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Periferia é periferia

(Vérios botecos abertos, varias escolas vazias)
Periferia é periferia

(E a maioria por aqui se parece comigo)

Periferia € periferia

(Maes chorando, irmaos se matando. Até quando?)
Periferia € periferia

(Em qualquer lugar. Gente pobre)

Racionais MC’S

Entre poemes et vulgarités

J'nique mes réves, et je ne crois pas aux chaines de solidarité
Chacun pour soi, la pression est palpable

On est tous solitaire mais on se soigne par le partage
Youssoupha



RESUMO

Esta dissertacdo propde uma anéalise relacional, baseada no principio de uma “teoria da
tradu¢ao” (SANTOS, B., 2017 [2004]), de obras pertencentes a literaturas contemporaneas de
periferias brasileiras e francesas. Partimos da hipotese de que os espacos periféricos no Brasil
e na Franca, embora se diferenciem por circunstancias de constituicdo histérica, social,
econbmica e politica, se aproximam pelo enfrentamento de problemas advindos de uma
ordem mundial compartilhada — ainda que enfrentada de maneiras diferentes — por varios
paises ao redor do mundo. A propria formacdo e o empobrecimento das periferias mundiais,
tornados mais evidentes pelos processos de favelizagdo (DAVIS, 2006) no hemisfério sul e
pela importacdo de méo de obra barata, sobretudo, durante o pds-guerra, no hemisfério norte,
apontam para uma possivel abordagem de questdes similares nessas duas literaturas: a
marginalizacdo do sujeito periférico, o racismo institucional, a precarizagdo das condi¢des de
vida etc. Uma vez que ambas as literaturas aqui estudadas, principalmente em suas fases
iniciais, sdo marcadas pela denuncia da invisibilidade do sujeito periférico e pelo desejo
autoral de autorrepresentacdo, propomos analisar, a partir de um corpus de pesquisa diverso,
que inclui textos em prosa, narrativas cinematograficas e teatrais, manifestos, de que modo
sdo pensadas as politicas de representacdo que orientam a construcdo de imaginarios
narrativos sobre as comunidades e 0s sujeitos periféricos nas literaturas aqui estudadas.

Palavras-chave: Literatura brasileira periférica. Literatura francesa periférica. “Teoria da
traducao”.



ABSTRACT

This master’s thesis presents a relational analysis, based on Boaventura Santos’ idea of a
“translation theory” (2017 [2004]), of Brazilian and French literature written by authors living
in both these countries’ peripheral urban areas. Our main hypothesis is that, despite the
historical, social, economic and political differences separating these urban areas, the people
living in it must face similar social problems that arise from a common world order. As a
matter of fact, thoses spaces are often geographically and socially constituted by harmful
policies responsible for the “planet of slums” (DAVIS, 2009) landscape that dominates
southern hemisphere’s megacities, and for the cheap labor imported by rich countries in the
northern hemisphere. Both these urban phenomena contribute and are at the route of problems
such as institutional racism, the marginalization and worsening conditions of poor people’s
lives. Since most of the authors whose works we analyze tend to both denounce the
invisibility of poor “peripheral” people in literature and legitimize the need and the desire for
self-representation, we tried to assemble a diverse body of literature that includes verbal and
non-verbal texts. Our main goal is to compare the politics of narrative and the politics of
representation that are at stake in these literatures, focusing particularly on the peripheral
communities imagined by different authors.

Keywords: Brazilian peripheral literature. French peripheral literature. “Translation theory”.
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INTRODUCAO

0.1. De onde partimos?

Gostariamos de abrir esta dissertacdo refletindo sobre as epigrafes anteriores: a
primeira, retirada do rap “Periferia ¢ periferia”, dos Racionais MC’s, expde os problemas
estruturais — evasdo escolar, racismo, violéncia urbana e de classe — vivenciados por
moradores das periferias brasileiras como fator de unido entre elas, algo que as torna
semelhantes e, a0 mesmo tempo, algo que as fada a um destino comum e sem saida, marcado
pela inevitabilidade implicita a construgdo tautologica “periferia é periferia”; a segunda, um
trecho do rap “Entourage”, de Youssoupha, alterna entre a crenca na possibilidade e na
impossibilidade de relacdo entre sujeitos no mundo, principalmente, sujeitos marginalizados
pela cor e pela classe. Frente a esses dois textos, a questdo que se coloca como problema
central desta dissertacdo busca pensar se, levando em conta as questbes histéricas,
demograéficas, politicas que diferenciam esses espacos, periferia pode, de fato, ser periferia®
em qualquer lugar do mundo, especificamente, no Brasil e na Franca. A principio, como
lugares que concentram grande parte da classe trabalhadora mundial e como sintomas da
desigualdade e da precarizacdo social no mundo — seja por processos de “faveliza¢do” no
hemisfério sul (DAVIS, 2006), seja pela importacdo de mdo de obra barata por paises do
hemisfério norte —, a resposta seria sim. H&, contudo, uma tensdo que se produz entre as
epigrafes, levando-nos a questionar de que modo moradores de periferias’> mundiais lidam
com os fatores acima e até que ponto essas experiéncias podem ser relacionadas e unidas em
lagos de solidariedade, resumidos, por exemplo, pelo poeta Sérgio Vaz na frase “[a] Periferia
nos une pelo amor, pela dor e pela cor” (2011 [2007], p. 50), que sera abordada no Gltimo
capitulo desta dissertacdo. E precisamente nessa tensdo entre afinidades e distancias,
convergéncias e divergéncias que propomos pensar este trabalho.

O enfoque aqui escolhido para tratar dessas questdes é a literatura produzida por

autores contemporaneos que, alem de serem originarios de periferias brasileiras e francesas,

! Embora, na lingua francesa, a palavra “périphérie” nio seja muito usada para se referir aos tipos de espagos
urbanos tratados nesta dissertacdo, sendo preferivel, nesse caso, a palavra “banlieue”, optamos mais pela
traducdo da primeira palavra (“periferia”) em referéncia a regides suburbanas francesas do que pela transcri¢ao
do nome “banlieue”, a fim de facilitar o entendimento do leitor. Para maiores questdes sobre as diferencas entre
periferias brasileiras e “banlieues” francesas, ver capitulo 2.

2 0 uso de expressdes como “0s moradores das periferias”, que aparece em outros momentos desta dissertacéo,
pode sugerir um pensamento monolitico de nossa parte, principalmente quando nos referimos as supostas
experiéncias de sujeitos reunidos nesse mesmo grupo generalizante: como se reduzissemos a diversidade de
habitantes de regibes periféricas mundiais a uma Unica questdo ou a uma Unica forma de representagdo.
Gostariamos de ressaltar que 0 emprego dessa expressdo tem o objetivo de facilitar a escrita e serd evitado
sempre que possivel.
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escrevem sobre seus bairros partindo, como veremos ao longo desta dissertagdo, de uma
mesma necessidade e de um mesmo desejo: a representacdo. Principalmente em obras
fundadoras, algumas das quais serdo analisadas aqui, os autores dessas literaturas denunciam,
por um lado, a invisibilidade ou a apropriacdo de suas histdrias, e reivindicam, por outro, o
direito a autorrepresentacdo, oferecendo modelos, pontos de referéncia, novos
enquadramentos (metaforas frequentes nesse discurso) a um grupo de leitores em potencial
que, até entdo, se ndo enfrentava a falta de representacdo, enfrentava a ma representacéo,
restrita, por exemplo, as tematicas do exotismo ou da criminalidade. Ainda assim, o corpus
literdrio que € objeto deste trabalho oferece um escopo de representagdo muito limitado,
sendo inteiramente constituido por obras de autoria masculina e, com a excecdo de um Unico
texto analisado no capitulo dois, dedicando-se a criacdo de um imaginario masculino,
frequentemente machista, sobre a periferia.

Em linhas gerais, esta dissertacdo ndo pretende formular teorias sobre nenhuma dessas
duas literaturas, que, desde sua apari¢do na década de noventa na Franga e no inicio dos anos
2000 no Brasil, vém sendo tema de muitos trabalhos académicos dedicados a producao
literdria contemporanea nesses dois paises. Tampouco a ideia de relacionad-las é uma
novidade: em 2015, Claudia de Azevedo Miranda, no quadro do programa de p6s-graduacdo
da PUC-Rio, ja havia elaborado uma dissertagdo comparando a organizacdo de saraus nas
periferias paulistanas, sobretudo, o Sarau da Cooperifa, organizado pelo poeta Sérgio Vaz, a
eventos de slam® na cena literaria de Aubervilliers, uma periferia no norte de Paris. Neste
trabalho, tentaremos nos concentrar em diferentes tipos de textos — prosa, cinema, teatro,
manifesto, poesia — que, com formatos, linguagens e meios de divulgacdo distintos,
expressam a diversidade de visbes e compreensGes de ambientes periféricos nesses dois
paises. Ndo pretendemos aqui hierarquizar esses textos entre si, mas antes, para tomar
emprestada uma expressdo de Paul Ricceur (2011), cunhada em seu trabalho sobre tradugéo,
“construir comparaveis” (p. 67) entre eles. No contexto da traducdo, Ricceur usa essa ideia
para descrever 0S processos necessarios a expressar em uma lingua de chegada o que so existe
na lingua de partida. Transposto para este trabalho, o conceito de “construcdo de
comparaveis” sera reinterpretado de outra forma: certamente, o que € dito por autores
brasileiros sobre as periferias brasileiras ndo pode ser dito por autores franceses sobre suas
proprias periferias, e vice-versa, até porque as regides periféricas/suburbanas nesses dois

paises sdo produto de formacGes historicas diferentes — questdo essa que serd tratada no

% A poesia slam se refere a um tipo de poesia urbana e oral, declamada em espagos publicos, como bares ou ruas.
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segundo capitulo. H& problemas, no entanto, como vimos acima, que podem ser comuns a
esses espacos, ainda que suscitem abordagens diferentes. Desse modo, impde-se uma
pergunta: € possivel identificar uma linguagem comum entre as diferentes representacfes aqui
analisadas? Nosso trabalho consistird basicamente em relacionar diferentes criagcdes narrativas
sobre esses espacos urbanos.

Para tornar possivel nosso trabalho, propomos um dialogo com o poema Rap global,
escrito pelo sociologo portugués Boaventura de Sousa Santos (2010). Esse poema, publicado
apenas no Brasil pela editora Aeroplano, conhecida por publicar obras de autores brasileiros
da periferia, se destaca como um exercicio Iidico e linguistico de criacdo intertextual. E
prioritariamente através desse procedimento, que assume implicagdes estéticas e politicas no
texto de Boaventura Santos, que o poeta reforca um principio j& comum em sua producdo
académica: a necessidade de criar aliancas entre movimentos sociais locais que atuam na
resisténcia a processos do que Santos veio a chamar de “globaliza¢dao hegemdnica” (2002).
De modo geral, os fendmenos de globalizagéo, tais quais os conhecemos hoje, reconfiguraram
0 poder dos estados-nacdo e tornaram mais drasticas “as assimetrias do poder transnacional
entre o centro e a periferia do sistema mundial, i.e., entre o Norte ¢ o Sul” (SANTOS, B.,
2002, p. 37). Para o socidlogo, relagdes de poder desiguais entre regiGes ditas centrais e
periféricas explicam a co-existéncia de diferentes fendmenos de globalizacdo no mesmo
espaco — fendbmenos estes que atuam tensionando as esferas globais e locais, na medida em
que implicam “a globalizagdo bem-sucedida de determinado localismo” (SANTOS, B., 2003,
p. 433) e a consequente “localizagdo” de tudo aquilo que ndo ¢ considerado global ou
mundial.

Frente a desarticulacdo por que passam atualmente muitos grupos de luta social,
Santos defende uma unido capaz de resistir aos efeitos danosos dos diferentes processos de
globalizacdo. Enquanto as propostas de articulacdo do sociélogo passam principalmente por
uma perspectiva econdémica, baseada na luta de classes, gostariamos, neste trabalho, de seguir
0 exemplo de outros autores, estendendo essas articulacdes a esferas diversas. A académica e
ativista estadunidense, Angela Davis (2016), por exemplo, assim como Boaventura Santos,
parte do principio de que 0os movimentos sociais ndo se constituem de maneira estanque €, no
livro Freedom is a Constant Struggle: Ferguson, Palestine and the Foundations of a
Movement, propde uma politica de “interseccionalidade de lutas” [“intersectionality of
struggles”]. A ideia de “interseccionalidade” surge nos estudos feministas para descrever os
modos como um tipo de corpo ou de experiéncia ndo se reduz apenas a uma questdao. Com

efeito, problemas de raca, género, classe e sexualidade podem se entrecruzar em um mesmo
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sujeito, determinando lugares e fun¢des sociais atribuidos a ele. Tendo cunhado, no entanto, o
conceito “interseccionalidade de lutas” a partir das demonstragcdes de solidariedade entre
palestinos e movimentos contemporaneos de direitos civis nos EUA que atuam contra a
violéncia policial*, Davis (2016) expande o campo das identidades para incluir igualmente o
campo das lutas por justica social que também se intersectam de diferentes formas,
frequentemente ultrapassando fronteiras nacionais. Para que se promova esse processo de
interseccionalidade, no entanto, é preciso que, no interior de um mesmo pais ou ao redor do
mundo, as lutas se tornem “mutuamente inteligiveis” (SANTOS, B., 2002), o que ndo
pressupde apenas uma compreensdo interlingual, como € o caso das lutas que se travam na
esfera inter-nacional, mas uma solidariedade de préticas. E nesse ponto que entra em cena o
gue Boaventura chama de “teoria da traducdo” (SANTOS, B., 2017 [2004]). Esta se coloca
contra o desperdicio de experiéncias sociais, garantindo que diferentes saberes e
conhecimentos ndo apenas sejam conhecidos e reconhecidos como validos, mas, acima de
tudo, que sejam capazes de interagir e dialogar entre si. Partindo dos principios teéricos que
orientam sua pratica académica e transferindo-os ao campo da criacdo poética, Boaventura
Santos compde Rap global como um dialogo entre textos aparentemente ndo relacionaveis,
com o objetivo de se servir da literatura como um espaco de experimentacédo social, suscetivel
a mobilizacdo de afetos e representacfes que o pensamento critico da sociologia, sozinho, ndo

consegue atingir.

0.2. Rap global e uma praxis da traducéo
A comecar pelo titulo, o poema de Boaventura Santos transgride as noc¢des de
literatura nacional, deslocando de seus locais de origem todos os intertextos que compdem e
sdo postos em relacdo no texto. A tensao entre local e global se anuncia, de imediato, desde a

capa do livro:

* Dentre esses movimentos, 0 mais conhecido talvez seja 0 movimento Black Lives Matter [Vidas negras
importam], cujas a¢des também vém, de certa forma, se globalizando, com a traducéo do slogan para outras
linguas (inclusive o portugués do Brasil) e com sua apari¢cdo em protestos que denunciam a violéncia policial
contra sujeitos negros em outros paises.
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RAP

~ GLOBAL

QUENIN.S.L.OESTE

LR KRR "!

Figura 1 — Capa do

ivro Rap global

Vemos que dois nomes sdo indicados na capa: o primeiro, Queni N. S. L. Oeste, €
disposto logo abaixo do titulo; o segundo, Boaventura de Sousa Santos, aparece por tras, em
letras grandes que imitam um estilo de grafite. A primeira vista, 0 nome que se associa mais
diretamente a autoria do poema € o de Queni Oeste, pois se filia ao titulo e, dessa maneira,
ocupa uma posicdo convencional que atende as expectativas dos leitores. O nome de
Boaventura Santos, por sua vez, apesar de grande, € menos legivel e pode nao ser percebido
imediatamente pelo leitor desavisado. Ao abrirmos o livro, deparamo-nos com uma
apresentacdo — esta, sim, assumidamente escrita por Santos — que nos informa a identidade do
autor. Ficamos sabendo que Queni N. S. L. Oeste

[...] ¢ um jovem rapper do Barreiro. E filho de Antero, um mulato do Huambo,
fugido, contra a vontade, da turbuléncia da independéncia de Angola, carregando o
estigma do ‘retornado’ a um pais onde nunca tinha estado. Confinado num suburbio
apinhado de gente e de racismo, Antero nunca recuperou do trauma do desterro [...].
/ Numa das suas visitas a Lisboa, o grande escritor angolano Manuel Rui encontrou,
por acaso, Antero, seu parente, N0 momento em que este se preparava para partir
para Angola [...]. Manuel Rui decidiu escrever uma biografia detalhada de Antero.

Foi publicada em Luanda em 2008 (Manuel Rui, Uma casa no Rio. Luanda, Nzila,
2007) (SANTOS, B., 2010, p. 5).

Alguns aspectos importantes merecem ser destacados nessa apresentacdo, pois ja
prenunciam temas e procedimentos formais usados ao longo de todo o poema. O primeiro,
embora ndo explicitado no texto, paira, a todo 0 momento, sobre a leitura: a criagdo de um
autor, Queni Oeste, que, de certa forma, personifica todas as formas de conflito e resisténcia
partilhadas entre sujeitos oprimidos por processos de compressao do espago-tempo. Filho do
imigrante angolano Antero, o rapper ficcionalizado se apresenta como descendente de
culturas e espacgos periféricos (a origem angolana) e semiperiféricos (a nacionalidade
portuguesa). Por mais local que seja, ou talvez por ser tdo local assim, Queni € também uma

juncédo de todas as partes, de todos os elementos (Norte, Sul, Leste, Oeste) que 0 compdem



15

direta e indiretamente. Ele incorpora com precisdo e ironia® tensdes entre “local” e “global”,
nao porque sua “localidade” exclui sua “globalidade”, ou vice-versa, mas porque ambas séo
colocadas em relacdo. Da mesma forma, os detalhes de que se apropria Santos para construir a
biografia de Queni sugerem um dos muitos usos do deslocamento empregados pelo poeta.
Segundo as informagGes de Santos, Antero, pai de Queni, é um angolano forgado a deixar sua
terra durante a guerra de independéncia. O personagem Antero, contudo, ndo é uma invencgao
ficcional do socidlogo, mas antes uma criacdo do escritor angolano Manuel Rui, em cujo
romance A casa do rio figura o protagonista Antero, que, trinta anos apo6s ter sido forcado
pelo administrador colonial a abandonar Angola e mudar-se para Lisboa, retorna ao pais de
origem. A desterritorializagdo, fruto da compressdo espago-tempo por que passam Antero e
Queni, ao se apresentar, em um primeiro momento, como traco de ndo pertencimento que
sinaliza uma informacéo biogréafica sobre os personagens, se reflete no estrato metaficcional,
que desloca — desenraiza de um local especifico e estdvel — Antero da narrativa de Manuel
Rui e o transfere para o espago da ligacdo intertextual entre as obras. Em um segundo
momento, essa desterritorializacdo se impBe como traco caracteristico da vida do pobre,
marcado pela impossibilidade de se fixar ao lugar que ocupa®. Nesse ponto, faz-se necessario
lembrar a diferenciacdo entre espaco e lugar apontada por Stuart Hall (2014 [1992]): este é
“especifico, concreto, conhecido, familiar, delimitado: o ponto de praticas sociais [...] que nos
moldaram e nos formaram e com as quais nossas identidades estdo estreitamente ligadas™ (p.
41). O romance de Rui resgata o lugar perdido por Antero no momento de seu
desenraizamento, ao passo que o poema de Santos, a0 promover um processo de
espacializacdo do texto, constantemente habitado e cruzado por textos anteriores,
problematiza a transferéncia de Antero para um territério no qual o personagem nunca esteve
(Portugal e o préprio Rap global).

Ainda na apresentacdo do poema, Santos continua operando processos de
desterritorializacdo e hibridismo, uma vez que toma emprestados outros tipos de referéncias

culturais provenientes dos mais diferentes meios. Em uma nota de rodape, por exemplo, 0

5 O trocadilho entre os nomes Queni Oeste e Kayne West, além de irdnico, ja é sintomético do hibridismo
discutido a seguir. Kayne West € um dos mais importantes rappers dos EUA. Trata-se de uma figura que
incorpora e, a0 mesmo tempo, rechaca questfes problematizadas em Rap Global, na medida em que se vé
inserida em um sistema de consumo e producdo capitalista ao qual ora se opde — por meio de sua misica —, ora
se submete — por transformar seu trabalho em mercadoria.

® O pobre morador do espaco urbano se vé& desterritorializado, no nivel local, na prépria cidade de onde se
origina. Para Joel Rufino dos Santos (2004), a fixagdo do pobre a determinado lugar é o primeiro sinal de sua
saida da pobreza. O “cosmopolitismo do pobre” (SANTIAGO, 2004), por sua vez, nada mais é que um
desdobramento, no nivel internacional, da desterritorializacdo local do pobre, uma vez que este ndo vive
ativamente fendmenos de compressao espago-tempo — resultantes de processos de globalizagdo —, mas, antes, vé-
se sujeito a eles.
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sociologo se refere a Brisel, cenario inventado em que se desenrola a trama da série de
historias em quadrinhos intitulada Les Cités Obscures, de Benoit Peeters e Frangois Schuiten
— referéncia esta que é retomada na indicacao de local e data ao fim do texto de apresentacéo:

Quintela ou Madison, jfmamjjasond, 2009
(784 da era schuiten-peeters) (SANTOS, B., 2010, p. 6, grifos nossos).

As historias de Schuiten e Peeters, dois quadrinistas belgas, exploram um universo paralelo no
qual a arquitetura das diferentes cidades retratadas reflete a arquitetura do nosso mundo, ainda
que sejam misturados diferentes tempos e espagos ao longo dos onze volumes que compdem a
série. Nesse sentido, a referéncia a Les Cités Obscures reafirma para Santos um dos principais
propositos do poema, qual seja, a ideia de que ndo ha local especifico: h& apenas circuitos,
deslocamentos e cruzamentos. Retomando a citacdo destacada acima, por exemplo, vemos
que o0 uso da conjung¢do alternativa “ou” entre as localidades Quintela e Madison relativiza
ndo apenas o local da escrita, mas a propria assimetria entre ambas as cidades indicadas:
Quintela é uma freguesia portuguesa, isto €, a menor divisdo administrativa existente no pais,
ao passo que Madison € a capital de um estado nos EUA. O acumulo de todos 0s meses
(“yfmamjjasond”) produz efeito similar ao da jun¢do de coordenadas, “N. S. L. Oeste”, que se
segue ao nome de Queni: os diversos processos de globalizacdo abarcam uma totalidade de
locais e culturas. Ao deslocar e trazer para o espaco textual referéncias muito especificas, as
quais tendemos a atribuir lugares muito estaveis, o traco cosmopolita do poema problematiza
e tensiona nogdes do que ¢ considerado “local” e “global”. E, uma vez que a escrita deixa de
ser situada em um eixo espago-temporal determinado, a prdpria natureza da representacdo
literaria se altera. A narrativa moderna — cujo exemplo mais emblematico é o romance —,
caracterizada por uma no¢do de tempo linear e progressivo, passa a refletir a
desterritorializacdo fisica e simbdlica do mundo. A poesia, que sempre tendeu a existir em um
mundo descolado da realidade referencial narrativa, se hibridiza com outros géneros e meios,
operando um novo nivel de deslocamento.

Dessa forma, além de lidar com tensGes entre as diversas formas de globalizacéo, a
voz enunciadora do poema relaciona e entrelaca expressfes do que habitualmente
discriminamos e categorizamos como ‘“‘canone literario ocidental”, “cultura de massa”,
“cultura popular”, “cultura periférica” etc. Ao estabelecer didlogos com supostos icones,
tornando instavel o lugar que estes originalmente ocupam na cultura, Santos reforca a ideia de
que “todas las culturas son de frontera” (CANCLINI, 1990, p. 325), na medida em que se

intersectam, nem sempre tranquila ou simetricamente, e se constituem pela mistura de
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experiéncias originarias dos mais diversos locais. Analisemos, por exemplo, 0 Verso “rose is a
rose is a rose is a rose / eminem por favor / um tiro na gertrude / se ndo para a ladainha” (p.
77-78). Trata-se de uma referéncia a um verso do poema “Sacred Emily” (“Rose is a rose is a
rose is a rose”), de Gertrude Stein, marcado por um esgotamento da linguagem que, devido a
repeticdo do termo “rose”, associado por sua posicdo sintatica a categorias fixas, acarreta a
perda de sentido do significante. A ideia de uma “ladainha” passa a sugerir, portanto, dois
vieses de interpretacdo: o primeiro, tomando emprestado o sentido familiar adquirido pelo
termo em portugués, indica uma fala cansativa, monétona e sem efeito; o segundo, por sua
vez, resgata o aspecto religioso, refor¢ado inclusive pela presenca do adjetivo “sacred” no
titulo, e alude a ideia de cAnone em seu sentido divino. A justaposi¢do da figura de Eminem,
um rapper estadunidense, e a exortacdo a morte “da gertrude” se tornam assim tanto mais
transgressoras quanto mais “sagrada” a posi¢ao conferida ao tipo de arte/cultura produzido
por artistas como Stein. A equacdo “G. Stein = alta-cultura”, “Eminem = cultura de massa”
(“mal-dita” por/para alguns) gera uma tensdo entre expressoes literérias que se fazem mais ou
menos relevantes diante de determinado panorama politico e cultural. O clamor pelo tiro
mostra, de certa forma, o esgotamento ou a irrelevancia de um determinado tipo de
pensamento na contemporaneidade. Queni Oeste desestabiliza, portanto, os lugares ocupados
por ambas as representacdes, sendo capaz de ironiza-las e subverté-las mutuamente.

Ao mostrar como a representacdo literaria também € afetada por um processo de
desestabilizacdo de lugares fisicos e simbdlicos, Santos problematiza questdes ligadas as
maultiplas identidades dos sujeitos contemporaneos. Hall (2014 [1992]) diferencia trés tipos de
identidade na histéria da civilizacdo ocidental: a identidade iluminista, a identidade
socioldgica e a identidade pés-moderna. As duas primeiras, ndo obstante suas diferencas, tém
em comum o fato de admitirem a existéncia e integralidade de um “eu” estavel e tautologico.
A terceira, por sua vez, se torna fragmentada, na medida em que passa a ser composta “ndo de
uma Unica, mas de varias identidades, algumas vezes contraditorias ou ndo resolvidas” (p. 11).
Essas trés concepgdes de identidades poderiam ser exemplificadas pelo seguinte trecho de
Rap global: “hoje é hoje / amanha é ontem” (SANTOS, B., 2010, p. 10). O primeiro verso
ilustra a tautologia da concepcdo identitéria tradicional, que se constitui pela diferenciacdo: o
que me leva a dizer que “hoje ¢ hoje” ¢ o fato de hoje ndo ser ontem — analogamente, “eu sou
eu” porque “eu [ndo] sou um outro”. Esta no¢do, no entanto, que vai de encontro a
“identidade diasporica” (HALL, 2003) dos sujeitos constituidores do poema, ¢ posta em

questdo pelo paradoxo da identidade pds-moderna: “amanha ¢ ontem” (p. 10).
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Mas Rap global ndo recorre apenas ao procedimento de desterritorializagdo para
tensionar conhecimentos divergentes e dissidentes. Sua experimentacdo também envolve o
recurso a procedimentos de traducdo no trabalho teorico e pratico. A problematizacdo de uma
“tradicao” literaria, acompanhada pela intertextualidade e pelas citagdes espalhadas por Rap
global, comeca a apontar, em diferentes niveis, para a questdo da “tradugdo”. Com efeito, o
processo intertextual é, naturalmente, um processo de tradugdo, no qual se adaptam ou se
transpdem para determinado texto elementos de um texto anterior. Uma vez que muitas das
referéncias citadas em Rap global sdo cifradas, de dificil percepcdo, e outras tantas sao
alusbes a textos em linguas estrangeiras, o poema se torna fragmentado e, as vezes,
incompreensivel. As referéncias apresentadas permitem a Santos criar um “hipertexto” em
que a intervencdo de tradutores — dos mais diversos tipos — é constantemente evocada ao
longo de todo o poema. Como ha falhas, distancias e talvez siléncios entre uma referéncia e
outra, ¢ possivel que um trabalho de tradugdo, com o objetivo de conectar e “negociar”
(HALL, 2003, 2014 [1992]) dialogos translocais entre diferentes expressdes culturais, seja
empreendido. Para Nunes e Boaventura Santos em Reconhecer para libertar (2003), “a
multidimensionalidade das formas de dominacdo e de opressdo suscita [...] formas de
resisténcia e de luta que mobilizam atores coletivos, vocabularios e recursos distintos e nem
sempre mutuamente inteligiveis” (NUNES; SANTOS, B., 2003, p. 40). Isso significa que a
resisténcia de um grupo a determinado poder opressor pode se configurar em um nivel muito
local e particular. Apesar disso, é essencial que tal particularidade seja compreendida por
outros grupos locais atuando, eles também, em movimentos de resisténcia. Apenas assim
torna-se possivel a criagdo de “aliangas translocais e globais” que permitiriam “a articulagao
de lutas conduzidas a partir de experiéncias distintas e com recursos diferentes [...]” (p. 40).

O poema Rap global é entrecortado por varios trechos que se repetem como refrdes —
muitos desses trechos sdo reproduzidos de forma idéntica, para iniciar ou fechar determinados
ciclos no interior do livro. Outros tantos, no entanto, se repetem, ndo palavra por palavra, mas
de acordo com estruturas semelhantes. Desses trechos, dependemos nos, leitores, para
compreender determinadas alusdes. O tipo de repeticdo estrutural a que nos referimos aqui
corresponde a evocacgdo do substantivo “tradutores”, que, por um processo de hifenizacao,
vem, em geral, acompanhado de um adjetivo. Vejamos a primeira ocorréncia:

hall of shame
hall of fame
hall the same

tradutores-skid-row
por favor
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nada em comum

hoje é hoje

amanha é ontem
(SANTOS, B., 2010, p. 10).

Acima, o atributo associado a tradutores corresponde a expressao ‘“skid row”, que,
entre muitos significados, referencia uma area conhecida por abrigar muitos moradores sem
teto no centro de Los Angeles. A presenca de um local marcado por ocupacoes ilegais e pela
pobreza em um centro urbano que concentra a maior parte da riqueza gerada pela inddstria
global do cinema estadunidense reflete a mesma ironia exposta no trecho imediatamente
anterior, no qual a sonoridade produzida pelas terminag¢des em “-ame” (“hall of shame / hall
of fame / hall the same”), reforcada pelo ultimo verso, que imita por homofonia aproximada a
expressao “all the same” [“tudo igual”], ridiculariza a cultura de celebridade alimentada por
essa mesma industria. De alguma forma, a expressdo “tradutores-skid-row” serve para
informar, complementar ou até complicar o sentido do trecho, ao mesmo tempo em que exige
do leitor alguma indagacgéo sobre a relacdo estabelecida entre esse mesmo intertexto e o texto
em sua totalidade. O leitor pode assim ser levado a interferir no texto por meio de uma rasura,
alterando sua forma e possibilitando a criacdo de um local de encontro para o qual converge
toda a atividade tradutoria. Ha, de fato, a construcdo de uma coletividade de tradutores
(“tradutores-alquimicos / por favor”, “tradutores-seguradores / por favor”, “tradutores-sem-
nexo”, “tradutores-surdos-mudos / please”) que também funciona de maneira auto-
problematizadora: em determinado ponto, ao final do poema, Queni Oeste indaga “tradutores-
para-qué”. Nesse sentido, o processo de hifenizacdo se constitui quase como uma criacao
morfolégica, fazendo com que os complementos se soldem ao substantivo principal
modificando-o e sendo modificados por ele.

O processo de traducdo, contudo, ndo é livre de conflitos. Se, como afirma Hall, a
traducdo “descreve aquelas formagdes de identidade que atravessam e intersectam as
fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram dispersadas para sempre de sua terra
natal” (2014 [1992], p. 52, grifos do autor), ndo é possivel que a assimetria e a violéncia da
compressdo espaco-tempo deixe de causar traumas nos sujeitos obrigados a enfrentar tais
processos. Desse modo, fica clara em Rap global a permanéncia de uma opacidade que a
traducdo ndo consegue eliminar. Os tradutores convocados ndo tornam completamente
transparentes as citacGes, 0s sentidos, as experiéncias expressas no poema, permitindo,
portanto, que as diferencas possam ser mantidas, ainda que se atinja a inteligibilidade. A
principio, a tradu¢do que procuramos ¢ aquela que nos permite “fazer sentido” dos fragmentos

—em alemao, em francés, em espanhol, em inglés — espalhados pelo texto. A tradugéo de que
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tratam Hall e o proprio Santos, no entanto, implica colocar em contato experiéncias distintas
através de um processo, frequentemente, conflituoso e desigual. A reflex&o sobre a cultura de
massas em seu proprio interior e a producéo de inteligibilidade entre elementos que, até entéo,
ndo se encontravam interligados levam-nos ao ultimo ponto desta analise: a tentativa de

modificagéo social no plano cultural.

0.3. A literatura como producao de teoria

Em Literatura comparada no mundo: questfes e métodos, Eneida Maria de Souza e
Wander Melo Miranda (1997), dedicando uma secéo aos estudos de literatura comparada no
Brasil, comentam que cada vez mais “o texto ficcional assume fung¢des proximas as do texto
tedrico, ao ser interpretado como imagem em movimento, na qual a rede metaférica produz
redes conceituais” (p. 42). Ao se consolidar como producgdo de conhecimento teodrico, a
literatura se constréi como lugar de articulagdo de pensamentos dos problemas humanos. Essa
ideia ndo é estranha, por exemplo, a literatura de periferia, que se constitui, em parte, como
resposta a uma falta de representacdo, ou a uma falta de qualidade de representacdo, de
sujeitos periféricos. Ao longo da dissertacdo, sobretudo, no capitulo trés, trabalharemos com a
ideia de que a escrita de autores de periferias brasileiras e francesas, além de manifestar
mudancas culturais, politicas e sociais, projeta no texto literario a possibilidade de mudancas
nessas mesmas esferas. Por ora, voltemos ao poema Rap global: em varios momentos, o texto
de Boaventura Santos borra as linhas entre ficcdo e teoria, conferindo a esta Gltima uma
caracteristica que, segundo Walter Mignolo (2003), é incomum ao discurso académico, que
ndo costuma tolerar a construcdo de uma forma hibrida. O hibridismo, no entanto, é um dos

pontos-chave do poema aqui analisado, que termina com uma convocacao:

o teu indicador

e 0 teu polegar

vivem ha décadas
lado a lado

nao se conhecem
nunca se falaram
apresenta-os porra

em vez de estares

a escrever nas costas
dos sinais de transito
afixa-te nos outdoors da cidade
és boa publicidade
para a humanidade
intermitente

da que acende e apaga
da que é gente

[]

o futuro acaba em ti
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ndo desesperes
nem esperes sereno

por um insulto
mais pequeno (SANTQOS, B., 2010, p. 96).

Mais que um chamado a luta, o que lemos acima é uma tentativa de estabelecer
proximidade entre sujeitos ou entre comunidades separadas, desconhecidas uma da outra. E
também, como sugere a referéncia aos polegares opositores, evidéncia da evolugdo humana,
um resgate da humanidade de sujeitos periféricos e semiperiféricos (“o teu indicador / € o teu
polegar [...]”"). Estes sdo convocados a ocupar uma superficie, um espaco — 0 espaco urbano,
nesse caso — que, embora familiar aos interlocutores do poema, ndo raro, criminaliza-os e
rejeita-0s. Nesse ponto, consolida-se mais uma vez a ironia latente em todo o texto. A voz de
Queni Oeste opera um movimento de contra-hegemonia dentro de uma ordem hegemonica
(SANTOQOS, B., 2002, 2003): 0 poeta ndo exorta a destruicdo dos outdoors, mas a subversdo de
sua funcdo — se a publicidade simboliza o capitalismo de mercado e 0s processos de
globalizagdo hegemonica, os sujeitos marginalizados (homens e mulheres) atuam na contra-
hegemonia desses mesmos sistemas. A publicidade, com efeito, ¢ a “Gnica verdade”, como
afirma Joel Rufino dos Santos (2017 [2004]), “possivel no capitalismo atual” (p. 173). Mas,
se ela é a verdade da mercadoria, seu sentido original pode ser transgredido e assumir,
segundo a proposta de Rap global, o carater de verdade sob uma perspectiva de projeto
cultural que “se [opde] simbolicamente” a essa sociedade capitalista opressora7, “I...]
identificando seu desejo com a destrui¢do” (p. 168) desse cenario socio-politico. O poeta, por
exemplo, reforga a ideia de afixagdo e de chamado a agdo, ao criar um “refrao” que se coloca
mais ou menos como um outdoor, apelando sistematicamente — a maneira de um discurso

publicitario — a capacidade de mudanga do interlocutor (“real life tribal brother”):

real life tribal brother
improve comedy

jesus caminha

caminha com alguém

que pode ser ninguém
alah caminha

caminha com alguém

en las ramblas de granada
e nao acontece nada

Figura 2 — Refréo do poema Rap global

” No trecho citado, Joel R. dos Santos trata da sociedade escravista, precursora da sociedade capitalista atual.
Acreditamos, portanto, que é apropriado aplicar no texto que estamos produzindo consideragGes sobre formas de
resisténcia artistica na civilizacdo Ocidental como um todo, ja que, como afirma Césaire em Discurso sobre o
colonialismo, nédo é possivel desmantelar a triade Ocidente/capitalismo/escraviddo.
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E parcialmente nesse sentido que se afirma a “afixacdo em outdoors” de sujeitos
oprimidos. Ao se situar no interior da “sociedade do espetaculo” (DEBORD, 2017 [1967]),
que medeia as rela¢fes sociais por meio de imagens, das quais a publicidade é um exemplo,
impostas pelos donos do monopdlio de representacdo, o pobre opera um tipo de subversdo que
ndo apenas o faz figurar na literatura, ou nas artes em geral, mas que Ihe permite representar-
se a si proprio. Neste sentido, ele fala como subalterno “em luta contra a sua subalterniza¢ao”
(SANTOS, B., 2003, p. 437). Ao tomarem o controle de narrativas ou ao aparecerem como
foco de narrativas, 0s sujeitos periféricos podem exercer papéis de intelectuais dos/para 0s
pobresg, na medida em que promovem “formas novas e formas antigas de organizagdo que
facam interagir a cultura culta e a cultura dos pobres” (SANTOS, J., 2017 [2004], p. 253,
grifo do autor). Vemos esse principio ser claramente ilustrado ao final de Rap global, quando
se apresentam, afixados, os elementos constituintes da intricada rede de referéncias sobre a

qual é construido o texto:

material reciclado: alfonsina storni
antonio quadros arthur rimb
aud astonishing x-men ban
co mundial bar still waters
biblia charles baudelaire co
raodante alighieri daredevil
deadprezdoomsday eminem
ex-caliburezra pound fernan
do pessoa friedrich hdlderlin
friedrich nietzsche g.w.f. heg
elgarcialorca gertrude stein
giordano bruno hulk j.ramal
James joyce jay-z jimdaniels
joan sfar johann wolfgang go
ethe johnagard johnashbery
jorge luis borges josé mario

ranco justice league of amé

rica kanye west karl marx

katia e julinho rasta kobena
eyiacquah luciano de samo
sata luis de camoes manuel
rui marjane satrapi martin
heidegdger martin lutherking
jrmendes de carvalho merce
des de soza mos def mutant
town nicolas guillen oswald
de andrade pablo neruda pa
ul celan rabindranath tagore
safoschuiten-peeters sergi
o godinho sofocles stéfane
mallarmé superman sylvia
plath talib kweli thor walt
whitman william blake willi
am shakespeare wolverine
x-factor zeca afonso zot!

Figura 3 — Lista de referéncias do poema Rap global

Quase como uma parddia, Boaventura Santos alude a natureza dos trabalhos
académicos, a0 mesmo tempo em que a ironiza e subverte de maneira explicita: as
“referéncias bibliograficas” se transformam em “material reciclado”, fazendo com que o
proprio poema se converta em produto de reciclagem. Nesse caso, a traducdo atua mais uma

vez, reaproveitando e atribuindo novos usos e sentidos, a textos estabelecidos previamente em

® Tomamos emprestada a expresséo de Joel Rufino dos Santos (2004), & qual retornaremos no capitulo trés.
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outros tempos e espacgos. Se 0s nomes dispensam esclarecimentos de fontes precisas, vemo-
nos, portanto, diante de uma desierarquizacdo® que preserva certa opacidade e desordem. O
sujeito marginal/marginalizado interpelado por Queni Oeste — o proprio Queni, na verdade —
pode representar a si mesmo em diferentes esferas artisticas e culturais. Assim, a tentativa de
tradugdo que conecta Sylvia Plath a Geethe, a Oswald de Andrade, a Marjane Satrapi, a
Mercedes Sosa, a Jay Z, a Gertrude Stein, e assim por diante, implica a projegéo de diferentes
expressdes culturais que dialogam entre si em um mesmo plano. Boaventura Santos
estabelece no “territério” do texto um lugar de formagao de lacos e criacdo de comunidades, a
fim de produzir tensodes e criar “inteligibilidade mutua” (SANTOS, B., 2017 [2004]) entre tais
expressoes. Em vez de recorrer simplesmente ao plano social ou ao plano econdmico, o autor
se serve do que Joel Rufino dos Santos (2004) teria considerado um “plano anterior da
cultura”, ou “épura do social”. Segundo Rufino, “no plano anterior a politica e a economia
esta a chave para abrir a compreensao do impasse social” (2004, p. 178). Dito de outro modo,
os fatos sociais, politicos e econémicos, antes de se apresentarem como tais, integram um
processo cultural no qual se constituem como fatos simbdlicos anteriores, incorporando o que
o historiador brasileiro chama de “épura do social”. Nesse sentido, a propria escrita e intengao
do poema podem ser interpretadas como tentativas de operar modificagdes sociais em um
plano cultural, na medida em que Boaventura, socidlogo e professor catedratico de uma
universidade de prestigio, elege o espaco da literatura — da cultura — para fazer reverberar
aspectos trabalhados em ensaios e artigos académicos. O campo e 0s conceitos socioldgicos
passam, portanto, a ser pensados desde o interior da sociedade de massas e, como alerta

Rufino, desde o interior da sociedade do espetaculo de que fazem parte®.

0.4. Para onde vamos?

Na secdo anterior, vimos que o poema Rap global move-se para além da teoria e
reconstréi, no plano da literatura, processos anteriormente abordados por Santos em textos
académicos. A pratica e a recomposicdo, em um plano ficcional, de conceitos como
desterritorializacdo e hibridismo nos permitem alcancar um novo nivel de compreenséo sobre
esses mesmos temas, pois promovem analises sob uma perspectiva cultural e conferem mais
subjetividade a aspectos abordados por vieses supostamente objetivos. Nesse sentido,

tentamos mostrar em que medida Rap global poderia funcionar como teoria para uma pratica

% Comprovada pela ordem de apari¢io dos nomes, pela auséncia de maitisculas, pelo qualificativo “reciclado”.
19 Mais adiante, no capitulo trés, voltaremos as ideias de Rufino dos Santos (2004), desenvolvendo, sobretudo, o

CRINNY3

conceito de “intelectual do pobre”, “trabalhador da cultura” e “épura do social”.
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analitica. Em seu poema, Santos demonstra de que modo conceitos como a tradugdo podem
construir pontes entre realidades e experiéncias que, embora se desconhecam mutuamente,
podem se abrir umas para as outras e criar lacos de resisténcia contra-hegemaonica.

O que pretendemos nesta dissertacdo é propor algo mais ou menos semelhante ao
objetivo de Rap global: tracar pontos em comum entre diferentes realidades, aproximando-as,
sem hierarquizé-Ilas e ignorar sua autonomia. Gostariamos que este trabalho também fosse um
ponto de encontro entre representacdes literarias de diferentes naturezas. Enquanto
entrelacamento possivel de experiéncias urbanas periféricas, nossa dissertacdo lida com
literaturas que também exploram cendrios possiveis capazes de experimentar com a
diversidade e a riqueza dos espacos em que se situam as narrativas aqui analisadas. A partir
do momento em que passamos a levar em conta a proliferacdo e a coexisténcia de diferentes
totalidades, é possivel perceber que nenhuma delas pode ser tida como definitiva ou como
referéncia para todas as demais. E € precisamente nesse ponto que dicotomias como
centro/periferia podem ser repensadas ou subvertidas, de modo a que um item n&o se submeta
ao outro, mas antes revele processos de formacdo escamoteados por relacdes hegemonicas.
Pensando novas possibilidades de articulacdo entre a multiplicidade de saberes, experiéncias e
racionalidades existentes no mundo, prevemos uma divisdo deste trabalho em trés eixos
principais: no primeiro capitulo, tratamos das literaturas de periferias como préticas de escrita
que se erguem a partir de uma “comunidade fraterna de pares” (IVENS, 2002), reminiscente,
em certa medida, dos conceitos de “fratria 6rfa” e “fratria imaginada” — desenvolvidos por
Kehl (2008) e Barreto (2011), respectivamente. Como precursoras da construcdo de novas
vidas e experiéncias sociais, as obras estudadas nesse capitulo, Capédo Pecado, de Ferréz, e
Boumkeeur, de Rachid Djaidani, tentam, de diferentes modos, consolidar suas comunidades e
negociar trocas entre margem e centro.

No segundo capitulo, analisamos a traducdo do espaco periférico para meios
discursivos diferentes do texto em prosa. Recorremos assim a obras que dramatizam, no teatro
e no cinema, a vida de sujeitos periféricos brasileiros e franceses, focando principalmente em
seus deslocamentos urbanos e nos obstaculos com que se deparam no quotidiano. A peca
estudada, intitulada Da Cabula, de Allan da Rosa, teatraliza um deslocamento dependente de
um conhecimento letrado cujo acesso é constantemente buscado pela protagonista, ao passo
que os filmes, La Haine e Ma 6-t va crack-er, representando a producgéo francesa, abordam
temas de deslocamento voltados para os lugares que sujeitos periféricos estdo ou nao
autorizados a ocupar. A relacdo entre a peca, em sua forma escrita, e os filmes é controversa,

na medida em que propde um dialogo entre obras que tém pouco em comum em termos de
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linguagem, meio e logica narrativa. O contraste entre esses textos, no entanto, nos permite
refletir ndo apenas sobre as politicas de representacdo assumidas pelas diferentes literaturas,
mas propor um hibridismo analitico semelhante ao hibridismo como recurso formal utilizado
em Rap global.

No terceiro capitulo, passamos ao eixo final, focando na escrita de manifestos, comum
a autores marginais brasileiros e franceses. Para Boaventura Santos (2014, 2017 [2004]), a
pratica de manifestos permite a apresentacdo das vozes reais ou imaginadas de diferentes
movimentos sociais (2014, p. 10). De fato, nesta dissertacdo, veremos em que medida os
manifestos de dois autores, Sérgio Vaz (2011 [2007]), com seu “Manifesto da Antropofagia
Periférica”, e Rachid Santaki (2015)', com seu manifesto La France de demain, pdem em
relacdo a pratica artistica e cultural de ambos, ressaltando sua posi¢do como “trabalhadores da
cultura” (SANTOS, J., 2004) em seus respectivos meios. Ao mesmo tempo, como feito nos
dois capitulos anteriores, usamos os manifestos para confrontar as visdes de periferia expostas

nos textos.

1 Como veremos no capitulo trés, Santaki escreve em coautoria com Brahim Chikhi.
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CAPITULO UM

1. Comunidades em relacdo: os romances fundadores das literaturas de periferia no

Brasil e na Franca

No livro Le peuple-artiste, cet étre monstrueux: la communauté des pairs face a la
communauté des génies [O povo-artista, este ser monstruoso: a comunidade dos pares frente
a comunidade dos génios], Maria lvens (2002), discutindo a distancia entre a imagem do
artista e sua existéncia real, identifica a aparicdo de duas categorias de artista: os “artistas
eleitos”, aos quais ¢ atribuida a condi¢do de génio, separados do povo por ndo exercerem
nenhuma forma de trabalho bragal; os “artistas comuns” [“artistes ordinaires”], que se
reinem em uma ‘“comunidade de pares”. Em meio a essa divisdo, a autora discute que
qualquer imagem que se faca do artista seré criada a revelia de sua subjetividade, na medida
em que negard sua singularidade. Nesse sentido, apenas a autorrepresentacdo deve ser
considerada no discurso sobre o artista, que vem historicamente se libertando de amarras
académicas e se colocando cada vez mais ao lado dos trabalhadores. Essa relacdo que se
estabelece, portanto, entre o artista e o trabalhador, ou em um sentido mais amplo, entre o
artista e o povo, € consolidada na producdo da obra artistica — no nosso caso, literaria —, que
“da a luz um habitat estavel para os homens e permite que a comunidade crie para si mesma
um sentido comum” (p. 109, traducdo nossa). Nesse processo, afirma Ivens, a agdo de
construcdo desse habitat faz com que ele se transforme em espaco publico e torna o artista um
cidadéo.

Embora ndo queiramos nos aprofundar no estudo sobre a figura do artista nas
literaturas periféricas produzidas no Brasil e na Franca, € partindo da Otica de uma
“comunidade de pares”, que, sob certos aspectos, dialoga com outros conceitos vistos no
decorrer da dissertacdo, nomeadamente os conceitos de “fratria imaginada” e “trabalhador da
cultura”, que pretendemos ler o trabalho ndo s6 dos dois autores estudados neste capitulo, mas
dos autores estudados ao longo de toda a dissertacdo. Neste capitulo especificamente,
partimos da hipotese de que o lugar da periferia, seja ela brasileira ou francesa, no qual esses
autores situam suas histérias, pode assumir a designagdo de ‘“comunidade de pares”,
suscitando da parte de cada autor perspectivas diferentes sobre os sujeitos que habitam esses
espacos e as relacdes que se firmam ali. Este capitulo se propde, portanto, a analisar 0 modo
como Ferréz e Djaidani, autores cujas producfes, cada uma a sua maneira, sdo tidas como
marcos na representacdo de vivéncias periféricas nesses dois paises, forjam visbes e

imaginarios sobre as comunidades a que pertencem.
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1.1. Capéo Pecado: a multiplicidade de vozes na “fratria imaginada”

Na narrativa de Ferréz, a favela, mais que espaco da narrativa, constitui-se como lugar
de enunciacdo do discurso do autor. Desde a publicacdo das trés edicBes especiais da revista
Caros Amigos dedicadas a divulgacdo de textos produzidos por autores da periferia — Caros
Amigos/Literatura Marginal: a cultura da periferia (2001, 2002, 2004) —, constatamos um
posicionamento de reivindicacdo do lugar de “marginal” manifestado ndo apenas pelos
autores, mas (e sobretudo) por Ferréz, organizador das publicacbes (NASCIMENTO, 2006).
Esses autores, com efeito, veem nas edigdes especiais um meio de “preservar uma memoria e
uma cultura que ndo encontra espago nos discursos hegemdnicos que buscam apagar tais
referéncias populares/marginais” (PATROCINIO, 2013, p. 17). Nesse sentido, é significativo
gue um romance cujo enredo adota como espago narrativo um bairro periférico da zona sul de
Sao Paulo, o Capdo Redondo, seja parcialmente baseado em temaéticas e na forma de um
género romanesco essencialmente burgués, o folhetim (VERAZZANI, 2013), que, embora
consumido por um grande numero de leitores, ndo tenha se destacado historicamente, ao
menos ndo no Brasil, por uma producdo democratizada, capaz de abarcar as mais diferentes
autorias.

Em Capdo Pecado, duas linhas narrativas correm em paralelo e se intersectam em
diversos momentos: a primeira lanca foco sobre o personagem Rael, o protagonista do livro,
que se vé apaixonado por Paula, namorada de seu melhor amigo Matcherros; ja a segunda é
fragmentaria e acompanha eventos mais curtos nas vidas de varios personagens, também
moradores do Capdo Redondo. Na verdade, poderiamos até considerar a segunda linha como
uma macro-linha, que compreende necessariamente a primeira — ja que se trata igualmente
dos acontecimentos na vida de um habitante do bairro —, centralizando-a mais que as demais.
Qualquer que seja, no entanto, a relacdo entre os lugares e a importancia conferidos aos
personagens, o tom folhetinesco da obra predomina, sobretudo, na historia de Rael, com 0s
dramas de amor, tridngulo amoroso e traicdo, que se incluem parcialmente na ideia de
“Pecado” do titulo. Com efeito, a ideia de pecado recorta um aspecto da narrativa — a
violéncia, seja, como foi dito ha pouco, na relacdo amorosa, reproduzindo desequilibrios de
poder no sistema patriarcal em geral, seja nas relacbes entre moradores da favela, que,
resultado de desigualdades nesse mesmo sistema, se manifestam com mais intensidade e

especificidade em regiBes periféricas — que vai ao encontro do imaginario e/ou da expectativa
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de um possivel publico leitor, integrante, quem sabe, do “Querido sistema” referido na
epigrafe™.

Nas edi¢Oes de Capdo Pecado publicadas pela editora Labortexto no ano 2000, o texto
do romance ¢é intercalado por elementos paratextuais que, de alguma forma, interrompem o
fluxo narrativo principal (o envolvimento amoroso entre Paula e Rael) e apresentam aos
leitores encartes com fotografias de cenarios e moradores reais do bairro Capdo Redondo,
bem como textos (espécies de manifestos) escritos por grupos de rap e por expoentes da
producdo artistica/cultural periférica que servem de abertura para cada nova parte do romance.
Desde seu lancamento pela Labortexto, Capdo Pecado passou por mais duas editoras: a
editora Objetiva e, atualmente, a editora Planeta, que vem publicando as obras mais recentes
de Ferréz no Brasil, nomeadamente o romance Deus foi almocar (2012), que ndo tematiza a
periferia, e o livro de contos Os ricos também morrem (2015), que resgata temas da violéncia
urbana na periferia.

A editora Planeta, langcando uma primeira edicdo de Capéo Pecado em 2013, manteve
o formato de abertura das diferentes partes em que o romance se divide, embora tenha
suprimido alguns elementos chave. As informacgdes paratextuais da primeira versdo, por
exemplo, sofreram varios tipos de alteragdes, dentre os quais se destacam a mudanca de lugar
do preféacio na edicdo da Labortexto, que passa a posfacio na nova edi¢do, conferindo um
novo lugar a palavra do autor, que ja ndo precisa oferecer uma introducdo ou explicacdo
anterior a obra propriamente dita. Vemos ainda a supressdo dos agradecimentos e de uma das
epigrafes do livro — elementos esses que, alem de reforcarem a ideia da histéria como um
trabalho coletivo, ancoram o enredo e, acima de tudo, a escrita ao espa¢o do Capao Redondo.
Na epigrafe suprimida, por exemplo, o autor localiza — tanto no sentido de situar quanto no
sentido de tornar especifica — a historia do romance: “Universo / Galaxias / Via-Lactea /
Sistema solar / Planeta Terra / Continente americano / América do Sul / Brasil / S&o Paulo /
Sdo Paulo / Zona Sul / Santo Amaro / Capédo Redondo // Bem-vindos ao fim do mundo”
(FERREZ, 2000, p. 13). Os encartes fotograficos foram completamente eliminados, e alguns
textos que abrem as diferentes partes do livro, como, por exemplo, o texto de Mano Brown,
“A n° 1 sem troféu”, foram cortados e, possivelmente, substituidos por outros — na edic¢do de

2013, dois dos textos originais foram substituidos pelos textos de outros autores. E possivel

12 Na epigfrafe de Capdo Pecado, Ferréz dedica o livro ao que ele chama abstratamente de “Querido sistema”:
“‘Querido sistema’, vocé pode até ndo ler, / mas tudo bem, pelo menos viu a capa” (2000, p. 19). De certa forma,
esse “sistema” parece incluir desde estruturas de poder mais complexas, envolvendo os dmbitos politico, social e
econdmico, até, em um nivel menos abrangente, o individuo que integra esse sistema — mais especificamente o
individuo que, no Brasil, frequenta livrarias e forma grande parte do publico leitor (i. €., a prépria classe média).
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que a supressdo de alguns paratextos e das imagens que compdem a obra original, feita com
autorizacdo do préprio autor (MARQUES, 2010), se deva ndo apenas a questdes de corte de
gastos por parte da editora, mas a decisao de abrir caminhos a uma nova recepc¢do do autor e
do texto, tornando-o menos explicitamente politizado. Com efeito, antes do estabelecimento
de Ferréz como um autor “respeitado”, capaz de gerar boas vendas, a escrita de Capao
Pecado tinha sido manchete do jornal Folha de S&o Paulo, tornando o romance mais
conhecido pela condicdo social do autor do que por seu valor literario propriamente dito.
Neste trabalho, nos interessa analisar os paratextos e as fotografias em relacdo a historia do
livro ndo apenas por seu potencial de engajamento politico, mas por sua fungdo de
procedimento narrativo, que, junto com o enredo, contribuem para a criagdo de uma
determinada visdo de comunidade e periferia.

Dentre os principais autores/colaboradores de Capéo Pecado, que assinam os textos de
abertura de cada uma das cinco parte do romance, destacam-se Cascdo — cujos contos ja
tinham aparecido nas edicOes especiais da revista Caros Amigos —, 0s grupos Negredo e
Outraversao, e o rapper Mano Brown, cujo texto, “A n° 1 sem troféu”, ndo apenas da inicio a
narrativa de Ferréz, mas € anunciado desde a capa do livio em uma pequena nota na qual se
1€: “participagdo”. Em Capdo Pecado, com efeito, é significativo o uso de palavras como
“colaboragao”, “participagdo”, “coletividade”, pois sdo elas que informam uma abordagem de
escrita identificada por Rodriguez (2003) como “mutirdao discursivo” ou “mutirdo da palavra”.
Na verdade, a nocdo de coletividade associada a escrita do romance se estende até aos
componentes pré-textuais do livro: elementos como a dedicatoria e os agradecimentos do
autor reforcam um principio de comunidade que, segundo Rodriguez, pode ser encarado como
uma

combinacéo heterdclita de materiais discursivos e estatutos narrativos, esta dimenséo
coletiva e celebrante da auto-representacdo, seja no plano visual, seja nos indmeros
paratextos, esta ansiedade de incluir o maior nimero possivel de vozes e imagens do
espaco e dos sujeitos destas comunidades, parecem evocar precisamente a idéia de
um “mutirdo”. Neste sentido, o livro é menos um empreendimento estético de corte
autoral, nos quadros da cultura letrada, do que uma espécie de oportunidade para
constituir, com os meios disponiveis e habilidades disponiveis na comunidade, uma
obra que possa oferecer um espaco de reelaboracdo — em muitos casos de
constituicdo primeira — de contraimagens dos sujeitos e de suas formas de relagéo e

discurso, com respeito as suas representacoes tipicas [...]. (RODRIGUEZ, 2003, p.
57-58).

Assim, por meio da ideia de violéncia sugerida no titulo e na capa, Capéo Pecado evoca um
imagindrio que, a primeira vista, responde as expectativas e demandas de um “sistema”

(““Querido sistema’, voc€ pode até nao ler /, mas tudo bem, pelo menos viu a capa”
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[FERREZ, 2000, p. 19]) midiatico associado & veiculagio, & promogéo e ao consumo da obra.
Isso significa que o langamento de obras semelhantes & Capdo Pecado, saidas do mesmo
ambiente ou tematizando 0s mesmos assuntos, encontram no mercado editorial, nas
estratégias de marketing e no publico leitor as causas e os efeitos de um discurso mainstream
que criminaliza ou glamouriza a vida nas periferias. O romance, contudo, ao cumprir o papel
de atragdo do “‘sistema” — inserindo-se nele e chamando atencéo de leitores na livraria —,
subverte a narrativa midiatica mais difundida e nos oferece um processo de imaginacdo de
uma memo©ria coletiva suscitada pelas fotografias e pelos textos-manifesto presentes no livro,
sem, no entanto, perder seu valor estético como acredita Rodriguez (2003) no trecho acima.
Com efeito, esse processo de imaginacao coletivo, cuja apresentacdo grafica toma emprestada
a linguagem de outras midias — é o caso, por exemplo, da indicacdo, na capa do livro, da
“participagdo” de Mano Brown, aludindo a linguagem do mercado fonografico —, poderia ser
igualmente pensado sob o conceito de “heterodiscurso” ou “polifonia” (BAKHTIN, 1999), ao
qual voltaremos adiante, que diz respeito a fungdo estética conferida pela multiplicidade de
VOZzes em um mesmo texto.

Mas, além de nos oferecer uma percepcdo sobre a narrativa do livro, as fotografias
permitem-nos chegar a algumas conclusdes sobre a exploragdo e ocupacdo do espago em
Capao Pecado. E preciso considerar como os ambientes da comunidade sdo representados no
texto da narrativa. No romance de Ferréz, o deslocamento — e 0s meios de deslocamento — dos
personagens é constantemente reiterado: da casa para o trabalho, para o bar, para a casa de um
amigo, a pé, de 6nibus ou de carro. Essas mudancas de cenario sao, inclusive, facilitadas pela
estrutura fragmentada da narrativa, que frequentemente introduz um personagem e/ou um
ambiente que ndo volta a aparecer na obra. As alusfes ao deslocamento dos personagens néo
sdo acompanhadas, no discurso do narrador, por elementos que exploram e descrevem as
formas particulares de ocupacdo do territério da narrativa. O foco narrativo, ao contrario,
recai sobre a especificacdo dos ambientes (bares, supermercados e ruas/avenidas, as quais, no
trecho abaixo, constituem pontos referenciais da regido de Capdo Redondo) e sobre a
caracteristica errante do transito dos personagens:

Burgos subiu pela Sabin, desceu pelo Fund&o, entrou no primeiro bar que encontrou,
comprou uma Coca-Cola, desceu a Sabin por outra rua, saiu na avenida Nova, andou
em direcdo ao supermercado Sé, mas antes de chegar 14, entrou numa viela, dobrou

outra, subiu mais uma rua e saiu no barraco do finado Azeitona, que agora pertencia
ao Turcdo [...] (FERREZ, 2000, p. 111).

No que concerne ao uso de fotografias no romance, é necessario levar em conta a

natureza das fotos e a relacdo entre imagem e narrativa. As fotografias presentes nas edi¢des
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impressas pela editora Labortexto séo distribuidas em dois encartes: o primeiro se concentra
na segunda parte do romance, entre os capitulos oito e nove; o segundo se distribui na terceira
parte, entre os capitulos quatorze e quinze. Essa distribuicdo é provavelmente feita por razdes
técnicas de impressdo e ndao mantém relacdo direta com as partes textuais das quais esta
proxima. Em outras palavras, nada nos capitulos citados anteriormente alude as imagens
compiladas no livro. A principal diferenca “formal” entre os dois grupos de fotografia parece
ser, de imediato, a coloracdo das imagens: as primeiras sdo coloridas e as demais, em preto e
branco. De maneira geral, hd trés categorias tematicas que orientam o0 agrupamento dos
“objetos” das fotografias: (i) retratos panoramicos da vista do Capao Redondo ou de locacdes
especificas da comunidade; (ii) retratos de moradores realizando atividades cotidianas ou
propositalmente posando para fotos (cf. as imagens de criangas sorrindo para a camera); (iii)
retratos dos manos reunidos em diferentes cenarios do bairro — isso inclui imagens do préprio
Ferréz e de Mano Brown, reunidos com outros companheiros. De forma geral, as fotografias
sugerem a configuracdo de um espaco comunitario, registrado sob um ponto de vista interno,
que reflete o lugar de enunciacdo narrativa do autor: a lente da cdmera assume em alguns
momentos uma perspectiva interna, emoldurada, em uma imagem, pelo peitoril de uma janela,
e, em outra, pelo aro de uma bicicleta. A cdmera também capta momentos espontaneos, que
apenas poderiam ser registrados por quem vive o cotidiano da favela. Em algumas fotografias,
a posicdo dos manos e as brincadeiras infantis afirmam diferentes modos de apropriacdo e
ocupacdo do espaco periférico. Os problemas de infraestrutura e as adversidades da vida em
comunidades sdo, por sua vez, registrados na cena de um casal atravessando um tronco de
arvore caido e na cena de uma boneca destrogada na lama — esta Gltima fotografia, inclusive,
transgride profundamente a leitura oferecida pelos retratos de criangas brincando e sorrindo.
A suposta falta de conexdo explicita entre as imagens e o enredo de Capéo Pecado —
de fato, uma leitura ndo critica da obra apenas conseguiria apontar, como ponto de intersecao
entre as fotografias e a histdria, o fato de esta se passar no bairro de que provém as imagens —,
é colocada em questdo por autores como Patrocinio (2015), que, servindo-se de um conceito
barthesiano, atribui as fotografias do romance a producdo de um “efeito de real” (BARTHES,
1984 [1968]) que confere o traco de autenticidade ao texto do romance. Antes de nos
concentrarmos na proposicao de Patrocinio, relembremos brevemente a defini¢do do conceito,
tal qual apresentada por Barthes. No ensaio “L effet de réel” [“O efeito de real”], 0 ensaista
francés propbde uma funcdo para elementos da narrativa realista que aparentemente ndo
servem a nenhum propésito. Um dos exemplos mais conhecidos do texto € a analise da

primeira frase do conto “Um coragao simples”, de Gustave Flaubert, em que ¢ descrita a sala
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da casa de uma familia burguesa decadente. O narrador descreve um piano, sobre o qual
foram empilhadas algumas caixas, e em cuja proximidade se destaca um barémetro,
pendurado na parede. Barthes comenta que o piano e as caixas sao, respectivamente, signos da
origem prospera e do declinio social e econémico de uma familia francesa tipicamente
burguesa. O barébmetro, no entanto, soa, a principio, como um elemento supérfluo que, se
retirado, ndo alteraria em nada a economia da narrativa. E justamente partindo de elementos
como esse barémetro e outras informacdes acrescentadas a pratica descritiva, a qual por si so,
afirma Barthes, “ndo ¢ justificada por nenhuma finalidade de acdo ou de comunicagdo” (1984
[1968], ndo paginado, traducdo nossa), que o ensaista reflete sobre a fungdo mimética da
literatura realista. A mimesis, como sabemos, tem o objetivo de representar o real, que, na
verdade, € irrepresentavel na linguagem verbal. Face a impossibilidade de recriar o real, o
autor realista deve se conformar a buscar seu efeito ou, em outras palavras, a “fingir” [“faire
semblant de”] que representa o real, como o faz Flaubert no conto “Um corag@o simples”.
Assim, se 0 bardmetro ndo possui significado algum, sendo mencionado apenas para aludir a
um referente — o objeto ao qual se da o nome de bardmetro e que existe, de fato, no mundo —,
¢ precisamente nesse ponto que se chega, segundo Barthes, ao “proprio significante do
realismo: produz-se um efeito de real, fundamento [do] verossimil inconfessado que forma a
estética de todas as obras atuais na modernidade” (n&o paginado, traducdo nossa).

Partindo, portanto, da analise de Barthes, Patrocinio (2015) prop&e que as fotografias e
0s textos de abertura das cinco partes de Capdo Pecado sejam lidos como “efeitos de real”
que, visando a reforcar “a aura especifica” (p. 461) da literatura produzida por/sobre sujeitos
periféricos, reforcam a autenticidade do discurso do autor. Dito de outro modo, o leitor que
entra em contato com a histéria compreende, por meio das fotos, algumas das quais incluem o
préprio autor, tratar-se de uma narrativa efetivamente produzida desde o interior do bairro
Capdo Redondo e, por esse mesmo motivo, reveladora da vida e do cotidiano reais de seus
moradores, conferindo assim um grau diferenciado de realismo a obra. De fato, como observa
Barthes no mesmo ensaio citado acima:

faz sentido que o realismo literario seja, algumas décadas mais tarde [em relagdo ao
realismo do século XIX], contemporaneo do dominio da historia “objetiva”, a qual é
preciso acrescentar o desenvolvimento atual das técnicas, das obras e das
instituicdes fundadas sobre a necessidade incessante de autenticar o “real”: a
fotografia (testemunha bruta do que “esteve naquele lugar”), a reportagem, as

exposicles de objetos antigos [...], 0 turismo voltado para monumentos e locais
historicos (BARTHES, 1984 [1968], ndo paginado, traducdo nossa, grifos nossos).

Quando Barthes aponta a fotografia como uma testemunha do real, é preciso pensar que ela

também representa uma sombra do real, que, por um lado, pode ajudar a fixar a memoria,
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mas, por outro, pode revelar a distancia entre o registro material e o evento tal qual
rememorado. No caso, por exemplo, de romances que articulam a linguagem verbal da escrita
a linguagem visual da fotografia, frequentemente, o uso de fotos ndo cumpre a funcdo de
ilustracdo da acdo narrada. Patrocinio (2015), por exemplo, reconhece essa distancia em
Capéo Pecado ao observar que “[a] inexisténcia de uma referéncia direta entre a narrativa
literaria e as imagens fotograficas [oferece] ao experimento um caréter inovador que o fixa
em um espaco intersticial entre o registro que se quer documental e a escrita ficcional” (p.
466). De fato, nesse intersticio criado pela edicdo da Labortexto, opera-se uma espécie de
hibridismo — e aqui usamos o termo em referéncia a Canclini (1990) — que oblitera qualquer
tipo de hierarquia entre as diferentes linguagens. Nas edi¢Oes posteriores, das quais 0s
encartes foram retirados, a falta de hierarquia ja é posta em davida, uma vez que pressupde
que as fotografias sdo supérfluas a fruicdo e a interpretacdo da histdria.

Gostariamos de propor, no entanto, outra perspectiva de analise, suplementar a de
Patrocinio, para a funcdo das imagens em Capao Pecado: argumentamos que, mais do que
reforcar o “efeito de real”, as fotografias reunidas — assim como, mas em menor escala, 0s
textos/manifestos espalhados pela obra — podem ser igualmente compreendidas como um
efeito autorreferencial que destaca o potencial ficcional da obra, na medida em que, nos
momentos em que os leitores interrompem a leitura da ficcdo para iniciarem a leitura das
fotografias ou dos demais textos de testemunho, opera-se um processo intermitente de
suspensdo e restauracao da descrenca necessaria ao pacto ficcional. Dito de outro modo, uma
vez que o paratexto lembra ao leitor o lugar periférico de enunciacdo da historia, as imagens
deixam evidente o carater de representacdo da narrativa ficcional. Quando colocadas ao lado
do romance folhetinesco, as fotografias nos tornam conscientes da vida, esta sim, real dos
habitantes que formam a comunidade do Capdo Redondo, vida esta que €, por sua vez,
diferente da vida representativa dos personagens.

A aparicédo de Ferréz e de moradores realizando atividades cotidianas é introduzida por
legendas que comentam os proprios temas fotografados, impedindo que as imagens se
submetam a narrativa verbal e ficcional. Obviamente, as fotos por si so, em sua condi¢do de
texto, criam outras narrativas e, presentes na historia materialmente contada pelo livro,
produzem novos sentidos. A propria divisdo entre fotos coloridas e fotos em preto e branco
modifica a compreensdo do leitor. No encarte em preto e branco, por exemplo, a maioria das
fotos retrata o dia a dia e as atividades de socializagdo dos moradores: criancas brincando;
clientes reunidos na frente de uma padaria; uma familia atravessando um corrego; pessoas

jogando futebol em um campo; em suma, o percurso dos moradores pelo bairro, com fotos de
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placas, ruas e escaddes da regido. Vemos os moradores, de fato, ativamente ocupando e se
orientando pelo espaco do Capdo Redondo. Nas fotos coloridas, por outro lado, somos
apresentados predominantemente a vistas panoramicas da favela que se alternam com as fotos
de Ferréz e de outros moradores posando para a lente dos diferentes fotografos®®. Por essas
diferengas teméticas e formais, o primeiro encarte, embora colorido, sugerindo maior vigor e
envolvimento entre quem Vvé e 0 que/quem se V&, parece apontar para um distanciamento
maior entre o olhar externo e os objetos/sujeitos fotografados. Um exemplo: nas duas
fotografias em que esta presente, Ferréz assume uma postura fisica de afastamento ou
confronto: na primeira, com o corpo virado de lado, e apenas o rosto, sério, encarando a lente;
na segunda voltado para a camera, com um capuz na cabeca, bracos abertos e dedos
indicadores estirados, simbolizando armas. Ja no encarte em preto e branco predominam as
fotografias em que fotégrafo e tema se encontram no mesmo nivel espacial, uma vez que para
capturar as atividades cotidianas realizadas pelos moradores na rua é preciso estar na rua
igualmente. E claro que os encartes ndo sdo formados exclusivamente por um unico tipo de
fotografia: no primeiro encarte, ha, por exemplo, a imagem de um homem voltando da
padaria; no segundo, também ha pessoas, sobretudo, criancas, posando para fotos. Em cada
encarte, no entanto, predomina um certo ponto de vista.

Essas questdes ajudam a indicar ao leitor até que ponto a histdria narrada esta distante
— mesmo que proxima — da realidade vivida no bairro. Com efeito, as fotografias reforcam
uma noc¢ao de “proxemia” (MAFFESOLI, 2014 [1988]) que permite ao autor focar “menos a
grande historia factual do que as histdrias vividas no dia a dia, as situa¢fes imperceptiveis que
[...] constituem a trama comunitaria” (p. 219). No caso de Capdo Pecado, a trama
folhetinesca de amor e traicdo, bem como a violéncia das outras linhas narrativas, se
constituem como essas “grandes histdrias” apontadas por Maffesoli que ndo se sobrepdem ao
cotidiano real dos moradores e que, como comprovam as edi¢fes posteriores do romance, ndo
dependem das fotografias para serem verossimeis. A comunidade criada reforca a relacao
entre os sujeitos e o espaco (MAFFESOLLI, 2014 [1988]), mostrando que, ao contrario de uma
suposta relacdo passiva entre os habitantes urbanos e o espago fisico urbano (SENNETT,
2016 [1994]), os moradores de Capdo Redondo encaram o territério como Unico bem
(simbdlico e material) que lhes ¢ concedido. Nas palavras de uma das legendas: “Me tomaram
tudo, menos a rua” (FERREZ, 2000, nio paginado). Com efeito, nas periferias brasileiras, seja

pelo risco e pela insalubridade de algumas favelas, seja pela padronizagdo de conjuntos

13 Uma das fotografias panoramicas no primeiro encarte é inclusive de autoria do préprio Ferréz.
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habitacionais estruturalmente precarios, pode parecer um desafio, para aqueles que estdo de
fora e que se informam por nogdes do senso comum', o estabelecimento de relacdes
comunitarias coesas entre os moradores. Considerando, contudo, a possibilidade da perda de
uma memoria, € importante refletir sobre como o espaco periférico € internamente
representado por quem o habita. Nesse sentido, as fotografias “ilustradoras” do romance
parecem, por um lado, afirmar uma coletividade que desafia a “indefini¢cdo arquitetonica,
urbanistica e paisagistica” (SEVCENKO, 2004, p. 15) da favela. Dessa forma, no que diz
respeito a representacdo espacial desenvolvida no romance, os retratos de moradores e de
cenarios da favela afirmam o pertencimento e o lugar de autoridade/autoria da obra,
estabelecendo uma configuracdo que evoca e, a um s6 tempo, subverte 0 senso comum
daqueles que passam a margem da margem.

Nesse contexto, a producdo da histéria de Rael e dos demais personagens é resultado
da producdo cultural/artistica originada na periferia, acenando para a potencialidade de
ficcionalizacdo e recriagdo desse espaco, em cujo interior se forja um conjunto de vozes e
narrativas em relacdo de horizontalidade que criam o imaginirio da chamada “fratria
imaginada” (BARRETO, 2011). A autora Carolina Barreto atribui esse nome as expressoes
literarias contemporaneas produzidas por e sobre sujeitos periféricos no Brasil. Nesse
conceito, o termo “fratria” ¢ emprestado (e ressignificado a partir) do texto “A fratria 6rfa”, de
Maria Rita Kehl (2008), e da ideia de “comunidade imaginada”, proposta por Anderson (2008
[1983]) no livro de mesmo nome. No texto citado, Kehl (2008) pensa a relacdo entre os
rappers da periferia de Sdo Paulo e seu publico periférico como uma relacdo de igualdade e
fraternidade que, embora ndo se baseie em uma ideia simplista de harmonia entre as partes,
propbe-se a realizar um trabalho de conscientizacdo dos jovens moradores de bairros
periféricos e de transformacdo das estruturas de poder exercidas dentro, fora e sobre esses
mesmos bairros. Anderson (2008 [1983]), por sua vez, chega ao conceito de “comunidade
imaginada” a partir de alguns principios basicos da constituicdo nacional: segundo o autor, a
nacéo é (i) imaginada, na medida em que se criam narrativas a seu respeito com o objetivo de
firmar, entre seus habitantes, um pacto baseado no sentimento de pertencimento e de ligacéo
mutua, por um lado, proporcionado pela nacionalidade comum e, por outro, dependente do
esquecimento de fatos nocivos a ideia de unido nacional; (ii) limitada, porque possui
fronteiras que a separam e diferenciam de outras nac0es; (iii) soberana, uma vez que, produto

das ideias Iluministas do século XVIII, aspira a liberdade; e (iv) comunidade, na medida em

¥ Por “senso comum”, nesta dissertagdo, entendemos os discursos criados sobre a periferia que sdo naturalizados
e culturalmente aceitos como verdades absolutas sobre esses espacos.
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que faz parte de seu processo de imaginacdo eliminar as diferencas existentes entre seus
habitantes, afirmando o cliché de que “todos os homens sdo criados iguais”. Reproduzir a
ideia (e acreditar nela) de que o Brasil vive uma democracia racial é parte, por exemplo, de
uma narrativa comunitaria imaginada sobre o Brasil. Para reafirma-la, é preciso esquecer 0s
séculos de escraviddo que sdo a base das institui¢cbes politicas que medeiam as relaces
sociais, econdmicas e simbolicas no pais.

Nesse sentido, a ideia de uma “fratria imaginada” (BARRETO, 2011) busca expandir
os limites das teorias formuladas por Kehl e Anderson para a literatura produzida por autores
brasileiros de periferia. Barreto ressalta assim a importancia de “dizer que, ao se imaginar, a
fratria termina por romper os limites do proprio estado-nacdao de modo a confrontar estruturas
de poder na sociedade e na literatura brasileira, articulando elementos inventados a partir das

299

narrativas enunciadas a partir da ‘fratria imaginada’” (p. 47). E significativo, portanto, o fato
de Ferréz escrever seu romance de estreia recorrendo a forma e aos tropos de um género
literario tipicamente burgués — o romance folhetim —, que é parte da origem da cultura de
massa consumida na contemporaneidade: o autor se apropria de uma producao da qual esteve
historicamente excluido, a producéo literaria, especificamente burguesa, para emitir sua voz e,
desse modo, acaba comentando sobre as relagdes de poder que atuam nesse processo de
exclusdo. Verazzani (2013) argumenta que essa subversdo operada dentro do sistema revela,
da parte de Ferréz, uma tentativa de “sabotagem” de ideologias dominantes. Assim, ao final
do livro, o fato de o protagonista Rael ser preso e assassinado na prisdo ap0os se vingar da
traicdo de Paula matando seu novo marido, mais do que indicar uma postura maniqueista
muitas vezes apontada nas leituras de Capao Pecado, implica a destruicdo de um imaginario
pequeno-burgués que exalta a importancia da familia e a necessidade de agir corretamente
para ascender socialmente. Até que ponto, no entanto, esse desfecho é, de fato, um
procedimento de sabotagem, semelhante a outros demonstrados por Verazzani ao longo do
romance, € uma questdo um pouco mais complicada que deve passar necessariamente por
uma analise da personagem feminina em Capao Pecado.

Ao todo, ha trés tipos de personagens femininas no romance, que podem ser definidos
pela funcdo que desempenham em relagdo aos personagens masculinos — estes sdo as figuras
centrais da histdria e 0s Unicos cujos pensamentos o0 leitor acompanha por intermédio do
narrador em terceira pessoa que vai assumindo a perspectiva dos personagens enfocados em
diferentes momentos da narrativa. Os trés tipos sdo: a mulher fatal, personificada em Paula,
gue s existe como objeto sexual para o olhar masculino; a mulher sofredora, representada

pelas maes que podem ou ndo ser abusadas pelos maridos e filhos; a mulher raivosa, que faz
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apenas uma aparicdo no livro, na figura de Val, que briga com um homem em um bar. No
caso de Paula, no mesmo capitulo em que a personagem é apresentada aos leitores, antes
mesmo que Rael comece a se interessar romantica e sexualmente por ela, um dialogo
aparentemente gratuito entre Matcherros e Rael é uma peca chave para a compreensdo da
funcdo narrativa desempenhada pela personagem feminina:

— Aproveita e olha a Paula pra mim, mano, eu t& meio desconfiado dela, t4 ligado?

— Que é isso, Matcherros, ela é muito gente fina, e muito trabalhadora pelo que eu vi

14, ta ligado?

— Nunca se sabe, velho amigo, nunca se sabe, mulher € um bicho em que ndo se
confia (FERREZ, 2000, p. 61, grifos nossos).

O trecho grifado funciona na obra como um pressagio para 0 que acontece no
desenrolar da histéria; como um aviso ndo apenas a Matcherros, que é quem enuncia a fala,
mostrando-se, portanto, mais esperto que outros homens, mas, acima de tudo, a Rael, o tolo
que se deixa enganar pela esséncia naturalmente traicoeira de uma mulher como Paula, que,
ao fim do livro, também é indiretamente culpada pela morte do homem com quem trai Rael —
0 romance nos leva a crer que se ela ndo tivesse traido Rael, este ndo teria sido obrigado a
assassinar o amante da esposa, tampouco teria sido preso. Mas, afinal, o que esperar de uma
mulher que trai 0 namorado para ficar com o protagonista?, € a pergunta que parece estar
implicita na narracdo. Somos assim levados a questionar até que ponto a ‘“sabotagem do
sistema”, feita por meio da confirmacdo de crencas fomentadas pelo patriarcado e pela cultura
do estupro®™, é, de fato, sabotagem: se Rael tivesse se casado com a “mulher certa” — 0 que
quer que signifique essa expressdo —, teria seu destino sido 0 mesmo? Embora essa postura
endosse uma tendéncia a misoginia que, como observa Kehl (2008) em sua analise da “fratria
6rfa”, ¢ comum nos discursos de artistas periféricos — ainda que o mesmo possa ser dito dos
discursos de artistas de classe média e de classe alta —, a multiplicidade de vozes autorais que
forma a “fratria imaginada” se reflete igualmente em uma multiplicidade de vozes
(majoritariamente masculinas) no interior da propria literatura de Ferréz. Como afirmamos
acima, a polifonia, ou o heterodiscurso'®, estd presente em Capdo Pecado no nivel
paratextual, com as multiplas vozes de rappers e ativistas que formam o romance — e que

levaram autores como Rodriguez (2003), por exemplo, a propor a ideia de uma escrita de

> Nas cenas de sexo entre Rael e Paula, o primeiro constantemente viola o consentimento da namorada,
obrigando-a a realizar atos sexuais que ela diz explicitamente ndo querer realizar. Em nenhum momento, no
entanto, 0 sexo sem consentimento, ou estupro, é posto em questdo pela narracdo. Na verdade, o leitor é levado a
crer que a recusa da personagem ndo importa, ja que, no fim, ela sempre acaba sentindo prazer.

18 Heterodiscurso, em vez de polifonia, é o termo empregado em traducdes mais recentes da obra de Bakhtin para
0 portugués do Brasil.
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mutirdo — e, sobretudo, com 0s personagens que projetam na escrita de Ferréz uma rede
polifénica complexa cujo funcionamento € particularmente interessante nos contos do autor.

Antes de entrarmos na analise de alguns desses contos, retomemos brevemente as
ideias de polifonia e discurso discutidas por Bakhtin (1999). Algumas das reflexdes mais
conhecidas feitas pelo filésofo russo sobre esses dois conceitos sdo expostas no livro
Problems of Dostoevsky’s Poetics € concentram-se especificamente na obra de Dostoievski,
na qual Bakhtin identifica a polifonia como um traco estilistico inovador. A polifonia descrita
pelo tedrico na obra do escritor russo ndo se limita, no entanto, apenas a multiplicidade de
VOzes presente em seus romances e em suas narrativas curtas, mas antes se estende a uma
relacdo entre autor, narrador e personagem que ndo eleva o primeiro acima dos demais,
emitindo julgamentos ou comentarios conclusivos sobre seus pensamentos e suas crencas
filoséficas — na verdade, o autor deixa o discurso de seus personagens em aberto, de modo a
que eles ndo se tornem porta-vozes de suas crencas e possam interagir dialogicamente uns
com 0s outros. Ao contrario de perspectivas mais estruturalistas, que consideram a lingua
desassociada do uso, a teoria bakhtiniana pensa a lingua em relacdes de interacdo e disputa de
vozes. Nesse sentido, o tedrico define o discurso como “a linguagem em sua totalidade
concreta e viva, e ndo [...] como o objeto especifico da linguistica, algo a que chegamos por
meio de uma abstracdo completamente legitima e necessaria dos varios aspectos da vida
concreta da palavra” (BAKHTIN, 1984, p. 183, tradu¢do nossa). Justamente porque sdo vivos
e concretos, ancorados em realidades, em pontos de vista ideoldgicos e no uso, os discursos
convivem em dialogo, ou seja, levam em consideragdo a existéncia de um “eu” enunciador e
de um “outro” interlocutor, cuja fala também se infiltra na fala do eu. Obviamente, em sua
analise de Dostoievski, Bakhtin é mais preciso e sofisticado principalmente porque a criacdo
dos conceitos de polifonia e dialogismo, como explicam Brait e Machado (2011), ndo precede
a leitura das obras literarias, mas, ao contrario, decorre dela. Por isso a “aplicacdo” dessas
ideias aos textos de outros autores pode se provar problematica. O que pretendemos fazer aqui
é refletir sobre a aparicdo de vozes diversas em alguns contos de Ferréz, reunidos em sua
ultima coletanea Os ricos também morrem.

Alguns dos contos reunidos na coletanea Os ricos também morrem, langada em 2015,
foram escritos e publicados em outros contextos e veiculos: ha contos, por exemplo,
publicados alguns anos antes no blog do autor, e ha um conto em especifico, ao qual
voltaremos adiante, publicado na se¢éo de opinido do jornal Folha de S&o Paulo em 2007.
Além das narrativas curtas, o livro também é formado por ilustracGes de Alexandre de Maio,

um jornalista quadrinista que tem em seu portfélio colaboragbes com outros autores
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periféricos, incluindo mais duas colabora¢Ges com Ferréz, cujas historias foram adaptadas por
Maio para os quadrinhos. A arte do quadrinista também aparece nas traducdes desses mesmos
livros para outros idiomas, bem como em livros originais publicados no exterior: foi ele quem
ilustrou, por exemplo, a coletanea de contos Je suis Rio, publicacdo exclusiva da editora
Anacaona, que edita alguns livros de Ferréz e de outros autores contemporaneos periféricos
na Franca. No caso de Os ricos também morrem, usamos a palavra “ilustra¢des” para nos
referir ao trabalho do quadrinista porque se trata, de fato — ao contrario do que acontece com
as fotografias de Capéo Pecado —, de desenhos que ilustram os contos que acompanham, seja
oferecendo interpretacdes visuais para determinadas cenas, seja resumindo em uma imagem o
desfecho da historia. E importante dizer igualmente que nem todos 0s contos s&o
acompanhados por desenhos, mas 0s que o sdo acabam sendo precedidos por essas imagens,
que, ao contrario dos contos, ndo mantém exclusivamente uma linguagem ou um estilo
realista. Assim, se, por um lado, o leitor € apresentado a imagem abaixo (p. 72), que antecede
o conto “Bananas” e adianta alguns dos elementos que o compdem, como, por exemplo, o
encontro de um jovem periférico com a policia — encontro esse que implica, na historia, as
acOes violentas retratadas em segundo plano —, por outro lado, o objeto em primeiro plano,
um homem, representando o jovem do conto, que prende a miniatura de um policial nas maos,
rompe com a narrativa realista da linguagem verbal e, indo ao encontro dessa releitura
fantastica, revela um possivel desejo do protagonista — um desejo que ndo € indicado no
conto, mas que o quadrinista se da a liberdade de expressar como algo decorrente da

humilhac&o e da violéncia policial denunciada:

Figura 4 — Ilustracio do conto “Bananas”
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O conto “Bananas” em si ¢ formado quase exclusivamente pelos didlogos dos

personagens, com rarissimas intervengdes de uma voz narrativa. Abaixo, transcrevemos o

conto em sua totalidade porgue, apesar de longo, vale a pena observar o modo como cada voz

¢ apresentada:

Buscar banana, mée, essa hora?

Vai logo, num td pedindo, t6 mandando.

Ah! Mae é que...

Vai logo, Mauro Mauricio, se ndo te arrebento.

Saiu a contragosto, R$ 2 na méo esquerda. Chinelo direito com um prego para
que ndo escapasse a correia, bermuda com um pequeno furo na cintura, de onde saia
uma ponta de elastico. Coisa ganhada néo se olha os dentes.

E ai, nega? Ahén... td indo, daqui a pouco a gente se fala, acabei de acordar,
liguei o celular agora, o qué? N&o! Vou passar ai depois do meio-dia, t6 indo falar
com o Dendo, pra ver se sumario essa fita logo, tenho que pegar os bagulho com ele,
mas logo a gente se fala. Beijo no cé também, ndo... ndo, t&6 mais em casa, ndo, ja
falei, t6 pertinho da casa dele, t6 atravessando a ponte, ndo, néga, agora ndo, ta
colando uma barca.

Vocé ai, neguinho, cola na grade, méo na cabega.

E vocé ai, filha da puta branquelo, também cola no muro ai.

Sim, senhor.

Sim senhor o qué?

N&o, eu tava voltando pra casa, fui buscar bananae...

Precisa contar histdria, ndo. T6 perguntando nada ainda.

Ta.

Ta? T4 é seu cu.

Desculpe, senhor.

E esse celular tem nota?

Tem sim, t4 em casa.

Ta indo aonde neguinho, ta indo roubar?

Estou ndo, senhor, té indo na casa de um amigo.

E quem tem amigo nesse mundo, vocé tem?

Acho que de verdade n&o.

Cala a boca e pega 0 documento devagar e me da. E vocé ta olhando o qué,
larga essas bananas ai, porra.

(chute na perna esquerda)

Ai...

Ai 0 qué, num guenta, branquelo? Entéo, toma.

(tapa na cara)

E vocé, neguinho, quer um tambhém?

Ai! Senhor. Vou falar. Aqui num é bobo néo, ja peguei sistema, ja paguei o que
devia.

Ah, é? Entfio td& melhorando. T4 vendo? E s saber trocar ideia, agora esse
branquelo ai.

(tapa na cabeca)

Pega essas bananas ai, porra, e come.

Mas senhor, é que...

Come, porral

E vocé, cumpriu quanto, neguinho?

Seis anos, senhor, t6 limpo.

Ai sim. Tem que saber trocar ideia, pode ir que ta firmeza.

Eu também?

Quem mandou vocé falar, branquelo azedo do caralho?

(tapa no pescoco)

Eu tava s6 indo buscar banana pra minha mde.
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Eu te perguntei algo, filho da puta? Abre a perna direito.

(chute na perna esquerda, chute na perna direita, até elas abrirem)

Viadinho do caralho, que negécio é esse de banana? Ta me engrupindo? Cadé o
baseado, cadé a farinha?

(aperta os testiculos)

Vira de frente viadinho.

Cé gosta assim? Gosta que eu encosto? Tava me encarando, né, viadinho?

Que isso, senhor. Por favor!

Cé tava indo aonde?

Tava voltando do sacol&o, sinhd.

(o policial joga o resto das bananas no corrego)

Mas, senhor.

Joga essa porra I4, vai enganar o diabo.

Sai fora e anda rapido, se vacilar eu passo com a viatura em cima desse seu
cabecdo branco.

Cadé a banana, Mauro?
Ta aqui, mae. )
(levanta o dedo anelar) (FERREZ, 2015, p. 73-76).

O conto, como muitos outros de Ferréz, é formado prioritariamente por didlogos que, no
entanto, ndo sdo marcados como tais. Nao ha separacdo formal, com travessao ou aspas, das
vozes, e o leitor é capaz de entender quem fala pelo registro e pela agilidade da troca de turno.
De fato, toda a construcdo dos personagens, sua origem, lugar e funcdo social, idade,
profissdo, € feita pela fala de cada um: sabemos, por exemplo, que se trata de um menino
pobre no inicio da narrativa pela interacdo com a mae e pela curta descricdo feita pelo
narrador das roupas do personagem; da mesma forma, sabemos que 0 outro personagem €,
provavelmente, um ladrdo pelo “jargdo” usado em sua fala. Isso, no entanto, ndo é o bastante
para estabelecer a polifonia da narrativa. Apds a cena da conversa entre 0 menino e a mée, ha
uma mudanca brusca de perspectiva que, a primeira vista, sugere ao leitor uma historia
fragmentaria. E quando as vozes se juntam no encontro com a policia que comeca a se
compor o quadro polifonico, fazendo inclusive com que algumas vozes se confundam uma
com a outra; nao fica claro, por exemplo, se ha um ou mais policiais na cena, pois as falas
parecem ser enunciadas por uma mesma voz. Da mesma forma, a primeira vista, 0S
personagens abordados sdo indistinguiveis entre si sob a perspectiva da policia, que 0s
diferencia apenas pela cor da pele. Embora os adjetivos “branquelo” e “neguinho”, usados
respectivamente para se referir ao menino que compra bananas para a mae e ao homem que
planeja um roubo, ndo tenham o mesmo peso social, ao serem enunciados pela policia como
exercicio de poder e de violéncia sobre os dois personagens, acabam servindo a funcGes
similares, causando inclusive um estranhamento no leitor, uma vez que o personagem branco,
mais ainda assim pobre, acaba sendo o principal alvo da violéncia fisica perpetrada pelo(s)
policial(ais).
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Se a relacdo dialdgica ¢ uma manifestcdo das relagdes entre “eu” e “outro”
estabelecidas por falante e interlocutor, que se revezam nessas diferentes posigdes, a depender
de quem assume o turno de fala, no conto “Bananas”, o reconhecimento buscado pelos
sujeitos envolvidos em uma interacdo linguistica/dialégica é completamente negado aos
personagens em questdo pela policia. Retomemos, por exemplo, 0 modo como ambos 0s
personagens sdo abordados (“Vocé ai neguinho” e “[...] vocé ai, filha da puta branquelo”, nos
quais a ofensa “neguinho” funciona por si S0, e o vocativo “branquelo”, para se tornar mais
potente, precisa ser acompanhado de outro insulto) perguntando-nos como se da nesses casos
o “reconhecimento” do outro. De imediato, em qualquer interacdo no portugués do Brasil, a
expressao “vocé ai” implica a interpelagdo de um falante em relagdo a um interlocutor — que
até o momento do chamado “vocé ai” ainda ndo ¢ interlocutor — e pressupde igualmente um
desconhecimento e um distanciamento (donde o déitico “ai”’) entre ambas as partes. Dito de
outro modo, ao interpelar um possivel interlocutor como “vocé ai”, o falante indica que
aquele esta onde este ndo esta; que é, portanto, “outro” em relagdo ao “eu”. Em relacdo a
policia, 0 menino e o homem estdo, de fato, em lugares fisicos e sociais diferentes, e é
precisamente por causa dessa diferenca — evidenciada pela cor da pela e/ou pelo vestuério,
que o narrador faz questdo de descrever no inicio do conto — que sdo conhecidos em seu
desconhecimento. A policia os identifica como tipos — o branco pobre e 0 negro
(possivelmente, mas ndo forgosamente) pobre — automaticamente reconhecidos como
“suspeitos” e “perigosos”. Nesse movimento particular de reconhecimento, que ndo ¢ o
reconhecimento como sujeito esperado de um falante/interlocutor em condicdes justas de
interacdo, a posicdo de “eu” € sistematicamente negada aos personagens (‘“Precisa contar
histéria nao”, “Quem mandou vocé falar [...]?”, “Eu te perguntei algo, filha da puta?”’) que, se
ndo se safarem por uma fala subserviente e conformadora ao senso comum, presente, por
exemplo, na insercao irdnica por discurso indireto livre do ditado “Coisa ganhada ndo se olha
os dentes”, bem como no chavao de um interdiscurso moralista reproduzido pelo ladrdo em
“j4 paguei o que devia”, acabam tendo seu direito de resposta completamente suprimido: no
conto, cada resposta oferecida pelo menino a uma pergunta da policia é interrompida por atos
de violéncia verbal ou fisica. Essa violéncia fisica, representada por intervengdes impessoais
do narrador que imitam indicagdes de cena em um texto dramatico, funciona quase como
continuidade natural da construcdo formal do conto, sugerindo que os tapas, chutes e o abuso
sexual sofridos pelo menino se sobrepdem ao seu direito de fala. Assim, se, por um lado, no

conto “Bananas” temos acesso apenas aos didlogos externos que se estabelecem entre o0s

personagens, por outro lado, a ilustracdo de Alexandre de Maio, sem se submeter ao texto
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verbal, oferece um vislumbre do discurso interno do menino, que so revela explicitamente a
propria revolta ao final da narrativa, extravasando o acimulo de indignagdo pela violéncia
policial na figura, também violenta, da mae.

A propésito da polifonia detectada na relacdo entre discurso interno e externo, um
segundo exemplo retirado de Os ricos também morrem é emblematico da construcdo
dialdgica operada por Ferréz. Trata-se do conto “Pensamentos de um ‘correria’”, que, como
mencionado acima, havia sido publicado pela primeira vez em 2007 na secdo de opinido do
jornal Folha de Sdo Paulo. Na época, o conto foi escrito em resposta a um artigo de opiniao
publicado no mesmo jornal pelo apresentador de televisdo, com aspira¢des politicas, Luciano
Huck’. Em 2007, o apresentador se encontrava na seguranca de seu carro (que ndo era
blindado, “por filosofia” [sic]) quando foi assaltado no transito da capital paulista; desse
evento resultou a perda de um reldgio Rolex e a publicacdo de um artigo de opinido em que
Luciano Huck expressava a indignacao diante do ocorrido se servindo de clichés moralizantes
sobre a situacdo da seguranca publica no Brasil e tornando clara a necessidade de protecdo
especial aos mais ricos, que, na visdo do apresentador, contribuem cultural e financeiramente
para o desenvolvimento do pais. O assalto sofrido pelo apresentador, ainda que ele queira e
tente nega-lo, é produto de um processo de violéncia oportunamente resumido em um dos
versos do rap “Boa esperanga”, de Emicida (2015): “Violéncia se adapta, um dia ela volta pu
céis”, no qual o pronome “vocés” faz referéncia precisamente ao grupo a que pertence
Luciano Huck, membro da elite econémica e social brasileira. E é com essa légica em mente
que Ferréz, oito anos antes do lancamento desse rap, escreve ‘“Pensamentos de um ‘correria’.
Antes de passarmos a leitura do conto, vale ressaltar que aqui ndo nos interessa analisar o
texto de Luciano Huck, mas sim a relacdo dialdgica, na forma de uma intertextualidade,
criada por Ferréz entre o discurso moralista e violento do apresentador e o possivel ponto de
vista do assaltante, ou “correria” na giria da periferia de S&o Paulo, que rouba o Rolex*®. E
importante relembrar igualmente que apo6s a publicacdo do conto e o ultraje expresso por
leitores da Folha, Ferréz foi processado pelo Ministério Publico (MP) por apologia ao crime,
enquanto um “outro texto (o do Luciano Huck) que disse que esperava a ajuda do Capitéo
Nascimento [protagonista do filme Tropa de Elite, que glamouriza a violéncia policial nas

favelas do Rio], fazendo aluséo a justiceiros, sequer foi mencionado” (FERREZ, 2008).

70 artigo de Luciano Huck é intitulado “Pensamentos quase pdstumos”.

¥ Nem o conto de Ferréz nem o artigo de Luciano Huck serdo transcritos aqui. Ambos os textos podem ser
acessados na secdo de opinido da Folha. Os links a seguir remetem respectivamente ao conto de Ferréz e ao
artigp de Luciano Huck: < https://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz0810200708.htm>, <
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz0110200708.htm>. Acesso em: 24 nov. 2018.
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O fato de “Pensamentos de um ‘correria’” ter aparecido primeiro na secdo de opinido
de um jornal de grande circulagdo permite, como observa Carolina Barreto (2011),
“[tensionar] o lugar do texto de opinido, evidenciando que este ¢ uma fictio [...]” (p. 70), ou
seja, uma producdo construida a partir de certa versdo dos fatos e moldada por certa
perspectiva. A consequéncia disso, evidenciada inclusive pela reagdo dos leitores, que
demonstraram incomodo diante do texto de Ferréz, mas ndo diante da fala de Luciano Huck,
que escreve como ele mesmo, ¢ a “[desestabilizacdo dos] objetivos da secdo [...], pois, ao
escolher o conto, [Ferréz] mostra que a ficcdo seria mais potente em trazer a tona as
divergéncias e as diferengas nos comentarios dos leitores” (p. 70). A posterior publicagdo em
uma coletanea de contos, embora conforme um pouco a ficcdo a um lugar supostamente
adequado, ndo perde seu carater de provocacdo, uma vez que em um livro com trinta e nove
contos, apenas dois — o conto “Pensamentos de um ‘correria’” ¢ “Imagens flagram” —
apresentam como tematica a afirmacg&o/previsdo do titulo. O processo movido pelo Ministério
Publico (MP) ¢ inclusive mencionado por Ferréz no prefacio da coletanea: “Tumultuando na
escrita, vi minha vida também sendo tumultuada [...]. Algumas linhas de um conto, um ponto
de vista, e um processo, que me levou para uma delegacia” (FERREZ, 2015, p. 11, grifos
nossos). Ainda que o autor ndo divulgue o resultado do processo, ao destacar seu processo de
escrita como “tumultuacdo”, ele destaca um objetivo politico de desestabilizacdo em seu
trabalho que, se, por um lado, provoca um impacto de recep¢do positiva junto ao publico
leitor, por outro, afeta negativamente sua imagem publica: “Algumas palestras canceladas, as
revistas e jornais a favor da ‘vitima’, meu nome jogado aos porcos. E nos becos e vielas,
recebia abragos” (p. 11). Nesse trecho, o autor distingue dois tipos de recepgéo, enfatizando as
diferentes partes de um sistema literario, formado por autor, obra e publico (CANDIDO,
2006), e subvertendo a logica tradicional de legitimacdo literaria no interior desse mesmo
sistema: de um lado, a recepcdo vinda de um puablico institucional, legitimador da “boa”
literatura, que se alia a figura disciplinadora do MP e recusa, no contexto da publicagdo de
“Pensamentos de um correria”, a escrita de Ferréz; de outro, a recepcdo vinda de um publico
de facto (os moradores de regides periféricas para 0s quais 0 autor escreve), que passa a
cumprir a funcdo de legitimacdo da literatura do autor — uma legitimidade que vem das ruas e
que se torna fundamental a composicéo literaria. E € precisamente na reflexdo metalinguistica
feita pelo autor no prefécio, no qual ele trata dos diferentes modos de interposi¢édo da vida e
do cotidiano em relacdo a escrita — esta é constantemente adiada por aqueles (“Eu tenho um

prefacio a fazer, mas [...]”) —, que ele também chega a conclusdo de que vida e escrita s&o
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inseparaveis, sendo a segunda constituida pela diversidade de vozes de leitores reimaginadas
ao longo do prefécio.

O conto abre com um narrador em primeira pessoa, “Ele me olha, cumprimentando
rapido” (FERREZ, 2015, p. 97), que se encontra no mesmo nivel do protagonista néo sé
porque ambos frequentam o0 mesmo espago, mas porque os dois j& se conhecem. No
desenrolar da histdria, entretanto, esse narrador vai se tornando impessoal e, aos poucos, vai

1% que a voz narrativa parece

se fundindo cada vez mais com os pensamentos do “correria
dominar de forma onisciente, até que retorna na ultima frase do conto invertendo o moralismo
de Luciano Huck e colocando-se ironicamente como nova moral da histéria: “N&do vejo
motivo pra reclamacdo, afinal, num mundo indefensavel, até que o rolo foi justo para ambas
as partes” (p. 100). Com efeito, o discurso do apresentador de televisdo, que ja comega a
aparecer no conto de Ferréz desde o inicio, com mencdes diretas e indiretas, vai sendo
expandido e, nessa expansdo, esgarcado pela ironia que subjaz a relacdo intertextual e que ndo
visa a sintese dialética. Com a exposicao de outra perspectiva sobre o problema da violéncia
urbana, Ferréz ndo pretende que sua voz se complemente a de Luciano Huck formando uma
“dedugdo monolodgica”, nas palavras de Bakhtin (1999, p. 279), que visa a solu¢do do
problema. Na verdade, o “correria” tampouco se coloca como o oposto de alguém como
Luciano Huck; enquanto personagem ficcional, ele ndo existe apenas em funcdo da
sofisticacdo irbnica por tras da qual se coloca a critica de Ferréz. Com efeito, alguns dos
dramas enumerados pelo apresentador em decorréncia de sua possivel morte ja sdo, a despeito
de qualquer chance de homicidio, sofridos diariamente pela familia do protagonista: “Ele anda
devagar entre os carros, 0 garupa esta atento, se a missdo falhar, ndo terd& homenagem
postuma, deixard uma familia destrocada, porque a sua ja é, e ndo tera uma multidao triste
por sua morte” (p. 98, grifos nossos). O que estd em jogo no conto de Ferréz ¢, em ultima
analise, a base da relacdo dialdgica tal qual proposta por Bakhtin: a presenca e a legitimacéo
da alteridade e de diferentes consciéncias.

A visdo de periferia na literatura de Ferréz, além de passar por uma representacdo dos
espacos urbanos periféricos, bem como das privagfes e dos problemas estruturais sofridos
nessas comunidades, implica também, como vimos no romance Capao Pecado e nos contos
“Bananas” e ‘“Pensamentos de um °‘correria’”, reunidos na coletdnea OS ricos também
morrem, uma multiplicidade de vozes que, dependendo do enquadramento, podem validar ou

obliterar — ¢ o caso da policia no conto “Bananas”, por exemplo — a existéncia do sujeito

190 narrador também domina os pensamentos de um motoboy que aparece brevemente na histdria e que, assim
como o “correria” e o proprio narrador ¢ morador da periferia e pertence a classe trabalhadora.
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periférico. E, em parte, gracas a essa diversidade de discursos que Ferréz, junto com outros
autores contemporaneos de periferias brasileiras, consegue consolidar um imaginario proprio

da vida em regides periféricas.

1.2. Boumkceur: a unidade de vozes da “comunidade imaginada”
Considerado por alguns como um romance “precursor” (CELLO, 2017, p. 3),
Boumkeeur, de Rachid Djaidani (1999), ja havia sido precedido por outros romances ditos

»202L (isto é, escritos por autores de origem magrebina®?), como é o caso de Béni ou le

“beur
paradis privé, de Azouz Begag (1990), e Les Raisins de la galere, de Tahar Ben Jelloun
(1996)%. E possivel, no entanto, que o que torna Boumkeur uma obra sem precedentes,
anunciadora de uma nova tendéncia, € o sucesso de venda e critica experimentado por
Djaidani. Quando de seu lancamento, o romance alcangou o numero de 90.000 exemplares
vendidos, elevando-o a posicéo de best-seller naquele ano; nessa mesma época, seu autor foi
convidado a um dos programas de televisdo sobre literatura mais famosos na época, Bouillon
de culture, de Bernard Pivot, apresentador conhecido por um tratamento da literatura como

manifestacdo linguistica e cultural elevada (FRICAN; MERENDET, 2017)%.

20 A palavra “beur” ¢ resultado da “verlaniza¢do™, ou seja, do processo de inverséo e consequente revocalizacao,
da palavra “arabe”. Voltaremos mais adiante a uma explica¢do sobre o verlan, mas por ora podemos adiantar
que se trata de um fendmeno da lingua francesa, que encontra equivalente na variedade portenha de Buenos
Aires com o vesre (inversdo do espanhol “al revés”), e que consiste em inverter — 0 proprio nome verlan também
¢ resultado da inversdo da expressdo “a [’envers” — as silabas de determinada palavra. Como resultado desse
processo de inversdo, a palavra necessariamente passa por mudancas fonéticas, sintéticas, semanticas e
pragmaticas, que incluem, entre outras coisas, a revocalizagdo mencionada acima, a perda de marcas de
conjugacao — de tempo, pessoa e nimero — para 0s verbos verlanizados, a mudanga de sentido baseada na
alteracdo do significante, que se torna, por sua vez, mais adequado a determinados usos e contextos, exercendo
funcBes diferenciadas — nesse caso, o proprio processo de traducdo entra em jogo, pondo em causa a relagéo
supostamente equivalente entre “beur”, em francés, e “arabe”, em portugués. Atualmente, junto com o argot
[giria], o verlan é tido como parte essencial da variedade das periferias francesas, o chamado Frangcais
Contemporain des Cités (FCC) [Francés contemporaneo das cités]. Desde o século XVI, no entanto, ha indicios
da presenca de verlan na lingua francesa, usado com um mesmo proposito “crypto-ludique” (GOUDAILLIER,
2001) aplicado a diferentes circunstancias: em séculos anteriores, por exemplo, era usado por poetas libertinos
para contornar a censura; durante a Segunda Guerra serviu aos soldados franceses para enganar os inimigos
alemaes; hoje em dia, nas periferias [banlieues], tem o objetivo de excluir da comunicacdo figuras de autoridade,
permitindo aos jovens conversarem entre si a revelia da policia e da escola (AHMED, 2005).

*L A popularizagio do nome “beur” e seu emprego na expressdo “literatura beur” se deu principalmente apds a
Marche pour I'égalité et contre le racisme [Marcha pela igualidade e contra o racismo] de 1983, que também
ficou conhecida como a Marche des beurs.

22 Magrebe é o nome que se dé a regi&o noroeste da Africa, que retine paises de origem arabe e/ou berbere. Os
trés paises centrais do Magrebe sdo o Marrocos, a Tunisia e a Argélia, de onde vem o pai de Rachid Djaidani —
este, por sua vez, nasceu na Franga em uma cité HLM (moradia de baixo custo subsidiada pelo governo francés),
localizada no departamento de Yvelines na regido parisiense.

23 Begag, nascido em Lyon, mantém nacionalidade francesa e argelina, ao passo que Ben Jelloun é um autor
franco-marroquino, nascido e criado no Marrocos, que se mudou para a Franc¢a no inicio da idade adulta.

* A ideia da literatura como um texto que é bem escrito, do ponto de vista da norma culta de uma lingua, no é
estranha em determinados circulos literarios, exclusivos e populares, e pode ser vista em acdo em um arquivo
disponivel no site do Institut National de 1’Audiovisuel (INA), no qual Djaidani é entrevistado em 1999, ano do
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A escrita de Boumkeeur, bem como de outros romances, e a realizagdo de obras de
outra natureza dedicadas a tematica da periferia, nesse mesmo periodo, se apresentam, em
parte, como reflexos de um momento de instabilidade econémica que, principalmente na
década de 1980, criou tensdes nas periferias urbanas, provocando embates entre moradores e a
policia nacional (DALIDA; HAKIM, 2018). A associacao entre a literatura que se faz desde e
sobre as periferias leva, assim, a debates sobre a legitimacao literaria dessa escrita, que na
opinido de alguns detratores so seria possivel se feita por um viés antropoldgico ou exotico, e
ndo por seu peso estético. Essa discussdo, que tampouco é estranha a literatura brasileira de
periferias, na medida em que nos parece infrutifera e carregada de a prioris, ndo nos interessa
aqui, principalmente, porque tanto no Brasil quanto na Franca analises literérias ja provaram o
valor “ético e estético” (PATROCINIO, 2013) dessas obras. Tampouco nos interessa, neste
ponto do trabalho, a discussdo de nomenclaturas e de suas adequacdes as literaturas
produzidas desde periferias urbanas francesas, as quais, além da categoria “littérature/roman
beur” — da qual decorre igualmente “littératures postcoloniales” —, se atribuem também os
titulos de “littératures urbaines” e “littératures de banlieues” (PUIG, 2010). Nesta se¢do,
gueremos analisar a construcdo de narrativas sobre a periferia que ajudam a forjar um
imaginario que, em diferentes medidas, problematiza ou reproduz as ideias de um discurso
oficial.

Boumkeewr € um romance escrito em primeira pessoa, em uma linguagem
confessional, que conta a historia de Yaz, apelido de Yazad, narrador e protagonista da
historia, que decide escrever um livro sobre sua cité e, para isso, recorre a seu amigo Grézi,
outro morador dessa mesma cité, conhecedor do territorio, dos moradores e dos rolos que
povoam o ambiente. Os dois personagens, que, com a excec¢ao da apari¢do breve de alguns
personagens pequenos, predominam no presente da narrativa, também contada em flashbacks,
se apresentam, portanto, imediatamente como contrapontos: Yaz detém o cddigo da letra,
Grézi detém o codigo das ruas; Yaz representa o registro escrito, Grézi representa a tradi¢éo
oral. Para Yaz, a motivacdo da escrita parte da necessidade de ganhar dinheiro, que, como o
protagonista promete ao amigo, serd dividido igualmente entre os dois ap0s a publicacéo e o
sucesso do livro. As primeiras paginas da historia sdo dedicadas ao preparo da escrita: 0s
amigos encontram a carroceria abandonada de uma caminhonete e instalam ali um

“escritorio”, no qual eles se encontram diariamente para compor sua narrativa. Vamos assim

langamento do livro, por Thierry Ardisson, apresentador do talk show francés Tout le monde en parle. Durante a
entrevista, o autor € elogiado pelo apresentador por sua correcdo gramatical, com a exce¢do de “dois erros de
ortografia” presentes no texto. Disponivel em: < http://www.ina.fr/video/I07298780>. Acesso em: 18 nov. 2018.
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conhecendo os tipos que habitam aquele cenério — o grupo de criminosos, identificado como
Gremlins, do qual Grézi também faz parte; o francés branco e pobre, convenientemente
chamado de Napoledo, que vive na cité, mas defende ideias fascistas; os africanos
subsaarianos “comedores de mandioca” etc. —, até que se introduz o conflito da narrativa:
Grézi, que tem 17 anos no comeco da histdria, confessa a Yaz ter assassinado um outro jovem
morador da cité na saida de uma escola, diante de vérias testemunhas, e pede ao amigo que se
refugie com ele no poréo [cave] de um dos prédios da cité, aguardando a chegada iminente de
seu aniversario de 18 anos, ocasido na qual o personagem finalmente pretende se entregar a
policia. E diante desse fato que os planos de Yaz de escrever sobre a cité e deixar de fora
anedotas pessoais acabam falhando, e o romance passa a funcionar como uma espécie de
diario da historia familiar e das impressdes do protagonista.

Na segunda metade do livro, na voz de Yaz, que narra 0s eventos em retrospectiva,
descobrimos que a confissdo de assassinato e o pedido de ajuda de Grézi haviam sido uma
mentira bolada com o objetivo de sequestrar Yaz sem que este se desse conta. Durante os dias
de cativeiro disfarcado, Yaz é repetidamente drogado pelo amigo, mas acaba atribuindo suas
sensacOes de mal-estar ao consumo de comida supostamente estragada. Quando Grézi obtém
da familia de Yaz um resgate de milhares de francos, a policia consegue finalmente rastrear o
sequestrador, libertar Yaz dessa prisdo despercebida e prender Grézi, que assume o controle
da narracdo na ultima parte do livro, enviando a Yaz pelo correio uma carta de desculpas e
todas as historias de moradores da cité que deixaram de ser contadas no inicio do livro. O
leitor do livro tem assim acesso apenas a carta, que também nos € apresentada por intermédio
de Yaz — este, ap0s ter se convencido da impossibilidade de seu plano de enriquecimento por
meio da escrita testemunhal/literéria, retoma a narrativa nas ultimas paginas e se despede dos
leitores no mesmo lugar de onde partiu:

Les histoires de quartier du best of de la mémoire de Grézi partent en fumée. Je ne
vous les balancerai pas. Faites [’effort de nous rendre visite. Dans nos cités, c’est la

France de demain qui est mise hors jeu. Elle te demande une poussette, une courte
échelle, une aide autre que I'inauguration d’un panier de basket.

Fin ou presque.

La lumiére resurgit. J'ai tout enfumé. Je m’esquive, j entends mon Daron gueuler :
— Espece de voyou, il aurait dd te tuer, cinglé de ta race !

Paf !l

Rouge...
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Fin. (DJATDANI, 1999, p. 158-159)%%,

Entre os aspectos que chamam atencdo no trecho acima, o principal talvez seja o
didlogo que se estabelece constantemente entre narrador e leitor — este € em varios momentos
interpelado por aquele, que, como em uma quebra da “quarta parede”, aproveita para refletir
sobre a propria escrita. A principio, por meio da linguagem de diario destacada acima, o
narrador pode registrar em tempo real seus encontros com Grézi e suas lembrancas familiares.
Suas constantes interferéncias operam uma mise en abyme da histdria, ultrapassando, no
entanto, os limites da escrita confessional, uma vez que o autor supfe que esta sendo lido por
terceiros: acima, por exemplo, o narrador/autor dirige-se explicitamente aos leitores, como o
faz no trecho em que pergunta ao leitor, logo no inicio do livro, se pode chama-lo de “tu” em
vez de “vous”. O desejo de escrever o livro que o faria ganhar muito dinheiro e sair da cité é
substituido por uma espécie de epifania que o faz perceber que as coisas nao serao
modificadas apenas pela publicacdo de um livro, mas pela integracdo entre o leitor, que o
narrador pressupde estar de fora, e os moradores do conjunto habitacional. Apesar dessa
tomada de consciéncia, pouca coisa muda na vida do protagonista: a apari¢éo do pai ao final
da margem a uma continuidade das dindmicas conflituosas e das dificuldades na vida do
protagonista. De certa forma, poderiamos dizer que, na narrativa, o fim sé é fim quando Yaz
volta a rotina cinza do inicio do livro, que, ainda assim, ndo se repete exatamente da mesma
forma. O trecho que antecede a passagem acima, por exemplo, parece indicar um
encerramento na relagdo entre os amigos: “Un courrier, je vais lui gratter, sans attendre de
réponse. Mon correspondant m’a fait subir mille et une souffrances. Pourtant, je pardonne.
Jamais, ca, il ne saura // Noir* (DJAIDANI, 1999, p. 158)*". A palavra “Noir” funciona,
nesse caso, como uma espécie de indicacdo de cena em um roteiro (i.e., fade to black), um
signo que representa o fim do filme e da historia. Na l6gica da narrativa, no entanto, o escuro
é s a luz das escadas do prédio, onde Yaz se escondeu para ler a carta, que pisca como se

ameacasse se apagar. Logo apds essa indicacdo a narrativa continua, até que se chegue ao

% Todas as tradugdes de trechos de Boumkeeur apresentadas neste capitulo foram feitas pela autora desta
dissertacdo no contexto do trabalho de conclusdo de curso de um bacharelado em Letras-Traducdo Francés na
Universidade Federal de Juiz de Fora — ver Resende (2017). Uma verséo reduzida desse trabalho de concluséo de
curso, publicada na forma de um artigo que se concentra na analise da traducdo (RESENDE, 2018), esta
disponivel em: <https://periodicos.ufsc.br/index.php/traducao/article/view/2175-7968.2018v38n3p226>. Acesso
em: 29 nov. 2018.

% «Ag historias do bairro do best of da memoria do Grézi viram fumaca. Ndo vou entregar nada. Fagam o esforgo
de vir nos visitar. Nas nossas cités, é a Franga de amanha que ta4 impedida. Ela pede um empurrdozinho, uma
curta escada, uma ajuda que ndo seja a inauguracdo de uma cesta de basquete. // Fim ou quase. // A luz voltou.
Té tudo enfumacado. Me esquivo, ouvindo meu Velho esbravejar: // — Seu delinquente, ele devia é ter te matado,
maluco filho da mae! // Paf!!! // Red-out... // Fim” (tradugdo nossa).

27 «you rabiscar uma carta sem esperar resposta. Meu correspondente me fez passar por mil e um sofrimentos.
Apesar disso, eu o perdoo. Ele nunca vai saber disso. // Black-out” (tradugdo nossa).
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quase fim e ao fim definitivo transcrito acima. Assim, a substitui¢ao do “Noir” pelo “Rouge”,
além de evocar o possivel sangue do tapa subentendido na fala do pai e na onomatopeia de
que se segue a ela, ndo apenas deixa a histdria em aberto, como evocam as reticéncias, mas
sugere uma mudanca no cenario e na realidade fria e sem cor que se vinha pintando até esse
momento.

O fato de acompanharmos um mesmo personagem e observarmos sua mudancga e
tomada de consciéncia gradual levou Laura Reeck (2003) a considerar que, ndo obstante a
auséncia de mudanca de situacdo financeira e social, Boumkceur poderia ser pensado como um
romance de formagé&o ou Bildungsroman. Para a autora,

o leitor do Bildungsroman tradicional espera que o fim marque a conclusdo de uma
jornada do protagonista, ou seja, sua entrada na idade adulta [...]. Devemos acreditar
que ele [o protagonista] serd bem sucedido e, por essa mesma via, passard a
pertencer ao seu mundo. O fim deve, portanto, implicar a famosa “reconcilia¢do”
[...]. // Para Lukécs, o fato de errar (a errancia) é sindbnimo de fracasso [...]. No cerne
do romance “beur”, no entanto, residem frequentemente protagonistas marginais a

sociedade em um estado de errancia: eles estdo encarcerados, fogem de casa, sofrem
com o fracasso escolar, estdo desempregados (p. 77-78, traducdo nossa).

A autora vé no que ela identifica como “errancia” a natureza da formacdo do protagonista
“peur”. E ela que permite quebrar o senso comum do heréi idealizado, indo ao encontro,
portanto, de um Zeitgeist contemporaneo. De fato, a imagem do herdi tradicional, cujo devir
[becoming] é expresso na narrativa por um movimento de ascensdo na hierarquia social, ja
havia sido posta em causa por Bakhtin (2010 [1986]) em suas consideracdes sobre o
Bildungsroman em Speech genres and other late essays. Para o fil6logo/filésofo russo, o
romance de formacdo se destaca precisamente pela mudancga interna do herdi, que em outras
obras se mantinha imdével, intacto, imperturbavel. O Bildungsroman deve, desse modo, se
preocupar em representar o herdi no “processo de devir” [“process of becoming”]
(BAKHTIN, 2010 [1986], p. 17, traducdo nossa). Como um elemento variavel, no qual atuam
as mudancas do tempo, o herdi acaba alterando igualmente o enredo, trazendo a tona a
“emergeéncia” (p. 17) da experiéncia humana. Tempo e espago — OU tempo No espacgo para ser
mais precisa — também comecam a exercer um papel importante no romance de formacao.
Quando Reeck fala, portanto, de uma errancia, compreendida tanto no sentido de cometer
erros quanto no sentido de vaguear, percorrer um espago e um determinado espago de tempo,
a autora dialoga com a ideia de um Bildungsroman no qual o mundo, como coloca Bakhtin, €
uma escola de experiéncia que, embora permanece imovel, permite a quem a vivencia — a

quem erra pelo mundo — sofrer mudangas internas.
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De fato, a trajetdria descrita de diferentes modos por Reeck e por Bakhtin se faz
presente de algum modo em Boumkeeur, a comecar pelo incipit, que, embora possa ser lido
em relacdo ao trecho final, transcrito acima, ndo revela a abertura que esse revela: “Une
galere de plus comme tant d’autres jours dans ce quartier ou les tours sont tellement hautes
que le ciel semble avoir disparu” (p. 9)?. Por outro lado, as colocacdes de Reeck sugerem que
os Bildungsroman da periferia, escritor por autores “beur”, ndo buscam a reconciliagdo ou a
integragdo, mas antes a “integridade”, no sentido de nao ter que abrir mao de caracteristicas
préprias, que tornam 0s personagens sujeitos autbnomos, para pertencer a sociedade francesa.
Com efeito, ao final de Boumkeeur, Yaz rejeita a possibilidade de um exotismo que a narrativa
sobre a cité poderia proporcionar e pede que o movimento seja de fora para dentro: os leitores
devem ir a periferia para conhecé-la, movimento que é mais dificil e menos frequente do que
0 movimento de dentro para fora. Ainda assim, no conjunto da obra de Djaidani permanece,
as vezes de forma mais sutil, outras de forma mais 6bvia, o desejo pela integracdo e pelo
pertencimento — tipico, segundo Reeck (2003), do herdi romanesco tradicional — a uma
comunidade oficial. Nesse sentido, propomos nos concentrar em alguns questionamentos
chave: como é formada a comunidade periférica representada em Boumkeeur? Como ela €
apresentada no livro e em que medida interage com a “comunidade imaginada”, isto ¢, com 0
ideal de nacéo francesa?

Voltemos ao incipit: a frase que abre o livro, transcrita acima, suscita alguns pontos
importantes: o primeiro que talvez chame mais atencdo do leitor brasileiro € o uso do termo
“galere”. A situagdo de galere dos jovens de cités consiste “[...] [na] incerteza, [na] flutuag&o,
[na] formacdo de redes frageis que substituem os grupos, [nos] longos periodos de écio
entrecortados por bicos, [na] delinquéncia presente e pouco espetacularizada” (DUBET, 1983,
p. 10, traducdo nossa). Tal avaliacdo pode, a principio, pér em causa a propria possibilidade
de criacdo de comunidades entre os jovens afetados por essa realidade, jA que o ambiente
propicio a galére impede a coesdo e a formag¢do do que poderiamos chamar de “senso de
identidade grupal” (HALL, 2003, p. 65). Ao afirmar, portanto, “Une galére de plus comme
tant d’autres jours”, o narrador, que ainda nao se revelou personagem nesse ponto da histdria,
explicita o carater rotineiro da cena representada. A meng¢ao ao bairro, por sua vez, “dans ce
quartier”, ja informa ndo apenas a localiza¢do espacial do narrador — 0 uso do déitico nos
mostra que o narrador fala desde o local da acdo —, mas também o alcance da experiéncia de

galere: “Une galére de plus” pode aludir ao cotidiano do sujeito a que se refere o enunciado,

%8 “Mais um dia, como tantos outros, penando neste lugar em que os prédios sao tdo altos que o céu parece ter
desaparecido” (tradugdo nossa).
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ou pode aludir @ macro-realidade do bairro — neste caso, o sujeito, Yaz, que na frase seguinte
se revela narrador da prépria historia, é apenas um entre 0s muitos atingidos pelos problemas
estruturais periféricos, dos quais a galére é apenas uma manifestacdo. A noc¢édo de rotina deixa
claro que a cena descrita se encaixa no presente de uma série de eventos passados e,
provavelmente, futuros, nos quais a galére constitui a ligacdo entre os membros pertencentes
a uma mesma realidade social, que, ndo obstante, é considerada fluida e incerta.
O sentido de pertencimento se torna ainda mais explicito quando fazemos referéncia
ao prefacio do livro, escrito por um grupo de rap, Supréme NTM, famoso nos anos de 1990:
Ou sont nos repéres, qui sont nos modéles, de toute une jeunesse vous avez brilé les
ailes [...] Mais aujourd’hui cette jeunesse se crée ses propres reperes, sa propre
culture [...]. / Le c6té anecdotique, choisi par Rachid, pour raconter cette vie de

quartier, rend son roman proche d’une authenticité qui n’appartient qu’a ceux qui
naissent dans un bunker (SUPREME NTM, 1999, p. 7)%.

Esse trecho, ao reforcar a nogdo de uma comunidade composta por sujeitos que, embora se
desconhecam, veem-se socialmente ligados por certos tipos de experiéncia, reforca a ideia de
que as comunidades imaginadas s3o “formadas e transformadas no interior da representacéo”
(HALL, 2014 [1992], p. 30, grifo do autor). Esta, quando empreendida pelo pobre, constitui-
se no plano da literatura como apresentacdo ou auto-representacdo dos sujeitos despossuidos
(SANTOQOS, J., 2004), que s6 deixam de ser coisa para se tornar sujeito no campo literario (p.
35). Vejamos, por exemplo, de que maneira o trecho em destaque cria um imaginario de unido
periférica: em primeiro lugar, ao reiterar o uso do pronome possessivo conjugado na primeira
pessoa do plural (“nos”), e ao contrapo-lo a segunda pessoa do plural (“vous™), Supréme
NTM ndo apenas consolida lacos de identificacdo entre membros da banlieue, mas marca a
presenca de uma comunidade que, embora exterior a periferia, exerce poder sobre ela, na
medida em que, ha bastante tempo, vem determinando como e se os ditos “banlieuesards”
devem ser retratados. Em segundo lugar, o grupo reivindica uma politica de representacdo
positiva e legitima, garantida, nesse caso, pela escrita de Djaidani, um morador da cité.
Quando contrastados com Boumkeeur, N0 entanto, 0s pontos ressaltados por Supréme NTM,
pdem em tensdo a representacao, de fato, oferecida pelo protagonista do romance de Djaidani

— 0 personagem, um jovem nascido em cité, de pai egipcio e de mée provavelmente originaria

2 «Onde estdo nossas referéncias, quem sdo nossos modelos, vocés cortaram as asas de toda uma juventude [...]
Mas hoje essa juventude cria suas proprias referéncias, sua prépria cultura [...]. / O aspecto anedético escolhido
por Rachid para narrar a vida de um bairro periférico confere a seu romance uma autenticidade que pertence
apenas aqueles que nascem em um bunker” (tradugao nossa).
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da Africa Subsaariana, pela mencéo & sua crenca no feiticeiro marabu® [sorcier marabout] do
bairro, ndo acredita pertencer ao meio de que faz parte. O primeiro aspecto a ser notado € a
diferenca de capital cultural entre os jovens que povoam o livro e o personagem que constroi
o relato: este ndo domina a linguagem, a postura e tampouco compartilha os objetivos de
outros moradores da cité: “La génération de Grézi a inventé un dialecte si complexe qu’il
m’est pratiquement impossible de le comprendre. Les jeunes a présent se sont ghettorisés
avec leur mixage oral qui les laisssent sur la touche de I’intégration” (DIJAIDANI, 1999, p.
45)% Essa frase é sintomatica do projeto de nacéo construido n&o apenas em Boumkeeur, mas,
de forma muito mais evidente, no altimo filme de Djaidani, intitulado Tour de France (2016),
uma vez que incorpora elementos de numerosos grupos culturais presentes na Francga, a fim de
investir em um tipo de multiculturalismo que mantenha a esséncia da “francesidade”
tradicional.
Em Boumkeeur, a0 mesmo tempo em que se denuncia a cultura majoritaria — o vous em
torno do qual sdo organizadas as estruturas de poder e o discurso oficial da nagdo —, o
personagem busca construir um imaginario comum a ambas as comunidades, a fim de que o
dito “centro” reconheca a assim designada “periferia”. Vejamos: no livro, a recusa da nagao
francesa se da, sobretudo, no nivel das instituicbes governamentais. O abandono da educacgéo
publica, dos 6érgdos trabalhistas, da seguranca nacional — simbolizada pelo sistema carcerario,
que, assim como a galére, constitui outra experiéncia passivel de ser compartilhada pelos
jovens da cité — sdo todos exemplos de instituicdes Uteis a homogeneizacdo de uma cultura
nacional (HALL, 2014 [1992], p. 30). Com efeito, em determinadas passagens do livro, o
pertencimento de Yaz a nacao francesa é posto em causa pelo fracasso das instituicdes:
Depuis que j ai arrété les cours de 1’Education nationale ou depuis que les cours de
I’Education nationale m’ont sacqué, je n’ai pas vraiment eu l’occasion de bosser,
pas assez d’expérience comme disent les boss. Tu parles! lls te donnent pas ta
chance et te chantent tous en cheeur : pas d’expérience professionnelle. Mon cul !
Méme I’ANPE [Agence nationale pour l’emploi] n’a rien pu pour moi, avec ces

stages a deux demi-centimes qui ne servent a rien, a part faire croire aux parents

qu’ils vont trouver un emploi a leur fiston comme futur smicard (DJAIDANI, 1999,
p. 10)*.

%0 Na Africa Subsaariana, 0 marabu é uma figura que resulta do sincretismo entre o Isl4, o vodu, o cristianismo e
o0 animismo. Ele pode ser considerado tanto um lider religioso quanto um feiticeiro, ou um bruxo, como o faz o
romance Boumkeeur.

31 «A geragdo do Grézi inventou um dialeto tio complexo que pra mim é praticamente impossivel compreendé-
lo. Os jovens de hoje se guetorizaram com a mixagem oral que os deixa a margem da integragdo” (traducédo
nossa).

%2 «Desde que abandonei a Escola Publica, ou melhor, desde que a Escola Pdblica me enxotou, ndo encontrei
nenhum trampo de verdade, pouca experiéncia, como dizem os chefes. T4 de zuacdo! N&o te ddo uma
oportunidade e ainda fazem coro: sem experiéncia profissional. Teu cu! Nem a ANPE [Agéncia nacional para o
emprego] me salvou, com aqueles estagios que pagam uma mixaria e ndo servem pra nada, a ndo ser pra fazer o
papai e a mamde acreditarem que véo conseguir um emprego de salario minimo pro filhinho” (tradugéo nossa).
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A vontade de forjar uma comunidade para si e para outros moradores da cité parte,
precisamente, da necessidade de repudiar uma Franca na qual o personagem ndo se vé
reconhecido: “La société a ce jour m’a toujours giflé, m’a toujours humilié, pourtant je suis
francais. Quand j'ai fait mes trois jours, j’ai joué au cinglé pour ne pas étre incorporé. La
guerre, je la laisse se régler entre les bleus, les blancs et les rouges” (p. 50)*. E importante
pensar, a partir desse trecho, os sentidos possivelmente depreendidos da afirmacdo “je suis
frangais”, bem como sua colocagdo no enunciado: apés a enumeragdo de uma série de fatos
que, embora formulados de maneira afirmativa, denotam sentidos negativos — i.e., bater e
humilhar —, Yaz introduz, por meio de uma conjuncdo adversativa (pourtant), a assercao de
sua nacionalidade, imediatamente contrastada com a asser¢do de um possivel nacionalismo,
simbolizado pelo ato de portar a bandeira para fazer a guerra — ou de fazer a guerra para
portar a bandeira. O verbo “étre”, a ndo ser pelo contexto de uso, ndo nos permite diferenciar
entre o “ser” e o “estar” do portugués. Pela natureza da oracdo em destaque, poderiamos supor
— e assim seriamos levados a traduzir — que se trata da construgdo “sou francés”. Ao nos
vermos, contudo, diante de uma verdade inelutavel, um acaso, talvez pudéssemos afirmar que
o narrador “é francés” ndo porque seja da Franga, mas porque esta na Franga.
Por outro lado, a ideia de uma integracdo ao discurso oficial acontece desde as
primeiras paginas. Assim nos € informada a intencdo de escrita do narrador-personagem:
Oh la ! raconter mes bla-bla familiaux, ce n’est pas trop le sujet de [’histoire que je
veux faire naitre sur mon calepin. Si ma vie personnelle et familiale avait pu
intéresser ne serait-ce une personne, je l’aurais su depuis belle lurette. Le sujet,
c’est mon quartier. Faut en profiter, en ce moment c’est la mode la banlieue, les

jeunes délinquants, le rap et tous les faits divers qui font les gros titres des journaux
(DJATDANI, 1999, p. 13)*.

Esse fragmento revela a primeira interacdo direta entre narrador e leitor. Até entdo, Yaz havia
apresentado em poucas paginas alguns membros de sua familia, bem como o0 ambiente em que
vive. Percebendo, porém, a necessidade de se adequar a um discurso feito sobre a periferia,
Yaz decide atender ironicamente a expectativa de um publico “externo”. Aqui, temos que
considerar brevemente o fato de a comunidade francesa estabelecedora do discurso oficial

sentir a necessidade de imaginar determinado tipo de narrativa para a vida em cité — narrativa

33 «Até hoje, a sociedade s6 me bateu, me humilhou e, apesar disso, eu sou francés. Quando fui me alistar, fingi
que era doido pra ndo ser convocado. A guerra, eu deixo que resolvam os azuis, os brancos e¢ os vermelhos”
(traducdo nossa).

% «Ah, pode deixar que contar os bla-bla-blas da minha familia ndo é o tema da histdria que eu quero que nasca
no meu caderno. Se a minha vida pessoal e familiar interessasse a uma Unica pessoa, eu j& saberia ha muito
tempo. O tema é o0 meu bairro. Tenho que aproveitar, agora ta na moda a periferia, os jovens delinquentes, o rap
e todas as noticias que fazem as manchetes dos jornais” (tradug@o nossa).
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esta que tira de foco as vivéncias de sujeitos periféricos e as objetifica. Em uma cena
marcante, por exemplo, um repoérter, ao cobrir com capuzes o rosto dos moradores
entrevistados para o segmento criminal de um jornal, impede-lhes de serem vistos pelo
publico.

Para se contrapor ao discurso hegemonico, Boumkeeur conta com uma escrita que mais
mostra do que diz. Em outras palavras, 0 narrador se preocupa mais em nos apresentar cenas
que retratam a vida — puablica e privada — de moradores de uma cité francesa do que em
desenvolver uma trama ficcional. De alguma forma, ao retracar o passado do seu proprio pai,
um imigrante cuja histdria espelha a realidade de muitos habitantes da banlieue, e ao recriar
em sua narrativa cenas de que ouviu falar, as quais sdo retratadas como um evento
simbolicamente deslocado de um eixo espaco-temporal preciso®, Yaz parece tentar
estabelecer uma espécie de narrativa fundadora para a vida em cité. Assim, o protagonista se
coloca como uma espécie de escriba ou porta-voz, que registra as historias de outros
personagens, a fim de revelar tracos identitarios referentes as pessoas e ao espago a sua volta.
A necessidade de reconstrucéo de um passado e do estabelecimento de uma continuidade para
a vida de moradores do conjunto habitacional ndo se destina, todavia, aos proprios sujeitos de
que trata. Como desdobramento da fundamentacéo mitica, as tensdes entre escrita e oralidade
sdo comuns ao longo de todo o livro. Basta analisarmos a escolha do meio de representacao
feita por Yaz: com o objetivo de conectar comunidades separadas — o centro e a periferia —,
Yaz recorre ao formato impresso do romance para criar um imaginario a ser consumido por
determinado publico leitor, que, o proprio narrador admite, é estrangeiro a periferia: “Les
histoires de quartier [...] partent en fumée. Je ne vous les balancerai pas. Faites !’effort de
nous rendre visite” (p. 158, grifos nossos)®®. Mas o que o narrador parece nos dizer é que,
para se elevar de um status multicultural a um status multiculturalista®’, a nacdo francesa
precisa conciliar as diversas identidades que a compdem, sendo necessario traduzir os

5,38

“marcadores culturais”” que diferenciam e, consequentemente, impedem a criacdo de

% Refiro-me & cena que, por intermédio de Grézi, é narrada por Yaz. Nela, somos apresentados ao retrato de uma
situacdo de galere no hall de um dos prédios. Os sujeitos descritos tém certo ar fantasmagérico ou mistico, que
nos leva a pensar que a mesma cena poderia se repetir todos os dias em qualquer época e em qualquer prédio de
uma cite.

% «“As historia do bairro [...] se desvanecem em fumaca. Nio vou entregar nada. Facam o esforco de vir nos
visitar” (traducdo nossa).

37 A diferenca entre ambos os termos é explicada por Stuart Hall (2003): multicultural é um atributo que apenas
qualifica um territ6rio a partir da coexisténcia de multiplas culturas em seu interior; multiculturalismo &, como
diz o tedrico, um termo substantivo que designa “estratégias e politicas adotadas para governar ou administrar
problemas de diversidade e multiplicidade gerados pela sociedade multicultural” (p. 52).

*® Tomo emprestado o conceito de “marcador cultural” do linguista e tradutor Francis Aubert (2006). Segundo o
estudioso, a depender do contexto em que ocorrem, palavras e/ou expressdes de uma lingua-fonte causam um
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solidariedade entre comunidades diversas — de certa forma, como se a diferenca entre esses
grupos impedisse a solidariedade entre eles.

No livro, um primeiro exemplo do procedimento descrito acima € 0 uso e a
modificacdo frequentes de chavBes ou provérbios que povoam o senso comum da cultura
francesa: ao reproduzir frases feitas em seu texto, Yaz permite uma identificacdo coletiva
entre a comunidade que representa/apresenta e a comunidade a qual se dirige. Esse uso,
contudo, ndo se submete totalmente a tentativa de coletivizacdo, uma vez que 0s proverbios e
clichés sao “corrompidos”, transgredidos de sua forma fixa. Assim, quando informa sua
idade, o personagem n&o nos diz que acaba de completar “vinte e uma primaveras”, mas sim
“vinte ¢ um invernos” — imagem que se torna ainda mais forte quando associada ao ambiente
da historia, na qual o leitor é constantemente confrontado com descri¢cbes do tempo cinza que
pesa sobre o narrador. Outro exemplo corresponde a chamada “decodificagdo de verlan”
operada pelo personagem em algumas passagens do livro. Verlan, como explicado na nota de
rodapé que abre esta secdo, € um socioleto de uso predominantemente oral pertencente a
variedade linguistica conhecida como Francais Contemporain des Cités [Francés
Contemporaneo das Cités]*. Esse socioleto, existente desde o século XV como um recurso
linguistico e ludico, restrito a um uso codificado ou a um uso familiar, tornou-se, a partir da
década de 1980, parte integrante da giria usada por jovens de cités. Com o passar das décadas,
alguns termos verlanisados passaram por processos de lexicalizagao e se tornaram comuns em
ambientes exteriores a periferia. Essa popularizacdo — dificilmente admitida pelos usuérios do
verlan, ja que uma das funcBes do socioleto consiste em alienar da interacdo comunicacional
grupos e instituicdes (a policia e a escola, por exemplo) que exercem algum tipo de poder e/ou
autoridade sobre o espaco e moradores da banlieue — pode ser combatida pela reverlanizacao
de um termo trivializado™.

Tendo em vista, portanto, a opacidade proposital do uso de verlan e sua associacao a
modalidade oral, Yaz modifica e problematiza o uso desse socioleto ao representa-lo em
lingua escrita, cotejando-o com sua suposta “tradu¢do” ou decodificagdo para uma forma de
francés coloquial, entendida por todos e, dessa maneira, mais aceitavel pela comunidade

central: “— Grezi! ouvre, c’est Yaz... Zi va, virou la teport c’est Yaz que j'te dis, fais pas le

problema de traducdo ao se diferenciarem do uso feito por uma lingua-alvo. Exemplos de marcadores culturais
podem variar: de regionalismos, passando por girias, até chegar a processos de intertextualidade e referéncia.
Neste texto, emprego o conceito de “marcador cultural” tendo em mente ndo apenas o campo linguistico, mas o
campo simbolico de uma maneira mais geral: determinados costumes de uma cultura, inexistentes na cultura que
entra em contato com a primeira, podem ser entendidos como “marcadores culturais”.

% Trata-se da variedade falada em determinadas regides das banlieues.

“0E 0 caso, por exemplo, de reube, reverlanizagao de beur, que &, por sua vez, a verlanizagéo de arabe [rabe].
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baltringue. Phrase décodée : Grézi ouvre, c’est moi Yaz, je suis de retour, fais pas l’'imbécile,
ouvre” (DJAIDANI, 1999, p. 58, grifos do autor)*:. No obstante o uso critico e, por vezes,
irdnico de falas em verlan — basta aludirmos ao comentario sobre a suposta “guetoriza¢ao”
para verificarmos a intencdo critica do narrador —, podemos atribuir uma funcéo de
conscientizacdo a tal recurso linguistico: Yaz permite que o publico leitor exterior a cité tome
consciéncia da cultura e das relagdes formadas na comunidade retratada (ANDERSON, 2008
[1983]), a0 mesmo tempo em que fixa elementos dessa mesma cultura, contribuindo para a
formacdo de um imaginario do que seja a vida em cité. Assim, o narrador se sente livre para
alterar o sentido da decodificacdo: esta nem sempre se produz de forma unilateral, isto é, do
verlan para o francés padrdo — as vezes, nos ¢ apresentada, em primeiro lugar, a “frase
decodificada”, sendo o processo de inversao silabica identificado posteriormente como “nao
decodificagao”.

A visdo de comunidade que se opBe e, a0 mesmo tempo, tenta se integrar a
comunidade dominante é atravessada por uma tensdo que revela, a principio, a dendncia das
instituicGes governamentais, 0 desejo de auto-representacdo e a critica do que o narrador
considera a “guetorizacdo” da cultura da cité. Esta & sempre retratada de maneira conflitante,
mas ndo se constitui na narrativa como a unica comunidade de que fazem parte os jovens da
banlieue. Ao fim do livro, um relato da vida na prisdo espelha, sob diversos aspectos, o
cotidiano da cité-bunker, que, a um sé tempo, protege e prende seus moradores. Como é
preciso registrar as historias da cité por meio da literatura, é preciso fazer o mesmo com a
prisdo. Grézi, melhor amigo de Yaz e contador das aventuras na cité — o primeiro se coloca
como o detentor de uma narrativa oral que seria transformada na narrativa escrita do segundo
—, ao fim do livro, é preso pelo sequestro do amigo e sente a necessidade de, mais uma vez,
assumir o papel de contador da vida na prisdo. Para isso, precisa encontrar um novo porta-voz
que registre e reconheca suas historias. Mas a prisdo de Grézi, no sentido literal, ja havia sido
representada na prisdo do pordo em que os amigos se refugiam e que faz as vezes de um
bunker, dando nome ao livro. Nesse sentido, o bunker se estende a propria viséo de citeé criada
no romance, espelhando em sentido figurado a prisdo de Grézi. Até o momento do
encarceramento no pordo, que, no principio, ndo se coloca como um encarceramento total, ja
que Yaz, embora acredite estar protegendo o amigo, deixa o esconderijo algumas vezes em

busca de comida, as perambulacGes, ou errancias, do protagonista pelo terreno da cité nao

*! Na citacdo destacada, temos ocorréncia de verlan no periodo iniciado por “Zi va, virou la tepor [...]”. Ofereco
uma traducdo apenas da “frase decodificada” [“phrase décodée™]: “Grézi, abre, sou eu, Yaz, ja voltei, deixa de
ser imbecil, abre”.
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bastam para reduzir a imagem da verticalidade que domina o romance desde a frase inicial,
transcrita acima. Quando Yaz descreve a altura dos predios, que obstruem a vista do céu, o
leitor tem a impressdo de que uma redoma se fecha sobre o protagonista, que se vé cada vez
mais isolado no desenrolar da histéria. E trancado no poréo que o protagonista desempenha o
trabalho de rememoracdo familiar, tornando presente pelo reconto o que estd fisicamente
ausente da narrativa. Da mesma forma, ¢ em outro tipo de “subsolo”, dessa vez, um subsolo
metaforico que Grézi também compartilha suas memorias e impressoes, e refletindo sobre o
mundo, reflete sobre si mesmo.

A verticalizacdo do espaco periférico, seja na prisdo, no bunker ou nos prédios que
formam a paisagem, registra, a principio, a ndo identificagdo de seus moradores com o
espaco, embora nao os impeca completamente de tentarem criar relagdes horizontais uns com
0s outros e com aqueles que estdo de fora. Assim, se reafirma o discurso de integracdo que
fecha o livro, convidando os franceses ndo familiarizados com essa realidade a visitarem a
cité. Como um complemento a esse convite, que, em certo sentido, se apresenta quase como
uma provocagdo, Yaz afirma categoricamente: “Dans nos cités, c’est la France de demain qui
est mise hors jeu. Elle te demande une poussette, une courte échelle, une aide autre que
I'inauguration d’un panier de basket” (DJAIDANI, 1999, p. 158)*2. O primeiro elemento que
chama aten¢do nesse trecho € a expressao “France de demain”, por tras da qual se coloca uma
espécie de chamado a unidade entre os grupos formadores da nacdo francesa: o avango
necessario a adesdo e a consolidacdo do ideal nacional ndo pode ser comprometido pela
situagdo de “impedimento” [hors jeu] de uma parte do povo. Em outras palavras, Djaidani
ecoa a concepgdo de nacdo como sucessdao temporal de eventos que resultam em progresso
para a “comunidade imaginada”: trata-se do tempo linear que sempre caminha para frente.
Segundo o autor, contudo, a coesao necessaria ao progresso sO serad obtida se houver contato e
trocas entre o povo francés. Voltemos, por exemplo, as “altas torres” do inicio: é preciso que
elas deixem de ser um bunker para que os limites da nacdo se ampliem e permitam a
circulacdo entre as diversas comunidades formadoras do todo nacional.

Questdes de pertencimento também sdo centrais ao conjunto da obra de Djaidani, que
inclui, até 0 momento da escrita desta dissertacdo, outros dois romances, Mon nerf (2005) e
Viscéral (2007), e dois filmes, Rengaine (2012) e Tour de France (2016). Enquanto
Boumkeeur retrata a vida de dois amigos vivendo em uma cité na regido parisiense, Mon nerf

conta a histéria de Mounir, um jovem de origem marroguina que habita uma résidence

*2 «“Nas nossas cités, ¢ a Fran¢a de amanha que ta impedida. Ela pede um empurrdozinho, uma curta escada, uma
ajuda que ndo seja a inauguracéo de uma cesta de basquete” (tradugdo nossa).
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pavillonnaire, também em uma area periférica de banlieue®. Nesse romance, o protagonista,
por sua personalidade, condi¢éo social, econémica e familiar, € apresentado como o oposto de
Yaz; ambos, no entanto, permanecem como outsiders em seus respectivos bairros: Yaz porque
ndo se encaixa nos habitos dos outros jovens da banlieue, e Mounir porque mora em um
bairro predominantemente branco, de classe media, onde é sempre “confundido” com um
morador de cité e mandado de volta para um lugar em que ele nunca esteve e ao qual ele
tampouco pertence. A localizagdo nesse “entre-lugar” (SANTIAGO, 2000), que também pode
ser comparado a um ndo-lugar social, j& que ao protagonista é reservado um vazio, 0 ndo
pertencimento, é materialmente representado pelo RER (Réseau express régional d'Tle-de-
France [Rede expressa regional da regido de Tle-de-France]), um trem que conecta o centro de
Paris as banlieues. Mounir toma o trem sentido Paris para ir ao psicologo; a duracao do livro
coincide, portanto, com a duracao do trajeto, e nesse interim o personagem, assim como Yaz
no pordo, relembra eventos anteriores de sua vida. Em determinado ponto da narrativa,
refletindo sobre seu ndo pertencimento a cité nem ao bairro de classe média, o personagem
indaga (a si mesmo e ao leitor): “Porquoi tant de haine contre moi ? J'ai le cul entre deux
chaises” (DJAIDANI, 2005, p. 61)*. Como meio de transporte, 0 RER, que, na prética,
funciona como uma espécie de ndo-lugar ao se mostrar “[capaz] de acolher qualquer
transeunte, independentemente de sua idiossincrasia [...], sistema de relagdes funcionais,
circuito no qual o individuo se move” (ORTIZ, 2006, p. 106), ¢ igualmente usado na
linguagem do personagem para metaforizar seu lugar social. No conjunto dos trés livros, Mon

K1)
T

nerf, expressio homéfona a “Mon R, na qual a letra significa RER, parece servir de
transicdo e ligacdo entre o primeiro e o terceiro: em Boumkeeur toda a a¢do tem lugar na cité,
da qual o protagonista € prisioneiro consciente e inconscientemente; ja em Viscéral, que
também conta a historia de um jovem morador de cité, o transito entre a banlieue e o centro
de Paris é mais constante — algumas cenas se passam inclusive em Paris —, até que a troca
entre os dois ambientes resulta, ao fim do livro, no assassinato do protagonista em um rua na

capital francesa. E sintomatico que os primeiros passeios pelo centro de Paris registrados na

** No capitulo dois a constituicdo das banlieues francesas sera explicada quando lidarmos diretamente com a
representacdo no espago periférico, mas ja podemos adiantar que, na Franga, ao contrario do Brasil, a periferia,
ou banlieue, ndo necessariamente se destaca como uma regido urbana empobrecida. Existem varios tipos de
moradias e grupos sociais que residem em banlieue — dos mais pobres, que habitam as cités HLM, passando
pelas pessoas de classe média, que vivem, por exemplo, em résidences pavillonnaires, até pessoas da classe
média alta ou ricas, que procuram a banlieue para escapar da vida tumultuada na cidade. Nesse sentido, a
banlieue também pode ser pensada como um suburbio.

* «“Porque tanto 6dio contra mim? Minha bunda ta entre duas poltronas™ (tradug¢io nossa).

* QOutros trocadilhos sio feitos com o titulo “Mon nerf” ao longo do livro, mas neste momento nos interessa
mais a alusdo ao RER.
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literatura de Djaidani resultem na morte do protagonista. A integracdo a que aspira o autor se
mostra, até esse momento de sua obra, impossibilitada. Seu ultimo filme, no entanto, Tour de
France propGe uma solugéo para essa questao.

Neste momento, gostariamos de tentar responder a uma Ultima pergunta: é possivel
que a comunidade periférica se integre a “comunidade imaginada” da nacdo? Como isso
acontece? Para tanto, buscaremos indicios de um projeto multiculturalista no filme Tour de
France, trabalho mais recente de Djaidani, a fim compreendermos de que forma sua obra
concebe um ideal nacional. O modo escolhido por Djaidani, dezessete anos apds a publicacédo
de Boumkeeur, para ilustrar um exemplo de constituicdo de unidade nacional, tenta responder
a crescente xenofobia em paises da Europa Ocidental. Em 2016, quando Tour de France foi
lancado na Franca, o pais ja se preparava para as elei¢cGes que, um ano mais tarde, levariam
Marine Le Pen, candidata da extrema-direita e personificagdo da “énfase nas origens, na
continuidade, na tradicdo e na intemporalidade” (HALL, 2014 [1992], p. 32, grifos do autor),
a disputar o segundo turno das elei¢des, defendendo uma plataforma baseada no que Glissant
teria chamado de “identidade [...] raiz unica” (2001 [1996], p. 26). Tour de France aparece
exatamente como uma resposta multicultural(ista) aos ideais nacionalistas sobre os quais se
ergueram, e se erguem até hoje, fendbmenos e estruturas de poder tdo fortes quanto as
instituicdes nacional e colonial. O filme conta a histéria de um rapper chamado Ben Said Far-
hook, que, depois de uma briga no bairro onde vive, nos arredores de Paris, deixa a cidade e
viaja para Marselha, no sul da Franca, onde participard de um show. Sua viagem é feita as
escondidas, ja que, para manter-se a salvo da ameaca de morte recebida em razdo da briga, 0
rapper precisa cortar temporariamente seus contatos. Far-hook é convencido por Bilal, um
produtor musical branco convertido ao Isl&, a fazer a viagem com Serge, pai de Bilal e velho
operario aposentado que trabalha, no presente do filme, como pintor de quadros — quando a
histéria comeca, Serge alimenta o projeto de visitar regides portuarias no sul da Franca para
retracar os passos do pintor Joseph Vernet, que no século XVIII, a mando do rei Luis XV,
pintou uma serie de quadros representando portos franceses. Serge, interpretado por Gérard
Depardieu, € um homem racista que vé sua cultura ameacada — principalmente apos a
conversao do filho — pela presenca de imigrantes na Franca. Ao longo dessa viagem, referida
no filme como “peregrinagdo”, os dois homens, Serge e Far-hook, formam lagos de afeto e
comecam a compartilhar mutuamente as perspectivas e 0s elementos que compdem suas
culturas.

Djaidani parte da premissa de que 0s brancos pertencentes as classes operarias, alguns

dos quais se identificam com partidos de extrema-direita, acreditando que os problemas
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sociais vividos em suas comunidades sdo causados pela chegada de populac8es imigrantes®,
tém mais em comum com franceses de origem imigrante ou com imigrantes instalados na
Franca do que se poderia imaginar. Assim, ouvimos o personagem de Gérard Depardieu
lamentar-se do racismo [sic] que sofre em sua cité. Em Boumkeeur, Djaidani ja havia tentado
estabelecer uma conexdo entre 0 homem branco pobre e 0 homem francés pobre de origem
imigrante, embora no romance essa relacéo tenha sido perpassada por um elemento que falta a
Tour de France: a ironia. No romance, temos a figura do apelidado Napoledo, um velho
professor de escola primaria que vive na cité e que defende ideais fascistas, conversa com 0s
moradores no brancos de forma condescendente®” e, a0 mesmo tempo, ajuda financeiramente
membros da comunidade. A caricatura representada por Napoledo é ampliada e transferida,
sem o tom depreciativo e levando-se a sério demais, para o personagem de Serge, que Se une a
Far-hook unicamente por sua condi¢do de classe. Em uma das conversas entre ambos 0s
protagonistas, por exemplo, o primeiro conta ao segundo sobre o dia em que foi dispensado da
fabrica onde trabalhou durante muitos anos. Como vitimas de um estado oligarquico, inserido
em uma ordem mundial neoliberal, os dois homens colocam de lado todas as demais
diferencas — de raca e religido — para “construir uma forma unificada de identificagao”
(HALL, 2003, p. 78) essencial a consolidagdo da “comunidade imaginada”. Partindo dessa
ideia, um outro aspecto une os dois personagens e molda profundamente o imaginario de
nacdo construido por Djaidani: a questdo de género. A esse respeito, Hall (2014 [1992]), por
exemplo, considera que as “identidades nacionais sdo fortemente generificadas” (p. 36), o que
significa que as representacdes da identidade cultural de uma dada nacdo podem estar
associadas a valores considerados masculinos ou femininos. Nos casos de Boumkeeur e Tour
de France, mas, sobretudo, neste, a Franca se constitui como o “pais do pai” (“pater patrie”).
Todas as principais figuras que povoam o filme sdo masculinas — a Unica mulher presente na
historia desempenha fungdes secundarias relegadas ao feminino na formacéo nacional: reforca
a heteronormatividade que, de uma forma ou de outra, também deve estar associada a
narrativa da na¢do, na medida em que garante a existéncia dos “filhos da patria”, e exerce o
trabalho de apoio e reconforto para a figura masculina — nesse caso, Far-hook — que, néo

obstante as adversidades, luta pela formacéo nacional.

*® Em entrevista & BBC de Londres, durante o segundo turno das eleicBes presidenciais francesas, um jovem
partidario do Front National assim resumiu seus principios de luta politica: “Nos valeurs : protéger les Frangais
de la mondialisation, du chomage et de l'immigration en masse” [“Nossos valores: proteger os franceses da
globalizagdo, do desemprego e da imigragdo em massa” (tradugdo nossa)].

*" Em determinada passagem de Boumkeeur, Yaz debocha do pai porque este se sente fascinado quando conversa
com Napoledo, acreditando que o francés fala muito bem. O protagonista compara a interacdo entre Napoledo e o
pai com a imagem do colonizador conversando com o colonizado.
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Tour de France é marcado por uma tentativa de resgate do passado que se desenvolve
em duas vias principais: (i) a peregrinagcdo de Serge e de Far-hook; (ii) a referéncia a
elementos formadores de uma cultura francesa, a qual € representada por monumentos
nacionais (i.e., 0s portos pintados por Vernet e, posteriormente, por Serge), velhas cangdes
francesas, textos literarios canénicos, grupos historico-culturais residentes em territério
francés (i.e., o povo basco, que, em uma cena particularmente sintomaética, leva Serge,
regalando-se com um prato de queijo, a instruir Far-hook sobre a existéncia de outras linguas
na Franca). A peregrinacdo, ao refletir algumas das consideracdes feitas por Anderson (2008
[1983]), ndo apenas permite que o passado seja reconstituido, mas consolida uma ideia de
fraternidade, ao mesmo tempo em que estabelece os limites da soberania da “comunidade
imaginada”. A viagem em direcdo a Marselha ¢ a “jornada modelar” (p. 92) para a qual
convergiram, no passado, 0s responsaveis pelo registro e pela fixacdo de estilos de vida
franceses — Vernet foi orientado por Luis XV a pintar as atividades de vinte portos ao longo
da costa francesa, a fim de registrar as vidas de moradores dessas regides — e para a qual
convergem, no presente, franceses e imigrantes — ndo podemos nos esquecer da proximidade
entre o sul da Franca e o norte da Africa. Com efeito, 0 passado colonial francés é uma
questdo que se encontra proxima da superficie durante todo o filme, mas que nunca vem a
tona, de fato. A simbologia maritima dos portos alude constantemente a expansdo maritima
francesa, que formou coldnias nos cinco continentes do mundo, e ao comércio triangular
praticado na época da escraviddo. A nacionalidade do proprio Far-hook €, na verdade, produto
desse passado colonial. Quando perguntado sobre o motivo por que pinta 0 mar, Serge
responde: “Cest pas la mer que je peins, ¢ est le passé”™*®. Ainda assim, esse passado nunca é
mencionado e continua esquecido para que possa fazer emergir a nacdo. Esse resgate de uma
cultura simbdlica do passado, através de referéncias a cancBes e a literatura candnica, se
destaca assim como o maior exemplo de pratica multiculturalista destacado no filme.

A interacdo entre Far-hook e Serge, ndo obstante sua funcdo pedagogica de aceitacdo
do outro, funciona mais como a ilustragdo de uma Franca multicultural. Na mistura entre o
capital simbdlico oficial do passado francés e o capital simbdlico das culturas periféricas,
Djaidani desenvolve mais claramente seu projeto de multiculturalismo. Na cena final do
filme, por exemplo, Far-hook, inspirado por uma cena anterior, na qual Serge havia cantado a
Marselhesa em ritmo de rap, sobe ao palco para fazer seu show ao som de uma versdo

estendida do que poderiamos chamar de “rap nacional”. Um dos versos que precedem a

*8 “Ndo é 0 mar que eu pinto, ¢ o passado” (tradugdo nossa).
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subida dos créditos e que se intercalam com fragmentos da Marselhesa é categdrico em sua
afirmacdo: “Mon frére on n’est pas différent, on est juste divisé”*®. O sentido desse verso
funciona, na verdade, como um leitmotiv ecoado ao longo de todo o filme. Em uma das cenas
que propdem reparar essa “divisdo”, os dois protagonistas estdo reunidos em uma cela de
prisdo, a qual foram levados depois de resistirem a um episodio de “contréle au faciés™®
direcionado contra o proprio Far-hook. Uma vez preso, Far-hook, habituado a marcar seu
nome por onde passa®’, grafita um dos versos do poema “Albatros”, de Baudelaire, na parede
da cela. Trata-se do fechamento da primeira estrofe: “Le navire glissant sur les gouffres
amers™ 2. O rapper, em seguida, recita o poema para 0 amigo, que se surpreende ao constatar
o conhecimento do jovem. O abandono da marca registrada — Far-hook ndo apenas escreve o
préprio nome, mas o faz recorrendo a grafia artistica e comercial que identifica seu trabalho
como rapper — estabelece a ligacdo definitiva entre os dois personagens: nesse momento, Far-
hook deixa de ser um jovem rapper de origem mulgumana, para se tornar, junto com Serge,
um francés. Ambos encarnam a inadequacao e o repudio infligidos por marinheiros a esse

“vaste oiseau des mers”>

, embora ainda compartilhem um imaginario comum — o proprio
navio do verso — que lhes permite navegar as dificuldades de “abismos amargos”. E tanto na
afirmagdo da “francesidade” quanto na anulacdo de todas as outras identidades que se
constrdi, pela imaginagdo, a ponte entre as partes divididas. Torna-se necessario, portanto,
acima de tudo, crer no pertencimento a uma ideia de nagéo francesa.

Fica claro assim que, para Djaidani, como delineado em Boumkeeur € consolidado em
Tour de France, ¢ a proposta de realizacdo da “France de demain” que se apresenta como
possibilidade de constituicdo nacional. Esse projeto, contudo, apenas romanceia o
multiculturalismo tradicional da velha melting pot. Talvez seja preciso que a (re)criacdo de
um projeto nacional suscite questionamentos capazes de se desviarem do caminho da
integracdo: se ndo houver a explosao do sistema dominante, como sugere o proprio titulo de
Boumkeeur — formado pela onomatopeia francesa “boum”, que indica explosdo, combinada a
uma grafia estilizada da palavra ceeur [coracdo], a fim de evocar a pronancia de bunker —, em

funcdo do qual se constitui o velho ideal de nacdo ocidental, é possivel que a mera insisténcia

9 «“Meu irmdo, a gente ndo ¢ diferente, a gente s6 ta dividido” (tradugio nossa).

O termo “contréle au faciés”, na Franga, diz respeito a um procedimento de “contrdle” [revista, inspecdo]
fundamentado na aparéncia da pessoa revistada.

* No inicio do filme, em dois momentos diferentes, Far-hook grafita seu nome nas janelas do trem e do bonde
em que viaja para ir ao encontro de Serge.

>2 <0 navio deslizando nos abismos amargos” (tradugdo nossa).

53 Trecho de um verso do poema “Albatros”.
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em uma politica multiculturalista reformista, baseada exclusivamente na reivindicacdo por

“direitos iguais” e no lema do “somos todos irmaos”, garanta a liberdade a que se almeja?

1.3. A consciéncia da autorrepresentacdo em Ferréz e Djaidani

Os discursos feitos pelos dois autores, Ferréz e Djaidani, sobre as comunidades que
retratam em suas obras ndo se diferem apenas entre si, mas se diferenciam no interior da
producdo de cada autor ao longo dos anos, modificando inclusive os meios de criacéo
artistica, como o fez Djaidani, que, desde a publicacdo de seu Ultimo romance em 2007, vem
se dedicando ao cinema com os filmes Rengaine (2012) e Tour de France (2016). Vimos que
se, por um lado, Ferréz produz suas obras como parte ativa de uma “fratria imaginada”
(BARRETO, 2011) que, na medida em que cria lacos de solidariedade entre as narrativas de
seus autores, fortalece a chamada “comunidade de pares” (IVENS, 2002), colocando lado a
lado a atuagéo do artista e do trabalhador, por outro lado, Djaidani, escrevendo na e sobre a
periferia, tende mais e mais & conformagéo da narrativa inica da “comunidade imaginada”
(ANDERSON, 2008 [1983]), sugerindo aos leitores e/ou espectadores que o caminho da
integracdo € o mais pacifico e legitimo. A multiplicidade de vozes — seja de forma diegética
em Boumkeeur, com a confluéncia das narrativas de Yaz e de Grézi, seja de forma, mais ou
menos, exegética em Capdo Pecado, em que os manifestos de diferentes autores oferecem
comentarios externos a obra, ndo propriamente a narrativa, mas a sua importancia e as
circunstancias de producdo — é um procedimento estético comum que ajuda a constituir, de
modos diferentes, a “comunidade de pares” nos dois romances. E, contudo, por um processo
de construcdo literaria autorreferencial ou metalinguistico que os autores aqui estudados
parecem assumir e afirmar o controle da representacao, ao se engajarem, de diferentes modos,
com o publico leitor. Em Ferréz, vimos que as fotografias do romance de estreia e o prefacio
da coletanea de contos cumprem essa funcdo, enquanto em Djaidani é o constante didlogo
com o leitor que permite ao narrador personagem se ligar ao publico.

Se a “comunidade de pares” ¢ formada pela solidariedade entre autor e publico, é
preciso que nos perguntemos para quem os dois autores aqui estudados escrevem. No prefacio
de Os ricos também morrem, por exemplo, Ferréz reitera o que ja havia afirmado em uma
entrevista de 2009: “Eu escrevo para a periferia, mano, quem Ié de fora € bastardo”
(HERMANN, 2009, apud VALLE, 2013, p. 8, grifos nossos). A conotacgdo de bastardo nesse
enunciado, assumindo o sentido pejorativo da palavra, também inverte os juizos de valor
atribuidos a diferentes variedades linguisticas, pois, se considerarmos que o leitor de fora é

bastardo por ndo pertencer a periferia e, acima de tudo, por ndo dominar a linguagem ali
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falada, a variedade de menos prestigio adquire o carater de pura, em oposi¢do as variedades
externas, possivelmente mais legitimadas, que se tornam assim degeneradas. Como
contraponto a essa postura, constatamos que em Boumkceur a interpelacdo do leitor €
resultado, a principio, da ndo identificacdo entre o autor ficticio — protagonista e narrador da
propria histoéria — e o leitor em potencial, que ndo mora na banlieue e que, portanto, ndo
compreende suas formas de convivio, sobretudo, quando manifestadas no socioleto da cité.
Nesse sentido, o ato de ‘“(de)codificagdo” empreendido por Yaz se impde como uma
necessidade para a “constru¢ao de comparaveis” no interior mesmo da literatura francesa,
“bastardizando”, para tomar emprestado o termo de Ferréz, a linguagem em sua tentativa de
integrar falares. Se aplicado a Djaidani, o termo “bastardo” poderia assim ser reinterpretado
como 0 meio-termo entre Yaz e seu leitor — como se entre a cultura/linguagem da banlieue e a
cultura/linguagem do “centro” existisse um espaco, uma transi¢do, a bastardizacdo — desta
vez, em sentido menos pejorativo — em cujo interior se da o processo de encontro.

O processo de autorreferéncia/metalinguagem se desenvolve ainda, no caso dos dois
autores, por uma fixacdo na escrita como ato material, concreto, fisico. Em Boumkeur e em
Mon nerf, Djaidani menciona em varios momentos o ato fisico de escrever: no primeiro
romance, por exemplo, sdo feitas mengoes a “noircir le papier”, ao passo que, no segundo, a
dedicatdria a futuros escritores metonimiza-os a partir de seu instrumento de escrita: “A nos
plumes de bitume / qui seront les montblanc de demain...” (2005, p. 7) [“As nossas penas de
asfalto / que serdo as [canetas] montblanc de amanhd”, traducao nossa]. A metonimia também
é construida por um processo de metaforizacdo que transforma a caneta em pena, feita,
contudo, de asfalto. Nessa combinacdo de simbolos — a pena como instrumento que evoca
uma escrita classica (tanto no sentido de escrita candnica quanto no sentido de escrita preé-
moderna) e reforca a tradicdo; o asfalto como registro da origem e da tematica das obras; a
Montblanc como marcadora de classe e distincdo —, provoca-se uma tensdo que visa, em
ultima analise, aguele mesmo espaco intermediario entre a banlieue e o centro. Tenséo essa,
no entanto, que, se em Mon nerf pode ser resolvida gracas a conversao total da pena de asfalto
em Montblanc — permitindo, ainda assim, uma co-existéncia entre ambas —, em Boumkeeur
ameaca permanecer como abertura a outras possibilidades. O final do livro, mencionado
acima, retoma, a principio, a linguagem cinematografica da tela preta (fade to black/noir).
Quando pensado, no entanto, em relacéo a totalidade do romance, alude de certa forma a rede
metafdrica e imagética construida pelo verbo “noicir”, representando a escrita. Ao substituir a
imagem “noir” pela imagem “rouge”, Yaz demonstra uma mudanga de postura: até o primeiro

encerramento do livro, que coincide com o apagamento da luz da escada onde o protagonista
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se instala para escrever, o personagem parecia decidido a encerrar seus planos de escrita;
quando a luminosidade é restaurada, e o pai do protagonista volta a persegui-lo, a rotina é
retomada e, com ela, a possibilidade de escrita. Se pensarmos, portanto, a indica¢do de “noir”
e “rouge” como uma mencao a tinta que da cor a escrita, constatamos que a possibilidade de
mobilizagdo pela negacdo do fim se torna maior com a tinta vermelha.

Em relagdo a Ferréz, as reflexdes metalinguisticas, manifestadas, por exemplo, no
prefacio da coletdnea Os ricos também morrem, também destacam, até certo ponto, a tensao
expressa por Djaidani: o texto em questdo ¢ aberto pela sentenga “Eu tenho um prefacio a
fazer, uma responsabilidade a cumprir” (2015, p. 8), que, ao justapor “prefacio” e
“responsabilidade”, leva o leitor a indagar a origem dessa responsabilidade — seria ela a
obrigacdo de escrever o prefacio em si ou a obrigacdo resultante da criacdo literaria de modo
geral? Se a resposta é esta Ultima opcdo, o autor se coloca, por meio de sua escrita, como
porta-voz de uma comunidade, um porta-voz que se vé constantemente dividido entre a
literatura que vem da rua, manifestacdo da oralidade (“ia repetindo a frase, do mesmo jeito
que criei todos os contos para o livro”, p. 7), a literatura que se confunde com o ambiente
(“jogando as palavras nas vielas, pronunciando as frases pelos becos, as mesmas palavras que
lambiam os barracos de madeira, que também escorriam como agua”, p. 7) ¢ a literatura que
tem hora marcada e lugar certo para ser feita, que é apenas resultado da escrita enquanto
modalidade linguistica, representada por simbolos graficos (“Enterrei aqueles contos escritos
em casa, na madrugada, na mesa bem-comportada”, p. 9). Para o autor brasileiro, no entanto,
a conversdo em ‘“Montblanc” nao é necessaria, porque, em certa medida, ja acontece desde o
inicio: “E muito forte, quase indescritivel o teste de se fazer literatura para quem nunca teve
sequer um primeiro contato. E para esses que escrevo” (p. 11). Na medida em que é
materialidade e trabalho para os dois autores, a producdo literaria se torna mais proxima da
ideia de uma “comunidade de pares” que liga autor a publico, autor a trabalhador. Essa
comunidade, com efeito, se faz presente de maneiras diversas nos textos analisados neste
capitulo, e, como vimos acima, é no processo e nos objetivos de construcdo dessa comunidade
que os autores se diferem.

Nos capitulos que seguem, veremos que essas diferencas de visdo estdo, em parte,
associadas as constituicdes historicas e sociais dos ambientes periféricos em cada pais,
afetando até certo ponto as relacdes estabelecidas entre esses mesmos espacos e 0S sujeitos
que os ocupam. Capéo Pecado e Boumkeeur, cada um a seu modo, sdo marcadores e marcos
de um desejo e de uma necessidade de autorrepresentacdo que pode tomar a forma da

reivindicagdo por “pontos de referéncia” [“point de repéres”], como no prefacio que antecede
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a historia de Boumkeeur, mas que também pode se apresentar de forma mais radical, como no
“Terrorismo literario” de Ferréz, manifesto no qual o autor clama pela derrubada de todas as
portas: os artistas da periferia ndo esperam ser convidados para entrar nem ficam atras do
vidro observando, eles arrombam a porta e desafiam “o ciclo da mentira dos ‘direitos iguais’,
da farsa dos ‘todos sdo livres’, a gente sabe que ndo é assim, vivemos isso nas ruas, sob 0s
olhares dos novos capitdes do mato, policiais que séo pagos para nos lembrar que somos
classificados por trés letras: classes C, D, E” (FERREZ, 2006). A “farsa dos ‘todos sdo
livres’” também comecara a ser destruida por alguns artistas na arte/literatura periférica
produzida na Franga. Esse sera o tema do capitulo dois, no qual analisaremos diferentes
formas de dramatizacdo do espaco periférico no Brasil e na Franca. O tema desse proximo
capitulo é o texto da peca Da Cabula, de Allan da Rosa, e os filmes, também analisados como
pecas textuais, La Haine e Ma 6-t va crack-er, de Mathieu Kassovitz e Jean-Francois Richet,
respectivamente. Trata-se, com efeito, de obras muito distintas em sua natureza e tematica,
mas que oferecem perspectivas interessantes sobre a ocupagédo dos espacgos da periferia e da
banlieue por parte dos personagens que os habitam, ressaltando novos modos de socializacao.
A ndo hierarquizacdo e a hibridizacdo presentes em obras como Rap global, que serve de
inspiracdo para a hipotese central deste trabalho, bem como a diversidade de exploracéo de
géneros e veiculos no conjunto da obra de um mesmo autor é o que nos leva a propor a

relacdo de textos tao diferentes.
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CAPITULO DOIS

2. Uma analise de visualidades

Retornemos brevemente, neste inicio de capitulo, ao poema Rap global analisado na
introducdo, com o objetivo de trazer mais uma vez a tona o trabalho de intertextualidade, ou
até mesmo de citacdo, empreendido por Boaventura Santos (2010). Como observado na
introducdo, subjaz ao intertexto de Rap global um ato tradutério que, ndo obstante possiveis
modificagdes semanticas, ndo altera a materialidade das obras citadas, na medida em que
compreende um ato de traducdo simbolico, baseado na aproximacao de diferentes realidades.
Pensando, entretanto, a traducdo propriamente dita, esta, seja na modalidade intralingual,
interlingual ou semidtica, muda necessariamente a materialidade de um texto, passando de um
significante A a um significante B, ou de um meio A a um meio B. Rap global, no entanto,
ndo muda o registro original dos intertextos: um trecho de Sylvia Plath, por exemplo, citado
por Boaventura, permanece teoricamente em sua integridade material — os versos mais
famosos de “Lady Lazarus”, quando retirados de seu contexto original e transplantados para o
poema do socidlogo portugués, permanecem formalmente os mesmos. A interpretacdo que se
faz deles, contudo, a partir do momento em que sdo postos em relacdo de didlogo com o texto
que 0s cerca, esta sujeita a mudancas. Imp&e-se assim uma aparente contradicdo sobre a qual
poderiamos refletir recorrendo as ideias de “arquivo” e “repertorio” propostas por Diana
Taylor (2002). Para a autora, em linhas gerais, o “arquivo” ¢ 0 que permite a transmissao de
conhecimento, pois diz respeito ao “nticleo material” (p. 16) de determinada obra, artefato,
documento etc. que permanece o mesmo. O “repertorio”, por outro lado, pertencendo a ordem
da memoria, admite a mudanga da coisa, mudanca esta operada principalmente pela
performance. E precisamente no estudo da performance que a autora desenvolve suas ideias.
Ora, em seu formato impresso, Rap global ndo é uma obra performatica; na transformacéo de
sua materialidade em leitura declamada, espetaculo® ou até mesmo em rap cantado, o poema,
sem deixar de ser arquivo, passa também ao campo de repertério. Com efeito, essas duas
categorias ndo podem ser separadas em opostos dicotbmicos, e frequentemente se tensionam
em préticas simultaneas de preservacio e transmissdo. E um pouco o que acontece com o0
intertexto de Rap global: o autor preserva os textos de outros artistas como registro e pratica

de citacdo, mas, nesse mesmo movimento, ressignifica-os e recorporifica-os.

> Em 2013, foi langado o projeto de transformar o poema de Boaventura Santos em um espetaculo musical
intitulado “Opera Rap Global”. O projeto foi liderado pelo socidlogo e pelo rapper e professor Renan Lélis,
conhecido também pelo nome artistico Renan Inquérito.
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Mas até que ponto as considera¢des acima tém um impacto na tematica deste capitulo?
Com efeito, trata-se aqui de analisar arquivos que se servem de linguagens, meios e
propdsitos diferentes para relacionar suas formas de representacdo. Cada um dos textos
analisados, no entanto, se configura como performances em potencial (é o caso do texto tetral,
que serve de base para a mise en scene) ou como registros, captagdes de uma performance (é
o caso dos filmes). Como manifestagdes literarias inseridas em outras praticas — as praticas de
dramatizacdo do cinema e do teatro —, o0s textos aqui relacionados nos permitem, na
linguagem académica da dissertacdo, experimentar com o hibridismo e a desterritorializacao
postos em questdo pela escrita criativa e criadora de Rap global. O objetivo deste capitulo
consiste, portanto, em analisar em que medida a literatura produzida por™ e sobre sujeitos
periféricos no Brasil e na Franca pode assumir outras formas e linguagens associadas a
procedimentos representativos que possibilitam a reinterpretacdo do espaco das margens
nesses dois paises. Por esse motivo, escolhemos tratar de obras nas quais estd em jogo
principalmente uma dimensao visual que “privilegia as mudancas na percep¢do de tempo e
espaco” (SCHZLLHAMMER, 2016, p. 11), tornando possivel uma espécie de corporificacdo
do lugar habitado por personagens a margem. Nesse sentido, o lugar ndo apenas ganha
materialidade, mas se integra ao corpo de seus habitantes e vice-versa.

Pondo em questdo o que Deleuze (2006 [1986]), a partir de um estudo da obra de
Foucault, identifica como “estrato de visibilidade”, que, embora seja determinado por um
“estrato enuncidvel”, ndo pode ser reduzido a ele, buscamos compreender como sdo
visualmente construidos diferentes saberes sobre a vida em certas comunidades periféricas
e/ou suburbanas. Para isso, propomos um estudo dos filmes franceses La Haine, de Mathieu
Kassovitz (1995), e Ma 6T va crack-er, de Jean-Francois Richet (1997), e da peca brasileira
Da Cabula, de Allan da Rosa (2008), relevando as particularidades da relacdo entre sujeito e
espaco urbano representada em cada uma dessas obras, bem como dos meios (cinema e teatro,
respectivamente) em que foram elaboradas.

No capitulo anterior, observamos de que modo vivéncias periféricas sdo forjadas por
praticas discursivas que ddo “forma de conteudo” (DELEUZE, 2006 [1986], p. 49) a

determinados espacos, ainda que os tornem ligeiramente visiveis através de fotografias, como

% Uma das obras analisadas neste capitulo ndo é inteiramente produzida por moradores de uma localidade
periférica ou suburbana. O filme La Haine foi dirigido por Mathieu Kassovitz, originario de um meio abastado,
nascido em Paris e filho de um diretor de cinema. Os atores, contudo, & exce¢do de Vincent Cassel, vém de
regides periféricas. O interesse por La Haine neste trabalho consiste, sobretudo, no fato de ter contribuido para a
criacdo de um imaginario da cité sobre o qual se formaram ndo apenas as ideias daqueles que se encontravam
fora, mas também daqueles que viviam dentro desse espaco. Rachid Djaidani, por exemplo, na época, morador
da cité onde o filme foi realizado, trabalhou no set de filmagem e, mais tarde, serviu-se do filme como recurso
importante para a escrita de seu primeiro livro (PUIG, 2010).
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é 0 caso de Capdo Pecado, ou de uma linguagem cinematografica, como é o caso de
Boumkeeur, que mais mostra (torna visivel) do que diz. Neste capitulo, entretanto,
pretendemos avaliar “formas de expressdo” (p. 49) criadas a luz de obras pertencentes as
literaturas de que tratamos neste trabalho. A analise de meios, ao mesmo tempo, divergentes e
convergentes como o cinema e o teatro ndo apenas busca salientar diferentes tipos de efeitos
produzidos em cada caso, mas propde demonstrar em que medida as obras resgatam uma
potencialidade de representacdo do espaco publico da cidade que, em diferentes épocas,
esteve a cargo das diferentes linguagens aqui expostas: se por um lado, como ressalta
Schgllhammer (2016), a esfera publica da cidade, ao longo do século XX, foi quase
inteiramente forjada pelo cinema, por outro lado, como coloca Silviano Santiago (1995), em
toda a historia da civilizagdo mundial, o teatro se mostrou capaz de “[retirar] a cultura de
dentro das quatro paredes das bibliotecas, dos museus e das universidades, das mumificadas
instituicdes do saber, e a [recolocar] onde sempre deve estar: na praca publica, nos nervos dos
homens, na fluidez dos nervos das massas, na superficie dos drgéos sensiveis [...]” (p. 102).
Certamente, a escolha de um meio/género de representacdo ou de outro sugere
racionalizacdes diferentes dos espacos postos em relacdo. Realizados na segunda metade da
década de 1990, os filmes aqui estudados, La Haine (1995) e Ma 6T va crack-er (1997),
foram escolhidos por serem fundadores de uma visdo das regiGes pobres localizadas em
banlieues®® parisienses. Boumkaeur, por exemplo, considerado como um romance precursor da
producdo literaria de vivéncias periféricas (CELLO, 2017), funda sua escrita parcialmente no
impacto midiatico e nas imagens veiculadas por ambos os filmes. Nas palavras do narrador
personagem, que reivindica para si a prerrogativa de escrever sobre o lugar que habita: “[...]
moi aussi j’ai la haine, ma cité va craquer et ce n’est pas sur un air de rai que je ferai mon
état des lieux” (DJAIDANI, 1999, p. 18)°". As narrativas apresentadas em cada filme, na
verdade, embora ndo se baseiem em eventos especificos, ficcionalizam confrontos entre a
policia e moradores das banlieues ocorridos ao longo da década de 1990. Como um dos temas
que mais se destaca nos dois filmes & o da violéncia urbana, principalmente a violéncia
perpetrada pela policia, difunde-se uma ideia quase cautelar das tensdes entre centro e
periferia. Os filmes ndo se perguntam se os eventos narrados “poderiam acontecer” — ja que

acontecem cotidianamente e, nesse sentido, ndo assumem o0s contornos de uma ficgéo

*® Banlieue é 0 nome que se da as regides urbanas periféricas na Franca. Essa demarcacao territorial existe desde
a Idade Média, e seu nome € formado pela combinagdo das palavras “banal” (em referéncia ao “moulin banal™) e
“lieue” (“légua”, em referéncia a distancia que, na época, separava essas regides da cidade) (STEBE, 2010).

> «[...] mas eu também tenho odio, minha cité vai explodir e ndo vai ser ao som de um rai que eu vou descrever
0 estado das coisas” (tradugdo minha).
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distépica —, mas se perguntam sobre as consequéncias disso: para onde vai essa sociedade se
esses eventos continuarem? Da Cabula, por sua vez, vai de encontro a essa proposta, uma vez
que ndo se estabelece como fundacdo representativa de um espaco, mas antes como
possibilidade alternativa de uma visdo que, ao mesmo tempo em que ressalta as privacoes e
violéncias a que estdo expostos os moradores da periferia paulistana, faz prevalecer o bem-
estar do lugar. Em Da Cabula, se ndo se cria a utopia, a0 menos, se renova a relagéo entre
corpo e cidade: com a aparicdo sobrenatural de uma entidade ancestral que permite a
protagonista analfabeta escrever poesia, cria-se um procedimento simbdélico que incorpora o
corpo na cidade, no palco e no texto. La Haine e Ma 6T va crack-er, ao contrario, embora
reflitam sobre a relacéo entre corpo e cidade — relacdo esta que estd no centro deste capitulo —,
tornam-se representacdes diabodlicas que, a principio, parecem recusar o elemento simbdlico,
mas acabam se tornando ainda assim o simbolo de uma nac&o em ruptura. Na cité>® que serve
de palco para os protagonistas de La Haine, por exemplo, sdo muitos os simbolos artisticos
pintados nas fachadas dos prédios: o detalhe da Criacdo de Ad&o, de Michelangelo; os rostos
de Rimbaud e de Baudelaire pintados na fachada de um prédio, que subvertem a imagem
baudelairiana dos “Olhos dos pobres” [“Les Yeux des pauvres™], sdo alguns dos exemplos que
nos vém a mente. Todos esses simbolos, no entanto, ndo sdo o bastante para unir 0s espacgos
fragmentados, percorridos por personagens cujas experiéncias funcionam, elas sim, como
simbolos de uma sociedade decadente. Se, em Da Cabula, se busca a unido por uma conexao
entre a personagem e a religido/cultura ancestral, nos filmes, ao contrario, ndo ha
possibilidade de salvacdo. Ainda que seja estimulada a exacerbacdo da dimensdo diabdlica,
que, se torna igualmente demoniaca (MAFFESOLI, 2002), na medida em que 0s personagens
percorrem as areas mais abastadas de Paris, se impondo como presenca e obstaculo que
perturba a ordem urbana instaurada, o final dos filmes é pré-determinado pelo circulo vicioso
da violéncia policial.

Ambos 0s meios, 0 teatro e 0 cinema, podem igualmente ser compreendidos como
“heterotopias” (FOUCAULT, 2000 [1966]) que justapdem, em um mesmo meio, diferentes
espacos incompativeis entre si, 0 que se reflete ndo apenas na estrutura convencional de um
filme ou de uma peca, com trocas ou coexisténcia de cenarios e passagens temporais, mas nos
enredos das trés obras, cujas locacGes sdo, em certa medida, construidas de forma igualmente

heterotdpica. A heterotopia que autoriza a coexisténcia de diferentes lugares permite também

% As cités sdo0 0s conjuntos habitacionais que se localizam em certas banlieues — ndo em todas, pois na Franca,
diferentemente do Brasil, a banlieue ndo esta necessariamente associada a pobreza e a algum tipo de “mito da
marginalidade” (PERLMAN, 1977). O nome oficial dado as cités é Habitation & loyer modéré [Moradia de
baixo custo], conhecido pela abrevia¢do HLM.
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o hibridismo de linguagens: ainda que Da Cabula chame atencdo por sua teatralidade,
elementos de uma linguagem cinematogréfica sdo postos em tensdo com a estrutura tipica de
uma peca teatral; em La Haine, por sua vez, recursos do cinema sdo contrastados com
sequéncias que imitam o ritmo e o humor de um vaudeville. Quaisquer que sejam as formas e
linguagens assumidas por essas trés dramatizacdes, no entanto, ha por tras delas a tentativa de
representar diferentes comunidades que revelam igualmente diferentes modos de relagéo e
politicas de representacdo que, por um lado, lancam luz sobre personagens masculinos,
codificando a cidade como um dominio patriarcal, e, por outro, tratam da realidade de uma
mulher negra brasileira, enfocando menos a apropriacdo do espaco da cidade por parte da
protagonista que uma incorporacéo de ambos. Afinal, a mesma assimetria de status® entre as
literaturas estudadas nesta dissertacdo se estende, de algum modo, aos personagens
literariamente representados. H& naturalmente uma diferenca entre 0s processos de
urbanizagéo brasileiros e franceses, o que implica uma diferenca de construcdo da relacéo
sujeito/espaco nesses dois contextos — sobretudo, se os sujeitos envolvidos séo, de um lado,
homens franceses de origem imigrante, pertencentes a diferentes etnias, e, de outro, uma
mulher negra, empregada domeéstica, habitante de uma megacidade brasileira. Este capitulo se
divide, pois, em dois momentos diferentes: no primeiro, buscamos analisar de que modo, no
cinema e no teatro, 0s corpos de sujeitos periféricos brasileiros e franceses vivenciam as
cidades que habitam, bem como de que modo as formas dos espacos urbanos representados
nas obras em questdo corporificam vivéncias especificas a cada uma das populacdes em jogo
neste trabalho. No segundo, dedicamo-nos a uma analise das (im)possibilidades de relacdo
suscitadas por uma leitura conjunta das trés obras, detendo-nos particularmente nas visdes de

periferia apresentadas em cada texto.

2.1. Breves considerac@es sobre processos de urbanizacdo na Franca e no Brasil
Os créditos de abertura do filme La Haine, de Mathieu Kassovitz (1995), sdo
acompanhados por cenas documentais de motins que tiveram lugar em Paris, possivelmente,
nas décadas de 1980 ou 1990. Em uma dessas cenas, a cAmera comeca captando uma barreira
de policiais que blogueia uma avenida e encara algo posicionado a sua frente. Quando a
camera e posteriormente desviada para 0 cruzamento dessa mesma avenida, vemos um grupo
de manifestantes que danca e toca tambores de frente para os policiais, bloqueando, de certa

forma, o bloqueio anterior. Com movimentos exagerados, a danca é debochada ao se voltar

> Em um “polissistema” literario (EVEN-ZOHAR, 2013) mundial, a literatura brasileira, de modo geral, seja ela
periférica ou ndo, ocupa uma posicéo periférica em relacdo a literatura francesa, por exemplo.



73

diretamente para a tropa alinhada, desafiando assim a forca e a autoridade policial. O amplo
cruzamento formado por duas grandes avenidas serve, nesse caso, como uma subversao do
projeto urbanistico de cidades como Paris, que, segundo o sociologo Richard Sennett (2016),
tiveram alguns de seus espacos especialmente alterados — os bulevares construidos durante as
reformas de Haussmann sdo um exemplo disso — para facilitar a contencdo de revoltas
populares como as que tomaram a Franca em 1789. Quando o povo danga — atividade
geralmente restrita a determinados espacos, muitos dos quais privados — na rua, a fungédo
desse espaco se modifica, a0 menos naguele momento, pois 0s corpos daqueles que o ocupam
passam a se comportar de maneira diferente. Ndo se trata mais de cruzar o cruzamento,
permitindo o fluxo livre e organizado de outros corpos, mas de instalar-se no meio dele,
bloqueéa-lo diante dos policiais que funcionam, por sua vez, como uma barreira humana.

As cenas iniciais de La Haine introduzem, portanto, um dos principais temas em jogo
no filme: a relagdo entre os moradores da cidade, sobretudo, os moradores de periferias, e 0
espaco urbano francés — relacdo essa que pode ser, a um s6 tempo, passiva e ativamente
vivenciada por seus ocupantes e que sistematicamente, na histdria da Franca, volta a tona na
forma de revoltas populares, da Revolugdo Francesa, passandos pela Comuna, até os levantes
de 2005, que serdo abordados no préximo capitulo. Historicamente, a ocupacdo do espaco
urbano expressa no filme de 1995 foi artisticamente representada de modos alternativos,
dependendo dos meios e linguagens a que esteve associada. No século XIX, por exemplo,
temos a figura do chiffonnier que, transformada em alegoria na obra poética de Baudelaire,
corresponderia atualmente aos catadores de papel e aos mendigos que povoam, sobretudo, as
ruas das grandes cidades do Sul global. Essas figuras contemporaneas, assim como 0S
chiffonniers da Paris do século X1X, vivem dos restos da cidade.

Dois séculos atras, a identificagdo entre poeta e “trapeiros” se tornava possivel na
medida em que estes transformavam o lixo, a feiura € o mal urbano em matéria de
sobrevivéncia — ou de criacdo artistica, no caso do poeta. Na obra de Baudelaire, €
precisamente a relacdo entre a cidade e 0 poeta que possibilita ao eu-lirico o contato com
figuras obscuras cuja exclusdo social destaca-se como desdobramento dos processos desiguais
de modernizacdo. O poeta vivencia a cidade, nesse caso, ndo como um mero lugar de
passagem ou como um patriménio publico, ao qual se circunscreve uma relacdo de
proprietario e propriedade exclusiva a certos moradores da cidade, mas como um matriménio

entre o artista e a multidao: “Sa passion et sa profession [d artiste], ¢ est d'épouser la foule”®

%0 «“Sua paixdo e sua profissio s30 0 casamento com a multidio” (tradugdo minha). Em francés, o verbo épouser

CEINNT3

pode ainda assumir o sentido de “abracar”, “consagrar-se” ¢ “adaptar-se”, que parece mais adequado ao sentido
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(2018 [1885], p. 17, grifos do autor). Enquanto matrimonio, a rua e o sujeito firmam um lago

de unido, expropriando do lugar da cidade a noc¢do de propriedade.

2.1.1. A constituigéo de periferias em Paris

Ao focarmos nossa atencdo na constituicdo das periferias em cidades francesas,
percebemos que, embora a relacdo entre os moradores e 0 espago urbano possa tomar
contornos distintos, muitos de seus desdobramentos reforgam a desvinculagdo entre sujeito e
espaco que, como observa Sennett (2016), sob um ponto de vista econdmico, tende a ocorrer
em cidades contemporaneas. No livro La crise des banlieues, por exemplo, Jean-Marc Stébé
(2010) traca um panorama historico e socioldgico da banlieue parisiense desde a Idade Média
até o fim da década de 1990. Por esse percurso, o autor expde em linhas gerais algumas das
funcdes e ideias que estiveram, ao longo dos séculos, associadas ao territério da banlieue.
Vista sob um ponto de vista rousseauniano em séculos anteriores, ela perde, a partir do
primeiro fendmeno de industrializacdo ocorrido na Franca no século X1X, seu status de jardim
romantico e comec¢a a se configurar como ‘“banlieue pavillonaire”. Algumas regioes,
entretanto, mantém o aspecto campestre (sendo consideradas, até hoje, como espacos
periféricos abastados), enquanto outras passam a abrigar indUstrias e uma crescente populacéo
proletéria, afastada da cidade por fatores tais como o nivel insalubre das moradias; os altos
valores de aluguel cobrados na cidade; o encolhimento de areas disponiveis para habitacdo
etc. (STEBE, 2010).

Questbes como o éxodo rural, o desenvolvimento dos meios de transporte coletivo e
das linhas de ferro provocam a expansdo do territério da banlieue, cujas diversas regides
acabam se distinguindo em trés tipos ideais que, de acordo com as fungdes e origens
socioeconémicas de seus moradores, podem ser assim caracterizados:

[i] as zonas de dominio rural e agricola que incluem fazendas, leiterias, viveiros e
estufas — situadas essencialmente no sul de Paris; [ii] as comunas operarias com
concentragdo principal no arco noroeste/nordeste; [iii] as banlieues que abrigam, no
oeste parisiense, residéncias permanentes ou de veraneio, onde se estabelecem

proprietarios que vivem da renda de seus iméveis (STEBE, 2010, ndo paginado,
traducdo nossa).

usado por Baudelaire. A imagem conferida pelo verbo “épouser”, no entanto, mesmo no texto original, ndo pode
ser ignorada, e, por essa razao, optamos pela traducdo de “casamento”. Ha, dessa forma, no texto de partida, uma
dimensdo do relacionamento entre o poeta e a multiddo que, embora seja construida a partir da unido
matrimonial, vai além dela, implicando o contato fisico entre a cidade e o eu-lirico, cujo destino consiste na
devogdo a cidade.
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Fica estabelecido, dessa forma, que o tratamento do espaco periférico francés deve
incluir uma visdo heterogénea que legitime a existéncia de maltiplas banlieues: das mais ricas
as mais pobres. Estas Gltimas podem ser atualmente denominadas ZUS — Zones urbaines
sensibles ou Zonas urbanas sensiveis. Para compreender minimamente o0 processo de
marginalizacdo gradual sofrido por esses territdrios, é preciso saber que as ZUS de hoje séo
herdeiras de projetos urbanisticos desenvolvidos pelo estado francés na segunda metade do
século XX. Erguidas entre as décadas de 1950 e 1960, as primeiras cités HLM destinavam-se
a moradores das classes média e média baixa e tinham como principal objetivo oferecer
habitagdes completas (providas de banheiros independentes, sistemas de aquecimento central,
agua corrente) a precos mais baixos — acessiveis, portanto, a operarios, profissionais liberais
em inicio de carreira, pequenos comerciantes etc. Ao mesmo tempo em que problemas
logisticos e estruturais, ocasionados pelos precarios recursos disponiveis para a construcdo
das HLM, mantiveram a classe média afastada desses territorios, as populaces pobres,
obviamente impossibilitadas de buscar melhores condi¢cdes de moradia a pre¢os mais caros,
foram, em Gltima analise, relegadas a marginalizacdo e exclusao associadas até hoje as cités.
O historico retracado por Stébé nos permite compreender, grosso modo, o0 processo de
urbanizacdo responsavel pela configuracdo atual de determinados espacos periféricos
franceses que, a despeito do projeto urbanistico e dos investimentos em infraestrutura que 0s
diferenciam da capital, ainda relevam questdes referentes ao afastamento e ao mal-estar
resultantes de uma assepsia e de um “medo da multidao”, identificados por Sennett (2016) nos

habitos da populacdo urbana.

2.1.2. A constituicéo de periferias em Sao Paulo

Nas cidades brasileiras, as classes médias e ricas sdo quotidianamente confrontadas
pelos ocupantes da chamada Cidade Informal, identificada por Nicolau Sevcenko (2004) no
texto “A cidade metastasis e o urbanismo inflacionario: incursdes na entropia paulista”. Nesse
ensaio sdo retragados os fendmenos urbanisticos vivenciados durante dois seculos pela atual
Rua S&o Paulo, microcosmos da urbanizagdo na capital. Para Sevcenko, 0s processos de
ocupacdo e as transformacoes sofridas na regido sdo resultado de uma segregacédo que reflete,
em larga escala, a propria configuragdo urbana de S&o Paulo, repartida em trés dimensfes
diferentes: a Cidade Especulacdo, a Cidade Cooptacdo e a Cidade Informal, por onde

transitam “em grande velocidade” os “motoristas de carros, vindos do complexo do
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Minhocéo, inseguros naquele ambiente que assumem ameagador” (SEVCENKO, 2004, p.
17).

Ainda que Sevcenko circunscreva as dimensdes deste ultimo tipo de cidade aos limites
da capital, é possivel considerar que as periferias paulistanas, apesar de afastadas do centro
urbano, podem igualmente ser compreendidas como parte da Cidade Informal, na medida em
que se caracterizam por uma falta de planejamento, de infraestrutura e de conexdo tipica dos
fendmenos de conurbacdo locais. Ligada a segregacdo da Cidade Informal, identificamos
igualmente a atuagdo de um processo de “favelizagdo”, que, como mostra Mark Davis (2006),
tende a se expandir cada vez mais com a adocao de praticas econdémicas neoliberais nos paises
do Sul. Os fendbmenos de expansdo dos meios de transporte automotores, bem como as
atividades de especulacdo imobiliaria (executadas, muitas vezes, pela grilagem e demarcacao
irregular de lotes) destacam-se como as principais causas da formagdo de “varias Sao Paulos
precarias, distantes, isoladas, paupérrimas e ilegais” (SEVCENKO, 2004, p. 13). A tendéncia
ao caos observada na configuracdo urbana de S&o Paulo, além de ser provocada pela
negligéncia de um Estado que, em favor das atividades de especulacdo imobiliaria, falha na

adocdo de politicas urbanisticas eficazes, tem como efeitos principais

[a] proliferacdo aleatdria de acbes de construgdo, de apropriagdo dos espagos e de
multiplicacdo de referéncias simbolicas alheias ao convivio coletivo, [...] a
impossibilidade da consolidacdo de qualquer configuracdo de memodria capaz de
gerar algum sentido de identidade comum. A ocorréncia, em paralelo, dessa
fragmentagdo do espaco e da dilaceracdo da meméria se manifesta reiterada na
indefinicdo arquitetnica, urbanistica e paisagistica da cidade (SEVCENKO, 2004,
p. 15).

Os resultados dos dois processos de urbanizacdo destacados acima — o primeiro
referente a capital francesa e ironicamente baseado na luta, durante as revolugdes dos séculos
XVIII e XIX, por uma liberdade que deve ser contida, e o segundo referente a cidade de Séo
Paulo, ancorado em um processo de favelizagdo (DAVIS, 2006) e em politicas de segregagdo
social e econdmica — podem ser aproximados na medida em que abordam a questdo da
inser¢do do cidadao (habitante da cidade) no espaco publico: este vem sendo cada vez mais
esvaziado dos corpos civicos que o habitam. Parte dos motivos que explicam essa dissociacao
dizem respeito a necessidade de garantir a passagem sem perturbagdes de certos individuos na
cidade ou, como é particularmente o caso da Franca, & necessidade de ampliar as ruas e
avenidas para facilitar a vigilancia da multiddo (SENNETT, 2016). De fato, aspectos como a
privagdo sensorial imposta a moradores de grandes centros urbanos desenvolvidos, bem como

a criacdo de “Cidades Informais” em periferias do Sul contribuem para que a conexao entre



77

sujeito e espaco seja mais e mais obliterada, tornando possivel a relagdo entre a “dilaceragdo
da memoria” citada por Sevcenko e a sensagdo de “abismo entre 0 passado e 0 presente”
(SENNETT, 2016, p. 19) da histdria urbana ocidental. Ao mesmo tempo, estudiosos como
Paul Claval (2007, apud FARIA, 2010) tendem a pensar a relacdo entre sujeito e espaco como
uma divisdo em duas dimensOes: a dimensdo da orientagdo, que permite ao habitante se
localizar e percorrer a cidade por meio de pontos de referéncia mais abstratos; e a dimenséo
do reconhecimento, que permite ao morador identificar — e se identificar com — o espaco que
ocupa por meio de lagcos simbolicos e afetivos. Ambas essas dimensdes estdo presentes nas
obras aqui estudadas, e na proxima se¢do tentaremos analisar em que medida elas sdo postas

em tensdo na construgdo artistica do suburbio francés e da periferia brasileira.

2.2. A consolidacdo de uma representacdo do espaco: descolamentos no cinema

Dansez, ce soir Méphisto a la cote
Passi

Relativo a questdes comuns & “crise das banlieues” (STEBE, 2010), um mesmo tema
atravessa o enredo de La Haine e Ma 6T va crack-er: levantes de moradores das cités
resultantes de agdes violentas da policia, ou do que é chamado na Franga de “bavure” (i.e.,
abuso da autoridade policial). Em vez de interpretarem as émeutes (levantes, motins) como
revoltas que se opdem a “tudo que representa o Estado, a “coisa publica’ (STEBE, 2010, nio
paginado, traducdo nossa), ambos os filmes parecem encara-las como tentativas de ampliar

uma esfera publica sistematicamente reduzida pela atuagdo policial®

do préprio Estado
(RANCIERE, 2014). Mas, apesar do universo comum aos dois filmes, é importante notar que
as estéticas e os objetivos associados a cada obra se distinguem consideravelmente: a escolha
do uso de coloracdo (Richet) ou do uso monocromatico (Kassovitz), por exemplo, sugere algo
sobre as politicas de representacdo assumidas por cada diretor no que tange ao contexto da
periferia. Enquanto La Haine oferece uma representacdo mais cinematogréafica e estilizada de

um ambiente periférico (no filme, a linguagem do cinema esta explicitamente em jogo), Ma

®1 Ranciére, em seu livro O 6dio & democracia (2014), estabelece uma diferenca entre os termos “politica” e
“policia”: a primeira é compreendida como a discussdo em torno do que é, ou ndo, politico. A segunda, por sua
vez, corresponde a algumas instituicfes (o poder de governo, a representacdo) chamadas de “politica” pelo senso
comum. A nocdo disciplinar de policia — que constitui tema importante dos filmes aqui analisados, ja que ambos
tratam da violéncia policial contra moradores das banlieues —, ¢ identificada por Ranciére como “baixa policia”.
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6T va crack-er opera um engajamento realista que produz no espectador uma sensagdo de
observador da vida real na cité®.

Ma 6T va crack-er apresenta como foco os conflitos entre gangues, moradores e a
policia no interior de uma cité. Nao obstante o caréater ficcional, quase todo o filme se constroi
sob uma perspectiva testemunhal dos acontecimentos — como se uma camera houvesse
captado 0 momento exato de uma conversa entre habitantes reais da cité. Apenas algumas
cenas, como a cena de um tiroteio, ao final do filme, revelam elementos mais explicitamente
ligados a uma producdo cinematografica, com quadros filmados em camera lenta ou com
movimentos circulares da camera. No filme de Richet, grande parte das interagdes entre 0s
personagens € retratada em rodas de conversa focalizadas pela cdmera sob um ponto de vista
externo: o espectador estd do lado de fora dos circulos, observando uma conversa
(potencialmente) real entre moradores da cité. Com efeito, a camera, em quase todos 0s
momentos, segue 0S personagens em suas andangas e em suas galéres pelo cenario.
Frequentemente, contudo, as cenas sdo focalizadas a partir de angulos “escondidos”, tornando
0 espectador uma espécie de voyeur e reforcando, portanto, sua perspectiva externa. Os
dialogos nos ddo uma constante impressao de improviso, na medida em que sobrepdem as
falas de um personagem as de outro. N&o fosse o fio condutor da narrativa — 0s embates entre
gangues rivais e entre moradores do conjunto habitacional e a policia —, o filme seria uma
espécie de combinacdo de fragmentos, de pequenas cenas do cotidiano de jovens (homens®)
habitantes da cité.

La Haine, por sua vez, borra em alguns momentos a separa¢ao entre o que é vivido e 0
que € imaginado pelos personagens, levando o espectador a se perguntar se certos eventos
estdo acontecendo na realidade ou na imaginacgéo dos protagonistas. O filme se divide em trés
momentos: (i) a manhd seguinte a uma émeute na cité provocada pela agressdo, que
eventualmente se prova fatal, de Abdel Ichaha, jovem morador da periferia onde a histéria se
passa; (i) uma perseguicdo policial seqguida pela fuga dos protagonistas para o centro de Paris,
onde se desenrola a segunda metade da narrativa; (iii) a volta para o conjunto habitacional na
manha do dia seguinte, quando um dos protagonistas é assassinado por um policial. O filme ¢,

portanto, constantemente pontuado pela marcagdo da passagem do tempo e da mudanca de

%2 Se, como visto no capitulo anterior, na leitura de Capdo Pecado, tedricos como Patrocinio (2015) pensam o
uso de fotografias como procedimentos estéticos que conferem ao texto “efeito de real” (BARTHES, 1984), a
escalacdo de moradores de cités como atores em Ma 6T va crack-er poderia sugerir 0 mesmo recurso a producao
de verossimilhanca e autenticidade.

% Personagens femininas sdo quase inexistentes no filme e, mesmo assim, tém sua presenca e funco justificadas
pelos homens. Nos dois filmes examinados aqui, a presenca feminina, quando néo se faz notar precisamente por
sua auséncia, encontra-se submetida a representacdo de universos masculinos — nomeadamente, patriarcais.
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espaco: nas partes desenvolvidas na cité e em Paris, as cenas sdo frequentemente situadas em
multiplas locagBes — espacos abertos e fechados, publicos e privados — ocupadas pelos
personagens. Na cité, por exemplo, os personagens se dividem em momentos de atividade e
de galére; na cidade, os trés protagonistas estdo em constante transito, atravessando-a,
vivenciando-a e, a0 mesmo tempo, apropriando-se fisicamente de seus espacos.

Os dois filmes, La Haine e Ma 6T va crack-er, sdo marcados por um movimento
ciclico, em que o fim desencadeia 0 comeco: as mortes de jovens da cite, ao final dos dois
filmes, parecem gerar as revoltas expostas no inicio — no caso de La Haine, alias, o retorno ao
comeco € ainda mais explicito, uma vez que a imagem final espelha a inicial, fechando o
circulo vicioso de violéncia problematizado no filme. Para cumprir essa funcdo, a imagem de
explos@es, causadas por armas de fogo, é usada, ainda que de maneiras distintas, nas duas
obras, representando um mesmo principio de destruicdo. Mas em que medida essa explosdo
ndo pode ser transformadora, permitindo que, ao invés do fechamento de um circulo, se

configure um novo movimento, capaz de evitar a volta exata a um mesmo ponto?

2.2.1. “Fraternidade para quem?” Contestacio de um espaco de liberdade em Ma

6T va crack-er

Ao pdr em causa uma concepcdo de cidadania tipicamente eurocéntrica (mais
precisamente francesa), Ma 6T va crack-er apresenta elementos que problematizam essa
questdo: o filme é aberto por uma jovem e uma crianga que, em uma sala cujas paredes
transmitem cenas reais de manifestaces e motins, reencenam de forma aproximada e alusiva
a pintura A Liberdade Guiando o Povo, de Eugéne Delacroix. Em determinado quadro, por
exemplo, a jovem segura uma bandeira; em outro, a crianga ajuda a carregar e empunhar um
fuzil. A mulher brinca com a imagem projetada de um globo terrestre, enquanto o “povo” se
faz presente no pano de fundo das paredes-tela. A sequéncia termina, para que o filme
comece, com um close da mulher, que aponta duas armas para si mesma — uma voltada para a
témpora, outra direcionada ao coracdo. A Liberdade — a Marianne, simbolo da Republica
Francesa — aniquila-se a si propria, destruindo a ilusdo de um principio de fraternidade sobre o
qual a prépria personagem foi erigida, e ressaltando um momento de crise na organizacao
politica e social francesa. Esse momento, no entanto, ndo é atual e, como argumenta Ranciére
(2014) a respeito da estrutura politica erigida no pos-revolucgéo, os lideres de 1789 ja previam
uma forma de governo — 0 governo representativo — que garantisse a elite politica e

econdmica a prerrogativa de “exercer de fato, em nome do povo, o poder que ela ¢ obrigada a
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reconhecer a ele” (2014, p. 70). Assim, as conquistas sociais e politicas de uma democracia
representativa ndo se constituem necessariamente como desdobramentos naturais desse tipo
de sistema governamental, mas antes como resultado de lutas travadas pelo povo no interior
da esfera publica.

E precisamente por isso que, ao final do filme, antes da passagem dos créditos, a
citagdo feita por Richet da Declaragdo dos Direitos do Homem e do Cidad&o, documento
essencial ao projeto de nagdo francesa, ndo apenas justifica a atuacao politica de moradores
das banlieues, mas reivindica uma igualdade a partir da qual se constrdi o verdadeiro debate
democrético. O artigo citado, nesse caso, explicita que “Quand le gouvernement viole les
droits du peuple, I'insurrection est, pour le peuple et pour chaque portion du peuple, le plus

sacré des droits et le plus indispensables des devoirs?®.

O principio revolucionario
promulgado nesse trecho, principio este que deve ser levado adiante pela atuacdo de corpos
civicos e igualmente revolucionarios no espaco publico da cidade, funciona como uma
explicagdo para a acdo empreendida nas Ultimas cenas do filme pelos moradores da cité: o
motim em protesto a morte de um jovem. Esse levante, no entanto, reflete uma relacdo que se
caracteriza menos por seu engajamento acusatério, como sugere a menc¢do ao Artigo 35, do
que por seu potencial alienante e confuso (como comprovam 0s movimentos panoramicos, em
que a camera da giros rapidos e desorientadores de 360°). Embora os moradores da cité
percorram e conhecam esse espaco, nao se firma entre eles qualquer tipo de relacdo de
reconhecimento.

Mais do que qualquer outra coisa, € a nocdo de territorio, com demarcacdes e
estabelecimento de autoridade, que impera sobre a banlieue. Essa autoridade, no caso, fica a
cargo dos grupos rivais que comandam certas partes do territdrio e, principalmente, da policia,
gue mantém a cité sitiada durante todo o filme. Apesar disso, ndo se trata de uma
representacdo una do territorio. O filme é dividido em espécies de vinhetas que, embora
estejam ligadas pelo principal conflito da narrativa, se dividem como cenas quotidianas da
vida desses personagens. Essa fragmentacédo episodica, situando as a¢fes em diferentes partes
da cité, acaba por atribuir uma sensacdo de fragmentacdo ao proprio ambiente, agravando
ainda mais a alienacdo entre sujeito e lugar. Afinal, vista como a parte demoniaca de uma
totalidade supostamente integra, a periferia de Ma 6T va crack-er ndo permite o

reconhecimento de seus moradores, que, por sua vez, sdo igualmente percebidos como as

4 . . . o~ ~ .
% «Quando o governo viola os direitos do povo, a insurrei¢io &, para o povo e para cada por¢io do povo, o mais

sagrado dos direitos e o mais indispensavel dos deveres” (tradugdo minha).
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partes soltas e destrutivas de um corpo social assumido como saudavel. Habitando a parte da
parte, 0s personagens se sentem ainda mais alienados em relagéo ao territério que ocupam.
Mas ndo se trata nesse filme de uma alienacdo que relega o povo, ou, mais
especificamente, os moradores da cité, a condicdo de observadores. E o publico que parece ter
invadido um espago que, em toda a sua (suposta) eficacia urbana, doma o corpo dos sujeitos
que o habitam e, justamente por seu esvaziamento, garante o ‘“‘voyeurismo coletivo”
(SENNETT, 2016, p. 309) que envolve personagens e espectadores. A vida desses moradores,
no entanto, ao contrario do que acontece em La Haine, se submete menos a prostracdo da
galere, do que, a exce¢do de algumas cenas nas quais 0s personagens estao reunidos em halls
ou no playground, a uma atividade que garante as andancgas pelo bairro. Esses movimentos
constantes, no entanto, ndo revelam uma verdadeira apropriacdo do espaco ou um sentimento
de pertencimento entre os moradores e o bairro, ressignificando, desse modo, ainda que
ironicamente, a evocacdo inicial de Marianne. A sensacdo que fica é a de que 0 espaco da
liberdade ndo trouxe consigo a libertacdo do corpo, que continua segregado e, nesse caso em
particular, contido pela vigilancia da policia. Ao fim do filme, quando explode o levante entre
0s moradores e a policia, o circulo se fecha mais uma vez, e o inicio de La Haine parece ser

prenunciado.

2.2.2. Exploracéo do tempo e do espaco em La Haine

Em uma das cenas mais emblematica de La Haine, filmada em um plano sequéncia
aéreo que parte da janela de um DJ, somos apresentados a vista panoramica de toda a cité.
Nos momentos que antecedem a sequéncia, o DJ instala uma caixa de som diretamente na
frente da janela e se prepara para 0 acontecimento que vira a seguir. Seguindo a reverberacao
da mixagem dos raps “Sound of da police”, “Je glisse” ¢ da cangdo “Non, je ne regrette

rien”®

, a cdmera expande a vista da cité, focaliza os rostos de moradores do conjunto
habitacional e, em seguida, traca o contorno da totalidade e dos limites do espaco. A cena €
emblematica ndo apenas pelo movimento instavel da cAmera, que parece refletir instabilidade
na propria vida dos personagens, mas por forjar a imagem fisica da cité. Por meio dessa cena,
temos uma ideia de como esse espaco ¢ formado e de como seus ocupantes circulam através
dele, ja que, enquanto a cAmera sobrevoa o conjunto habitacional, no chdo, vemos diferentes

grupos errando pelos patios e por entre os prédios. Essa errancia, no entanto, engendra uma

% «Sound of da police” ¢ um rap do artista KRS-One, “Je glisse” é um rap do grupo Assassin e “Non, je ne
regrette rien” ¢ uma cangdo interpretada por Edith Piaf. A versdo integral da mixagem estd disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Hq7QKif27Ul>.
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tensdo que se faz ecoar ao longo de todo o filme, pois, a0 mesmo tempo em que torna
evidente a situacdo de galére dos moradores, vai de encontro a alienagdo sugerida por Ma 6T
va crack-er: quando o DJ esfrega as palmas das mdos uma na outra se preparando para a
producdo de um som que abafa qualquer outro, os proprios moradores parecem se posicionar
como recriadores daquele lugar, alterando com grafites, pinturas e sons a paisagem projetada
da cité.

No contexto da periferia francesa, a galere, como vimos no capitulo anterior,
compreende a situacdo dos jovens que, aos dezesseis anos, saem do sistema escolar sem
conseguirem estabelecer-se financeiramente. Entre longos periodos de desemprego, muitos
sdo obrigados a recorrer a atividades ilegais (furtos e trafico de drogas) — como é o caso de
Hubert, por exemplo, que, em La Haine, comp®e o retrato do jovem galérien que ajuda a
familia com o dinheiro obtido pela venda de drogas — ou a pequenos trabalhos informais que
ndo garantem seguranca trabalhista e, muitas vezes, se destacam por sua natureza temporaria
(STEBE, 2010). Entre um bico e outro, os jovens de periferia se veem obrigados a enfrentar,
retomando a frase de Dubet (1983) no capitulo anterior, “longos periodos de 6cio” (p. 10) que
acabam se refletindo em outro tipo de vivéncia do tempo na periferia: este, a uma s6 vez,
sobra e falta na vida dos moradores da cité.

O filme é dividido em doze intervalos de mais ou menos duas horas. Para registrar o
inicio de cada intervalo, um reldgio aparece na tela. A primeira apari¢cdo marca o periodo de
10h38 e a ultima o periodo de 06h01 do dia seguinte. Pouco mais da metade desse intervalo
de tempo é passada na cité onde moram os trés amigos. Duas cenas, nesse caso, Sa0 cruciais
para compreender a relagdo entre o tempo e 0s personagens. A primeira, anterior ao episodio
da chegada dos jornalistas comentado acima, mostra os jovens conversando sentados nos
brinquedos de um playground. No meio da cena, antes da chegada do carro de reportagem, ha
um corte que sugere uma elipse temporal, varios minutos parecem ter transcorrido, talvez até
mais de uma hora, e 0s personagens continuam sentados na mesma posi¢do, engquanto o
playground — ocupado por duas ou trés criancas, que imitam os trés protagonistas adultos e
permanecem sentadas em cima do escorregador — parece ter perdido sua funcdo, servindo
agora apenas como um ponto de encontro. A segunda cena se desenrola em outro espaco da
cité, um patio amplo e vazio, onde o0s personagens estdo mais uma vez sentados, um ao lado
do outro, acompanhados de uma crianca que conta a Vinz os acontecimentos de um programa
de TV. Embaixo da cabega de Hubert, leem-se as frases “L ‘avenir, c¢’est nous” e “La ville
¢ ’est nous tous”, grafitadas em um muro erguido atrds dos trés protagonistas. Pouco antes de a

primeira frase ser posta em evidéncia em um close-up do rosto de Hubert, este pode ser visto
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revirando com 0s pés uma seringa usada e descartada no chdo do péatio. O vazio do espago
ocupado pelos protagonistas nessa segunda cena apenas reflete o vazio do tempo que se
estende e se prolonga diante desses jovens, assinalando, como sugere a imagem da seringa,
um desfecho possivelmente fatal que mina a ideia de futuro [“avenir”] expressa pelo slogan.
Se ndo h& possibilidade de futuro, ndo héa extensdo temporal, embora o presente se esgarce de
maneira monétona e quase insuportavel.

O avanco rapido e ameacador do tempo é simbolizado principalmente pela apari¢cao
esporadica de um relégio que evoca, pelo som e pela imagem, a contagem de uma bomba cuja
explosdo final remete a abertura do filme, quando é introduzida uma imagem do planeta Terra
pela voz off de Hubert Koundé (intérprete do personagem Hubert), que, em tom seco, conta
uma piada: “C'est I'histoire d'un homme qui tombe d'un immeuble de 50 étages. Le mec au fur
et a mesure de sa chute se répete sans cesse pour se rassurer: ‘jusqui'ici tout va bien,
jusqu'ici tout va bien, jusqu'ici tout va bien’. Mais l'important c'est pas la chute, c'est

I'atterrissage”®®

. Ao final da anedota, uma garrafa em chamas, partindo do ponto de vista da
camera, € atirada no planeta, queimando-o completamente.

O tempo, assim como a queda [“chute”] — palavra pode ser interpretada em seu sentido
literal e figurado, fazendo referéncia, neste Gltimo caso, & conclusdo de um texto ou, no uso
francés, ao remate de uma piada —, € curto e entrecortado por periodos de alivio que se
sucedem a periodos de conflito (“até aqui, tudo bem” [“jusqu 'ici tout va bien]). O fato de La
Haine se estruturar em torno de episddios de violéncia policial ndo impede que a piada
enunciada por Hubert reverbere de modo explicito e implicito ao longo de toda a narrativa do
filme. E por meio dessa anedota, inclusive, que 0s tempos tensos e “relaxados” da narrativa —
estes Ultimos sdo marcados pela comicidade de certas cenas —, mais do que se alternarem, se
sobrepdem uns aos outros, fazendo com que uma sequéncia humoristica fuja rapidamente ao
controle e se transforme em uma situacdo violenta®’. Na verdade, a prépria premissa do filme
pode ser pensada como a introducdo de uma piada: um arabe, um negro e um judeu entram
num bar... E a complexidade desses personagens e 0s acontecimentos por que eles passam na
cidade que contrariam o estere6tipo e o remate facil e previsivel da piada final.

Uma das cenas mais (aparentemente) nonsense do filme se desenrola em um banheiro

publico, onde Said e Hubert tentam persuadir Vinz contra o assassinato de um policial. Os trés

% «Um homem ta caindo de um prédio de 50 andares. Enquanto o cara cai, ele fica repetindo, sem parar, pra se
tranquilizar: ‘até aqui, tudo bem,; até aqui, tudo bem; até aqui, tudo bem’. Mas o que importa ndo € a queda, é a
aterrissagem” (traducdo minha).

%7 \er cena da roleta russa no apartamento do traficante, cena da tortura policial sofrida por Said e Hubert e cena
do encontro com Skinheads.
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sdo inesperadamente interrompidos por um velho que, ao sair de uma das cabines, se
intromete na conversa pronunciando as seguintes palavras: “Ca fait vraiment du bien de chier
un coup ! Vous croyez en Dieu ? Faut pas se demander si on croit en Dieu, mais si Dieu croit
en nous”®®. Essa proposicdo é imediatamente seguida pela histéria, contada em um tom
absolutamente indiferente, de uma jornada de trem que levava o narrador, seu amigo
Grunwalsky e outros judeus deportados a um campo de trabalhos forgados na Sibéria durante
a Segunda Guerra Mundial. Embarcados em um vagao de animais, 0s prisioneiros s6 podiam
descer do trem nas paradas de abastecimento de agua da locomotiva. Em um desses
momentos, Grunwalsky, que, em meio a uma situacdo de completa desumanizacéo, procurava
reter algum tipo de humanidade, desce para defecar longe dos outros passageiros. Quando o
trem se pGe em movimento novamente, Grunwalsky sai correndo para alcanca-lo, mas, a cada
vez que estende a méo para 0 homenzinho, tem suas calc¢as arriadas e se apressa em subi-las.
Nesse interim, o trem, que “ndo espera por ninguém”, como afirma o narrador, ganha cada
vez mais velocidade, e Grunwalsky acaba morrendo congelado na estepe russa, com as calcas
na mao.

Terminada a histdria, 0 homem no banheiro deseja boa noite aos amigos e vai embora,
deixando-os confusos sobre o motivo da anedota. Quando os trés protagonistas saem
finalmente do banheiro, a cdmera permanece ali, até que ouvimos um segundo som de
descarga e vemos um quinto homem espichar a cabeca para fora de outra cabine. A
sincronizacdo do movimento dos atores e dos acontecimentos, bem como os didlogos dos
personagens acrescentam a cena um tom vaudevilesco que, por contraste, apenas reforga o
final pessimista do filme. A escatologia trazida a tona pelo homenzinho pode ser
compreendida, nesse caso, tanto no sentido mais conhecido de “excrementos” quanto no
sentido de “fim dos tempos”, que permite, no filme, a associagdo historica entre diferentes
experiéncias de 6dio e violéncia: ndo por acaso, antes da aparicdo do homem no banheiro,
Hubert ja havia dito a Vinz que na escola se aprende que “la haine attire la haine”. Assim, o
ultimo trem (o trem definitivo) perdido por Grunwalsky se associa ao ultimo trem do dia
perdido pelos amigos; a perseguicdo dos judeus, de que foram vitimas Grunwalsky e o
homenzinho, se aproxima da criminalizacdo de moradores da periferia francesa; imagens da
guerra civil na Bdsnia, mostradas em teldes na estacdo de metrd onde os amigos esperam
amanhecer, aparecem lado a lado a noticia que anuncia a morte de Abdel Ichaha, o jovem

ferido no inicio da histoéria.

%8 «“Como ¢ bom cagar! VVocés acreditam em Deus? N&o adianta perguntar se a gente acredita em Deus, mas se
Deus acredita na gente” (traducdo minha).
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Ao fim do filme, a “aterrissagem” mencionada por Hubert, assim como o fim da
contagem regressiva, acontece de forma inesperada. Quando o espectador j& previa um final
mais ou menos tranquilo (ao retornar a cité, cada protagonista seguiria para sua casa, sendo
assim decretado o fim do filme), a expectativa ndo se confirma: Vinz é executado por um
policial em pleno pétio da cité no espaco de um minuto entre a penultima (06h00) e a ultima
marcacdo do relégio (06h01). Nesse momento, a extensdo do tempo, que até entdo haviamos
encarado como interminavel, permitindo aos personagens passarem horas e horas sentados em
siléncio, é posta em causa pela mudanca instantanea que causa a morte de um dos
protagonistas e zera o reldgio para o inicio de um novo ciclo. A repeticdo da piada, que
supostamente seria um recurso comico, perde, portanto, a comicidade e torna tensas as
experiéncias dos personagens e do espectador. E Hubert quem d4 a palavra final: “C'est
I'histoire d’une société qui tombe et qui, au fur et a mesure de sa chute, se répéte sans cesse
pour se rassurer: ‘jusqui'ici tout va bien, jusqu'ici tout va bien, jusqu'ici tout va bien’.
L'important c'est pas la chute [som de exploséo], c'est I'atterrissage”.

A exploracdo do espaco, principalmente nas cenas em Paris, no entanto, atribui uma
nova atividade, mesmo nos momentos de inadequacdo entre os personagens e o espaco®, que
reincorpora o corpo na cidade. Transitando entre a cité e Paris — dai de volta a primeira —, 0s
personagens reforcam o “estar junto” (MAFFESOLI, 2014) propiciado pelos lagos de
amizade que os unem, e, a0 mesmo tempo, redimensionam sua relacdo com a cidade:
enquanto circulam em ambientes que encorajam viajantes a vivenciarem “uma experiéncia
narcotica [em que] o corpo se move de maneira passiva, anestesiado no espaco, para destinos
estabelecidos em uma geografia urbana fragmentada e descontinua” (SENNETT, 2016, p. 17),
Hubert, Said e Vinz contrariam um projeto urbano disciplinador e exercem sua condicdo de
“corpos ativos” (p. 17), que, ao explorarem o espaco fisicamente, enfrentam obstaculos e
desconforto no processo de deslocamento. Embora em diferentes momentos do filme, como
demonstrado na cena do playground, a cité cumpra a funcdo decorrente de seu projeto
urbanistico original e torne amorfos os espacos, em outros momentos chave do filme, ela é
ativa e sensorialmente invadida pelos moradores. Esse fato se torna especialmente claro na
cena em que 0S amigos se reinem para fumar e assistir a um dangarino de break no hall de um

prédio interditado por faixas policiais. Quando sdo soadas as sirenes, avisando a chegada da

% Uma das cenas que comprovam a inadequacdo entre os trés protagonistas e a capital parisiense mostra 0s
amigos parados, de pé e em siléncio, na frente de uma vista desfocada da cidade. Outra cena que registra
igualmente essa inadequacdo acontece na galeria de arte, quando, por meio de uma efervescéncia/poténcia
“demoniaca”, ou “dionisiaca” (MAFFESOLI, 2002), 0s protagonistas instauram o caos no cenario ordenado da
classe média intelectual parisiense.
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policia, todos os jovens ali presentes fogem, com excecdo do dancarino, que continua
rodopiando de ponta-cabeca no chdo do prédio — como um eco da desobediéncia exercida
pelos moradores da cité ao controle e aos limites que lhes sdo impostos.

Ao mesmo tempo, no centro da cidade, o corpo dos personagens € reinscrito na
paisagem urbana, remetendo & exortacdo de Boaventura Santos comentada no capitulo 1
(“afixa-te nos outdoors”). Em uma cena, por exemplo, Vinz se encontra parado na frente de
um poster de agua mineral encabegado pelo slogan “Portrait-robot d’un tueur de soif”
[“Retrato falado de um matador de sede”]. A cabega de Hubert, no entanto, tampa o sintagma
“de soif”, e, abaixo do slogan, onde deveriamos ver a foto de uma garrafa de &gua, nos
deparamos com o bloqueio formado pelo corpo de Vinz. Em outra cena significativa, uma das
ultimas a terem lugar em Paris, 0s amigos sobem no telhado de um prédio e, de Ia, observam a
vista da cidade enquanto fumam um baseado. Em um quadro especifico, é focalizada, no lado
esquerdo da tela, apenas a méo de Vinz portando um anel de estilo gangster no qual se 1é o
nome do personagem. No lado direito, ao fundo, com um foco embagado, vemos a Torre
Eiffel, Gnica aparicdo de um monumento ou de um elemento orientador que permite aos
personagens e aos proprios espectadores se localizarem na capital francesa. Pelo jogo de
perspectiva entre o famoso monumento e a mado, que enrola um baseado, esta parece ter a
capacidade de agarrar a torre e arrancé-la, desenraiza-la do chdo. Nesse momento, mais do
que interagir com a paisagem, 0 corpo se mostra capaz de transforma-la, supera-la em forca. E
como se se cumprisse profeticamente o que antes havia aparecido apenas como ironia: “La

ville ¢’est nous tous”, ou indo mais longe: “La ville, ¢ est & nous tous”.

2.3. A possibilidade de recriacdo do espaco: deslocamentos no teatro

but places do not change
so much

as what we seek in them
Audre Lorde

A peca Da Cabula, de Allan da Rosa, desde seu subtitulo, ja pde em jogo algumas das
principais questdes abordadas no texto. “Istdria pa tiatru” ndo apenas ressalta tensdes entre
diferentes modalidades linguisticas (escrita e oralidade), pertinentes a tradicdo do teatro
moderno ocidental, baseado no texto escrito, mas problematiza o proprio lugar da expresséo
teatral no Brasil, historicamente marcada por representacGes e por audiéncias restritas (leia-se:
brancas, escolarizadas, de classe média). A presenga nos bastidores e em cena de artistas

negros, por exemplo, tornou-se ligeiramente mais visivel apenas na década de 1940, com a



87

criagdo do Teatro Experimental Negro (TEN), que permitiu a expansdo de uma dramaturgia
negra. Até entdo, ndo era incomum que atores brancos representassem personagens negros
tingindo a propria pele (DOUXAMI, 2001).

E justamente porque o teatro brasileiro, ao longo de varias décadas, esteve associado a
um certo tipo de presenca no palco, no publico e nos bastidores, a apresentacdo de uma
“Istoria pa tiatru” problematiza uma tradicdo de representagdo pouco representativa. Dentro
do contexto da literatura marginal, o subtitulo suscita questbes pertinentes ndo apenas a
autoria, ao elenco ou ao tema da peca, mas pde em causa elementos relativos a propria
estrutura teatral. Ao se servir de uma grafia que imita a oralidade e, sobretudo, reproduz uma
variedade sociolinguistica de pouco prestigio, Allan da Rosa modifica ironicamente a tipica
relacdo entre os leitores e o texto teatral, dando inicio assim a uma mudanca de paradigma
que, na medida do possivel, deselitiza a representacdo teatral — ndo se trata mais do “Teatro”,
mas do “tiatru” — e redireciona-a estruturalmente — o sintagma “pa tiatru” torna explicitas ao
leitor as particularidades e as diferencas de linguagem do género —, pondo em foco o que
Artaud (2006 [1964]) identifica como teatralidade e “poesia no espaco”: esta combina
diferentes formas de arte e linguagem (gesticulacdo, danca, musica, pantomima, artes
plasticas etc.) que ndo se limitam a enunciagdo de didlogos no palco.

A peca abre in media res e apresenta os leitores/espectadores a protagonista Filomena
da Cabula, mulher negra que trabalha como empregada doméstica na casa de uma familia
branca e rica. O conflito exposto desde a primeira cena da peca, raison d’étre da propria
historia, nos é informado desde a primeira cena por Adelaide, patroa de Filomena, que
reclama em conversa com o marido: “[...] ela [Filomena] quer aprender a ler, quer saber de
contrato, viajar em estoria, em livro” (ROSA, 2008, p. 22). Os usos que a personagem
Filomena precisa/deseja fazer da leitura, ao mesmo tempo em que parecem irreconciliaveis,
pertencentes a dominios distintos — a tomada de consciéncia dos direitos trabalhistas pode ser,
a principio, apontada como uma necessidade, enquanto a fruicdo literaria é relegada a
condi¢do de um capricho que, como tal, coloca-se como obstaculo a vontade dos patrdes —,
quando justapostos no trecho anterior, revelam a garantia de emancipacdo da protagonista, o
que leva seus patrfes a temerem seu dominio da compreenséo (e possivel producao) escrita.

Mas, em Da Cabula, ndo é tanto pelo didlogo que se apreendem fatos associados a
identidade dos personagens e as relagdes estabelecidas entre eles. A prépria Filomena
permanece calada durante a duracgdo da primeira cena. Os signos, principalmente na forma de
gesticulacbes e posturas corporais, sdo alguns dos recursos que substituem a agdo e o

pensamento de determinados personagens. Assim, se por um lado, Filomena ndo é
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explicitamente identificada como empregada nos dialogos dos outros dois personagens, € 0
signo do uniforme, por outro lado, marcado na primeira rubrica do texto — “Dona Filomena
da Cabula usando uniforme de doméstica [...]” (p. 21, grifos do autor) — que deixa
transparecer seu lugar social em relacdo a Adelaide e ao marido Calvino, em cujo nome reside
inevitavelmente certa ironia draméatica. Do mesmo modo, embora Filomena ndo profira uma
Unica fala nessa curta cena, sua postura é o maior indice de sua vida como empregada:
“sentada e curvada” (p. 21, grifos do autor), “Queixo grudado no peito, olhos fixos na ponta
das sandalias” (p. 23, grifos do autor).
Por meio do uso de signos, torna-se clara igualmente a diferenca entre o que parece ser
e 0 que se é de fato. Embora seja atribuida ao patrdo de Filomena uma longa tirada sobre o
modo correto de tratar empregados, ou escravos (ambos sdo intercambiaveis na cena), sdo a
decoracdo de sua casa e seu comportamento, indicados pelas rubricas, que revelam seu
carater. Na casa de Calvino e Adelaide, por exemplo, sdo dispostos enfeites com motivos
“folcloricos” (p. 21) que contrastam amplamente com a fala do personagem:
Como que era 0 nome daquele bardo?... Duque?... Que cozinhou as orelhas do
escravo fujdo... Ca... ndo, esse era outro. Como que chamava mesmo?... Ah, tu ndo
sabes de nada, fica s6 de novelinha e butique. N&o se interessa pelo conhecimento,
pela cultura. (Enche a boca com nova garfada.) Deixa, nome é detalhe. Teve um
amigo de vovd, papai que contou: o negdo |4 queria ler, essa mesma conversa ai...
Ele arrancou as palpebras do cabra, faca afilhadinha, ndo mandou ninguém, néo: foi

e fez... Ué, ndo queria ver a luz? Entdo, ficou arregalado noite e dia (p. 22, grifos do
autor).

A fala do patrdo liga a escraviddo ao trabalho doméstico realizado, por exemplo, por
Filomena e pelo homem que ousou aprender a ler. Ao se colocar na posi¢cdo de um senhor de
escravos, Calvino conduz a uma leitura que nos permite encarar os objetos folcloricos ndo
apenas como simbolos da hipocrisia do personagem, mas como sintomas da atitude
colonialista/imperialista assumida por ele — atitude esta que se torna ainda mais brutal quando
acompanhada pela rubrica, “Enche a boca com nova garfada”, que quase nos faz imaginar os
olhos do empregado sendo servidos e mastigados pelo patrdo. Da mesma forma, o0s
diminutivos empregados nas formas “papai” e “vovd” ndo apenas ironizam o discurso do
personagem, mas indicam o contraste de tom entre o assunto abordado e sua leveza de
tratamento.

O apelo do signo ndo verbal vai precisamente ao encontro do tema do analfabetismo
sobre o qual se constroi a peca. Uma vez que a expressdao escrita domina quase todas as
atividades e funcbes a que deve se submeter a protagonista (ler anincios no jornal, usar o

transporte publico, conhecer direitos trabalhistas etc.), a linguagem de signos e indices nédo
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verbais, a0 mesmo tempo em que vem complementar ou questionar a palavra, como visto no
exemplo acima, serve igualmente para reorientar os usos que se faz da linguagem e,
particularmente, da escrita. Torna-se claro durante a leitura que, para Filomena, a
competéncia leitora assume configuracdes diferentes: “[...] essa batalha pra dominar as letras,
ndo consigo ler nem encarte de disco, destino de O6nibus. Morro de vontade de recitar poesia
nas festas, sem gaguejar” (ROSA, 2008, p. 73). A frase da protagonista, nesse ponto, espelha
de certa forma a colocacdo de Adelaide em paragrafos anteriores. Em ambos os enunciados,
ha um confronto claro entre a necessidade e o desejo da protagonista, 0 que, por extensdo,
leva cada aplicagdo da linguagem escrita a ser exercida de diferentes formas sobre a vida de
Filomena.

A tensdo entre signo verbal/ndo verbal é acompanhada pela tensdo entre escrita e
oralidade. Ambas, contudo, ndo sdo novas no género teatral. Como observa Magaldi (1994),
em Iniciacdo ao teatro, costuma-se “conceder prioridade ao texto na analise do fendmeno
teatral” (p. 15), o que ndo obriga, todavia, a exclusividade do uso da palavra. Magaldi chama
atencdo, por exemplo, para a interagdo entre o texto verbal e a mimica, o gesto ou o siléncio.
Ao trazer a historia de Filomena, e de todo o seu universo, no qual também se fazem presentes
algumas das mesmas relacdes que configuram a dramaturgia, para o plano elitista do teatro
brasileiro, Allan da Rosa reivindica a tradicdo popular do género teatral. Sob esse novo
prisma, a escrita deixa de se estabelecer como elemento definidor do par dicotdmico
“escrita/oralidade”, no qual o segundo item ¢ submetido ao primeiro e, por consequéncia,
pensado a partir dele. Dessa forma, a palavra falada deixa de ser o mais importante
instrumento da arte dramatica, e a escrita é atribuida uma materialidade que a torna
componente da performance teatral.

Indissociavel da questdo do analfabetismo, no entanto, se coloca um outro problema
central a historia da peca: o deslocamento de Filomena pela cidade de Sdo Paulo. Na verdade,
tanto o analfabetismo quanto o deslocamento se estruturam no texto como temas dependentes
um do outro, na medida em que a circulagdo por um mundo letrado é extremamente
dificultada pela falta de acesso ao conhecimento sobre o qual se erige esse mundo. As
repercussdes do analfabetismo assumem, nesse caso, contornos fisicos e corporais que afetam
diretamente a forma como a protagonista vivencia uma cidade que ndo se adequa a seu corpo,
e na qual seu corpo nédo se adequa. Ao longo da peca, a relacdo entre Filomena e 0 espaco
urbano é reiteradamente modificada, o que interfere no proprio espaco teatral e no transito dos
atores. Uma das cenas que melhor retrata a linguagem corporal em Da Cabula mostra o

encontro entre Filomena e um mendigo na porta da casa da protagonista:
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FILOMENA — Ah, s¢ faltava essa pra mim. Vou esculachar!!!

(Aproxima-se. Encara o homem. Tira alguns carrapatos do paleté do senhor, com
carinho. Entra em casa, separa algumas bolachas, traz um café da garrafa térmica.
O senhor sorri, agradece comovido, vem lhe dar um beijo e um abraco. Filomena
tenta evitar, demonstra sentir imenso mau cheiro. O homem a abencoa e vai
embora, tropicando. Filomena volta a demonstrar injuriacao.)

FILOMENA — O o pé inchado... quanta bicheira... amanha ele chapa em outro
buraco e de novo se mija nas perebas, por qualquer ninharia (ROSA, 2008, p. 65,
grifos do autor).

A interacdo entre a protagonista e 0 mendigo se passa em siléncio, com excec¢do da fala que
antecede e sucede o encontro dos dois. A relacdo estabelecida por ambas as partes se
manifesta exclusivamente no nivel corporal, com gestos de afeto e reptdio. E quase como se
se estabelecesse entre ambos uma relagdo de “proxemia” que, a0 mesmo tempo em que
aproxima ou distancia corpos em relacdo a sua ocupacdo do espaco, liga 0s personagens aos
eventos cotidianos e a forca da comunidade (MAFFESOLLI, 2014). Nesse sentido, toda a peca
cria um senso comunitério, baseado na proximidade e/ou afastamento dos moradores do
bairro de Filomena, que afirmam o bem-estar do ambiente, embora ndo neguem as tensdes e
contradicGes inerentes ao lugar.

Em Da Cabula, a periferia € um lugar de tensdes melhor exemplificadas pela cena em
que duas mulheres, identificadas como “cumadres”, discutem sobre a vida no bairro.
Enquanto a primeira aponta as dificuldades e privacdes do lugar, a segunda oferece um
contraponto que foca, sobretudo, na comunidade formada pelos moradores do bairro: “E, mas
tem hora que é fera, né? O pessoal tomando a rua, fazendo rateio pra festa junina. O teatrinho
l& na Associacdo, a radio na garagem dos moleques. Lembra do mutirdo, quando a gente
asfaltou a rua? [...] Se falta 6leo eu ndo tenho vergonha, peco mesmo pra quem tem e pago
quando der” (ROSA, 2008, p. 71). Nessa fala, estdo englobadas a solidariedade entre os
moradores e, acima de tudo, a funcdo ativa apresentada por eles na constru¢do ou
reconfiguracao do lugar. Esse ultimo fato € particularmente reforcado pelas caracterizac@es do
cenario expostas nas rubricas. As cenas situadas na rua de Filomena s&o sempre introduzidas
por longas descricdes da paisagem e dos moradores que as ocupam e as compdem. Estes, via
de regra, se colocam como modificadores daquela, como atestado, por exemplo, pela rubrica
que abre a cena 07: “Rua da casa de Filomena. Postes e fios elétricos repletos de pipas e suas
rabiolas. Rapaziada com chaves de fenda mexe em motos e automovel, testando barulhos
mais e mais potentes. Um boteco com um pagode malemolente e gente batendo domind.
Mogas sapateando, bebendo cerveja e ligadas nos mogos das motos” (p. 51). H4 nesse

ambiente uma mistura de elementos diversos que compdem um unico quadro, a comecar
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pelos tracos tipicos da paisagem urbana, representada pelos fios e postes, que, embora se
coloquem, a principio, como obstaculos ao lazer dos moradores (afinal, se as pipas estdo
enroscadas nos fios é certamente porque ficaram presas e tiveram que ser cortadas), indica 0s
habitos e a presenca de vida naquele lugar. A integracdo dos sons, das cores e dos sabores
funciona de um modo semelhante, a0 mesmo tempo em que acrescenta movimento a cena: a
mengdo a um pagode “malemolente”, por exemplo, ndo apenas evoca um certo tipo de som,
mas contribui para a composic¢ao imagética do bairro, indicando que € inerente as vidas dos
moradores um porte e um ritmo que configuram seu estar-no-mundo.

Essa descri¢do, no entanto, pode ser posta em contraste com a cena em que Filomena
se depara, ao sair de manha para o trabalho, com o cadaver de um menino estirado na rua.
Nesse momento, a rubrica ndo vem acompanhada por uma ambientacdo, e € menos pela
presenca do que pela auséncia de vida — literal, no caso do menino assassinado com um tiro, e
figurada, no caso dos moradores que circulam pela rua — que o retrato se constitui. Na
verdade, nessa cena, 0 Unico rastro de animacao sdo as pipas que permanecem enroscadas nos
fios. As poucas pessoas que se aproximam do cadaver o fazem apenas por necessidade de
passagem. Elas devem atravessar a rua e, nesse percurso, ser confrontadas com o corpo que se
coloca na frente. Mais tarde, no entanto, quando Filomena, em plena consciéncia, escreve
uma redacao na hora do trabalho, € o0 ator que interpreta 0 menino assassinado que encena a
narrativa e 0s movimentos imaginados por Filomena. No teatro, a escalacdo de um mesmo
ator ou de uma mesma atriz para diferentes papéis pode ser motivada por questdes de
praticidade, embora, em geral, sugira alguma relacdo entre 0s personagens representados.
Essa relacdo pode se estabelecer, por exemplo, como oposi¢do ou complemento. No caso das
duas cenas em questdo, além da tensdo entre morte e vida — no texto de Filomena, 0 menino
permanece Vivo —, hd uma tensdo entre a realidade e a ficcdo, ou, mais precisamente, entre a
realidade dos personagens e a poesia criada a partir do lugar habitado por Filomena. O
menino da historia se torna, assim, uma figura fantastica, ainda que tragica, em seu préprio
modo de habitar o mundo: “Tinha pés grandes, quase do tamanho do corpo, solas crescidas de
tanto pisar quintais proibidos. Serelepe que sé ele. Trepava em todos 0s muros, dos buracos
dos muros, que ponhava o pé pra subir. Tinha batuque ele tava 14, no ritmo. Piquitico do pé
enorme” (p. 76).

A prética de recriagdo de um espaco ndo se torna explicita apenas nas rubricas que
descrevem a paisagem do bairro ou nos textos escritos por Filomena, mas também nos nomes
que Allan da Rosa inventa para os lugares que figuram na peca. Com 0s nomes inventados —

Largo da Dadivosa, onde se situa a banca de camel6 de Filomena, Jardim Maxixe e Rua da
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Harmonia Fidalga —, é possivel ndo apenas atribuir novas caracteristicas e fungdes aos lugares
mencionados, mas modificar o0 modo como diferentes corpos se colocam nesses lugares. O
sentido irénico de “Harmonia Fidalga”, por exemplo — sentido esse que se torna ainda mais
evidente na cena em que Filomena, atendendo a clientes em seu cameld, é abordada por um
homem perdido que pede a ela uma informacéo sobre a localizagio dessa rua —, deixa claro
tratar-se de um lugar de valores contraditorios, em que a nogdo de “harmonia” sé se aplica, de
fato, a “fidalguia”, isto ¢ as classes altas, e ndo se estende as regides mais pobres da cidade.
Acima de tudo, todavia, a existéncia de uma “Harmonia Fidalga” se impde como
impossibilidade a propria protagonista, na medida em que esta ndo seria bem-vinda ou seria
barrada em um lugar como esse. Ao mesmo tempo, o Largo da Dadivosa, estabelecendo um
contraponto a Harmonia Fidalga, se apresenta na peca como o lugar para o qual convergem
todos os tipos de pessoas:
Passa gente grisalha usando casacos antigos, passam adolescentes com decotes
vistosos. Passam pessoas com botas de veludo e outras com chinelos de dedo.
Toucas de 14 e viseiras. Pessoas com blusas motoqueiras de nailon e outras com
peitos abertos guardados por correntinhas e patuas, pessoas com cachecol e
outras com ombros nus, umas com chapéus de boiadeiro e outras com tiaras,
gente usando uniformes de trabalho e gente com pranchas de surfe debaixo do

braco. Vem um dnibus trepidando tudo, desarrumando barracas de Filomena e de
seus vizinhos de servico [...] (ROSA, 2008, p. 44, grifos do autor).

O desfile de personagens pelo Largo é quase carnavalesco’®, misturando diferentes tipos
sociais identificados por trajes que poderiam ser confundidos com fantasias. Nesse sentido, 0
espaco vai sendo moldado a partir das vivéncias daqueles que o percorrem, permitindo o
convivio da diferenca, que ndo se concretiza, no entanto, de forma idealizada, uma vez que,
logo apds a passagem da procissdo de personagens, uma mulher de classe alta, dirigindo um
carro de luxo, se vé perdida e desesperada no meio do Largo. A mulher ndo se mostra capaz
de transitar pelo lugar, embora o reconhega como ameagador: “Lugar maldito [...] tenho que
sair daqui!!! Esse monte de barraqueiro porco” (p. 45).

Nessa tentativa de aproximar e criar contato entre o0s sujeitos e os lugares que habitam,
além de se preocupar com a caracterizacdo dos cenarios urbanos, a peca oferece uma reflexéo
sobre a dimensdo espacial do palco, adequando-a ndo apenas aos atores, mas ao proprio texto,
que, ao ser inscrito no palco, pode ser pensado como um corpo textual, encarado inteiramente
em sua materialidade, como um objeto que habita e que, em troca, pode ser habitado. O palco

se converte em texto nos momentos em que Filomena e tomada (ocupada) pelo espirito Flores

" Aqui a expressdo ndo é usada no sentido bakhtiniano, mas no sentido dicionarizado do termo, que indica o
humor e a extravagancia da cena, bem como a mistura de elementos diversos.
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Vermelhas e séo projetadas no palco imagens de seus escritos. A primeira ocorréncia do

evento é introduzida pelas seguintes indicagoes:
[...] Enquanto parece perder a consciéncia, a mao se mostra cada vez mais segura,
o lapis manuseado com destreza passeia no brochura. Escreve. Apds um tempinho
pra redacédo, projeta-se no fundo do cenério, desenrolando-se como um papiro, uma
enorme folha de caderno com dois paragrafos. Em cada linha, frases escritas em
linda letra de m&o. Surge a Entidade, totalmente coberta de flores vermelhas, com
uma roupa de mergulhador coberta por flores dos tornozelos e pulsos até o pescogo.
Ela vem até a mesa, pega o caderno e comeca a lé-lo, enquanto a luz focada sobre a
mesa e o fogdo se apaga. Ao fundo, os dois paragrafos escritos sdo aqueles que a
Entidade comeca a ler no caderno e que a trupe interpreta, entrando e tomando
conta da cena. A estoéria continua sendo lida pela Entidade Flores Vermelhas, indo

além do que se mostrava nos dois paragrafos projetados ao fundo, desenrolando na
folha de papiro-caderno (ROSA, 2008, p. 41, grifos do autor).

H& no trecho acima uma insisténcia em evidenciar a materialidade da escrita, seja pelo
movimento da atividade (o lapis que “passeia” no papel), seja pela textura e/ou manipulacao
do papel (a imagem do papiro’ é duas vezes reiterada), seja ainda pela forma adquirida pelo
texto (“em linda letra de mao”). A escrita ¢, de fato, desenvolvida como um processo, uma
atividade continua e presentificada, marcada, por exemplo, pela sentenca formada por um
unico verbo, “Escreve”, que, embora apareca certamente no presente do indicativo, pode ser
pensado no modo imperativo, como parte desse desejo que, embora visto por alguns como
teimosia, se coloca como imprescindivel a protagonista. O “desenrolar-se” do papel, no modo
gerundivo, marca a duracéo e a concretude da imagem: o leitor é quase capaz de ver e ouvir 0
papel se desenrolando. E até mesmo quando ndo se pode mais visualizar o texto projetado (“A
estoria continua sendo lida pela Entidade Flores Vermelhas, indo além do que se mostrava nos
dois paragrafos projetados”), a escrita se prolonga de forma sonora e teatral, quando passa a
ser encenada pela trupe de atores que toma o palco.

O aspecto material, no entanto, sobressai-se ainda mais na impressdo dos textos

poéticos escritos por Filomena em formato de caligrafia:

™ Ha ainda na cena um apelo & meméria. O papiro, material produzido a partir do tratamento de plantas da
familia das ciperaceas, precursor do papel, permitiu que textos da Antiguidade chegassem até nos, resistindo
assim ao que Ahmed (2014) chama de “dentes do tempo” [“teeth of time”] (p. 9).
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Figura 5 — Trecho da peca Da Cabula

(ROSA, 2008, p. 54)"%

A partir do trecho acima (transcrito na nota 72), vemos de que maneira a forma grafica do
texto dialoga com sua estrutura gramatical e seu contetdo. A impressdo da caligrafia evoca e
complementa a no¢cdo de materialidade expressa anteriormente, a0 mesmo tempo em que
acrescenta a ela um carater artesanal. Acima, mencionei a imagem do lapis que “passeia” pelo
papel. Durante esse percurso, estabelece-se uma relacdo de contato tripla, envolvendo a méo
da protagonista, o proprio lapis e a folha que ele percorre. Ora, o contato do corpo com 0
ambiente, a partir do qual se produzem sensacgdes que interagem em um processo sinestésico,
é um dos principais temas explorados no trecho anterior.

29 ¢e 9 ¢e

E recorrente, por exemplo, o uso de verbos como “pisando”, “tocaram”, “alisavam”,
que evocam a imagem de um contato téctil, sobretudo quando analisados em relacdo com seus
complementos (respectivamente, “larga rua de terra”, “ombros, bracos, ponta de nariz” e
“suas escamas”). Cada um desses complementos verbais denota diferentes superficies
materiais que, reunidas no poema, conferem-lhe uma textura que se conforma ndo apenas ao
sentido mais 6bvio do termo — i.e., constituicdo de um material sélido —, mas (e mais
importante ainda) segundo a etimologia da palavra, que resgata a ideia de trama, tecido,
remontando, dessa forma, ao processo da composicdo textual. A sintaxe também chama
atencdo por sua construcdo sintética, que dispensa elementos como verbos de ligagcdo ou
verbos auxiliares. E o caso, por exemplo, de “Eu pisando”, que, pela eliminagdo de qualquer

auxiliar sugere o contato direto com o chdo e suprime a ideia de uma duragdo temporal (“eu

estou/estava/estarei (etc.) pisando”). Nada se interpde, portanto, entre o eu e a superficie, a

72 «gy pisando larga rua de terra e areia, cravejada de pérolas. De um lado pro outro, desviando de pedras
coloridas, vadiando vai e vem nas passadas. Andava pelas bordas das muretas, se equilibrando, se equilibrando...
opa! Primeiros pingos bojudos tocaram ombros, bracos, ponta de nariz. Repercutiam em copos descartaveis, lixo
de rua espalhado, fazendo sons de tamborins. Até que baixou uma teia espessa, labirinto de &gua das alturas.
Peixes dourados mordiscavam meus pés, eu alisava suas escamas. Tudo secou num segundo. Restava apenas o
arco-iris” (ROSA, 2008, p. 54).



95

acdo é inteiramente presentificada e, como em um acumulo de flashes (“[eu] desviando”,
“[eu] vadiando”), cria uma simultaneidade de eventos. A sintese se manifesta igualmente na
preferéncia por construcdes apositivas no trecho acima e em outros trechos espalhados pela
peca. Um exemplo: na sentenga “Até que baixou uma teia espessa, labirinto de agua das
alturas”, a aposicdo da locucdo substantiva justapde a teia a imagem do labirinto, ambas
formadas por um processo metaforico que, em vez do verbo de ligacdo, opta pelo
encaixamento entre construcdes, sugerindo assim a propria metamorfose da teia em labirinto.
Uma ndo é a outra e uma ndo é como a outra. Ambas, ao contrario, interagem em um processo
de transformacéo continua, criando um espaco metaforico.

Se, por um lado, Da Cabula se destaca por sua linguagem poética, por outro, ha de se
considerar os didlogos como um mecanismo que garante o0 avango da acdo na peca. Muitos
dos dialogos consistem em interacdes entre Filomena e personagens reais ou imaginarios. Em
certos momentos, por exemplo, a personagem conversa consigo mesma, expressando
sentimentos ou recontando acontecimentos anteriores. Em meio a dialogos e divagacdes,
contudo, sdo comuns 0s trechos em que a protagonista relembra o passado e narra cenas que
sdo simultaneamente encenadas durante a peca. A performance &, portanto, construida como
um encaixamento de encenagdes, no qual os espacos publicos retratados no cenério — o
interior dos 6nibus e o Largo da Dadivosa — se transformam em palco para uma mise en
abyme de cenas. Vejamos um exemplo:

(Filomena silencia, com pesar. Continua. Aparece Pauline em cena, representando
0 que vem pelas memorias da mae.)

FILOMENA — Ai chegou naquele dia que as contracdes j& tdo de trés em trés
minutos, sabe? Tava caindo um temporal... Chovendo granizo, entupindo esgoto.
Telefonei pra um téxi, carro de frota, orelhdo ainda era de ficha. Lembro de uma
z6iuda com a vassoura na mao limpando a tubulagdo do corguinho: “Vai de taxi,
Filomena da Cabula? Que chique!”. Sotaque de despeito, ziquizira. E o taxista ndo
aceitou entrar na rua de barro. Carreguei até a avenida. Quase que o dildvio me
arrasta com a Pauline no braco. No pronto-socorro passei direto pelo aglomerado no
corredor, aquele povo tomando soro, estirado no chéo, eu pulando joelhos, pisando
em seringa. Botei ela numa mesa e intimei um doutor pra fazer o parto. O médico
tosou a menina. Ela transpirava, sorria, gritava o nome do Jailton, que era o pai do
nené. Ericada, fazia que agarrava o rapaz, gritava de dor e gargalhava. Falava pra ir
com cuidado, que era a primeira vez, perguntava se ndo chegava ninguém mesmo
naquela garagem abandonada. O médico olhava pra mim, que eu ndo arredava o pé

dali. Ela ia que forcava o milagre, o nené descia. Mas foi uma bagaceira, Raimunda.
Ela berrando (p. 47, grifos do autor).

Nesse trecho, Filomena tem a chance de encenar sua vida. A protagonista oferece as
indicacdes de cena e faz seus personagens falarem nessa remontagem de sua propria historia.
A autonomia garantida por esse novo lugar de fala, no entanto, ainda implica a passividade de

dar a ver sem ser capaz de interferir no evento tragico de seu passado. Com efeito, as cenas
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em que Filomena rememora o passado, reiterando com suas palavras a acdo que pode ser vista
no palco, podem ser lidas em contraste com as performances dos textos poéticos lidos por
Flores Vermelhas. A passividade diante da verbalizacdo da acdo, ilustrada acima, passa a ser
contrastada com a atividade (disfarcada de passividade) de mondlogos poéticos que nos
revelam reflexBes sobre a vida, podendo ser alterados por um processo espacial e simbolico

de criacdo poética.

2.4. Da danca no asfalto a ginga na quebrada: (im)possibilidades de relacdo

Em seu livro Willful Subjects, Sara Ahmed (2014) propde que a vontade de sujeitos
percebidos como desobedientes seja compreendida como um “desvio do caminho certo” (p.
8), que deve, quando se tem “boa vontade”, ser seguido na dire¢do certa. Nesse sentido, a
vontade do corpo gue vai ao encontro da vontade dominante, vontade que mantém saudavel o
corpo social, é vista como garantia de avango. Ao mesmo tempo, 0 corpo que vai de encontro
— literalmente bloqueando o bloqueio — a uma organizacédo instaurada é considerado teimoso,
cheio de (ma) vontade. Os personagens aqui analisados, Filomena, os trés amigos em La
Haine e os personagens de Ma 6T va crack-er, podem ser todos encarados como COrpos
desviantes submetidos a mais obstaculos do que outros corpos. Sua “persisténcia frente ao
fato de terem sido derrubados” (AHMED, p. 2, traducdo nossa) implica um tipo de
desobediéncia que os faz levantar, tanto no sentido literal, quando Filomena quase cai dentro
dos 6nibus ou quando é agredida por policiais, quanto no sentido figurado, quando moradores
de cités organizam levantes contra a violéncia do estado. Ainda assim, essa relacdo de desafio
e de desvio pode ser mais facilmente compreendida e aceita quando analisada de maneira
individual, ou seja, quando os sujeitos periféricos franceses, por exemplo, sdo percebidos
unicamente em relacio ao espaco urbano francés. E a partir do momento em que tentamos
aproximar diferentes vivéncias — aquela que diz respeito aos personagens do filme e aquela
pertencente a protagonista da peca — que as possiveis transgressdes atribuidas a cada
representacdo comecam a se distanciar, na medida em que se estabelece um desequilibrio de
poder entre as obras, 0s espagos e 0s corpos em jogo.

Nesse sentido, os obstaculos enfrentados por cada um desses corpos teimosos —
“willful”, no sentido de Ahmed (2014) — passam a se diferenciar, uma vez que 0S COrpos
também se diferenciam. Nos filmes analisados, tratamos, sobretudo, de jovens homens de
etnias diversas, em geral, originarios de familias imigrantes, em um pais europeu. Na peca, 0
gue estd em questdo é o corpo de uma mulher negra moradora de uma periferia brasileira.

Trata-se, em suma, de escolhas que determinam de algum modo as condi¢des e politicas de
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representacdo das obras analisadas, ja& que as estratégias adotadas para lidar com esses
obstaculos se adaptam as realidades e necessidades de cada personagem, fazendo com que 0s
préprios espacos representados e ressignificados tanto nos filmes quanto na peca assumam
uma identificacdo com os corpos que os habitam. Os espacos dos dois filmes, por exemplo,
ndo apenas sdo codificados como masculinos, mas se mostram hostis a presenca feminina,
uma vez que a submetem ao olhar e & atuagcdo masculina: se ha mulheres nos dois filmes, é
apenas para que 0s personagens masculinos perturbem sua circulacdo, acostando-as e
assediando-as na rua. Nesse caso, a tomada de um espaco que até entdo representava a
transgressao de uma ordem estabelecida, quando vista sob o ponto de vista das mulheres que
0 percorrem, assume as caracteristicas de uma barreira que dificulta a passagem de certos
corpos mais vulneraveis, e contra a qual as mulheres — sobretudo, as mulheres de Ma 6T va
crack-er, que, ao contrario das duas mulheres que figuram em La Haine, vivem em espacos
marginais e, frequentemente, séo de origem imigrante — devem se levantar quotidianamente.

Em Da Cabula, ao contrério, a relagdo com a cidade torna-se tanto menos patriarcal
guanto mais as ruas aceitam a inscricao do corpo da personagem e, por sua vez, se deixam
inscrever nesse mesmo corpo civico™. E é precisamente nesse ponto que a metafora de
movimento expressa no inicio deste capitulo pela danga no cruzamento (tecnicamente um
espaco de fronteira), executada por homens como deboche desconcertante da autoridade
policial, deixa de englobar, em relacdo de igualdade, as idas e vindas de uma mulher negra
por Sdo Paulo. Nesse caso, as andancas e peripécias de homens moradores de espacos
marginais — sobretudo, espacos marginais de paises desenvolvidos — tém precedéncia de
legitimidade e de representacdo sobre as historias de mulheres expostas a outras condi¢des de
marginalizacdo: o primeiro tema inclusive povoa com mais frequéncia as obras de ambas as
literaturas estudadas. Para dar conta do movimento de Filomena, é necessario, portanto, forjar
uma nova imagem gue expresse o lugar fisico e social em que a personagem se encontra, seu
modo de estar no mundo, suas necessidades e seus desejos, que, pelo menos, até certo ponto,
sdo radicalmente diferentes da representacdo europeia e essencialmente patriarcal oferecida
pelos dois filmes.

Em “Periferia LTDA.”, Alexandre Faria (2010) oferece uma leitura do livro de
fotografias e poemas Morada, resultante de uma parceria entre o fotografo Guma e Allan da

Rosa. Em um dos poemas analisados por Faria, este chama a atengédo para a imagem da ginga

" 1sso ndo quer dizer, no entanto, que a historia se situe em um ambiente menos patriarcal do que o dos filmes.
Além de ser alvo da violéncia policial, Filomena lida com um passado de violéncia doméstica, repetido, mais
tarde, por sua filha falecida. Parte das limitagdes com que a personagem se depara na circulagdo pela cidade
também se devem a mesma logica patriarcal que guia os filmes, por exemplo.
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que compde o texto em sua forma e contetido: “Quebrada / pena mas resiste / Ginga e sorri na
sua ladeira triste” (ROSA, apud FARIA, 2010, p. 78). Essa imagem é compreendida pelo
autor como uma “estratégia poética, ndo s6 do verso, mas das alternativas estéticas e
expressivas relacionadas a produgdo cultural contemporanea” (FARIA, p. 78). Uma das
caracteristicas da poesia de Allan da Rosa que a aproxima da ginga, como ressalta Faria, é seu
aspecto fronteirico, que ndo é nem |4 nem cé e ndo admite, portanto, a fixacdo a um territorio
ou a uma categoria literaria especifica (p. 79). Se a ginga nédo se deixa fixar, ela traz algo da
mesma errancia vivenciada por Filomena. Uma errdncia que € considerada errada ao se
apresentar como desobediéncia e obstaculo a uma ordem estabelecida.

Uma vez que o espaco de Da Cabula é ativamente modificado e construido pelos
personagens, fato reforcado inclusive por mudancas de cenario que frequentemente séo
operadas pelos proprios atores, e uma vez que a historia exige o envolvimento do pablico, que
precisa “se debrugar sobre a banca” (ROSA, 2008, p. 32) para ver e saber o que Filomena
vende em sua barraca de cameld, a acdo e 0 movimento se constituem como temas dentre 0s
quais a ginga, mais do que estratégia poética, se converte em estratégia de interacdo e
sobrevivéncia, reforcando a relacdo entre o espaco urbano e o corpo da personagem.
Filomena, a protagonista da peca, tem suas possibilidades de movimentacdo limitadas por
uma organizacdo urbana e social inteiramente baseada na palavra escrita, signo a cujo
dominio a personagem ndo tem acesso. Com o resgate imagético e cinético da ginga, Allan da
Rosa pde em pratica um recurso que permite reinscrever o corpo na cidade e a cidade no
corpo. Na cena 10, por exemplo, ao voltar para casa, Filomena tropeca na rua e, segundo as
indicacdes da rubrica, “[escorrega], ginga bonito € ndo cai” (ROSA, 2008, p. 64). Nesse
trecho, repetindo as palavras de Ahmed (2014), a personagem insiste em se levantar, manter-
se de pé apesar de qualquer obstaculo que a tenha feito perder o equilibrio. Pondo seu corpo a
frente, Filomena consegue se opor a barreira. A ginga se converte assim em um processo de
adaptacdo que, dito de outro modo, permite a personagem mais do que prevenir a queda,
reconfigura-la, transformando-a em danga.

Em outro trecho da peca, no qual se afirma que “[a] eternidade se entrelagava no
ritmo, morando na ginga, na cintura, nos saltos graciosos, na salde generosa dos atabaques
versados” (ROSA, 2008, p. 41), a ginga passa a se constituir como presenga fisica, cuja
existéncia depende do estar-no-mundo da protagonista, se deslocando e habitando com seu
corpo os espacos urbanos. Conferindo a ginga dimensdes fisicas e concretas, Filomena torna
possivel praticar a resisténcia do ritual ou da danca que desafia a ordem instaurada. Em uma

segunda dimensdo, na medida em que se associa, por exemplo, a capoeira, a ginga € o que
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ajuda a trazer a tona a ancestralidade da personagem, que, ao final da pec¢a, ndo se encontra
tdo exilada quanto antes em um mundo de letras. Gragas aos rituais ancestrais resgatados na
figura de Flores Vermelhas, torna-se possivel o acesso a um saber alternativo que nao se
constréi pelas relacbes dicotdmicas estabelecidas entre razdo e mito, consciéncia e
inconsciéncia, mas que ressalta conexdes diasporicas hibridas referentes a cultura do
Atlantico Negro (GILROY, 2001).

Ao se constituir como uma tentativa de salientar diferentes tipos de reflexdes e
estratégias de sobrevivéncia criadas pelas populacbes negras durante a didspora, a peca de
Allan da Rosa se consolida como um exemplo de literatura produzida no entre-lugar
(SANTIAGO, 2000 [1978]) da dominacéo e da transgressao e, acima de tudo, no entre-lugar
de um pertencimento que ndo é puramente uma expressao brasileira, mas antes uma difusao
transnacional de manifestacdes artisticas, saberes e experiéncias que podem ser postas em
relacdo ao redor do mundo. Nesse sentido, no proprio lugar em que vive, a protagonista se vé
diante de uma ordem que percebe seu corpo — feminino e negro™ — como potencialmente
insubmisso e, portanto, necessariamente contido, tornando a imagem da ginga ainda mais
pungente como ato de resisténcia. Ao trazer a frente essa dimensao diasporica, a peca instaura
uma nova temporalidade que possibilita a presenca espacial da poesia no palco, misturando o
presente da protagonista a seu passado imediato e a um passado ancestral que, como aponta
Javier Cercas, “nunca termina de passar, estd sempre aqui, operando sobre o presente,
formando parte dele, habitando-nos” (2014, ndo paginado, tradu¢ao nossa).

Se Filomena ¢ habitada pelo passado, 0 mesmo nado se pode dizer dos personagens de
Ma 6T va crack-er e La Haine, cuja existéncia em solo francés se deve também aos processos
de diaspora no pos-guerra, resultante dos movimentos de independéncia que transformaram
colonias francesas na Africa em novos territorios nacionais. Nesses casos, ha também uma
ruptura de pertencimento nacional que, para as gerac6es futuras de sujeitos diasporicos, nao
encontra suas raizes nem na ancestralidade africana nem na historia europeia. Acima de tudo,
porém, os filhos, netos e bisnetos — como é o caso da maioria dos personagens gque povoa 0s
dois filmes — de emigrados das antigas colonias sdo fruto de um “cosmopolitismo do pobre”
(SANTIAGO, 2004) que corre o risco de fazer perder a inteligibilidade entre a nova geracéo
que habita a antiga metropole e os tracos culturais da antiga col6nia. No caso dos filmes, o

exilio é ainda mais completo, na medida em que quase ndo permite interacdo com a

™ Na fala do dia a dia, que molda ideologicamente certas concepgdes e visdes de mundo, a combinacdo de
“mulher” e “negra” tende a soar como um oximoro, na medida em que a segunda categoria parece ofuscar ou
anular a primeira, tornando, portanto, necessaria a especificacdo “mulher negra”, ja que o uso de mulher tout
court pressup8e uma categoria universal (leia-se: branca).
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ancestralidade. A desvinculacdo do passado ndo implica, contudo, a identificagdo com o
presente da nagdo europeia: 0s novos franceses ainda sdo mantidos a margem de um conceito
de cidadania que serve de fundacdo para os ideais de um territério que resulta em
“comunidade imaginada” para uns e “prisao politica” para outros (APPADURAI, 1999, p.
311).

Mutilados, a principio, pela desconexdo temporal e espacial entre eles e 0 ambiente em
que vivem, os personagens dos filmes, homens pertencente a diferentes grupos étnicos, mas,
acima de tudo, originarios de familias arabes e africanas, confrontam e reivindicam principios
de igualdade e fraternidade sobre os quais se ergue o ideal de nacdo francesa. Ao subverter a
figura de Marianne, deixando implicita a pergunta “fraternidade para quem?”, o diretor de Ma
6T va crack-er se distancia do caminho da integracdo, baseado em medidas de reforma
multiculturalista, embora ainda se apegue a certos ideais de engajamento politico, dedicando o
filme a figuras como Marx, Engels, Lénin, identificados como parte de um “Prolétariat
International Combattants urbains” [“Proletariado internacional combatentes urbanos”]. Em
La Haine, por outro lado, mais do que um engajamento explicito, somos confrontando com
posicionamentos politicos e éticos que se traduzem nas escolhas estéticas do filme. As
representacdes da periferia e do centro pdem em foco o modo de ocupacdo desses lugares
pelos sujeitos que circulam por eles. No filme de Kassovitz, toda a fragmentacéo e alienacao a
que estdo sujeitos 0s personagens de Ma 6T va crack-er em sua relacdo com o espaco da cité
sdo substituidas pela tomada das ruas da cidade, que deixam de demarcar um territério
mantido sob a autoridade instaurada da policia e/ou dos moradores do centro e passa a ser
explorado pelos trés protagonistas, ocasionando assim a pichacdo no outdoor de Paris que
rasura o “vous”, de “Le monde est a vous”, e o transforma em “nous”: “Le monde est a vous
nous”". Desse modo, o holofote ¢ langado sobre uma “sabedoria demoniaca” (MAFFESOLI,
2002) que se abre a tensdes entre bem e mal, comédia e tragédia englobadas pela vida dos
protagonistas.

Decorrem entdo a partir das diferencas de ponto de vista elucidadas acima o0s
principais contrastes na abordagem dramatizada da vida periférica nas obras postas em
relacdo. Talvez porque os filmes tenham se consagrado como pontos de referéncia fundadores
de uma expressao literaria de periferias francesas, ha uma tentativa de subverter o discurso ou
a mitologia — no sentido barthesiano — midiatica associada a vida em banlieues e/ou cités.

Mas como seria construida essa mitologia? Antes de darmos continuidade a analise,

> Enquanto Hubert, Vinz e Said perambulam pelas ruas de Paris, o Gltimo grafita um outdoor, substituindo o
pronome “seu”, do slogan “O mundo é seu” [Le monde est & vous], pelo pronome “nosso”.
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concentremo-nos brevemente na definicdo de mito apresentada por Roland Barthes (2009
[1957]). Para o ensaista francés, o mito nada mais € que uma representacdo coletiva que tenta
naturalizar estruturas de poder determinadas por questdes culturais, sociais, ideologicas etc. A
base do mito €, portanto, uma inversao discursiva do cultural em natural que deve, por sua
vez, ser reinvertida para revelar, desmascarar 0 mito. Neste processo de reinversdo, o mito é
decomposto nos sistemas semanticos que o constituem: o sistema denotado, que consiste na
superficie do mito, ou seja, em sua aparéncia “natural”, e o sistema conotado, que revela, de
fato, as estruturas de poder por trés dele, as quais devem ser exploradas em profundidade.
Anos apo6s a publicagdo de Mitologias, no entanto, livro no qual o ensaista exp0s a base de
suas consideracOes sobre o mito, Barthes (1984 [1971]) retorna a sua teoria inicial, propondo
uma mitologia da mitologia. Segundo o ensaista, a reinversdo do mito se tornou, com o passar
do tempo, um mito em si mesma, exigindo, portanto, que na contemporaneidade o
desmascaramento do mito ndo envolva apenas o desmascaramento do discurso que o
naturaliza, mas o “abalamento do signo” (“il faut ébranler [le signe]”, BARTHES, 1984
[1971], ndo paginado). Isso significa que ndo ¢ o bastante “revelar o sentido (latente) de um
enunciado [...], mas fissurar a propria representagao do sentido”; nao ¢ o bastante “mudar ou
purificar os simbolos, mas contestar a propria nogao de simbolico” (ndo paginado, tradugdo
nossa). De volta aos filmes, vemos que ambos denunciam o papel da narrativa midiatica de
outrificar os jovens habitantes de regides periféricas, propagando discursos sobre sua
marginalizacdo e marginalidade e, consequentemente, tornando propicia a “[circulacdo de]
saberes e memorias que internalizamos como se fossem nossas” (TAYLOR, 2002, p. 18). E,
portanto, nesse processo de destruicdo do signo midiatico que surge uma abordagem diabdlica
que alerta sociologicamente para a queda de uma sociedade em crise. Em Da Cabula, ao
contrario, constatamos o resgate simbdlico de uma ancestralidade que se apresenta como
possibilidade de mudanca e de fortalecimento da comunidade. No texto de Allan da Rosa, 0
mito adquire outra dimensdo, pois ndo se apresenta como um discurso que deforma
determinado sentido, como o define Barthes (2009 [1957]), mas como a complicacdo de uma
ideologia em que impera certo racionalismo. Assim, a apari¢do de Flores Vermelhas, que leva
Filomena a escrever, ndo convém ser pensada como um deus ex machina que interfere no
final da historia: trata-se antes de um elemento que se faz presente desde o inicio da intriga,
expressando uma tensd@o entre o passado e o0 presente, 0s quais interferem, por sua vez, nas
diferentes formas de construgdo do futuro. Nas trés obras, em suma, 0s personagens sao
submetidos a forga inexoravel de um sistema que perpetra a violéncia de que sdo alvo:

enquanto na peca ha a possibilidade de resistir a essa for¢a por meio de outro tipo de forca
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que simbolicamente evoca saberes ritualisticos e naturais, nos filmes h& apenas a

inevitabilidade da queda diante da forca violenta.

2.4.1. O ritual simbolico em Da Cabula

Da Cabula é atravessada pela presenca e encenacéo de textos poéticos que rompem
com a funcgdo referencial do texto verbal e que atuam como espécies de mise en abyme no
palco. Propomos que esses diferentes momentos sejam interpretados & luz do que Artaud
identifica como “poesia no espaco” (2006 [1964], p. 38), na medida em que sao
concretamente produzidos em cena com o objetivo de atingir certos efeitos teatrais que nao se
submetem ao texto e aos dialogos interpretados pelos atores. Na verdade, alguns dos
elementos que compdem os poemas de Da Cabula, abundante em descricbes materiais de
ambientes e objetos, pdem em causa a questdo da atuacdo, executada, conforme as indicagoes
de Allan da Rosa, por “[...] uma trupe formada aproximadamente por catorze pessoas, que
encena 0s movimentos ativos dos escritos lidos por Flores Vermelhas, inclusive os musicados
e dancados” (ROSA, 2008, p. 20). Em determinado trecho de um dos poemas de Flores
Vermelhas, por exemplo, deparamo-nos com a seguinte descricdo: “femininas noites
estreladas” (p. 41). Sem a ajuda de um cenario que indique o tempo da cena, e diante da
necessidade de comunicar o aspecto poético da imagem, a atuacdo e a presenca dos atores no
palco atinge um nivel de exigéncia que ndo pode se limitar & dependéncia do texto ou a
gesticulac&o tradicional. E como se a ritualizacio das apari¢des de Flores Vermelhas no palco
tornasse possivel a conversdo da poesia em imagem, permitindo ao espectador vivenciar “[...]
ndo sei que presenga, que poder ou que deus que vive comigo nho meu quarto”76
(MAETERLINCK, 1986 [1896], p. 104).

Com efeito, abre-se espago em Da Cabula para um efeito proximo a nogdo de “tragico
quotidiano”, cunhada por Maeterlinck (1986 [1896]). Para o dramaturgo belga, ¢ autorizado a
producdo teatral captar ou dar a ver algo que ndo pode ser alcangado pelas grandes aventuras
do tréagico classico; algo que estad mais presente na linguagem — através da qual sdo conjuradas
as imagens do passado de Filomena e as encenacdes dos poemas lidos por Flores Vermelhas —
que na propria acdo da peca. Em Da Cabula, esse tragico ndo fica a cargo apenas das cenas de
lembrancga de Filomena reencenadas no palco, mas da propria apari¢cdo de Flores Vermelhas,

que restaura o elemento ancestral e ritualistico da comunidade a que pertence a protagonista.

" Traduzido do francés: “[...] je ne sais quelle présence, quelle puissance ou quel dieu qui vit avec moi dans ma
chambre”.



103

Para Sennett (2016), os rituais sdo “o modo de os oprimidos — de ambos 0S sexos —
responderem a pouca importancia que lhes ¢ atribuida e ao desprezo de que sdo alvo” (p. 84).
Eles assumem, portanto, nas palavras do socidlogo americano, uma funcéo cicatrizante. Se
pensarmos nas apari¢es de Flores Vermelhas como um ritual que ndo apenas produz saber,
mas que € invocado por um certo tipo de saber, o estado em que se encontra Filomena, que
pode ser interpretado como letargia, contraria nogdes que separam mito e razdo, misturando
nossas percepcdes de inconsciéncia e consciéncia.

O nome Cabula, por exemplo, ajuda a expressar a tensdo que cerca a protagonista.
Dividido em dois verbetes no dicionario Houaiss, em uma de suas acepgdes, 0 termo pode ser
definido como “vergonha, acanhamento; encabulagdo” (HOUAISS). Na peca, esse sentido se
faz valer principalmente pela postura e autoimagem que, uma vez assumidas por Filomena no
inicio da historia, vdo gradualmente sendo perdidas a medida que se caminha para o desfecho.
Ha& na protagonista uma verdadeira ambivaléncia em relacdo ao modo como ela se percebe e
se expressa em seus poemas e 0 modo como € percebida por seus patrdes, pela professora,
pelos policiais, que, por meio de um maior ou menor grau de violéncia e por uma imposicao
de suas vontades, acabam interferindo na autoconstrucdo da imagem de Filomena. Nesse
sentido, o espelho, a escova de cabelos e o alisante, indices recorrentes na peca, sdo simbolos
importantes dessa autoimagem deturpada, que, embora seja aparentemente vista pelos olhos
da personagem (ao se olhar no espelho), € inteiramente informada por visGes exteriores, que
planejam de alguma forma o esvaziamento da agéncia de Filomena.

Outra acep¢do do mesmo verbete remete a forma proparoxitona de uma palavra
homografa: “cabula”, que, de acordo com a defini¢do do dicionario Houaiss, corresponde,
como substantivo, ao ato de faltar as aulas ou ao trabalho e, como adjetivo, aquela ou aquele
que falta as aulas ou ao trabalho, ndo se aplicando na realizacéo de certas tarefas. Relacionado
a histéria superficial da peca (a protagonista ndo consegue aprender a ler porque ndo
frequenta as aulas, fato reiterado pela professora nas palavras de Filomena: “Sabe o que
minha professora falou, quando eu falei porqué tava faltando? ‘Dona Filomena, sem desculpa
esfarrapada, por favor. Todo mundo tem problema, Dona Filo’. Falou que eu tava com
preguica, com ma vontade” (ROSA, 2008, p. 73)), o segundo sentido atribuido ao nome
responde ironicamente a uma visdo do senso comum (sé é pobre quem néo trabalha, s6 néo
vence na vida quem ndo estuda etc.) da qual ndo escapa a propria protagonista, cujas
contradicdes e complexidades de carater, manifestadas, por exemplo, na cena em que ela se

irrita com uma mae solteira, desdobram-se no seu sobrenome.
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Cabula, por outro lado, como indica outro verbete da palavra, refere-se a “seita afro-
brasileira cujo advento se registra nos ultimos anos do século XIX, na Bahia, sincretizadora
de elementos malés, bantos e espiritas” (HOUAISS). No caso de Filomena, o resgate da
ancestralidade, manifestado na incorporacao supostamente inconsciente de Flores Vermelhas,
vai ao encontro das crencas em um saber tradicional, na medida em que permite a
protagonista afirmar e exercer um estar-no-mundo a partir do qual é possivel desenvolver
novas formas de conhecimento e de consciéncia baseadas em visdes diversas. A razao por tras
do aparecimento de Flores Vermelhas, que da vazao a escrita praticada por Filomena, revela
uma forma de enxergar e compreender o0 mundo que ndo se limita a tomada de um
determinado saber como totalidade do saber universal.

Contréria a uma “razdo metonimica” (SANTOS, B., 2004), a peca ndo apenas
guestiona uma nocao de saber parcial, que se impde, no entanto, como total, mas problematiza
as dicotomias categorizadoras, segundo as quais um elemento dominante define o
dominado””. Assim, se a histéria & por um lado, construida sobre a dicotomia
escrita/oralidade, fazendo com que a personagem lute para agir com autonomia no mundo
letrado, por outro, a dicotomia é subvertida, e a escrita, que no ocidente quase sempre teve e
tem precedéncia sobre a oralidade, frequentemente definida como o contréario da escrita’®,
passa a ser submetida ao universo da protagonista, que em momentos de mais aguda
consciéncia manipula — ndo apenas no sentido de manejo, mas igualmente no sentido de
dominacdo da expressdo escrita — o conhecimento que, até entdo, lhe fora negado. Nesse
sentido, a preposi¢do “Da” contida no titulo, mais que introduzir a origem do antropdnimo
“Cabula”, reforga a posse do discurso: ¢ Filomena quem fala, escreve e conta sua propria
historia.

Quando Filomena pde em pratica e transforma seu conhecimento™, ela o faz,
principalmente, através de signos da natureza, como comprova o trecho “Eu, desde pequena,
tenho vontade de ser o mar” (ROSA, 2008, p. 61). Ao resgatar a imagistica do corpo e de
elementos naturais, o texto de Rosa pode ser lido em relacdo com um conto de Marcelino
Freire (2010) dedicado a mesma tematica. Em “Totonha”, Freire nos apresenta & voz de uma
mulher moradora do Vale do Jequitinhonha que teima em n&o aprender a ler, garantindo que

todo o saber que lhe esta disponivel origina-se da natureza: “O que eu vou fazer com essa

" Um exemplo: na categoria branco/negro, o segundo ¢ definido como “ndo branco”, sendo “branco” a parte
universal.

"8 Segundo o senso comum: a escrita é organizada, a oralidade é caética; a primeira é culta, a segunda inculta e
assim por diante.

" Para Joel Rufino dos Santos (2004) o que diferencia conhecimento e saber é o dinamismo do primeiro, cuja
producdo se realiza a partir de uma troca de saberes.
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cartilha? Numero? / Sé para o prefeito dizer que valeu a pena o esfor¢o? Tem esfor¢co mais
esforgo que o meu esforgo? Todo dia, ha tanto tempo, nesse esquecimento. Acordando com o
sol. Tem melhor bé-a4-ba? Assoletrar se a chuva vem? Se nao vem?” (p. 80). Se, em um
primeiro momento, Freire contrasta os dois universos (a cartilha e o quotidiano de Totonha),
em um segundo momento, as duas esferas passam a se misturar (“Assoletrar a chuva”),
conferindo a atividades do mundo letrado, tido como o Unico mundo racional, uma dimenséo
que ndo pode ser alcancada pela experiéncia da cultura hegeménica, a qual se recusa a encarar
como validos saberes e conhecimentos contra-hegemanicos.

Da mesma forma, duas vontades se interpdem no trecho anterior, personificadas por
diferentes figuras: o prefeito, detentor da “boa vontade”, que em nome do progresso deseja
impor a alfabetizacdo, e Totonha, mulher “cheia de vontade” [“willful”’] (AHMED, 2014), que
por sua suposta ignorancia se recusa a aceitar as boas inten¢@es do discurso hegeménico, tido
como universal. Ao querer impor a alfabetizacdo como mero valor quantitativo que, nesse
sentido, ndo contribui para a emancipacdo da populacdo analfabeta ou semianalfabeta, o
estado, de forma coercitiva, destitui o sujeito de sua vontade em beneficio da vontade do
préprio estado — tida como um bem maior. Quando Totonha se coloca como obstaculo a essa
vontade “legitima”, desviando-se dela, ela se torna teimosa e acaba perturbando a ordem
dominante. Nesse sentido, a personagem passa a Ser transgressora.

De um modo semelhante, Filomena desafia a vontade imposta, exercendo sua
teimosia:

FILOMENA - Raimunda, cé tem vontade de ser o qué?

RAIMUNDA - Quando eu crescer? (Vem rindo alisar Filomena [...]. Filomena néo
melhora de humor.) Como assim, Filomena?

FILOMENA - Que que cé tem vontade de ser, Raimunda, pd! Se vocé pudesse.
RAIMUNDA — Ah, eu queria ser rica, né? [...].

(Filomena [...], como se nem tivesse ouvido.)

FILOMENA - Eu, desde pequena, tenho vontade de ser o0 mar.

RAIMUNDA — O mar? Vich, hoje vocé ta meio abilolada mesmo...

FILOMENA - O Raimunda... desde menina... meu corpo ser o mar... Fechava os
olhos, sentia 0s navios viajando nas minhas veias. Eu lacrimejava ondas, suspirava
maremotos, tormentas. Tinha cavernas submersas dentro de mim, canto de sereias.

Eu vinha beijar e lamber as praias, as rochas, desde a época de Addo e Eva, ha
milhares de anos... (ROSA, 2008, p. 61, grifos do autor).

A pergunta “o que vocé quer ser quando crescer” pressupde uma resposta capaz de informar
ao interlocutor a ocupacdo profissional a que se almeja. Quando Raimunda responde a
indagacdo de Filomena, aquela satisfaz o pressuposto implicito no enunciado, contrariando,
todavia, as expectativas da amiga, cuja vontade — ou teimosia — desvia-se da ordem e da

propria disposi¢do de Raimunda em levar a conversa adiante (“O mar? Vich, hoje vocé ta



106

meio abilolada mesmo...”). Assim como Totonha rompe com a referencialidade em sua fala,
contrariando a fungdo da cartilha, Filomena faz resvalar no seu discurso a poética da escrita,
impedindo que o dialogo — principal formato do teatro tradicional — seja continuado. E, mais
uma vez, é pela via do corpo e das sensacdes que a personagem se expressa. O uso sistematico
do imperfeito é significativo, na medida em que n4o apenas reproduz um registro informal®,
mas torna a falante mais comprometida com sua descrigéo, resgatando, de certa forma, o tom
de recorréncia de acdes que, ancoradas na imagem do mar, se acumulam formando uma
unicidade. Filomena seria, portanto, uma combinacdo concomitante de tudo o que descreve,
num movimento temporal que torna seus devaneios menos irreais e amplia o presente,
projetando nele cenas do passado, como o fazem os flashbacks encenados e dirigidos pela
protagonista no interior da préopria peca. Nesse sentido, o resgate do passado se associa
especialmente a alusdo ao mar, que, na memoria e na histéria de afrodescendentes diasporicos
encerra uma nocao de temporalidade, de resgate da ancestralidade, e, ao mesmo tempo, de
tenséo entre vida e morte.

A ideia de “poesia no espaco” ¢ util para compreender os temas e problemas colocados
na peca, uma vez que Filomena da Cabula, uma mulher analfabeta, se vé obrigada a navegar
os ambientes de uma cultura centrada na letra. Sua relacdo com o espaco, isto €, a forma como
cruza e percorre os diferentes cendrios da peca, € necessariamente afetada — e resgatamos aqui
a etimologia do termo, affectio, affectionis, que da origem a “afeto” em portugués e que é
derivado de afficere (agir, manejar etc.) — por seu analfabetismo, uma vez que, em mais de
uma ocasido (ao usar o transporte publico, ao tentar se localizar no interior da cidade), seu
deslocamento depende de sua capacidade leitora. Como desdobramento da interacdo entre
Filomena e o espago da cidade, poderiamos pensar igualmente em uma “poesia no tempo”,
que interfere em no¢bes modernas de temporalidade urbana e nacional: Filomena € o
obstaculo que atrasa a saida do énibus e que impede o0 motorista de cumprir suas metas. Como
mulher negra e analfabeta, ela se coloca na frente de uma ideia de Brasil a frente — o “Brasil
do futuro” — e, como pedra no meio de certo caminho — o caminho “certo” —, a personagem é
fundadora de uma nova temporalidade que se desloca de qualquer ordem e “relagdo entre os

objetos e entre as formas e suas significagdes” (ARTAUD, 2006 [1964], p. 42).

8 O futuro do pretérito, na expressdo de hipdteses ou condigdes, como é o caso da Gltima fala de Filomena, é
considerado mais formal que o pretérito imperfeito.
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2.4.2. O contra-mito diabdlico em La Haine e Ma 6T va crack-er

Nos filmes, ao serem problematizadas pela perspectiva dos jovens que as vivenciam,
as emeutes contrariam e reforcam, a uma s6 vez, o discurso midiatico oficial, como
demonstrado na cena em que o0s trés protagonistas de La Haine sdo abordados por uma
jornalista, em um carro de reportagem, que deseja saber dos jovens o que eles “quebraram e
queimaram” na noite anterior, durante o levante ocorrido na cité. A pressuposicdo da
jornalista irrita os personagens, que lhe respondem: “A senhora pensa que a gente ¢ o qué?
Marginal?” (traducdo nossa), a0 mesmo tempo em que atiram pedras em sua direcdo. O
confronto, captado pelo cinegrafista que acompanha a jornalista, se ocorrido na vida real,
figuraria facilmente entre as manchetes de destaque de um noticidrio noturno, confirmando,
pois, a ideia de que os jovens da cité sdo “monstros forjados principalmente pelos jornalistas ¢
politicos que obtém [deles] as respostas que desejam ouvir” (MAFFESOLI, 2002, p. 44,
traducdo nossa). Esses mesmos monstros, no entanto, apesar de se conformarem a um
discurso ideolégico que os vé como horrendos e ameacgadores, provocam incémodo, na
medida em que cumprem a funcdo de monstruosidade tal como sugere a etimologia da
palavra: ao tornarem evidentes os problemas que os atingem, eles anunciam uma vontade que
ndo € dos deuses, mas deles préprios, desafiadores da ordem do estado e detentores de uma
“sabedoria demoniaca” (p. 36, traducdo nossa) que contraria a suposta unicidade do corpo
social.

Se atribuirmos, portanto, aos discursos midiaticos dos quais partem os dois filmes a
caracteristica de uma construcdo mitoldgica segundo a qual, nos termos de Roland Barthes
(2009 [1957]), uma nova forma — deformada — é conferida ao sentido do objeto representado,
podemos considerar que os filmes, na medida em que assumem a perspectiva do objeto, como
é mais claramente o caso de Ma 6T va crack-er, cujo diretor e roteirista, Jean-Francois Richet,
é originario de uma cité HLM, se mostram conscientes da deformacdo mitolégica e buscam,
desse modo, criar um outro discurso que tem como base o anterior — i.e., aquele
ideologicamente forjado pela midia —, operando assim uma transgressdo do senso comum.
Parte dessa consciéncia se apresenta como uma metalinguagem que ndo recorre apenas a
referéncias a representacdo televisa e midiatica, mas a propria linguagem e as limitaces do
cinema. Ao fim de Ma 6T va crack-er, por exemplo, logo ap6s a cena do ultimo motim
envolvendo moradores da cité e a policia, um trio de rappers canta o tema do filme, ndo por
acaso intitulado Les flammes du mal, interagindo o tempo todo com a materialidade de uma
suposta tela que os separa dos espectadores: eles encostam a cabega e as mdos em uma

superficie transparente que, para todos os efeitos, funciona como a lente da cdmera que 0s
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filma; do mesmo modo, eles sdo vistos de baixo, agachados em uma espécie de chéo
transparente, enquanto olham e gesticulam em direcdo a essa superficie. Em uma alusdo ao
tom voyeuristico que ja havia sido comentado acima, a cena se denuncia como representacdo
de uma outra representacdo. Ou antes: como ressignificacdo de uma representacdo anterior.
Nesse sentido, a linguagem, afirma Barthes (2009 [1957], p. 227), tradicionalmente roubada
pelo mito, passa a rouba-lo também.

Em La Haine, por sua vez, embora haja claramente diversas alusdes ao discurso
midiatico que abre o filme e que serve inclusive como fonte dos faits divers em que a obra
parcialmente se baseia, a construcdo de um contra-mito se faz mais por uma rede de
referéncias a simbolos artisticos que sdo ou reinterpretados ou destruidos ao longo do filme.
Talvez um dos exemplos mais sintomaticos dessa destruicao seja a cena em que se estabelece
uma associacdo entre o afresco A Criacdo de Adao, de Michelangelo — cujo detalhe das maos
de Ad&o e de Deus, prestes a se tocarem, é reproduzido na fachada de um dos prédios da cité
— e a transacdo entre um traficante e seu comprador. Na cena em questdo, Hubert, que
complementa a renda de casa com a venda de drogas, se depara com um comprador em frente
ao prédio onde o afresco aparece pintado. Posicionado na frente da mdo de Deus, 0
protagonista passa ao comprador, parado em frente a méo de Addo, a mercadoria e recebe, em
troca, o dinheiro da venda. Posto em segundo plano, 0 momento do encontro e do dom
pintado por Michelangelo é subvertido e reapropriado pelo contexto da periferia parisiense,
gue parece nos perguntar: se ndo ha uma forca divina por tras dos acontecimentos, qual a
dimensao da forca que impulsiona as historias e as vidas desses personagens?

A estrutura ciclica de ambos os filmes aponta para um destino que é, em parte,
constituido pela acdo e insurgéncia dos personagens, e em parte pela inevitabilidade da
violéncia a que estdo expostos. Os eventos que revelam com mais forca a potencial
insurgéncia dos protagonistas podem ser retirados de La Haine, cuja estrutura temporal é
composta por pressagios da tomada da capital por parte dos amigos. Esses pressagios
acontecem em varias ocasides ao longo do filme e tomam a forma de frases, sons e imagens.
Dentre os diferentes tipos de pressagio, gostariamos de destacar dois: o primeiro ocorre logo
no inicio do filme, quando os protagonistas estdo no apartamento do “fornecedor” de
mercadorias do bairro, que aponta pela janela para o seu carro (queimado durante a émeute),
fazendo o seguinte comentario sobre a arma perdida por um policial na noite anterior:
“J’espere que le frere qui I’a trouvée va briiler la capitale. Ca nous fera un changement”
[“Eu espero que o mano que achou ela v tacar fogo na capital. Pra variar um pouco”]. Ainda

que os protagonistas ndo incendeiem literalmente o centro parisiense, sua presenca estranha e
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estrangeira®™ deixa completamente desconcertados os habitantes da capital. O segundo ocorre
quando a concierge do prédio de luxo onde os protagonistas se encontram com o traficante
Astérix, no centro de Paris, pergunta aos amigos, em reacdo a confusao que os trés provocam
no hall, se eles pensam que sdo donos do mundo (“Vous croyez que le monde est a vous ?”
[“Vocés acham que o mundo ¢ de vocés?”’]). Esta ultima frase ¢ uma clara referéncia ao
outdoor que funciona quase como um leitmotiv no filme, prevendo, portanto, as peripécias
dos personagens e, a um sO tempo, sua destruicdo, ja que a imagem do planeta estampada no
outdoor € a mesma gueimada no inicio do filme por uma garrafa em chamas.

A nocdo de destino, no entanto, ndo é formulada apenas nos termos de uma
insurgéncia. Ela esta, em dltima andlise, fadada a uma relacdo de causalidade na qual os
inicios sempre provocam os finais — ou seriam os finais que provocam os inicios? O circulo
vicioso da violéncia policial (bavure) > émeute, ou vice-versa, se apresenta em ambos 0S
filmes como um evento corriqueiro, aparentemente retirado de uma noticia de jornal, que
assume uma dimensdo tragica, como afirma Marc Escola (2002), “na medida em que é
considerado como o ultimo termo de uma estrutura preexistente” (p. 11, traducdo nossa) que
ndo se limita a um caso individual, mas que remete a problemas da condi¢cdo humana. Nesse
caso, trata-se de problemas resultantes de politicas de discriminacdo racial e social
perpetradas pela violéncia do estado e por uma sociedade em crise desde o neocolonialismo
do século XIX. Quando os simbolos da republica sdo questionados e, em alguns casos,
obliterados — em Ma 6T va crack-er com o suicidio de Marianne e em La Haine com a
transformacdo do moto Liberté, Egalité, Fraternité em um chavdo sem sentido® —, é mais
uma vez o questionamento do mito nacionalista que é posto em foco. Se no Dictionnaire des
idées recues, de Flaubert (2008 [1911]), por exemplo, a entrada de “ordem” faz remeter a
entrada de “liberdade”, e ambas se definem como: “Quantos crimes sao cometidos em seu
nome!” (p. 63, traducdo nossa) [“Que de crimes on commet en ton nom !”’], os filmes, em uma
ironia semelhante a da obra de Flaubert, oferecem uma critica da associacdo entre crime e
liberdade, formulando as perguntas: “crimes contra quem?” e “liberdade para quem/em nome

de quem?”.

81 Essa presenca estranha/estrangeira é tratada por Ahmed (2000) nos seguintes termos: “[...] encounters with
others who are already recognised as strange(rs), as out of place in this place, involve forms of discomfort and
resistance, that are felt on the skin” (p. 50). [“[...] encontros com outros que ja sdo reconhecidos como
estranhos/estrangeiros, como corpos fora do lugar neste lugar, envolvem formas de desconforto e resisténcia que
sdo sentidas na pele” (tradugao minha)].

82 A cena em questdo acontece ao fim do filme quando os personagens estdo no telhado de um prédio parisiense
repetindo frases “a la con”, que incluem ditados populares e o lema da Republica francesa, que, como observa
ironicamente o personagem Vinz, deve ser reservado a ocasifes especiais.
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Ao mesmo tempo, ao contrério do que ocorre em Da Cabula, que vé o ritual e o
resgate do passado como uma libertacdo da violéncia racial e social, ndo h& possibilidade nos
filmes de transcendéncia da estrutura de opressdo. Em Ma 6T va crack-er, em uma cena
sintomatica, dois personagens, dentro de um carro em movimento, um sentado no banco do
motorista e 0 outro no banco do passageiro, conversam sobre o estado de sitio em que se
encontra a cité. Enquanto ambos discutem sobre a legitimidade da entrada da policia no
bairro, a cAmera, posicionada no banco de tras, focaliza as costas dos personagens, localizados
nas extremidades laterais da tela, em cujo centro se destaca um terco islamico (ou Masbaha),
pendurado no espelho retrovisor. Balangando junto com o movimento do carro, o objeto se
torna o foco da cena, ainda que se afaste completamente de seu tema principal. Sua fungéo
ndo parece ser apenas a de indicar um dado sobre as origens dos personagens e,
consequentemente, sobre uma porcao expressiva dos habitantes da cité, mas também a de
revelar um deslocamento, complementado pela filmagem do quadro. Trata-se, em suma, de
uma parte integrante da identidade desses personagens que, no entanto, aparece desassociada
daquele ambiente. Da mesma forma, a evocacdo de uma perspectiva transcendental ou
metafisica em La Haine, por outro lado, passa pela ironia e pela impossibilidade de um efeito.
Quando os personagens estdo no telhado de um prédio, no centro de Paris, em outro momento
de galére, o filme atinge o &pice de uma representacdo dos moradores da banlieue como
sujeitos desejantes e filosoficos. Relembrando a cena do homem judeu no banheiro, Vinz
pergunta a Hubert qual o sentido daquela anedota. Este, sob o efeito do baseado que 0s
amigos fumam durante a cena, responde que o homem quis dizer que se “Dieu te fait chier,
c’est lui qui pousse le caca”®®. Ha ai uma duplicidade que exprime a funco/intervencio
divina na vida desses personagens: a Deus é atribuida a causa e a solucéo de seus problemas,
embora nada disso seja levado de fato a sério pelos personagens. A ironia da fala de Hubert
vai, portanto, ao encontro do tom nonsense da cena no banheiro.

A destruigdo final do elemento simbdlico acontece na ultima cena do filme, quando a
piada sobre a queda do homem de um prédio de 50 andares deixa de servir como um
substituto para a queda da propria sociedade francesa: “C’est [’histoire d’une société qui
tombe...”. Os personagens, interpretando o papel demoniaco que lhes ¢ atribuido
(MAFFESOLI, 2002), assumem ao mesmo tempo um papel diabolico, na medida em que

destroem os simbolos associados a um discurso nacional no qual eles ndo se reconhecem. Sua

8 A tradugio desse trecho ¢ um pouco mais complicada, porque em francés o verbo “chier” pode ser traduzido
como “cagar” — vide a fala do homenzinho no banheiro: “Ca fait bien de chier un coup” — ou como “encher o
saco”. Assim, a funcéo de Deus € vista de maneira dupla: como purgagéo e incomodo.
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funcdo nas duas obras, no entanto, preserva o carater simbélico de tornar presente a crise da

sociedade francesa.

2.5. Entre o simbdlico e o diabdlico: relagdes entre espacos

Nas trés obras aqui analisadas, ha a tentativa de representar ou significar comunidades
que ja existem e/ou que podem vir a existir. As condigdes e escolhas artisticas por tras de cada
uma delas indicam diferentes modos de apresentar a comunidade em questo. E significativo,
por exemplo, que os dois filmes estudados tracem um contorno especificamente patriarcal da
periferia parisiense. E mais significativo ainda que, em meio a uma literatura cujos principais
expoentes e exemplares consistem em autores e personagens masculinos — igualmente
patriarcais —, Allan da Rosa tenha escolhido dar a ver uma comunidade marginal sob os olhos
de uma mulher que pde em relevo as dificuldades e estratégias particularmente associadas a
uma condicdo que, no caso de Filomena, é dupla, uma vez que se trata de uma mulher negra.
Como vimos acima, as diferengas de género, origem e nacionalidade dos personagens que
figuram neste capitulo necessariamente implica diferencas na criacdo artistica das
comunidades de que cada um faz parte. Em Da Cabula, por exemplo, é muito mais evidente o
desejo de presentificar e tornar possivel uma realidade de bem-estar e resgate da
ancestralidade, ao passo que ambos os filmes, mesmo quando se aproximam da consolidagédo
de relacdes de “proxemia” (MAFFESOLI, 2014) entre os personagens, como ¢ mais
claramente o caso de La Haine, acabam sendo derrotados pela violéncia policial exercida pelo
estado. Nesse Ultimo caso, o desvio s6 é possivel como um ato temporario que, mais cedo ou
mais tarde, é destruido pela inevitabilidade dos destinos de cada personagem.

No sentido mais amplo, que leva em conta individualmente os contextos de producéo
das trés obras, as diferencas de representacdo também implicam dissonancias nas visfes de
periferia e de comunidade como projeto politico assumidas por cada artista. Apesar de
problemas comuns partilhados pela realidade brasileira e francesa — podemos citar, por
exemplo, o racismo, a violéncia de género, a violéncia policial e estatal —, as circunstancias
historicas e sociais de formacdo dos dois sistemas, bem como as realidades em que esses
problemas se materializam levam a reflexdes distintas sobre as possibilidades de
representacdo de atores e ambientes periféricos. Possibilidades essas que, como veremos no
capitulo seguinte, sdo formuladas a partir de conceitos e estilos igualmente divergentes. O
“Manifesto da Antropofagia Periférica”, de Sérgio Vaz (2011 [2007]), escrito um ano antes da
peca de Allan da Rosa, confirma entre os autores brasileiros o compartilhamento de uma viséo

que nao representa a periferia unicamente como lugar de privacdes, mas que recria, na
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literatura, o potencial de sociabilidade desses lugares. O manifesto La France de demain, por
outro lado, tenta propor uma solucdo para o ciclo vicioso denunciado pelos filmes, embora o
faca pela retomada de mitos nacionais que as obras de Kassovitz e Jean-Francois Richet, na
vanguarda de uma representacdo periférica, ja haviam posto em causa. Com efeito, € a tensédo
constante entre a afirmacdo de pertencimento a comunidade da periferia e a afirmagéo de
pertencimento a nacdo pela via da integracdo as narrativas oficiais que marca as literaturas

vistas até aqui.
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CAPITULO TRES

3. A producio de manifestos projetada em “épura”

Pela prdpria natureza prescritiva, 0 manifesto € o texto que, em geral, precede e
introduz um projeto artistico e/ou politico. Aqui, no entanto, a analise dessa forma discursiva
aparece como ultimo capitulo de uma dissertagdo que, nos capitulos anteriores, se dedicou a
tratar da literatura, ou em um escopo mais geral, da arte de autores contemporaneos
brasileiros e franceses. A escolha do manifesto como ultima forma discursiva a ser analisada
nesta dissertacdo reside, de certo modo, no mesmo principio que nos fez escolher o poema
Rap global como tema do primeiro capitulo: a porosidade, no caso do poema de Boaventura
Santos, e a suplementacdo, no caso dos manifestos, entre teoria e pratica. Neste capitulo,
gueremos, portanto, experimentar mais uma vez com o conceito de “épura do social”
(SANTOS, J., 2004) aludido anteriormente neste trabalho. Partimos da hipétese de que a
literatura produzida pelos dois autores aqui estudados, Sérgio Vaz e Rachid Santaki, se
apresenta como um “plano anterior da cultura” no qual sdo projetadas mudangas e agdes
sociais, concretizadas, de fato, nos projetos que os dois escritores organizam em suas
respectivas comunidades. Os manifestos aqui apresentados, “Manifesto da Antropofagia
Periférica”, de Vaz (2011 [2007]), ¢ manifesto La France de demain, de Santaki (2015),
apesar de suas diferencas de propdsito, contexto de producdo e estilo, sdo analisados em
relacdo a literatura de seus autores, mostrando que a escrita de cada um se associa,
respectivamente, a uma tradicao literaria e a uma tradicao nacional.

Né&o se faz presente em nenhum dos dois textos o estilo dos manifestos de vanguarda
modernista. Nesse sentido, ambos poderiam ser pensados a partir da clave do “minifesto”,
termo cunhado por Boaventura Santos (2014) no contexto das aliancas forjadas entre
movimentos sociais cosmopolitas. O “minifesto” ou o proprio manifesto seriam, para 0
soci6logo portugués, o passo seguinte ao trabalho de traducdo, que prevé, por sua vez, 0
aproveitamento, por meio do entendimento mutuo, das experiéncias compartilhadas pelos
movimentos sociais, bem como das contribui¢fes que cada grupo tem a oferecer no confronto
com forcas de globalizagdes hegemdnicas. No caso de Santaki, por exemplo, que escreve seu
manifesto em pareceria com Brahim Chikhi, um educador e politico de um departamento
periférico francés, trata-se, de uma iniciativa politica tomada em meio ao quadro de excecao
provocado pelos ataques terroristas de janeiro de 2015 na Franga — os autores do manifesto
francés, principalmente Santaki, que vive de literatura, ndo estdo preocupados em propor uma

nova escrita ou uma nova arte, mas se propdem a restaurar rachaduras no sistema politico
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francés. No caso de Vaz, por outro lado, como veremos a seguir, trata-se da elaboracdo do
manifesto como uma planta para a projecdo do tipo de arte que o autor reivindica e se
compromete a criar, uma arte cidada capaz de transformar, a partir de seu interior, as

estruturas da sociedade.

3.1. “Manifesto da Antropofagia Periférica”: a escrita modificada pelo lugar

Neste capitulo, propomos uma analise do “Manifesto da Antropofagia Periférica”®, de
Sérgio Vaz (2011 [2007]), elaborado como parte da Semana de Arte Moderna da Periferia,
promovida no més de novembro de 2007 por Vaz e por outros organizadores culturais no
quadro da Cooperifa (Cooperativa Cultural da Periferia). A leitura publica do manifesto se
seguiu ao evento de abertura da semana: uma caminhada por uma importante avenida da zona
sul paulistana, onde ocorrem semanalmente os saraus da cooperativa. A retomada de simbolos
historicos e literarios como a Semana de Arte Moderna de 1922 e o “Manifesto Antropdfago”
de 1928, ressalta Lucia Tennina (2013), ndo representa tanto uma afiliacdo as ideias
modernistas do século passado quanto a apropriacdo de uma préatica artistica, em geral,
dominada por uma elite cultural e econémica. Nas palavras do proprio Sérgio Vaz: “Quer
provocagdo maior? Tinha que ser uma semana inteira de artes na periferia, e para a periferia,
nos mesmos moldes da turma de Oswald de Andrade” (VAZ, 2008, apud TENNINA, 2013, p.
85, grifos nossos). Pensar a Semana de Arte Moderna da Periferia como uma provocagdo nao
implica, nesse caso, apenas chamar atencdo para o evento e promové-lo entre setores que, de
outro modo, ndo cobririam a inciativa dos organizadores, mas envolve uma estratégia de
constituicdo de um projeto cultural que, passando por intervengdes pontuais como o evento de
2007, toma forma, sob um ponto de vista mais amplo, no trabalho cultural de Sérgio Vaz.

A comparacdo entre os dois manifestos, o de 1928 e o de 2007, ja foi tema de muitos
trabalhos, dentre os quais se destacam, por exemplo, o artigo de Tennina (2013), citado acima,
e a dissertacdo de Ricardo Domingos (2013) — este aprofunda mais a comparagéo entre ambos
os textos, apresentando uma analise literaria dos manifestos, enquanto aquela oferece uma
leitura das duas semanas de arte, destacando suas convergéncias e divergéncias. Neste
capitulo, nosso foco nédo recaira sobre a comparacéo entre a versdo modernista de 1928 e a
versdo contemporanea de Sérgio Vaz, embora novas mengfes ao conceito de antropofagia

possam surgir ao longo da analise. O que pretendemos reiterar aqui € — fato que ja havia sido

8 Neste trabalho, fazemos referéncia & versido do manifesto publicada no livro Literatura, p&o e poesia. Uma
versdo online do manifesto estd4 disponivel em: <http://www.vermelho.org.br/noticia.php?id_noticia=23734>.
Acesso em: 29 nov. 2019.
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apontado por Domingos (2013) — a inser¢do de Vaz em uma tradigdo literaria e nacional que
assume a forma de uma apropriacdo ou atualizacdo do que € anterior (TENNINA, 2013).

Além do titulo, o incipit do manifesto de Sérgio Vaz, “A Periferia nos une pelo amor,
pela dor e pela cor” (2011 [2007], p. 50), ¢ uma das poucas alusdes explicitas ao manifesto de
1928, retomando por um sintagma verbal comum a primeira frase de Oswald de Andrade: “S6
a ANTROPOFAGIA nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente” (ndo
paginado). Em termos semanticos e até sintaticos, contudo, o texto de Vaz comeca a se
diferenciar de seu predecessor, substituindo o conceito de Antropofagia, a cuja pratica
subjazia um propdsito de constituicdo da identidade nacional, pelo lugar da Periferia. A
substituicdo de um conceito por um lugar ndo apenas ancora a pratica poética em uma
realidade concreta e cotidiana, mas permite, segundo a defini¢do de “lugar” apresentada por
Milton Santos (1994), criar um “ponto de encontro de interesses longinquos e proximos,
mundiais e locais, manifestados segundo uma gama de classificacdes que esta se ampliando e
mudando” (p. 6). E é precisamente como um “ponto de encontro” de diferentes tipos de
interesses que a Periferia construida no manifesto de Vaz engendra a solidariedade que une
seus moradores “pelo amor, pela dor e pela cor”. Nesse sentido, o lugar — e mais
especificamente o lugar da periferia — é tanto o produtor quanto o produto de tensdes
dialéticas entre diferentes racionalidades, territorios e espacos, interiorizando a cultura e
tornando-a inextricavel de objetos e fatos (SANTQOS, M., 1994).

E por esse viés que pretendemos desenvolver nossa leitura do “Manifesto da
Antropofagia Periférica”, analisando o modo como a periferia, especialmente a paisagem da
periferia construida por Vaz, funciona como fundamento da arte ali produzida e como
referéncia na busca por identidade. Antes de iniciarmos a analise, no entanto, é preciso que
fique claro o sentido que atribuimos ao termo paisagem. J& que acima mencionamos a
defini¢do de “lugar” proposta por Milton Santos, exponhamos, em linhas gerais, as
concepgdes do geografo baiano que dizem respeito a esse conceito. De acordo com Santos, a
paisagem € um dos conceitos que constitui a categoria do espaco geografico. Nesse sentido,
ela corresponde ao “conjunto de formas que, num dado momento, exprimem as herangas que
representam as sucessivas relacdes localizadas entre homem e natureza” (2006, p. 66). A
paisagem consiste assim nos elementos naturais e artificiais que configuram uma area
abarcada pela visdo. Por se tratarem de elementos concretos, dotados de diferentes
temporalidades, a paisagem se configura como um palimpsesto de formas que sobrepdem
passado e presente. O espaco, por sua vez, corresponde a interferéncia da sociedade nessas

formas, concedendo-lhes funcdes no presente. E por meio do contetdo social dessas fungdes
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que os elementos materiais da paisagem sdo animados, tornando-se “formas-contetido” (p.
69), isto €, formas constantemente renovadas pelo movimento social.

A definicdo de Santos, aqui exposta em termos breves, queremos associar a concepcao
R/relacional de Edouard Glissant (2005), que vé a paisagem “ndo [como] o invélucro passivo
da todo-poderosa Narrativa, mas [como] a dimensdo mutante e perduravel de toda mudanca e
de toda troca” (p. 30). Glissant encara a paisagem como uma dimensdo da poética da
diversidade, que, como a paisagem (no sentido geografico) arquipelar das Antilhas, se abre
em pedacos fragmentados. Desse modo, se para Santos, a paisagem é composta por formas,
para Glissant, € nessas formas que 0 poeta constroi sua arte e seu proprio texto. Essas formas,
no entanto, sdo dotadas de vida e de movimento, construidos, por sua vez, na relagdo com a
escrita. Em ambos os casos, tanto na definicdo geografica de Santos quanto na definicdo
poética de Glissant, a paisagem funciona como um repositorio de memdarias — para o primeiro,
contudo, trata-se de memdrias de um passado morto que sdo revividas no presente, a0 passo
que, para o segundo, a paisagem € o que possibilita aos sujeitos manterem relacGes entre si e
com o mundo por meio das histérias, das lendas e dos mitos. Isso significa que Glissant vé a
paisagem como sendo marcada pelos corpos e pela ordem social que mediava/medeia as
relacfes entre os corpos — as plantacfes de cana-de-agucar no Caribe, por exemplo, até hoje
guardam a memoria do sistema econdmico escravista e da violéncia engendrada por esse
mesmo sistema, que dominou por séculos a regido (ROCHA, 2006, p. 49) —, mas também
como marcadora dessas relacdes. Propomos que nesta secdo 0 conceito de paisagem seja
pensado na tensdo entre as duas concepg¢des, ou seja, como forma concreta e real viva, que
modifica 0s modos como 0s sujeitos a ocupam, mas que ndo deixa de ser modificada por esses
sujeitos, para os quais passado e presente convivem no lugar da periferia. Ao longo da analise,
pretendo relacionar certas passagens do manifesto a coletanea Colecionador de pedras
(2011), que, embora ndo tenha sido o primeiro livro publicado por Vaz — reunindo poemas
anteriores publicados em edi¢des independentes —, é epigrafado por um dos trechos mais
emblematicos do manifesto: “E preciso sugar da arte um novo tipo de artista: o artista-
cidaddo. Aquele que na sua arte ndo revoluciona o mundo, mas também ndo compactua com a
mediocridade que imbeciliza um povo desprovido de oportunidades. Um artista a servico da
comunidade, do pais. Que armado da verdade, por si s0, exercita a revolucao”.

Segundo Abastado (1980), a relacdo entre saber, poder e desejo é fundadora de todo
manifesto. Esses trés niveis implicam, respectivamente, a atualizagdo de um projeto por meio
da pratica de uma “nova escrita” (p. 5, tradugcdo nossa); a funda¢do e consequente ruptura

operada por um ato de fala que conquista e legitima o poder; o estabelecimento e



117

reconhecimento de um “grupo animado por convicgdes comuns e pelo desejo de agao” (p. 7,
traducdo nossa). No manifesto de Sérgio Vaz, o primeiro nivel ndo vem a tona tanto pelo
desenvolvimento de uma linguagem ou escrita inovadora quanto pela afirmacéo de um projeto
cultural que, como prop8e Tennina (2013), mais do que atualizar eventos e posicionamentos
artisticos do inicio do seculo XX, apropria-se deles — e, nessa tentativa, acaba
problematizando-os. E a partir do nivel do saber que o “Manifesto da Antropofagia
Periférica” opera a ruptura que atribui poder simbolico a literatura produzida desde periferias
urbanas. No proprio titulo do manifesto, essa ruptura se evidencia pela ressignificacdo do
nome “Antropofagia”: este, o nucleo do sintagma, passa a ser modificado pelo adjetivo
“Periférica”, que desloca ainda mais um movimento que, em sua origem, se comparado, em
uma escala global, a outros movimentos vanguardistas similares, ja se caracterizava como
uma manifestacdo de menor alcance, localizada na periferia do capitalismo mundial. Ao
contextualizar esse movimento no nivel nacional, no entanto, o manifesto de Vaz situa o
Modernismo e acOes artisticas como a propria Antropofagia em um centro cultural pensado,
frequentado e consolidado pela elite paulistana do inicio do século XX, que, embora tenha
buscado na cultura indigena e afro-brasileira material para suas producbes artisticas —
Macunaima e a admiracdo expressa por Mario de Andrade as festas de samba organizadas no
Rio de Janeiro no inicio do século XX (KEHL, 2018) sdo exemplos dessa atitude —, néo
incluia, em seu grupo de representantes culturais, os chamados “intelectuais dos pobres”
(SANTOQOS, J., 2004), aos quais voltaremos adiante.

O terceiro nivel da relacdo estabelecida pelo género manifesto, o nivel do desejo, é
explorado no texto de Vaz na forma do fato que da inicio ao ato de fala: a unido promovida
pela Periferia — unido que, nesse caso, ndo apenas afirma uma identidade, mas Ihe confere
uma estrutura (ABASTADO, p. 7), definida por valores sentimentais, afetivos e sociais. Esses
valores estabelecem o reconhecimento e a sensacdo de pertencimento entre seus membros, ao
mesmo tempo em que demarcam os limites geograficos e simbdlicos desse lugar: geograficos
porque, teoricamente, a periferia (com “p” mintsculo) se estabelece como o proprio limite
fisico de um espaco — ainda que, na prética, a ideia de periferia como limite seja subvertida, e
sua diferenciagdo em relagdo ao centro passe a ser comprometida (“A Periferia unida, no
centro de todas as coisas” [VAZ, 2007, p. 51, grifos nossos]); simbolicos porque, ao
estabelecer elementos de unido (amor, dor e cor) abstratos e socialmente condicionados, a
Periferia (esta, sim, com “P” maitsculo) transcende os limites de um espago regional e poe
em funcionamento a tensdo entre mundial e local, longinquo e préximo apontada por Milton

(13 99

Santos (1994) em paragrafos acima. “Amor”, “dor” e “cor” se tornam assim inter-
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relaciondveis — um podendo conviver com o outro ou resultar do outro — e passam a se
configurar como experiéncias de sociabilidade. Resta saber, contudo, se essas experiéncias
indicam, de fato, uma desierarquizacdo proporcionada por um processo de miscigenacao,
como defende Domingos (2013). Pois, ainda que a cor se imponha como uma categoria social
e ndo meramente como fenotipo, na organizacdo de uma sociedade racista, o trago fenotipico
é o0 pretexto da desigualdade. Nesse caso, ignorar as intersecdes entre raca e classe, como se
esta pudesse se sobrepor aquela, implica ignorar os diferentes lugares sociais ocupados por
negros pobres e brancos pobres na historia do Brasil.

O prosseguimento da afirmacdo que inaugura o manifesto se da nas frases seguintes
com a imagem do povo que, no espirito de transgressdo da ordem tipico do género manifesto,
se insurge contra o siléncio e a falta de autoestima: “Dos becos e vielas ha de vir a voz que
grita contra o siléncio que nos pune. Eis que surge das ladeiras um povo lindo e inteligente
galopando contra o passado. A favor de um futuro limpo, para todos os brasileiros” (VAZ,
2011 [2007], p. 50). Os principios de ruptura e de simultanea fundag&o associados ao género
se tornam claros nesse trecho. De fato, a ideia de fundacéo se associa o tom da primeira frase,
reforcado pela atmosfera mitica criada pelo povo que surge das ladeiras. Desse modo, ao
mesmo tempo em que se projetam novas perspectivas histéricas, com a possibilidade de um
“futuro limpo”, desfaz-se um tempo anterior, substituido pela imaginagdo de um novo mito. A
investida de um povo até entdo esquecido e silenciado se coloca como um ato de fala (“a voz
que grita”) profundamente ancorado na paisagem e nas formas do lugar: os desvios e as
irregularidades da organizacdo urbana nesse ambiente, como apontado no capitulo anterior,
permitem aos habitantes se orientarem e se reconhecerem, a0 mesmo tempo em que refletem
o carater desviante da conquista de poder dos autores de periferia.

A busca por referéncias ndo se limita, desse modo, a capacidade ou a necessidade de
percorrer 0 espaco a que se pertence, mas corresponde, acima de tudo, a identificacdo
estabelecida entre a literatura contemporanea produzida em periferias, seus autores e leitores —
estes que, até entdo, nao se viam representados na literatura podem finalmente apresentar a si
mesmos por meio da ficcdo e da poesia. Essa paisagem €, a um s6 tempo, espacial e temporal;
nela coabitam o passado contra o qual se deve lutar, o presente no qual tem inicio a
insurgéncia e o futuro que resulta do projeto iniciado pelo levante popular. O tempo, ndo
como instante, mas como duracdo permite o resgate da historia coletiva de uma comunidade
que, ao final do trecho, se reivindica como parte de outra comunidade, de cujo discurso
nacionalista, como lembra Appadurai (1999), ela ndo ¢ mais prisioneira: “A favor de um

futuro limpo, para todos os brasileiros” (grifos nossos).
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O ato inicial contra um silenciamento que &, de uma s vez, causa e agente da punicao
(“[...] o siléncio que nos pune”) toma forma no poema de abertura de Colecionador de
Pedras, servindo-se pela primeira vez do simbolo que da titulo a coletdnea: “As pedras nao
falam // mas quebram vidragas” (VAZ, 2011, ndo paginado). Nesse poema, chama atengao,
principalmente, a aproximagdo de campos semanticos feita entre “falar” e “quebrar”,
proporcionada pela relagdo adversativa que liga as duas oracGes: haveria uma equivaléncia
entre falar e quebrar vidracas? Se a fala é impossibilitada, a quebra das vidragas parece surgir
como um ato compensatorio, que, por si so, também pode ser considerado discursivo. Outra
questdo suscitada pelo poema diz respeito a origem das vidragas: quais sdo as vidragas
quebradas? Onde estdo localizadas e a quem pertencem? Se pensarmos nas vidragas como as
janelas de uma casa — e aqui a palavra “casa” evoca um imaginario burgués ou pequeno-
burgués que confunde a propriedade pessoal com a propriedade privada e associa a casa a
ideia de lar, conforto e, acima de tudo, seguranca —, a pedra atirada representa a destrui¢do do
suposto aconchego do lar e, por conseguinte, a destruicdo, ou, a0 menos, a disrupcdo de
determinada ordem social e econdmica. Erguida pela e na pedra, a casa pode vir a ser
derrubada por esse mesmo objeto, que no poema € o sujeito da acdo: na auséncia de um “eu”
responsavel por lancar a pedra, esta assume vontade propria. A agéncia da pedra, sua
imobilidade ou mobilidade, seu potencial destrutivo ou criador, sua inorganicidade ou
organicidade sdo questbes suscitadas em outros usos explicitos ou implicitos na coletanea e no
manifesto — neste a paisagem descrita na forma de ruas, calcadas e construcdes remete a pedra
como elemento de fundacdo; naquela a pedra € uma imagem recorrente em poemas que
exploram a tensdo entre os contrastes citados acima.

A imagem da pedra como geradora de contrastes pode ser explicitamente observada no

poema que da titulo a coletanea:

O Colecionador de Pedras

Pedro

nasceu em dia de chuva

no ventre da tempestade:
Deus deu-lhe a vida,

a mae, luz e pele escura.
Dona Ana era jardineira,
plantava flores sobre pedras.
O pai, espinho de trepadeira,
apenas doou 0 esperma.
Pedra preciosa,

foi recebido pelo destino
com quatro pedras na méo.
A fome, de forma desonrosa,
transformou em homem o menino
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que brincava com os pés no chao.
Por causa da pobreza

(a pedra do seu sapato)

vendeu pedra de gelo

com gosto de chocolate.
Humilde,

mas s6 se curvou de joelhos
quando foi engraxate.

Pedra lascada,

construiu edificios,

varreu ruas, escreveu poemas.
Mestre sem nenhum oficio,
tornou-se pedregulho

no rim do sistema.

Rocha,

onde a vida queria grao de areia,
0 peta canta sua dor,

rima a dor alheia

e sem deixar pedra sobre pedra
do rancor,

o0 amor ele sampleia (VAZ, 2011, ndo paginado).

A primeira imagem de Pedro, pedra em si mesmo, mostra o “personagem” como alguém que
¢ moldado pela natureza: a pedra ndo s6 causa/deixa uma impressao (como a pedra que
quebra vidracas, por exemplo), mas estd sujeita a uma impressdo: Pedro é resultado da
violéncia da tempestade, que se constitui, como simbolo literario de dificuldade e/ou
renovacdo, pela propria tensdo que, dois versos abaixo, divide o personagem: “luz e pele
escura”. No trecho seguinte, que descreve a ascendéncia do personagem, a tarefa da mae,
“[plantar] flores sobre pedra”, ao mesmo tempo em que se apresenta como impossibilidade,
contradiz a ideia da rigidez e da esterilidade da pedra. Com efeito, Jeffrey Jerome Cohen
(2010), em suas reflexdes sobre a representacdo da pedra nos chamados “lapidarios”
[“lapidaries™] — escritos medievais que indicavam as propriedades e os beneficios de pedras
preciosas e/ou semipreciosas —, afirma que textos dessa natureza raramente descreviam as
pedras em um “estado solitdrio ou insociavel”; ao contrario, elas estariam constantemente
“buscando [formar] aliangas com outros corpos organicos, a fim de fazer surgir uma agéncia
expandida” (p. 59, traducdo nossa). Na alianca entre as flores e a pedra, de onde brotam
aquelas, um tipo semelhante de relacdo se estabelece: a mesma relagdo que permite ao
personagem resistir a pedra e se transformar nela.

Nesse convivio entre o0 organico e o inorganico se forma igualmente a sociabilidade da
“poesia periférica que brota na porta do bar” ou do “batuque [...] que nasce na cozinha”
(VAZ, 2011 [2007], p. 50). Nos dois casos, o lugar de surgimento é inesperado e, para 0 senso
comum, in6spito & criacdo artistica. Pois, se esta € compreendida como parte de um capital

simbolico, o bar e a cozinha s&o respectivamente o lugar de uma suposta vadiagem e do
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trabalho doméstico/bracal, que, no Brasil, & luz de uma visdo estereotipada e racista, podem
estar associados a representacdo de homens e mulheres negros/as. A criacdo artistica é
transformada em um processo — o uso dos verbos “nascer” ¢ “brotar” é emblematico de uma
compreensdo processual da cultura e, por conseguinte, da propria arte — que subverte 0s
padrdes convencionais de “distingdo” (BOURDIEU, 2007 [1979]). Esse conceito, segundo o
uso sociologico, se estabelece como um critério de separacdo entre os modos de vida de
diferentes classes, o que inclui gostos, praticas de lazer, vestimenta, alimentacdo etc. Juntos,
esses elementos formam o habitus de uma classe, ou seja, determinam um estilo de vida e
unem, em um mesmo grupo, os individuos nascidos em condig¢Bes sociais e econémicas
semelhantes. Ao rejeitar assim um distanciamento em relacdo ao real, tipico, segundo
Bourdieu, de um “sentimento de distingdo™ que separa, por exemplo, o luxo da necessidade,
Vaz associa a arte e a estética diretamente a necessidade: o batugue e a poesia nascem das e
com as formas de trabalho historicamente relegadas as populagdes negras e pobres no Brasil.
A partir do décimo verso do poema, Vaz comeca a pér em jogo a prosddia seméntica
da palavra “pedra” em expressdes do senso comum: as colocagdes “pedra preciosa”, “quatro
pedras na mao”, “pedra no sapato” etc., ao serem contrastadas entre si (Pedro, identificado
como pedra preciosa, é também vitima de outra pedra, que ele s6 pode combater quando se
transforma em pedregulho), chamam atencdo para a prépria funcdo petrificadora da
linguagem, que cristaliza sentidos e combinagdes de palavras, sem impedir, no entanto, que
um mesmo objeto ou referente assuma mdaltiplas dimensdes. Passa-se assim de um lugar-
comum em termos linguisticos a um lugar-comum em termos literais: o lugar — nesse caso, a
pedra — que retne em si mesmo diferentes possibilidades e caracteristicas. Temos assim a
pedra na lingua e a pedra no verso, que se converte no proprio fazer poético: “Pedra lascada, /
construiu edificios, / varreu ruas, escreveu poemas” (VAZ, 2011, ndo paginado). Nesses trés
versos, construir edificios, varrer ruas e escrever poemas sdo atividades que se sucedem ou
que se acumulam naturalmente. A imagem de uma pedra lascada ndo sO se contrapde
ironicamente a de um edificio erguido, que para se manter de pé ndo admite fendas e
rachaduras, mas se relaciona ao ato da escrita, que, embora lapide a linguagem, se associa, em
sua dimensao concreta, ao trabalho de juntar e recolher palavras evocado pelo ato de varrer
uma rua. Ecoando o ato de “catar feijao”, de Jodo Cabral, em que se corre o risco de deixar
passar 0 grdo-palavra indigesto, a escrita do poema, partindo de uma poesia feita dos restos
varridos da rua, se produz na mesma tensdo entre ser pedra lascada e erguer edificios. Ao
articular esses opostos, o poeta “[desestabiliza] o imaginario com sua obra, sabendo de seus

limites perante a realidade, além de buscar questionar, por meio do didlogo e do transito entre
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fronteiras, os discursos legitimadores ¢ mantenedores do ‘sistema’” (BARRETO; FARIA,
2012, p. 196). Como lugar-comum, a pedra é aludida em, ao menos, mais dois poemas da
coletanea, aos quais voltaremos mais tarde e que se assemelham em forma e contetdo ao
“Colecionador de pedras™.

A reflexdo metalinguistica do fazer poético é, com efeito, tema recorrente em
Colecionador de Pedras, e ecoa 0s projetos artisticos expostos no manifesto. No poema a
sequir, por exemplo, a negacdo de um estilo grandiloquente, que afasta o leitor do poeta,
como se este se situasse em um patamar mais elevado que aquele, parece ir ao encontro da

XA

necessidade de um “artista-cidaddo” expressa no manifesto:

A minha poesia,
apesar de pouca e rala
cabe na tua boca
dentro da tua fala

Apesar de leve e rouca,
chora em siléncio
mas nunca se cala.

E apesar da lingua sem roupa,
ndo engole papel,
cospe bhala! (VAZ, 2011, ndo paginado).

Nesse poema, a poesia como forma de expressdo ganha forma de objeto que ndo se limita a
materialidade do texto — ou ao proprio poema —, mas se desloca e passa a ocupar 0 corpo do
leitor (“cabe na tua boca / dentro da tua fala”), a quem se dirigem a “tua” e o “teu” da
primeira estrofe. Como objeto que pode ou ndo ser contido no/pelo corpo, o texto pde em jogo
a tensdo entre interioridade e exterioridade, pois é s6 na boca do leitor que a poesia “cospe
bala” e evita de ser “engolida” como uma producao estéril ou ineficaz. A violéncia de cuspir
bala, em oposicdo a passividade de engolir papel, revela a natureza e o proposito do trabalho
poético do eu-lirico: o poeta (ou o proprio leitor) que engole papel esta, nesse caso, para o
“artista surdo-mudo e a letra que nao fala” (VAZ, 2011 [2007], p. 51), assim como o poeta

A2

que cospe bala esta para o “artista-cidaddo” mencionado no manifesto.

No poema acima, a coincidéncia entre a poesia e a vida do poeta, marcada por
privagdes reais, que variam desde a falta de comida e vestimenta (“pouca e rala [...] // [...] sem
roupa”) a falta de liberdade de expressdo, ¢ construida a partir de um processo de
metaforizacdo no qual essas mesmas privacdes passam a pertencer ao campo da linguagem
poética. Os fatos, apresentados na forma de concessdes (“apesar de”), ndo impedem,
entretanto, o exercicio de uma poténcia poética, conferindo propdsito e carater de instrumento

(“cospe bala”) a arte defendida e buscada por Sérgio Vaz — arte essa que pode ser ancorada
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nas relagdes interpessoais e nas formas de socializacdo de moradores da periferia. Em
determinado ponto do manifesto, por exemplo, Vaz exorta: “Contra o capital que ignora o
interior a favor do exterior. Miami pra eles? // ‘Me ame pra nés!’” (2011 [2007], p. 51).
Evocando os habitos e as crengas de uma classe média e de uma classe alta que se imaginam,
como bem observa Maria Rita Kehl (2018), “portugueses no séc. XVIII, ingleses ou franceses
no XIX, norte-americanos no XX” (ndo paginado), Vaz contrasta a relagdo que a elite ¢ a
classe média brasileira mantém com a (ilusdo de) realidade, e a relacdo que o autor pretende
estabelecer entre sua arte e a realidade de fato.

Inspirada na teoria das “ideias fora do lugar” proposta por Roberto Schwarz (1992) no
livro Ao vencedor as batatas, teoria essa que descreve a importacdo indevida e mal feita de
principios liberais europeus em voga no século XIX por parte das elites intelectuais brasileiras
desse mesmo periodo, Kehl afirma que a vontade de “ser outro” — ndo qualquer outro, mas
especificamente o outro europeu e/ou estadunidense — do brasileiro implica a negligéncia dos
problemas resultantes de uma histéria marcada pela escraviddo. Segundo a analise de Schwarz
(1992), em um pais como o Brasil, social e economicamente organizado pelos sistemas
escravista e clientelista — cuja dindmica pode ser mais bem ilustrada por relacdes de favor
entre latifundiérios (obviamente brancos) e trabalhadores livres brancos —, a suposta aplicacdo
de valores filosoficos e politicos desenvolvidos na Europa, onde ndo existiu escraviddo de
negros africanos per se, demonstra ndo apenas uma falta de projeto nacional, mas a irreflexéo
de quem experimenta “uma roupa entre outras, muito da época mas desnecessariamente
apertada” (SCHWARZ, 1992, p. 13).

Baseando-se no protagonista Rubido de Quincas Borba, romance de Machado de
Assis ao qual alude a frase que da titulo ao livro de Schwarz, Kehl atribui ao comportamento
observado pelo tedrico o diagnostico de “bovarismo”, termo cunhado pelo filésofo francés
Jules de Gaultier, inspirado na personagem flaubertiana Emma Bovary, a cujo sobrenome foi
acrescentado o sufixo, frequentemente pejorativo, “-ismo”. A guisa de explicacio, a autora
afirma que “nas sociedades da periferia do capitalismo, que se modernizaram tomando como
referéncia as revolucdes industrial e burguesa europeias sem, no entanto, realizar nem uma
nem outra, a relagdo com os ideais passa forgosamente pela fantasia de ‘tornar-se um outro’”
(2018, nédo paginado). A vontade cega de “tornar-se um outro” levou o pais a se distanciar
ainda mais do caminho emancipatorio, alargando consideravelmente o abismo social e
econdmico que divide a populacdo: esta passou a se identificar entre aqueles que levam
chicotadas e aqueles que t€ém o “cabo do chicote na mao” (ASSIS, apud KEHL, 2018, néo

paginado). Para a psicanalista, a crenca em ideais liberais europeus serviu inclusive como
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narrativa que mascara e mantém as praticas que, mais do que nunca em 2018, vém mediando
as relacdes sociais, econdmicas e politicas no Brasil.

Mas a importacdo desses ideais ndo € a Unica forma de mascarar problemas estruturais.
Kehl argumenta, por exemplo, que, assim como no romance Quincas Borba, o0 amor também
exerce a funcdo de bovarismo na sociedade brasileira em geral: “[o] amor, como signo de
grandeza de espirito, tem lugar privilegiado em uma sociedade que se organiza em torno dos
valores da vida familiar e cujo papel impessoal do Estado e da Lei perde forca diante dos
interesses das grandes familias” (2018, nao paginado). A esse sentimentalismo — do qual ndo
escapa o proprio Vaz em alguns de seus poemas — se juntam, como afirma Kehl, as crencas na
suposta cordialidade e religiosidade nacional, reforcando valores conservadores que
escamoteiam novas possibilidades de lidar com a organizacao social brasileira. Os usos do
amor identificados como sintoma de um bovarismo a brasileira se diferem, portanto, da
evocacdo feita no manifesto. O trocadilho “Miami/Me ame” pde em questdo, em primeiro
lugar, o contraste entre o longinquo, ou a busca pelo que deveria ser (o “outro” europeu/norte-
americano), e o préximo, ou o0 que é — talvez, nesse caso, possa se tratar mais da identidade
por diferenciacdo, o que é em oposi¢do ao que ndo &, afinal o Brasil ndo é os EUA, e o que
falta para tornar-se completamente Brasil, justificando assim o uso do imperativo (“Me
ame”). Embora a arte defendida pelo manifesto seja descrita como uma pratica solidaria
baseada no afeto entre o poeta e sua comunidade, a demanda por um olhar interior (“Contra o
capital que ignora o interior a favor do exterior”) se volta especificamente a um poder
institucional ou governamental que, em vez de focar no povo tal como ele se apresenta,
levando em consideracdo suas necessidades e particularidades, concentra-se em politicas
subservientes aos interesses de um mercado internacional. O préprio efeito do trocadilho é
produzido por uma prondncia aportuguesada — ou, nesse caso, abrasileirada — do nome
Miami, tornando ainda mais evidente a reivindicacdo por um projeto politico e social préprio
a situacdo brasileira.

A segunda questdo posta em causa pelo manifesto, alusiva, mais uma vez, a uma
pratica antibovarista, também surge do afeto e da convivialidade (pratica de convivio)
construida entre os moradores e/ou artistas da periferia. Se a privacidade e a valorizagdo da
casa como um espaco de seguranca e conforto sugerem, como visto acima, o pertencimento a
determinada classe social e a ado¢ao de uma postura que mantém “a vida ‘ilustrada’” (KEHL,
2018, ndo paginado) confinada a espagos domésticos, a quebra de vidragas perturba esse
habitus e, nesse sentido, cria uma sociabilidade que faz as reunides culturais passarem da sala

de estar a rua, associada no senso-comum a malandragem e a criminalidade. A partir do
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momento, por exemplo, em que o sarau, uma atividade que até entdo tinha lugar em
ambientes restritos, se torna um acontecimento do bar, ou, como sugere Maffesoli (2014
[1988]), de uma “regido aberta”, é possivel “dirigir-se a alteridade em geral” e, nesse sentido,
fazer circular “a palavra [...] [acompanhada] do alimento e da bebida” (p. 46), renovando
assim o sentido das rela¢Ges sociais, que, no sarau da Cooperifa, assumem uma conotagdo
quase religiosa, ou, como sugere Fernandes (2015), ritualistica, resgatando uma
ancestralidade da reunido coletiva. Se pensarmos, por exemplo, a ressignificacdo do siléncio
no contexto do evento, o que acima foi visto como punig¢ao (“o siléncio que nos pune”) passa
a ser encarado como mediagdo das interacdes poéticas — estas dependem do siléncio do
publico para serem realizadas — e descritas pelos proprios organizadores como um ato de
prece (TENNINA, 2015). Nesse ponto, a atuagdo de Sérgio Vaz como um “trabalhador da
cultura”, expressao cunhada por Joel Rufino dos Santos (2004), inclui ndo sé sua producgao
poética, mas, como mencionado acima, a organizacao dos saraus da Cooperifa, responsaveis
por formar “ndo sé um publico leitor [...], mas também, através de incentivos pessoais gerados
na convivéncia criada pelos saraus, instigar os moradores alcancados pelos projetos a
escreverem, interferindo na producéo cultural de cada um, tanto quanto na producéo geral dos
encontros culturais” (DOMINGOS, 2013, p. 83).

Em Epuras do social: como podem os intelectuais trabalhar para os pobres, Joel
Rufino dos Santos (2004) desenvolve a afirmacgdo do subtitulo — que se transforma em uma
pergunta ao final do livro —, apresentando, em primeiro lugar, uma defini¢cdo da categoria
“pobre”: o que significa ser pobre, e quem ¢ pobre no Brasil? Para Santos, o pobre é o
desterritorializado e o despossuido: desterritorializado, na medida em que ndo tem condicGes
de se fixar a lugar nenhum, e despossuido, uma vez que, além de ser desprovido de local, é
despido “de emprego, [...] de familia [...] e enfim do proprio corpo” (2004, p. 29). Isso, no
entanto, ndo é suficiente para que o pobre viva, de fato, uma vida de exclusdo — econémica e
social. Na verdade, o uso do termo “excluido” em relagdo ao pobre ¢ mais baseado em uma
estratégia ideoldgica e discursiva do que em fatos sociais que comprovam essa exclusao. Para
ser “excluido”, o pobre precisa ser, antes de tudo, incluido “como pobre, explorado,
discriminado, desejo sobrante” (p. 30, grifos do autor). Dito de outro modo, a inclusdo ¢ a
exclusdo se alimentam uma da outra: esta, marcada pela miséria de um segmento
populacional considerado atrasado, é gerada por aquela, autoproclamada moderna. Essa
mesma relacdo, como observa Santos, ocasiona uma cisao na economia, que se divide em uma
banda modernizante e em outra arcaica. A segunda é precisamente fruto do racismo

(re)produzido pela primeira, na qual supostamente se concentram os “excluidos”. Estes, por



126

sua vez, recalcados por um discurso que mascara a verdadeira légica da organizagdo social,
estdo sempre sujeitos a voltarem como o que Santos chama de “fantasmas” ou “monstros”,
cuja representacdo se da frequentemente na literatura. Com efeito, Santos aponta a literatura
como um “arquivo dos esquecimentos” (2004, p. 36), responsavel por veicular a Unica historia
do pobre, restaurando a sua dimensao desejante.

E a partir dai, apos discutir diferentes representacdes do pobre na literatura e no
folclore brasileiro, que o historiador passa a identificar os diversos tipos de intelectuais
existentes no Brasil, dentre 0os quais se provam de maior interesse para 0s propositos desta
dissertacdo os chamados “intelectuais dos pobres”, que, em uma larga tradicdo de sambistas,
escritores e artistas plasticos (Arthur Bispo do Rosério e Gabriel Joaquim dos Santos,
construtor da Casa da Flor na regido dos Lagos no Rio de Janeiro, sdo dois exemplos desta
ultima categoria) compartilham com Sérgio Vaz uma determinada origem (geografica e
social), o pertencimento a determinado grupo desprovido de privilégios e a realizacdo de
fungdes historicamente subalternizadas. Nada disso, no entanto, os impede de trabalharem
com ideias e se apresentarem como ‘“porta-vozes” (p. 77) de uma classe. A categoria de
“trabalhador da cultura” ¢ um desdobramento da posi¢do de intelectual analisada por Santos.
Partindo de um aforismo brechtiano que epigrafa Epuras do social, “Para os pensamentos
novos, ¢ preciso gente que trabalhe com as maos” (BRECHT, apud SANTOS, J., 2004, p. 5),
o historiador brasileiro propde uma nocao de trabalho cultural que consiste, como ele mesmo
coloca, em uma transferéncia de renda que possa assumir igualmente a forma de transferéncia
de bens culturais para os pobres. Esse processo, que deve necessariamente ser empreendido
pelo estado com o auxilio de intelectuais a servi¢o dos pobres, inclui, por exemplo, o estimulo
a agdes cultuais autonomas e ao que o tedrico denomina “praxis quizomba” (grifos do autor),
manifestacdo da “expressdo popular brasileira” (p. 245).

Como observa Domingos acima, o sarau da Cooperifa tem a particularidade de nao
apenas estimular a leitura e a difuséo de poesia, mas, acima de tudo, encorajar a producéo
poética, a principio, fundamentada nas experiéncias de moradores da periferia: “a Cooperifa
[...] é lugar para artistas-cidaddos: aqueles interessados em trocar informacdes sobre literatura,
acontecimentos politicos ou mobilizagbes sociais; comprometidos em apresentar
gratuitamente seus produtos artisticos € em traduzir as injusticas sociais nas suas poesias”
(NASCIMENTO, 2009, p. 255). O objetivo engajado, no entanto, ndo impede que essas
producbes se voltem para a dimensdo artistica e intelectual do trabalho poético, duas
capacidades que, como aponta Vaz, s6 podem ser facilmente desenvolvidas pelas classes

média e alta gracas aos recursos que lhes sdo disponiveis: “[na] periferia o cara ndo sabe dar
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nome as emogdes, né. O rico vai pra escola de masica, vai pro teatro, vai pro balé, vai pra
natacdo, entdo ele comeca a desenvolver um conceito ndo so artistico, mas intelectual,
esportista” (VAZ, 2005, apud NASCIMENTO, p. 183). O poeta rejeita assim o mito do dom e
da graca inata, problematizado décadas antes por Bourdieu (2012 [1964]), reforcando, por
outro lado, a necessidade da pratica e da técnica para a formacdo de um repertorio
cultural/emocional e para o alcance de certas habilidades. Funcionando, portanto, como um
recurso de aprendizado e treinamento artistico acessivel a poetas em potencial, os saraus da
Cooperifa garantem “dois maiores beneficios [...]: a possibilidade de o artista da periferia
obter reconhecimento da sua comunidade e da autoestima dos frequentadores ser elevada por
conta dos estimulos a leitura e a produgao de textos” (NASCIMENTO, 2009, p. 189).

A recuperacdo da autoestima é empreendida por uma postura antibovarista similar a
qgue Kehl identifica ser comum entre os sambistas do inicio do século XX, quando estes
incorporavam a suas cangOes tematicas pertinentes a vida da populacdo negra no pos-
escravidao. Seguindo uma tendéncia semelhante, Vaz busca resgatar uma histéria do Brasil
gue encontra na cultura afrodescendente, sobretudo, em figuras historicas de origem africana
(Zumbi, nesse caso, é um dos principais exemplos), as referéncias artisticas e politicas que
servem de inspiracdo e/ou objeto a producgdo poética. Assim, além de buscar referéncias, ou,
mais especificamente, pontos de referéncia (a rua, o bar, a ladeira etc.), no proprio lugar de
producdo, o autor recorre a referéncias historicas, sobre as quais é possivel legitimar uma
tradigdo Unica. Essa tentativa se torna particularmente evidente no poema “Maos e pedras”, no

qual € homenageada a figura de Aleijadinho:

Maéos e pedras

Filho de portugués

e Isabel (mulher da escravidéo)
na terra do ouro

Antdno Francisco Lishoa
nasceu pedra-sabao.

Ninguém sabe o dia

do século dezoito

que esse negro afoito

ao mundo surgia.

As mios,

livres da senzala,

arrancaram do siléncio
estatuas que falam.

E as pedras

— (ue o preconceito atirava —
sangravam na testa do pais,
mas o mulato valente

plantou sua semente

na igreja S&o Francisco de Assis.
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Em Ouro Preto,

0 negro pobre

deixou a Vila mais Rica

e Mariana mais nobre.

Maestro,

martelo na méao

em vez de batuta,

tirou som das pedras,

afinou a rocha bruta.

Doente,

sem os dedos das méos,

0 operario da alma

seguiu esculpindo a histéria

e a doenca esculpindo-lhe o corpo.

Apesar da ironia,

do atraso da gloria

e do mal que soffria,

foi dando nomes & emogéo:

Daniel, Osias ou Abdias,

0 pai dos profetas

foi deixando seu rastro

nas pedras da paix&o (VAZ, 2011, ndo paginado).
Desde a primeira estrofe, a identificacdo do nome da méae, Isabel, acompanhado do trecho
“(mulher da escravidao)” mostra ser a ancestralidade africana um dos principais temas do
poema. A importancia da figura materna se contrasta, assim como no poema “O Colecionador
de Pedras”, com o apagamento ou o abandono do pai. Em “Maos e pedras”, a condi¢do da
mae ndo a define, ao contrario do que poderia acontecer caso a palavra “escrava” fosse usada,
por exemplo. Trata-se, em suma, tanto no sentido literal quanto no sentido figurado, de um
parénteses, ainda que muito importante, em sua vida, que ndo reduz toda a sua existéncia de
mulher negra a condicdo da escravidao.

O trabalho com contrastes e oposicdes €, com efeito, um dos recursos mais usados
nesse poema. Nos versos “na terra do ouro / Anténio Francisco Lisboa / nasceu pedra-sabao”,
sdo postas em relacdo ndo s6 a preciosidade do ouro e a falta de valor (material) da pedra-
sabdo, mas a propria raridade daquele metal em relacdo ao uso comum da pedra-sabdo, em
particular, e a abundancia das pedras em geral — pedras no ch&o, nas construgdes, nos objetos.
A pedra-sab&o, na verdade, gracas a sua resisténcia, sendo quase impenetravel, pode ser usada
tanto na fabricacdo de objetos artisticos, separados dos demais por um carater de distingéo,
como é o caso das esculturas de Aleijadinho, parte de um patrimonio cultural nacional, quanto
na fabricacdo dos objetos mais mundanos, como panelas e outros utensilios de cozinha. A
versatilidade do material, que encapsula diferentes usos, servindo de meio ou fim a um
trabalho manual mais ou menos valorizado, dependendo de seu propdsito e de seu executor,
ndo so afirma a “disponibilidade” da pedra — da pedra em geral —, que esta por toda parte,

mas, a principio, reforca a ideia de que as pedras estdo submetidas a uma vontade, de que elas
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precisam ser moldadas por uma forca externa (AHMED, 2016). E quando o proprio sujeito se

SNA

converte em pedra (“Antonio Francisco Lisboa / nasceu pedra sabao”), entretanto, que a ideia
é subvertida: 0 homem, que supostamente é a forca por tras da acdo e do movimento da pedra,
se torna inumano ao nascer pedra, mas, a0 mesmo tempo, adquire uma nova poténcia
organica.

Essa poténcia permite as pedras, na forma das estatuas dos profetas esculpidas por
Aleijadinho, ndo s6 serem personagens de uma histdria, mas contarem igualmente uma
historia: a histdria biblica contada na pedra e a historia do escultor, que se transfere para o seu
trabalho, e que ¢ contada no proprio corpo (“o operario da alma / seguiu esculpindo a histéria
/ e a doenga esculpindo-lhe o corpo”). Na condigdo de “maestro” de uma orquestra produzida
na e pela pedra, o artista coloca lado a lado a perenidade da pedra e da narrativa; esta, por
meio da linguagem, tem um “fluxo proprio, [¢] separada do fluxo genético, mineral, [€] um
organismo proprio” (COHEN, 2010, p. 62, traducdo nossa), que, no caso do poema, sobrevive
e perdura para além da vida humana. A memoria e o imaginario construidos a partir da figura
(mitica, sob certos aspectos) de Aleijadinho se mantém como referéncia séculos depois na
constituicdo de novas historias: “o pai dos profetas / foi deixando seu rastro / nas pedras da
paixao” (grifos nossos).

Mas a construcdo de um arquivo de referéncias culturais nem sempre se leva téo a
sério e, no poema que compde essa espécie de ciclo formado por “O Colecionador de Pedras”
e “Maos e pedras”, se destaca, além dos temas recorrentes e dos usos imagéticos semelhantes
aos dos textos anteriores, uma ironia em relacdo ao sistema de desigualdade social no Brasil.
Se, por um lado, Vaz foi buscar em poemas como “Maos e pedras” exemplos de personagens
histéricos e revoltas populares capazes de operar alguma mudanga social, em “Cal Max”, por
outro lado, que, ao imitar a pronuncia alema de Karl Marx, ironiza a figura desse mesmo
pensador, 0 poeta pGe em causa a situacdo de um pais que ndo fez nenhuma das grandes
revolugdes necessarias a emancipacdo nacional:

Cal Max

Max nasceu pobre.
Na verdade,

nasceu Maximiliano
da Silva Nobre.
Curtido na pedra
criou-se vidraca,

e como o pai
também era pintor,
mas nada de Picasso,
Van Gogh ou Portinari:

Pintava parede, manséo,
muro e pé de arvore.
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Nao tinha sonhos,

mas se sonhasse,

seriam pretos

seriam brancos

cinzas de fato.

Morava em bairro comunista:
0s vizinhos tinham em comum
a mesma miséria.

As maos grossas

nunca fizeram carinho...

Pra ele? Frescura.

No enterro,

depois que caiu do andaime,
pouca gente

pouco choro

nenhuma madame.
Lembrancas?

S6 a Ultima pa de cal...

Jaz (VAZ, 2011, ndo paginado).

No poema, a Unica coisa que pode ser redistribuida e compartilhada é a miséria, e a pedra,
que, até entdo simbolizava resisténcia para os sujeitos tematizados em “O Colecionador de
Pedras” e “Maos e pedras”, passa a representar fragilidade para esse novo personagem:
“Curtido na pedra / criou-se vidraga” (grifos nossos). A arte, metonimizada nas figuras de
Van Gogh, Portinari e Picasso, ndo s6 ndo tem sentido para o personagem, como ndo esta
presente em sua vida. Ao final, a utopia — seja ela marxista ou antropofagica — tampouco
aparece como solucdo para o personagem, que, semelhante ao homem cantado em
“Construcao”, de Chico Buarque, acaba caindo do andaime durante o trabalho. O destino de
Max, cujo nome € ironicamente precedido pela substancia usada no processo de construcdo
(“Cal”), se diferencia completamente do destino de Pedro, que, embora fosse “pedra lascada”,
construia edificios e escrevia poemas.

Como problematizac¢do de utopias, o “Manifesto da Antropofagia Periférica” exclama
na dltima linha: “E TUDO NOSSO!”, expressio que ndo é incomum na giria urbana e que,
como palavra de ordem ou slogan, tampouco é incomum na escrita de manifestos. Com efeito,
um dos encerramentos de manifestos mais famosos esta presente no “Manifesto do Partido
Comunista”, em que se 1€, dependendo da tradugao: “Proletarios de todos os paises, uni-vos!”.
No texto de Marx e Engels (1997 [1890]), a palavra se torna, de fato, performativa e, mais do
que encorajar a unido, pretende institui-la imediatamente como acéo decorrente do discurso.
Em Sérgio Vaz, ndo ha imperativo e, aparentemente, a frase se coloca mais como uma
constatacdo do que como uma exortacdo. A afirmacgdo de um fato, no entanto, como no inicio
do manifesto, em que a afirmacdo “A Periferia nos une pelo amor, pela dor e pela cor”
aparece como uma verdade universal, ndo impede que o enunciado assuma uma funcéo

performativa; ao contrario, a imaginagdo de uma coletividade, o nés do manifesto, torna
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implicita a exigéncia, a demanda, a ordem (FILLIOLET, 1980). A extensdo dessa
comunidade pode, assim, ser expandida em vez de delimitada, estabelecendo a posse do lugar.
Essa apropriagdo ndo passa pelo “ter ou nao ter” (VAZ, 2011 [2007], p. 50), mas ¢ possivel
que tampouco passe pelo “tupi or not tupi” (ANDRADE, 1976 [1928]).

3.2. La France de demain aujourd’hui: confrontos de dissensido reduzidos ao
CONsenso

Rachid Santaki faz parte de uma leva de escritores franceses contemporaneos que

passa a produzir a partir de 2005, impulsionados pelas revoltas de moradores da banlieue
parisiense ocorridas em novembro daquele mesmo ano. Essas revoltas, vistas por muitos,
principalmente pela midia e pela classe politica conservadora, como motins, se seguiram a um
acontecimento do dia 27 de outubro de 2005, aqui recontados com base nos relatos de Body-
Gendrot (2016). Na tarde daquele dia, trés jovens originarios de familias imigrantes,
moradores de Clichy-sous-Bois, uma banlieue no norte de Paris, voltavam de um jogo de
futebol para suas respectivas casas, a tempo de quebrar o jejum do Ramadan®. Apressados, os
trés entraram em um canteiro de obras para cortar caminho e instantaneamente foram
denunciados por um transeunte. A chegada imediata da policia — catorze policiais
responderam a chamada — fez com que os trés meninos, Zyed Benna, de 17 anos, Bouna
Traoré, de 15 anos, e Muhittin Altun, também de 17, se assustassem e fugissem, pulando o
muro de uma subestacédo elétrica. Os dois primeiros morreram eletrocutados por 20.000 volts
e o terceiro, socorrido por pessoas proximas ao local, sofreu queimaduras graves. A policia
interrompeu a perseguicdo assim que viu 0S meninos entrarem na subestagdo, mas ndo fez
nada para impedi-los nem ligou para a central que poderia ter desativado a energia do local. A
morte dos jovens, combinada aos comentarios de culpabilizacédo feitos pelo entdo Ministro do
Interior®®, Nicolas Sarkozy, e ao ataque de gas lacrimogéneo a uma mesquita alguns dias
depois, fez com que a insatisfacdo e a revolta de moradores de banlieues pobres aumentassem
ainda mais, culminando, nos dias que se seguiram, em protestos, queima e apedrejamento de
veiculos e prédios publicos. No periodo de duracdo dos levantes, o governo declarou um
estado de emergéncia com base na lei aprovada em 1955 pelo governo colonial francés na

Argélia durante a guerra de independéncia deste mesmo pais.

8 No calendario islamico, o Ramadan é o nome dado ao més santo e, por extensdo, ao jejum feito durante esse
més. O ato de jejuar durante 0 Ramadan constitui um dos cinco pilares do Isla.
8 Na Frangca, a policia presta contas apenas ao Ministério do Interior (BODY-GENDROT, 2010).
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A importancia dos eventos de 2005, cujo impacto é frequentemente comparado a maio
de 1968 e, em uma escala mais ampla, & vasta tradi¢do de revoltas francesas (HORVATH,
2018a), impulsionou a escrita de novos autores na cena literaria francesa, autores originarios
de periferias urbanas capazes de enfocar de outra maneira as vidas de segmentos sub-
representados da populacdo francesa. A publicacdo desses novos autores implicou
necessariamente uma mudanga no panorama literdrio francés, fazendo com que, em uma
escala bem menor que maio de 1968, mas ainda assim muito significativa, se produzisse uma
mudanca de paradigma cultural no pais. Se nos ativermos, contudo, a comparacgdes que levem
em conta diferencas de motivacdo e de origem socioecondmica entre 0s participantes de
ambas as revoltas — maio de 1968, por exemplo, se originou como um movimento estudantil
e, em seguida, se tornou também um movimento operario — Vveremos que as VOzes
dissonantes de autores originarios das banlieues surgem como uma alternativa ou até como
uma contestacao a uma organizacao social e politica problematica:

[seguindo] a tradicdo de ficcdo pds-colonial que surgiu na Franca na década de 1980
com o romance beur [do qual Boumkeur é um exemplo] (ficgdo escrita por e sobre
uma segunda geracdo de imigrantes magrebinos que frequentemente vivem em
periferias), as narrativa de banlieue ilustram a geografia pos-colonial desses
subdrbios [...] e insistem na persisténcia de métodos de repressdo coloniais [...] que

simbolicamente estendem seu dominio as populagdes de origem imigrante
(HORVATH, 20184, p. 11, tradugéo nossa).

Esses métodos de repressdo que evocam o dominio colonial podem consistir em atos
simbolicos como a implementacdo de leis, ainda que temporéarias, que planejam conter a
organizacdo de certos grupos — é o caso, por exemplo, das leis da Guerra da Argélia
resgatadas em 2005 — ou em politicas de ostracismo que tém verdadeiro impacto na vida de
imigrantes ou de franceses originarios de familias imigrantes, que passam a ser tratados como
cidaddos de segunda classe. Este ultimo fato espelha, de alguma forma, a situacdo dos
muculmanos colonizados, aos quais, durante muito tempo na Argélia, s6 foi concedida a
nacionalidade francesa, e ndo a cidadania. Os problemas de desemprego, evasdo escolar,
moradia, violéncia policial etc., que parecem atingir com mais forca as segundas geracdes de
imigrantes na Franga, para as quais as mortes de Benna e Traoré foram a gota d’agua, sdo
sintomas de um ressentimento francés que se recusa em lidar com as consequéncias do
racismo institucional (BODY-GENDROT, 2010), ao mesmo tempo em que alimenta um outro
tipo de ressentimento, nascido do primeiro e compartilhado por aqueles atingidos pelo corpo
politico nacional.

Dez anos ap6s as revoltas espontaneas de 2005, outros dois acontecimentos, de

naturezas radicalmente diferentes, envolvendo franceses de origem mucgulmana, se destacaram
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como outro ponto de ruptura nas relag@es entre o estado e populac6es vulnerdveis. Dessa vez,
no entanto, individuos pertencentes a essas populagdes figuraram como os principais
perpetradores de atos terroristas premeditados. No dia 07 de janeiro de 2015, o atentado a
redacdo do jornal semanal Charlie Hebdo, que em edi¢Ges anteriores havia publicado criticas
e satiras ao Isla, incluindo caricaturas do profeta Maome, resultou na morte de doze pessoas e
foi cometido por dois irméos franceses praticantes da fé islamica, Chérif e Said Kouachi, que
fugiram da cena do crime aos gritos de “Vingamos o profeta Maomé! Matamos Charlie
Hebdo” [“On a vengé le prophéte Mohammed! On a tué Charlie Hebdo!”]. No dia 09 de
janeiro, o nimero de mortos aumentou para 17, ap6s um novo atentado, cometido, dessa vez,
por um amigo dos irméos, Amedy Coulibaly, que, depois de matar uma policial mugulmana,
fez reféns em um supermercado kosher e matou mais quatro pessoas. Cada um dos atentados
foi reivindicado por um grupo terrorista estrangeiro: o primeiro foi ligado a Al Qaeda e o
segundo ao Estado Islamico. Os trés envolvidos, no entanto, eram franceses moradores de
periferias urbanas na regido parisiense. No desenrolar dos acontecimentos, a midia francesa, e
possivelmente a midia internacional, focou apenas na origem muculmana dos perpetradores,
cujos crimes, como comprovam o0s gritos dos irmdos Kouachi, foram ostensivamente
motivados por causas religiosas. De fato, a associagéo entre terrorismo e Isl& vem sendo feita
desde pelo menos o inicio da Guerra ao Terror nos anos 2000. Com efeito, sucessivos
processos de orientalizacdo (SAID, 2003) ao longo de séculos provam que a outrificacdo de
continentes como a Africa e a Asia, e de regides como o Oriente Médio é tdo arraigada quanto
o discurso construido nos ultimos quinze anos, quando os EUA invadiram o lIraque pela
segunda vez. De fato, o discurso construido atualmente é uma nova versao do Orientalismo
que Said retraca desde o seéculo XIX. O foco no Isla como Unica ameaca a sociedade francesa,
e consequentemente aos valores republicanos “essencialmente” franceses — foco esse lancado,
principalmente, sobre a dimensdo estrangeira da religido, ignorando que a Franca é o pais
europeu com maior nimero de mugulmanos —, falha em compreender e, convenientemente,
ajuda a mascarar as verdadeiras limitagGes estruturais e institucionais do pais (GILLESPIE;
POLONSKA-KIMUNGUYI, 2016). Segundo pesquisas recentes, por exemplo, o0s
muculmanos franceses envolvidos em ataques terroristas
sdo predominantemente [de origem argelina] e tém baixos niveis de escolaridade.
Ao menos 70% estdo desempregados e os outros 30% realizam trabalhos manuais
simples (MARRET, 2010) [...]. De acordo com Marret, os “jihadistas franceses”
sofrem com longos periodos de desemprego, demonstram diferentes formas de

delinquéncia e frequentemente passam por processos de radicalizacdo na prisdo (p.
4, traducdo nossa).
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Tendo em mente, portanto, as tensdes entre o governo e moradores de regides periféricas mais
pobres, sobretudo aqueles que pertencem a familias imigrantes, o autor Rachid Santaki, em
parceria com Brahim Chikhi, um antigo educador e representante eleito do departamento de
Seine-Saint-Denis, onde se localizam algumas das banlieues e cités mais vulneraveis no
territorio francés, publicou em margo de 2015, dois meses ap0s 0s atentados ao jornal e ao
supermercado — e oito meses antes dos atentados ocorridos no Bataclan e no Stade de France,
apos os quais foi instalado um estado de emergéncia na Franca —, um manifesto intitulado La
France de demain, que expde em sua capa a principal proposta dos autores: “Pour réconcilier
République et banlieue” [“Para reconciliar a republica e a banlieue™].
Rachid Santaki se tornou oficialmente um autor em 2008 com a publicacdo de La
petite cité dans la prairie [A pequena cité no prado], um romance autobiografico®” em que o
personagem principal — que é também narrador da histéria — coincide em tudo com o autor,
exceto no nome: o protagonista, identificado como Rayane Sirtaki, conta sua historia
individual e familiar, comecando com a infancia do pai no Marrocos até sua vida presente na
Franca. Em seu relato — e aqui a palavra € usada propositalmente, ja que em muitos momentos
0 romance perde um pouco da caracteristica narrativa para se transformar em uma exposi¢édo
dos acontecimentos na vida do personagem —, a vida pessoal é misturada a eventos de
proporcdo nacional ou internacional, que afetam direta ou indiretamente o cotidiano de
Rayane/Rachid. Ao final do livro, por exemplo, quando o narrador-personagem reconta
eventos ocorridos no inicio dos anos 2000, em Unico um paragrafo é abordada a questao das
revoltas impulsionadas pelas mortes de Bounna e Traoré. Neste trecho, transcrito abaixo, 0s
eventos de 2005 aparecem em segundo plano, na forma de uma mencgéo, contados em relacao
a vida do protagonista:
Au méme moment, les émeutes dans les quartiers des villes des banlieues éclatent.
France 2 me contacte pour réaliser un reportage pour le juornal de 20h00, mais je
refuse de jouer leur jeu. Deux jeunes sont morts. Puis-je me permettre de faire ma
promo sur leur disparition ? De plus, afficher ma téte entre des voitures brilées, est-

ce une fierté¢ ? C’est plutot um GROS cliché. Je connais les médias, je ne peux pas
me permettre de mafficher comme ¢a (2008, p. 206)%.

8 A ideia de uma autobiografia romanceada ou ficcionalizada é exposta no prefacio do livro: [...] vous avez
entre les mains non pas un récit mais I’autobiographie de Rachid Santaki avec juste plus de meufs, de potes e de
vacances au Maroc que prévu” (BZIT, 2008, p. 12) [“[...] vocé ndo tem nas mdos uma narragéo ficticia, mas a
autobiografia de Rachid Santaki com um pouco mais de mulheres, amigos e férias no Marrocos do que o
normal”]. Questdes relacionadas ao pacto autobiografico, como propostas por Philippe Lejeune, por exemplo,
ndo nos interessam neste ponto do trabalho.

8 Traducdo: “Naquele mesmo momento, as revoltas nos bairros periféricos das grandes cidades explodiam. [O
canal de televisdo] France 2 entrou em contato comigo para fazer uma reportagem para o jornal das 20h00, mas
eu me recusei a cair no jogo deles. Dois jovens morreram. Sera que eu poderia fazer minha propaganda as custas
dessas mortes? Além do mais, exibir minha cara no meio de carros queimados, isso seria motivo de orgulho?
Parecia mais um GRANDE cliché. Eu conhego a midia, ndo poderia me deixar exibir daquele jeito”.
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O trecho anterior é significativo porque ndo apenas denuncia, na percepcao do autor, 0
sensacionalismo da midia, que se tornou determinante na compreensdo popular das revoltas
de 2005 e, posteriormente, nos atentados de 2015, mas revela a atuacdo de Santaki antes do
inicio de sua carreira de autor, que hoje é mais consolidada pela publicacdo de romances
policiais que se passam em banlieues, sobretudo, em localidades de Seine-Saint-Denis. Com
efeito, se o jornal das 20h00 pediu ao (hoje) escritor que cobrisse as revoltas é porque desde
2003 ele ja era conhecido por seu trabalho como organizador cultural da periferia. Nesse ano,
Santaki criou a revista 5styles, primeira revista francesa gratuita dedicada a cultura hip-hop,

cujas atividades foram encerradas em 2011%°

. Com edic¢des impressas que alcancavam entre
100.000 e 150.000 leitores mensalmente, a revista contava com cinco rubricas fixas, donde o
nome 5styles: msica, esporte, cultura, multimidia e assuntos internacionais™.

Embora a histéria do romance La petite cité dans la prairie se estenda por um longo
periodo, o foco maior é langado sobre a vida do protagonista, sobre suas idas e vindas entre o
Marrocos e a Franca, sobre seus estudos e posteriormente seu trabalho, o que inclui tratar da
criacdo da revista e dos anos subsequentes a primeira publicacdo. O relato da vida desse
personagem, circunscrito por esses temas, pretende pintar um retrato da banlieue parisiense
que, se ndo necessariamente idilico — ou talvez até ironicamente idilico —, se apresenta, ao
menos, como uma possibilidade de reconhecimento entre o autor e outros moradores das
banlieues pobres, que veem naquele um representante de suas historias, ou entre o autor e
leitores externos a periferia, acostumados a associar as cités a violéncia e a privacao
econbmica. Esse reconhecimento se da, a principio, com a construcdo de um repertdrio
cultural internacional, algo semelhante a uma “cultura internacional-popular” (ORTIZ, 2006
[1994]), formada por objetos locais globalizados que possibilitam assim o reconhecimento por
um publico mundial. As referéncias que povoam o livro, incluindo, por exemplo, o titulo —
emprestado de uma série norte-americana (Little house on the prairie) — e uma playlist de raps
e outras cancdes francesas e norte-americanas ajudam a criar uma relagdo de reconhecimento
e, nesse sentido, também rechagam o mito do excluido, ao mostrar que o protagonista Rayane,
sua familia, seus amigos e o ambiente a seu redor se inserem em uma cultura e em uma ordem

econbmica, politica e social compartilhada em nivel global.

% InformacBes obtidas no Journal Officiel des banlieues. Disponivel em: <www.presseetcite.info/annuaire/ile-
de-france/5styles-rip>. Acesso em: 19 out. 2018.

% |nformac®es obtidas no Facebook do autor, que ainda leva o nome da revista, 5 styles revue de Rachid Santaki.
Disponivel em: <https://m.facebook.com/pg/5styles/about/>. Acesso em: 19 out. 2018.
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Mas a recusa do discurso do excluido, bem como a tentativa de langar uma nova luz
sobre a representacdo da banlieue e da cité, ndo sdo o bastante para, sete anos depois, apagar
da capa do manifesto (“Pour réconcilier République et banlieue”) a cisdo implicita entre
periferia e estado. Reparar essa separacdo se torna assim o objetivo do texto. Antes de
iniciarmos a andlise propriamente dita, alertamos para o fato de que, ainda que o manifesto
tenha sido escrito em coautoria, 0 trabalho cultural de Brahim Chikhi como educador e
politico, ndo sera levado em conta por ndo se adequar ao recorte desta dissertacdo, que se
limita a analise de textos literarios e de outras expressdes artisticas associadas a literatura,
como é explicitamente o caso do manifesto de Sérgio Vaz, anteriormente estudado (o
“Manifesto da Antropofagia Periférica”, além de ter sido escrito por um poeta, ¢ claramente
pensado como um texto de literatura, ao qual se incorpora um estilo poético). O objetivo deste
capitulo, retomando o conceito de “épura do social”, exposto no capitulo 1, e de “trabalhador
cultural”, explicado na sec¢do anterior, consiste na analise de manifestos como formas
discursivas e como novos desdobramentos das literaturas aqui estudadas, mostrando que
frequentemente um projeto cultural pode estar associado a producdo literaria ou artistica de
um autor. Obviamente, para que a analise seja coesa e completa, é preciso que as visdes de
Chikhi sejam levadas em consideracdo, principalmente, porque, segundo a estrutura do
manifesto — em que se alterna a autoria das diferentes secGes em que se divide o livro — as
questBes colocadas por ambos os autores dialogam uma com a outra e as vezes se contrastam,
chegando finalmente a um objetivo comum: a confirmacdo e o encorajamento da crenca nos
valores republicanos franceses em meio as consequéncias de um atentado, que, entre outras
coisas, fez nascer, mas ndo levou a cabo, a possibilidade de criacdo de um Patriot Act®™ &
francesa e elevou o nimero de ataques islamofébicos a um nivel até entdo sem precedentes na
histéria da Franca®. N&o ¢ casual que La France de demain seja escrito por um romancista e
por um politico francés. Na verdade, como veremos, faz parte das visdes de (re)conciliacdo
propostas pelos autores uma integracdo da dimenséo cultural — o que inclui, por exemplo, a

literatura — e da participacéo politica de moradores de banlieues pobres.

% Patriot Act é 0 nome de uma lei antiterrorista implementada nos Estados Unidos pelo governo Bush logo apés
os atentados de 11 de setembro de 2001. Trata-se de uma lei de excecdo vista por muitos como violadora de
liberdades civis, visando principalmente populaces imigrantes e/ou mugulmanas. Embora criada como uma
medida temporaria, desde 2005, ela adquiriu status permanente.

% Ambas as informacdes foram retiradas de reportagens publicadas respectivamente pelo jornal Le Figaro em 11
de janeiro de 2015 (disponivel em: < http://www.lefigaro.fr/politique/le-scan/citations/2015/01/11/25002-
20150111ARTFIG00172-contre-le-terrorisme-valerie-pecresse-veut-un-patriot-acta-la-francaise.php>.  Acesso
em: 20 out. 2018), e pelo jornal Le Monde em 13 de janeiro de 2015 (disponivel em:
<https://www.lemonde.fr/societe/article/2015/01/13/les-lieux-de-culte-musulmans-sous-

protection_4555296 3224.html>. Acesso em: 20 out. 2018)
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No que diz respeito ao formato ou a adequagdo as normas de um determinado género
textual, o “Manifesto da Antropofagia Periférica”, se comparado a La France de demain, se
assemelha mais a uma tradicdo vanguardista de arte e politica; a génese do segundo
manifesto, entretanto, resgata uma tradicdo de propaganda — no sentido etimoldgico da
palavra, propagar, difundir, e ndo no sentido pejorativo adquirido principalmente durante os
regimes autoritarios do século XX — que, na Europa, sempre esteve associada a momentos de
ruptura na ordem social, ilustrados, por exemplo, pelas grandes revolucdes historicas,
marcadas elas também por cisdes sociais e politicas que, por vezes, tomavam a forma de
guerras civis, como é o caso da Revolucdo Francesa no século XVIII. A tradicdo da
propaganda e da producdo de panfletos, na época, considerados subversivos e, por isso,
publicados anonimamente, visava frequentemente a dendncia do estado. La France de
demain, ao contrario, se propde a apontar problemas em um corpo social — 0 que também é
feito no manifesto de Vaz, embora este se preocupe em estabelecer os critérios de uma nova
arte, pensada a partir de um determinado lugar —, a0 mesmo tempo em que objetiva, acima de
tudo, criar solucBes para evitar, a qualquer custo, a ruptura definitiva. Muitas dessas solucdes
envolvem ostensivamente, como veremos a seguir, a integracdo e a assimilacdo ao que o0s
autores chamam de “Republica”, tema a que retornaremos adiante.

La France de demain é dividido em onze breves se¢8es® — cada uma escrita por um
dos autores, comecando com Chikhi —, cujos temas principais podem ser definidos como: (i) a
busca por sucesso e o0 perigo da cultura de celebridade na banlieue; (ii) a evasdo da banlieue;
(iii) a importancia da cultura — no sentido restrito de bens simboélicos providos de distin¢do — e
da educacdo para moradores da banlieue; (iv) a falta de figuras exemplares e de formacéo
profissional nesses ambientes; (v) a relacdo entre banlieue e Isld; (vi) a atuacdo politica dos
moradores; (vii) a necessidade da responsabilidade pessoal; (viii) a exaltacdo de valores
republicanos e nacionais na forma de Marianne. O nimero de temas enumerados € menor que
onze porque um mesmo tema pode ser trabalhado em diferentes se¢cdes do manifesto.
Comecemos, pois, com o titulo, que enseja todo o resto. HA uma relagdo de causa e
consequéncia entre o titulo e o objetivo exposto na capa: a principio, a reconciliacdo, se é que
houve em algum momento conciliagdo, seria a condigdo necessaria para a “Franca de

amanha”. Dito de outro modo, para que esta aconteca, € preciso antes passar pelo processo

% S4o elas: Cendrillon en Ferrari [Cinderela de Ferrari]; Arrétons de partir [Ndo partamos]; Mozart & la cave
[Mozart no pordo]; L’école au cceur [A escola no cerne]; Des adultes pour nos enfants [Adultos para nossas
criancas]; Mes jobs alimentaires [Meus bicos para sobreviver]; Notre islam inconnu [Nosso Isl& desconhecido];
La politique c’est nous [A politica somos nds]; Accomplir quelque chose [Realizar alguma coisa]; L’intimité
comme identité [A intimidade como identidade]; Marianne je t’aime [Eu te amo, Marianne] (os titulos em italico
sdo de autoria de Chokhi, e 0s demais de Santaki).
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que consiste na reconciliagdo — esta, por sua vez, também depende de um ato imaginativo,
capaz de forjar a ideia de uma comunidade em harmonia. Mas, ainda que o manifesto trate de
um projeto (ou de uma projecdo no) futuro, grande parte dele se concentra no presente,
descrevendo o atual estado das relacdes entre a banlieue e o resto da Franca.

Mesmo que 0 objetivo seja criar harmonia entre as partes (republica e banlieue) que
poderiam restaurar uma suposta totalidade, a justaposicdo desses dois termos ndo pretende
modificar um senso comum, que encara République e banlieue como irreconciliaveis: ela é
antes alimentada por esse senso comum. H&, em resumo, um juizo de valor na proposicao dos
autores que poderia ser mais bem reformulado pela seguinte frase: “pour réconcilier la
banlieue a la République”. A banlieue se coloca, desse modo, como sendo habitada por
sujeitos que evocam, acima de tudo, um imaginario de privacbes (da falta de estudos a
violéncia), endossado em certos momentos pelos proprios autores. Trata-se, em suma, de um
lugar oposto a um ideal, o qual se deseja atingir por parecer, em todas as suas narrativas
oficiais, infalivel. Essa justaposicdo ndo deixa de espelhar, em alguma medida, os contrastes
entre a zona do colonizado e a zona do colono, como opostos maniqueistas de uma logica que
a prépria colonizacdo imp6e (FANON, 2017 [1967]):

A zona habitada pelos colonizados ndo se complementa a zona habitada pelos
colonos. Essas duas zonas se opdem, mas sem estarem a servico de uma unidade
superior. Regidas por uma légica puramente aristotélica, elas obedecem ao principio
de exclusdo reciproca: ndo ha conciliagdo possivel, um dos termos sobra [...]. A
cidade do colono tem fartura, é preguicosa, seu ventre é cheio de coisas boas em
estado permanente [...]. A cidade do colonizado é inferior, esta de joelhos, é servil

[...]. O olhar que o colonizado langa sobre a cidade do colono é um olhar de luxuria,
um olhar de inveja (p. 42-43, traducdo nossa).

O manifesto ndo é nem de longe tdo radical e critico quanto o texto de Fanon, nem pode ser
pensado a partir de um mesmo contexto colonial — a existéncia de franceses originarios de
familias africanas e caribenhas, bem como a condicdo em que essas populacfes se encontram
no territério francés atualmente sdo decorrentes de uma conjuntura pés-colonial, na qual,
apesar do nome, problemas resultantes da colonizagdo ndo foram inteiramente superados —,
mas a relagdo imposta entre os dois dominios é similar: impera a dicotomia
colonizador/colonizado entre os valores republicanos e a banlieue; esta, no entanto, ndo deve
olhar para aquela com inveja, mas com admiracdo: é preciso aspirar @ Marianne, encaixar-se
nela, em vez de pensar em novas possibilidades de relacdo que ndo apenas ponham em causa
a situacdo atual da periferia, mas que encarem essas questfes como parte de um problema
maior na sociedade francesa e nos ideais revolucionarios propagados como absolutos. A

chave da conformacdo aos valores republicanos ¢, entre outras coisas, a boa vontade: “[e] eu
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nunca deixei de ir trabalhar [escrevendo literatura, organizando projetos culturais] porque
estou consciente de que tudo pode acabar, pode acontecer de eu ter que me levantar todo dia
de manhd para fazer um bico que me sustente. E isso ndo me incomoda: vou reconstruir
alguma coisa porque tenho vontade para isso” (SANTAKI, 2015, p. 44, tradugdo nossa, grifos
nossos). A (boa) vontade é, em suma, a caracteristica do bom imigrante e, como tal, ela
precisa ser construida, superando entraves colocados pela vida em banlieue.

Chegamos assim ao primeiro ponto de contenda no manifesto. A primeira secéo,
intitulada Cendrillon en Ferrari [Cinderela de Ferrari] e escrita por Brahim Chikhi, é uma
critica & busca do sucesso pelo caminho da celebridade. O autor ndo dispensa criticas ao culto
do dinheiro e da “ostentagdo” que leva jovens da periferia a buscarem como exemplos de vida
artistas de reality show ou o empresariado do narcotrafico. A critica do autor é colocada de
forma mais incisiva no seguinte trecho:

‘Quero ter sucesso, entdo quero ficar rico’ ¢ uma das muitas falsas verdades que se
impuseram nos nossos bairros e que ninguém parece ser capaz de contestar. O
fracasso seria, portanto, ndo possuir nada — o que é precisamente o caso da maioria
dos habitantes dos nossos bairros [...]. Essa ilusdo que nés construimos contribui
para os problemas das nossas banlieues e esta na raiz dessa procura por dinheiro

facil e sem esforgo, que nos desvia de um caminho de busca pelo que nos apaixona
realmente e pelo que pode nos realizar (2015, p. 12-13, traducéo nossa).

Apesar de pertinente, a critica de Chikhi falha em perceber o carater muito mais insidioso da
cultura de celebridade e do dinheiro — resumida por Vaz (2011 [2007]) na expressdo “o teatro
do ter ou nao ter” (VAZ, 2011 [2007], p. 50) —, que na periferia é certamente mais nociva, ja
que, além de ser o sintoma de um novo tipo de exploracdo capitalista, corresponde a um nivel
ainda mais elevado de separacéo entre o sujeito periférico e a sua representacdo: o primeiro
raramente controla os discursos construidos ao seu redor e 0s meios pelos quais esses
discursos se propagam. O autor restringe assim, ainda que implicitamente, o desejo pela fama
e pelo dinheiro ao ambiente da periferia e demonstra um julgamento quase moral em sua
reprovacgao — como se querer ser rico e famoso fosse um mau gosto popular, expressdo de uma
decadéncia social e resultado de uma expanséo devastadora da cultura de massa. Na verdade,
0 diagndstico feito por Chikhi diz respeito a uma dimensdo contemporanea do capitalismo
fundada no controle e na transformagdo em mercadoria das esferas do lazer e do cotidiano,
configurando assim a chamada “sociedade do espetaculo” (DEBORD, 2017 [1967]), que
transforma a vida social em representacédo e, por meio da onipresenca da imagem, interfere
nas relagdes cotidianas. Desse modo, o “ter ou ndo ter” pelo que foi substituido o velho “ser

ou ndo ser” assume uma nova dimens&o: a do parecer.
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Mas é possivel atuar de forma transgressora desde o interior dessa sociedade do
espetaculo. No trecho em que Santaki, no romance La petite cité dans la prairie, se recusa a
participar de uma reportagem especial sobre as revoltas de 2005 — reportagem essa que
também transformaria o autor em representacdo a servico de uma determinada versdo dos
fatos —, 0 autor se coloca como contrario a criacdo de um dialogo midiatico unilateral; ndo é
por acaso, por exemplo, que ele reitera 0 uso do termo “afficher”, que nods traduzimos como
“exibir”, mas que em outros contextos poderia aparecer como “anunciar’ ou “afixar”. Com
efeito, Santaki, tanto por meio de sua literatura quanto por meio de suas acGes culturais,
dentre as quais se destaca “La Dictée Géante”, detentora do recorde de maior ditado coletivo
organizado no mundo, parece tentar operar desde o interior da sociedade de espetaculo,
reconhecendo que ja ndo € possivel separar cultura de massa de cultura erudita, como se esta
fosse melhor que aquela. Chikhi, por outro lado, ao se recusar a pensar essa questdo no
interior da “épura”, como aconselha Joel Rufino dos Santos (2004), prefere ndo se envolver
com o mundo dos objetos, a fim de tentar transformé-los e recria-los com sua pratica
intelectual.

E em parte por esse mesmo motivo que na terceira secdo, Mozart & la cave [Mozart no
pordo], Chikhi prefere ignorar o hibridismo crescente na cultura urbana contemporanea
(CANCLINI, 1990) e opor aos problemas ocasionados pela cultura de massa o
desenvolvimento pessoal possibilitado pela “verdadeira cultura” — a cultura como bem
simbolico determinado por critérios de gosto e dom, que “[na] luta por posi¢do social
[comeca] a desempenhar enorme papel como uma das armas, se ndo a mais apropriada, para
progredir socialmente ¢ para ‘educar-se’” (ARENDT, 2016 [1954], p. 254). Desse modo,
Chikhi narra aos leitores seu primeiro contato com a musica erudita no pordo de uma
biblioteca. Para o autor, esse foi o inicio da criagdo de uma “cultura comum” (2015, p. 28),
que, no entanto, Ihe permite manter-se separado da comunidade em que nasceu:

Eu tive a sorte de ndo conhecer o sentimento de pertencimento ao meu bairro ou a
um cld. O que isso queria dizer, pertencer a um bairro que tinha a minha idade, se eu
poderia me identificar com a historia da Franca aprendida na escola, ou com a
histéria dos meus pais, emigrados da Cabilia [regido montanhosa do norte da
Argélia]? [...]. Eu me permiti manter relagdes com homens e mulheres cujos cddigos
de conduta e cuja histéria eram diferentes dos meus. Pessoas para quem o0 racismo
ou o passado colonial da Franca ndo eram chaves de leitura; eles me viam como eu
era, ou seja, como um individuo e ndo como alguém pertencente a uma comunidade
ou a um grupo. E isso ndo teria sido possivel sem a cultura comum que me foi

transmitida na escola e que me ajudou a manter essas relagbes (p. 26-27, traducdo
nossa, grifos nossos).
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O autor ndo nega o pertencimento a qualquer comunidade, ele rechaca antes o pertencimento
a uma comunidade periférica. Para ele, a “cultura comum”, formada no contato com
professores e com outras pessoas exteriores a banlieue, s6 tem valor se baseada em algum tipo
de ancestralidade, seja ela herdada dos pais, seja ela proveniente da tradicdo historica
francesa. Embora ndo tenha sido a inten¢do do autor, que é critico do partido da Frente
Nacional, sua retérica ndo deixa de evocar de algum modo uma fala de Marine Le Pen durante
um debate presidencial em 2017: a politica usa a expressdo “cultura milenar francesa” [sic],
cuja incoeréncia absurda (como nacdo, a Franca ndo tem milhares de anos) resume o tom
reacionario de sua campanha. A cultura da banlieue ou da cité aparece, portanto, como um
aprisionamento do qual € possivel se libertar se houver “sorte” ¢ “boa vontade”.

E curioso, por exemplo, que o autor admita a existéncia do racismo na sociedade
francesa, mas ao mesmo tempo conceda a possibilidade de se desvencilhar dele por uma
escolha pessoal. Contrério a essa visdo, Fanon (2008 [1952]) afirma que a imagem feita pelo
branco do negro — supfe-se que as pessoas de que trata o autor sejam francesas “de souche”
[“de raiz”’], como coloca a expressdo popular, ja que, para elas, o racismo supostamente nao
afeta nem forja suas relacbes com o mundo — e, acima de tudo, a imagem feita pelo negro de
si mesmo, motivada pelo contato com o branco, sdo profundamente determinadas pelos
lugares sociais criados pelo racismo: “[o] negro, na medida em que fica no seu pais, tem
quase o mesmo destino do menino branco. Mas indo a Europa terd de reconsiderar a vida.
Pois o preto, na Franca, seu pais, se sentird diferente dos outros. Ja pretenderam
apressadamente: o preto se inferioriza. A verdade ¢ que ele ¢ inferiorizado” (p. 133). Parte
dessa inferiorizacdo se da& precisamente pelo contato com as imagens e representacdes tao
criticadas por Chikhi que povoam a sociedade globalizada ocidental. Obviamente, Chikhi,
como um homem de origem mugculmana — tema ao qual ele também dedica uma se¢édo ao fim
do manifesto —, a principio, ndo se encaixa nas proposi¢es da Fanon, que inclusive, em Les
damnés de la terre [Os condenados da terra], descreve a divisdo entre africanos arabes e
africanos negros no continente como uma divisdo conflituosa — aqueles seriam considerados
pelos europeus como “africanos brancos”, superiores aos negros, mas, ainda assim, inferiores
aos brancos. O orientalismo descrito por Said (2003), no entanto, assume frequentemente as
caracteristicas de um processo de racializagdo que se reflete, por exemplo, no maior escrutinio
e no maior controle policial a que estdo sujeitos arabes e mugulmanos na Franca.

Rachid Santaki, por sua vez, tende a ser mais propositivo e menos moralizante em suas
visGes sobre a (re)conciliacdo que € objetivo do manifesto. Na se¢do L ’école au coeur [A

escola no cerne], ele concede a devida importancia a educacédo publica de qualidade, sem, no
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entanto, deixar-se levar por idealismos ou ilusdes nacionalistas. Fornecendo exemplos de
educadores originarios de Saint-Denis, que realizaram o0s estudos basicos no bairro e hoje
atuam em escolas nesse mesmo local, o escritor divulga a atuacdo de outros possiveis
“trabalhadores da cultura”, cujas praticas podem embasar projetos em uma escala mais ampla.
A mencéo ao valor republicano permanece como expressdo de um direito que contribui para a
formagéo cidadé de franceses, e ndo como sinal de superioridade ou conservadorismo de uma
cultura considerada central em relagdo a banlieue. Aqui, ao contrario, hd mais espaco para
uma postura de fronteira que se reflete nas praticas do autor. Acima mencionamos “La Dictée
Géante”, ou “O ditado gigante”, evento idealizado pelo autor e realizado pela primeira em
2013, com o objetivo de, segundo o site oficial, “fazer vocé conhecer a lingua francesa por
meio de um espaco de encontros e de divertimento em torno das palavras” (tradugdo nossa)®*.
Essa atividade, organizada sempre na regido periférica parisiense, no departamento de Seine-
Saint-Denis, consiste em se reapropriar de um exercicio que é tradicional no processo
pedagogico francés: o ditado escolar. Trechos de obras classicas francesas — de Saint-
Exupéry, passando por Zola, até Victor Hugo —, sdo lidos para multidées de mais de mil
pessoas (o recorde batido em 2015, por exemplo, contou com 1.247 pessoas, e somando todas
as edi¢des do ditado desde 2013 mais de 200.000 pessoas ja participaram do evento) atraidas
em parte pelo carater midiatico do evento, que conta com uma entrada no Livro Guinness dos
Recordes. Por meio dessa iniciativa, o autor é capaz de, em suas proprias palavras, “[fazer] do
ditado uma alavanca para melhorar a relagio com a ortografia e promover a leitura” (tradugao
nossa)®.

Essencial a proposta de Santaki é uma educacdo que incorpore valores artisticos e
esportivos as praticas pedagogicas: “[o] esporte, a cultura e também o mundo do trabalho
devem entrar no collége [equivalente ao segundo ciclo, do sexto ao nono ano, do ensino
fundamental no Brasil]” (2015, p. 30, traducdo nossa). A relacdo entre o esporte e a cultura na
literatura de Santaki é, com efeito, trabalhada como traco de sociabilidade na periferia. No
romance autobiografico La petite cité dans la prairie, por exemplo, a pratica esportiva
aparece na forma do boxe, que permite ao protagonista Rayane se encontrar com outros
moradores da regido:

[...] j'ai envie de me remettre a la boxe [...]. J'entre dans la salle, surprise ! je
retrouve J.-R., un ancien compétiteur de Saint-Ouen [...]. Je suis content de le

% Disponivel em: <ladicteegeante.com>. Acesso em: 19 out. 2018.

% Informagdes retiradas do texto “Rachid Santaki, un ambassadeur qui sait vous prendre au(x) mot(s)”.
Disponivel em: <inseinesaintdenis.fr/Rachid-santaki-un-ambassadeur-qui-sait-vous-prendre-aux-mots/>. Acesso
em: 19 out. 2018.
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retrouver [...]. Parmi les gars dans la salle, il y a un ancien de Louise-Michel [...].
Iy a aussi des boxeurs professionnels : Houcine, Souleymanne Mbaye. Je retrouve
méme un autre gars de Saint-Ouen : Mamadou Magasoumba [...]. La boxe est un
sport individuel mais il y a dans ce club quelque chose de collectif. On travaille en
groupe la culture physique (2008, p. 139, grifos nossos)®.

Como observa Horvath (2018b), em varios romances de escritores originarios da banlieue,
incluindo o proprio Boumkeeur e Viscéral, de Rachid Djaidani, o boxe aparece ou como
metafora ou como principio estético que permite aos escritores (i) estabelecer um capital
“autdctone”, isto ¢, um capital que langa luz sobre aspectos relacionados a cultura de cité; (ii)
amenizar ou nuancar estereétipos de violéncia ligados a juventude banlieuesarde; e (iii)
extravasar as frustracfes desses mesmos jovens contra os problemas que os afligem social,
econdmica e politicamente. Com efeito, no romance de 2008, o boxe, além de funcionar como
uma forma de fazer amigos e de se relacionar com outras pessoas do bairro, atua também
como uma motivacdo para 0 personagem seguir em frente, apesar dos maus resultados nos
estudos e da dificuldade em arrumar emprego. A ideia de uma cultura “autdctone” como algo
que se origina de determinada regido passa necessariamente pela questdo da
autorrepresentacgdo. Isso significa que atividades como o boxe e o hip-hop, por exemplo, ao
serem trazidas para a literatura, permitem aos autores consolidarem, ou melhor, legitimarem
em outras esferas 0 que ja estd ha muito tempo consolidado na periferia. Levar essa pratica
para a escola, como sugere Santaki, ajuda a transferir para o campo estrutural o que ja esta
presente no campo simbdlico: o autorreconhecimento e a possibilidade de explorar
habilidades fisicas e artisticas, de um lado, e habilidades de letramento, de outro.

O problema da representacao se torna assim central a obra de Santaki, que no “avant-
propos” do romance Le petite cité dans la prairie, afirma: “[on] dit souvent que ‘I’enfer, ¢ est
les autres’ ; je [’ai souvent pensé, mais finalement, le vrai probléme, c’est que nous ne nous
connaissons pas, que nous avons eu du mal & trouver nos reperes, construits sur la diversité”
(2008, p. 15)%". Esse vazio representativo de que fala o autor acaba ocasionando, por extensao,
um esvaziamento politico, com pessoas se sentindo cada vez mais afastadas e desiludidas com
o aparelho do estado, que elas equivocadamente consideram como a Unica possibilidade de

acdo politica: “[aos] olhos dos moradores, a politica permanece uma utopia, pois ndo toma a

% Tradugdo: “[...] tenho vontade de voltar a lutar boxe [...]. Entro na sala, surpresa! encontro o J.-R., um velho
competidor de Saint-Ouen [...]. Fico contente em revé-lo [...]. Dentre os caras que estdo na sala, tem um velho
[do liceu] Louise-Michel [...]. Tem também uns boxeadores profissionais: Houcine, Souleymanne Mbaye.
Encontro até outro cara de Saint-Ouen : Mamadou Magasoumba [...]. O boxe é um esporte individual, mas nesse
clube tem alguma coisa de coletivo. A gente trabalha em grupo a parte fisica (2008, p. 139).

% Tradugio: “[dizem] que ‘o inferno sdo os outros’; eu mesmo ja pensei muito assim, mas, no fim das contas, o
verdadeiro problema é nds ndo nos conhecermos, nds termos dificuldade em encontrar referéncias, construidas
na diversidade”.
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forma da vida na cité, mas se resume a um acumulo de mandatos e a solucgdes que oferecem
remendos a uma situagdo perniciosa” (2015, p. 56, tradugcdo nossa). Além de explicitar a
confusdo entre o politico e o estatal, a qual voltaremos mais tarde, o autor estimula o que ele
chama de “atuagdo sobre o territorio”, que envolve um tipo de responsabilizagdao pessoal nao
pela via do revisionismo historico ou pela “boa vontade” daqueles que ndo confrontam
diretamente os problemas estruturais da sociedade francesa — atitude que € vista por Chikhi
como uma culpabilizacdo desnecessaria. A proposta de Santaki passa antes pela
transformagdo dos moradores em “atores sociais”, capazes de se apropriarem do quartier.
Visando a relacdo sintomatica entre a falta de participacdo politica e a falta de
(auto)representacdo cultural (literaria, artistica), Santaki e outros/as escritores/as franceses/as,
ndo necessariamente de origem periférica, se envolveram em 2014 em um projeto editorial
intitulado Raconter la vie [Narrar a vida], idealizado inicialmente por Pierre Rosanvallon, um
socidlogo francés, que convidava qualquer um a contar suas histérias de vida no site
<raconterlavie.fr>. Em paralelo a essa iniciativa, as Editions du Seuil langaram uma colecéo
de livros, organizada por Pauline Peretz, com a mesma tematica, mas, dessa vez, escritos por
autores e autoras consagrados, dentre os quais se encontrava o préprio Rachid Santaki, com a
publicacdo de um conto intitulado Business dans la cité. Nessa historia, somos apresentados a
um protagonista homénimo ao de La petite cité dans la prairie, talvez at¢ o mesmo
protagonista em um universo paralelo, que decide deixar seu emprego no trafico para se
aventurar pela area das comunicacdes, fundando uma revista — homoénima a 5styles — e uma
empresa de marketing, que acaba servindo aos interesses de uma oligarquia financeira e
politica. O autor cria, portanto, numerosos pontos de encontro entre o narcotrafico e o
corporativismo, oferecendo, no entanto, uma visdao moralizante ao final do conto: Rayane, o
protagonista, € morto pelo traficante para o qual trabalhava, sendo finalmente punido pelos
crimes cometidos em vida. Apesar disso, a colecdo editorial e, em teoria, todos os autores
participantes tinham a tarefa de promover um novo tipo de sociabilidade em um mundo em
que “foéruns se multiplicaram na internet; um numero consideravel de pessoas conversam
nesses espacos, pedem conselhos e tentam estabelecer ligagcbes com outras pessoas vivendo
experiéncias similares [...] Todas essas iniciativas sdo prova de uma expectativa do publico e
de um nova abordagem do mundo social” (ROSANVALLON, 2014, p. 13, tradugdo nossa).
Ao mesmo tempo, é sintomatico que a iniciativa online e a colecédo editorial tenham se
estabelecido em um momento em que o partido da Frente Nacional, representante da extrema
direita francesa, ganhava mais forga, tendo chegado em 2017, pela segunda vez na historia, ao

segundo turno das elei¢des. Essa iniciativa socioldgica/literaria se apresenta assim como uma
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estratégia de fazer falar e, consequentemente, fazer ouvir aqueles que se sentiam esquecidos e
que, por esse motivo, poderiam ser facilmente manipulados pelo discurso pernicioso,
demagogico, autoritario e outrificador de uma lideranga “politica” que promove ¢ se alimenta
de ressentimento — discurso que vem fazendo efeito neste exato momento no Brasil. A
recepcdo da colecdo e a publicacdo de relatos no site certamente ndo foram decisivas para o
resultado das eleigdes, em que a Frente Nacional foi derrotada dois anos depois, mas podem
ser, ainda assim, apontadas como um exemplo de trabalho que pensa e se insere na dimensao
da “épura social”, considerando a importancia de criar novas possibilidades de relacao por
meio do ato de contar histérias, sejam elas ficticias ou ndo. Em 2017, por exemplo, ano das
eleicdes presidenciais, a iniciativa de Raconter la vie se estendeu a dimensdo Raconter le
travail [Narrar o trabalho], em que pessoas compartilhavam historias, positivas ou negativas,
da vida profissional na internet. O principal objetivo desse projeto consistia em suscitar, a
partir dos relatos apresentados, novas reflexdes que pudessem inclusive ter impacto nas
reivindicaces dos eleitores®. Com efeito, a respeito do poder das histérias e da ficcdo na vida
cotidiana, em uma entrevista de 2017, Santaki chama atencdo para o potencial emancipador
da ficg¢do, que, segundo ele, se prova mais eficaz que qualquer projeto cultural: “[...] estou
convencido de que a ficcdo pode ter um impacto significativo sobre o publico e pode
contribuir para uma reapropriag¢ao da nossa sociedade” (p. 7, traducdo nossa).

A participacdo ativa na esfera politica, resumida por Santaki no titulo da secéo, La
politique c’est nous [NOs somos a politica], tem como objetivo Gltimo, no entanto, reconciliar
banlieue e republica, ou, no sentido mais amplo, franceses e republica: “é possivel reconstruir
despertando o0s espiritos — e reconciliando os franceses com a republica” (2015, p. 63,
traducdo nossa). Essa ideia de republica nunca é explicitamente definida pelos autores,
embora seja construida ao longo do texto por uma associacdo de valores e instituicdes. A
republica é a escola publica, a universalidade, a liberdade, o direito a igualdade. Como ideia,
no entanto, ela ndo é o bastante, e suas falhas, na préatica, sdo bem ilustradas pelos filmes
analisados no capitulo anterior, que questionam, em maior ou menor grau, direta ou
indiretamente, a narrativa revolucionaria sobre a qual foi erguido o sentimento de
pertencimento a nacdo francesa. Tanto em La Haine quanto em Ma 6-t va crack-er é
precisamente quando a parte que ndo conta, ou, como coloca Ranciére (2014 [1998]) em “Dez
teses sobre a politica”, a parte que ndo pode tomar parte, invade o espaco de circulagao e o

reapropria, fazendo dele um espaco politico, que 0s personagens se tornam, de fato, sujeitos

% Informacdes retiradas do site Raconter le travail. Disponivel em: <http://raconterletravail.fr/projet/>. Acesso
em 20 out. 2018.
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da democracia. A essa relacdo politica, a partir da qual se pensa o sujeito politico (sujet
politique, que ¢é tema e sujeito da politica a0 mesmo tempo) se opde a policia: “[ha] duas
formas de contar as partes da comunidade. A primeira s6 conta partes reais, grupos efetivos
definidos por diferencas de nascimento, de funcGes, de lugares e de interesses que constituem
o corpo social, e exclui todo e qualquer suplemento. A segunda conta ‘a mais’ uma parte dos
sem-parte. A primeira chama-se policia, a segunda politica” (p. 146). Dito de outro modo, a
policia distribui lugares e funcdes sociais, estabelecendo assim o que Ranciere chama de
“partilha do sensivel” (p. 146), ou a defini¢ao das diferentes formas de “tomar-parte”; ¢ ela
que determina quem pode ou deve agir, em que momentos, de que formas; ela é, em suma,
criada pela reducdo da politica a policia, obtida pela via do “consenso”. Para Ranciére, o
consenso, equivocadamente tomado pela auséncia de violéncia por meio da discussdo
pacifica, na verdade, reserva um lugar especifico para a politica e para a comunidade politica,
que passam a ser confundidas com o corpo social e tém suas praticas convertidas em praticas
do estado.

Em ultima analise, o consenso ¢ a tentativa de anular o “dissenso”, préprio da acao
politica e responsavel por manifestar “a diferenca da sociedade a si mesma” (p. 152). Em
linhas gerais, isso quer dizer que o povo, considerado o sujeito por exceléncia da democracia,
ao suspender as l6gicas de dominacéo legitima, s6 pode existir em uma situacdo de dissenséo,
a qual permite a existéncia de um mundo dentro de outro, tornando visivel o que até entdo ndo
era digno de ser visto. Quando Chikhi e Santaki propdem, no entanto, a reconciliacdo entre
republica e banlieue, ou a reconciliacdo da banlieue a republica, como reformulado no inicio
da secéo, eles parecem optar pela anulagdo de um dos mundos e pela restauracdo de um corpo
social. A motivacdo para essa tentativa de restauracdo € claramente o quadro de excecao
provocado pelos atentados de 2015, que, no entanto, ndo provocaram por si S6 uma ruptura na
sociedade francesa, mas, tendo atingido um apice, escancararam uma ruptura que ja estava la.
E nesse contexto de tentativa de restauracio que a Marianne, figura (auto)aniquilada(ora) em
Ma 6-t va crack-er, aparece como alternativa matriarcal a patria: “[...] originarios da
imigracdo pos-colonial, eles [‘nossos compatriotas de confissio mugulmana’] sdo os ultimos
filhos adotados por Marianne, sdo os benjamins [filhos mais novos] da nossa fratria
republicana” (CHIKHI, 2015, p. 82, traducdo nossa). Essa alternativa, contudo, depende do
esquecimento e da invisibilizagdo de uma historia anterior em que a fratria se mostrava
possivel — uma fratria que, mesmo no manifesto de 2015, ndo estende seus limites para a

constituicdo de uma irmandade mais ampla, capaz de incluir também as mulheres da periferia,
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a cujas necessidades especificas o texto, como foi também o caso dos filmes e dos romances,
néo se dirige.

Maria Rita Kehl (2008), por exemplo, pensa a fratria do ponto de vista da comunidade
criada pelos rappers das periferias de Sao Paulo, sobretudo pelos Racionais MC’s, e destaca
“o esforco civilizatorio deste grupo, tanto das miseraveis condigdes de vida dos jovens pobres
da periferia de Sdo Paulo, quanto do apelo ao gozo mortifero que se instala ali, com maior
intensidade do que nos bairros onde a lei protege, minimamente, os direitos dos cidadaos” (p.
67). A fratria nomeada pela psicanalista, no entanto, parece surgir de uma comunidade forjada
no interior do bairro, que leva em conta as particularidades e a paisagem daquele lugar,
contrastando-o com um tipo de visdo midiatica que o confina a uma interpretacdo Unica e
unilateral. E o que faz, como vimos acima, Sérgio Vaz tanto no manifesto quanto em sua
poesia, ao atribuir um papel ndo sé civilizatério, mas cidaddo a sua arte; e € o que fez
também, em 2018, com sua fala no comicio de Fernando Haddad, candidato que desafiava o
agora presidente eleito Jair Bolsonaro, o rapper dos Racionais MC’s Mano Brown®®, ao por
em causa o simbolo do palanque como lugar de confluéncia entre aquele que fala, o detentor
do palanque, e aqueles que escutam. Esse tipo de acdo verdadeiramente politica da parte de
Mano Brown se tensiona com o préprio evento do comicio, que visa a ascensdo a forca
policial, indo ao encontro do projeto artisitco e cultural do rapper, no qual Kehl identifica a
pratica de uma formacéo civilizatoria. E também como evidéncia de uma postura similar que
Carolina Barreto compreende as literaturas de autores periféricos brasileiros. A teorica afirma

que “a fratria € o lugar da coexisténcia de discursos tanto convergentes quanto divergentes

% Transcrigdo da fala de Mano Brown: “Eu vim aqui representar a mim mesmo, ndo vim representar ninguém,
certo? Eu ndo gosto do clima de festa, ndo gosto, acho que a cegueira que atinge la atinge nés também. E isso é
perigoso. N&o t4 tendo motivo pra comemorar. Tem, sei 14, quase 30 milhGes de votos pra alcancar ai. Ndo temos
nem expectativa nenhuma pra alcangar, pra diminuir essa margem. N&o estou pessimista, sou realista. Eu t&
vendo... eu ndo consigo acreditar que pessoas que me tratavam com tanto carinho, pessoas que me respeitavam,
me amavam, que me serviam café de manha, que lavavam meu carro, que atendiam meu filho no hospital, se
transformaram em monstros. Eu ndo posso acreditar nisso. Eu ndo posso acreditar que... Essas pessoas ndo sao
tdo mas assim. Se em algum momento a comunicagdo do pessoal daqui falhou, vai pagar o preco. Porque a
comunicagdo é a alma. Se ndo ta conseguindo falar a lingua do povo vai perder mesmo, certo? Falar bem do PT
pra a torcida do PT é facil. Tem uma multiddo que ndo ta aqui que precisa ser conquistada, ou a gente vai cair no
precipicio. Eu tinha jurado pra mim mesmo nunca mais subir no palanque de ninguém, entendeu? Porque
politica ndo rima, ndo tem suingue, ndo tem balango, ndo tem nada que me interessa. Eu gosto de musica. Mas eu
t6 vendo casais se separando, amigos de 35 anos deixando de se falar, Tenho amigos... se eu puder falar vai ser
bom, se ndo eu vou parar também, ja era e foda-se! Certo? Tenho amigos que eu nao tenho mais como olhar no
rosto deles por causa de politica, certo? N&o vim aqui pra ganhar voto porque eu acho que ja ta decidido. Agora,
se falhou, vai pagar, quem errou vai ter que pagar mesmo, certo? N&o gosto do clima de festa, 0 que mata a gente
é a cegueira e o fanatismo. Deixou de entender o povéo, ja era! Se ndés somos o Partido dos Trabalhadores, o
partido do povo tem que entender 0 que o povo quer. Se ndo sabe, volta para a base e vai procurar saber. E as
minhas ideias é essa. Fechou”. Disponivel em: <https://gl.globo.com/rj/rio-de-
janeiro/eleicoes/2018/noticia/2018/10/23/haddad-participa-de-comicio-no-centro-do-rio-marcado-por-discurso-
critico-de-mano-brown.ghtml>. Acesso em: 26 nov. 2018.
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sobre a experiéncia das grandes cidades a partir das periferias, mas sem que se perca de vista
uma postura critica em relacdo a sociedade brasileira e as relacbes de poder que nela se
estabelecem” (2011, p. 43). Na visdo da autora, a fratria se torna um espago propicio para a
construcdo de um imaginario que faz surgir, tanto da parte dos autores quanto da parte dos
leitores, um sentimento de pertencimento, dando origem assim a ideia de “fratria imaginada”.
Vimos nos capitulos anteriores e também neste que cada autor constréi em sua obra
uma imagem propria do lugar periférico e da vida contada desde esse lugar. Santaki, por
exemplo, transforma essa imagem em um projeto, exposto no paratexto de seu primeiro
romance e concretizado nos eventos culturais organizados por ele desde entdo. O manifesto
La France de demain, entretanto, por mais que se coloque como uma tentativa de consolidar
uma fratria, ndo cogita a possibilidade de um projeto civilizatério ou cidaddo que parta da
banlieue. A fratria ali existente precisa se submeter a autoridade da nacao transformada em
patria. Ao final de La petite cité dans la prairie, Rayane/Rachid oferece as seguintes palavras
de encerramento: “Effectivement, les choses ne sont pas si simples, mais nous avons une
chance : celle de vivre en France. On parle de cité, de ghetto [...]. Les médias et ceux qui n’y
vivent pas ont une vision de la banlieue pleine de clichés, mais pour moi, I’avenir est ici”
(2008, p. 239, grifos nossos)'®. A ideia de um “futuro aqui” pode ser pensada em relacdo a
ideia de uma “Franca do amanha”. A associagdo entre a banlieue e o futuro do pais indica, em
um primeiro momento, o fato de a Franca estar cada vez mais sujeita a uma mudanga
demogréfica inevitavel, cujas alteracdes ja sdo sentidas em termos étnicos, linguisticos e
culturais. Em um segundo momento, a ideia de que “o futuro é aqui” revela ndo apenas a
necessidade de investimentos em um espaco cuja populacdo pode eventualmente se tornar
uma maioria quantitativa, mas alerta para a presentificacdo desse futuro: o que se espera que
aconteca na Franca em larga escala ja acontece cotidianamente na banlieue. Encerramos esta
secdo com o0 seguinte questionamento: para a sociedade de amanhd ndo seria mais interessante
pensar a convivéncia entre dois mundos — uma convivéncia frequentemente conflituosa —, em
vez de apostar, como ao final do manifesto, em um nacionalismo sentimentalista que prevé a
aceitacdo cega de relagdes de poder desiguais: “[compatriotas] franceses de confissdo
mugulmana, judaica, catélica ou ateia, [...] [digam-Ihe] o que vocés sempre tiveram vontade
de dizer mas que guardaram no fundo do coracdo: Marianne, eu te amo” (CHIKHI, 2015, p.

83, traducédo nossa)?

190 Tradugdo: “De fato, as coisas ndo sio tdo simples, mas nos temos a sorte de viver na Franga. Fala-se muito de
cité, de gueto [...]. A midia e os que ndo vivem nesses lugares tém uma visdo de periferia [banlieue] cheia de
clichés, mas para mim o futuro € aqui”.
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3.3. “Dentro/fora do lugar”: uma breve comparacio entre literaturas, manifestos e
propostas

Joel Rufino dos Santos (2004), assim como Ranciére, apresenta uma diferenciacao
entre os conceitos de povo e populagdo, embora o faga embasando-se em outros critérios
tedricos. Se para o fildésofo francés, o povo é a parte suplementar que ndo pode ser separada e
distribuida em determinados lugares e funcbes sociais, para o historiador brasileiro, o povo
corresponde a populagdo que “se apropria da terra e a converte em territorio” (2004, p. 217).
Isso faz com que, no Brasil, por exemplo, s6 seja considerada “povo” a minoria que domina a
terra, 0s meios de producdo e o capital financeiro do pais; o resto — sobretudo, o resto
deportado para o pais durante o trafico negreiro — se mantém como populagdo que “esté aqui,
mas ndo é daqui” (p. 218, grifos do autor). Santos identifica esse mero “estar aqui”, fruto de
problemas como a baixa qualidade do sistema escolar publico e a falta de interesse em uma
politica de reforma agraria, como um dos principais entraves a consciéncia de cidadania
necessaria a conclusdo de um projeto nacional. Sem a construcdo dessa relagdo entre
populacdo e territdrio, que depende de muitos dos valores republicanos apontados por Chikhi
e Santaki, o Brasil permanece uma “nag¢o inconclusa” (SANTOS, J., 2004, p. 219). A Franga,
ao contrario, consolidou parte dessa relacdo em séculos anteriores, mas, desde a segunda
metade do século XX, com a chegada de novos moradores — cujo status de “populagdo” ndo
parece avangar para o de “povo”, servindo de méo de obra barata na sociedade francesa —,
vem tendo problemas para se “concluir” inteiramente. O manifesto La France de demain é
mais um sintoma dessa incapacidade.

E curioso pensar no modo como as literaturas aqui tratadas lidam com possibilidades
de mudanca. No Brasil, a ideia de uma periferia que pensa a si mesma em uma relacdo de
horizontalidade, que, como observa Kehl (2008), abre espaco para divergéncias internas, sem,
no entanto, se submeter a um discurso institucionalizado, permite aos autores estudados se
inserirem mais ativamente no espago da fratria, na qual atua “um conjunto de vozes [...]
[capaz] de mostrar como é esse lugar a partir do qual ela é imaginada, articulando tanto o
ilusério quanto formas de poder” (BARRETO, 2011, p. 47). Na Franga, por outro lado, ainda
que seja a intencdo dos autores construir espacos de sociabilidade na literatura pela
representacdo alternativa de lugares facilmente espetacularizados, duas vias parecem ser
preferenciais nas obras estudadas: (i) o questionamento da utopia revolucionaria, como em
Boumkeeur € nos filmes, que tém em comum um mesmo contexto de producgdo, a década de

1990; (ii) a tentativa de voltar ao caminho da utopia pelo discurso da integracdo nacional, que,
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embora também se faca presente em Boumkeur, aparece como um mote mais forte em
producgdes dos Gltimos anos. Esta via da integragdo nacional, como delineada no manifesto La
France de demain e em outras obras mais recentes, dentre as quais se destaca o filme Tour de
France, de Rachid Djaidani (2016), requer o resgate de figuras e simbolos nacionais. Nesse
caso, se a Marianne foi suicidada vinte anos atras, é possivel que ela retorne do mesmo modo
quando ressuscitada no presente? Entre o retorno como salvagdo e o retorno como zumbi,
deve haver novas possibilidades de convivéncia e dissenso — convivéncia no dissenso — que a
crenca na narrativa oficial da “comunidade imaginada” impede de irem mais longe.
Retomando brevemente a expressdo — e ndo o conceito, que ndo diz respeito a realidade
francesa — “ideias fora do lugar” de Schwarz, é como se a literatura brasileira aqui estudada
tentasse, com mais sucesso, criar novas ideias adaptadas ao lugar da periferia, ao passo que a
literatura francesa objeto deste estudo, atendo-se demasiadamente a crenca na igualdade
universal, sem, de fato, problematiza-la, fizesse com que as “ideias no lugar”, ideias de base
iluminista aplicadas em pleno solo francés, se tornassem “fora do lugar” no lugar.

Apesar dessas divergéncias de postura, cada autor, inserido em determinado contexto
de producdo, parece encontrar uma via de criagdo de um novo imaginario literario.
Acreditamos ter mostrado que as formas artisticas vistas neste trabalho — dos romances,
passando pelo teatro e pelo cinema, até a formulacdo de manifestos e a criacdo poética —, além
de poderem ser lidas como experiéncias estéticas, contribuem, mutatis mutandis, e com
resultados variados, para projetar acdes politicas e sociais no plano da cultura e, mais
especificamente, da literatura. No espirito de Joel Rufino dos Santos (2004), para quem a
atividade dos intelectuais e dos trabalhadores da cultura tem que ser pensada desde a “épura”
e, consequentemente, desde a “sociedade do espetaculo”, levando em conta a atuacdo dos
chamados “trabalhadores da cultura”, atuantes no processo de redistribuicao justa dos bens
culturais, gostariamos de retomar as ideias benjaminianas de ‘“autor como produtor”
(BENJAMIN, 1993 [1934]). Para o filosofo alemé&o, o autor produtor, que € também o autor
progressista, se diferencia do autor de esquerda burgués, na medida em que este produz
literatura limitando-se apenas ao campo da identificagdo com o proletariado, ao passo que
aquele, em sua literatura e em sua arte, em geral, opera ac¢des transformadoras dos meios de
producéo e, consequentemente, das relagcdes sociais mediadas por eles — e agora, no seculo
XXI, pelas imagens da “sociedade do espetaculo”. Pensar 0s autores aqui estudados como
“trabalhadores da cultura” significa pensar igualmente sua possibilidade de atuagdo como
“autores produtores”. Transpondo esta postura para as literaturas aqui tratadas, podemos ver

que ela parece ir ao encontro da ideia de um “artista-cidadao” (VAZ, 2011 [2011]).
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CONSIDERACOES FINAIS

O principio (ligeiramente) metodologico de “construg¢do de comparaveis” (RICEUR,
2011) mencionado na introducdo desta dissertagdo nos possibilitou constatar as diferentes
posturas assumidas pelos autores diante das comunidades a que pertencem e diante das
diferentes formas de representacdo que traduzem, em diversos meios artisticos e literarios,
essas mesmas comunidades. Nas obras francesas, 0s autores se dividem entre contestar as
narrativas de liberdade da nacdo e buscar formas de integracdo a essa mesma narrativa. Nas
obras brasileiras, por outro lado, a ideia do espaco periférico como um espaco de socializagéo,
alvo de problemas graves, mas ainda assim fonte de bem estar entre seus moradores, faz com
gue a dendncia das privacdes e a afirmacdo da autoestima e do convivio social ndo sejam
questdes mutuamente exclusivas. E curioso pensar que um trabalho voltado para a analise da
construcdo de imaginarios na literatura — seja pela construgdo de uma “fratria imaginada”
(BARRETO, 2011), seja pela legitimagdo da “comunidade imaginada” (ANDERSON, 2008
[1983]) — também se baseia na imaginacdo analitica por tras do trabalho académico. A partir
do momento em que trabalhos comparativos desta natureza sdo elaborados, forja-se também
um imaginario de relagdes entre literaturas. Em outras palavras, por trds de um possivel ato
discursivo implicito a esta dissertagdo, “Autores de periferias urbanas do mundo, uni-vos!”,
encontra-se, primeiro, a ideia de que essa unido é possivel. Concretizagcdes dessa ideia,
contudo, ja comecam a se manifestar, e na Franca, por exemplo, sdo publicadas pela editora
Anacaona, dedicada a literatura brasileira e, mais especificamente, a literatura contemporanea
produzida nas periferias das grandes cidades, traducdes das obras de autores como Ferréz,
Marcelino Freire e de outros autores ndo mencionados aqui. Até que ponto, no entanto, essas
traducbes demonstram uma reentrancia em meio a um publico francés periférico é tema para
outra pesquisa.

Este trabalho se conclui em um momento de apice na articulacéo de forgas sistémicas
dominantes; um momento em que governos autoritarios se espalham pelo mundo, inclusive e
principalmente no Brasil, e, contando com aprovagao popular, demonstram mais do que nunca
o poder opressivo de um “patriarcado imperialista capitalista de supremacia branca”
[“imperialista white supremacist capitalist patriarchy”] (hooks, 2013). Essa frase, cunhada
pela académica feminista bell hooks, apesar de longa, ¢ oportuna, na medida em que “ndo
prioriza um sistema em detrimento de outro, mas antes oferece uma possibilidade de pensar
sobre os sistemas interconectados que atuam juntos para defender e manter culturas de

dominagao” (p. 4). Com efeito, na ultima elei¢ao brasileira em que se disputavam cargos no
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executivo e no legislativo, se tornou mais aparente do que nunca, nos discursos dos
candidatos, reproduzidos muitas vezes pelos eleitores, a interconex&@o de poderes de que trata
hooks. Diante de um cenadrio como esse, s6 € possivel um enfrentamento que passe
necessariamente pela articulacdo de forcas de resisténcia, tornando mais urgente do que antes
a pratica de politicas interseccionais capazes de fazer dialogar diferentes movimentos sociais.
E embora as literaturas aqui estudadas ndo sejam movimentos propriamente ditos, sua
producdo, tanto no Brasil quanto na Franca, além de indicar possibilidades de transformacéo
artistica, cultural e social, é resultado de mudancas de paradigma nesses mesmos planos.
Alguns dos autores aqui estudados ainda tém desafios a serem enfrentados na eliminagéo de
posturas misdginas e homofobicas, por exemplo, mas, como vimos, a a¢do cultural de poetas
como Sérgio Vaz no Brasil e de escritores como Rachid Santaki na Franca vem tentando
operar mudancas pela via, sugerida por Joel Rufino dos Santos (2004), da redistribuicao de
acesso a bens culturais historicamente negados a certos segmentos da populagéo brasileira e
francesa.

A escolha das obras aqui estudadas se pautou principalmente por sua importancia em
determinado contexto ou por sua quebra de paradigma em relacdo a uma visdo anterior.
Assim, se nem todos os textos analisados sdo marcos nas literaturas de que fazem parte, eles
sdo todos ao menos marcantes na abordagem de certos temas e pontos de vista. Capdo Pecado
e Boumkaeeur, por exemplo, sdo 0s romances precursores de uma mudancga nos “polissistemas”
literdrios aqui tratados. A ideia de um polissistema, como estabelecida pelo tedrico Even-
Zohar (2013), prevé uma relacdo dialética entre elementos literarios candnicos e nao-
candnicos, a fim de “integrar a pesquisa semiotica objetos (propriedades, fendmenos) até aqui
impensados ou simplesmente deixados de lado” (p. 4). Pela constituicdo de policentros e
poliperiferias, muitos do quais se intersectam, constitui-se um polissistema. Desse modo,
embora a hierarquizacdo se mantenha no interior de um polissistema, a “luta”, como
metaforiza Even-Zohar, entre diferentes estratos garante o dinamismo do sistema. Capao
Pecado e Boumkeeur, j& h& algum tempo legitimados por instancias de poder académicas, ja
ndo se encontram mais (e talvez em nenhum momento tenham se encontrado) na poliperiferia
mencionada por Zohar, embora, no momento, de sua aparicdo, em 2000 e 1999,
respectivamente, tenham causado mudancas na ordem tradicional dos polissistemas de que
fazem parte, uma vez que, tanto no Brasil quanto na Francga, representaram a introducéo de
novos sujeitos autorais em espacos dominados por autores majoritariamente brancos e de

classe média.
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A questdo do polissistema necessariamente traz a tona a questdo do sistema, ndo
porque este sirva meramente de base aquele, mas porque a nomenclatura “polissistema”
enfatiza a compreensdo do sistema literario como uma rede dindmica e maultipla, formada,
COmo em um processo de comunicagdo, por “um comunicante, no caso o artista; um
comunicado, ou seja, a obra; um comunicando, que ¢ o publico a que se dirige” (CANDIDO,
2006, p. 31). Nesse sentido, ndo basta apenas considerar o “sujeito autoral”, tal como
mencionado no paragrafo anterior, mas € preciso levar em conta igualmente o publico ao qual
se destinam as obras desse mesmo sujeito. No caso do Brasil e da Franca, a constituicdo de

publicos leitores, diretamente relacionada a politicas de alfabetizagdo e letramento’®*

, Se deu
por diferentes processos histdricos, que atualmente tém impacto no estado da leitura nesses
paises. Se em 2017, por exemplo, de acordo com um levantamento feito pelo Centre National
du Livre'®, 84% da populagdo francesa se considerava leitora, em 2016, no Brasil, segundo
uma pesquisa realizada pela Camara Brasileira do Livro'®, 56% da populagdo afirmava ler.
Dados como esse vdo além das diferencas nos niveis de alfabetismo/letramento nesses
paises’® e implicam necessariamente diferencas nos mercados editoriais brasileiros e
franceses e, consequentemente, nas estratégias de insercdo de autores — sobretudo, de autores
de periferia — nesses mesmos mercados. Assim, enquanto na Franga autores como Djaidani e
Santaki, por exemplo, sdo, desde o inicio, publicados por grandes editoras — Djaidani pelas
Editions Points e Santaki, a partir de seu segundo romance, pela Le Livre de Poche —, no
Brasil, por outro lado, o acesso restrito a grandes editoras faz com que autores como Allan da
Rosa e 0 proprio Ferréz empreendam iniciativas editoriais mais eficientes com a criacdo de

pequenas editoras™®.

101 Em se tratando da leitura literaria, acreditamos ser importante diferenciar entre alfabetizagdo e letramento,
pois enquanto o primeiro conceito diz respeito principalmente a capacidade de um leitor de decodificar palavras,
o0 segundo, compreendido (mas ndo inteiramente restrito ao) pelo primeiro, trata da habilidade que permite a um
leitor se apropriar de forma auténoma de qualquer texto, inclusive do texto literario. No caso da leitura literaria,
a consolidacdo da prética leitora parece estar diretamente relacionada ao desenvolvimento do que Cosson (2006)
chama de “letramento literario”, um tipo diferenciado de letramento que visa ndo apenas a fruicdo do texto
literario, como estimulo a criagdo de habito, mas a producéo de sentido a partir de textos dessa natureza.

92 Estudo intitulado “Les Francais et la lecture” [“Os franceses e a leitura”]. Disponivel em:
<http://www.centrenationaldulivre.fr/fichier/p_ressource/13913/ressource_fichier_fr_les.frana.ais.et.la.lecture.20
17.03.20.0k.pdf >. Acesso em: 10 dez. 2018.

193 Estudo intitulado “Retratos da Leitura no Brasil”. Disponivel em:
<http://prolivro.org.br/home/images/2016/RetratosDal eitura2016_LIVRO_EM_PDF_FINAL_COM_CAPA pdf
>. Acesso em: 10 dez. 2018.

14 Na Franca, em 2011, 1% da populacdo era analfabeta (disponivel em: <https://www.lemonde.fr/les-
decodeurs/article/2014/09/18/qui-sont-les-illettres-en-france_4490014 4355770.html >. Acesso em: 10 dez.
2018). No Brasil, segundo dados de 2017, 7% da populacdo ainda é analfabeta (disponivel em:
<https://educacao.uol.com.br/noticias/2018/05/18/pais-tem-115-milhoes-de-analfabetos-diferenca-racial-se-
mantem.htm >. Acesso em: 10 dez. 2018).

105 E ¢ caso da extina Edicdes Tord, de Allan da Rosa, com a publicacdo de livros como objetos artisticos e
artesanais, e do Selo do Povo, de Ferréz.
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Uma pesquisa como esta, que se baseia na “construgdo de comparaveis”, mas nao
tanto na comparacdo tradicional, deve levar em conta questes que dizem respeito ao estatuto
social da literatura nesses dois paises, porque, como lembra mais uma vez Antonio Candido
(2006), o fator social, considerado, a priori, como exterior a obra ou como mera informacéo
contextual, ajuda também a estruturar a obra de arte, exercendo um papel nas politicas de
narracao e representacdo postas em jogo pelos diferentes autores aqui analisados. Assim, as
obras de Ferréz e Dajaidani analisadas no primeiro capitulo, por exemplo, buscam formas de
afirmar a existéncia de sujeitos periféricos enfocando a autorrepresentacdo ndo apenas como
tema recorrente, mas como questdo estruturante da narrativa. E o que faz com que em
Boumkeeur 0 narrador personagem mantenha sempre um didlogo com o leitor, refletindo sobre
sua escrita e sobre sua relacdo com um publico externo a cité — mais passivel de consumir sua
obra. Em Capéo Pecado, por outro lado, ao menos nas primeiras edi¢des, sao as intervencdes
de manifestos e fotografias na narrativa que, suspendendo o pacto ficcional necessario a
leitura, ressalta o carater de representacdo da histéria e demarca a origem da voz autoral. Essa
auto-consciéncia da escrita, no entanto, seja ela explicita ou implicita na historia, permite aos
autores em questdo criar comunidades periféricas com propdésitos e configuraces muito
distintos. Se Ferréz refor¢a a “comunidade de pares” (IVENS, 2002), acima de tudo, como
uma relacdo entre o publico da periferia e o autor, Djaidani pretende, antes de tudo, apresentar
a periferia aqueles que estdo fora dela. Embora nenhuma dessas praticas se coloque de
maneira rigida, o contraste entre elas ird se repetir, de diversos modos, nas analises
comparativas das demais obras.

Ma 6-t va crack-er e, principalmente, La Haine antecederam a escrita de Boumkceeur e,
nesse sentido, inspiraram Djaidani, que trabalhou como seguranca no set deste Gltimo filme
(PUIG, 2010), a produzir seu préprio romance. Outros autores, como, por exemplo, Santaki,
que faz varias mencdes ao filme de Kassovitz em seu romance de estreia, La petite cité dans
la prairie, tambeém creditam a La Haine a representacdo, até entdo, sob uma perspectiva
inédita, de jovens periféricos parisienses. Se esses dois filmes s&o relacionados ao texto da
peca Da Cabula, de Allan da Rosa, é porque esta Ultima obra é marcante em sua abordagem
do espaco fisico da periferia como um espaco que ndo disciplina os corpos de seus ocupantes.
Os protagonistas dos filmes e a protagonista da peca, ainda que em certos momentos tenham
seus movimentos restringidos pelas imposi¢fes de uma organizacao urbana que néo ¢é pensada
para todos, exercem um dominio sobre o espago que torna esse elemento central as trés obras,
fazendo inclusive com que tenhamos feito a leitura da peca a luz da teoria da “poesia do

espaco”, de Antonin Artaud (2006 [1964]). Em ultima andlise, os trés textos, analisados
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individualmente como producges e registros artisticos especificos a determinado contexto e
linguagem, ao serem relacionados ddo vazdo a novos sentidos e interpretacbes que uma
separacdo hierarquica de géneros nao seria capaz de oferecer.

Os manifestos, finalmente, sdo a combinacdo, por exceléncia, entre teoria e pratica
literaria/cultural. Escritos em circunstancias e com objetivos extremamente distintos, o
“Manifesto da Antropofagia Periférica” e La France de demain foram escolhidos por
apresentarem ideias muito emblematicas do que € a periferia, no Brasil e na Franca, e de
como ela é percebida pelos intelectuais que, originarios dela, tambem se converteram em seus
porta-vozes. Enquanto o manifesto de Sérgio Vaz também funciona como um marco de
ruptura e apropriacdo da tradicdo nas producdes de literatura periférica brasileira, o0 manifesto
de Santaki e Brahim visam, sobretudo, a restauracdo da tradicdo em um momento no qual a
ruptura politica, mais violenta do que nunca, resultado de um ataque terrorista planejado,
acontece como sintoma de um esgar¢camento continuo e histérico nas relacfes entre o estado e
0s segmentos mais vulnerdveis da populacdo francesa. La France de demain ndo propde
caminhos para a literatura francesa, porque visa a “reconciliacdo” cultural e politica entre
republica e banlieue, oferecendo uma viséo que faz eco ao discurso de integracdo presente no
ultimo filme de Djaidani, Tour de France, sem propor, no entanto, mudancas a serem feitas
por parte da atuacao policial do estado francés. Sérgio Vaz, por outro lado, em suas propostas
culturais, defende um processo artistico e politico amplamente ancorado na realidade de
moradores da periferia. E de baixo para cima que o poeta brasileiro v& a mudanca, e ndo como
uma conformacdo a ideia maior de uma liberdade falha.

Nesse processo de producdo de semelhancas e diferencas, a escolha por uma
diversidade de géneros, linguagens e meios reforca a ideia de articulagdo mencionada acima —
é preciso construir relacfes entre lutas até entdo separadas —, mas, acima de tudo, ressalta os
diferentes modos de imaginacdo criativa e narrativa em que atuam as literaturas aqui
estudadas. Explorando diferentes formatos e oferecendo visdes alternativas do presente — da
periferia, por exemplo, como lugar de bem estar e convivio, das narrativas nacionais como
mitos frageis que deformam a organizagdo social como, de fato, se apresenta, em todas as
suas formas de desigualdade —, as obras aqui estudadas refletem igualmente sobre novas
possibilidades de futuros. E, neste momento, em 2018, como é necessario imaginar

possibilidades de novos futuros!
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