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RESUMO

Este artigo visa analisar como Patricia Galvao (1910-1962), em textos assinados com
diferentes nomes, estabelece uma relagdo entre os topoi literarios estudados por E.
R. Curtius, a colonizagdo da América e figuras femininas como as Musas, Fortuna
e Natura. Em contraposi¢do ao regime optico constituido nessa tripla articulagdo, a
autora mobiliza as no¢des de “aventura” e “retdrica transformada” como norteadoras
de uma arte moderna emancipatoria. Na busca pela elucidagdo desses conceitos,
propde-se uma leitura do Album de Pagu (1929), no qual se vislumbra polos de tensio

que percorrem as diversas encarnagdes da escritora e militante.
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ABSTRACT

The paper aims to analyze the way Patricia Galvao (1910-1962), in texts signed under
different names, establishes a relationship between the literary topoi studied by E.
R. Curtius, the European colonization of the Americas and classical female figures
like the Muses, Fortune and Nature. In opposition to the optical regime constituted
by this triple articulation, the author proposes the notions of “adventure” and
“transformed rhetoric” as guidelines for an emancipatory modern art. In the search
for the elucidation of such concepts, the paper presents an interpretation of Album
de Pagu (1929), in which it is possible to identify the tension lines that run across the
various incarnations of the Brazilian writer and activist.

Keywords: Patricia Galvdo; topoi; Adventure; Muse, colonialism.
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O lugar dos lugares

urante sua atua¢do no Suplemento do jornal A Tribuna (sediado em

Santos, SP) entre 1954 e 1962, Patricia Galvao (1910-1962) demons-

trou em varias ocasides seu entusiasmo pela filologia roménica ale-
ma e pela estilistica desenvolvida na Espanha e Itdlia durante o Entreguerras
e, além, atravessando o nazifascismo e confrontando-o. Nao se achava sozi-
nha nisso: durante o mesmo periodo, lado a lado dos seus multiplos artigos e
colunas escritos para o periddico,” encontravam-se referéncias aos estudos de
Erich Auerbach, Damaso Alonso, Benedetto Croce, Karl Vossler, Leo Spitzer
e outros em textos de Otto Maria Carpeaux, Carlos Drummond de Andra-
de, Rui Mourao, Gustav Siebenmann e Geraldo Ferraz. Em outras paragens,
Antonio Candido langava sua Formagdo da literatura brasileira (1957) en-
quanto Sérgio Buarque de Holanda terminava Visdo do Paraiso (1959) - duas

2 A escritora atuava em diversas frentes no jornal A Tribuna, utilizando diferentes nomes. Como
Patricia Galvio, escrevia artigos e reportagens, elaborava traducdes (de Kafka, Novalis, Octavio Paz,
Brecht e outros), publicava poemas proprios e mantinha a coluna “Palcos e atores”. Sob o pseudénimo
Gim, escrevia “Viu? Viu? Viu?”, se¢io de comentdrios sobre a programagio televisiva. Ja enquanto
Mara Lobo - 0 mesmo com o qual assinara o romance proletario Parque industrial (1945) - mantinha
a coluna “Literatura”. Voltaremos a questdo dos nomes de Patricia Galvdo adiante.
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obras de interpretacdo da cultura brasileira cujos métodos dialogam com os
da filologia romanica.’ Outros nomes da critica especializada, como Augusto
Meyer, Afranio Coutinho e Segismundo Spina, também poderiam ser citados
para compor esse processo de recep¢ao durante aqueles anos. Contudo, é pre-
ciso destacar a multipla singularidade da abordagem de Patricia Galvao. Mais
que isso: seria necessario apontar como tal interesse critico converge com um
elemento importante e pouco discutido de certo projeto poético e politico.

Dos textos que dao testemunho desse apreco, destacam-se duas
resenhas voltadas a edigdo nacional de Literatura europeia e Idade Média
latina, de E. R. Curtius, datadas de 28 de abril e 7 de julho de 1957, logo
apos a publicacdo do volume pelo Instituto Nacional do Livro. Ainda que o
nome do humanista alemao ja fosse citado nos cadernos culturais brasileiros
pouco depois do langamento de sua obra na Suica, em 1948, é possivel que
os dois escritos de Patricia Galvao tenham sidos os primeiros dedicados
integralmente a apresentagao da obra de Curtius ao publico geral brasileiro. E
nao sera a ultima vez que ela ira debaté-la.

Desde o inicio da coluna “Literatura” assinada como Mara Lobo, em
1957, a autora constitui um projeto de busca de possiveis roteiros para o leitor

<

brasileiro “ndo especializado” e “interessado”. Menos que estabelecer um
canone, a colunista visa desarmar certa gramatica imposta pelo “mal ensino
da lingua nas escolas” (“Aprendiz de leitura’, n° 165, 22 de maio de 1960. In:
PAGU: VIDA-OBRA,2014,p.330)*emesmo pela perseveran¢a de um fascismo
imiscuido em institui¢des de ensino e pesquisa.” Nesse sentido, esboga para o
plano da recepgdo um gesto equivalente aquele que as vanguardas libertarias
visaram para a produgdo estética. Nao a toa, tal projeto nao se abala com o

acaso, incorporando dispersoes e acidentes — frequentemente, a sequéncia de

3 Para um levantamento parcial das primeiras meng¢des a Auerbach e Curtius na
imprensa e na academia brasileiras nos anos 1940 a 1960, e da recepc¢do desses autores por
Sérgio Buarque de Holanda e Antonio Candido, cf. WAIZBORT (2007, p. 92-102). Sobre a
repercussao de Literatura europeia e Idade Média latina na elaboragdo de Visdo do paraiso,
cf. 0 ensaio de Luiz Costa Lima (2002).

4 PAGU: vida-obra. Organizagao e edigdo de Augusto de Campos. [Ed. rev. e ampl.]. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2014. Doravante, referido no texto como PVO.

5 Em um artigo publicado na prépria A Tribuna em 1° de margo de 1959, intitulado
“Reaciondrio nazista na Universidade do Parand’, Patricia Galvao faz uma dentincia contra o
entdo diretor da UFPR, que proibira e rasgara paginas de obras de Jorge Amado, Graciliano
Ramos, Emile Zola, Voltaire e outros na instituigio. O sujeito em questdo era Flévio
Suplicy de Lacerda, futuro Ministro da Educagao de Castelo Branco entre 1964 e 1966,
que ampliaria a promogdo de expurgos e queimas de obras em nivel nacional, incluindo
(além das ja citadas) as de E¢a de Queirds, Jean-Paul Sartre, Paulo Freire, Darcy Ribeiro, etc.
Alerta, a escritora antecipou a resisténcia a uma outra ditadura que ndo chegaria a conhecer
em vida. Algo semelhante poderia ser dito sobre a pertinéncia da postura da autora em
nosso presente. Sobre o qualificativo “nazista” empregado no titulo: “Cabe o titulo porque
é preciso denunciar, definir, tomar posi¢ao” (GALVAO, 1959, p. 4). Sobre a figura de Flavio
Suplicy, cf. HALLEWELL (2012, p. 575). Cabe lembrar ainda que Patricia Galvao langou
varios manifestos contra a censura sofrida por Boris Pasternak na URSS stalinista e Henry
Miller e Vladimir Nobokov nos EUA, para dar alguns exemplos. Essa busca por uma
pedagogia literdria antifascista também aproxima Patricia Galvdo de Curtius. Cf. JAUSS,
1994, p. 12-13.
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textos era interrompida para tratar de alguma contingéncia do presente (o
lancamento de um livro de Nathalie Sarraute, por exemplo) ou assuntos de
outra ordem (a importancia de Edgar Allan Poe para a poesia moderna). Uma
ou duas colunas depois, contudo, o compromisso era retomado e renovado.
Fazia parte inerente dessa “didatica elementar” ou “aprendizagem de leitura”
certa desorientagdo que impede listas, roteiros, percursos — e a propria figura
do leitor — de se consolidarem de forma estatica, normativa.

A obra de Curtius foi conferido um lugar particular nesse projeto. Seu
esfor¢o em rastrear “topicas literarias” que atravessam e dispersam fronteiras
nacionais, linguisticas, estilisticas e temporais sdo ressignificadas por Mara
Lobo, dando a esse volume um papel estratégico. Hd um claro intento de
emancipar-se de um impulso compulsivo em direcao a cultura classica e
medieval europeia, sem recair em um certo descaso ou ufanismo: “Felizmente,
hoje, contamos com uma obra que supre sozinha, em 600 paginas, ‘todo
conhecimento imprescindivel’ da literatura europeia e da Idade Média latina”
(“Ainda o leitor”, Suplemento de A Tribuna, n° 162, 5 de junho de 1960, p.
4). Além disso, ha uma énfase no atravessamento, na montagem (o livro de
Curtius € tratado como uma espécie de antologia, modelo que ela desejava
aplicar a sua propria coluna),’ e ndo no acumulo erudito de um dominio
especifico dentro de certa ordem dos saberes.

Esse gesto nao deve ser subestimado. Em um contexto como o
brasileiro em que os discursos sobre a formagao da literatura constituiam-se,
desde o Romantismo, através de modelos esquematicos de desenvolvimento
cultural que tinham como base a Europa, a falta de fases correspondentes a
“Antiguidade” e a “Idade Média” nas Américas era apontada frequentemente
como barreira intransponivel para a constitui¢ao da “cultura nacional” e/ou da
“modernidade local”. Dai a relagdo muitas vezes sacralizante e compensatoria
que se estabeleceu na literatura e nas institui¢des de ensino brasileiras com
a cultura helénica, latina e neolatina, no anseio por fazer parte de um certo
Ocidente tido de antemao como inalcangavel, algo que apenas refor¢ava um
auto-retrato assimétrico em relagao ao dito Ocidente. Mara Lobo trata o livro
de Curtius como um compéndio que ndo s6 compacta essa produgdo como
também dilui o esquema progressivo-desenvolvimentista das historiografias
literarias tradicionais. De certo modo, pode-se dizer, a no¢ao de “literatura
europeia” proposta por Curtius, vista desde as margens ou fora do Ocidente,
permitia, inversamente aos propositos de seu autor, toma-la de maneira
miniaturizada e portatil, menos monumental. Também possibilitava imaginar,
inversa e complementarmente, uma chave de aproximacao estratégica entre

6 O modelo de composi¢do de antologias aparece mais de uma vez ao longo dos textos
de Mara Lobo e da trajetéria de Patricia Galvao. Entre 1946 e 1950, por exemplo, dirigiu
uma coluna intitulada “Antologia da literatura estrangeira’, no Suplemento do Didrio de
Sdo Paulo. Para uma reflexdo sobre o potencial histérico e critico que o género antologia
resguarda, cf. SILVA; PINHEIRO, 2020.
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as culturas da América Latina, tal como Mara Lobo sugere em seu comentario
sobre a no¢do de “Hispania” — claramente inspirada na no¢do de “Roménia”
de Curtius - proposta por Damaso Alonso no livro abordado no texto “Poesia
e estilistica’, publicado em 5 de fevereiro de 1961.

Tais proposi¢des contidas no livro de Curtius também alimentarao
o debate de Mara Lobo sobre a no¢do de modernidade artistica. Alids, o
texto que inaugura uma série sobre a genealogia das vanguardas (“Origens
da literatura moderna brasileira’, 4 de agosto de 1957) inicia-se com uma
declaragio que, em principio, pareceria fora de lugar: “E tecnicamente um
erro designar a expressdo literaria pejorativamente como ‘Tetdrica. Toda
literatura é retdrica, mas no melhor sentido, que cumpre ter em conta sempre
que se trata de literatura” (PVO, p.319).

Ainda que ndo desenvolva imediatamente as implicagdes dessa
formulacéo, a identificacdo das literaturas do século XX como um momento
particular da antiga institui¢ao transnacional denominada Retdrica aponta
para uma concepgao que, contrariando os discursos mais recorrentes sobre os
movimentos vanguardistas, ndo visava frisar rupturas com o passado dentro
de um esquema temporal linear, progressivo e acelerado. A énfase de Mara
Lobo recai ndo sobre o modo como os escritores modernos e posteriores
desvencilham-se daquilo que os antecederame, preenchendo certa “falta” (no
caso brasileiro), mas sobre a posicao e as perspectivas que as obras adotam
diante de imagens e palavras advindas de diferentes tempos que saturam o
momento heterogéneo denominado “presente”. Do modo como a colunista
coloca, a vanguarda consiste mais em uma postura do que um periodo
histdérico: “Insistiremos nessa afirmagdo [...]: sé ¢ escritor de vanguarda
quem tenha ideais de vanguarda” (“Sobre a didatica elementar: modernos e
contemporaneos’, 25 de agosto de 1957, PVO, p. 322). Como fontes dessa
atitude, cita uma série de autores — Freud, Bergson, Rilke, Einstein, Proust
etc. — cuja radicalidade consiste justamente em adotar uma posigao diferente
diante do tempo. Uma lista semelhante de referéncias pode ser encontrada
espalhada ao longo dos ensaios de Curtius, especialmente em momentos de
formulagdes teéricas. Em Literatura europeia e Idade Média latina, estabelece-
se uma analogia entre a teoria da memoria e a fun¢ao fabuladora de Bergson
com o projeto de uma teoria da literatura de largas escalas, baseada nos topoi,
exibindo dessa forma os anacronismos inerentes 8 modernidade (assim como

a potencial modernidade dos proprios anacronismos):

Mas ndo estaremos propondo uma tarefa impraticavel? Com
toda a certeza o afirmardo os “guardas de Siao™: assim chamava

Aby Warburg aos donos e fronteiros das ciéncias particulares [...].

7 Importante notar que Mara Lobo usa frequentemente as nog¢des de “moderno’,
“modernidade” e “vanguarda” de maneira porosa, sem estabelecer um contorno claro que
as separe.
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Quem quiser estudar literatura europeia tera mais facilidade que
o filésofo bergsoniano. Basta-lhe somente familiarizar-se com os
métodos e objetos das filologias classicas, latina medieval e mo-
derna. Empregara nisso o “tempo necessario”. E com isso apren-
dera tanto que vera com outros olhos as modernas literaturas na-

cionais. (CURTIUS, 2013, p. 44-45).

Novamente, reinventando tais premissas desde as Américas, outras
temporalidades ndo vislumbradas pelo estudo topoldgico de Curtius se
colocam, sendo a mais notoria aquela referente aos processos colonialistas
europeus iniciados no século XIV. Nao deixa de ser sintomatico que a produgdo
quinhentista e seiscentista ultramarina evidencie uma série de “entrelugares”
e “entretempos”’: nem antiga ou medieval e sequer propriamente moderna;
nem estrangeira nem autoctone, sem deixar de ser fundamental para os
discursos de construgdo e manutengdo de fronteiras e limites. Excluir a se¢do
colonialista do arquivo em que a institui¢do retorica teve tanta atuacgdo (e
através da qual sofreu grandes transformagdes, antes de se diluir) certamente
faz pensar em como na obra de Curtius permanecem algumas barreiras dos
“guardides de Siao”, na medida em que busca certa unidade e continuidade da
cultura do Ocidente, 14 onde suas fronteiras perdem sentido, em contato com
outros mundos.

E nesse ponto que a maxima “Para literatura, todo o passado é
presente. Ou pode vir a ser” (CURTIUS, 2013, p.45) reverbera com mais
intensidade quando comparada ao conjunto de escritos de Patricia Galvao.
Notemos que, para ela, a sobrevivéncia da Antiguidade e da Medievalidade
europeias na Modernidade passa pelo modo como a institui¢ao retorica opera
e se transforma durante o expansionismo ultramarino europeu. Do mesmo
modo, a nogdo de “literatura colonial-colonizada” que aparecerd em alguns
de seus textos desde a Vanguarda socialista, nos anos 1940, ndo esta limitada a
uma condi¢do anterior, ou mesmo como indicativo do insuperavel “atraso” do
presente brasileiro, mas como um dos polos de tensdo que atravessam tanto
as produgdes “atuais” quanto as “contemporineas’ — essa ultima, segundo
Mara Lobo, confunde os “lugares-comuns” com o estabelecimento de terra
firme, cerceamentos.

Nao por acaso, as leituras de Curtius feitas por Mara Lobo podem
servir como porta de entrada para uma interpretagdo transversal da poética
que Patricia Galvao vinha elaborando desde o final de 1920. Seu interesse por
Curtius ¢ um indice de uma dedicagao mais geral a questdes envolvendo voz
e imagem, letras e quadros, que tiveram um papel fundamental na retdrica
colonialista e catequizadora das Américas (assim como de Africa e Asia).

Nesse ponto, comegam a ficar claras certas divergéncias entre Curtius
e a autora da coluna “Literatura”. Para essa, retomar a retérica — e tomar a

literatura como retérica — ndo implica buscar em outro lugar a estabilidade e
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a totalidade que a historiografia e a geografia nao foram capazes de oferecer.
Nisso, Literatura europeia e Idade Média latina cede a um aspecto metafisico,
nao apenas por conta do desejo explicito de encontrar uma unidade cultural
do continente, mas também pela tentativa de fixar o sentido dos topoi (e,
com eles, da “natureza humana”) como se algo deles ja estivessem dados de
antemao, enraizados no inconsciente, como desenvolvimentos dos arquétipos
junguianos.

Em contraste, Mara Lobo apontara para a necessidade de constituir
algo distinto, sem apelo a totalidades e comegos, na forma de uma “retdrica
transformada” lan¢ada a um porvir:

Mas o trabalho de retérica transformada ¢ ainda muito maior do
que toda essa base de conhecimento do homem. A palavra entra
numa retorta e a etimologia e a semantica passam a ser devolvi-
das em beneficio da libertagdao do homem, que é o primeiro ob-
jetivo de toda a literatura que se considere de vanguarda (“Sobre
a didatica elementar: origem da literatura moderna nas ideias do

século XX, 11 de agosto de 1957, PVO, p. 322).

Além disso, em cada caso, a retomada dos fopoi na primeira metade
do século XX vem acompanhada por um questionamento sobre como se
estabelecem espacos e a maneira pela qual esses sio compreendidos. Em
primeira instincia, para Curtius, os lugares-comuns da antiga retdrica, tal
como floresceram na lingua latina antes de se disseminarem pelas vulgares,
servem como marcas topograficas do assentamento de uma memaoria coletiva.
Era seu intento rastrea-las de modo a reivindicar a reconstituicdo de uma
certa ideia de Europa humanista, oposta a desarticulagdo nacionalista e a
apropria¢ao nazifascista desse legado e desse territdrio.

Uma passagem reveladora nesse sentido, em que Curtius descreve a
técnica empregada no seu vasto estudo, aparece no Prefacio a segunda edi¢ao
em lingua alema, de 1953. Nele, o autor se vale de uma bela analogia com
as descobertas de arqueologia moderna que empregavam fotografias aéreas
- em uma tentativa de estabelecer um negativo das imagens desses veiculos
como produtores de desastres durante as Guerras Mundiais.

Gragas as fotografias aéreas, a arqueologia atual tem feito desco-
bertas surpreendentes. Por meio dessa técnica, por exemplo, ela
pode perceber pela primeira vez o sistema defensivo da Roma
antiga no Norte da Africa. Quem esté na terra diante de uma pro-
fusdo de escombros nao consegue vislumbrar todo o conjunto
que a fotografia aérea torna visivel. Entretanto, essa foto deve ser

ampliada e comparada com a carta geografica oficial. Uma ana-
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logia incontestavel com esse método ¢ a técnica que aplico neste

livro em relacio a pesquisa literaria. (CURTIUS, 2013, p. 28)

Nesse sentido, fica claro o porqué da insisténcia de Curtius em frisar
certa estabilidade dos fopoi para além de suas variagdes — trata-se para ele
de encontrar algo para além (ou mesmo aquém) da “carta geografica oficial’,
revelando uma base sem a qual ele ndo consegue ver a cultura pan-europeia
se reconstituir a partir de suas ruinas.®

Assim, ndo sao apenas os estudos das figuras da retdrica antiga e da sua
persisténcia nas elaboragdes ao longo do tempo (dando énfase a um periodo,
como o tardo-latino medieval, que o discurso académico universitario
nazista se esforcava para apagar) que esta em jogo em Literatura europeia e
Idade Média latina. E a propria concepg¢do de tempo e lugar implicadas na
constituicao de uma determinada cultura (a Ocidental).

Ja em Mara Lobo, nota-se algo préximo, porém distinto: a retdrica
precisa ser transformada e sua forca colocada para além dos saberes
humanisticos (representados pela categoria “homem”). E um arquivo que
precisa ser reinventado e emancipado da funcdo de estabelecer limites.
Além disso, ao aludir aos processos colonialistas (e associa-los a busca por
uma “ordem”), Mara Lobo leva em considera¢ao o aspecto predatério que a
instituicdo retorica teve no assentamento de terras e na destrui¢ao de modelos
de espago que prescindiriam de medida, lei e governo para vicejar. Ou seja,
das outras concepgdes de lugar — de terra — que opera nesses mundos nao
europeus.

Desse modo, os fopoi servem como lugar dos lugares, figuras no
tempo e do proprio tempo. Porém, isso ndo sera tudo. Porque essa tensao
em torno do lugar em que os lugares-comuns da retérica tem lugar (e que
buscam fazer dele um lugar préprio) é perturbado frequentemente por uma
figura feminina que os atravessa e que ganhara varios nomes. Essa por vezes
se confunde com uma certa paisagem de fundo, com a prépria Natureza ou
mesmo, como veremos em Pagu e Solange Sohl, com a Fortuna. Tal figura,
entretanto, ndo deixara de resistir ao olhar que se lan¢a a ela. A imagem e o
lugar que para ela se projetam serdo constantemente abalados, de modo que
ela luta para ndo se deixar capturar, a despeito de quaisquer fantasias. Nisso,
coloca-se uma dindmica oposta a logica do arquétipo.

Néo por acaso, Mara Lobo escolhe como modelo da sua retérica
transformada uma forma de danga desterritorializada, que se coloca para

8 Em outro contexto, Jacques Derrida (2015, p. 31-33) - que, desde Gramatologia e ao
longo de toda a sua obra, faz frequentes alusoes a Literatura europeia e Idade Média latina -
também observa esse esfor¢o de Curtius em desfazer nacionalismos sem deixar, por isso, de
delimitar os contornos da Europa, seja pelos quatro cantos do antigo Império Romano, seja
pela tradi¢do “literaria” que vai de Homero (o “primeiro heréi’, segundo Curtius) a Goethe
(o “dltimo ator”) — muito antes e muito depois que as nogdes de “literatura” e de “Europa”
tivessem lugar historicamente.
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além do sagrado e do profano, capaz de reacender antigas formas (étimos) e
germinar ou enxertar sentidos (semas), contornando fronteiras e identidades
- ndo s6 nacionais. Trata-se daquela retorta mourisca (“a palavra entra
numa retorta”) que se confunde com as metamorfoses de culturas, géneros e
vestimentas cujos ritmos e gestos ndo permitem identificar inicios e contornos
com precisdo.’

Para rastrear os passos desse ritmo hibrido, dessa figura das figuras
que desafia o lugar dos lugares, comecemos observando outras operagdes que
atravessam os tempos, os textos e os corpos de Patricia Galvao.

Aventurar-se

Fiel a uma visdo da historia das artes que privilegia a articulagdo
entre tempos heterogéneos, Mara Lobo retoma, em sua caracterizagao dos
modernos, outro termo que desempenha, de diferentes maneiras, um papel
crucial a partir das narrativas medievais. Trata-se da aventura. Nas palavras
dela, “O escritor moderno é uma aventura humana, e é precisamente como
aventura que ele se lan¢a ao processo do conhecimento que é a obra literaria”
(“Sobre didatica elementar: modernos e contemporineos’, 25 de agosto
de 1957). Ela ndo é a unica a fazer esse tipo de associacao: André Breton
(2001, p. 45), nos Manifestos surrealistas utiliza a no¢do de aventura para
caracterizar o gesto de experimentagdo presente na obra de Edgar Allan Poe.
Também Hegel, Georg Simmel, Marshall Berman e José Paulo Paes recorrem
a esse conceito em suas tentativas de estabelecer o que seria o0 mundo dito
“moderno”'® Néo se trata, entretanto, de recorrer a aventura como género
de prosa enquanto ponto de virada para a modernidade literaria (o romance
de aventura representado por Robinson Crusoé, por exemplo). A imagem
que Mara Lobo trabalha é a da escrita enquanto aventura, vendo-a como um
verdadeiro trabalho das formas, dotado de uma carga de eficacia diferencial

9 Sobre a retorta e outras formas de dangas mouriscas medievais praticadas na Peninsula
Ibérica: “As mais antigas referéncias dos cronistas levam-nos a crer que ‘mouriscas’ e
‘judengas’ eram as dangas que os mouros e os judeus, respectivamente, estavam autorizados
a executar no fim do préstito das grandes procissdes de certas festividades cristds como, por
exemplo, a do Corpus Cristi, de tanta pompa e tdo grande solenidade na Idade Média. [...]
Por ‘mouriscas’ e ‘mouriscadas’ sdo igualmente designadas as dangas dramaéticas que nos
autos carolingios e de cavalaria simulavam o combate entre mouros e cristdos. [...]

Como seriam, do ponto de vista musical e coreografico, estas dangas dos judeus e dos
mouros portugueses da Idade Média e dos séculos XV e XVI ndo o sabemos. Do que nao
podemos duvidar é que umas e outras terdo seguramente influenciado as dangas populares
portuguesas ¥ embora desconhecamos em que aspectos e pormenores X e, possivelmente,
delas ainda havera algumas reminiscéncias em algumas das nossas dancas populares de
hoje, reminiscéncias impossiveis de precisar” (RIBAS, 1982. p. 40-41).

10  Vide a se¢ao “A aventura’, da parte II dos Cursos de Estética de Hegel; o livro Tudo que
é solido se desmancha no ar: a aventura da modernidade, de Marshall Berman e os ensaios “A
aventura” de Georg Simmel e “As dimensées da aventura [sobre os romances de aventura]”,
de José Paulo Paes.
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que a faz transitar pelos séculos, passando por épicos renascentistas, ficcao
histérica romantica ou romances de viagem modernos.

A articulagdo entre escrita e aventura pode ser rastreada em diversas
obras no alvorecer das linguas vulgares romanicas, tais como as narrativas de
cavalaria de Chrétien de Troyes, Wolfram von Eschenbach e diversos outros,
andnimos, ou ainda nalirica provencal e algumas cantigas galego-portuguesas.
A aventura desempenha também um papel importante na épica de Camoes
e nos tratados quinhentistas e seiscentistas de colonizacao das Américas,
por exemplo. Nessas obras, a ideia de aventura contrasta enormemente com
a aura de inocéncia e simplicidade com a qual ela foi revestida pelo senso
comum contemporaneo. Misto de acaso e destino, a Aventura opera nos
textos medievais e em seus protagonistas como um acontecimento decisivo,
uma encruzilhada espiritual. Aventurar-se, em primeira instancia, referia-se
ao desejo de colocar-se a prova, para saber-se merecedor (ou nao) da missao
divina a qual havia sido predestinado, desde o nascimento. Para o cavaleiro,
¢ poder tanto conquistar sua identidade quanto arriscar-se a perdé-la em
absoluto. E medir o seu carater moral através de saidas pelo mundo, de forma
a questionar o que, enquanto promessa divina, parecia garantido de antemao.

Assim, na defini¢ao de Paul Zumthor,

[...] a aventura é uma provagdo, situada em uma série de pro-
vagbes (ndo existem aventuras isoladas), que permite a um he-
réi progredir em direcdo a um estado de perfeicao exemplar tal
que, por si so, reestabelecera a ordem comum. A palavra parece
dotada de certa motivagdo etimoldgica: a do futuro de advenire.
A aventura ndo é concebivel se ndo em relagdo a uma série de
eventos projetados em um tempo mensuravel, em uma historici-
dade ficticia, porém analoga aquela da experiéncia vivida e a qual
lembrangas particulares possam talvez se integrar sem rupturas.
A aventura se desdobra, gera seu proprio volume dentro das trés
dimensées que sdo o tempo (a histéria), o espago (a viagem ou a

demanda) e a consciéncia (ZUMTHOR, 1972, p. 361-362).

Enquanto mecanismo narrativo, a aventura funciona como impulso
para a acdo dos protagonistas a0 mesmo tempo em que proporciona
continuidade ao trabalho de escrita. Desse modo, em torno de tal dispositivo se
organizam os episodios vividos por cada cavaleiro, os quais eram compilados
em unidades maiores, compondo demandas ou buscas (quétes). Nos romances
de cavalaria pertencentes a chamada “matéria de Bretanha’, por exemplo, as
aventuras se orientam em dire¢do a um objeto de busca, representado pela
figura do Graal - item que se confunde com a propria salvagdo da alma do
cavaleiro.
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A aventura entdo nao serve apenas como um dispositivo retorico-
narrativo. Ha, nessa no¢ao, um substrato ontologico-messidnico que se traduz
em uma concepgao de temporalidade complexa e escatologica, que se projeta
para muito além dos limites materiais do livro de cavalaria. Mais uma vez, é
Zumthor que esclarece esse dispositivo:

O texto se identifica, tipologicamente, a histéria. Mas o sistema
oferece ainda outras possibilidades. O cavaleiro que sai em uma
demanda acaba geralmente se perdendo dos demais. Partamos,
portanto, em sua busca: entrelacamento de demandas, das quais
existem numerosos exemplos. Encontramos vdrias narrativas
nas quais tal auséncia nao serd liquidada se ndo no porvir, no
além-texto. [...] toda demanda, no romance, ¢ fundamentalmen-
te escatologica. A descoberta e a conquista do objeto procurado
realizam uma agdo ja anteriormente empreendida; ndo esgotam o
destino do “her6i”, as virtualidades do agente. O fim da demanda,
o fim mesmo do romance (se eles coincidem), representam um
passo, uma etapa, uma interrupgao. Dai a propensao do romance
a proliferacao em conjunto, constituindo nao tanto ciclos, como
se diz habitualmente, mas somas, totalizagdo “histérica”, acumu-

lativa e redentora [...] (ZUMTHOR, 1972, p. 357-358).

Nao por acaso, o desfecho prometido por esse encontro com o objeto de
busca é continuamente postergado. E mesmo quando ocorre (como acontece
com boa parte das narrativas protagonizadas por Lancelot ou Galaaz, por
exemplo), o Graal imediatamente migra uma vez mais, e outra demanda
se inicia pelos cavaleiros, permeada por novas aventuras, que virtualmente
nunca findam, ficando a narrativa simplesmente em suspenso.

Apesar disso, a aventura consiste em um protesto contra essa
postergacdo pela promessa, pois visa constituir no presente imediato da
narrativa, por meio da realizagdo de agdes nobres e heroicas, a consagracao
da profecia sobre o destino do cavaleiro realizada em um tempo anterior —
anuncio esse que, em principio, referir-se-ia somente a um futuro remoto,
para além mesmo do texto que ali se apresenta. Pode-se dizer que, em
cada aventura, o sujeito busca concretizar em seu agora, atraves de acoes
ou experiéncias de maravilhas, a fusdo figurativa entre promessa e devir,
entre um evento passado e um futuro. Dessa forma, essa operagdo torce a
nogao de figura praticada pela hermenéutica biblica, em que o Antigo e o
Novo Testamentos se espelham no plano do divino, tal como mostra Erich
Auerbach (1997)."" Entre a escatologia messianica e a prova¢ao aventuresca,

11 A relagdo figural “estabelece uma conexao entre dois acontecimentos ou duas pessoas,
em que o primeiro significa ndo apenas a si mesmo mas também ao segundo, enquanto
o segundo abrange ou preenche o primeiro. Os dois polos da figura estdo separados no
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poderiamos arriscar, entrevé-se uma das faces do conflito e do entrelacamento
entre cristianismo e paganismo que marcam os romances de cavalaria.

Postas dessa maneira, as ressonancias sugeridas por Mara Lobo entre
as aventuras dos cavaleiros medievais e as dos escritores de vanguardas se
tornam mais evidentes, ja que esses também buscavam ao seu modo instaurar
o futuro no presente, de maneira emergencial e revolucionaria, testando
limites conceituais, formais e institucionais — tanto da arte como também das
formas de vida no geral.’> Porém, enquanto que o desfio ontologico-temporal
da aventura cavaleiresca visava a restauragdo de uma certa ordem (de teor
teologico, tal como observa Zumthor no primeiro trecho citado), o escritor
moderno opde aventura e ordem de forma definitiva, segundo a percep¢ao
de Mara Lobo:

Chegaremos, entao, a essa classificagdo final: aventura e ordem
(sendo a ordem algo que ela relaciona a um certo tipo de tempo-
ralidade: “contemporaneidade satisfeita”

O escritor da aventura ndo teme a aprovagio ou a reprovacio dos
leitores. E-lhe indiferente que haja ou nio da parte dos criticos
uma compreensio suficiente. O que lhe importa é abrir novos
caminhos a arte, é enriquecer a literatura com germens que, a
semelhanga dos “germens” descritos por Novalis, venham talvez
a fecundar a literatura dos préximos cem anos.

Essa aventura é a de Lautréamont e de Rimbaud na poesia fran-
cesa — como ¢ a dos escritores modernos da Semana de Arte
Moderna no Brasil, e insiste hoje nas pesquisas de uma Clarice
Lispector, na prosa de fic¢do, ou na poesia de Carlos Drummond
de Andrade, Cassiano Ricardo e Murilo Mendes [...]

Entre a aventura e a ordem nao ha ligagdes [...] (“Sobre a didatica

elementar: modernos e contemporaneos’, PVO, p. 323-324).

tempo, mas ambos, sendo acontecimentos ou figuras reais, estdo dentro do tempo, dentro da
corrente da vida histérica. S6 a compreensao das duas pessoas ou acontecimentos é um ato
espiritual, mas este ato espiritual lida com acontecimentos concretos, sejam estes passados,
presentes ou futuros, e ndo com conceitos ou abstragdes; estes tltimos sdo secundarios, ja
que promessa e preenchimento sdo acontecimentos histéricos reais que ou ja aconteceram
na encarnagao do Verbo, ou ainda acontecerdao na segunda vinda” (AUERBACH, 1997, p.
46). Exemplo cldssico é o0 modo como a cena do sacrificio de Isaac por Abrado no Antigo
Testamento prefigura a crucifica¢ao de Jesus nos Evangelhos.

12 Ct. BADIOU, 2005, p. 205. O modo como Mara Lobo contrapde o escritor de aventura,
moderno e vanguardista, que dissemina o futuro no presente, ao autor meramente
“contemporaneo” (PVO, p. 323) também remete a essa insurreicio temporal. Para
Patricia Galvdo, o maior exemplo dessa literatura contemporanea ndo moderna estaria
representado por certos rumos que a arte tomou a partir de 1930, especialmente os de
tendéncia regionalista. Para além da validade desse juizo, interessa-nos os argumentos
empregados pela autora: segundo ela, tratava-se de um “neonaturalismo’, uma tentativa
de capturar a imagem da paisagem como coisa estdtica e determinista. Note-se que em
textos como “Contornos e desvido de um panorama sumario” (PVO, 265-267) ou “Linha do
determinismo historico-literario do Ano Novo” (PVO, p. 184), fica explicita a associagdo
entre o empuxo “colonial-colonizado’, a atitude “ordenatéria” frente ao mundo e a natureza
e 0 abandono da aventura pelos assim chamados “contemporineos”
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O que Mara Lobo/Patricia Galvdo caracteriza como “ordem” ¢ algo
que deveremos investigar. Por ora, importa notar como para ela a aventura
moderna carrega a vitalidade de uma semente, uma energia de fecunda¢ao
vegetal que faz de sua existéncia forma e experimentagdo — um apelo a uma
forca selvagem que nao se submete aos dominios de perspectiva que torna o
mundo imovel, colonizado, morto.

Rituais de batismo

Muito antes do didlogo de Mara Lobo com o livro de Curtius, surge
o Album de Pagu (PVO, p. 95-109), datado de 1929, no qual ja é possivel
vislumbrar o gesto de aventura que visava atravessar um enorme arquivo de
imagens e topicas da arte antiga e moderna. Trata-se de um possivel ponto
de partida na tentativa de constitui¢ado de uma obra (ou, quem sabe, de
antiobra) que perpassa as varias vidas de Patricia Galvdao. Por um lado, esse
texto pode ser lido como uma declaragdo, uma tomada de posicao, sobre o
lugar conferido a essa “Pagu” — entre o visivel e o invisivel - na construgao
da paisagem modernista brasileira. Por outro, como confrontagdo de uma
repetida encenagdo da captura de uma figura feminina como parte dos rituais
de fundagdo de certas tdpicas territoriais, historicas e simbolicas, tal como
aparecem na imagina¢ao do Ocidente e de sua extensao colonialista. Ao fim e
ao cabo, esses dois processos aparecem entrelacados, cimplices um do outro.

No Album de Pagu, deparamo-nos com uma narrativa em versos de
natureza quimérica. Misto de cole¢dao de imagens e livro de poesia, memorias
pessoais e testemunho mistico, esse caderno manuscrito é constituido por 28
paginas ilustradas, além da capa, que leva o nome Pagu e seu autorretrato com
uma gata (que sera uma importante companheira em parte do seu percurso).
O album se divide em “psalmos” intitulados “Nascimento’, “Vida”, “Paixdo”
e “Morte”, cada qual designado por um numero (respectivamente, 1, 7, 13,
1001). Tal modo de composigdo do texto ecoa aquelas xilogravuras populares
no século XV que resumiam, em uma sequéncia de cenas legendadas, vidas de
santos ou episodios biblicos e que hoje sdo frequentemente colocadas como
precursoras das histérias em quadrinhos® - género esse que a prépria Pagu
praticara nas paginas de O homem do povo, com as tiras Malakabega, Faniaka
e Kabeluda.

A essamoldura de hagiografia popular, contrapde-se uma narrativa que
abre com a recém-nascida Pagu, filha do sol e da lua, com seus ares de heroina
amerindia. Tal relato, que evoca um tempo mitico, prévio as diferencia¢des
ontoldgicas, articula o surgimento da voz poética feminina no mundo como

se esse coincidisse com a propria concepgdo da arte moderna — uma espécie de

13 Vide o livro de Rogério de Campos (2015).
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cena primordial segundo as primeiras vanguardas, especialmente brasileiras.
Nas primeiras linhas, por exemplo, sobrepde-se esse tempo além do tempo,
saturado de anacronismo, proprio dos mitos, combinando a “fundagdo”
indianista romantica do Brasil e os prodigios da arquitetura paulistana dos
anos 1920, simbolizada pelo arranha-céu Martinelli.

De fato, os versos e os desenhos presentes na secao “Nascimento”
sao mutagdes de um compilado de mutagdes: de Iracema, de Alencar (um
recuo significativo ao Romantismo brasileiro, que funciona como exce¢ao
fundadora do conjunto), o poema “Coco de Pagu”, de Raul Bopp, além de “O
cacto’, de Manuel Bandeira.

“Além, muito além daquela serra, “Além... muito além do Marti-
que ainda azula no horizonte, nasceu nelli...
Iracema” ...martinellamente escancara

as cento e cinquenta e quatro
(ALENCAR, 2010, p. 99) guelas..”

(p. IV do original)

“Pagu tem olhos moles “E Pagu nasceu...
Olhos de néo sei o que” de olhos terrivelmente molen-
(BOPP, 2014, s/p) gos”
(p. V do original)
“ - Era belo, aspero, intratavel”. “Pagu era selvagem
inteligente
(BANDEIRA, 1982, p.96) E besta..”

(p. V do original)

Mesmo o batismo pela ingestdo da mandioca braba (pagina V) remete
aobanho nagamela cheia de caldo envenenado que fazde Macunaima “homem
taludo” com “carinha pequena de pid”, na rapsddia de Mario de Andrade. Ou
ainda a “literatura de mandioca, aborigena, precabralica’ — férmula utilizada
por Alceu Amoroso Lima (1966) no texto “Literatura suicida” de 1925 em
tom de ataque a Poesia Pau-Brasil de Oswald de Andrade." Isso sem falar
da divisdao do poema em quatro estagdes, que remete as “Quatro gares’, do
Primeiro caderno da poesia do aluno Oswald de Andrade (1927). Pagu faz-se
pela devoragao das vanguardas — e “fez mal’, tal como a macaxeira amarga faz
(“Mandioca braba faz mal/[...]/Comeu da mandioca amarga.../ E fez mal”).

Assim, Pagu gera e ao mesmo tempo é gerada e gerida no seio do

imagindrio das obras vanguardistas (incluindo o imagindrio vanguardista

14 Haveria que se fazer uma leitura do papel das metéforas alimenticias na conceituagdo
da cultura brasileira, na qual a mandioca teria certamente lugar de destaque. Lembremos
que a conceituagdo de Alceu Amoroso Lima reverbera as formulagdes de Monteiro Lobato
no texto “Urupés’, no qual se relaciona a imobilidade do caipira-caboclo as supostas
facilidades que a mandioca (“pao ja amassado pela natureza”) confere a vida desse “tipo
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sobre outros imaginarios, como os amerindios e o romantico), estabelecendo
um vinculo nao sé entre a figura feminina e o entorno da cena, mas com o seu
fundo, seu suporte, e mesmo, seu contexto de produgao.

Os desenhos também trabalham nessa atmosfera da mistura e da
transformagdo. Na secao “Vida’, vislumbra-se uma imagem (pagina VII) que
ecoa certos quadros de De Chirico, com estranhas estatuarias colocadas em
amplos campos vazios cujos horizontes aparecem dominados por grandes
estruturas arquitetonicas, como em A musa inquieta (1918), Os enigmas
e as alegrias de uma hora estranha (1913) ou A incerteza do poeta (1913).
Em outros lugares (pagina XVIII), a silhueta de Pagu aproxima-se das
senhoritas em trajes orientalistas pintadas por Monet (em, por exemplo, A
japonesa, 1876). Na ilustracao da pagina XI, o rabo de sua gata, enrolado
em uma palmeira, estabelece uma rima visual com Urutu (1928), também
conhecido como O ovo, de Tarsila do Amaral (a quem o volume é dedicado)
— elemento refor¢ado pelos versos “o luxo da minha gata é o rabo/ ela pensa
que é serpente...” (pagina XI). As proprias cenas de martirio aproximam a voz
poética da legenda de Joana D’Arc (e, talvez, diretamente do filme Le passion
de Jeanne D’Arc, de Carl Theodor Dreyer, lancado em 1928). Certamente, uma
leitura mais esmiugada é capaz de encontrar uma série de outras séries, que
fazem com que esse caderno necessite ser lido com um método semelhante
ao qual a psicandlise se propunha a interpretar sonhos: ndo tanto pelo seu
conteido expresso, mas pelas operacoes de deslocamento e deformacio,
vendo as imagens oniricas como sintomas.

Esse processo de elaboracio do Album é reencenado dentro da
sequéncia de ilustragdes, na pagina XVI, em que a protagonista aparece
desenhando diante de uma galeria de quadros - de modo a reforgar que,
enquanto figura, era forca de transfiguragdo e nao mero objeto de olhar. Nao
se trata, portanto, de um exercicio de autorrepresenta¢ao nem de homenagens
em forma de citagdes ou pastiches, mas de uma experiéncia que, reivindicando
sobre si a frente de uma nova estética, ou de uma certa histéria das artes, visa
interrogar focos de perspectiva que permaneceram intocados, estaticos, até
entdo. Assim, enquanto encarnac¢do da arte moderna e modernista - e, se
assim acreditarmos, da prdopria Aventura, tal como propora Mara Lobo —, a
jornada de Pagu funciona como um por-se a prova, um experimento sobre as
subjetividades postas pelo proprio Modernismo.

E ¢ justamente nesse ponto que Pagu esbarra com uma espécie de
condicionalidade de longa data que interrompe e enquadra esse movimento
de criacao e transmutacdo das artes, de si mesma e do mundo — um processo

brasileiro”, deixando-o permanentemente de cdcoras. A genealogia dessa interpretagdo — de
carater determinista e racista — possui um antecedente em Os sertées, de Euclides da Cunha,
mas poderia ser retragada até a carta de Caminha, de maos dadas com a visao da “terra que
tudo dd”, sob o signo do fopoi edénicos nas descrigdes do Novo Mundo. De um modo ou
de outro, trata-se de um esfor¢o de atarraxar ao chdo a imagem daquilo que era visto como
“barbaro” e do “selvagem”
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radical aventuresco que esta no seio do projeto de uma retdrica transformada.
Algo que se projeta sobre seu corpo e seu olhar e ainda se coloca como uma
espécie de ordenagao e destino.

Em uma instancia mais imediata, é possivel ler esse gesto como uma
resposta a0 modo como o préprio nome Pagu - juntamente com a iconografia
que lhe parece indissociavel — surge no interior dos testemunhos modernistas,
assim como o lugar que ele parece implicar na configuracdo dessa paisagem
literaria. Até entdo o surgimento e a existéncia publica de Pagu se davam
em um plano estético forjado por discursos alheios: ndo se reconhecia tanto
uma Pagu-artista e sim uma Pagu-testemunho ou Pagu-retrato. Tal tensdo
estd apresentada no Album, no desencontro constante entre imagem e olhar,
entre voz e texto, entre figura e fundo, entre assinatura e autoria, e mesmo
entre corpo e suporte — nesse n6 conflitual, Pagu encena-se como um subjétil
(DERRIDA, 1998), ao estilo do seu tdo estimado Antonin Artaud.

Segundo a lenda mais conhecida, o apelido teria sido conferido a
Patricia Galvao por Raul Bopp em finais dos anos 1920 ao confundir o nome
dela com “Patricia Goulart”. Pouco depois, o poeta publicaria o poema “Coco
Pagu” (acompanhado da ilustragdo de Di Cavalcanti) em uma edigdo da
revista Para todos de 1928, como uma forma de homenagem.

A citagio direta aos versos de Bopp no Album explicita a confrontagio
com essa cena de nomeac¢do: seus olhos nao sido apenas “moles’, como
escrevera o autor de Cobra Norato, e sim terriveis, “terrivelmente moles”
Esse acréscimo de teor desafiador, entretanto, acaba reverberando de modo
muito mais amplo com o passar das décadas, como se o texto antevisse e
respondesse previamente a seu proprio destino — ou melhor, o destino que
lhe foi anunciado como proprio e o qual ela refuta. Assim, pipocam nos
discursos sobre a criagdo e o lugar de Pagu na cena artistico-literaria brasileira
— daquele e de outros momentos — epitetos como “musa modernista’, “musa
antropofaga’, “o anuncio luminoso da antropofagia’, “o tltimo produto de Sao
Paulo”, “musa tragica da revolugao”, “musa-martir’, entre outros, inventados
por Carlos Drummond de Andrade, Alvaro Moreyra, Décio Pignatari,
jornalistas diversos, e que se acumulam até hoje.

Some-se a isso, ainda, o fato de que Pagu era constantemente
apresentada e descrita como “recitalista’, “divulgadora” ou “declamadora”
(PVO, p. 422-424) de Oswald de Andrade e de Raul Bopp, e nao como artista
ou poeta independente.

Para resumir esse lugar oferecido a ela dentro da paisagem modernista:

[...] 0 que ela era, mesmo, aos olhos de todos, era a ‘musa antro-
poéfaga, a inspiradora do poema ‘Coco, de Raul Bopp, a primei-
ra mulher nova a surgir das hostes modernistas sob a tutela de

Oswald e Tarsila (esta, bem mais velha, faria 43 anos em 1929).
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Bonita, atrevida, desabusada, escandalizando com saias curtas e
magquilagem extravagante, ela era, nas palavras de Alvaro Morei-

ra, ‘0 anuincio luminoso da antropofagia’ (PVO, p. 69).

O proprio Augusto de Campos, na introdugdo a nova edi¢ao de Pagu:
vida-obra de 2014, manifesta desconforto com essa “museisa¢ao’, acusando-a
de impedir que a autora ganhasse “existéncia literaria” e nao apenas
“aneddtica” (PVO, p. 15). De fato, essas cenas de batismo tao frequentes na
historia brasileira — basta lembrar os rituais de nomeacao destas terras nos
tratados portugueses do século XV e XVI ou mesmo das “bencaos paternas”
que Alencar concedia aos seus livros — tém tanta for¢a que se tornam uma
verdadeira topica, cujas pretensdes nao sao outras que a de fundar um lugar.
Seus ecos sdo sentidos a tal ponto nas narrativas do surgimento de Pagu que
foram inclusive norteando parte das edi¢cdes dos textos de Patricia Galvao e a
maneira com a qual elas foram apresentadas."

Nesse ponto, ¢ importante ter em conta que o proprio Album de Pagu
nunca foi publicado de maneira auténoma e sé foi recuperado e publicado
de maneira fac-similar na revista baiana Cédigo n° 2 em 1975. O préprio
Augusto de Campos, nos diversos textos de suporte que compdem o livro
por ele editado (e do qual consta como autor unico no frontispicio e na ficha
catalografica), aponta uma série de paradoxos, que se tornam mais evidentes
quanto mais recentes sdo suas declaragdes. De fato, nota-se como a nogao de
vida-obra é constantemente perturbada pela percep¢ao de que Patricia Galvao
nao possui (ou ndo lhe foi dada a oportunidade de possuir) uma obra, mas sim
uma “quase-obra” ou um “ragbag”: “ndo terda deixado obras impereciveis, mas
quase-obras, esbogos, fragmentos, projetos de obras. [...] eu preferi definir
sua participacdo e sua ‘presenca’ por uma palavra composta: VIDA-OBRA”
(CAMPOS, 1982, p. 1). Se tomarmos esse fendmeno nao como um infortiinio
e sim como um desafio textual as concep¢des de produgao literaria (do lugar
da obra e da obra como lugar), poderiamos rememorar ainda certas auséncias
anunciadas, tais como Sessenta poemas censurados, que Pagu propagandeava
como seu primeiro livro inédito (junto ao Album), e que talvez ndo passasse
de uma provocagao a partir de um texto inexistente, impossivel de existir por
intercessdo prévia destacada no préprio titulo - titulo esse que é a iinica coisa
que lhe resta.

15 Haveria muito a se dizer sobre como o lugar que foi se construindo para a figura de Pagu
ainda repercute na forma de apresentagio e circulagdo de seus textos ainda hoje. Nao deixa
de ser sintomatico que os livros que hoje disponibilizam parte importante de seus escritos
ndo sejam assinados por ela ou por Patricia Galvdo. Seu nome parece constantemente
legado ao titulo — Pagu: vida-obra, Paixdo Pagu - e ndo tanto como nome-de-obra. Assunto
mais que agéncia. Isso parece replicar uma espécie de ambiguidade presente ja no texto
que analisamos aqui: na capa (ou em qualquer outro lugar, na verdade), ndo é possivel
identificar de “Pagu” refere-se ao titulo ou a autoria, ou nenhum dos dois. Olhando desde o
presente para esse historico, o Album de Pagu parece adiantar ou responder previamente os
caminhos que foram abrindo diante de si até chegar ao seu publico.
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De modo que a “vida” ou “quase-vida” — e esse termo aqui parece
incluir ou mesmo se confundir com sua iconografia e o modo como foi
retratada por outros — parece ser colocada constantemente ao longo de sua
existéncia editorial enquanto um complemento dessa obra arruinada na
tentativa de solda-la e salva-la. Como se sua atuagdo performatica politico-
estética e sua figura capturada através do olhar de um outro estivessem no
mesmo plano e funcionassem de maneira sélida e harmonica. Ou ainda:
como se a obra (com sua necessidade de coeréncia e totalidade) fosse um
horizonte mandatdrio que, no caso disseminador e dispersivo das varias vidas
de Patricia Galvao, s6 poderia ser estabilizado pelo registro da imagem da
pessoa fisica, da fixagdo de sua identidade pelo seu retrato — quando néo pelas
suas relagdes com figuras masculinas, como Oswald de Andrade e Geraldo
Ferraz, mesmo ou justamente no instante do reconhecimento em que se quer
apontar a autonomia de sua figura.'® Contra essas possibilidades, a figura de
Pagu se debate, danca.

Assim, é possivel notar o modo como o lugar posto para Pagu esta
sempre oscilando entre polaridades assimétricas como agéncia/objeto,
autoria/titulo, imagem/iconografia, privado/publico. Esse aparente destino -
entre Musa e Eco, ou, a0 menos, entre as versdes domésticas dessas figuras
— ¢ dramatizado no Album: caberia encard-lo como uma primeira rebelido
contra essa iconologia estatica, que a coloca sempre para um Outro (seja como
imagem ou voz). Desse modo, as silhuetas da protagonista do Album, assim
como algumas das obras retomadas para a estrutura de composi¢ao (como as
de De Chirico, por exemplo), incorporam as imagens que foram projetadas,
injetando-lhes um teor de tensao e inquietude — de modo a tirar-lhes do lugar
de estabilidade que lhes foi aferido por certos olhares. Os versos “e o guerreiro
branco cantou/ E Freud desejou..”’(pdgina V) também permitem essa leitura.
Seu caso certamente nao ¢ unico: nao sé busca podar um modo assentado de
conceber a autoria e a obra femininas, como também abre uma série dentro
da poesia feminina brasileira que responde ao modo como esses dispositivos
foram armados."”

16 “Por isso, mais do que ‘musa ou ‘inspiradora, ela parece configurar o protdtipo da
mulher nova que emerge da visao transformadora de Modernismo, em seu sentido mais
auténtico. Mulher de dois antropo6fagos, Oswald e Geraldo, até na vida pessoal ela parece
ter sido basicamente fiel ao projeto de renovagao em que se engajou aos 18 anos de idade”
(CAMPOS, 1982, p. 1). A rejeigao de Patricia Galvao a esse lugar tem um teor de resisténcia
muito mais amplo do que pode parecer a primeira vista: basta ler a carta a Geraldo Ferraz
compilada sob o nome Paixdo Pagu para se ter nogao do mal-estar e da violéncia sentida
com objeto do olhar alheio dentro do circulo masculino das vanguardas.

17 Uma série possivel pode ser rastreada a partir dessa estrutura de versos narrativos
acompanhados de desenhos, de teor mitico-fabuloso e apresentados de forma manuscrita,
refor¢ando a tensdo entre a enunciagdo publica e privada, entre a autoria e a publicacio -
encontra sequéncia em textos como aquele sem titulo (iniciado com “Era uma vez o conde
Del Mar”) que abre o Inéditos e dispersos, de Ana Cristina César, e Da morte. Odes minimas
(1980), de Hilda Hilst, entre outras.
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Emresumo,aprodu¢dode Pagulutacontraumimperativoiconografico,
em que seu destino é posto como dar voz ou corpo - lugar — a obra de um
outro. Esse conflito é declarado pela encenagao da perspectiva que se instaura
no Album. Note-se como, de varias formas, indica-se a recusa dos olhos de
Pagu: por vezes desviados, encoberto pelas palpebras ou pelos cabelos ou,
ainda, simplesmente ausentes do rosto. Ainda assim, ela ndo deixa de encarar
seu leitor anonimo, ainda que em alguns momentos ele ganhe nome ou rosto.

Se, diante das imagens, uma postura nao coercitiva implica em aceitar
que aquilo que vemos também nos olha (para usar a formulacao que fornece
a tonica de DIDI-HUBERMAN, 2010), entdo o que as imagens do Album nos
devolvem é o pontocego do nosso regime hegemonico de visibilidade. Nas
imagens da Pagu, sobre Pagu, a perspectiva dela s6 se coloca como elipse.
Entretanto, esses desenhos nao operam apenas pela auséncia dos olhos, mas
como jogo tenso de embates, declarado mais abertamente na pagina XX -
justamente entre a Vida e a Paixdo de Pagu. Nesse ponto de maior resisténcia,
Pagu se coloca em uma encruzilhada — em um encontro entre mundos -
cobrindo seus olhos com um poste de luz. Sua voz, disjuntada com o desenho,
declara: “Vae ver si estou na esquina” (pagina XX).

Essa peculiar expressdo linguistica, em que se denega a presenca
para dispensar esse outro que lhe interpela, explora aqui toda uma série de
paradoxos imagéticos e enunciativos. Afinal, a presenca dessa voz descarnada
ordena que s6 poderemos vé-la em outro lugar, em um efeito de paralaxe. O
desenho mudo, por sua vez, que se oferece ao olhar, recusa-se a corresponder
a visao que dela se projeta — sua perspectiva se coloca enquanto um jogo de
Ver € nao ver.

A questdo da assinatura — desse dispositivo da autoria que se coloca
como imperativo para a constitui¢do de uma obra - estd articulada com esse
cisma oOptico. As estruturas de apagamento especificas que operam por meio
do dispositivo da autoria feminina sem duvida perpassam os escritos de
Pagu. Entretanto, seria preciso ler a multiplicagdo dos nomes que ela encarna,
assim como a disseminagdo de subjetividades que eles disparam, ndo sé como
um contorno dessa lei que rege o lugar e a posse dos textos, como também
enquanto provocagdo que faz pensar um outro regime de discursos que nao
esteja norteado pela propriedade, pela identidade e pela totalidade. Nisso,
Patricia Galvao, com suas inimeras encarnagdes, faz da falta de condigoes
a condi¢Oes necessarias para o trabalho de escrita. Diante disso, é preciso se
colocar criticamente diante do uso difundido do nome Pagu como metonimia
que da conta sozinha da somatdria dos textos (e das vidas) de Solange Sohl,
Ariel, Gim, Mara Lobo, Pat, Pt, Patsy, Cobra, King Shelter, Leonnie, Peste e
tantos outros, cada qual dialogando e confrontando contextos de enunciagao
especificos. '®

18 Nesse sentido, haveria de se fazer uma critica ao uso insistente e metonimico do nome
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Seria necessario pensar que sua militancia acontece também contra
essa estrutura optica, sem se desviar dela — dando énfase a esse (ndo-)olhar
que ela devolve a quem a observa. Isso é valido tanto para algumas fotografias
de juventude quanto para o retrato dela feito por Portinari. Momento maior,
porém, pode ser entrevisto no gesto de resisténcia composto pela faria dos
olhos que confrontam a cdmera dos registros de sua prisdo, em 1936. Haveria
de se pensar nesse imenso repertorio museoldgico — que se tornou de alguma
forma obrigatorio nos livros que retinem seus escritos — como extensdes
dessa iconoclastia de si que pode ser vista no Album de Pagu, na linha talvez
do que propdem Gonzalo Aguilar e Mario Camara (2017) com os conceitos
de mascara e pose.

Esse jogo de olhos - lugar de perspectivas sobrepostas, defletidas,
ruidosas — ecoa uma série de visdes inquietantes da ou sobre a literatura
brasileira. Mais que os olhos negros de Iracema, os “olhos terrivelmente moles”
de Pagu ecoam a “chama nos olhos azuis” de Madalena (em S. Bernardo) ou os
“olhos de ressaca’, dissimulados, de Capitu (em D. Casmurro). Nao por acaso,
tanto Paulo Honoério quanto Bentinho - os protagonistas que se revelam nesses
olhares devolvidos sobres suas “musas-martires” — também se colocam como
patriarcas que pretendem fundar a historiografia de seus territorios. Sem esse
passar a limpo com as figuras femininas que os assombram, esses latifundiarios
ndo acreditam ser possivel escrever suas Histérias dos suburbios ou seu projeto
de contribuicio para o desenvolvimento das letras nacionais. "

Em certo sentido, Pagu encarna o movimento da arte, sem se entregar
a ele, colocando sua vida sob a ponta do lapis. Pode-se dizer que fazer-se
Aventura é uma tentativa de se opor a captura da Musa prevista por certo
olhar. E, mesmo enquanto aventura, permanecera constantemente inquieta e
combativa diante das tentativas de conquista.

Pagu para englobar toda a produgdo dos diversos nomes de Patricia Galvdo na tentativa
de impor-lhe uma obra. Essa decisao editorial e critica ignora o gesto de abandono dessa
persona em meados dos anos 1930 para reforcar uma filiagdo e uma chave de leitura de
seus escritos e de sua imagem com o grupo antropo6fago e com o nucleo consagrado do
Modernismo daquele periodo. Ndo se quer com essa observacio anular essa parte da
trajetoria. Contudo, trata-se, novamente, de um artificio de imobilizagdo, que subestima
a dinadmica das diversas produg¢oes de Patricia Galvao e a particularidade de seus embates
literarios e politicos dos anos 1940 em diante.

19 E significativa a trajetoria de usos que a palavra “aventura” sob a pena de Bentinho ao
longo de seu relato. Inicialmente, o termo nomeia os sonhos de liberdade que a jovem Capitu
compartilha com o seu futuro esposo, nos quais subiam ao Corcovado pelo ar e dancavam
na Lua (Capitulo XII). Passa depois a designar a proposta da menina de Matacavalos
para que ambos fujam para a Europa para se livrar do jugo de D. Gléria e da promessa de
manda-lo ao seminario (Capitulo XVIII). Muito mais adiante, o termo se degrada para
nomear o rumor de um suposto comportamento adultero de Escobar (Capitulo CIV). Por
fim, nomeia os relacionamentos que “Dom Casmurro” travaria com suas “jovens amigas”
(Capitulo CXIII). Da possibilidade de emancipacdo e da possibilidade de Capitu em sair
do lugar que lhe foi destinado, a aventura converte-se, na boca do narrador, em vocabulo
de desprezo, de a¢des paranoicas, violentas, que servem, ao fim e ao cabo, para manter seu
lugar como senhor de suas posses.
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Contudo, o que esta em jogo nao é apenas seu destino, seu olhar, mas a
chance de abertura para outros cosmos. Na ansia de estabilizar o mundo para
fazer dele um lugar proéprio, toda aventura declina em processo de violéncia
e conquista.

Cenas de sacrificio

Entretanto, o que se nota nessa dramatizac¢ao do lugar de visibilidade e
de enunciabilidade de Pagu dentro da cena das artes modernas — no estatuto
tenso em efetivar seu potencial emancipador, encarnando a prépria Aventura
(e ndo mais como Musa) — é que tal confronto ressoa em um amplo regime de
tempo e espago. Nesse ponto toca-se mais intimamente na questao dos topoi
e do papel da instituicdo retdrica europeia na constitui¢ao e propaga¢ao nao
apenas de uma mdaquina imperialista como também de uma racionalidade
colonizadora.

Para entender como esse processo se desdobrano Album de Pagu, pode-
se tomar como ponto divisorio a pagina discutida anteriormente (“Vae ver si
estou na esquina”), comparando as se¢des dedicadas ao Nascimento e Vida
com as da Paixdo e Morte. Se, nas primeiras partes, a figura feminina danga
em entretempos, atravessa transversalmente imagens e paginas, operando
metamorfoses constantes ao seu redor, um bloqueio se coloca nas cenas
finais, em que Pagu acaba se vendo capturada por um certo enquadramento
- instaurado por um regime de perspectivas alheias. As estagdes da vida de
Pagu correspondem a uma passagem de um mundo em constante mutagao
— anterior as diferenciagdes, infantil e prenhe de vida - a um territdrio
convertido - regulado, catequisado, sacrificial.

Cabe notar que nao é outra a fungdo dos fopoi dentro das Letras
coloniais ibéricas na América. Como Sérgio Buarque de Holanda (2010)
recorda constantemente em Visdo do paraiso, o Novo Mundo era visto como
um mundo instavel, que feria as regras da Fisica aristotélica classica, devido
a constante metamorfose de seres de uma espécie em outras (borboletas
em passaros, gotas de agua em mosquitos). Os dispositivos retoéricos eram
utilizados justamente para organizar e apaziguar essa confusao, dividindo,
classificando e ordenando - isto é, o extremo oposto daquilo que Mara Lobo
chamaria de “retérica transformada”

Nio por acaso, essa transi¢cdo dentro do Album coincide com a aparicio
de semblantes masculinos, que visam simultaneamente transformar Pagu
em objeto de devogao e apreensdo. O primeiro deles porta uma espécie de
chicote na mao, enquanto a protagonista é confinada em um espago privado,
um quarto, apartada inclusive de sua gata (e de todo “mundo natural’, que
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desaparece a partir desse ponto), com o recordatério “Dentro da lei...nha..”*

Em uma outra cena, Pagu - que até entdo surgia sempre nua e geralmente
em movimento - ¢ mostrada sentada em um banco de praga ao lado de
um “didgenes espalhafatoso” (pagina XXIV), vestida com roupas luxuosas,
desenhada em tragos mais definidos, com algo de charge da burguesia de
finais dos anos 1920, contrastando com o restante do adlbum. Mais adiante,
arranja um gala que a leva ao cemitério, no qual se dispoe uma lapide escrita
“Vitima da sifilis” - algo que remete a Baudelaire e ao Simbolismo.

Entre essas paixdes, Pagu acende varias velas — uma para cada dia
da semana, e mais uma, “de gorjeta” - sem, no entanto, completar o rito
da novena. Ao fim, a paixdo e o culto levam-na a morte, a um auto-de-fé:
“Quando eu morrer, ndo quero que chorem minha morte. Deixarei o meu
corpo pravocés..” (pagina XXVIII). No desenho, o detalhe de figura angelical
aponta para a possibilidade de uma sobrevivéncia fantasmatica, diante das
ruinas da histéria. A jornada de Pagu ganha um estatuto ambivalente, com o
mitico terminando em culto, martirio e sacralizagdo. Sua imagem, entretanto,
ndo deixara de se bater contra esse processo — que em alguns pontos traca
pontes entre o periodo colonial e o aburguesamento da sociedade brasileira,
que sera o principal objeto de célera de Pagu nas paginas de A mulher do povo
e de Mara Lobo em Parque industrial, mas que também o extrapola.

Aqui vale novamente retomarmos a genealogia da aventura, atentando
para alguns aspectos que de uma forma ou de outra permanecem recalcados
no imagindrio contemporaneo. Cabe mostrar como a identificagdo entre a
figura de Pagu e as produgdes de arte moderna — como regente dessas, mas
também como objeto de representagdo delas — remete a0 modo como as
aventuras, nos romances medievais, eram anunciadas por figuras femininas.
A versdo andnima portuguesa d’A Demanda do Santo Graal, preparada
por Heitor Megale, esta repleta de exemplos. Essa narrativa tem inicio
quando uma donzela an6nima interpela Lancelot para que ele conheca
Galaaz e o consagre cavaleiro, abrindo todo o conjunto de “maravilhas e
aventuras” ligado ao seu nome. Ao vislumbre da figura feminina, Lancelot
imediatamente interroga qual ventura a trouxe até ali (A DEMANDA do
Santo Graal, 1989, p. 25). Esse tipo de cena se repetira diversas vezes ao
longo do livro, com diferentes cavaleiros. De fato, o antincio da aventura
¢ performativo: basta que a dama profira a aventura para que ela tenha
inicio.

Esse fazer-se da aventura é mais complexo do que aparenta a
primeira vista, ja que adama ndo sé a gera a partir de um ato de enunciagao,
mas frequentemente passa, ela mesma, a se chamar Aventura. Se para o

cavaleiro, esse acontecimento é da ordem da Fortuna, para a dama ele é

20 Pode-se imaginar que o jogo feito nesse verso opera entre “lei” e “linha”. Curiosamente,
alguns diciondrios fazem mencéao a palavra “leinha” como diminutivo de “leia’, uma corda
que servia como instrumento de degola.
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vivido na tensdo entre fazer-se ou ser feita, provocar a a¢do ou ser tomada
como objeto no qual a agdo se inscreve.?!

Além disso, como Giorgio Agamben (2018) aponta, além de um
recurso que movimenta os romances de cavalaria, a Aventura é a alegoria
da propria narrativa, constituida a medida em que ela vai se desdobrando
e o cavaleiro vai percorrendo seus caminhos. Ela representaria o aspecto
(em principio) indiscernivel entre o evento e a palavra, entre o que acontece
e o gesto de contar o que aconteceu, entre sair em busca de aventura e
encontrar a palavra certa paraatrova que a canta, transformando-aem obra
e em memoria. De certo modo, representa a impossibilidade de controle
sobre a narrativa, que luta continuamente contra as determinagdes do
autor que a assina.

Como exemplo, o fildsofo italiano retoma uma passagem da obra
de Wolfram von Eschebach em que Percival esta diante de uma mulher
adormecida que trazia “a arma do amor:/uma boca vermelha cintilante,
tormento para o cavaleiro”. Assim,

O fato singular é que o termo “aventura’, que aparece nesse
momento, se refere ndo a experiéncia que Parzival esta viven-
do, mas a prépria mulher adormecida: “Assim repousava a
maravilhosa aventura” [...]. Se Wolfram pode chamar a mulher
de “aventura”, é porque o seu corpo é a cifra tanto da aventura
que Parzival estd vivendo quanto da narrativa que o poeta esta
narrando. Encontrando Jeschiite — este é o nome da mulher -,

Parzival encontrou a proépria histéria. (AGAMBEN, 2018, p. 36).

Ora, tal como esta contada, essa relacao entre aventura, escritura e
corpo feminino foi se construindo no tempo de modo a estabelecer uma
sobreposicao quase indistinta. No entanto, como é possivel rastrear no
Album de Pagu, o duplo viés estabelecido entre a escrita da aventura e o por-
se a prova (perder identidades, metamorfosear-se) na aventura, fazer-se e ser
feito, é substituido por relagdo de apropriagdo e conversdo dos corpos, de
uma divisdo de trabalho (artistico) dos géneros.

Se a ideia de Aventura aponta para um jogo de via dupla entre
vozes e olhares, de uma colaboracao que promove transformagdes mutuas
nas instancias implicadas no acontecimento (no cavaleiro tanto quanto na

dama, na narrativa assim como no escritor), ndo é raro que essa cooperagao

21  Apesar de anunciar e mesmo encarnar a Aventura, as damas dos romances de cavalaria
sao explicitamente interditadas de participarem das quétes. Na versdo portuguesa d’A
demanda, Nascido, o ermitdo surge pouco antes da partida dos cavaleiros apenas para dizer
que nenhum deles deve levar donzela consigo (p. 47). Sintomaticamente, esse veto mante-se
vivo no ensaio de Simmel (1998), para quem a aventura é uma experiéncia exclusivamente
masculina. O “enquadramento” da mulher no romance aventuroso seria exclusivamente
passivo, de “concessao nao constrangida” diante da for¢a conquistadora do homem.
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se quebre de modo assimétrico, sendo substituida por uma reafirmagao da
demanda por ordem e identidade. Nao é preciso ir longe para observar essa
desvirtuacdo da aventura. Se seguirmos a leitura do Parzival de Wolfram von
Eschebach, a partir do ponto em que Agamben se detém, encontraremos a
seguinte passagem, na traducao do fil6logo espanhol Antonio Regales:

El hermoso joven salto de la alfombra a la cama. Cuando estaba
en los brazos de ella, la bella y casta dama se incorporoé del susto
y se despert6. Pudorosa y nada contenta, la noble y bien educada
dama dijo: «;Quién me ha deshonrado? Joven noble, es demasia-

do. Dejadme en paz».

Aunque la dama se puso a dar grandes gritos, él no se preocup6
de lo que decia, sino que acerco6 por la fuerza la boca de ella a la
suya. Después la atrajo hacia si enseguida y le rob6 también el
anillo. Cuando vio en su camisa un broche, se lo arrancé asimis-
mo violentamente. La mujer se defendié como lo hacen las mu-
jeres, pero él era como todo un ejército para ella. Y, sin embargo,
siguieron luchando denodadamente. Después el joven se quejo
de que tenia hambre (ESCHEBACH, 1999, p.81-82).

A chamada daaventura, pela Aventura (cujo nome também ¢ Jeschfite),
reverte-se nesse caso em um ato de dominagdo e violéncia sobre o corpo
feminino. Parzival, até entdo anénimo e ensandecido, “rapaz tolo”, ganha a
partir de entdo seu nome, seu papel e seu destino. O ato de desonra de Jeschtte
nao é tratado como pecado - o episddio é narrado com um tom humoristico-
erotico —, tanto mais por se explicar como fruto da “ingenuidade” de Parzival,
que permanecera isolado na floresta durante os primeiros 15 anos.”* Toda a
cena, alias, é tratada como parte de sua maturagdo espiritual e sua conversao
em um cavaleiro esclarecido, e ndo o impede de vislumbrar o Graal.

Essa nao sera a ultima vez que o impulso para a Aventura se converte
em violéncia dominadora na conquista de um lugar e uma identidade. De fato,
o controle do corpo feminino tornar-se-a uma ramificagdo predominante da
topica da aventura e central para o género que se constitui em torno dessa
operagdo — que ao invés de uma negociagdo com o destino converte-se
em um esforco para submeté-lo — especialmente nas narrativas coloniais e
fundadoras de na¢gdes modernas.

Exemplo maior é ndo outro que Os Lusiadas de Camodes. No épico
portugués, essa no¢do é amplamente reinventada para descrever a viagem de

Vasco da Gama e seus companheiros, representando todos os portugueses

22 Para uma analise detida do vocabuldrio empregado nessa cena de agressdo sexual,
levando em conta as regras de decoro e as convengdes erdticas e humoristicas da época, cf.
THOMAS, 1999, p. 125-126.
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~ esse povo que “aventura as penas do Profundo” (CAMOES, 2000, p. 178).
Nio por acaso a jornada até as Indias se sagra com o episddio da Ilha dos
Amores, em que tem lugar a captura enamorada pelos marinheiros das ninfas
enviadas por Tétis como forma de recompensar toda a esquadra lusitana.
Com todo o seu colorido, a descricao dessas perseguicdes — um dos apices do
engenho renascentista de Camoes - repercute longamente como uma espécie
de topica em que o processo colonial e de conquista da Natureza é colocado
em termos semelhantes ao de um estupro coletivo, em que o corpo feminino e
o da terra se sobrepdem (SPIVAK, 2010. p. 110). Nao por acaso, o episddio da
captura de Efire por Leonardo® possui um espelhamento com a apresentagao
da Maquina do Mundo a Vasco da Gama por Tétis no Canto IX. Assim,
pode-se ler Os Lusiadas como o cantar do processo de conquista técnica do
mundo (nos ambientes da terra, do ar e do mar), sintetizado na alegoria da
transformagdo da Aventura nas ninfas capturadas pelos conquistadores (e da
Musa pelo poeta).

Essa captura da aventura nio estd ausente do Album de Pagu — ela
acontece pelo enquadramento do olhar implicito de quem a observa. Note-se
como Pagu se coloca como parte de uma série de personagens femininas cujos
gestos sao apagados ou apropriados por rituais de sacrificio que funcionaram
como mitos fundacionais de identidades nacionais, raciais, religiosas e/ou
literarias. A alusdo a Iracema deve ser entendida também desse modo. A
indigena — cujo nome e corpo sao alegorias da América a ser conquistada
por portugueses — é aquela que deverd, segundo a mitologia romantico-
nacionalista forjada por Alencar, sacrificar-se/ser sacrificada (prefigurando
a extin¢do do seu povo) para que Moacir, seu filho, possa se alimentar e dar
inicio ao povo brasileiro e a sua histdria. Apesar do que afirma Bosi (1992, p.
176-177), nao ha ai qualquer paradoxo interno: o sacrificio da figura feminina
em boa parte dos romances alencarianos é visto como necessidade para a
fundac¢io da nacgdo - e para a fundac¢ao de uma literatura brasileira, da qual
o autor seria o “gestor’, oferecendo sua “bengdo paterna”. De fato, o texto de
Pagu langa uma suspeita sobre a consonancia entre essas cenas de batismo e
paternidade no Romantismo e no Modernismo.

Nao é exagero dizer que tanto Iracema quanto Joana d’Arc (e seu papel
na construgdo da instituicdo teologica-estatal da Franca) possuem papeis
comparaveis ao do tumulo do soldado desconhecido, que Benedict Anderson
(2008, p. 35-36) aponta como simbolo exemplar de como uma nagio se
constitui. Ao invés, contudo, da celebracao daquele que deu heroicamente a
vida por seu pais salvando toda a coletividade, o que temos é um feminicidio

23 Entre as estncias 76 e 82, em que se narra o episodio de Leonardo, a palavra “ventura”
aparece com especial intensidade. Eis um dos trechos sintomdticos para o argumento aqui
apresentado: “Quis aqui sua ventura que corria/ Apds Efire, exemplo de beleza,/ Que mais
caro que as outras dar queria/O que deu, pera dar-se, a natureza” (CAMOES, 2000, p. 406).
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sacralizado que coloca a exploragdo da terra e o paternalismo como forgas
regimentares do modelo de nagdo e territdrio.

Cabe notar que, entre Iracema e Joana D’Arc, opera-se uma série de
inversoes e interpenetragdes. Apesar de, como vimos, existir na narrativa de
Pagu uma passagem entre um periodo mitico — em constante metamorfose —
e um periodo de conversao - de identidades e autos-de-fé —, faz-se necessario
notar que tal distin¢ao esta longe de ser absoluta. Por um lado, nas origens
do Nascimento e da Vida se lan¢a a sombra do sacrificio feminino, a partir
dos ecos da lenda romantica de Iracema. Inversamente, no auto-de-fé que
reencena a morte de Joana D’Arc, persiste um ato de transformacao, no
qual a imagem fantasmatica indicia a sobrevivéncia dessa figura feminina
encarnada por Pagu. Pode-se ver ainda na prépria metamorfose de Iracema
em Pagu, Pagu em Joana D’Arc, Joana D’Arc em Iracema (e vice-e-versa), uma
persisténcia em muta¢ao, uma forma de resisténcia que nao se deixa dominar
(e ndo um arquétipo feminino). Ha também um carater cristdo, convertido,
no sacrificio da personagem paga do romance de Alencar, assim como uma
dimensao paradoxalmente herética no martirio de Joana D’Arc.

Note-se que, tanto em um caso como no outro, o feminicidio aparece
comonecessidade paraafundagao dasinstituigdes nacionais, estatais, religiosas
e literarias, e, portanto, para o estabelecimento de ordens e identidades. De
fato, ao encarnar esses processos em sua aventura — ao querer testar o que foi
feito da aventura ao longo do tempo — Pagu realiza uma espécie de travessia
fantasmal, na qual ela assume parcialmente esse objeto de desejo projetada
como Musa ou como mito sacrificial para romper com certa fantasia inerte e
impor uma demanda por uma subjetividade experimental baseada em gestos,
metamorfoses e riscos. ** Nao por acaso, a tltima figura feminina a qual ela se
refere é aquela que luta a todo o custo contra o sacrificio — nao sé de si, mas de
toda as mulheres de uma nagdo — por meio da danga e da poesia, encarando
de frente seu algoz: Sherazade, das Mil e uma noites, aludida na se¢do Morte
- 0 “Psalmo 1.001” do Album (pagina XXVII).

Assentamento, desrecalque e metamorfose

Cabe agora comparar esse procedimento ao movimento de Curtius ao
elaborar uma espécie de metateoria para seus estudos das topicas da retorica
latina. Sua fundamenta¢ao antropologica se inicia pela identificacdo de uma

série de figuras femininas representadas simultaneamente como jovens e

24 Ainda que parega existir um lago genealdgico entre a Musa e a Aventura, ¢ preciso,
como aponta Agamben, frisar certas diferencas fundamentais entre uma e outra: “Aventiure
aparece no meio da histdria porque ela néo é, como a Musa, a poténcia numiosa que pré-
existe a narrativa e da ao poeta a palavra: ao contrario, ela é a narrativa e vive apenas nela
e através dela. A mulher nao é, aqui, aquela que da a palavra: é o préprio evento de palavra
- ndo é o dom da narrativa, mas a propria narrativa”. (AGAMBEN, 2018, p. 37)
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velhas, habitantes de novos e antigos tempos, ao longo da histdéria europeia, em
obras diversas, de Boécio a Balzac. Segundo o romanista alemao, essas seriam
manifestagdes sobreviventes de um tempo anterior, origindrio. Retragando
suas genealogias, Curtius acaba associando-as a deusa latina Natura (a quem
dara maior destaque) e suas irmas, especialmente Fama e Fortuna. Mais que
isso, tais figuras seriam manifestagcdes sobreviventes de um estagio anterior
da existéncia, sendo exemplos privilegiados do grupo das “imagens originais
do inconsciente coletivo’, que deitam “raiz nas camadas profundas da alma”
(CURTIUS, 2013, p. 149). Nao a toa, Curtius dedica todo um capitulo ao
papel da divina Natureza, entre aqueles sobre “Topica’ e “Metaforismo”
Nele, aponta a persisténcia dessa divindade paga dentro da doutrina catdlica
medieval, estabelecendo um paralelo entre o papel mitico que ela adquire
como entidade mediadora entre a divindade cristd e os homens e o lugar
histérico de sua figura como moderadora das “relagdes entre a mentalidade
arcaica e a topica literaria” (CURTIUS, 2013, p. 150).”

A partir disso, Curtius estabelece um jogo de espelhos entrea concepgao
de certas personagens ou metaforas femininas nas obras latino-medievais e
o proprio surgimento da institui¢do retdrica latina e da cultura europeia. Ha
uma estranha ambivaléncia nessas paginas. De inicio, Natura é descrita como
uma poténcia criadora e metamorfica do mundo. Com igual plasticidade, sua
figura se instaura no interior do pensamento medieval europeu, enxertando
a teologia da Igreja com fragmentos do imagindrio pagdo, convertidas em
atributos do espirito divino. Porém, ainda que Curtius celebre essa vitalidade
das encarna¢des femininas da Natura e sua resisténcia a mera subordina¢ao
a divindade masculina crista, é somente com a sua domesticagdo — enquanto
“recatada donzela” a servigo de deus (CURTIUS, 2013, p. 165) — que a retdrica
e as tdpicas parecem conquistar certas condi¢des de possibilidade (e como
possibilidade daideia de Europa, segundo o romanista). Nessas circunstancias,
a sobrevida da Natureza s6 parece ocorrer de modo neutralizado. De poténcia
selvagem transmorfica, ela passa a for¢a ordenatéria na cosmologia da Idade
Média latina e Ocidental.

Estranhamente, é nesse ponto que se salta de uma concluséo histérica
para outra, transcendental, no qual Curtius situa a Natura que subsiste no

25 Em seus estudos sobre musas e ninfas, Aby Warburg (2013) ja reflete sobre a
centralidade das cenas de captura e violéncia contra o corpo feminino, de modo a destacar
a tensdo permanente entre a sobrevivéncia e o que podemos chamar de sobrevida das
imagens. Isso ndo significa que tais figuras ndo aparecam revidando essa brutalidade dita
civilizatéria, o que abre possibilidades para analisar cenas que derivam ou extrapolam o
“luto orgiastico” identificado em obras como a Crucificagio (1485) de Bertoldo di Giovanni
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 226). Ha imagens da furia feminina (em confronto com a
ordem e a lei dos homens) que ndo podem ser colocadas nessa polaridade entre éxtase/
melancolia ou desejo/lamento sem que se incida em certo tipo de violéncia. O préprio caso
das Erinias (que Warburg sempre cita como uma sombra e com o qual sofreu diversos
delirios de perseguigdo) exigiria uma outra histéria (ou contra-histéria) das artes. Seria
preciso evitar a tendéncia de converter tais figuras em iconografia, ignorando a tensao
destrutiva (tanto plastica como exterminadora) que cada qual, a sua maneira, carrega.
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deus cristdio como uma simboliza¢ao do arquétipo feminino presente no
inconsciente masculino, manifestagdo da alma junguiana representada pelos
casais de deuses (sizigias) que estariam presentes nos pantedes das mais
diversas tradigoes religiosas, e que seriam “tdo universais como a presenca do
homem e da mulher” (JUNG apud CURTIUS, 2013, p. 169).

Por mais que reconhe¢a a dimensdo histérica dos ftopoi, Curtius
procura, em certas passagens, toma-los como pontos cardeais seguros que
ligariam a cultura ocidental as verdades atemporais humanas. Nesse sentido,
adota a pretensa universalidade desses binarismos assimétricos coordenados
(homem/mulher, Deus/Natura, cultura/natureza, ativo/passivo) como uma
espécie de proto-topoi — um jardim originario no qual a retérica floresce e
tem lugar. Ha um desejo por estabilidade, por chao firme, ao qual o fil6logo
ndo ¢ capaz de renunciar em seu projeto pan-europeu.

Ainda assim, ha passagens em que Curtius reconhece o custo dessa
instituicao, sobre o qual poderiamos identificar como recalcamentos. Aqui
vale recuperar o sentido arquiteténico desse termo, de onde a psicanalise o
tomou por empréstimo: trata-se do adensamento do solo provocado pelo
peso de edificios, que acabam com a base rebaixada, gerando fissuras em
suas estruturas. Exemplo desse fendmeno € a construgao classica (e falica) da
Torre inclinada de Pisa.

Nesse sentido, Curtius aponta que tais figuragoes femininas da Natura
consistem em expressdes do inconsciente coletivo — a tradugdo brasileira
utiliza oportunamente a palavra sintoma — que ndo podem se manifestar “se
nio daquele modo’, constituindo, portanto, um referencial importante para
“nosso conhecimento da historia da alma do Ocidente” (p. 123).

La onde Curtius busca estabelecer os fopoi como uma gramatica
constante e com fundagdes profundas na historia europeia, Pagu experiencia
sua narrativa como combate ndo pela expressao inevitavel de algo que a
precede (uma manifestacao que ndo poderia acontecer se nao de certo modo,
daquele modo), mas como a possibilidade de se colocar — e colocar o mundo
ao seu redor - inevitavelmente em questdo. Para isso, ela prefere tomar as
poténcias da Aventura/ Fortuna para lancar nova luz a Natureza, exibindo seu
incontornavel carater plastico, instavel, dangante, principalmente quando se
manifesta enquanto sintoma, combatendo sua sistematizagdo patoldgica em
nome de uma dinamica corporal da revolta.

Retrospectivamente, ¢ como se Pagu propusesse outro sentido a
uma das formulas que Antonio Candido (2008) utiliza para descrever o
Modernismo brasileiro. Para o critico, um projeto de “desrecalque localista”
apontava para o afastamento do imperativo da representacao exotizante da
natureza americana calcada na produgdo europeia, de modo a possibilitar
a base para uma identidade nacional autdbnoma e original. Jd4 para Pagu,
poderiamos dizer, é o proprio imperativo de captura da Natura (e suas irmas,

Fortuna e Fama) em uma imagem estdvel e assentada — como a prépria
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imagem daquilo que é estavel e assentado, diante da cultura do homem - que
fundamenta todo os demais recalques e demais formas de violéncia. Nisso
consistiria a retdrica transformada: responder aos topoi enquanto dispositivos
de domesticagdo do tempo e do espago (especialmente os coloniais) para abrir
a outras possibilidades de existéncia. Nesse sentido, faz-se uma ponte entre
a invencao estética, a revolugao politica e a mutagdo cosmética (na acepgao
grega, referente a concepg¢do do cosmos).

A aventura de Patricia Galvdo ainda continuard ao longo de todas as
suas vidas. De fato, em outros textos, a remissao a sua linhagem entre Musa,
Aventura, Fama, Fortuna e Natura serd constante, sem se deter em nenhuma
delas propriamente. Em momentos mais drasticos, ela adicionara mais uma
figura do feminino, em busca de uma justica que esta para além da Lei e do
Direito. Trata-se das Furias, as quais Patricia Galvao jamais deixou de fazer
apelo. Uma antiga figura terrenal que desconhece a lei dos homens, que se
opde a mera ira e que concentra toda uma revolta contra a imagem sob a qual
foi soterrada. Mais que uma forca contra o recalque, a furia é um verdadeiro
tremor da terra e do mar - algo que ela abordara em outra encarnagao, como
Solange Sohl, cujas complexidades deverdo ser abordadas em um préximo
artigo.
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