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Fala do poco.

O pogo é escuro, a principio. Depois vai clareando. A
medida que vocé vai entrando, 0 poco vai clareando.
Entrando. Clareando. Que porcaria. Que grande porcaria
outra vez. Vou mergulhar no pogo. Sabem como entro no
poco? Entro assim: as minhas duas méos se agarram nas
paredes rugosas, esperem, comecei errado, é assim que eu
entro no poco: primeiro, sento-me na borda, abro os bracos,
ndo, ndo, vou entrando, raspando os cotovelos nas bordas,
meu Deus, esse jeito € muito dificil de entrar, acho que devo
entrar de outro jeito no poco. Devo realmente entrar no
poco? Ou quero entrar no poco para justificar as coisas
escuras que devo dizer?

(Hilda Hilst)



RESUMO

Este estudo tem como questdo norteadora a compreensdo sobre 0 modo como o
cineasta Eduardo Nunes, em seu filme Unicornio (2018), comunica a narrativa poética de
Hilda Hilst (1930-2004), com enfoque no erotismo. Para tanto, o corpus envolve as obras
de Hilda Hilst, O Unicdrnio e Matamoros, e o filme de Eduardo Nunes, o Unicornio, em
confluéncia com fragmentos biograficos da escritora, coletados de uma série de
entrevistas organizadas por Diniz (2018), entre outras informacdes secundarias. A partir
das proposituras de Silva (2007-2010), compreendemos o erotismo como uma forma
especifica de comunicacdo, apoiando-nos também em Bataille (2021). O objetivo deste
estudo é o de discutir como Nunes dialogou com a obra de Hilst, por meio de um processo
aparentemente antropofagico. Para responder a esta pergunta, realizamos uma pesquisa
bibliogréafica, assim como uma andlise, na qual se realiza uma leitura do filme, buscando
apreender elementos resultantes dos processos dialdgicos operados por Nunes, sobretudo
a partir dos aspectos eroticos presentes nos textos de Hilda e no filme do cineasta. Assim,
consideramos a perspectiva da antropofagia como um possivel método (SILVA;
PICHIGUELLLI, 2020; CASTRO e SILVA, 2022) utilizado por Nunes. A justificativa
deste trabalho como contribuicdo a area da comunicagdo esta em se pensar a poética de
Nunes como um processo comunicacional, antrop6fago, o que significa uma contribuicéo
incremental para o estudo das narrativas midiaticas. Também se justifica por contribuir
no debate sobre a importancia do poético para 0s processos comunicacionais, trazendo
luzes a uma autora que, por razfes diversas, tem sido continuamente negligenciada.
Consideramos que Nunes coloca-se como artista-antropdfago e nos convida a uma
experiéncia de uma comunicagdo erotica-antropofagica com Hilda Hilst, por meio da

narrativa cinematogréfica.

Palavras-chave: narrativas midiaticas; método antropofagico; Eduardo Nunes;

Hilda Hilst; Unicérnio.



ABSTRACT

This study has as its guiding question the understanding of how filmmaker
Eduardo Nunes, in his film Unicornio (2018), communicates the poetic narrative of Hilda
Hilst (1930-2004), with a focus on eroticism. To this end, the corpus involves the works
of Hilda Hilst, O Unicornio and Matamoros, and the film by Eduardo Nunes, O
Unicornio, in confluence with biographical fragments of the writer, collected from a
series of interviews organized by Diniz (2018), among other secondary information.
Based on Silva's propositions (2007-2010), we understand eroticism as a specific form of
communication, also relying on Bataille (2021). The aim of this study is to discuss how
Nunes dialogued with Hilst's work, through an apparently anthropophagic process. To
answer this question, we did a bibliographical research, as well as an analysis, in which a
reading of the film is carried out, seeking to apprehend elements resulting from the
dialogical processes operated by Nunes, especially from the erotic aspects present in
Hilda's texts and in the film by Nunes. Thus, we consider the perspective of
anthropophagy as a possible method (SILVA; PICHIGUELLI, 2020; CASTRO and
SILVA, 2022) used by Nunes. The justification for this work as a contribution to the area
of communication lies in thinking of Nunes' poetics as a communicational,
anthropophagous process, which means an incremental contribution to the study of media
narratives. It is also justified for contributing to the debate on the importance of the poetic
for communicational processes, putting light on an author who, for various reasons, has
been continuously neglected. We consider that Nunes presents himself as an
anthropophagic artist and invites us to an experience of an anthropophagic-erotic

communication with Hilda Hilst, through the cinematographic narrative.

Keywords: media narratives; anthropophagic method; Eduardo Nunes; Hilda Hilst;

Unicorn.
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1 INTRODUCAO

No ano de 2016, na graduacdo em Letras Portugués/Inglés, realizada na
Universidade de Sorocaba — Uniso, disparou em mim algo que o0 meu percurso formativo
permite compreender: este passado-presente como uma centelha de chama eroética
enquanto pesquisadora. Eros ja me seduzia para a compreensdo de mundo pelo viés da
narrativa. Sob orientagdo da Prof.2 Dr.2 Maria Angélica Lauretti Carneiro, produzimos
trés projetos de Iniciacdo Cientifica, os quais se realizaram durante a minha trajetoria no
curso de Letras. O primeiro projeto buscou refletir sobre o Multiletramento Digital na
esfera das midias eletr6nicas, ao analisar movimentos interlocutivos dos individuos nas
redes sociais. Por meio das ocorréncias de manifestacGes de multiletramento, ao verificar
os discursos de sujeitos a partir do conceito de lugar de fala, buscou-se compreender o
inicio de protagonismos nas redes sociais, ao se demonstrar, a luz da Analise de Discurso,
0 guanto determinados espagos das redes se constituem em plataformas de prética de
letramento. Em 2017, no segundo projeto de Iniciacdo Cientifica, tratamos o estudo de
multiletramentos com olhar voltado para enunciacfes de manifestacfes de preconceitos,
que comecavam a ganhar forca naquele momento. Procuramos entender o que é uma
cultura letrada pelo viés de Paulo Freire (2007-2017), em face dos novos atos de fala que
se replicavam, mimeticamente, nas redes sociais, com enfoque em pautas relacionadas as
questdes de género e sexualidade. A pesquisa, de carater qualitativo, permitiu-nos a
percepcao de interlocucdes que passavam do conflito ao discurso de édio em torno das
pautas em analise. De um lado, a voz do ativismo politico na luta contra o preconceito de
género e sexualidade; de outro, evidéncias de manifestacdes produzidas por discurso
social hegemonico, ao tentar manter no lugar de silenciamento vozes de mulheres e da
comunidade LGBTQI, ha tanto tempo silenciadas. Nessa pesquisa, abordamos o
multiletramento dialeticamente aos estudos da Analise Critica de Discurso, em uma
perspectiva da filosofia marxista da linguagem.

Em 2019, ocupamo-nos em pensar no siléncio como signo e, desse modo,
investigar possibilidades de ensino-aprendizagem pela ética de Multiletramentos Digitais
no campo do audiovisual, ao propor o cinema curta-metragem como estudo. O enfoque
foi dado para a anélise semiGtica das narrativas discursivas do curta-metragem Muro,
direcdo de Bruno Bezerra. Tomamos como aparato teorico interlocugdes entre o0s

conceitos de Multiculturalismo e Multissemioses de Rojo (2013), em consonancia com a
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semidtica de Charles Sanders Peirce por Santaella (2009). Formulamos, como proposta
de acdo e experimentacdo pratica, a idealizacdo e construcdo de um protétipo didatico,
que abarcou préaticas multimidiaticas de audiovisual, em consonancia com investigacoes
tradutdérias por meio de poéticas do corpo. Dessa maneira, em nossa proposta, 0S
participantes da vivéncia buscaram traduzir em constru¢fes de um corpo poético as
sensacgdes evocadas pelos sentidos verbais e ndo verbais do curta-metragem, em especial
a traducdo do siléncio como significado, investigando narrativas de si, traduzidas pelo
corpo afetado pelas tramas dos signos poéticos do filme. Compreendemos que o curta-
metragem de Bruno Bezerra permite diversas possibilidades de propostas pedagogicas
que evocam experimentacdes e ampliacdes de uma consciéncia semidtica, a qual se insere
na Pedagogia de Multiletramentos.

Ao desenvolver o projeto de pesquisa que aqui Se apresenta, percebemos a
pertinéncia de narrar essa trajetdria de iniciacdo cientifica como um prélogo do que viria
a se desenvolver no mestrado, dadas as relagcBes possiveis de se estabelecer com a
pesquisa em curso.

A experiéncia de participacdo como aluna ouvinte nas disciplinas de “Narrativas
Midiaticas”, de O Poético nas Midias, ministradas pela Prof.2 Dr.2 Miriam Cristina Carlos
Silva, e também a possibilidade de acompanhamento dos dialogos produzidos pelo Grupo
de Pesquisa em Narrativas Midiaticas — NAMI — pertencentes ao Programa de Pds-
Graduacdo em Comunicacdo e Cultura da Uniso, inseriu-me em uma senda de audicdes,
leituras e discussdes atreladas a linha de Anélise de Processos e Produtos Midiaticos.

Neste caminho, determinados elementos passaram pelo meu corpo como uma
“comunicacdo erético-poética” (SILVA, 2007). Inspiro-me no titulo da obra de Silva
(2010) A pele palpavel da palavra, em dialogo com as falas do poco, de Hilda Hilst
(2018), como uma tentativa de descricdo poética do meu percurso de aproximagao com o
meu objeto, com 0s meus “sujeitos de pesquisa” (MEDINA, 2003) e com o corpo teorico.

Analisamos diversas possibilidades de narrativas midiaticas que poderiam ser
compreendidas pela ética dos estudos da transcriacdo. Nesse periodo, foram diversas as
propostas consideradas, discutidas e abortadas. Até nos depararmos com o filme
Unicérnio (2018), dirigido pelo cineasta brasileiro Eduardo Nunes, inspirado em duas
prosas poéticas da escritora brasileira Hilda Hilst (1930-2004), O Unicornio e

Matamoros.
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Consideramos pertinente tecer breves consideracbes em torno do corpus da
presente pesquisa, composto pelas obras de Hilda Hilst, “O Unicdérnio” ¢ “Matamoros”,
e pelo filme de Eduardo Nunes, o “Unicérnio”.

Verifica-se a presenca da morte na prosa poética O Unicornio, publicado na
coletanea Fluxo-Floema (1970), considerado o primeiro volume em prosa de Hilda Hilst.
“Nem poderia deixar de ser assim, eu s6 poderia deixar de ser velha, carregando o peso
desses mortos, eu tenho milhdes de anos, eu tenho tantas culpas, tantos crimes no meu
rosto dividido” (HILST, 2020, p. 144). O Unicornio apresenta um jogo de palavras entre
duas vozes, de maneira que uma delas traz fragmentos da narrativa de vida de Hilst,
apresentando uma realidade da personagem que se opera sob os efeitos de uma linguagem
fragmentada, desconexa, caotica, sem compromisso com uma linearidade. Hilda convida
o leitor a fazer a sua parte na construcdo de sua tessitura textual, a costurar o texto
seguindo os rastros que ela vai deixando pelo caminho. A voz da protagonista inicia a
narrativa, dizendo estar dentro de alguma coisa que faz a acdo de ver, e que ela vé algo
que Ihe traz muito sofrimento. E uma voz de alguém que parece encapsulada, aprisionada,
enclausurada em um corpo pequeno para a dimensédo de uma alma.

Ja no livro Tu N&@o Te Moves de Ti, publicado em 1980, Hilda Hilst constroi trés
narrativas poéticas — ora caracterizadas como novelas, ora como contos —, que se
interligam; o primeiro é Tadeu (da razdo); o segundo é Matamoros (da fantasia), ao qual
iremos nos ater; e o terceiro é Axelrod (da proporcéo).

Na obra Matamoros, Maria Matamoros € uma menina iniciada precocemente no
contato com os homens. A figura da mde, na personagem de Haiaga, apresenta-se
chocada, sem saber como lidar com as brincadeiras sexuais da filha, de apenas oito anos.

Trata-se de uma narrativa densa, de tramas complexas que evocam problematicas
pertencentes ao campo do silenciamento. A personagem Matamoros fala de si, referindo-
se ao passado, a forma como viveu e sentiu as experiéncias de uma sexualidade
prematura, entrelacada a memdarias de uma atuacéo pedofilica cometida por um sacerdote.

Sob direcdo de Eduardo Nunes, o filme Unicornio (2018) é um longa-metragem
produzido no Rio de Janeiro pela Vitrine Filmes e composto pelas personagens da menina
Maria, vivida pela atriz Barbara Luz, um pastor de cabras, interpretado por Lee Taylor, a
mée de Maria, vivida pela atriz Patricia Pillar, e o pai de Maria, interpretado pelo ator
Zecarlos Machado. Nunes recria a mesma atmosfera poética de Matamoros, considerado
como narrativa poética de partida (original), e redesenha na narrativa poética do filme o

mesmo ambiente bucdlico e atemporal, entrecortado inversamente pela atmosfera gélida
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do hospital psiquiatrico onde vive o pai de Maria. Esse deslocamento paralelistico de
ambientes transcria recortes biograficos de Hilda Hilst que estdo presentes na prosa de
Matamoros e na biografia da escritora, ou seja, a atmosfera poética da Casa do Sol, tendo
uma grande figueira como um signo deste local onde Hilda viveu parte de sua vida, e 0
ambiente do hospital psiquiatrico, onde viveu seu pai. Nunes recria no filme a ligacéo
afetiva de Hilda Hilst com seu pai, descrito pela autora como um homem muito bonito,
culto, que sofria de esquizofrenia e que foi mote de grande parte de sua producéo literéria.

O filme Unicornio apresenta uma narrativa alinhada a poética de Hilda Hilst, ou
seja, aberta para multiplas interpretac6es, ndo linear, caotica e construida por meio de
didlogos articulados com multiplas vozes. O objetivo geral deste estudo é analisar a
poética do erético utilizada para a construcao do filme brasileiro Unicérnio, dirigido por
Eduardo Nunes, inspirado em dois textos da escritora brasileira Hilda Hilst: o conto
Unicérnio — parte do livro Fluxo-Floema e o conto Matamoros, parte do livro Tu Ndo Te
Moves de Ti. Assim, busca-se compreender o processo antropofagico usado por Nunes
para chegar a narrativa erotica do filme Unicornio. O erotismo é um elemento que aparece
como um fio condutor da narrativa cinematografica de Nunes. Buscamos verificar se é na
construcdo do erotismo que Nunes recria a poética verbal erdtica de Hilda Hilst para a
linguagem cinematografica. O estado da arte se mostrou fundamental, porquanto
conduziu-nos a um olhar mais atento para os aspectos da linguagem poética da escritora
Hilda Hilst, com enfoque na perspectiva do erotismo. Hilda Hilst, em sua postura
transgressora, nega a caracterizagdo do “er6tico” em sua producdo e assume a escolha
lexical “pornografia”.

Esta pesquisa se faz pertinente por investigar possibilidades ampliadas para a
compreensdo dos processos comunicacionais por meio de uma poética do erotismo.
Também se justifica por permitir enxergar Hilda Hilst por angulos renovados, ao
investigar de um processo antropofagico que perpassa parte da obra da escritora,
entrevistas e ainda reflexdes sobre o contato do cineasta Eduardo Nunes com elementos
da Casa do Sol. Esta construcdo dialogica, antropofagica, proposta por Nunes, propde
outras formas de narrar Hilda Hilst.

As presentes percepcdes vislumbram colaborar com as problematizagGes
levantadas pelo NAMI - Grupo de Pesquisa em Narrativas Midiaticas
(NAMI/Uniso/CNPq) — ao se considerar que as principais preocupac¢des do grupo de

pesquisa se referem & transformacdo de narrativas e ao aprofundamento e busca de
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metodologias e epistemologias possiveis de serem aplicadas nos estudos de narrativas
midiaticas contemporaneas.

Esta investigagdo se insere, em primeiro lugar, nos estudos sobre narrativas
midiaticas, na linha de processos e produtos midiaticos da Universidade de Sorocaba. A
atual lider do grupo, Silva (2010) dedica os seus estudos para colocar em relevo a
comunicagdo poética do ponto de vista (ex)céntrico de Oswald de Andrade (1890-1954),
que, no Manifesto Antropo6fago (1928), realiza um diélogo criativo e transgressor, ao
mencionar o célebre verso de Shakespeare: “To be or not to be, that is the question” e
substituir o verbo “to be” pela palavra “tupi” — lingua materna falada por parte dos povos
indigenas brasileiros — e transformada para “Tupi or not tupi, that is the question”
(ANDRADE, 1976, p.3).

A natureza mediadora da transformacéo pela antropofagia é compreendida neste
estudo a partir de um conceito de comunicacao concebido pelo viés de Marcondes Filho
(2014) como um metéporo, um processo aberto, caracterizado como acontecimento
comunicacional, ou seja, a comunicagédo de fato acontece como um fendémeno raro que
“busca apreender o estético exatamente no momento de sua realizacio” (MARCONDES
FILHO, 2014, p. 11). Proposicdo que 0 autor apresenta e que o0 presente estudo esta
imbricado, de forma que a realizagdo da comunicacéo é, de acordo com Marcondes Filho
(2014), um fendmeno que produz transformagdes, ainda que de maneira sutil, discreta e
subjetiva. Para o autor, a comunicacdo ird acontecer quando efetivamente damos
importancia ao que vemos, ouvimos ou sentimos, seja de maneira consciente ou por
algum outro recurso que nos captura. De acordo com Silva e Silva (2018, p. 17), “colocar
a arte e a comunicacdo em didlogo passa pela opcdo de um pensamento némade,
movedico, atento as entrelinhas, as brechas, aos possiveis, e ndo aos provaveis”

Compreendemos que Eduardo Nunes realiza em seu filme um processo aberto
para maltiplas interpretacdes, um processo comunicacional em que o diretor entra em
profundo dialogo com a escritora e a recria por meio de um percurso estético metaporico,
portanto, aberto e poroso.

Percebe-se que, na obra cinematografica, o dialogo sempre surge sob um efeito de
sombreamento. O siléncio é uma forma que Eduardo Nunes encontra para dialogar com
o fluxo de consciéncia de Hilda Hilst. Para falar sobre o erotismo, procuramos nos afastar
de reproducdes marcadas por estigmas midiaticos. Por Silva (2010), adentramos na
compreensdo de Eros de maneira dilatada, como um modo de se construir a linguagem

por meio de rupturas que se desviam de uma finalidade reprodutiva. Dessa forma, para
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Silva (2010), referindo-se a obra poética de Oswald de Andrade, que cunhou e utilizou a
ideia de antropofagia em seus proprios textos, o erotismo é permeado de complexidades
comunicacionais, de maneira que 0s sujeitos inseridos neste processo estdo abertos a
maultiplas possibilidades de enxergar e sentir, 0 que leva a compreensédo do texto poético

como pele palpavel da palavra:

[...] dai pele palpavel, ja que vemos a ocorréncia de um processo no qual o
signo se materializa, desde o minimo até o macro elemento, através da sua
transformacdo em, para além do cédigo verbal, cddigo intersemidtico. No
“Miramar” oswaldiano, o grafema e o fonema sdo elementos essencialmente
trabalhado, portanto tudo conta e acrescenta aos significados. (SILVA, 2010,
p. 17-18).

E, também, guiamo-nos pelas perspectivas de Bataille (2013) ao compreender que
0 EU, em sua experiéncia interior, perde-se na comunica¢cdo com 0 outro, em uma
perturbacao que desordena o estado dos corpos e o0s retira da descontinuidade, inerente a
todos os seres humanos. No pensamento de Bataille (2013) temos a confirmacgéo de que
0 erotismo € um processo comunicacional e antropofagico, ao considerar a existéncia do
erotismo dos corpos, dos coracdes e o do erotismo sagrado.

Em confluéncia com Bataille, Marcondes Filho (2014) afirma que a comunicagéo
ndo se da pelo exercicio do uso de vocabulos, “o espirito s6 pode se expor quando cessam
as operagoes intelectuais do entendimento”, € 0 sujeito se abre para o desconhecido.
(MARCONDES FILHO, 2014, p. 160). Dessa forma, “a comunicagao ¢ apenas a vontade
de perder-se nas cenas misticas ou magicas. E a propria experiéncia que comunica”
(MARCONDES FILHO, 2014, p. 100).

Silva dialoga com Marcondes Filho, pois aproxima a comunicacdo poética do
acontecimento comunicacional, ao definir o poético como uma experiéncia, um vislumbre
irrepetivel e intraduzivel. Para a autora, no poético, “forma e contetido se aproximam de
modo indissoluvel. Trata-se de um processo comunicacional polissémico e caracterizado
pela complexidade no qual todos os elementos sdao elementos de sentido” (SILVA, 2018,
p.2).

Para pensar a comunicagdo pela perspectiva do poético, Silva (2007) aponta para
a pocética de parte da obra de Oswald de Andrade, ao compreender que “ao transgredir e
revolucionar a linguagem, erotiza-se” (SILVA, 2007, p.14). Dessa forma, a transgressao
poética na sintaxe € uma violacdo que cria um novo texto. “A poética oswaldiana é
erotica, na medida em que inimeros de seus procedimentos servem para criar participacao

sensorial hiperbdlica do receptor com o texto” (SILVA, 2007, 14).
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De acordo com Silva (2007, p. 62) a antropofagia consiste em uma comunicagao
capaz de nos permitir olhar para o outro ndo como um inimigo, mas como um outro que
nos fornece elementos os quais, incorporados ao nosso saber, sdo digeridos e
transformados pela assimilacéo critica e criativa entre diferencas, o que nao exclui o
conflito. “Em Oswald de Andrade, a diferenca €, antropofagicamente, aceita, assimilada
e transformada. Em Oswald de Andrade, devorar o outro ¢ um exercicio erético” (SILVA,
2007, p. 63). J4 com Silva e Silva (2018, p. 16), “uma comunicacao que passa pelo corpo,
agride e transgride, porgue a sociabilidade é um vinculo entre pessoas”, ou seja, é possivel
pensar a poética oswaldiana pelo seu carater radical e como uma forma midiatica ndo
reducionista.

Castro e Silva e Silva (2022) debatem a concepcao antropofagica de Oswald de
Andrade como método criativo de Guimardes Rosa (1908-1967), ressaltando que “A
antropofagia abarca a possibilidade de ser compreendida como método, ou seja, o de
oferecer caminhos para se pensar 0s processos culturais tais como os de Guimaraes Rosa”
(CASTRO E SILVA,; SILVA, 2022, p.2-3). A propensdo ao novo e ao estrangeiro € ponto
de encontro entre a narrativa de Rosa e o conceito de Andrade, como a “desconstru¢ao de
estilo e a pratica da experimentagdo” (CASTRO E SILVA,; SILVA, p.3).

Para atender aos objetivos propostos neste trabalho, valemo-nos de uma pesquisa
bibliografica, com a qual pudemos nos aproximar dos conceitos de antropofagia,
comunicacdo poética, da comunicacdo erética, entre outros que norteiam o nosso olhar
para a pesquisa em curso.

Para a andlise do corpus selecionado, partimos da leitura das obras literérias e do
filme, no qual nos concentramos com a finalidade de destecer as tramas do processo
tradutdrio, compostas por um processo antropofagico no qual Nunes combina elementos
presentes na obra e na vida de Hilst. Nesta leitura, enfatizamos os elementos eréticos da
obra de Hilst e como sdo recriados no filme de Nunes.

O capitulo 2 e dedicado a compreenséo das biografias de Hilst e Nunes, tomando
como metafora relacionada a antropofagia a apreciacéo do ritual indigena da cauinagem,
como forma de nos embriagarmos e de nos tornarmos ébrios do outro pelo poético, ou
seja, beber do liquido sagrado do outro como forma de ressignificacdo. Narrar pelo uso
da metafora da cauinagem é uma forma de realizar poeticamente um ato de nos
embebedarmos da arte realizada pela escritora e pelo cineasta como um processo
comunicacional e antropofagico, bebemos da poética para nos comunicarmos como 0

poeta e, assim, ressignificd-los. A narrativa de vida de Hilda Hilst se entrelaga a sua
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narrativa poética. Em relacdo a coletas de materiais biograficos de Eduardo Nunes,
guiamo-nos pelo conjunto de suas obras e por fragmentos pensamentais coletados de
entrevista, 0 que nos possibilitou a construcdo de uma possibilidade de desvenda-lo pelas
suas lentes poéticas de sua producao cinematografica.

O capitulo 3 se insere em uma compreensao da narrativa do erotismo a partir da
mitologia grega, apoiando-nos em Castello Branco (1984) e Paz (1995) até chegar na
transformacdo comunicacional da poética do erdtico por Silva (2007-2010).
Consideramos pertinente adentrar no Erotismo e na Pornografia, afastando-nos, porém,
de caracterizacOes dicotdmicas em torno do que pode ser caracterizado como erético ou
como pornografico, enquadramentos reducionistas tais, que nos colocam em risco de
entranharmos em perspectivas moralizantes. Em Bataille (2013), verificamos que o
nascimento é correlativo a morte, dessa forma, o processo de reproducéo sexuada é uma
passagem da descontinuidade para a continuidade. O autor, em sua concepg¢do, aponta
para a existéncia de trés formas de erotismo: o erotismo dos corpos; o erotismo dos
coragdes e 0 erotismo sagrado. J& a transgressao é um elemento que supera e complementa
o0 interdito, de maneira em que o interdito e a transgressdo correspondem a dois
movimentos contraditorios: o interdito rejeita, mas a fascinacgdo introduz a transgressao.
Segundo Bataille (2021, p.94), “o jogo alternativo entre o interdito e a transgresséo fica
mais claro no erotismo. Sem o exemplo do erotismo, seria dificil ter um sentimento justo
desse jogo”. O presente trabalho contempla o siléncio como signo erotico. Pelas reflexdes
de Kovadloff (2003), o siléncio na narrativa trata do silenciado e do siléncio que nédo
encontra equivaléncia na palavra, que nao pode ser designado, o siléncio que nos interessa
discorre nutre e € nutrido pelo poético. Ao entender a comunica¢do como um processo,
inserimo-nos na perspectiva de Marcondes Filho (2018) pelo viés de Silva (2018). Ambos
0s autores se ocupam em pensar a comunicacdo sensivel, Silva pelas vias do poético, e
ambos em como a energia de uma obra de arte pode ter a forca de nos arrebatar, de nos
violentar e de nos retirar da alienacéo e da indiferenca.

No capitulo 4 ocupamo-nos da antropofagia como método no processo criativo
de Eduardo Nunes. Nessa sec¢do procuramos demonstrar o uso da antropofagia como
método criativo empregado por Eduardo Nunes na produgdo do filme Unicdrnio, ao
observar a comunicagédo erdtica e poética que o cineasta utiliza como forma de dialogo
com o universo hilstiano. Castro e Silva e Silva (2022) rememoram que a narrativa
histérica dos tupinambas, tribos indigenas que viviam no Brasil desde o inicio da

colonizacdo portuguesa no século XVI, € tecida “por uma caracteristica peculiar: a
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antropofagia” (CASTRO E SILVA; SILVA, 2022, p. 10), um complexo ritual indigena
de guerra que envolve a ingestdo da carne do inimigo movida pela incorporagéo do outro.
E, para melhor compreenséo, dividimos a narrativa midiatica de Unicornio em categorias.
A partir de leituras das cenas do filme Unicornio, consideramos pertinente formular
hipéteses em torno de como o cineasta Eduardo Nunes realiza um processo
comunicacional, poético e erético com a vida e obra de Hilda e produz uma recriacao
poética. Nunes recria uma narrativa midiatica por meio de elementos, os quais, para
melhor elucidacdo, apresentaremos divididos nas seguintes categorias: A Loucura:
relacdo de Hilda Hilst com o pai; A fala da mée e a fala do poco; A Figueira; A suculéncia

do fruto proibido; As maos; O unicérnio e A Morte.

2 BIOGRAFIAS EBRIAS DE HILDA E EDUARDO

Este capitulo é dedicado a investigacdes biograficas de Hilda Hilst e de Eduardo
Nunes. Para tanto, inspiramo-nos da apreciacdo do ritual indigena da cauinagem como
uma metafora de quem bebe do liquido que outra pessoa mastigou para se embriagar,
ritualisticamente, de partes do outro. Segundo Castro (1992), o lugar das bebidas

fermentadas possui relagdes estreitas com o canibalismo.

H& um aspecto dos maus costumes do gentio que merece destaque -0 papel
central que o cauim de milho ou mandioca desempenhava no complexo da
guerra tupi. O lugar das bebidas fermentadas nas culturas amerindias ainda
esta a espera de uma sintese interpretativa; ele mantém relacfes estreitas com
0 motivo do canibalismo, e aponta para a importancia decisiva das mulheres
na economia simbolico-ritual destas culturas. (CASTRO, 1992, p.53).

O cauim é uma bebida feita a partir da fermentacdo da mandioca. De acordo com
Manteleone (2019), na tradigdo indigena as mulheres sdo as responsaveis por mastigar a
mandioca cozida e depois devolvé-las para um recipiente onde ficam conservadas por
dias. As enzimas presentes na saliva das mulheres fermentam o conteido do pote e 0
liquido é transformado em uma bebida de teor alcodlico leve. Segundo Castro (1992), o
ato de embriagar-se de si era uma forma de dialogo com a esséncia identitaria indigena,
uma intoxicacao pela memoria, fator que dificultava a conversdo crista, habito criticado
por Anchieta, considerado pelo padre jesuita uma abominacdo. “Bébados, os indios
esqueciam a doutrinacdo cristd e lembravam do que ndo deviam; o cauim era a droga da

inconstancia [...]” (CASTRO, 1992, p. 54). Na cultura tupinamba ha um vinculo



22

ritualistico que envolve as bebidas alcodlicas como um costume de preservacdo da
memoria cultural dos indigenas. “Os indios bebiam para ndo esquecer, e ai estava 0
problema das cauinagens, grandemente aborrecidas pelos missionarios que percebiam sua
perigosa relagdo metonimica com tudo o que queriam abolir” (CASTRO, 1992, p. 53).

Distantes da pretensdo de produzir 0 que se possa nomear como uma biografia de
Hilda Hilst e de Eduardo Nunes, seja pela auséncia de elementos possiveis ou pela
dimensdo da vida e da obra de ambos, utilizamo-nos da metafora da cauinagem,
relacionada a antropofagia, como um ato de nos embebedarmos poética e
ritualisticamente para rememorarmos narrativas de vida. Beber a memoria de Hilda Hilst
em comunhé&o pelo resgaste de signos produzidos e transformados por Eduardo Nunes
significa, para nos, partilhar e renarrar fragmentos de narrativas soterradas de uma mulher
considerada rebelde, de alma selvagem e inconstante, desobediente aos padrdes que o
patriarcado e a perspectiva comercial do mercado editorial tentaram, sem sucesso, impor-
Ihe.

E bebendo, Vida, recusamos o sélido. O nodoso, a friez-armadilha. De algum
rosto sébrio. Certa voz que amplia. Certo olhar que condena. O nosso olhar
gasoso: entdo, bebendo? E respondemos lassas lérias leticias. O lusco das
lagartixas, o lustrino. Das quilhas, barcas, gaivotas, drenos. E afasta-se de nds
o solido de fechado cenho. Rejubilam-se nossas coronérias. Rejubilo-me. Na
noite navegada, e rio, rio e remendo. Me casaco rosso tecido de agucena. Se
dedutiva e liquida. A vida é plena. (HILST, 2021, p.472).

Na cultura tupinamba h& um vinculo ritualistico que envolve as bebidas alcodlicas como
um costume de preservacdo da memoria cultural dos indigenas. “Os indios bebiam para
ndo esquecer, e ai estava o problema das cauinagens, grandemente aborrecidas pelos
missionarios que percebiam sua perigosa relacdo metonimica com tudo o que queriam
abolir” (VIVEIROS DE CASTRO, 1992, p. 53).

Partindo deste raciocinio é que nos parece justificavel afirmar que a arte pode
ser um meio eficaz para a comunicacdo, sendo a Unica comunicacdo possivel,
por esse carater de ir além da linguagem, além da significacdo. Trata-se de uma
linguagem fundamentada na imprevisibilidade, na irrepetibilidade, no
inesperado. (SILVA e SILVA, 2018, p. 14).

Inserimo-nos no ponto de vista da Interculturalidade, Antropofagia e Utopia
propostos por Silva e Pichiguelli (2020), de maneira que “nessa bancada cabe toda a
confianga ao mergulhar no contato com outro, e cabem, também, todas as duvidas”
(SILVA; PICHIGUELLI, 2020, p. 151). Nesse processo aberto e poroso cabem digestoes

e indigestdes, ndo ha roteiros e sim um banquete a ser devorado. “Sem medo da alegria,
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que é a prova dos nove da antropofagia como diria Oswald de Andrade — inclusive na
escrita” (SILVA; PICHIGUELLLI, 2020, p. 151).

Impulsionados pelas vias da arte e orientados pelos poetas ébrios de chama
poética, pretendemos nos embriagar do calice erdtico da saliva das mulheres indigenas
como forma de realizacdo do percurso no alheio. Realizamos um aceno, uma insinuacéo
ao narrar Hilda pelo olhar de Nunes, despidos de uma camada do que nos integra, na
tentativa de encontrarmos o rosto do outro, o Eros. Ao compreender uma narrativa de
vida a luz do metéporo é dificil afirmar concretamente subjetividades em torno do outro
de maneira fechada, definitiva e delimitada. Hilda, em entrevista ao jornal O Estado de
S&o Paulo (1975), fala de sua entrega total ao ato de escrever, como uma paixao, como
uma embriaguez que leva o escritor para fora de si, a um estado dionisiaco, onde o
sofrimento ndo esta ausente. “Sinto que em tudo ha necessidade de um estado de paixao,
de embriaguez da vontade. E a gente sé consegue alguma coisa vigorosa, verdadeira, viva,
em um estado assim” (DINIZ, 2018, p. 32).

Deveis estar sempre embriagados. Aqui reside tudo. E a Unica questdo. Para
ndo sentir o horrivel fardo do Tempo que vos esmaga 0s ombros e vos verga
para a terra, € imperativo embriagar-se sem descanso. Mas de qué? De vinho,
de poesia ou de virtude, a vosso gosto. Mas embriagai-vos. (BAUDELAIRE,
2006, p. 205).

O cineasta Eduardo Nunes realiza um processo que envolve coletas, misturas e
transformacdes de uma diversidade de elementos biograficos que compdem a poética de
Hilda Hilst, extrapolando o seu olhar para uma compreenséo dilatada em uma dimensao

embriaguez poética.

Entendemos que adjetivar a comunicagdo como poética passa pelo esforgo de
abrir caminhos e buscar didlogos, mais do que delimitar fronteiras, porém, com
0 rigor necessdrio para tornar mais claro o que se compreende como
especificidade — um modo particular, heterodoxo, de se observar certos
fendbmenos comunicacionais. (SILVA; IUMA; PICHIGUELLLI, 2021, p. 270).

Ainda que Nunes mencione ter se inspirado nos contos Unicornio e Matamoros
para produzir o filme, ao realizarmos uma observacdo atenta da narrativa filmica,
encontramos diversos elementos pertencentes ao universo de Hilda. Alinhados a
perspectiva de Silva (2007) no que concerne a comunicagdo antropofagica a partir dos
diagnosticos e progndsticos da cultura realizados por Oswald de Andrade “que prevé a
devoracdo e a transformacdo dos conceitos teoricos e estéticos assimilados formal e

informalmente” (SILVA, 2007, p. 51), nota-se que o filme revela um percurso
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antropofagico realizado pelo diretor. Entendemos o processo criativo de Nunes como
antropofégico quando verificamos um ato de devorar e de transformar a poética de Hilst
em uma outra forma de narrar a sua poesia, a sua prosa, 0s seus roteiros de teatro e o0s
elementos sacralizados pela autora que fazem alusdo ao que nomeamos por universo
hilstiano: o pai, a mée, a morte, o erotismo, a figueira, 0 poco, as frutas, os cées, a Casa
do Sol, a profuséo verbal e o siléncio.

Compreendemos o processo do cineasta como uma comunh&o com sacralidades
de representacdes biograficas de Hilst, de maneira que a troca, a devoracdo do sagrado
do outro e a abertura para que o outro nos devore € uma escolha por um ritual de
comunicagdo antropofagica. “Devorar o outro, literal ou metaforicamente, € um exercicio
pleno de comunhao” (SILVA, 2007, p. 90).

A narrativa filmica de Unicérnio € um lugar em que ficcao e realidade se misturam
e se transformam. E, ainda que o filme Unicornio ndo se caracterize como uma
cinebiografia, as marcas biograficas de Hilda estdo presentes na obra de Nunes como
complexidades poéticas que compdem a sua narrativa de vida e obra para a imagem, nas
camadas dos signos. Para entender esse processo, fazemos uma analogia ao que Paul
Ricoeur expde a respeito do historiador: “Se, com efeitos a agao pode ser narrada, ela ja
esta articulada em signos, regras, normas: ¢ desde sempre simbolicamente mediatizada”

(RICOEUR, 1994, p. 91).

Se a historia é uma construcdo, o historiador gostaria, por instinto, que essa
construgdo fosse uma reconstrucdo. Com efeito, parece que esse propdsito de
reconstruir construindo faz parte do manual de obriga¢6es do bom historiador.
Quer coloque seu projeto sob o signo da amizade ou sob o da curiosidade, é
movido pelo desejo de fazer justica ao passado. Sua relacdo com o passado é
sobretudo a de uma divida ndo paga, e nisso ele representa todos nés, os leitores
de sua obra. (RICOEUR, 2019, p.256-257).

Consideramos a importancia de encontrar contetdos biograficos que se revelam
como confissdes realizadas em entrevistas. Por esse motivo, 0s registros organizados por
Diniz (2018) na coletanea de entrevistas concedidas por Hilda Hilst na obra Fico Besta
Quando Me Entendem — um corpus que se inicia em 1952 e termina com uma entrevista
realizada oito meses antes do falecimento da escritora, que se deu em 2004 — constitui-se
em um material documental o qual consideramos relevante para os estudos biograficos
de Hilda. Entendemos que a aplicacdo da metodologia antropofagica nos estudos
biograficos de Hilda Hilst ajuda a colocar luz em um legado que retne o hermetismo de

sua escrita com a clareza de sua fala nas entrevistas organizadas por Diniz (2018).
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Verifica-se que o cineasta Eduardo Nunes se abre para as diversas brechas que
Hilda cria para realizar um narrar de si, pela sua poética e pelas revelacdes de entrevistas.
H& muitas marcas autobiogréficas de Hilda Hilst em suas escritas, as quais se constituem
em estratégias de autorrepresentacdo. Entretanto, além de sua obra, verificam-se
elementos pertencentes ao universo da escritora, que a traduz e produz fragmentos de
composic¢des biogréficas. Nunes traduziu Hilst por meio de devoracédo de leituras e por
meio de diversos elementos presentes na Casa de Sol. A troca, a devoracgao do sagrado do
outro e a abertura para que o0 outro nos devore se traduz em uma percepcao que vai além
do método, é uma escolha por um ritual de comunicacdo antropofagica pela narrativa
filmica, lugar em que ficcéo e realidade se misturam e se transformam. Como assinala
Silva (2012), o poético pode ser compreendido como um caminho complexo, uma
linguagem inovadora, de multiplos sentidos e camadas.

Em entrevista ao jornal O Estado de Sdo Paulo, realizada em 1975, Hilda sugere
que o escritor de algum modo fala de si em suas escritas. E sabido que todo autor cria um
narrador, e que ndo necessariamente esse narrador se faz em didlogo com a biografia do
autor, entretanto, no caso de Hilda, ha muitos indicios de que obra e vida operem em

profunda sintonia.

E bem verdade que o escritor esta sempre falando de si mesmo, porque é
somente através de nés mesmos que podemos nos aproximar dos outros.
Desnudando-nos, procuramos fazer com que 0s outros se incorporem ao nosso
espaco de seducdo. Estendemos as teias e desejamos que o outro faca parte
delas, caminhe conosco, num veiculo que pode ser afetivo-odioso. (DINIZ,
2018, p.34).

Ao pensar na biografia de Eduardo Nunes, consideramos proficuo trazer
elementos objetivos e nos determos um pouco mais em torno das subjetividades presentes
na comunicacdo poética do cineasta. Silva (2007, 2010, 2018) compreende a
comunicagdo poética pelo viés da sensibilidade erotica, “0 texto erético é pulséo de vida
brincando com a morte” (SILVA, 2007, p.142). Fazemos eco a voz de Silva (2007) e
emprestamos as suas analises em torno da sensibilidade poético-erética que se faz

presente na comunicagdo antropofégica das obras de Oswald de Andrade (1890-1954).

Oswald de Andrade, ao realizar uma espécie de diagndstico e prognéstico da
realidade brasileira, concebe a proposta de uma nova estética em arte, na qual
a inclusdo das séries culturais na linguagem verbal, realizada por meio de uma
espécie de comunicagdo antropofagica, que prevé a devoragdo e a
transformacdo dos conceitos tedricos e estéticos assimilados formal e
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informalmente, é um dos elementos-chave para uma nova poética, uma poética
erética, porque inclusiva (...) (SILVA, 2007, p.51).

Silva (2007) lembra que tanto Oswald de Andrade quanto as modernas culturas
antropofagicas brasileiras se afastaram de distin¢cdes hierarquizantes de expressdes
culturais, tais como: cultura erudita, cultura de massa e cultura popular, uma vez que, a
perspectiva do movimento modernista, na qual Oswald de Andrade se insere, vislumbra
uma Otica de misturas livres entre culturas. “Dessa forma, Oswald repensa, a partir da
formacgdo brasileira, “a formagdo étnica rica”, nossa condi¢do social, do como somos,
quem somos, como pode ser a nossa arte, hibrida e, por isso, rica” (SILVA, 2007, p.51-
52).

Percebemos o didlogo de Eduardo Nunes com Hilda Hilst como um processo
comunicacional antropofégico, que se assemelha a um corpo vivo, dindmico, cujos
significados explodem, hiperbolizam-se em um espetaculo de sensualidade, de forma em
que a realidade é, valendo-nos da definicdo de Silva para a poética antropofagica de
Oswald de Andrade, “transmudada em narragao-descri¢do-poesia” (SILVA, 2007,
p.131). O filme Unicdrnio é uma parte de Eduardo Nunes que se funde em uma devoragéo
erdtica de Hilda e se transforma antropofagicamente. Verifica-se como 0 processo
antropofagico de Eduardo Nunes se constrdi em dialogia com elementos de vida e obra
de Hilst. A narrativa é um processo comunicacional revelador do poético de Hilda em
profunda conexdo amorosa ao poético de Nunes. “O pensamento mais profundo sobre
algo entdo implica uma conexdo com esse algo adentro e afora. O pensar que ndo é
profundo ndo ama, logo ndo associa, ndo rejunta, nem redne, mas disjunta e desune”
(DRAVET; CASTRO E SILVA 2007, p. 73).

2.1 Hilda Hilst

A narrativa biografica de Hilda Hilst se entrelaca a sua narrativa poética. Hilda de
Almeida Prado Hilst (1930-2004) foi uma ficcionista, cronista, dramaturga e poetisa
brasileira, nascida na cidade de Jad, interior de S&o Paulo, filha Unica do fazendeiro de
café, jornalista e poeta Apol6nio de Almeida Prado Hilst e de Bedecilda VVaz Cardoso.

Em 1948, Hilda entra na Faculdade de Direito pela Universidade de S&o Paulo
(Largo Séo Francisco), lugar onde conhece a escritora Lygia Fagundes Telles, de quem
se torna amiga até o fim de seus dias. E neste periodo que se iniciam as suas produgdes

literarias, a partir da publicacdo de Pressagio (1950), seu primeiro livro de uma vasta
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producdo. Hilda possui uma forte ligacdo com seu pai, diagnosticado com esquizofrenia,
e esta construcdo de memorias aparece em grande dimensdo, implicita e explicita em sua
narrativa poética, em entrevistas e no filme de Eduardo Nunes.

De acordo com blog do Instituto Hilda Hilst, em entrevista concedida ao Cadernos
de Literatura Brasileira (1999), Hilda narra que quando seu pai soube que teria uma filha
mulher, ele verbalizou: “que azar”, ao que ela responde: “Ai eu quis mostrar que era
deslumbrante” (INSTITUTO HILDA HILST, s/d).

Segundo o que Hilda narra em entrevista ao Cadernos de Literatura Brasileira
(1999), seus pais tiveram uma paixao avassaladora, e nesse contexto Hilda desenvolve
uma grande admiragdo pela figura paterna, em sua visdo, um poeta talentoso. O
casamento de seus pais acaba, e Hilda é separada de seu pai aos trés anos de idade. O
reencontro acontece somente aos dezesseis anos da escritora; quando Apolénio estava em
sua fazenda, pediu para chama-la, contudo, ja ndo reconhecia a fisionomia da filha. “Na
verdade, meu pai ja estava louco. Minha méde me deixou ir. Quando cheguei I3, ele pediu
minha carteira de identidade” (DINIZ, 2018, p. 190). Na sequéncia das entrevistas ao
Cadernos de Literatura Brasileira (1999), Hilda complementa a construcdo de sua
narrativa com o pai. Quando chegou a fazenda em que ele residia, ela passou trés dias em
sua companhia. Ap6s esse periodo, Apolbénio passou a viver em sanatorios. Hilda
rememora a forma como Apoldnio a tratou nesses trés dias: fala de um carinho, de que
ele mandou servir-lhe o café da manha e de como, as vezes, o0 pai pegava em sua mao e a

confundia com a sua mée.

[...] e entdo dizia para eu dar trés noites de amor para ele. Era uma coisa terrivel,
constrangedora. Eu ficava morta de vergonha, sem jeito, imagine. “So trés
noites de amor”, ele pedia. “So trés noites de amor, s6 trés noites de amor”, ele
implorava. Eu ficava muito atrapalhada com tudo isso. (DINI1Z, 2018, p. 190).

O sentimento, tanto intenso quanto controverso, de Hilda em relacdo ao pai €
recriado da narrativa de vida e confere poténcia a sua narrativa ficcional, as quais se
fundem em uma narrativa erético-poética. Segundo Paz (1995, p.12), “a imaginagéo é o
agente que move o ato erético e o poético. E a poténcia que transfigura o0 sexo em
cerimonia e rito e a linguagem em ritmo e metafora”.

Verifica-se na biografia de Hilda Hilst a busca por um orgulho e aprovagéo paterna
gue nunca se realiza no plano concreto, uma vez que seu pai ja ndo se encontrava mais
em estado de lucidez para aplaudir a filha. H4 uma obscuridade, um sombreamento

quando se trata desse pai, com o qual Hilda pouco se relacionou em presenca fisica, e
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muito o construiu em seu imaginario. Um homem descrito pela escritora ao Cadernos de
Literatura Brasileira (1999) como “talentoso, culto, cultissimo” (DINIZ, 2018, p.191),
mas que negou a existéncia feminina de Hilda, e a escritora encontra na narrativa poética

uma forma de lidar com o “fantasma” de um pai tdo vivo quanto ausente.

Quase todo 0 meu trabalho esta ligado a ele porque eu quis. Eu pude
fazer toda a minha obra através dele. Meu pai ficou louco, a obra dele
acabou. E eu tentei fazer uma obra muito boa para que ele pudesse ter
orgulho de mim [a voz embarga nas Ultimas palavras]. Eu estou
ficando rouca, ndo é nada.... Entdo, eu me esforcei muito, trabalhei
muito porque eu escrevia basicamente para ele. (DINIZ, 2018, p.
191).

Na narrativa de vida de Hilda hd um muro alto, liso e branco de um hospital
psiquiatrico que divide a garota de seu pai. N&o encontramos em seus relatos registros
gue demonstrem uma convivéncia cotidiana. O que se verifica é que Hilda constréi um
Apoldnio moldado pelas narrativas de sua mée e pelas leituras de seus poemas e cartas.
Assim, o universo imagindrio de Hilst recria poeticamente essa muralha divisoria
localizada “entremundos” e promove uma mistura narrativa de realidade com ficgéo,

como se verifica no conto O Unicornio.

A minha mae disse que o pai ndo sofre nada porque ele ndo entende que esta
louco, mas eu acho que ele entende sim porque ele perguntou o que é que tinha
depois do muro e um louco ndo pergunta isso. O muro do hospital é muito alto,
é diferente do muro la de casa porque la em casa no muro tem uma trepadeira
que se chama primavera e 0 muro do hospital é liso, branco tem uma porcéao
de contas de vidro nas beiradas e é sem flor. (HILST, 2020, p.137).

Com a morte do pai em 1966, Hilda, aos 36 anos, recolhe-se na Casa do Sol, sua
residéncia definitiva em Campinas, onde, segundo Diniz (2013), concilia a escrita, 0
cuidado com cées resgatados das ruas da cidade, com estudos de fenémenos
paranormais. Saavedra (2020) em sua participacdo na antologia de Hilda Hilst, Da Prosa,
aponta para o dialogo que Hilda estabelece com o pai ao ler o texto de Kafka (1883-1924)
Carta ao Pai. A narrativa de Carta ao Pai € um fragmento autobiografico do escritor
Franz Kafka no qual o ele escreve uma carta a seu pai, mas que nunca foi enviada. O
escritor expde suas magoas em relagdo ao seu pai, que ele caracteriza como tirano,

regente, rei e deus.

Teve uma vez que 0 meu pai se comunicou comigo. Ele tinha acabado
de morrer. Eu estava lendo um artigo sobre Kafka no jornal; quando
pus a mao em cima do texto, fiquei dura. Eu pensei: ‘Serd que alguém
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esta querendo falar comigo?’. Fechei os olhos e li: ‘Loucura’. Entdo
falei: ‘E vocé, meu pai?’. E comecei a conversar. (HILST, 2020,
p.425).

O didlogo com a morte estd imbricado na narrativa de vida Hilst. Em entrevista
ao jornal O Estado de S&o Paulo (1975), Hilst fala sobre a presenca da morte em toda a
sua producdo — “Quero dizer que ela esteve constante, presente, em toda a minha poesia,

todos os meus personagens em algum momento meditam sobre a morte” (DINIZ, 2018,

p.32).

Nada mais sedutor do que buscar na vida de Hilda Hilst lampejos de sua obra.
Nada mais sedutor do que buscar na obra de Hilda Hilst lampejos de sua vida.
Pessoa, autor, narrador, personagem, citaces- esse caleidoscépio de cores e
sombras. Faiscas. (SAAVEDRA, 2020, p. 419).

Nessa mistura entre narrativa de vida e narrativa ficcional, Hilda coloca em relevo
assuntos perturbadores, principalmente no que diz respeito a experiéncia erdtica,
culturalmente colocada no campo do interdito. Dessa forma, segundo Bataille (1957, p.
278), “apartada da comunicac¢do normal das emocdes [...] o interdito existe para nds como
se ndo existisse”. Dos textos de Hilda Hilst emergem percepgdes, reflexdes e incomodos
em relacdo a tabus, a assuntos negados e silenciados. Hilda, julgada como hermética, foi
uma escritora brasileira que trouxe a tona questfes sensiveis, silenciadas, dificeis de
serem comunicadas. Questionada em torno do porqué da complexidade de sua escrita,

Hilda afirma ao jornal Correio Popular, em entrevista concedida em 1989:

O ser humano é complexo e ndo posso fazer uma linguagem facil num contexto
dificil. Eu pego uma situagdo interior do homem e persigo aquele caminho,
fragmentando-o também, porque néo ha na vida de alguém toda uma coeréncia.
Entdo eu pego um flash, um claréo inicial e procuro cercé-lo de ordem dentro
da desordem daquele percurso, porque isso é que é importante: conhecer o
roteiro inexplicavel do homem. (DINIZ, 2018, p.105).

Temas como a velhice, a morte, a pedofilia, a iniciagcdo sexual precoce, a solidao,
aloucura, a briga e a conciliacdo com Deus, os conflitos interiores e tantas outras questoes
cristalizadas na zona de siléncio foram retiradas do canone literario pelos ‘“senhores
editores burgueses” (HILST, 2018, p.142). Em sua fala registrada por Diniz (2018, p.
146) Hilda se posiciona em relacdo a dificuldade das pessoas de entrar em contato com
questdes pertencentes as complexidades da vida e do ser humano: “considero ignorante

guem néo ousa se aproximar das coisas absurdas, do indizivel”.
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N&o ha registros de participacfes em agrupamentos ou movimentos literarios, ao
contrério, o ato de escrever, para Hilda, era uma compulsdo apaixonada que ela exercia
de maneira agonica e solitaria.

Em Campinas, distante da vida agitada de S&o Paulo e afastada do espaco urbano,
Hilda vive na Casa do Sol, espaco que escolheu para morar, produzir e receber amigos.
Uma curiosidade que marca a biografia da escritora € a sua compaixd por cées
abandonados; a casa também foi um local em que ela recolheu centenas deles do
abandono. A Casa do Sol se transformou no Instituto Hilda Hilst, onde séo recebidos
pesquisadores e artistas para experiéncias de visitas ou de residéncia temporaria para
estudos. Os dirigentes do Instituto conservam o mobiliario, objetos sagrados, livros e
elementos da natureza, como uma enorme figueira centendria, considerada mistica por
Hilda e que é presente em sua narrativa poética.

Hilda sempre quis falar de emocdes densas e proibidas de serem ditas. Por este
motivo, até os anos 90, sempre revelou sua insatisfacdo por ndo ser lida. Passou a vida
travando uma batalha com o mercado editorial — a critica aparece na voz de um dos
personagens do conto O Unicérnio.

Senhor escritor, 0 senhor € livre em relagdo ao vosso editor burgués? Néo,
Vladimir, eu ndo o sou. Na verdade, é preciso lhe confessar, sabe, quando
comecei a escrever para o teatro fui a varios editores, ja que os editores faziam
com que os atores mijassem sobre mim, fui aos editores oferecer as minhas
pecas que, alids, sdo muito boas e sai de todas as editoras com palmadinha nas
costas, alids, muito amavel isso de palmadinha nas costas, e um dos editores
mais amavel me disse: vocé escreve bem, minha querida, mas por que, hein,
vocé ndo escreve uma novela erética? Erética? [...]. Enfim, escreve alguma

coisa sobre um gigold, uma puta, ou enfim...a gente de todo dia, sabe? (HILST,
2020, p.142).

Em 1989, aos 59 anos, Hilda lanca o livio Amavisse, considerado o seu ultimo
“livro sério”. “E o meu ultimo livro sério. Ndo vou publicar mais nada nesse sentido”
(DINIZ, 2018, p. 105). Diante do siléncio do publico e da critica, naquele mesmo ano,
Hilda declarou & imprensa a sua aproximagao com a literatura pornogréfica. Sabe-se que
este foi um gesto estratégico da autora, que ela usou de maneira sarcastica, para chamar
atencdo para si, uma vez que se referia a sua escrita pornogréafica as gargalhadas, pois
tudo aquilo que produzia choque e o que era considerado obsceno a fascinava. Em 1990,
Hilda lanca o primeiro livro de sua tetralogia pornografica, O Caderno Rosa de Lori
Lamby. Por ocasido do lancamento, a escritora concede uma entrevista & TV Cultura
(1990) e fala a respeito da sua escolha pela pornografia: “E um ato de agressdo. E uma

banana ao mercado editorial”. Hilst tem a consciéncia de que as pessoas consideram o
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livro “absolutamente repugnante ¢ era exatamente isso que eu quis fazer [...] eu espero
me tornar uma excelente pornografa” (HILST, 1990), diz, ao anunciar o langamento do
segundo livro, Contos de Escarnios: textos grotescos. Nessa entrevista Hilda declara que
ird escrever bandalheiras, ciente de que a sua escrita foi caracterizada pelo jornalista e
critico literario, Leo Gilson Ribeiro, até entdo seu grande divulgador, um lixo, uma droga,
repugnante, adjetivos os quais sdo recebidos por Hilda de maneira concordante, “agora a
santa levantou a saia” (HILST, 1990).

Se ha algo que podemaos afirmar com seguranca € que Hilda Hilst desejou ser lida,
mas nao facilmente encontrada. Buscou seu lugar de existéncia e de resisténcia na
transgressao de seus textos; em leituras diversas; na mudanca da cidade de S&o Paulo para
0 seu recanto na Casa do Sol; em relagdes profundas com amigos queridos; em suas
dezenas de caes resgatados das ruas; na comunicacao sagrada e profana com Deus, com
a morte e com 0s mortos.

Nas coletaneas organizadas por Diniz (2013), Hilda, em 1975, traz relatos de seu
percurso na criacao artistica para o jornal O Estado de S&o Paulo. Quando foi questionada
sobre as motivacdes que a levam para o ato de escrever, Hilda se afasta da utdpica ideia
da alegria na escrita, ao revelar dor e sofrimento ao escrever, mas que, assim como da
morte, ela ndo pode fugir. “Entdo me lembro de um poema de Edna St.Vicent Millay,
onde ela diz: ‘Read me, do not let me die’ [Leiam-me, ndo me deixem morrer]” (DINIZ,
2013, p. 29).

A transcricdo da entrevista revela que a escrita, para Hilda, € a sua forma de
continuar no mundo, é o seu ato de rebeldia, de transgressdo contra a morte, imperiosa e
inevitavel condicdo de todos os seres que vivem. Ha dor, ha sofrimento no ato da escrita,
como todo rompimento com o que ¢ natural. “A verdade é que, diante da morte, a gente
nunca esté realmente conformada. E por isso que o que me leva a escrever é uma vontade
de ultrapassar-me, ir além da mesquinha condigdo de finitude” (DINIZ, 2013, p. 230).

H& muitos pontos de encontro entre Hilst e Bataille, dentre eles a observacdo do
abismo entre 0s seres humanos e que a morte e o0 erotismo rompem com a descontinuidade

gue nos € inerente.

Tentarei agora mostrar que, para nés que somos seres descontinuos, a morte
tem o sentido da continuidade do ser: a reproducdo leva a descontinuidade dos
seres, mas pGe em jogo sua continuidade, ou seja, esta intimamente ligada a
morte. (BATAILLE, 2013, p. 37).
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O ser humano, nessa descontinuidade, entra em um processo de nostalgia pela
continuidade perdida. Isto porque “suportamos mal a situagdo que nos prende a
individualidade fortuita, a individualidade perecivel que somos” (BATAILLE, 2013, p.
39). Colocamo-nos, entdo, em uma busca obsessiva por este estado de continuidade
primeira — no outro, pelo outro, penetrando, devorando o outro — em busca da nossa
continuidade que nos religa a outro ser por meio de diversas manifestagdes do erotismo,

seja do corpo, do coracdo ou pelo erotismo sagrado.
2.2 Eduardo Nunes

Eduardo Nunes é diretor, roteirista e montador cinematografico, nascido em
Niter6i — RJ, em 1969. Formou-se em Cinema pela Universidade Federal Fluminense e
em sua carreira acumula curtas, médias e longas-metragens, dentre eles os longas
Unicdrnio (2017); Sudoeste (2011); o documentario 5x Chico, O velho e sua gente (2015)
e 0s curtas-metragens Reminiscéncia (2001); Tropel (2000); A infancia da mulher
barbada (1996); Terral (1995) e Sopro (1994). Em 2005, Nunes roteirizou o longa-
metragem Arido Movie, indicado ao Grande Prémio do Cinema Brasileiro na categoria de
Melhor Roteiro Original. Nunes possui um estilo de narrativa que se apresenta de maneira
fragmentada, afastado de um estilo linear de se contar uma historia.

Em entrevista ao canal do YouTube Agenciamentos Contemporaneos, Nunes se
mostra ciente de que, embora tenha conquistado premiacdes em festivais importantes,
nacionais e internacionais, seus filmes atraem um publico bem menor do que os filmes
considerados comerciais. Nas palavras de Guéron e Modenesi (2013), no artigo-entrevista
cujo titulo é Eduardo Nunes: o cineasta que filma o vento, os entrevistadores dizem sobre
Nunes que “basta comegar uma conversa com ele para ver que o que o atrai no cinema ¢
a oportunidade de olhar para 0 mundo, de recortar, de destacar coisas, de mostrar a vida,
de tornar visiveis forcas invisiveis” (GUERON e MODENESI, 2013, p. 177). Na ocasi&o
dessa entrevista Nunes revelou que, ao atuar como mediador de uma oficina para
estudantes de literatura que estudam portugués, em Salzburgo, na Austria, os alunos
tinham a tarefa de produzir um curta-metragem, e o cineasta afirma que a literatura tem
maior poténcia de producédo de imagens do que o cinema. Essa entrevista foi concedida
em 2013, e o filme Unicdrnio foi langcado em 2018, no entanto, verifica-se que a poética
imagetica da literatura de Hilda Hilst, fragmentos do conto Matamoros, delineiam-se

como imagens filmicas na narrativa de Nunes, cinco anos antes.
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Agora, se vocé pega um texto um pouco mais complexo, Hilda Hilst, por
exemplo, que comeca a falar de questdes que sdo sensacdes, que Sdo
percepcdes quase abstratas, qual é o equivalente disso na imagem? Por
exemplo: “ela se sentiu como se fosse a filha dela ha 40 anos quando encontrou
aquele homem pela primeira vez”. Nao existe traduzir isso em imagens. O que
me fascina na literatura é que, na minha opinido, ela tem uma poténcia muito
maior do que o cinema para transmitir sensagdes. O proprio ato da leitura €
uma covardia em relacdo ao cinema. (GUERON e MODENESI, 2013, p.191).

Sobre a vida do cineasta, 0 que temos é a comunicagdo poética da sua produco.
E por ela que buscamos a brecha para compor e desvendar quem é Eduardo Nunes, qual
a sua narrativa de vida? O cineasta pouco fala de si em entrevistas, ao mesmo tempo,
entrega-nos algumas confirmacdes de suas paixdes, as quais nos fornecem pistas sobre
ele. Nesse processo dialogal com os seus filmes, aproximamo-nos de alguns fragmentos
biogréficos reveladores: um deles é o de que Nunes € um devorador apaixonado de
literatura, em especial de Hilda Hilst e que o seu caminho tematico para a produgéo
cinematogréafica se da pela literatura, pela observacdo do cotidiano e pela audi¢cdo do
siléncio.

A linguagem do cineasta € a fotografia, e percebemos que Nunes se expressa tanto
na explosdo de cores do filme Unicornio quanto no preto e branco do filme Sudoeste. Em
ambos os longas-metragens o siléncio se mostra como um convite para adentrar no
pensamento dos personagens, e também para ouvir as sobreposicdes da atmosfera do
cenario da natureza, o vento, a chuva, 0s passaros, 0s grilos, o rio e 0 som das arvores.
Talvez, a marca da narrativa filmica de Nunes seja a auséncia de fala, o que ndo significa
auséncia de dialogo. O siléncio cria poténcia dialégica na narrativa e aumenta a
possibilidade de dialogo com uma diversidade poética de elementos cénicos, mas
principalmente com as sonoridades que compdem a atmosfera entre o tempo, a narrativa
e 0 pensamento humano. O siléncio que percebemos na narrativa de Nunes é aquele
explicado por Kovadloff (2003, p. 9-10), “que ndo cumpre funcdo de maquiagem e que,
como tal, ndo encontra, nem pode encontrar equivaléncia na palavra”. Talvez o siléncio
presente na narrativa poética de Eduardo Nunes diga mais sobre ele do que a palavra.

Buscamos falar sobre Eduardo Nunes pelos elementos subjetivos que se
apresentam em sua arte, e a escolha por esse caminho instiga e nutre 0 nosso desejo pelo
desvelamento em torno do cineasta. Colocamo-nos como curiosos, assim como o garoto
Jodo, personagem do filme Sudoeste. Um menino inquieto, instigado por descobrir 0s
mistérios que giram em torno de uma solitaria cabana que flutua préxima as margens da

comunidade de trabalhadores de uma salina, onde ele vive. A cabana é conhecida por ser
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habitada por Dona Iraci, personagem interpretada pela atriz Léa Garcia. Uma mulher
velha, preta, de poucas palavras e muita sabedoria, considerada por todos como bruxa. A
casa flutua na margem, Dona Iraci vive na margem. Mas Jodo observa o que ha alem das

margens. Ele sabe que, além da “bruxa”, hé outro habitante da cabana.

Imagem 1 - Jodo espia o interior de uma cabana flutuante
3R (L2

Fonte: Sudoeste (2011)

Jodo ndo descansa enquanto ndo descobre o interior da casa flutuante. O garoto
apalpa e espia por todos os lados. Até que, por entre 0s vaos de madeira, 0 menino curioso
percebe uma brecha por onde escorrem longos fios de cabelos. S&o os fios dos cabelos de
Clarice, os fios que tecem a narrativa ao perpassar desde os castanhos de sua juventude
aos brancos de sua velhice. Os fios que entrelacam a relacéo entre Jodo, Clarice e o tempo.

Em nossa tentativa de narrar Eduardo Nunes, puxamos um fio que nos conduz a
sua poética colorida, silenciosa, enigmatica, incégnita e sombria. Na cena do filme
Unicoérnio, quando o pai pergunta a filha o que h& do outro lado do muro, Nunes nos
coloca nessa busca. O que ha do outro lado do muro, o que ha dentro da cabana, o que ha
do outro lado da narrativa poética do cineasta em seus registros ndo realistas. Eduardo
Nunes prepara dialogos poéticos cozidos para um banquete, no qual todos sdo convidados
a comer e a beber. Talvez Eduardo siga os passos de Hilda, que afirmou em entrevista ao
jornal O Estado de Sdo Paulo (1975) que o escritor estd sempre falando de si mesmo:
“Vocé pede vida, morte, milagres, mas grande parte do que deseja saber esta dentro dos
meus textos” (Diniz, 2018, p. 34). Ao assistir as obras de Nunes dialogamos com o que
ele nos oferta, 0 seu espaco de seducdo erdtica, e entramos em seu jogo de esconder, de
revelar e de perguntar. Nesse jogo, eu quase ougo a sua voz: quer saber mais sobre mim?
Assista-me. Assim como na narrativa de Eros, ha na poética de Nunes uma face oculta e

luminosa, que ora se esconde, ora se mostra.
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3 POETICA DO EROTICO

Este capitulo se insere em uma compreensdo da narrativa do erotismo a partir da
mitologia grega, apoiando-nos em Castello Branco (1984) e Paz (1995) até chegar na da
poética do erdtico por Silva (2007-2010).

A narrativa do erdtico, em sua origem ocidental, envolve a tragédia, a intriga com
ingredientes comicos que compdem as figuras centrais de Eros e Psiqué, escrita por
Apuleio (Il a.C) no livro Metamorfoses, também conhecido como O asno de Ouro.

Ao compreender a narrativa pelo olhar de Paz (1995) a alma individualista de
Psiqué se transforma progressivamente e se eleva, gracas ao amor de Eros, da condi¢do
de mortal para a imortalidade divina. Mas hd uma face sombria de Eros, “uma divindade
cruel, cujas flechas ndo respeitam nem sua mée nem o préprio Zeus, e apaixona-se pela
mortal Psiqué” (PAZ, 1995, p. 31).

Eros, um deus, apaixona-se por uma jovem que é a personificacdo da alma,
Psiqué. Observo logo de inicio, que 0 amor é mutuo e correspondido: nenhum
dos dois amantes é um objeto de contemplacdo para o outro; muito menos sdo

graus na escala de contemplagdo. Eros ama Psiqué e esta a Eros; por isso, muito
prosaicamente, terminam por se casar. (PAZ, 1995, p. 31-32).

Na visdo de Paz (1995), Psiqué é castigada por se tornar escrava e nao senhora de
seu desejo, por isso é condenada a descer ao reino dos mortos (Plutdo e Prosérpina).
Passado o tempo da expiacdo da sua consciéncia, Psiqué encontra novamente a luz, e
Eros, antes invisivel, manifesta-se para Psiqué.

Eros é uma divindade “que comunica a obscuridade com a luz, a matéria com o
espirito, o sexo com a ideia, o aqui com o além” (PAZ, 1995, p.27). Freud, segundo Paz
(1995), aponta um caminho de compreensdao de Eros como uma presenga que € sentida,
mas nao € vista, ou seja, invisivel para a apaixonada Psiqué; da mesma forma que o sol é
sentido, mas ndo pode ser visto na luz do dia, uma vez que o excesso de luz cega o olhar.
Esse espectro dual de luz e sombra de Eros “cristaliza-se em uma imagem mil vezes
repetida pelos poetas da Antologia grega: a ldmpada acesa na obscuridade da alcova”
(PAZ, 1995, p. 27). Verifica-se na narrativa de Eros e Psiqué a presenca da transgresséo,
do castigo e da redeng@o como elementos constitutivos da concepcéo ocidental do amor
(PAZ, 1995). H& muitas narrativas ocidentais em que as manifestacGes eroticas sdo

motivos de puni¢do quando vivenciadas de maneira livre por mulheres, como lembra Paz
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(1995), no comportamento socialmente reprovavel de Emma Bovary, personagem do
romance do escritor francés Gustave Flaubert (1821-1880).
De acordo com Castello Branco (1984), ha um carater do fenbmeno erotico que

ndo se enquadra em defini¢cdes concretas.

Definir o erotismo, traduzir e ordenar, de acordo com as leis da ldgica
e da razdo, a linguagem cifrada de Eros, seria caminhar em direcao
oposta ao desejo, ao impulso erético, que percorre a trajetéria do
siléncio, da fugacidade e do caos. (CASTELLO BRANCO, 1984,

p.7).

Ha& diversas expressdes humanas circunscritas sob o dominio de Eros. Castello
Branco (1984) reflete sobre o transito do erotismo camuflado sob diversas faces,
principalmente em sociedades de governos totalitarios, os quais se articulam fazendo uso
de mecanismos de repressao sexual. Em sociedades regidas pelo autoritarismo Eros, se
manifesta de maneira cifrada, por meio de signos multiplos que promovem transgressoes,
ainda que veladas, na ordem social castradora, circunscrito no misticismo, na expressao
artistica e no feminino. Eros transgride os controles e leis sociais a0 mesmo tempo que a
sociedade patriarcal reprime e oprime. O segredo do poder de Eros reside em suas
multiplas facetas, “o erotismo se deriva de impulsos sexuais, mas € capaz de ultrapassa-
los e se revelar mesmo em contextos em que € grande a repressdo a sexualidade”
(CASTELLO BRANCO, 1984, p. 14). Em consonancia com a autora, para que nao
figuemos na rasura do patriarcado, Eros é contemplado nas diversas formas e
manifestacbes do feminino, apartadas da condicdo de procriagdo, transformadas e
ressignificadas com o tempo e com a cultura. Eros é impulso de vida, e Tanatos, impulso
de morte; nessa estreita alianca de morte e vida, viver o erotismo em plenitude é
transgredir, subverter e explorar as diversas formas de manifestacGes de Eros no feminino

em resposta a cultura repressora.

Ndo é por acaso que as sociedades patriarcais sdo repletas de regras que
procuram controlar essa estranha magia das bruxas. O poder do feminino se
encontra expresso nos mitos, dos pagdos aos cristdos; a Biblia traz exemplos
inesgotaveis de necessidade de regular, de “proteger” as mulheres e de se
proteger contra elas, que, silenciosas e passivas, ameagam a ordenagdo durante
a menstruagao e a gravidez, estados considerados impuros e “impréprios, que
as remetem naturalmente a “conexdo” erética. (CASTELLO BRANCO, 1984,
p. 14).

De acordo com Flusser (2011), ndo podemos mais vivenciar 0 voo dos passaros

como vivenciaram 0S nossos antepassados, como um desejo impossivel. A nossa
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realidade de voo ultrapassou o voo do passaro, mas ndo ultrapassou o voo do mito, pois
a origem do voo dos passaros estd no mito. Em outras palavras, a ressignificagdo do mito
é uma forma de transgressao da narrativa, uma transposicao de obstaculos para ver o
mundo por novos angulos. Hoje, voamos, porém, “encapsulados” em aeronaves, mas
vivemos, segundo Ricoeur (2019), em articulagdo com e entre o tempo e a narrativa.

E pela narrativa do mito que podemos ver o que 0 voo do passaro significava para
0s nossos antepassados, “voar como passaro” ¢ ver o mundo de cima e transpor obstaculos
invenciveis. Quando um péassaro voa é muito diferente de estarmos “encapsulados” em
uma aeronave, portanto o nosso desejo de voar foi parcialmente realizado, mas
impulsionado pelos desejos da ancestralidade em dimensdes sonhadas. “Mas ao
vivenciarmos 0 voo como desejo realizavel, estamos desmistificando o desejo sem nos
libertarmos do mito” (FLUSSER, 2011, p. 49).

O péssaro em voo é mdo voadora, mdo liberta de corpo, corpo virado méo
inteiramente. O movimento da mao é apreensdo, compreensdo em modificacdo
dos corpos “em profundidade”, isto &, no espaco. O mito do voo é isto:
liberdade para apreender, compreender, conceber e modificar em
profundidade. (FLUSSER, 2011, p. 47).

No sentido da transformacéo, verifica-se que a narrativa de Eros é redesenhada
pela experiéncia temporal, transcultural e comunicacional. “Entre a atividade de narrar
uma histéria e o carater temporal da experiéncia humana, uma correlacdo que nao é
puramente acidental, mas apresenta uma forma de necessidade transcultural” (RICOEUR,
2019, p.93). O signo de Eros foi aceito, assimilado, devorado e transformado
antropofagicamente pela recriacdo da narrativa articulada com o tempo. “O tempo torna-
se tempo humano na medida em que esta articulado de modo narrativo, e a narrativa
alcanca sua significacdo plenaria quando se torna uma condigdo da existéncia temporal”
(RICOEUR, 2019, p. 93).

De acordo com Marcondes Filho (2014, p. 28), “comunicagao ¢ alteridade tém a
ver, em Levinas, com o rosto e com Eros. O rosto do outro é algo que eu vejo desarmado
e 0 que me faz igualmente me desarmar diante dele”. Neste sentido, nas diversas
interfaces possiveis de compreensdo do erotismo, este estudo contempla o erético como
uma possibilidade de processo comunicacional antropofagico por meio do poético.

A ligagdo entre o erotismo e a comunicagdo levanta indagagdes acerca da
conceituacdo entre o erdtico e o pornogréafico. Buscaremos adentrar em ambas as

concepcdes afastados do objetivo de utilizad-las como instrumento de caracterizagdo
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moralizante, mas sim mirando em um reconhecimento da autoafirmacéo de Hilst, em um
momento especifico de sua vida, como pornografa.

Silva (2010) apresenta uma concepc¢do do erotismo para além do fim reprodutivo
e ampliado para a poténcia criativa e poética. O erotismo a que Silva (2010) se refere esta
relacionado ndo apenas as relagdes sexuais, no sentido de apelo sensorial sem fim
reprodutivo; a autora vai além e define como comunicac&o erética a capacidade de criagdo
e imaginacao.

Ao analisar a presenca do erético na poesia de Oswald de Andrade (1890-1954),
Silva (2010, p.20) observa que “os elementos erdticos-textuais se verbalizam a partir da
paisagem e da cultura latino-americanas, 0 que resulta em um texto que possui uma
luminosidade erdtica”, dessa forma, significante e significado se aproximam, formando
uma tessitura textual poética — uma “pele palpavel da palavra” (SILVA, 2010).

Nos pensamentos capsulares Chalhub afirma que (1993, p.33) “o er6tico tem
alma, ¢é efeito do sexual”. Capsular € um termo que compde o tema do livro de ensaios
Poética do Erdtico. “O sexual inquieta para um mais além estético, pois para desvelar é
preciso cada vez mais velar, ocultar e sustentar o mistério” (CHALHUB, 1993, p.33).
Tanto Silva (2010) quanto Chalhub (1993) contemplam a face luminosa, ao mesmo tempo
oculta, misteriosa e dual de Eros.

Na mitologia, Psiqué alcanga a continuidade de sua existéncia apds a fusdo com a
fase luminosa do er6tico, mas antes da fusdo ha um processo de abertura permeado pela
(com) fus@o, 0 que remete ao principio “com”, presente na discussdo sobre a poesia e a
comunicacdo de Dravet e Castro e Silva (2007). O principio com é pertinente para as
discussOes presentes em nosso trabalho, entretanto, trata-se de um conceito que vem de
um percurso de estudos longo e detalhado, iniciado na Universidade Catolica de Brasilia,
e que, em consideracdo a sua complexidade, alertamos para o fato de que o presente
trabalho ndo o contempla detalhadamente. Ainda assim, persistimos em uma breve
exploracdo. Dravet e Castro e Silva (2007) propdem uma possibilidade de se pensar a
comunicagdo a luz do principio com, ou seja, a partir do pensamento poético. Os autores
partem da problematizacdo plat6nica presente no livro X de A Republica, um dialogo que
discorre em torno da necessidade da poesia para a vida e como explorar
metodologicamente a poesia na comunicacdo. Interessa aos autores o0 uso da poesia
enguanto meio de comunicacdo, mas também enquanto uma atividade do pensamento.

Na comunicagdo como atividade perene do homem, a manifestagdo poética do
ser convive intrinseca e permanentemente com a manifestacéo légico-técnico-
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racional desse mesmo ser. Por que entdo ndo atribuir a poesia o seu lugar dentro
do pensamento sobre a comunicacdo? O que impede que, apés a longa historia
das diversas rupturas e do profundo distanciamento entre o modo do
conhecimento légico-racional-cientifico e 0 modo poético da apreensdo da
realidade, iniciemos agora o caminho de volta que religard os saberes
desconexos da prosa e da poesia? (DRAVET; CASTRO e SILVA, 2007, p. 3).

Para Dravet e Castro e Silva (2007), a poesia estd além da dimensdo simbdlica,
mitica, imaginaria, do sonho ou do devaneio, poesia ¢ pensamento, um pensamento-
imagem, “que, segundo Roberto Juarroz, foi cindido em dado momento da histéria em
dois universos distintos” (DRAVET; CASTRO e SILVA, 2007, p. 72). O pensamento de
Roberto Juarroz (1980, apud DRAVET; CASTRO e SILVA, 2007) € colocado em relevo
pelos autores para demonstrar que, em um momento da histdria da humanidade, ha uma
separacdo entre contedo do pensamento e 0 que compreendemos como imagem. Na
poesia ha imagem, ou imagem do pensamento. E necessario que se una o que uma vez foi
apartado, o pensamento da imagem. As atividades do pensar e do sentir ndo se rompem,
ou seja, as duas coisas acontecem de uma so vez. “Por isso, para pensar a comunicacao,
propomos pensar ao mesmo tempo 0s mecanismos conhecidos e explicados pela ciéncia
e pensar o que ndo se explica e que somente 0 pensamento da poesia pode tornar
cognoscivel” (DRAVET; CASTRO e SILVA, 2007, p. 72).

“O principio com €, portanto, uma lei (nomos), de filiagdo, um logos que retne,
associa, acompanha, uma for¢a completa que desperta, anima e movimenta”. E uma lei
que rege conexdes e que permite aberturas para novas fusdes. “Quanto a mais aberto for
a dindmica o principio com tanto mais ele tende ao risco da destruicdo quanto a conexao
autoprodutora e autorrealizadora” (DRAVET; CASTRO e SILVA, 2007, p. 73).
Entretanto, este principio de abertura é determinado por uma capacidade de risco em torno
do que é possivel suportar ou se reorganizar. Os autores alertam para o fato de que a
comunicagdo sem a existéncia do risco tende ao encerramento em fungdo do esgotamento
provocado pela reproducéo. “O principio com é um principio de manutencdo da religacéo,
e a sua abertura, condicdo do existir, tal principio de manutencdo é, por sua vez um
principio de troca (conexdes fortes ¢ flexiveis) de matéria/energia” (DRAVET; CASTRO
e SILVA, 2007, p. 74).
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3.1 Erotismo e Pornografia

A perspectiva deste estudo parte de uma premissa dialogal no que se refere ao
erotismo e a pornografia. Neste sentido, buscamos nos afastar de caracterizagdes
dicotdmicas entre o que pode ser caracterizado como erético e o que pode ser rotulado
como pornografia. Tal distingdo, a nosso ver reducionista, tende a corroborar com a
construcdo da narrativa histérica da pornografia pela perspectiva da justica inglesa do
século XIX, a qual condenava como pornogréficas as produgdes ameacadoras de
corromperem 0s costumes regidos pela moral cristd. Neste sentido, caracterizar parece-
nos préximo de rotular. A arte, na Era Vitoriana, deveria ser produzida em concordancia
com os rigidos valores morais e de repressdo. A producdo afastada da perspectiva de
propagacao da catequese era vista como um desequilibrio a conservagio da “decéncia”,
e, portanto, rotulada como pornografia. “Assim, era censurado o que havia de melhor e
de mais ‘poderoso’ na arte, como, por exemplo, as obras do escritor irlandés James Joyce”
(CASTELLO BRANCO, 1984, p. 17). Sabe-se que o livro Ulysses foi publicado entre
1914 e 1921, ou seja, apds a Era Vitoriana, a qual se estendeu entre 1837 e 1901,
entretanto, o livro foi censurado em diversos paises, dentre estes no Reino Unido; ainda
gue ndo se entendesse nada da literatura de Joyce, sabia-se que os conteddos de seus
textos deveriam ser evitados por ndo atenderem aos lastros dos preceitos morais do
periodo do reinado da rainha Vitdria (1819-1901).

A escrita em fluxo de James Joyce (1881-1941) foi uma grande referéncia para
Hilda Hilst. Em nossa visita a Casa do Sol, realizada em 2022, a artista plastica Olga
Bilenky (1950), amiga de Hilda, moradora da Casa do Sol e atual administradora do
Instituto Hilda Hilst, afirmou que Ulysses era um livro de cabeceira da escritora. O site
do Instituto Hilda Hilst afirma que Hilda leu e releu Joyce diversas vezes. Apesar das
influéncias que se verifica no estilo narrativo entre os dois autores, Hilda ousou falar
sobre pornografia enquanto mulher pertencente a América Latina. No contexto historico
e geografico de Hilda, suas obras assumiram um peso de uma censura violenta, o desprezo
do cénone literdrio pela sua escrita, que, por ser “aberta demais”, foi considerada
“hermética demais”, talvez “demais” para uma mulher.

Pouca coisa mudou neste sentido. No século XXI, verifica-se esse passadismo
retrogrado moralizante e castrador sob o manto da moral cristalizadora. No Brasil,

manifestacOes de censura ao colocar producles artisticas no alvo de cerceamentos
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coletivos conservadores, muitas vezes expressados com animos exacerbados, reacendem
com intensidade, de diversas formas e em diversos lugares.

Em 2017, a exposi¢do Queermuseu: cartografias da diferenga na arte brasileira,
realizada em Porto Alegre no espaco Santander Cultural, foi censurada e fechada sob
ameacas. A mostra, sob curadoria de Gaudéncio Fidelis, reunia trabalhos de 85 artistas,
pensada assumidamente para discutir questdes sobre o corpo, o0 género e identidades. As
obras foram alvo de debates fervorosos e ataques virais nas redes sociais, sob o pretexto
de atentado a moral e aos bons costumes. Esse episddio € um infimo recorte ante a eclosdo
de tentativas de imposicOes de padr6es moralizadores que ganharam poténcia a partir da
ascendéncia de perspectivas politicas de extrema direita no Brasil.

Assim, de acordo com Castello Branco (1984, p. 18), “a pornografia é
compreendida como qualquer publicacdo ou exteriorizacdo contraria a moral e aos bons
costumes e que explore a sexualidade. ”

Segundo Castello Branco (1984), é usual fazer distingcbes entre o que é
pornografico e o que é erético, colocando o erotismo em um teor de carater mais nobre e
a pornografia como um produto grosseiro e vulgar. Mas o que esta atrelado,
corriqueiramente, entre uma e outra distingdo sdo os apelos do sexo sob tais afirmativas
ou pretextos: “a pornografia esta para o sexo explicito assim como o erotismo esta para o
sexo implicito” (CASTELLO BRANCO, 1985, p. 19).

Em concordancia com a autora, se tomarmos tais distingbes como base, ainda que
0 sexo explicito seja mais explorado comercialmente pela indistria considerada
pornografica, se concebermos preceitos condicionantes, grande parte da produgdo
artistica mundial pode ser considerada pornografica, de forma que qualquer tentativa de
distingdo sempre podera esbarrar em discriminacdes moralistas.

Segundo Castello Branco (1985), a etimologia da palavra pornografia vem do
grego pornos (prostituta) + grafo (escrever), ou seja, escrita acerca do comeércio sexual,
0 que ja enfatiza o aspecto comercial das narrativas pornograficas. Ha nesse contexto um
aspecto que transita entre o0 sexo que é explicito e 0 sexo que é vivido em um gozo do
siléncio solitario, ndo compartilhado socialmente.

Assim, o predominio da narrativa falocéntrica, em que o prazer masculino é
colocado como o receptor da experiéncia orgastica, se constroi em uma desigualdade nas
relagbes como formas de preservacédo de vivéncias em que a mulher é colocada no lugar
de submissdo ao macho autoritario insaciavel (CASTELLO BRANCO, 1985). Tais

experiéncias sdo apartadas e silenciadas para preservacdo dos costumes, ja que
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determinadas ousadias sao praticadas “fora do lar”, como um pacto de manutencdo da
familia conservadora patriarcal heteronormativa. Dessa forma, verifica-se que a inddstria
propde que o objetivo é o prazer atrelado a ideologia que ela veicula. Contraditoriamente,
a pornografia proposta em uma dimensdo aberta nos espacos publicos culturais, como
fendmenos de apreciacéo e reflexdo, é considerada imoral e passa pela reprimenda da
censura. Assim, a narrativa do sexo explicito é validada sob a condicdo de ser
experimentada as escondidas, nos reconditos territorios de um siléncio atrelado a
ideologia da preservacdo da moral e dos bons costumes, desde que ndo se viole a

incomunicabilidade de um gozo que reforca o comportamento da solidéo.

Todo o “desvario” sexual vivido pelas personagens da pornografia s existe
enquanto conduta marginal e ilicita, e serve para manter, ordenar 0s
comportamentos legitimos e recomendaveis. (CASTELLO BRANCO, 1984,
p. 27).

Assim, 0 que a autora problematiza esta fora de distingfes entre o que é erotico e
0 que é pornografico. Em consonancia com essas discussdes é possivel verificar uma
apropriacdo mididtica de narrativas ligadas ao comportamento sexual, ao atender a
demanda do patriarcado e dos regimes autoritarios e ao construir personagens femininas
de maneira objetificada.

Desse modo, verifica-se que a pornografia, a0 mesmo tempo que é negada e
colocada no lugar de silenciamento, por si s6 é um fenbmeno que busca a transgresséo,
uma vez que esta por todo lado. Segundo Bataille (2021, p.87), “ndo hé interdito que nédo
possa ser transgredido. Frequentemente a transgressao € admitida, muitas vezes ela € até

prescrita”

Chegamos ao ponto nodal. Se a pornografia ndo é, uma coisa é clara: sem
duvida ela esta. Esta nos livros e revistas erdticas, nas pornochanchadas, nos
palavrdes, nos grafitos dos banheiros, nas ruinas de Pompéia, nos “gracejos”
de rua, nos out-doors das avenidas, nas cartas de baralho, e nas cabecas das
pessoas. Se ndo da para defini-la, encontra-la ndo é dificil. (MORAES;
LAPEIZ, 1985, p. 2).

A pornografia esta na narrativa do sagrado e do profano. Segundo Moraes e Lapeiz
(1985), no Antigo Testamento encontram-se descricdes que relatam que as prostitutas
pertenciam a um grupo reconhecido pela sociedade hebreia. “Um dos casos mais célebres
ali relatados é o de Tamar, que, fazendo-se passar por prostituta, seduz o sogro Juda, para
vingar-se do marido, Er, que o texto sugere ser homossexual” (MORAES e LAPEIZ,
1985, p. 17). As autoras também lembram que foram as habilidades sexuais de Rahab, a

prostitua de Jerico, que salvam toda a sua familia de Josué e seu exército.
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Ja na historia da Grécia, segundo Moraes e Lapeiz (1985), encontra-se uma
abundancia de narrativas de literatura sobre prostituicdo. As chamadas cortesas gregas
foram as grandes musas inspiradoras de grandes artistas. A Grécia, no ano de 411 a. C.,
foi palco de estreia da comédia Lisistrata, de tematica abertamente sexual. Ndo somente
as comédias gregas, mas as tragédias, como Edipo Rei, de S6focles, que tratou da tematica
do incesto. Possivelmente essa obra prima que inspirou a filosofia e a psicanalise,
provavelmente, no contexto moralista brasileiro do século XXI seria tratada ndo somente
como um tabu, mas como afronta & moral e aos bons costumes familiares. Mas, de forma
geral, a Grécia classica tratou com liberdade temas sexuais, na literatura, no teatro, na
pintura e na escultura, os quais, hoje, no Brasil se tornaram alvos de repressao por parte
da ascensdo do bolsonarismo — fenémeno politico moralista de extrema-direita que
eclodiu no Brasil com a popularidade do presidente Jair Bolsonaro, eleito em 2018.
“Também a homossexualidade masculina foi muito elogiada entre 0s gregos. No
Banquete, Platdo reporta-se a ela como uma forma elevada de amor” (MORAES;
LAPEIZ, 1985, p. 19).

Dos recortes expostos, ainda que minimos, diante da extensa narrativa historica
pornogréafica inscrita na historia da humanidade, retomamos para narrativa poética de
Hilda Hilst, no sentido de confirmar e legitimar a sua fala, quando a escritora, em 1990,
busca um reconhecimento midiatico e o faz se autoafirmando como porndgrafa.

O tom de Hilda é de um escarnio, a escritora se diverte ao decidir abandonar o que
ela denomina como “literatura séria” e opta por narrar abertamente as “bandalheiras” que
a sociedade vivencia no siléncio. Um exemplo disso é o livro da chamada tetralogia
obscena: O Caderno Rosa de Lori Lamby (1990), narrativa considerada perturbadora para
muitos editores e ilustradores aos quais Hilda enviou originais como proposta de
publicacdo. Muitos se escandalizaram diante da personagem Lori, uma crianca de oito
anos que relata em um diario aventuras sexuais imaginarias, as quais foram extraidas de
anotacdes que a garota copiou de um livro escrito pelo seu pai, que nunca foi publicado.
Lori, no desejo de que seu pai fosse lido, escreve o diario por ele e para ele. Somam-se as
escritas do diario audi¢Ges das experiéncias que Lori ouve dos adultos que a rodeiam. A
partir das narrativas que chegam em seu universo, a personagem Lori cria uma fantasia e
escreve um diario como se fosse a sua historia real. O choque se da por se tratar do
universo pornografico narrado pela perspectiva de uma crianca e porque Hilda retira a

familia do territério do sagrado. “E dentro do lar, da dindmica familiar, que Hilda Hilst
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insere o pornografico, questdo certamente polémica no fim do século XX, contaminando
dominios sacralizados pelo ideario cristao” (PERGHER, 2021, p. 42).

Entretanto, ainda que concordemos com a observacdo de Pergher (2021), Hilda,
em obras anteriores, ja trata da tematica da sexualidade infantil, adentrando na pedofilia
e na denuncia de abusos cometidos por religiosos com a condescendéncia familiar, como

se 1€ na prosa Matamoros (1980).

Amei de maneira escura porque pertenco a Terra, Matamoros me sei desde
menina, nome de luta que com prazer carrego e cuja origem longinqua
desconhe¢o, Matamoros talvez porque mato-me a mim mesma desde
pequenininha, ndo sei, toquei 0s meninos da aldeia, me tocavam, deitava-me
nos ramos e era afagada por meninos tantos [...] desde sempre tudo toquei, s6
assim é que conhe¢o 0 que vejo, tocava 0s morangos antes do vermelho [...]
(HILST, 2020, p. 368).

A mae, sem saber lidar com a sexualidade precoce da filha, chamou um homem
religioso para que lhe fizesse rezas, porque a menina sofria de um “tocar pegajoso”
(HILST, 2020, p. 367). Entdo, o homem grande amarrou as méos da menina “para que
ndo empreste sujidade a vossa santidade, a mée dizia, para que nao lhe tire o perfume
espelhado da batina” (HILST, 2020,369).

[...] e dessa vez fui largamente tocada, os dedos compridos inteiros se
molhavam, ficou nu sobre mim, entornou-me de costas, eu sentia um divino
molhado sobre as nadegas, gritava, 0 homem rugia a minha mae do outro lado:
ndo se importe, senhora, s&o demdnios azuis que se incorporam. (HILST, 2020,
p. 369).

Outro exemplo de prosa hilstiana que envolve uma linguagem pornogréfica,
misturada a reflexdes filosoficas, porém, neste caso, com tonalidades de escarnio e
zombaria, € A Obscena Senhora D (1982). A personagem Hillé, ap6s a morte do marido,
Ehud, passa a dialogar com o falecido, isolando-se da sociedade, em especial da
vizinhanga, na qual Hillé vomita todo o seu deboche e inconformismo por meio
pensamentos (des) organizados. O lugar de onde Hillé fala com o falecido e com a vizinha
é onde a personagem escolheu para viver, no recondito vao da escada de sua casa. Quando
Ehud era vivo, ele a inquiria: “Senhora D, é definitivo isso de morar no vao da escada?
vocé esta me ouvindo Hillé? Olhe, ndo quero te aborrecer, mas a resposta ndo esta ai,
ouviu?” (HILST, 2020, p. 18). Um vdo embaixo de uma escada pode remeter a multiplos
significados que estdo na mente do leitor, mas é certo que ndo se trata de um lugar aberto
e publico. A narrativa de Hillé apresenta um corpo feminino comprimido, envergado,

dobrado, entretanto, barulhento. “E agora vejamos as frases corretas para quando eu abrir
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a janela a sociedade da vila: o podre cu de voceés, vossas inimaginaveis pestiléncias, bocas
fétidas de escarro e estupidez” (HILST, 2020, p. 34).

A narrativa de O Caderno Rosa de Lori Lamby, tal qual outras produgdes de Hilst,
também toca em assuntos proibidos, silenciados, mas que estdo presentes na sociedade.
Hilda retoma, de maneira mais explicita, a tematica da pedofilia presente nas familias e
aproveita a metafora da organizacdo familiar para tecer criticas ao mercado editorial
purista, conservador e burgués. Em entrevista concedida a Interview, em 1994, a escritora
relata o siléncio absoluto de Caio Graco, editor da Brasiliense, na ocasido em que este
recebe uma copia de O Caderno Rosa de Lori Lamby e ndo envia uma devolutiva. Hilda,
ao ligar para Graco a fim de saber sobre o porqué do siléncio, o editor responde: “O livro
¢ escabroso” (DINIZ, 2013, p. 167). Na mesma entrevista Hilda relata que também foi
recusada pelo ilustrador Wesley Duke Lee.

Diante das recusas relatadas, consideramos pertinente que se registre que Massao

Ohno acabou editando o livro e que as ilustragdes foram realizadas por Mill6ér Fernandes,

as quais deixaram Hilda bastante satisfeita pela beleza da arte. A pornografia toca em

campos, de fato, considerados socialmente escabrosos. Hilda ndo se choca com a recusa,
uma vez que a escrita foi realizada para produzir barulho.

E tudo imaginac#o dela, chupada dos textos do pai, das conversas entre os pais

e 0s amigos e de filmes pornograficos que eles assistiam. Inclusive é um texto

moralista, porque 0s pais terminam em uma casa de repouso quando leem o

caderno da filha — que nem sabia do que estava falando. (DINIZ, 2018, p. 167-
168).

Hilda transgride regras, invade espagos considerados sagrados, e fala o que se
cala, como afirmam Moraes e Lapeiz (1985, p. 7): “Topar falar de pornografia ¢ ousar.

Ousar invadir o espaco proibido e violar o segredo”.

3.2 O erotismo na concepgado de Georges Bataille

Nascemos sds e morremos sos, Somos seres descontinuos por natureza. Segundo
Bataille (2013), uma das formas que o ser humano encontra para experimentar, ainda que
temporariamente, 0 rompimento com a descontinuidade e com a soliddo é o erotismo,
uma marca da nossa vida interior. Para o autor, o nascimento é correlativo a morte, neste
sentido, o processo de reproducdo sexuada é uma passagem da descontinuidade para a
continuidade. O desenvolvimento embrionario humano envolve duas células que se

fundem e morrem para dar continuidade a uma célula de vida. O espermatozoide e 0 6vulo
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sdo seres descontinuos que se unem em consequéncia de uma continuidade para formar
um novo ser a partir da morte.

Para Bataille (2013), as reflexdes em torno do erotismo néo se afastam da biologia
e ndo podem ser apartadas da historia das religides e nem da historia do trabalho. N&o
raro, o trabalho € atrelado a busca de uma satisfacdo pessoal. O gozo pode vir de uma
atividade profissional que confere prazer, poténcia e realizacdo humana. Entretanto, o
trabalho foi concebido na historia como uma forma de tortura. A origem da palavra vem
do latim tripalium, um instrumento de tortura romano; posteriormente o termo derivou
para o espanhol trabajo. Na antiga cultura grega, o trabalho era voltado para as pessoas
de uma classe social inferior, o tempo livre era privilégio dos intelectuais, nobres e
religiosos, estes aproveitavam o 6cio para aprimoramento do intelecto. A partir do século
XVI, o 6cio passa a ser condenado, e o trabalho, a representar a dignidade humana, a
promover sentimentos de utilidade do homem. E comum fazer perguntas a uma crianca
sobre o que ela deseja ser quando crescer. O Ser é o trabalho. O homem é o que ele
significa enquanto instrumento de utilidade para a sociedade. O trabalho passa a fazer
parte da construcdo identitaria do homem, com a acepcdo de que dignifica 0 homem. Um
homem sem trabalho ndo tem dignidade, e passa a ser uma coisa sem utilidade na
organizacao social do capital. O trabalho subordina o instante-ja do homem em funcéo de
um resultado futuro.

Com o corpo organizado em uma logica do trabalho, o0 homem passa a dizer ndo
aos impulsos da satisfacdo imediata da natureza; a energia dispendida em uma relagédo
sexual é controlada, diferindo 0 homem dos animais. O animal busca a satisfacéo imediata
de suas necessidades, ainda que precise recorrer, instintivamente, ao uso da violéncia.

O mundo do trabalho constréi o interdito, necessario para uma organizacao
humana civilizada, mas a transgressdo do interdito gera fascinio. H4 uma dialética, e
muitas vezes um litigio entre a transgressédo e o interdito. Em outras palavras, Bataille
(2013) diz que a sociedade vive, inconscientemente, sob um modo de clivagem: sem ideia
de sua propria perversdo. “As duas partes em litigio tém o seu quinhdo: a pulsdo tem
direito a satisfagdo, a realidade recebe o respeito que lhe é devido” (BATAILLE, 2013,
p. 20).

Bataille faz mencédo a obra O Prazer do Texto, de Roland Barthes (1972-1973),
em gue Barthes coloca luz as concep¢des de Bataille — o texto como gozo, como objeto
de desejo, como o texto que o leitor I€ e desejaria ter escrito. A escritura é o Kama Sutra.

“O texto que o senhor escreve tem de me dar prova de que ele me deseja. Essa prova
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existe: é a escritura. A escritura € isto: a ciéncia das frui¢cdes da linguagem, seu kama-

sutra, desta ciéncia, sé hd um tratado: a prdpria escritura” (BARTHES, 2019, p.11).

O texto € um objeto fetiche e esse fetiche me deseja. O texto me escolheu,
através de toda uma disposicdo de telas invisiveis, de chicanas seletivas: o
vocabulario, as referéncias, a legibilidade, etc.; e, perdido no meio do texto
(ndo atras dele ao modo de um deus de maquinaria) ha sempre o outro, o autor.
Como instituicdo, o autor estd morto: sua pessoa civil, passional, biografica,
desapareceu; desapossada, ja ndo exerce sobre sua obra a formidavel
paternidade que a histdria literaria, o ensino, as opinifes tinham o encargo de
estabelecer e de renovar a narrativa: mas no texto, de uma certa maneira, eu
desejo o autor: tenho necessidade de sua figura (que ndo é nem sua
representacdo nem sua projecdo), tal como ele tem necessidade da minha
(salvo no “tagarelar”). (BARTHES, 1987, p.46.).

Em consonancia com Barthes, “¢ justamente pelo conceito de significancia que o
texto se torna erotico, uma vez que a significancia é o sentido, ou seja, este é produzido
sensualmente” (BATAILLE, 2013, p. 21).

Nas trocas referenciais entre Bataille e Barthes, a filosofia do budismo zen
incorporada nas escrituras de Barthes (1970), na obra O Império dos Signos, ha uma
desconstrucéo de assertividades dogmaticas correspondente a paradigmas da linguistica
estrutural, ou seja, uma dicotomia entre certo e errado. H4 um termo, caro a Lacan, que é
a radiofonia interior, um fenbmeno que se expressa a todo momento em nés, de maneira
ininterrupta, até mesmo no sono, é 0 momento da suspensdo da linguagem, uma quebra
da recitacdo interior atingida por uma efusdo de pensamentos, o pensamento do
pensamento.

Para Bataille (2013), o erotismo € aquilo que se opde ao Util e tem um sentido que
ndo pode ser atingindo por uma abordagem cientifica, mas como uma experiéncia ligada
a vida e a morte, que tem como escopo a paixdo e a contemplacdo poética.

A poesia, assim como o erotismo, rompe com estruturas fechadas do ser humano,
uma vez que pode ser intensamente sentida, mas nem sempre sabemos nos comunicar
poética e eroticamente, por isso ela torna mais sensivel a ideia de continuidade que
Bataille enfatiza. A poesia conduz a indistingao dos objetos, “poesia ¢ a eternidade, & mar
partido como sol” (BATAILLE, 2013, p. 48). O autor cita o poema de Arthur Rimbaud.
Seria contraditorio, ao que se busca nestas reflexdes, uma traducdo literal do poema
Eternity. Mas é uma poesia que fala da eternidade que foi encontrada, que o mar se foi
com o sol. Fala de uma alma em sentinela, em sussurros nas noites vazias e em dias de

chamas. Impulsos comuns, humanos e libertadores.
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Na paixao dos amantes, hd um sentido de uma violéncia, de dor, de perturbacdo e
desordem. Ainda que se trate de uma paixao feliz, a paixdo é um sentimento que violenta
0s coragdes, que se compara ao seu contrario, ao gozo da felicidade. A esséncia € a busca
da substituicao da soliddo, em outras palavras, pelo rompimento da descontinuidade para
um maravilhoso estado de continuidade permanente, calma, sensivel e um sentimento de
segurancga. Mas s0 se chega ao apaziguamento ap0s 0s sussurros das noites vazias e dos
dias em chamas, como na poesia de Rimbaud. Na paix&o, 0 que esta em jogo €é a furia
violenta, o rompimento da descontinuidade pelo encontro de dois seres descontinuos. Ha
no efeito da paixao a busca pelo impossivel, a con(fusdo), uma morte de dois corpos que
buscam se transmutar em um s6. Nesta confusdo h& o engajamento do sofrimento, uma
vez que a fusdo continua e permanente é impossivel de se alcancar. Deseja-se a posse,
uma violacdo da individualidade descontinua da natureza humana germinada em um
fendmeno de intensa significacdo do ser amado. O erotismo dos corpos envolve uma
violagdo do outro na busca por atingir, explorar e dominar o seu amago em busca do
prazer; quanto maior a violagdo, maior o erotismo. Ha uma preocupacédo de assegurar a
sobrevivéncia da descontinuidade, assegurando a continuidade do ser. “Se o amante nao
pode possuir 0 ser amado, pensa as vezes em mata-lo: muitas vezes preferiria mata-lo a
perdé-lo. Deseja em outros casos sua propria morte” (BATAILLE, 2013, p. 43).

Bataille (2013) conduz para a compreensdo de movimentos que perpassam da
continuidade humana para a descontinuidade, e vice-versa. A constatacdo de que somos
seres descontinuos leva-nos a compreensao de que os individuos morrem isoladamente.
A morte é uma aventura inexplicavel, complexa e paradoxal ao homem, e por uma
diversidade de motivos que se relacionam ao mistério, pertencente ao campo do sagrado
e do mistico, evoca a nostalgia da continuidade perdida. Suportamos tdo mal o
reconhecimento da perecidade, que temos o desejo angustiado de uma duracdo. Somos
obcecados por uma continuidade que nos religa ao outro, ainda que, entre um ser e outro
exista um abismo profundo, uma descontinuidade.

Ao dedicar seus estudos em torno da santidade, do erotismo e da solidéo, Bataille
(2013) desenvolve o seu pensamento desconstruindo expectativas equivocadas em torno
do erotismo. Ele parte do principio de que o erotismo deixa o homem na soliddo. E
matéria em torno da qual é dificil de se falar por razdes convencionais e, portanto, nao
levada a publico, mas mantida no lugar do segredo, de maneira que a experiéncia erética

nos impde um siléncio. “No conjunto de nossa experiéncia, ela permanece essencialmente
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apartada da comunicacdo normal das emocgdes. Trata-se de um assunto interdito”
(BATAILLE, 2013, p. 278).

3.3 O erotismo dos corpos, 0 erotismo dos coragdes e o erotismo sagrado, na

concepcao de Georges Bataille

Bataille (2013) conceitua que ha trés tipos de erotismo: o erotismo do corpo, 0
erotismo do coracdo e o erotismo sagrado. Em suas conclusdes, o autor ndo considera o
problema do erotismo se pensado de maneira apartada dos outros problemas da vida. Se
a recepcao de sua obra foi realizada neste sentido, talvez o texto ndo tenha alcancado o

leitor.

O texto que o senhor escreve tem de me dar prova de que ele me
deseja. Essa prova existe: é a escritura. A escritura é isto: a ciéncia
das frui¢Ges da linguagem, seu Kama Sutra (desta ciéncia, s6 ha um
tratado: a prépria escritura). (BARTHES, 2019, p. 11).

O autor instiga a um cotejo entre a emoc¢éo da santidade e a emocgéo do erotismo,
na medida em que, uma nos aproxima dos outros homens, e a outra nos aparta,
conduzindo-nos a soliddo. No pensamento de Bataille (2013), o ser humano busca, na
relagdo com o divino, uma afirmacéo de sua existéncia por meio do processo de fusdo
com o sagrado. Este fendbmeno é considerado erético, & medida em que, no
transbordamento de si, ha uma continuidade promovida por uma centelha divina que se
conecta ao sujeito no momento do éxtase mistico.

O erotismo é um dos elementos que nos difere dos animais. Ao considerar que a
sexualidade humana é limitada por interditos, 0 dominio do erotismo € a transgressao
desses interditos, “o desejo do erotismo é do desejo que triunfa sobre o interdito”
(BATAILLE, 2013, p. 282) — de maneira que a experiéncia erotica, ao contrario da
experiéncia da santidade, nos obriga ao siléncio. Por este motivo, a passagem do erotismo
a santidade é a passagem do maldito para o bendito, colocando 0 homem em uma — Felix
Culpa! —uma “Feliz Culpa”! No lugar da santidade, o santo vive como se morresse a fim
de encontrar a vida eterna.

H4, neste devir, o desdobramento para um tipo de nostalgia, a qual determina que
em todos os homens ha trés formas de erotismo, “a saber, o erotismo dos corpos, o
erotismo dos coragdes e, enfim, o erotismo sagrado” (BATAILLE, 2013, p. 39).

O erotismo dos coragdes pode se desenvolver entre uma afei¢éo reciproca entre

amantes, entretanto, de maneira desvinculada do erotismo dos corpos. Geralmente se
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instalam em um apaziguamento, apos o estado do sofrimento gerado pela paixdo, como
uma felicidade calma.

No erotismo sagrado ha a continuidade do ser que se revela em ritos solenes nas
experiéncias religiosas que envolvem o sacrificio, cujo fim é a profunda transformacéo
do ser cuja existéncia é descontinua. A ideia da morte reconduz o ser no caminho da
continuidade de sua existéncia infinita, que pertence a esfera sagrada e desejada. Ha que
se morrer para viver na vida eterna. H4, em diversos ritos, o ato de morte de um ser, de
imolagio e devoragdo de sua carne, ainda que simbolicamente. “E geralmente proprio ao
sacrificio fazer concordar a vida e a morte, dar a morte o jorro da vida, a vida o peso da
morte, a vertigem ¢ a abertura da morte” (BATAILLE, 2013, p. 115).

A morte é a continuidade, portanto, o signo de vida que se constroi na abertura
para o ilimitado. No ocidente, o erotismo sagrado se confunde com a busca, exatamente,
com o amor por Deus, mas o Oriente procede de uma forma similar sem colocar em jogo
a representagio de um Deus, no mesmo sentido a figura de Teresa de Avila atravessa,
misteriosamente, o inconsciente coletivo da cultura ocidental.

Teresa de Cepeda y Ahumada nasceu em 1515, na provincia de Avila, na Espanha.
Conhecida como Teresa D’Avila, foi uma monja carmelita da igreja catolica,
posteriormente canonizada, a qual experimentou uma devocao tamanha que a levava a
uma forma de contato com Deus inebriada por um éxtase profundo, que a conduzia a uma
unido perfeita com o sagrado.

Em sua autobiografia, Tereza D’Avilla narra suas experiéncias desse contato
direto com Deus em uma prosa que mistura um romance e teologia mistica. Era uma
mulher de altos letramentos para a sua época, autodidata. Segundo Frei Betto (2010),
Teresa retirou a figura de Deus do centro do universo para coloca-lo no cerne de sua alma.
Era considerada uma “Feminista avant la lettre”, pois incomodou autoridades
eclesiasticas patriarcais, a ponto de o papa da Espanha, Dom Felipe Sega, em 1578,
denuncia-la a Inquisicdo como mulher inquieta, errante, desobediente e contumaz —
Teresa D’ Avila esteve muito proxima de ser julgada por heresia e condenada por bruxaria,
devido ao teor de seus escritos, por serem considerados mais distantes de uma
fundamentacdo teoldgica e proximos de sensagdes organicas de suas relacbes de
intimidade espiritual com Deus, um desnudamento sem pudor. Para a monja carmelita,
Deus deixou de ser um conceito teologico a luz de liturgias e escritos cristdos, para se

tornar uma narradora de experiéncias vividas com intensa paixdo amorosa, questionavel
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pelo canone religioso. No lugar de julgador de pecados, Deus se torna um ser de infinita
misericordia, e a morte deixa de ser um enigma e se torna plenitude.

Teresa é considerada uma escritora mistica, para aqueles que rejeitam a existéncia
de uma experiéncia erética que envolve um transe, um gozo sagrado, ndo-profano, vivido
entre Deus e 0 homem. Muitas de suas experiéncias foram tomadas ora como fantasiosas,
ora como diabdlicas. Teresa D’Avila narra a sua comunicagio intima e particular com
Deus como um gozo, quando sua alma, em completa unido com Deus, sai do corpo como

uma fogueira ardendo em chamas.

Acontecia-me nessa representacdo que fazia de me por ao lado de
Cristo de que falei, e também algumas vezes, lendo, vir
inesperadamente um sentimento da presenca de Deus que de maneira
nenhuma eu podia duvidar de que ele estivesse dentro de mim ou eu
mergulhada nele. Isso ndo era como uma viséo. Creio que se chama
de “Teologia Mistica”. (SANTA TERESA AVILA, 2010, p. 267).

Em sua narrativa autobiografica Livro da Vida, Teresa de Avila narra a visao de
um belo anjo, com rosto aceso, que transpassa seu coragcdo com um arpdo de ouro. A
experiéncia mistica que ela narra, a0 mesmo tempo que faz sua carne doer, é tdo
excessivamente suave que a faz entrar um gozo, elevada por um transe espiritual, de

maneira em que seu corpo arde como fogo:

Quis o0 Senhor que eu visse aqui algumas vezes essa Vvisdo: via um
anjo junto de mim do lado esquerdo em forma corporal, 0 que ndo
costumo ver, a ndo ser por maravilha. [...]. Esta visdo quis o Senhor
que eu visse assim: ndo era grande, mas pequeno, muito bonito, o
rosto todo aceso que parecia dos anjos muito elevados que parecem
que se abrasam inteiros. [...]. Via em suas mdos um dardo de ouro
grande e no final da ponta me parecia haver um pouco de fogo. Ele
parecia enfid-lo algumas vezes em meu cora¢do e chegava as
entranhas. Ao tira-lo me parecia que as levava consigo e me deixava
toda abrasada em grande amor de Deus. Era tdo grande a dor que me
fazia dar aqueles gemidos, e tdo excessiva suavidade que pde em mim
essa enorme dor que ndo ha como desejar que se tire nem se contenta
a alma com menos do que Deus. N&o é uma dor corporal, mas
espiritual, ainda que ndo deixe o corpo de participar em alguma coisa
e até bastante. E um corte t40 suave que se passa entre a alma e Deus
que suplico eu a sua bondade que a dé a experimentar a quem pensar
que eu minto. (D’AVILA, 2010, p. 267).

Elucidamos, novamente, que, para Bataille (2013), erotismo e santidade ndo se
constituem em fendmenos da mesma natureza, mas que ambas as experiéncias possuem
uma intensidade extrema. “Quando falo de santidade, falo da vida que a presenga em nos
de uma realidade sagrada determina, de uma realidade que pode nos transtornar até o

limite” (BATAILLE, 2013, p.27). A configuragdo sagrada do erotismo foi uma razao de
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puni¢do por parte da Igreja. “Ela queimou as bruxas e deixou as baixas prostitutas
viverem, mas afirmou a decadéncia da prostituicdo, servindo-se dela para sublimar o
carater do pecado” (BATAILLE, 2013, p. 162).

E proficuo lembrar que o caréater sagrado do erotismo néo se reduz aos limites do
cristianismo. Os templos da India sdo repletos de figuraces eréticas talhadas em pedra,
de maneira que o erotismo se da pelas vias de divindades externas ou também por
representagdes do divino que imanam no interior de cada ser humano. Assim, a
experiéncia do éxtase pode ser puramente interior. O objeto sagrado ndo estd,
necessariamente, personificado em uma figura que vem de fora.

Para Bataille (2013), o ser humano busca, na relagdo com o divino, uma afirmagéo
de sua existéncia por meio do processo de fusdo com o sagrado. Este fenémeno é
considerado erético, a medida em gue, no transbordamento de si, ha uma continuidade
promovida por uma centelha divina que se conecta ao sujeito no momento do éxtase
mistico.

O que difere a atividade sexual humana da atividade animal é que na esfera
humana ha o interdito, a transgressdo que se organiza pela atividade laboriosa e da
doutrina crista. O carater de transgressdo esta associado ao pecado. Na maioria das vezes,
0 casamento esta distanciado do erotismo, uma vez que o matriménio se molda em
atividade licita. Ha um imperativo doutrinéario que determina que o ato da carne ndo se
consumara, a ndo ser pelo casamento. Na esfera cristd o casamento se constitui por um
sacramento da igreja, neste sentido, 0 mundo sagrado é uma negacao ao mundo profano,
mas também € determinado por aquilo que nega, a transgressdo. Ocorre uma ambiguidade
primeira de uma reducdo crista do sagrado ao seu aspecto benigno, em outras palavras, o
rechaco cristdo do sagrado maldito ao dominio profano.

No sacrificio cristdo, as responsabilidades do sacrificio ndo estdo na
vontade do fiel. O fiel sé contribui para o sacrificio da cruz na medida
de suas faltas, de seus pecados. Por isso, a unidade da esfera sagrada é
rompida [..] o cristianismo rechagou a impureza. Rechagou a

culpabilidade, sem a qual o sagrado ndo é concebivel, j& que sé a
violacdo do interdito Ihe da acesso. (BATAILLE, 2013, 145).

O cristianismo, ao definir, & sua maneira, os limites do mundo sagrado, relegando
0 sagrado impuro ao mundo profano, denunciou, claramente, o carater fundamental do
pecado, a transgressdo. O diabo, ao ser cassado do mundo, torna-se 0 anjo ou o deus da
transgressao, da insubmissé@o e da revolta. Ocorreu, entdo, que o diabo ndo se tornou

profano, mas o guardido do carater sagrado da transgressdo que surgiu sob uma
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significacao sobrenatural. “So a transgressdao possuia, apesar de um carater perigoso, o
poder de abrir um acesso ao mundo sagrado” (BATAILLE, 2013, 147). No passado, a
mulher ndo era concedido o direito a escolha do marido, o casamento era uma estrutura
institucional moldada ao convencionalismo, de maneira que o erotismo atuou para
conservacdo da familia, muitas vezes constituida por mulheres, rejeitadas da vida
familiar, e relegadas a um casamento arranjado e precario. Ao mesmo tempo se

afirmavam as exigéncias de uma conservagao. O cristianismo fundou um paradoxo:

O acesso ao sagrado é o Mal; ao mesmo tempo o Mal é profano. Mas o fato de
estar no Mal e de ser livre, de estar livremente no Mal (ja que o mundo profano
escapa as restricdes do sagrado) foi ndo apenas a condenagdo, mas também a
recompensa do culpado. (BATAILLE, 2013, p. 151).

E importante dizer que o Mal é a transgressio condenada pelos interditos

religiosos — o0 Mal é a significacdo do pecado.
3.4 A Transgressao para o Erotismo

A Transgressdo ndo opera como negacdo do que ndo pode ser dito, mas como uma
superacdo do que é negado. A dificuldade que ha em se falar em torno do que esta
socialmente interditado é falta de l6gica que reside no préprio interdito. “Nao ha interdito
que ndo possa ser transgredido. Obedecemos ao interdito “Nao Mataras” como necessario
para organizacdo da vida social. Entretanto, se a emocdo se coloca como “positiva” a
sociedade cria regras para a violagdo da propria regra. O interdito do assassinato ndo se
opera em situacBes de guerra, muito embora, deve-se tornar inteligivel e universal que,
fora a situacdo de guerra, um homem matar outro homem leva o transgressor a
condenacdo. Portanto, a guerra € reconhecida como uma violéncia positivada, licenciada
e positivamente codificada. Para Bataille (2013, p. 88), “a guerra ¢ uma violéncia
organizada”, cometida por seres capazes de razdo e que colocam a sabedoria a favor da
violéncia.

Parece absurda tal propositura, mas “o interdito esta ai para ser violado”
(BATAILLE, 2013, p. 88). Ha um impacto da emocéo negativa; obedecemos as regras
interditadas e as violamos se a emocdo € positiva. A transgressdo do interdito esta tdo
sujeita as regras quanto o interdito, se ndo se trata de liberdade, se o fosse, a transgressao

perderia o sentindo.
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O interdito e a transgressao correspondem a esses dois movimentos contraditorios:
o interdito rejeita, mas a fascinagdo introduz a transgressdo. O interdito, o tabu, s6 em
certo sentido se opde ao divino, mas o divino é o aspecto fascinante do interdito: é o
interdito transfigurado. Quais os interditos violados por Hilda e Nunes em termos de
producdo do erotismo e da prépria linguagem e da poesia? Isso aparece adiante? Se sim,
vale a pena sinalizar. Se ndo, é preciso achar um gancho e colocar... ainda que ndo
aprofunde em func¢édo do tempo.

De fato, o imperativo da vida humana é o trabalho e este é o problema que se
coloca como urgente na vida das pessoas. Enquanto animal erético, 0 homem € para si
mesmo um problema. “O erotismo ¢ em nds a parte problematica. O especialista nunca
esta a altura do erotismo” (BATAILLE, 2013, p. 299), exceto se quisermos vivenciar a
experiéncia do erotismo sagrado a que 0s misticos experimentam, o problema do erotismo
dos corpos e do coracao € universal e abre ao homem o apice do espirito humano, pela
sua condicdo de exuberancia e poténcia. Deste problema o homem n&o pode se esquivar
sem levantar uma interrogacéo filoséfica sobre si. Desta maneira, o erotismo ndo pode
ser reduzido a um aspecto infimo ou menor da vida, por se tratar de um conjunto de dados
gue nos colocam no jogo do mundo. E, de fato, se 0 homem ndo se langar a interrogacdes,
ainda que nao seja interrogado e nem responda a interrogatérios, ele ndo se esquiva da

existéncia do problema, portanto, a interrogacao é sempre presente.

3.5 O siléncio como signo erotico

Eduardo Nunes se distancia da pretensdo de uma traducdo fiel, concreta e
completa de Hilda Hilst. A palavra existe para esconder o que o siléncio narra. Por ai se
V€ que o silenciamento é a chave que Nunes utilizou para traduzir o fluxo de pensamento
existente na literatura hisltiana. O siléncio € o mote que estabelece com o leitor
possibilidades de criacdo de um jogo interpretativo que move o0 pensar nos hiatos que
separam o verbal do inverbalizavel.

O diretor propde em seu filme dar bem mais que dois ou trés golpes de enxada, ao
buscar adentrar em suas funduras. Nunes matou doguras e se agarrou as paredes rugosas
do poco de Hilda em uma narrativa conduzida pelo siléncio que funciona junto com a
palavra. Neste sentido, conduzidos pelas reflexdes de Kovadloff (2003), este siléncio na
narrativa trata do silenciado e do siléncio que ndo encontra equivaléncia na palavra, que

nédo pode ser designado; o siléncio que nos interessa nutre e é nutrido pelo poetico.
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Porém existe, além do mais, outro siléncio. Um segundo siléncio. E aquele ao
qual chega o poema: o siléncio onde ele desemboca. Trata-se, neste caso, de
um siléncio que o poema ajuda a preservar como presenca. E o siléncio que,
sem duvida, o nutre, e que ao mesmo tempo ele préprio alenta e promove.
(KOVADLOFF, 2003, p. 24).

Para Kovadloff (2003), o siléncio possui uma funcgéo altiva, que ndo se limita aos
recursos de uma ldgica a qual usualmente recorremos, mas que se insere em uma
modalidade de epifania. “E gracas, portanto, a sua intensa funcdo reveladora que
proponho chamar esta modalidade do siléncio de siléncio da epifania” (KOVADLOFF,
2003, p. 25). Neste sentido, o siléncio da epifania possui uma trama de significados
complexos, indiziveis, mas que pode se insinuar em palavras, como na poesia, quando 0s
sentidos, a entrega, seja do autor seja do leitor, alcanca o seu apice. “Entdo eu me calo.
Mas calo como quem coroa, e ndo como quem claudica. Esse siléncio € o fruto da palavra
plena, filha de seu desdobramento extremo, da conquista apaixonada de seu esgotamento”
(KOVADLOFF, 2003, p. 26).

Talvez, proximo de uma compreensdo do siléncio como epifania, Paz (1976), em
seu texto Os Signos em Rotacdo, compreende que a palavra abriga o siléncio, espagos em
branco que representam o siléncio tornam-se escrituras por dizer algo que 0s signos nédo
dizem. “O poeta torna palavra tudo o que toca, sem excluir o siléncio e os brancos do
texto” (PAZ, 1976, p. 120). Na dispersdo de fragmentos o poema é um espaco sobre 0
qual se projeta um punhado de signos de forma que a imaginacao poética transcende a
pagina de um livro. “A imaginacgao poética ndo é invencdo, mas descoberta da presenca”
(PAZ, 1976, p. 102). Ainda de acordo com Paz (1976, p.102), “a poesia nasce no siléncio
e no balbuciamento, no ndo poder dizer, mas aspira irresistivelmente a recuperacao da
linguagem como uma realidade total”. E pelo jorro de palavras em sentidos
desorganizados que Hilda coloca o siléncio em evidéncia, ao tratar de assuntos
perturbadores, principalmente no que diz respeito a experiéncia erotica; a escritora diz o
indizivel, o impossivel de ser dito ordenadamente. “Por favor, tudo isso tem sentido, tem
sentido tudo o que aparentemente ndo tem sentido, tem sentido também o que realmente
ndo tem sentido” (HILST, 2020, p. 30).

Reconhegamos, porém, que costuma ser escassa a nossa aptidao para suportar
o siléncio proposto pelo poema — quer dizer, o siléncio gerado pelo contato
com o real incognito. Nossa tolerancia nesse sentido é pouca. E € por isso que
o siléncio a que se chega através do poema costuma ser rapidamente
transfigurado — o correto seria dizer reduzido — nesse outro siléncio o da



56

oclusdo, no qual a sensibilidade habitava antes que a inspiracdo fizesse sua
erupcdo. (KOVADLOFF, 2003, p. 34).

Dos textos de Hilda Hilst emergem percepgdes, reflexdes e incbmodos em relacéo
a tabus, a assuntos negados e silenciados. Hilda, julgada como hermética, foi uma
escritora brasileira que trouxe a tona questfes sensiveis, silenciadas, dificeis de serem
comunicadas. Por este motivo, posicionamo-nos em dialogo, porém, em oposi¢do, as
criticas a um possivel hermetismo de sua escrita. A partir da presente constatacdo, é
proficuo pensar sobre o que é hermético, o texto, o receptor ou 0 contexto? Temas como
a velhice, a morte, a pedofilia, a iniciacdo sexual precoce, a solidéo, a loucura, a briga e
a conciliacdo com Deus, os conflitos interiores e tantas outras questdes cristalizadas na
zona de siléncio foram retiradas do canone literario pelos “senhores editores burgueses”

(HILST, 2018, p.142).

O que serd? E uma zona de siléncio onde tudo que ali esta, esta
acomodado; é um lugar onde cada coisa s6 poderia estar ali, onde cada
coisa é plena, perfeita, ndo ha choques, ndo ha mais nenhuma vontade
de expandir-se, existe apenas um nacleo pulsando em siléncio e uma
grande lucidez diversa daquela que pensamos, uma lucidez de
perfeitissimo entendimento, ndo, ndo é isso, é uma lucidez cristalizada.
E isso: cristalizada. (HILST, 2020, p. 114).

Nunes realiza um processo de devoracdo e digestdo desses interditos presentes no
universo hilstiano e os ressignifica em uma narrativa filmica conduzida pelo siléncio. Este
pode ser compreendido de diversas formas, em diferentes contextos: o consentimento de
guem cala; o pacto de quem se omite; o ressoar nas entrelinhas de uma fala; a
manifestacdo da alma de quem diz: “estou sem palavras”. O siléncio é o codigo de
traducdo do inverbalizavel. Para Cafiizal (2005, p. 2), “o siléncio é um codigo tdo
importante que qualquer outro codigo de que nos servimos para falar”. Ainda que muitos
teoricos privilegiem estudos de comunicagdo inseridos em atos de fala e de imagem, ha
sempre um nao-dito implicito em atos de fala, da mesma forma que ha enunciados orais
que emergem do campo do silenciamento, fazendo com que o siléncio fale no lugar das
palavras. “Quando dizemos que ha siléncio nas palavras, estamos dizendo que elas sao
atravessadas de siléncio: elas produzem siléncio; o siléncio ‘fala’ por elas; elas silenciam”
(ORLANDI, 2007, p.14).

Ha sempre um implicito enunciado oral que se esconde no siléncio sinestésico
predominante nas cenas do filme Unicérnio. O siléncio narra e funciona como um convite

ao leitor para uma possibilidade de imersdo comunicacional extralinguistica com as
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imagens. Nao ha uma convencdo de decodificacao de signos que determina como o leitor
deve ler a narrativa filmica. O convite € para uma possibilidade de suscitagdo de
incertezas e ddvidas diante do narrado, que ndo pode ser literalmente traduzido, mas, sim,
sentido, percebido e intuido. Hilda revela em sua escrita que o siléncio foi uma de suas
necessidades em seu processo criativo. Entretanto, trata-se de um siléncio necessario para

a energia criativa da imaginacao e verbalizagdo do que estava nela silenciado.

Ou entdo: vocé ndo sabe que eu preciso de soliddo e de siléncio, que eu tenho
muitas coisas dentro de mim, mas que essas coisas também precisam de solidao
e de siléncio para virem a tona, vocé néo vé que é inGtil vocé ficar tocando meu
corpo, que é indtil, que eu tenho vontade de ter asas, que o meu fogo é para
outra coisa, meu Deus, para outra coisa, meu deus, um outro fogo.
(HILST,2018 p. 111).

O processo comunicacional, se acontecer, entra no territorio livre do simbolico do
espectador. “O homem esté irremediavelmente constituido pelo simbolico” (ORLANDI,
2007, p. 30). Por isso a narrativa de Nunes pode ser objeto de infinitas leituras capazes
de propiciar um jogo narrativo entre o eu e outro. O outro que é a obra, e 0s outros que
moram nas fugas, nas dispersdes do inconsciente ainda ndo elaborado. Eduardo Nunes,
ao traduzir fragmentos de vida e obra de Hilda Hilst, recria a palavra e a transforma em

sensacdes, fazendo poesia com imagem e siléncio entrecortado por dialogos.

3.6 Eros como comunicacao sensivel: um dialogo erético entre Marcondes Filho e

Silva

Compreendemos o processo comunicacional por Marcondes-Filho (2014), que
defende que a comunicacdo nem sempre acontece. Para que a comunicagdo aconteca €
preciso que ocorra o que o autor chama de “temporalidade metapdrica” (2014, p.9), uma
vez que a transformagdo acontece na alteridade “eu s6 posso entrar numa relagéo de
comunicagdo com outro na medida em que eu me abrir de meu fechamento, de meu
solipsismo” (MARCONDES FILHO, 2014, p.11). Neste sentido, abarcar a narrativa
biografica na concepcdo do processo comunicacional implica em compreender que na
comunicagdo ndo ha sujeito-objeto, “ha uma brecha escancarada entre um e outro, na qual
ambos se desfazem” (MARCONDES FILHO, 2014, p.161). Hd uma experiéncia de abrir-

se para ouvir o sujeito de pesquisa falar e, neste processo, ambos se transformam.
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A comunicacdo ira acontecer exatamente quando damos alguma importancia a
algo que vemos, ouvimos, percebemos do ambiente externo, ou seja, quando
efetivamente fazemos uma selecdo, quando triamos algo com que queremos
nos envolver, seja conscientemente, seja por algum recurso de captura que nos
faca voltar a coisa mesmo sem intencdo. Afinal, tudo no mundo (homens,
animais, objeto, cenas) emite sinais; alguns, o fazem de maneira deliberada,
para chamar a atencdo, e, de fato, ndo sdo apenas afec¢des, sdo efetivas
percepcdes. O que fazemos com elas é exatamente a pergunta de todo o
processo comunicacional. (MARCONDES FILHO, 2014, p.167).

Buscar o desnudamento das complexidades do outro e com o outro é um ato de se
colocar em dialogo e abertura para um acontecimento comunicacional, conceito cunhado
por Marcondes Filho (2018) e um dos pilares do seu pensamento. “Um acontecimento eu
enfrento de forma desarmada. Ha um perigo embutido, uma travessia a ser realizada”
(MARCONDES FILHO, 2014, p. 68). Nessa travessia no outro, estamos expostos a
alteridade.

Ao entender a comunicacdo como um processo, inserimo-nos na perspectiva de
Marcondes Filho (2018) pelo viés de Silva (2018). Ambos os autores se ocupam em
pensar a comunicacdo sensivel; Silva pelas vias do poético, e ambos em como a energia
de uma obra de arte pode ter a forca de nos arrebatar, de nos violentar e de nos retirar da
alienacdo e da indiferenca.

A partir deste saber comunicacional talvez possamos compreender que Hilda
Hilst, ao utilizar-se de brechas e de fissuras, produz uma comunicacdo erdtica e poética.
Na imaginacgdo, o que de fato existe sdo as coisas que estdo no mundo exterior em
comunh&o com o mundo das ideias. As coisas do mundo sdo efémeras e o que, de fato,
persiste no mundo é a criagéo, a transformacdo, o que fazemos das coisas. “As coisas ndo
existem. O que existe ¢ a ideia melancolica e suave que fazemos das coisas” (HILST,
2017, p.55). O que fazemos das coisas e com as coisas do mundo, a forma como
transformamos narrativas de vida em arte ou como se transcria uma arte em outra arte.

Marcondes Filho (2016), em dialogo com Bataille (1897-1962) na obra Teorias
da Comunicagéo, hoje, afirma que a comunicagao € sensagdo de éxtase. “A comunicagao
para Bataille, ¢ algo bastante especial” (MARCONDES FILHO, 2016, p. 35) — esta
associada ao conceito antigo do latim communicare (tornar comum) e de aproximacao de
experiéncias mais antigas das religides pré-cristds. Na visdo de Bataille pelo olhar de
Marcondes Filho (2016), a comunicacdo pode acontecer por meio de experiéncias com

ou sem palavras.

Ela aproxima-se de uma experiéncia mais ou menos mistica, sem palavras,
comum a duas pessoas, como por exemplo, na sinergia dos corpos em
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cerimdnias de sacrificio tribal, no riso coletivo e também no erotismo, em que
as pessoas “se perdem”. (MARCONDES FILHO, 2016, p. 35).

Marcondes Filho (2014) toma como pressuposto que os individuos se constituem
em seu agir social precedido pelo “Outro”. Esse “Outro” é formado por pessoas, por
ambientes, por cenarios, por objetos, por produtos culturais” (MARCONDES FILHO,
2014, p. 18). Neste sentido, o “Outro” se opera como matéria prima, partindo da hipdtese
de que somente o alter permite o desdobramento do ego.

Para que a comunicacdo se efetive é necessario que se realize um trabalho de
esvaziamento do ego que caminha para uma abertura a alteridade. Com aporte em Coelho
Jr. e Figueiredo (2004), autores que se apoiaram em Emmanuel Levinas (1906-1995),
Marcondes Filho (2014) ndo aparta o sofrimento presente nesse processo de
desdobramento do ego para o alter. Ao quebrar as nossas defesas e revisar 0S Nn0ssos
procedimentos ha um processo que envolve dor ¢ sofrimento. “Isso, concluem os autores,
faz que se instale uma intersubjetividade traumatica” (MARCONDES FILHO, 2014, p.
19). Assim, a reducédo do solipsismo e do ego autocentrado, fechado em si mesmo, se da
por meio do choque, que Levinas, segundo Marcondes Filho (2014), chama de trauma. O
trauma se da quando nos conscientizamos da nossa responsabilidade social de romper
com o solipsismo, com a indiferenca diante do outro, com o viver autocentrado e
adentramos na infelicidade do outro. “Sendo indiferente, eu seria, entdo, o cimplice da
morte do outro” (MARCONDES FILHO, 2014, p. 16).

Para Marcondes Filho (2014), em Levinas, a comunicacao esta relacionada com a
alteridade, com o rosto do “Outro” e, portanto, com o rosto de Eros. Como categoria
central em Levinas este rosto ndo pode se confundido com o rosto empirico, estético,
plastico, mas sim um rosto que se vé como face humana. O rosto é algo a ser desvendado
e desvelado como uma epifania.

Isso quer dizer, um rosto fala por si, expde diante de nos a existéncia humana,
nos deixa sem palavras. Ele ndo é uma fala, um relato, um discurso sobre um

ferimento, ele € o proprio ferimento aberto, exposto, cratera da interioridade.
(MARCONDES FILHO, 2014, p. 28).

Cientes de que grande parte do pensamento relacionado ao erotico em Silva (2010)
estd imbricado na poética de Oswald de Andrade, no qual a escritora trata da questdo da
linguagem, neste capitulo adentraremos em uma sua comunicacao erética em dialogo com
0 processo comunicacional poético, aberto, poroso, dialogico e transformador com
Marcondes Filho. Neste ato poético de desvendar a face recondita de Eros, somos

instigados a evocar os elementos erotizantes revelados pela autora, pelo olhar que Silva
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coloca na personagem Maria Rocambola, com o objetivo de ressaltar o aspecto erético
do riso. “Tudo ¢é redundante a fim de ressaltar as caracteristicas da personagem. Talvez
esteja aqui uma possibilidade para a apreensdo crista contra o riso, ja que ele nos faz corpo
e natureza” (SILVA, 2010, p. 114). “O caso mais simples ocorre quando quem ri vé€ na
pessoa, antes de mais nada, seu ser fisico, ou seja, no sentido literal do termo, seu corpo”.
(PROPP, 1992, p. 45, apud SILVA, 2010, p. 114).

Em suas analises em torno da presenca da comunicagdo erética em Oswald de
Andrade, Silva (2010) salienta o riso como uma caracteristica humana, essencialmente
importante e que foi condenada na Idade Média pela igreja catélica. Com apoio em Propp
(1992) a autora aponta para o carater subversivo do riso. “O riso € o reencontro da nossa
eroticidade: rir é expressar o prazer” (SILVA, 2010, p. 113).

Maria Rocambola é, portanto, um corpo que ri e nos faz rir, apresentando o
nosso eu-selvagem, aquele eu negado, reprimido, mascarado pelo civilismo de
boas maneiras e pouco prazer. Rir é perder o controle, &, também, ndo se deixar

controlar por outrem, algo pouco interessante em uma sociedade em que
controlar alguém torna-se sinnimo de poder. (SILVA, 2010, p. 114).

De acordo com Bataille (2021, p. 288), o sacrificio cristdo nos redime da culpa,
retomamos a expressdo ja dita anteriormente a Felix culpa, ou seja, uma culpa feliz que
s da pela remissdo dos pecados, do que ndo deveria ter acontecido. Ao relacionar o riso
com a culpa, relembro um pensamento popular, o qual conto em primeira pessoa. Quando
eu era pequena, criada em um lar cristdo, em momentos de muitas gargalhadas sempre
ouvia de minha mae, uma mulher religiosa: “cuidado, quem muito ri em um dia, no dia
seguinte chora”. Para Bataille (2021), a experiéncia do riso no ambito do sagrado é um
gozo interdito e transgressor e a transgressdo, qualquer que seja, é definitivamente
condenavel. “O dominio do erotismo esta fadado sem escapatoria a astucia. O objeto que
provoca o movimento de Eros se dd sempre por algo diferente do que realmente ¢
(BATAILLE, 2021, p. 297).

Silva e Silva (2018) realizam uma triangulacgdo entre arte, comunicacdo e cultura
a partir da comunicagdo de que Marcondes Filho nos fala, além da linguagem, além do
signo e além da significacdo ao construir sentidos unicos, inesperados, irrepetiveis e
imprevisiveis. “Para Marcondes Filho, este ¢ um trago de relevancia da comunicagao,
alterar as coisas, de transforméa-las, de ndo permitir que se mantenham como antes”
(SILVA e SILVA, 2018, p. 13). Partindo desse pressuposto, 0s autores reconhecem a
possibilidade de se pensar a arte como um eficaz meio de comunicacéo, pelo fato de que

a arte extrapola os limites da linguagem e vai além da significacdo. “A arte, como
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linguagem polissémica, centrada na experiéncia, afirmamos, pode ser, portanto, um
metaporo para se entender o incorpéreo da comunicagdo” (SILVA; SILVA, 2018, p. 17).

Ao estabelecer uma relagdo entre comunicagao e arte, encontra-se um processo
erético, ao compreender o corpo como um lugar de sentidos em que o poético se
manifesta. “E o corpo estd além da linguagem estruturada em uma lingua, esta além dos
codigos do proprio corpo, atrelado ao sentir, ao perceber, ao experimentar, ao festejar”

(PICHIGUELLI; SILVA, 2017, p.7).

Parece-nos correto afirmar, portanto, que o poético consiste em um processo
erotico, que visa proporcionar uma experiéncia para o corpo, com todos 0s seus
sentidos, oferecendo formas organicas, imagens, materialidades que, mais do
que representar, incorporam marcas qualitativas daquilo que representam, a
ponto de criar novas possibilidades sensiveis de percep¢do, em uma
comunicagdo analdgica. O poético busca “‘sensibilizar-sensorializar” o
receptor, propondo um jogo: de esconder, explicitar e transgredir.
(PICHIGUELLLI; SILVA, 2017, p.8).

Quando Pichiguelli e Silva (2017) propdem uma reflexdo entre a comunicagéo e
a experiéncia religiosa, acrescentamos, com aporte em Bataille (2021), o traco de Eros na
experiéncia riso, que nao fica apartado da condicdo do sagrado na vivéncia do religare

como experiéncia poética e erdtica.

A comunicacdo como acontecimento comunicacional guarda, portanto, em
comum com o sagrado e o poético, a producéo de vinculos, o afeto — no sentido
daquilo que nos afeta — e a possibilidade de transcendéncia, por meio de uma
conexdo — o religare —, principio comum tanto ao acontecimento
comunicacional quanto a poesia e a religiosidade. O corpo, lugar da
experiéncia com o sagrado, é também o espaco do acontecimento
comunicacional, que precisa ir além do verbal, passando pelo sensivel, e da
experiéncia poética, erética, por acionar os sentidos para proporcionar uma
experiéncia. (PICHIGUELLLI; SILVA, 2017, p.15).

Ao retomar a imagem do riso expressada na experiéncia mistica e erdtica
registrada na escultura de Gian Lorenzo Bernini (1647-1652) na captura do éxtase de
Santa Teresa, colocamos em didlogo o erotismo e o misticismo a partir de um excerto do
poema de Adélia Prado (2019):

Como um tumor maduro a poesia pulsa dolorosa, anunciando a paixdo: “O
crux ave, spes Unica O passiones tempore. * Jesus tem um par de nadegas! Mais
que Javé na montanha esta revelacio me prostra.O mistério, mistério, suspenso
no madeiro o corpo humano de Deus. E préprio do sexo o ar que nos faunos
velhos surpreendo, em criangas supostamente pervertidas e a que chamam
dissoluto. Nisto consiste o crime, em fotografar uma mulher gozando
e dizer: eis a face do pecado.
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Fonte: http://thiagof—'émorimfbIogspot.com/2012/12/o—extase—de—sa{nta—teresa.html

Neste dialogo entre autores que tratam do erotismo a partir do processo
comunicacional de Marcondes Filho, consideramos proficua a consideracao aberta e ndo
conclusiva de Bataille (2021, p. 299), que se insere na compreensédo de que “o especialista
nunca esta a altura do erotismo”. Para o0 autor, 0 momento erético esta situado no apice

do espirito humano que sé se revela em sua totalidade no movimento da transgressao.
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4 A ANTROPOFAGIA NO PROCESSO CRIATIVO DE EDUARDO NUNES

Neste capitulo procuramos compreender o processo de criagdo de Eduardo Nunes
na producdo do filme Unicornio sob a luz do conceito de antropofagia, ao observar a
comunicacdo erdtica e poética que o cineasta utiliza como forma de dialogo com o
universo hilstiano.

Eduardo Nunes realiza, por meio do filme Unicornio (2018), um dialogo
devorador, digestivo e transformador em torno da vida e da obra de Hilda Hilst. Um
exemplo € a presenca dos didlogos filoséficos entre a personagem da menina Maria com
seu pai, inseridos em um ambiente de azulejos brancos, paredes altas, 0s quais remetem
a um ambiente claustrofébico em oposi¢cdo ao ambiente bucdlico que predomina na
narrativa. Verificamos que os didlogos presentes no filme sdo recriacdes de fragmentos
biograficos de Hilst.

A figura paterna é presente constantemente na poética hilstiana, conduzida pela
imagem do pai, que passou parte de sua vida em um hospital psiquiatrico. Dessa maneira,
Nunes realiza uma juncdo entre elementos de narrativa de vida e da narrativa poética e
cria uma outra narrativa por meio da linguagem do cinema. N&o se trata, portanto, de uma
traducéo literal da vida e da obra da escritora, mas sim de um processo transgressor, nao-
linear e sem compromisso do que possa ser caracterizado como um filme biogréfico, mas
sim como fragmentos, compreendendo-se comunica¢do como um acontecimento com
Hilda Hilst, na perspectiva de Marcondes Filho.

Com base em Silva e Pichiguelli (2020), verificamos que Nunes aplica o uso da
antropofagia em seu método de criacdo. Para pensar a antropofagia como uma
possibilidade de método, as autoras propdem relacbes comunicacionais e poéticas a partir

da metéfora cunhada por Oswald de Andrade, no Manifesto Antropo6fago (1928).

Nele, o poeta realiza um diagnéstico e um prognéstico da cultura brasileira,
propondo a digestdo critica das diferencas, por meio de um processo de
ingestdo, digestdo e transformacdo das culturas. (SILVA e PICHIGUELLLI,
2020, p.147).

Baseados na perspectiva da antropofagia, compreendemos que 0 cineasta
promoveu uma imersao dialogal com Hilda Hilst, recriando-a, ao devorar e digerir a sua

literatura e uma diversidade de elementos pertencentes ao universo gue a circundou.
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Alinhada a perspectiva de Silva (2007) em torno do método antropofagico,
compreendemos o processo de Eduardo Nunes como uma comunh&o signica com o
universo da escritora, o qual é possivel de ser percebido como um ritual de comunicacéo
antropofagica. “Devorar o outro, literal ou metaforicamente, ¢ um exercicio pleno de
comunhdo” (SILVA, 2007, p. 90). Ao compreender Eduardo Nunes como um
antropofago, partimos da perspectiva de Pichiguelli e Silva:

Por isso, entendemos o antropdfago, ainda, como o artista que
promove dialogos ao estabelecer-se distante das instancias de poder,
0 que embora possa parecer apolitico como nos ensina Lotman
(1999, p. 140), é justamente, posicdo politica, j& que para ele o valor
do didlogo, para o afloramento de transformacdes culturais, esta entre
partes que ndo se interseccionam semioticamente (...) (SILVA e
PICHIGUELLLI, 2020, p. 150).

Isso ndo significa dizer que Nunes criou uma outra Hilda Hilst para apresentar ao
publico por um olhar descolado da realidade da autora. Ao contrario, o cineasta propés
um processo comunicacional como uma possibilidade de dialogo, recriacdo e comunhéo
poética, utilizando-se de elementos consagrados e sagrados a Hilda Hilst. Nunes recria o
significante do texto de partida de Hilst, desvelando o percurso de sua funcéo poética, e
o redesenha na linguagem cinematogréafica, com uso de recursos de explosdo de imagens;

luz e sombras; cores, sons e sentidos.

Se a comunhdo poética se realiza deveras, quero dizer, se 0 poema
ainda guarda intactos ou seus poderes de revelacdo e se o leitor
penetra efetivamente em seu ambito elétrico, produz uma recriagdo.
Como toda recriagdo, o poema do leitor ndo é o exato duplo do escrito
do poeta. Mas se ndo é idéntico quanto ao isto e ao aquilo, é idéntico
quanto o préprio ato da criacdo: o leitor recria o instante e cria-se a si
mesmo. (PAZ, 1976, p. 57).

Verificamos que Eduardo Nunes, apesar de citar as obras Unicornio e Matamoros
como ponto de partida inspiracional para a producdo cinematografica, em entrevista ao
blog do Instituto Hilda Hilst, afirma que “conhecer bem a autora foi requisito fundamental
para entrar no set de filmagem” (Instituto Hilda Hilst, s/d). Por este motivo, membros da
equipe eram constantemente presenteados com livros da escritora. Para o cineasta, o
mergulho no fluxo de palavra de Hilst, em verso, prosa e dramaturgia, foi 0 que tornou
possivel a recriacdo de linguagens.

Neste sentido, verifica-se o ato de criagdo promovido por Nunes por meio de
recriagdes poéticas de uma diversidade de elementos, 0s quais passaram por um processo

de ingestdo, digestdo e de transformacdo em um novo texto. Como exemplo, a enorme
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figueira secular plantada na Casa do Sol, a qual foi considerada um elemento sagrado e
poético para a escritora.

Assim como Hilda Hilst, Eduardo Nunes ndo refuta o conflito. Na superficie, o
mote da narrativa de Unicornio é o embate entre mée e filha. Porém, ao fatiar as camadas
de elementos narrativos, o filme desvela as perturbacdes, as contradices, as
desorganizacdes e as fragilidades humanas. Hilda Hilst, tanto em vida quanto em sua
obra, nunca fugiu das complexidades do humano. A autora assinalou a sua perplexidade
com o mercado editorial com a producdo do livro O Caderno Rosa de Lori Lamby — a
obra foi a sua vinganca antropdfaga contra os editores que ela chamava de burgueses.

Em movimento contrario, é necessario que o historiador — que aqui queremos
assemelhar a um artista-antrop6fago — saiba realizar citacdes do passado, a
partir do presente, ndo estabelecendo relagdes de continuidade, mas arrancando
0 passado de seu contexto, para, assim, ndo o recordar, mas o rememorar, ou
seja: ressignifica-lo, atualizando tanto o “ocorrido” como o “agora”; o que

implica, por sua vez, em uma articulacéo histérica. (SILVA e PICHIGUELLLI,
2020, p. 149).

Na antropofagia o inimigo é devorado para ser ressignificado, mas ele também se
deixa devorar em busca de uma ressignificagdo. A vinganca guerreira dos povos
tupinamba exprimia, de acordo com Viveiros de Castros (1992, p. 50), “constancia e
inconstancia, abertura e teimosia eram duas faces de uma mesma verdade: a
indispensabilidade dos outros”. E curioso pensar nessa inconstancia e contradicao na fala
de Hilst, a0 mesmo tempo em que ela afirma o seu desprezo pelo mercado editorial e que
ndo pensa em seus leitores, sua escrita é para e em funcdo desses. Em uma reviséo da
narrativa de Hilda, verifica-se que o mercado editorial e a imprensa, de certa forma,
renderam-se a escritora. Se um dos seus grandes incébmodos — o de ndo ser ler lida —
moveu a sua producdo a ponto de produzir uma literatura vingativa, provocadora,
escandalizadora para os preceitos “da moral e dos bons costumes”, Hilda, por meio do
escarnio e de suas falas transgressoras, provocou a balburdia, o barulho, o estardalhaco,
a ira, o riso e o escandalo, satisfazendo, assim, 0 seu gozo. Sabe-se que a tetralogia
pornogréafica foi uma estratégia de marketing articulada pela escritora e que Hilda morreu,
em 2004, com o seu nome projetado midiaticamente.

A projecao midiatica pode ser observada nas varias entrevistas para veiculos de
comunicagdo nacionais e internacionais, alguns presentes neste estudo e, a maioria, no
conjunto organizado por Diniz (2018); em suas obras publicadas e nas importantes
premiacdes que a escritora reuniu. Entre os prémios recebidos, destacam-se 0 PEN Clube

de Sé&o Paulo para Sete Cantos do Poeta para um Anjo, em 1962; o Grande Prémio da
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Critica pelo Conjunto da Obra, concedido pela APCA (Associacao Paulista dos Criticos
de Arte), em 1981; Hilda ganhou o prémio Jabuti pela obra Rutilo Nada, em 1994; recebeu
0 Moinho Santista pelo conjunto de sua producao poética, em 2002. No ano 2000, Hilda
pode gozar do interesse de uma grande editora em publicar sua obra completa e fechou
contrato com a Editora Globo. Na analise de Alcir Pécora, organizador dos escritos de
Hilda dentro da editora, “a edicdo da Globo foi fundamental para primeiro reunir o
conjunto da obra e, claro, expandir enormemente a possibilidade de acesso aos livros, até
entdo restritos a pequenas edi¢Oes artesanais ¢ de pouca distribuicdo” (INSTITUTO
HILDA HILST, s/d). Em 2018, a escritora foi homenageada na Flip (Festa Literaria de
Paraty), inserida em um debate em torno de escritores excluidos em detrimento de
escritores considerados candnicos. De acordo com Meireles (2018), a Flip sempre
colocou no altar escritores consagrados, e na homenagem a Hilda, a Festa Literaria deu
um passo a frente na conservacao das celebragdes dos “medalhdes literarios”. N&o € nosso
objetivo classificar a literatura de Hilda como marginal ou maldita, mas, certamente, sua
escrita, oriunda de um carater transgressor, em uma analise mais especifica, aproxima-se
de alguns desses aspectos. Segundo Shcolnik (2014), nas estratégias de maldicdo para
haver profanacéo é preciso que antes haja uma consagracdo; em seus estudos, a autora
pesquisa acerca das apari¢es de Hilda Hilst nos meios de comunicacdo, reforcando,
lucidamente, a sua imagem como escritora maldita, ou seja, Hilda ndo foi uma “vitima do
descaso midiatico”, mas sim uma provocadora lcida, erudita e sarcastica. Em entrevista
ao jornal Folha de S.Paulo (1999) Hilda é guestionada sobre um possivel desejo de ter

nascido em outra época, ao que a escritora responde:

Néo sei. Acho que eu nasci no pais errado. Ou no planeta errado. Mas eu tive
uma vida muito feliz nesse sentido de independéncia. Sempre tive dinheiro. A
minha mée tinha uma vida excelente. E eu nunca me reprimi. Agora, eu fui
chamada de puta umas vezes pelas meninas gra-finas. Eu podia ser conceituada
como gré-fina também, pela minha classe social, mas minhas amigas me
perguntavam: por que vocé faz sempre a prostituta? (DINIZ, 2018, p. 186).

Ao falar de questdes transgressoras e interditas pelo senso comum conservador, a
autora é colocada em um lugar de margem, mas € preciso reconhecer, assim como outras
autoras bastantes publicadas em seu periodo, a sua posi¢cdo de mulher branca, rica,
publicada logo no inicio de sua producéo literaria e que teve acesso a leitura de grandes
autores e a espagos intelectuais de privilégios, os quais moldaram a sua formacéo
intelectual. O Jornal Nicolau (1993) diz que “na juventude Hilda era mais festejada pela

sua beleza do que pela profundidade quase insuportavel de seus versos. Sempre detestou
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‘panelinhas’, ignora o poder dos lobbies literarios” (DINIZ, 2018, p. 147). Nao podemos
negar a condig&o de privilégio de Hilda no que diz respeito ao contexto socioecondmico
em que ela nasceu e estava inserida. Mas, como mulher, Hilda usou as palavras como ato
de liberdade de suas ideias latentes e complexas. Ao mesmo tempo que reclama por ndo
ser lida, Hilda teimava, como um ato de rebeldia, pela escrita de temas espinhosos, aos
quais, até hoje, a sociedade amaldicoa, nega e se distancia. Hilda, enquanto mulher,
realizou um enfrentamento como afirmacéo de sua liberdade para escrever em torno do
erotismo, da pornografia, da morte e da loucura. A pergunta que fica em aberto, e que
talvez nunca seja respondida, é: Hilda foi publicada, recebeu premiacfes pela sua
producdo, mas sera que realizou o seu desejo de ser lida? Ser publicada € ser lida?

A narrativa do filme Unicornio finaliza com Maria envenenando a sua méae — o
desejo e a vinganca associados ao desejo de querer ser 0 inimigo, de devorar o que este
tem a lhe ofertar, ha um processo de devoracdo e honra na relacdo entre mae e filha. Nao
é possivel afirmar que Hilda honre o espetaculo da industria midiética, mas sempre
desejou ser lida. Em suas palavras ao Jornal Nicolau: “Nao quero ser eu um espetaculo,
eu quero que me leiam” (DINIZ, 2018, p. 147).

Ao compreendermos o método de Nunes como antropofagico, valemo-nos do
olhar de Silva e Pichiguelli (2020) para justificar o papel de Nunes como um artista-
antropdfago. O processo devorador, digestorio e transformador de elementos pertencentes
ao universo hilstiano recriado para a linguagem cinematogréafica trata, essencialmente, do
transito entre linguas, linguagens, tempos, espacos, objetos, que compreendemos como
um processo antropoféagico. E, também, da postulacdo do conceito de poeta-antrop6fago
que se constroi em torno da recriacdo poética. A recriacdo de uma narrativa poética para
outra ndo € uma versdo fiel ao conteido do original, mas sim um tensionamento entre 0s
limites das linguagens (e consequentemente das visGes de mundo) como agente
transformador das culturas envolvidas no processo.

Neste sentido, consideramos a pertinéncia de se pensar no processo de producéo
de Eduardo Nunes como método antropofagico, pois se trata de uma metodologia criativa,
por auxiliar na transformacdo tanto dos materiais encontrados na cultura quanto por
oferecer caminhos para propostas artisticas (CASTRO e SILVA, 2022, p.7).

Eduardo Nunes ndo entrega uma obra biogréfica, o diretor vai além em sua
devoracdo erdtica, cria possibilidades diversas de leituras por meio do didlogo, em uma
mistura de elementos de narrativa de vida com o ficcional, moldado em dimensoes

absurdas, como a passagem mitica do Unicérnio como um enunciador da morte. No filme
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de Nunes, Maria adora a sua mde, tanto que a devora. Os significados ndo se encerram,
ndo pertencem a Hilda e nem a Eduardo Nunes. O diretor deixa para o espectador um
aceno para devoragdo em comunhdo de um banquete ritualistico. E a tarefa de procurar
Hilda Hilst em sua literatura, nos bosques da narrativa filmica e nas reconstrucfes dos
signos, “no complexo processo de comunicagdo no qual o receptor ¢ peca fundamental e
convidado a participar com todos os seus sentidos” (SILVA, 2007, p.14).

Ao utilizar a Antropofagia como método, observamos como Nunes
“transpofagizou” a narrativa real e ficcional. A experiéncia humana narrada por Hilst em
entrevistas e o que € narrado na ficcdo é material de percepcdo e adentramento em
profundidades diversas. A partir do uso de diversos elementos, Nunes materializa a
possibilidade de um método antropofagico concebido por um percurso aberto, poroso e
imprevisivel. O filme recria a mesma relacdo espaco/tempo de Matamoros e redesenha o
ambiente bucdlico e atemporal, entrecortado inversamente pela atmosfera gélida do
hospital psiquiatrico, onde vive o pai de Maria. Esse deslocamento paralelistico de
ambientes recria a realidade de vida da autora, um narrar de si transposto de elementos
literarios e das entrevistas. O siléncio, a0 mesmo tempo que recria 0 ambiente campestre
da Casa do Sol, cria a comunicacao erotica entre o criador de cabras, a mée e as fantasias

de Maria.

4.1 Antropofagia

Sabe-se, como rememoram Castro e Silva e Silva (2022), que a narrativa histérica
dos tupinambas, tribos indigenas que viviam no Brasil desde o inicio da colonizagdo
portuguesa no século XVI, é tecida “por uma caracteristica peculiar: a antropofagia”
(CASTRO e SILVA; SILVA 2022, p. 10), um complexo ritual indigena de guerra que
envolve a ingestdo da carne do inimigo movida pela incorporacéo do outro.

Vieira Filho (2019) aponta para o ensaio de Castro (1992) “O marmore e a murta:
sobre a inconstincia da alma selvagem” 0 qual apresenta uma reflexdo, a luz da
antropologia, em torno dos costumes dos Tupinambd, dentre eles, a vinganca e o
canibalismo, criticados pelos jesuitas em suas tentativas de catequizag&o.

Castro (1992) verifica a existéncia de um processo de alteridade presente nos
rituais indigenas a partir de uma cumplicidade entre nativos e captores. O ideal era que
um inimigo Tupinamba se transformasse em um outro ser semelhante a um Tupinamba,

ao transformar o prisioneiro a sua imagem. “Os cativos deviam dangar, comer e beber
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com seus captores” (Castro, 1992, p.45). Muitas vezes, o0 inimigo capturado era obrigado
pelos captores a ir a guerra e a receber uma mulher da tribo com uma forma de se
socializar e experimentar a convivéncia com o outro. A antropologia canibal era
preparada por uma antropofagia dialégica, uma solene logomaquia a opor 0s
protagonistas do drama ritual da execucédo. Este dialogo era o ponto culminante do rito
(CASTRO, 1992, p.46).

A devoracgéo do inimigo ndo acontecia por piedade, mas como forma de vinganca
e honra. A motivacéo ritualistica dos Tupinamba se dava pelo desejo de estarem certos
de que o outro “que iriam matar e comer fosse integralmente determinado como um
homem, que entendesse e desejasse 0 que estava acontecendo consigo” (CASTRO, 1992,
p. 45). Dessa forma, de acordo com Castro (1992), o sentido da vinganga ndo se constituia
como uma demonstracao de agressividade banal ou patologica dos Tupinambé, mas havia
um sentido ampliado de construcdo de memaoria em uma dialética entre honra e ofensa —
“morrer em maos alheias era uma honra para o guerreiro, mas um insulto a honra de seu

grupo, que impunha resposta equivalente” (CASTRO,1992, p. 46).

Como mostrado por Viveiros de Castro, a leitura de relatos do momento da
execucdo revela um entrecruzamento dos papéis do cativo e de seus captores,
o “sair de si” de que nos fala o antrop6logo. Nessa relagdo, ambos, o algoz e a
vitima, deixam o seu eu afetar e ser afetado pelo outro, no que poderiamos
chamar de entrega a alteridade. (VIEIRA-FILHO,2019, p.81).

Neste sentido, o exercicio de alteridade se da na compreensdo do ritual de
devoracdo do inimigo na perspectiva do Tupinamba e afastada de uma “logica
catequizadora” dos povos ocidentais. A metafora/conceito de antropofagia consiste na
pratica de um “sair de si em um deslocamento perspectivista, para que, ao retornar,
consiga-se ver o outro em si” (VIEIRA-FILHO, 2019,82).

Este estudo contempla a compreensdo da poética antropofagica como base
reflexiva de trocas culturais a partir das proposituras metaforicas de Oswald de Andrade
(1890-1954) declaradas no Manifesto Antropdfago (1928) pelo viés de Silva (2007). A
autora assinala a importancia de se compreender Oswald de Andrade como um poeta
pertencente a0 Movimento Modernista, iniciado em 1922, mas também como um
pensador da cultura brasileira; “Oswald de Andrade, através da Antropofagia, assimilou
0s processos de producdo literaria europeus e, digerindo-os e transformando-os, criou um
terceiro elemento” (SILVA, 2007, p. 48), tomando os movimentos de vanguardas

europeias como “culturas alienigenas” (SILVA, 2007, p.48), colocadas em relagéo
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dialégica com a cultura em que estava inserido, revendo a sua propria formacéo, ou seja,
colocando-se em autocritica e assumindo a tradicdo cultural brasileira em uma
perspectiva decolonial, “na qual percebe a necessidade de se superar a tradicdo imposta

pelo europeu e, de incorporar a cultura do indio ¢ do negro” (CASTRO E SILVA, 2022,
p. 5).

Assim como os antropéfagos devoravam o inimigo valoroso, a fim de
incorporar as suas qualidades, a poética antropofagica prevé, além da ingestdo
do alheio, a desierarquizacdo dos lugares hegemdnicos da cultura, uma
descolonizacdo que ndo se contrapde ao colonizador de forma rigida, mas em
alteridade, para assimilar valores que devem ser criticamente retrabalhados.
(SILVA, 2019-2020, p.157).

Nessa perspectiva, de acordo com Silva (2019-2020), a poética antropofagica
oswaldiana coloca as influéncias culturais indigenas e de matrizes africanas valorizadas
e em didlogo com a cultura europeia. Assim, a cultura do europeu nao sera negada e nem
supervalorizada, mas posta em uma concepg¢do critica. Nesse sentido, “ocorre um
processo de ebuligdo critica, no qual, ndo sem conflito, as distintas formas de cultura se
misturam em um mesmo caldeirdo” (SILVA, 2019-2020, p.157).

Silva (2007) demonstra que Oswald de Andrade, enquanto um pensador, realizou
“uma espécie de diagnostico e prognostico da realidade brasileira” (SILVA, 2007, p.51)
propondo possibilidades para se pensar, contemporaneamente, no que a autora define
como uma comunicacdo antropofagica, ou seja, a partir das bases e dos conceitos tedricos
da antropofagia, em uma perspectiva de alteridade, de um sair de si, prevendo devoracdes,
misturas e transformacdes entre culturas, sob uma 6tica poética.

A concepcdo da poética antropoféagica de Oswald de Andrade, segundo Silva
(2007), prevé a diferenca em uma perspectiva da alteridade ao aceitar o que é do outro,

assimilar e produzir uma transformacéo.

Em Oswald de Andrade, devorar o outro € um exercicio erético, promovido
por meio de uma concepcdo poética de entendimento da nossa realidade
cultural, da producdo artistica como fruto da realidade e da utdpica
transformacéo do individuo por meio da integracao entre a arte, a cultura e seu
modo de vida. (SILVA, 2007, p.63).

Acreditamos, pela concepcdo de Silva (2007), que a comunicagao concebida por
uma tessitura erdtica e poetica congrega, polissemicamente, uma diversidade de fontes
artisticas e culturais. O exercicio da assimilacdo e compreensdo da realidade cultural do
outro “¢ um possivel remédio para os males modernos: o 6dio, a intolerancia, a frustragao,

a neurose” (SILVA, 2007, p. 63). Diante desses sintomas tdo latentes no mundo, em
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especial nos tempos atuais da realidade brasileira, em que se verificam tentativas de
apagamentos e de silenciamentos das diferencas, de construcBes identitarias pela
intolerdncia. A comunicagdo erotica, ainda dormente e incompreendida, pode se
constituir em possibilidade agregadora de assimilacdo de diferencas.

A troca, a devoracdo do sagrado do outro e a abertura para que o outro nos devore,
traduz-se em uma operacdo metodoldgica, a qual observamos no processo criativo de
Eduardo Nunes. E uma escolha por um ritual de comunicagéo antropofagica pela narrativa
do filme Unicérnio, lugar em que ficcdo e realidade se misturam e se transformam. Como
assinala Silva (2012), o poético pode ser compreendido como um caminho complexo,
uma linguagem inovadora, de mdltiplos sentidos e camadas. O diretor promove
rememoracBes da historicidade biografica de Hilda Hilst em didlogo com as suas
producdes, com o seu lugar de morada, e a transcria em uma perspectiva que se coaduna
a cosmovisdo da autora. Ou seja, um processo de investigacdo aberto a maultiplas
porosidades. Nosso propdsito consiste em demonstrar que a metodologia antropofagica
ajuda a compor 0 processo de transcriacdo de Hilda Hilst por Eduardo Nunes.

Isto posto, o processo de recriacdo de Nunes emprega fragmentos biograficos de
Hilda Hilst e entrega outro processo fragmentado. Dessa forma, o diretor, ao escolher pela
ndo producdo de um produto midiatico acabado, mas por um processo comunicacional
que ndo se finda, encontra uma possibilidade hibridizada de se ler Hilda. O produto
responde, ja o processo coloca o leitor no jogo narrativo de estado de pergunta.
Percebemos, no processo de transcriagdo de Nunes, que o filme se constroi a partir de
uma mistura de olhares. Hilst foi transcriada por Nunes a partir de diversos textos
hibridizados.

O uso do método antropofagico é realizado como um percurso aberto, poroso.
Verificamos no filme Unicdrnio possibilidades de encontros, desencontros, comunhdes e
devoracOes de pedacgos possiveis entre 0 corpus de pesquisa, 0 sujeito-pesquisador e o
poeta-tradutor, nas linhas e entrelinhas, nos ditos e ndo-ditos de Hilda Hilst. Vida e obra
sdo tecidas no filme por um emaranhado de teias cadticas de representagdes.

Nunes, ao transcriar Hilda, entrou em um exercicio de comunhdo com uma
diversidade de elementos e “transpofagizou” a forma. Todavia, ¢ importante ressaltar que,
a medida do nosso atrevimento é a mesma do cuidado. A nossa responsabilidade aumenta
a tal ponto de nos preocuparmos, salientando novamente, com uma perspectiva da ética

na observacdo do processo realizado pelo cineasta. “Nossa dimensdo ética supoe,
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também, nossa necessidade de um agir pessoal. Nada do que fazemos pode ser lido como
neutro ou indiferente ao destino dos outros” (MARCONDES FILHO, 2014, p. 23).

O que pretendemos é compreender o filme Unicornio como resultado de uma
pesquisa antropofagica resultante ndo somente de uma traducao dos contos O Unicérnio
e Matamoros, nossa hipdtese inicial. O filme Unicornio é composto de multiplas
inscri¢cbes de Hilda Hilst, ao constatar no filme pistas deixadas de opera¢bes mentais,
comportamentais e verbais da escritora.

A ideia de um processo ou método antropofagico usado por Nunes pareceu-nos
coerente dada a pluralidade e complexidade poética que Hilda escolheu para se inscrever
no mundo, com a mesma visdo sem formula que Oswald de Andrade (1976, p.2) expressa
na poesia Pau-Brasil “Nenhuma formula para a contemporanea expressao do mundo. Ver
com olhos livres”. Verificamos por Diniz (2018) que para Hilda o ato de escrever ¢
dionisiaco, faz-se com uma entrega total, com uma embriaguez que tira o escritor de si
mesmo, “somente ai entdo nds fazemos nosso caminho dentro do outro e sofremos o

percurso alheio, por pura intui¢do magica” (DINIZ, 2018, p. 32).

Em Oswald de Andrade a diferenca é, antropofagicamente aceita,
assimilada e transformada. Em Oswald de Andrade, devorar o outro é
um exercicio er6tico, promovido por meio de uma concepgdo poética
de entendimento da nossa realidade cultural, da producéo artistica como
fruto da realidade e da utépica transformagdo do individuo por meio da
integracdo entre a cultura, a arte e seu modo de vida. (SILVA, 2007, p.
63.

Este percurso alheio no outro é o caminho do antrop6fago que verificamos no
processo do cineasta; a assimilagdo do outro como um exercicio de devoragdo erotica de
Hilda, transformando os signos do que foi semeado, plantado e cultivado pela escritora,

em linguagem cinematografica — integracdo entre modo de vida, cultura e arte.

4.2 Processo Comunicacional nos recortes cénicos de Unicérnio

A partir de leituras das cenas do filme Unicornio, consideramos pertinente
formular hipo6teses em torno de como o cineasta Eduardo Nunes realiza um processo
comunicacional, poético e erdtico com a vida e obra de Hilda e produz uma recriacdo
midiatica como um “passeio através da sensualidade signica e dos elementos erotizantes”
(SILVA, 2010, p. 40) que compBem a narrativa de vida e obra da escritora. Como forma

de demonstrar o processo antropofagico de Nunes, realizamos um cotejo entre as imagens
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do filme e os fragmentos de vida e obra de Hilda, que deu por meio de um processo
comunicacional de observacdo das cenas e buscando relagdes com a narrativa poética de
Hilda e com as entrevistas. O processo de observacgdo foi retomado diversas vezes. O
oposto também se deu; ao ler as obras de Hilda, percebemos determinados fragmentos
textuais presentes na recriacdo cénica do diretor. Assim, retomamos ao registro da nossa
percepcdo de que Eduardo Nunes extrapola para narrativa filmica as suas impressfes em
torno do conjunto da obra, como um devorador, e recria a poética escrita para além dos
contos O Unicdrnio e Matamoros. Nunes recria uma narrativa midiatica por meio de
elementos os quais, para melhor explicitacdo, apresentaremos divididos nas seguintes
categorias: 4.2.1 A Loucura: relacdo de Hilda Hilst com o pai; 4.2.2 A fala da mée e a
fala do pogo; 4.2.3 A Figueira; 4.2.4 A suculéncia do fruto proibido; 4.2.5 As mdos; 4.2.6

O unicérnio e a morte.

4.2.1 A loucura: relacdo de Hilda Hilst com o pai

No filme, a personagem Maria, uma garota de aproximadamente 11 anos (vivida
pela atriz Barbara Luz), tece longos e profundos dialogos com o pai (vivido pelo ator Zé
Carlos Machado), que esta internado em um manicémio. Vemos como proficuo retomar
a profunda admiracdo pelo pai que se faz presente na vida pessoal da escritora,
estreitamento relatado em suas entrevistas. Hilda Hilst descrevia seu pai, na realidade,
como um homem muito bonito, culto, que sofria de esquizofrenia em quem a autora, por
anos, procurou em seus relacionamentos amorosos a projecao da figura paterna.

No filme, a garota Maria, ao mesmo tempo que se nutre da figura do pai, demarca
silenciosamente conflitos com a mae. Esta, desenvolve sentimentos amorosos por um
belo homem mais velho, um ndmade criador de cabras (vivido pelo ator Lee Taylor). A
narrativa silenciosa revela que ha uma tensdo amorosa entre a mée (vivida pela atriz
Patricia Pilar) e o criador de cabras. E tudo isso é narrado sem aproximagdes de corpos,
mas sim por outros elementos significativos que sdo estabelecidos por conducgdes

silenciosas, proposta que se Vé presente na estrutura cénica do diretor Eduardo Nunes.
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Imagem 3 - Didlogo entre Maria e 0 pai, no ambiente do hospital psiquiatrico

f . ——t

Fonte: Unicornio (2018)

Toda a narrativa filmica de Unicornio é construida em dois ambientes paralelos.
A montagem promove rupturas, cortes secos no paralelismo entre as cenas do ambiente
campestre e as tomadas de uma sala branca, fria, azulejada de um sanatério. O campo é o
lugar da mée, e o ambiente gélido do hospital psiquiatrico é o lugar do pai, onde sdo
tecidos longos dialogos filosoficos e poéticos com Maria. “E a sua mae, como esta?
Pergunta o pai. Eu ndo sei, responde Maria. Diferente. Como assim, diferente? Nao sei,
estranha. Estranha como? O jeito dela ¢é diferente. Diferente” (NUNES, 2018). E, no conto
O Unicdrnio, a narradora, uma personagem sem nome, em um dialogo que se aproxima
de um jogo de narrativas soltas, fala da esquizofrenia de seu pai e da tentava de apresentar

a sociedade uma imagem de familia feliz e perfeita.

O pai um esquizofrénico, a mae, uma possessiva gorda, o pai é louco. Vocé
sabe que 0 meu pai também era louco. Ah, é? Eles fingiam que néo sabiam
que o pai deles era louco, eles faziam a familia perfeita e era tdo triste ver
aquelas quatro pessoas numa mesma casa e sempre posando como se fossem
tirar fotografias. (HILST,2020, p. 98).

Sobre a sua relagdo com o pai, Hilda Hilst, em entrevista concedida a revista Cult,
em 1998, responde a pergunta sobre até que ponto a loucura do pai foi determinante em

sua formagéo literaria:

Totalmente. O fato de ele ficar louco me impressionou muito. Eu néo cheguei
a conhecer meu pai, de quem eu fui separada quando tinha trés anos, mas eu
fiquei sempre sonhando com esse homem. Eu ouvia muitas histérias a respeito
dele. Minha mae dizia: “Ele ndo tem nada, ele € louco”. Eu achava incrivel.
Ela me mostrava os jornais onde ele escrevia e eu me apaixonei pelos textos
dele. (DINIZ, 2018, p. 178).
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Fonte: Unicornio (2018)

O filme abre com a imagem do unicornio em composi¢cdo com um dialogo entre
Maria e o pai. O unicornio é uma figura mistica potente que Eduardo Nunes explora,
ressignificando incessantemente o signo no filme. Na montagem das cenas o cavalo é o
codigo principal que funciona na juncdo com outros codigos, alinhava os tecidos entre
cenas e didlogos e em fusdo com o siléncio; a imagem do unicornio funciona como um
pressagio da morte.

Os efeitos sonoros proprios do cavalo sao signos utilizados por Eduardo Nunes,
como guincho, relincho, sopro, galope. O unicérnio é o elemento mistico que sonda as
cenas e faz a funcdo de ver, pois é assim que o conto O Unicérnio é aberto por Hilst
(2018, p.96): “Eu estou dentro do que vé, eu estou dentro de alguma coisa que faz a acdo
de ver. Vejo que essa coisa V€ algo que lhe traz sofrimento. Caminho sobre a coisa. A
coisa encolhe-se”.

Pai e filha conversam: — Vocé me parece triste, filha. — Triste? E! Eu td no meu
canto. — Vamos comecar por onde? Pergunta Maria. — Comeca pela infancia.

A primeira cena € construida pela voz do pai e a ultima cena do filme por um
cantico, um tom monocérdico que passou de boca em boca e foi preservado como uma
reliquia de familia, entoado pela voz da mée, que ressoa persistentemente na mente de
Maria. Neste capitulo adentraremos na ligacéo entre Hilda e seu pai, uma construgéo de
mema@rias, as que Supomos reais e outras possiveis de se supor imaginarias, criativas. Nao
se sabe 0 que € real e o que é ficcionalizado na construcdo imaginaria da menina-Hilda,
da mulher-Hilda, da filha-Hilda e da poeta-Hilda, em torno da figura paterna. Entretanto,
para nos, 0 que importa € a contemplacdo da narrativa que se transforma a partir dos
narradores e das diversas formas de se narrar versoes desta relacao.

Importa-nos perceber que Hilst, mesmo diante de possiveis traumas que a
esquizofrenia do pai possa ter lhe causado, cria e recria este pai ausente e presente em sua

memoria.
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Imagem 5 - Cena entre Maria e o pai no ambiente gélido do hospital psiquiatrico

Fonte: Unicornio (2018)

— Os vizinhos perguntaram se eu nao tenho medo de vocé, diz Maria ao pai. —
Medo? — Sim, medo. — Perguntaram se vocé ndao morde. — Filha. — Oi, pai. — O que
tem do outro lado do muro? — Ruas, pai. — E depois das ruas? — Mais ruas, responde
ela. — Filha. — Que foi, pai? — Tenho que falar de Deus. — O que tem Deus, pai? —
Acho que Deus é mal, responde o pai — Os homens nao colocam os ratinhos em caixinhas
cheias de comidinhas e brinquedinhos? Os homens injetam todas as coisas ruins do
mundo nos ratinhos e fazem isso para salvar os homens. E Deus faz assim com a gente.
S0 que, para Deus, nGs somos os ratinhos e sé estamos aqui para salvar a Deus que a gente

de ratinho. Na sequéncia surge a imagem de um rato:

Imagem 6 - Rato caminhando ao lado do muro do hospital

— Pai, um ratinho. Eles riem. — Eu ja te contei a historia do ratinho? — responde

0 pai. — Acho que ndo, diz Maria. — Existia um ratinho. Todo dia ele se aproximava do
muro. Na verdade, ele tinha era muita vontade de subir o muro. Ele tentava, tentava,
tentava, mas 0 muro era muito alto. E os azulejos eram muito lisos. Ele vinha todo dia,
dia e noite. E ficava com a cabecinha levantada para ver se era possivel a escalada. — E
era possivel? questiona Maria. — Para falar a verdade, ndo era. Mas, o rato ndo entendia.
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Imagem 7 - Cena, em animacéo, do ratinho tentando ferozmente subir o muro

Fonte: Unicornio (2018)

— E dai? — E dai foi que ele passou a vidinha inteira de rato olhando para o muro.

— Muitas vezes, ele dormia de cansaco. Mas, nos sonhos, ele subiu o0 muro. E era uma
beleza. L& em cima tudo era maravilhoso. Com tempo, o sonho foi ficando angustiante.
Ele sentia que isso era apenas uma parte de um mundo novo. E que existiam, neste outro
mundo, outras coisas, mais lindas...e que ele deseja.... — Ter asas?, pergunta Maria. O
pai ri. — N&o, ele é um rato, apenas um rato. Um rato nem pensa em ter asas. O rato
deseja que o muro fique ainda mais alto. Assim, ele teria certeza de que nunca poderia
subir o muro.

A conversa sobre ratos vai e vem na narrativa filmica. O pai cré que somos ratos
de laboratdrio de Deus. Hilda estd sempre imbricada em um embate com as questdes
ligadas a fé e a religido. O tempo todo Hilda briga e se reconcilia com Deus, mas faz
questdo de procura-lo por diversos meios, na natureza, no campo das ideias, na infinitude

da vida, na sua arte e na grande paixao e compaixao por seu pai.

Ele: Jesus, eu fiz tudo para que vocé encontrasse minha casa em ordem,
prometo ser muito boa daqui em diante [...] ah...e eu quero falar do meu pai, o
senhor ja sabe que ele é louco, e tenho muita pena dele, porque 1a no hospital
é muito triste, o jardim nao tem flores, os bancos sdo frios e tem gente muito
esquisita. Eu queria que o senhor desse um jeito dele melhorar. Minha mée diz
que ele faz versos muito bonitos. (HILST, 2020, p.136).

Nunes parece compreender essa intrinseca busca de Hilda pelo transcendental e a
transcendéncia acontece na narrativa tecida pelo tempo. E é na narrativa criativa, ficcional
que o cineasta promove um didlogo entre Hilda, o pai e Deus. Assim, da mesma forma
como Hilda se reinventa ao tecer diversas vezes, por diversas vozes, a relagéo entre pai e
filha, ao se relacionar com a sua narrativa de vida como digestdo, vomito, cura, reinventa
poeticamente a figura paterna; Nunes busca um adentramento nesse conflito em torno da

figura paterna em Hilda e as suas diversas dimensoes.
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4.2.2 A fala da mae e a fala do poco

No conto Matamoros (da fantasia), a personagem Maria Matamoros € uma menina
iniciada, precocemente, no contato com os homens. A figura da mée, na personagem de
Haiaga, apresenta-se chocada, sem saber como lidar com as brincadeiras sexuais da filha,
de apenas oito anos. Trata-se de uma narrativa densa, de tramas complexas. A
personagem Matamoros fala de si, referindo-se ao passado, a forma como viveu e sentiu
as experiéncias de uma sexualidade prematura, entrelacada a memdrias de uma atuagdo
pedofilica cometida por um sacerdote.

A mae, na tentativa de lidar com a problematica comportamental da filha, decide
recorrer aos apelos de um homem religioso, para que lhe fizesse rezas com o objetivo de
expulsar os demonios da filha, “disse a mae a ele que a menina sofria um tocar pegajoso,
que os dedos afundavam-se em tudo o que viam” (HISLT 2018, p. 369). O sacerdote, ao
responder aos apelos de exorcizar Matamoros, levou-a ao quarto e amarrou as suas maos.
Justificou o ato de amarrar a menina para que a santidade sacerdotal, ao contato com ela,
ndo se sujasse e ndo lhe retirasse o perfume da batina. O homem disse a mae para que
ficasse sozinho com a menina, “e dessa vez fui largamente tocada, os dedos compridos
inteiros se molhavam, ficou nu sobre mim, entornou-me de costas” (HILST, 2018, 369).
Apos a experiéncia, a menina inicia os meninos da aldeia em ato sexuais, até que passa a
disputar com a mée o desejo pelo mesmo homem.

O conto Fluxo apresenta uma narrativa em fluxo de consciéncia, que traz um poco
como um elemento poético que envolve a sensorialidade, ativando o tato, mdos que se
agarram em paredes rugosas, cotovelos raspando uma superficie spera. A personagem
Ruiska diz a sua mae que o mundo lhe doi. “E ai eu disse sem querer dizer: mae, o mundo
me doi, me doi pra valer” (HILST,2020, p.31). E, na sequéncia, 0 pogo se transforma em
signo, o lugar profundo, dolorido, dificil de se adentrar, mas que, a medida que estratégias

de encaixes do corpo sdo experimentadas, o lugar vai se tornando mais claro.

A fala do poco. O poco é escuro, a principio. Depois vai clareando. A medida
que vocé vai entrando o poco vai clareando. Entrando. Clareando. Que
porcaria. Que grande porcaria outra vez. Vou mergulhar no po¢o. Sabem como
entro no pogo? Entro assim: as minhas duas méos se agarram nas paredes
rugosas, esperem, comecei errado, € assim que eu entro no pogo: primeiro,
sento-me na borda, abro os bragos, ndo, ndo, vou entrando, raspando 0s
cotovelos nas bordas, meus Deus, desse jeito € muito dificil de entrar, acho que
devo entrar de outro jeito no poco. Devo realmente entrar no pogo para
justificar as coisas escuras que devo dizer? (HILST, 2020, p.31).
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Nunes, assimila o0 poco e o ressignifica como um lugar de dialogos profundos,
porém conflituosos, entre Maria e sua mae. A fala da mée vem de um pogo escuro, vem
de funduras, de um espaco profundo, cujo acesso dialogal machuca a pele, tamanha a
aspereza de suas paredes rugosas. O siléncio ao redor do poco narra a aspereza e a
dificuldade de dialogo aberto entre mée e filha. O poco € um lugar de interditos, de
silenciamentos, lugar onde a fala ndo passa pela garganta, mas é transcriada pelo olhar.
A filha deseja 0 homem que é de sua mae, mas se faz comunicar pela sutileza dos gestos,
por vagos comentarios, quando a mée transporta a agua do po¢o para a casa atraves de
um balde. Ha obstaculos que se opdem a uma comunicacao aberta da experiéncia erotica

interior.

Imagem 8 - Cena entre Maria e a mée ao redor do poco

Fonte: Unicornio (2018)

No enredo, Maria diz: “Deixa, mae. Deixa que eu levo. Vocé precisa descansar,
na sua idade as pessoas descansam” (NUNES, 2018). Para Bataille (2021, p.60) “devemos
comecar por nos dizer que nossos sentimentos tendem a dar um angulo pessoal a nossas
visdes”. No imaginario de Maria a méae € uma mulher velha para largar o pai, doente e
em um hospital, e reconstruir uma vida erética com um rapaz jovem, este que a menina,

precocemente, deseja para si.

Fonte: Unicornio (2018)
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No recorte da cena acima, Maria observa Haiga, a mae, de fora para dentro da casa
e verifica a transformag@o no corpo da mae desde a chegada do jovem forasteiro. “Suas

bochechas ficaram mais vermelhas. Seu cabelo mais bonito” (NUNES, 2018.).

Fonte: Unicornio (2018)

No texto Matamoros (da fantasia) pessoas da redondeza comentam a beleza da
mée e comparam com a beleza da filha. Sugerem que o amor pelo homem da filha tornou
a mae mais bela. “Haidga, muito mais que Maria, depois o tom das vozes decrescia, nos
afastavamos. Néo é que Haiaga se faz de formosura mais ampla? S6 o amor € que nos faz
bem a cara” (HILST, 2018, p. 380).

Haiaga a frente ndo se voltava, os cabelos de tdo pesados acompanhavam-lhe
0s passos, farto molho de cachos, transpirava tdo grande que a raiz dos seios
via-se molhada, a blusa de amarelos com ramagens parecia viva como se vé 0s
campos 0 capim orvalhado, Haidga, santos meus, tornara-se paisagem, de
minha ira invejosa quis eu afastar-me. (HILST, 2018, p. 380).

Imagem 11 - Cena entre Maria e o forasteiro ao lado da figueira
L ’_ " < ’ .

Fonte: Unicornio (2018)

No filme, Nunes néo recria o tridngulo amoroso como no texto de Hilda, uma vez

que, no filme, o criador de cabras nao representa o papel de marido da mae, mas o belo e



81

jovem forasteiro € 0 mote do desejo e da tensdo silenciosa entre mée e filha. O
tensionamento acontece no tratamento que Eduardo da ao siléncio que comunica o
conflito ndo verbalizado. Na imagem 8 verifica-se a inspiracdo do diretor na recriacdo da
cena do conto, de forma em que da mesma maneira que a mae de Matamoros se banha,
como um gozo erdtico feliz, a personagem do filme, também constroi essa relacdo com a
agua, ora turvas do pogo profundo, ora, &guas claras e rasas de uma bacia. A mée
representa um obstaculo para que Maria materialize o seu imaginario ndo posto em
dialogo, mas em siléncio. No pensamento de Bataille (2021), ha experiéncias interiores
que sdo interditadas, ndo sdo admitidas de se compartilhar socialmente. Entretanto, o
interdito e a transgressao sdo dois movimentos que se contradizem no campo do erotismo

“o interdito rejeita, mas a fascinagao introduz a transgressdo” (BATAILLE, 2021, p.92).

4.2.3 A figueira

Imagem 12 - O criador de cabras d4 um golpe na figueira

Fonte: Unicérnio (2018)

A figueira era o elemento da natureza pelo qual Hilda se conectava consigo mesma
e com o Outro, uma experiéncia poética com algo que constituia a sua natureza humana.
Esta relagdo profunda de se constituir poeticamente em um elemento da natureza é, para
esse estudo, um processo comunicacional, poético e erdtico. “A experiéncia poética nao
€ outra coisa que a revelacdo da condi¢cdo humana, isto €, desse transcender-se sem cessar
no qual reside precisamente a sua liberdade essencial” (PAZ, 1976, p. 57). Hilda narrou
ao Suplemento Literario (2001) uma situacdo de negociacdo imobiliaria da hipoteca do
terreno da Casa do Sol. Na ocasido, um certo homem chamado Pedro Romero propds
pagar a hipoteca de parte da fazenda em troca da figueira — “Eu disse: N&o, essa figueira
sou eu mesma. Ndo posso me vender para 0 senhor”, responde Hilda. (DINIZ, 2018, p.
225).
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No recorte cénico da imagem 12, ha um dialogo em que a relacdo mistica entre
Hilda e a figueira é recriada no diélogo entre Maria e o criador de cabras. Entretanto,
Nunes se afasta do 6bvio. Distante de construir uma Hilda Hilst abragando uma arvore e
Ihe fazendo pedidos, ele vai no sentido oposto do que se esperaria de uma relacéo
simplista. Nunes insere uma perversidade sutil, que nao se revela no tom das palavras, €
uma malignidade que resvala com uma naturalidade ingénua, sem tonalidades de
suspense. Maria leva o forasteiro para 0 meio da mata, lugar onde ela se isola e se
relaciona poética e amorosamente com uma figueira. O que se esperaria de uma garota
que “adota” uma arvore — Ela ndo € linda?, pergunta Maria. Ele sente o cheiro de sua
folhagem, e ela sofre ao perceber um prego fincado na figueira. — Olha, menina, arvore
ndo sente dor, a dor € uma coisa s6 nossa, responde o rapaz. Mas elas sentem, sim, Maria
insiste. E 0 homem desfere um brutal golpe na arvore com um facdo. Maria grita e ele
pergunta. — Por que vocé gosta tanto dessa arvore? — Porque ela é minha, essa arvore é
minha, defende, Maria. — Sé por isso? Entdo, Maria fala, com naturalidade, sobre o0s
frutos da arvore. Os frutos, os frutos dela sio venenosos. — Venenosos? — E! Eles
matam, responde Maria.

De acordo com a revista Cult (1998) Hilda nomeou Deus de muitas maneiras:
“Grande coisa obscura, Cara cavada, Mascara do nojo, cdo de pedra, superficie de gelo
ancorada no riso” (DINIZ, 2018, p. 177). Distantes de perspectivas religiosas, mas
préximas do sentido etimologico da palavra religare, hd uma ligacdo sagrada e religiosa
entre Hilda e muitos elementos que a constituem e compdem a sua narrativa de vida,
dentre esses, a figueira. Em entrevista ao Suplemento Literario (2001) Hilda trouxe a sua
relacdo com a figueira:

Essa figueira acho que tem uns trezentos anos. Ela atende pedidos. Hoje, alias,
é um bom dia, por causa da lua cheia. Tudo o que eu pedi para essa figueira
deu certo. O que 0s meus amigos pediram também aconteceu. Por exemplo, 0
Caio Fernando de Abreu pediu que a voz dele engrossasse. Ele tinha uma foz
muito fina, quase ndo falava, de medo que os outros rissem. Ele pediu que a
voz engrossasse: pediu para ganhar o Prémio Chinaglia e também para ir a
Europa. A figueira deu tudo para ele. No dia seguinte, ele estava com outra
voz. Fiquei besta. Ele veio me cumprimentar de manha e eu ndo sabia quem é

que estava falando. E cada coisa que acontece aqui nessa casa... (DINIZ, 2018,
p. 224-225).

Para contextualizar, brevemente, de acordo com informagdes coletadas no site do
Instituto Hilda Hilst, o que motivou Hilda a escolher o local de construgéo da casa foi a
proximidade com a figueira, que |4 se encontra até os dias atuais, o que foi possivel

constatarmos em visita ao local, realizada no ano de 2022. Em volta da figueira foram
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construidos quatro bancos de pedra e uma mesa, em torno da qual Hilda, segundo relatos
em visita a Casa do Sol, reunia amigos, 0 que demonstra que a escritora ndo optou por
uma vida de reclusdo e isolamento. Segundo relatos produzidos pelos dirigentes do
Instituto Hilda Hilst, a escritora era visitada por amigos escritores, poetas, e la recebia a
imprensa.

A figueira secular plantada na Casa do Sol € um elemento cénico presente no
filme, o qual Eduardo Nunes ressignificou em concordancia com as diversas narrativas
misticas que circundam a arvore. Nao é incomum gue 0s visitantes da casa se abram para
uma imersdo ritualistica em torno da arvore, oportunidade que vivenciamos
pessoalmente. A figueira, tdo celebrada na casa, é personagem no filme com o qual a
protagonista Maria nutre uma profunda relacdo poética e mistica de didlogo de amor e

revolta com Deus, tal qual era relacdo de Hilda com a suprema divindade crista.

4.2.4 A suculéncia do fruto proibido

Imagem 13 - Cenas iniciais — a fruta, uma roma, entronizada na mata
» 4

Fonte: Unicornio (2018)

As cenas iniciais do filme sdo abertas com os dialogos entre pai e filha, com a
camera trazendo um plano fechado na fruta romé, entronizada no meio da floresta. O pai
diz: — As pessoas gostam muito de falar da infancia, dizem que é a fase mais bonita da
vida. Um mundo maravilhoso que ndo volta mais. — N&o é bem assim, responde a
menina, mas vamos comegar pela infancia.

Chevalier e Cheerbrant (1906) demonstram a roma liga aos frutos que tem muitas
pevides, a fruta € um simbolo de fecundidade. Na mitologia grega a roma era um atributo
erético ligado de Hera e de Afrodite e a sua semente ligada ao pecado. Perséfone narra
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como foi seduzida a contragosto: ele me pés na méo sorrateiramente um alimento doce e
acucarado — uma semente de roméa — e, embora eu ndo quisesse, ele me forcou a comé-lo
(Hino homérico a Deméter). A semente da romd, que condena aos infernos, € um simbolo

das doguras maléficas.

Imagem 14 - A transgressao pelo roubo da rom4, entronada na floresta, para devorar o seu fruto
_— = = M

Fonte: Unicérnio (2018)

Imagem 15 - Maria olha, toca, apalpa e aprecia a fruta com os olhos
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Fonte: Unicérnio (2018)

Imagem 16 - Maria afunda os seus dedos na fruta e, ao apalpar descobre as sementes e a suculéncia
da calda

F

Fonte: Unicérnio (2018)
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Imagem 17 - Maria destroga a roméa

Asimagens 14, 15, 16 e 17 trazem a relacéo erética de Maria com a roma, o olhar,
o0 desejo, o aprofundar dos dedos, a rachadura na fruta. Novamente, o elemento agua, a
liquidez erdtica presente no suco orgastico feminino, vida e morte que se esparramam
sem controle. O afundar dos dedos de Maria nas sementes de uma fruta suculenta, porém
venenosa, a fruta que € devorada é a mesma que mata. Desde o inicio ao final do filme, a
sobremesa de roma — fruto venenoso, pecaminoso — desvela os pensamentos de Maria,
uma sondagem do que ndo se pode dizer, o desejo por homem que nao esta acessivel a
ela, a inveja da méae e o desejo de morte como forma de recriacdo, renascimento e
transcendéncia.

Maria prepara um jantar para a mée e para o criador de cabras. E a sobremesa é
um doce de romd, o fruto venenoso que provoca a morte da mde. As imagens se
apresentam como texto em auséncia de palavras, com o indizivel narrado por longos
siléncios. Nunes traz todo o simbolismo da roma como uma fruta ligada ao sabor da
transgressao. No cotejo entre narrativa filmica e narrativa de prosa e poesia, encontra a
presenga da roma na poesia de Hilda: “Te amo, vida liquida esteira onde me deito. Roma
baba alcaguz, teu trancado rosado. Salpicado de negro, de doguras e iras. Te amo, Liquida,
descendo escorrida. Pela viscera, e assim esquecendo. ” (HILST, 2004, p. 472).
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4.2.5. As maos

Imagem 18 - Cena em que Maria afunda o dedo em
L i
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pedras como representacdo de um gozo
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Fonte: Unicornio (2018)

O gozo é criado poeticamente pelo rogar dos dedos de Maria na superficie aspera
de uma pedra até os dedos ficarem em carne viva (imagem 18.) As imagens trazem
elementos que produzem uma comunicagao erética provocando sentidos do corpo, como
os dedos que se machucam nas superficies dsperas da natureza, como a pedra e um tronco
de madeira; novamente os dedos afundados na superficie mole, madura e suculenta da
roma, o olhar de Maria para as alturas, como um didlogo com Deus; o rogar das maos nos
pelos do unicérnio, em tudo toca as maos de Maria, com objetivo de gozo, que envolve

vida e morte.

Imagem 19 - Maria aprecia a beleza da méae
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Fonte: Unicornio (2018)
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Imagem 20 - O afundar dos dedos de Maria na superficie de Maria

Fonte: Unicornio (2018)

Nas cenas das imagens 19 e 20, Maria, ao apreciar a beleza da mée observando-a
do lado de fora da janela, grita: “Mae, por que vocé esta tao bonita? (NUNES, 2018). A
garota roca as suas méaos fechadas no tronco de uma arvore quando, de fora para dentro,
observa a mudanca e a beleza de sua mée coincidindo com a chegada do forasteiro. O
afundar dos dedos de Maria, ora em superficies suculentas das frutas, ora em asperezas
de madeiras e pedras, conduz a um limiar entre a ideia libertina de um desejo que nao esta
em seu dominio, associada a um autoflagelo por meio de um fechamento comunicacional.
As maos estdo fechadas, o corpo esta fechado para comunicacdo erdtica liquida, fluida e
aberta. Ao contrario, nestas cenas, a comunicacao se constréi na violéncia contra si ante
a experiéncia interior ndo verbalizavel, tdo complexa que se torna impossivel de ser
narrada com palavras, entdo, na impossibilidade da comunicagdo, Maria se comunica com
0 mundo pela automutilacdo. Neste caso, o inverbalizavel é recriado pela narrativa
entrecortada pela sonoridade do trote de um cavalo. O som do trote do cavalo € um
prenuncio, uma anunciagdo da morte. “O erotismo abre para a morte” (BATAILLE,
2021, p.47).
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Imagem 21 - Cena das maos da mée de Maria ao tocar suavemente a dgua do poco

Fonte: Unicérnio (2018)

O toque das méos da mae de Maria nas aguas rasa de uma bacia é a mesma méo
que representa a morte, logo adiante. A imagem poética ganha poténcia em comunhéo
com o siléncio agugador de sensagdes corpdreas. Dessa forma, o siléncio comunica, mas
ndo explica, uma vez que, ao explica-lo, coloca-se o signo em risco, a favor de uma
destruicdo de sentidos poéticos metafdricos, 0s quais atuam como elementos erotizantes
do estado de imaginacdo. H4 um paralelo entre as méos abertas da mée, que tocam uma
superficie suave de aguas transparentes, e as maos fechadas e tensionadas da menina
Maria. Um afundar de dedos em superficies duras que demonstram a perturbacéo erética

da garota.

Imagem 22 - Maria prepara a sobremesa para a mae, composta pelo fruto venenoso

Fonte: Unicornio (2018)

H4, tanto no conto quanto no filme, uma melodia cantada sem palavras, uma
cancdo monofonica entoada pela mde. Maria, a noite, ap0s o jantar, ap0s servir a

sobremesa do fruto de sua arvore, sobe devagar e faz uma escalada em um monte. E a
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melodia na voz de sua mée a acompanha. Maria dorme encostada em uma arvore e desce

0 monte somente pela manha.

Que deméncia, pensei de mim, se continuo maligna na cabeca termino por
ouvir a voz do demo, mas é verdade que alguém canta numa voz grave, a
melodia é a mesma, quem pode ser assim de nossa familia sabedor de um canto
h& anos enterrado no coragdo da mée? (HILST, 2018, p. 381).

Imagem 23 - A morte
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Fonte: Unicornio (2018)
As maos de Maria representam o fim, a morte da mae ap6s comer a sobremesa
preparada pelo fruto venenoso da arvore de Maria. A morte é um dos temas mais
frequentes no conjunto de obras de Hilda Hilst. Todas as pessoas que vivem, em algum
momento, refletem sobre a morte, e esta reflexdo esta presente nas personagens de Hilst

e em muitas de suas entrevistas.

4.2.6 O Unicornio e a morte

Imagem 24 - Maria e o Unicornio
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Fonte: Unicornio (2018)
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Compreendemos, no processo de Nunes, a recria¢do do unicornio como metafora
de morte e renascimento de Hilda Hilst. A morte é um elemento presente na maioria da
narrativa poética da escritora. Este capitulo é dedicado a demonstrar como, no filme, a
morte é sempre presente e enunciada pela passagem do cavalo unicornio. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (1906, p.919), “o unicérnio medieval ¢ um simbolo de poder, o
que o chifre essencialmente expressa, mas também de luxo e de pureza”. Segundo 0s
autores, no Dicionario dos Simbolos, o chifre do unicérnio no centro da fronte simboliza
a flecha espiritual de Deus, a penetracdo de deus com sua espada como uma revelagédo
divina.

Na narrativa do conto, o unicérnio também aponta para uma metamorfose do
humano, uma morte de algo que faz sofrer para o renascimento de uma outra coisa e
aponta também para um didlogo de Hilda com Deus. Em nossa compreensdo, 0 unicornio
¢ uma face de Hilda. “O unicornio reza? Quero te explicar direitinho; quero rezar, mas
ndo consigo ficar de joelhos, e nem consigo juntar as patas. Alias, ndo é preciso. Faco

mentalmente a seguinte oracao:

Jesus, Santo Corpo, me ajude a resolver esse estranhissimo problema, o senhor
veja, eu nem posso ser unicornio porque a minha amiga aqui esta dizendo que
outros ja foram coisas semelhantes, de modo que ndo é nada bonito pretender
ser o que os outros ja foram. Nao seria melhor que o senhor me transformasse
em uma coisa mais original? Quem sabe se serd melhor voltar a ser eu mesma,
porque eu mesma sou insubstituivel, eu mesma sou eu mais ninguém, o senhor
compreende? (HILST,2020, p. 124).

Verifica-se o unicornio como uma metéafora de morte e vida da escritora, de busca
da sua identidade na escrita, uma declaracdo de morte ao que ndo lhe € mais suportavel,
na busca para atender a uma demanda do mesmo, do ja dito, da reproducdo de mais do
mesmo. Nessa tentativa de enquadramentos, na representacdo do unicérnio fechado no
quarto de um apartamento, ha uma perda da originalidade e o processo de metamorfose
gue se da na morte e busca pelo retorno a sua esséncia pelo renascimento de seu estado

inicial transformado.

Deus, eu ndo acho que vocé seja mal como o meu pai diz. — E eu
também néo acho que somos ratinhos. Acho certo pensar em vocé de
um outro jeito. Vocé passeando com a gente, andando. — E assim
como a gente, vocé também passeia pelo bosque. — E ai, sem querer,
vocé também machuca uma formiga. Bem distraido, vocé também é
distraido, né? Rouba uma plantinha, mastiga um fruto. E o fruto fica
feliz porque foi mastigado. Mas, ai vocé esquece um fruto e fica
olhando o pé — E ele vai morrer...ali no pé. (NUNES, 2018).
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Para Hilda Hilst, fascinada pelo tema, a morte nao € um acabar completo, mas sim
um encontro a continuidade do ser. Ao mesmo tempo que refuta, ela se alia ao dilema da

morte pela escrita.

Bem, parece-me que o tema mais constante, é a problemética da morte. Quero
dizer que ela esteve constante, presente em toda minha poesia, em todos os
homens em mulheres, meus personagens; todos eles, em muitos momentos, se
perguntam ou meditam sobre a morte. Porque eles ndo estdo conformados.
Também eu nédo estou conformada com esse conceito da maioria das pessoas
de que a morte € definitiva, € um acabar completo e, portanto, € um tema, uma
preocupacao que sei que ira perdurar em minha obra futura, e que vou repetir

até a exaustdo. (DINIZ, 2013, p.32).
Como a morte esta intrinsecamente ligada ao erotismo, a fusao e transformacéo,
no conto O Unicdrnio ha um dialogo intercalado por duas vozes que se assemelham a
uma narrativa da morte de um “eu” — uma faceta da escritora — que se transmuta para a
continuidade de uma nova existéncia, para um outro ser metamorfoseado na figura de um
unicornio.
Sou Unicérnio. Espera um pouco, minha cara, depois da Metamorfose vocé
ndo pode escrever coisas assim. Ora bolas, mas eu sou unicérnio, é preciso

dizer a verdade, eu sou um unicérnio que estd fechado no quarto de um
apartamento na cidade. (HILST, 2018, p. 124).

Mais adiante, hd uma reconstrucdo da narrativa, com a manutencdo dos
personagens ressignificados por um novo olhar, e com insercdo de novos significantes —
morte, 0 ventre materno, 6dio, amor, ressentimento, sexualidade — os quais nos déo
indicios de uma relacéo conflituosa da personagem consigo mesma, com a mae e com 0S

irmaos, porém, neste momento, narrado em primeira pessoa:

MORTE NAO TEM ROSTO. Eu transpiro, vocé me pergunta se eu
te amo, sim eu te amo, eu amo todos esses que me cospem na cara, eu
amo a todos, eu amo minha mée assassina possessiva gorda de ventre
enorme, eu amo todas as maes assassinas possessivas gordas e magras
de ventre enorme, de ventre achatado, todos os ventres, eu amo tanto
, tanto, o companheiro bom e limpo (rosto limpo que eu jamais terei)
amo o irmdo pederasta gque mente dizendo que ndo sabe se abaixa as
calcas ou ndo, amo todos vocés como uma louca [...] 0 meu coragdo
continua exposto, eu tento escondé-lo, tento vestir outra camisa
porque essa esta manchada de sangue, veja, estd manchada de sangue.
(HILST, 2018, p. 111).

No conto O Unicornio, Hilda realiza uma representacdo de si na figura de um
unicérnio e das suas relagdes com vozes opressoras, 0s editores, 0s criticos, e todo um

sistema que ameaca interditar a sua escrita e, portanto, matar a sua existéncia. O unicornio
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é considerado um bicho estranho, incomodo, que causa estranhamentos, afastamentos.
Por ndo se encaixar em um determinado espaco, representado por um apartamento, é
retirado cruelmente daquele lugar. Neste instante da narrativa, Hilda, sutilmente, fornece-
nos pistas de que ela € o unicornio. A escritora se revela por um breve ressoar de sua voz

feminina que narra em primeira pessoa.

Agora chegou o zelador do prédio com o seu ajudante. Ele tem a marreta nas
maos. Posso comecar? - o zelador pergunta- Légico, deve comecar. O barulho
é infernal, a vizinhanga comeca a aparecer e eu fico morta de vergonha, meu
Deus, ja sei que todos vdo me examinar, COMego a ouvir as primeiras
exclamagdes: OH...AH...NOSSA que bicho é esse ai? E melhor chamar a
policia! Os bombeiros! O conselheiro-chefe diz: ndo vamos chamar ninguém,
afastem-se por favor, é simplesmente um unicdrnio que esta aqui [...] nés
vamos removeé-lo para o parque. (HILST, 2018, p.126).

Neste excerto, pertencente ao texto O Unicornio, Hilda traz o vémito como
reflexos de indigestdes. Demonstra o quanto se doou com sua literatura, apresentando o
ato de narrar como um processo digestivo, como um processo comunicacional
antropofagico ao envolver a sua forma de se alimentar de “malditas palavras” a ela
direcionais e transformar a dor em uma narrativa poética.

Agora ja lhes disse tudo, sei que podem vomitar continuamente em minha
direcdo malditas palavras, sei de tudo, meus suavissimos amigos, meus
preclaros inimigos, meus amores, todos esses nos quais me perdi, todos esses
a quem dei tudo, da planta dos pés as pontas tripartidas dos cabelos. Dei tudo

de mim, dei toda a crueldade, todo o amor, binbmios de mim, bi, tri, de mim.
(HILST,2018, p. 126).

Esta parte da narrativa do texto O Unicdrnio, h& um processo de metamorfose de
uma pessoa humana para a figura de um unicornio. Entretanto, esse processo de mistura

de mulher em bicho demonstra o descuidado, o desamor, o esquecimento.

Olho ao redor...O meu quadrado aqui no parque estad imundo. Ha muitos dias
que ndo vejo o zelador. Acho que ele se esqueceu de mim, ou melhor, ndo se
esqueceu, mas que acredito que ele simplesmente esté farto duma presenca tao
absurda como a minha. Por toda a parte esse monte de verduras podres, por
toda parte esses talos de brocolis e esse desanimo tomando conta de mim.
(HILST, 2018, p. 143).

Na continuidade do texto O Unicdrnio, o animal, antes preso, contido em um
espaco pequeno demais para a dimenséo de seu corpo, é transferido para uma local que
se supde “adequado” para o seu grande porte e sua resisténcia fisica, mas o bicho nédo
resiste a soliddo, aos maus tratos e ao abandono. Na narrativa, o fim do unicornio é a

morte.
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Agora, escutem sem querer ofendé-los: acho que estou morrendo. Da minha
garganta vém vindo uns ruidos escuros. O zelador esta voltando, ele esta
dizendo: EEEEEEE, BESTA UNICORNIO, vocé esta bem esquisito hoje,
hein? Um ruido escuro. Um ruido gosmoso. O zelador estd mais perto, me
cutuca o focinho: EEEEEEE, BESTA UNICORNIO. E verdade, eu estou
morrendo. E quero muito dizer, eu quero muito dizer antes que a coisa venha,
sabem, eu quero muito dizer que o que eu estou tentando dizer é que...eu
acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu
acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu
acredito, eu acredito eu, eu acredito, eu acredito, eu acredito, acredito, eu
acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu acredito, eu
acredito, eu acredito. (HILST, 2018, p. 145).

Hilda sempre acreditou, morreu acreditando no retorno a sua esséncia de
unicornio, como um simbolo de forca, de poder, um chifre que remete a uma incorporagdo
do pénis, como quem deseja um falo que transcende na poténcia do feminino, um falar
que foi interditado e tolhido pelo “zelador”, mas que renasce na transgressdo pela

recriagéo.
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5 CONSIDERACOES

O presente trabalho consistiu em verificar o processo de recriagdo realizado no
filme Unicdrnio (2018) — escrito, produzido e dirigido pelo cineasta brasileiro Eduardo
Nunes (1969) — a partir de seu processo de devoracdo, digestdo e transformacéo de suas
leituras do conto O Unicdrnio e Matamoros, de autoria da escritora brasileira Hilda Hilst
(1930-2004).

No inicio do processo colocamos enfoque no modo como a traducédo
intersemiotica de Nunes contempla a explosdo verbal contida na producéo literaria de
Hilda Hilst para uma linguagem cinematografica conduzida pelo siléncio, ao
compreender o siléncio como linguagem, como narrativa € COmMO UM Processo
comunicacional imbricado de significados. A escrita de Hilda Hilst é uma exploséo de
palavras que emergem do inconsciente. Essa constitui¢cdo em fluxo, em jorros de sentidos
desorganizados, tornou-se o seu estilo de expressar o interdito, o impossivel de ser dito
ordenadamente. “Por favor, tudo isso tem sentido, tem sentido tudo o que aparentemente
ndo tem sentido, tem sentido também o que realmente ndo tem sentido” (HILST, 2020, p.
30).

Ao nos aprofundarmos tanto na leitura dos contos como em processos incessantes
de leituras e releituras das cenas, percebemos diversos outros elementos importantes. A
problematica da morte, do erotismo, da relacdo de paixdo de Hilda pelo pai, afeto que deu
pulsdo a toda a sua producdo dedicada a Apolénio de Almeida Prado Hilst.

E sabido que todo autor cria um narrador, e que nio necessariamente esse narrador
se faz em dialogo com a biografia do autor, mas, no caso de Hilda, h&4 muitos indicios de
que obra e vida operem em profunda sintonia. Esta percep¢do nos levou ao encontro da
obra Fico Besta Quando Me Entendem, um conjunto de entrevistas concedidas por Hilda
Hilst que se inicia em 1952 e termina com uma entrevista realizada oito meses antes do
falecimento da escritora, organizada por Diniz (2018). A coletanea de entrevistas foi um
material de extrema importancia para a realizacdo de um cotejo entre narrativa de vida
pela entrevista e narrativa de vida pelas escrituras da autora.

Hilst, em varias de suas entrevistas, sempre expressou a sua frustracdo pelo motivo
de ser pouco compreendida, pouco lida, de ter seus textos julgados como prolixos. Hilda
narrou e (des)velou muito de si nas centenas de entrevistas que concedeu, e mostrou
acreditar na importancia do papel revelador que a entrevista possui. Porém, foi enfatica

ao dizer que a verdade sobre si, o fundo de seu poco, esta traduzido em seu trabalho.
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Acredito no importante papel revelador, na grande
possibilidade de aproximacdo, na descoberta e possivel
verdade que é uma entrevista. E quase como uma
confissdo. Agora, no caso especifico de um escritor, a
entrevista se complica porque tudo o que um escritor tem
a dizer, tudo o que ele imagina verbalizar, 0 seu mais
fundo, a sua mais intensa verticalidade, esta dito no seu
trabalho, e ja da melhor forma que ele acredita ser possivel
traduzir. N&o acredito que escritor algum consiga
verbalizar com mais verdade que no seu préprio trabalho.
(DINIZ, 2018, p.7).

Nunes transcriou Hilst por meio de devoracao de leituras e também por meio de
diversos elementos simbdlicos presentes na Casa de Sol. A troca, a devoragao do sagrado
do outro e a abertura para que o outro nos devore se traduzem em uma percepc¢ao que vai
além do método. Este lampejo nos conduziu para a pertinéncia da propositura da
metodologia e epistemologia da antropofagia como método, pelas vias de Silva e
Pichiguelli (2020). Percebemos que o cineasta tanto realiza quanto nos convida a um
ritual de comunicacdo antropofagica pela narrativa filmica, lugar em que ficcdo e
realidade se misturam e se transformam. Como assinala Silva (2012), o poético pode ser
compreendido como um caminho complexo, uma linguagem inovadora, de multiplos
sentidos e camadas nas quais adentramos em uma busca de uma metodologia de narrativa
biografica.

A narrativa filmica de Unicérnio € um lugar em que ficcao e realidade se misturam
e se transformam. E, ainda que o filme ndo se caracterize como uma cinebiografia, as
marcas biogréaficas de Hilda estdo presentes na obra de Nunes como estratégias de
representacdo da autora, que pode ser encontrada nas complexidades poéticas das
transcriacBGes dos signos e ressignificada no percurso de busca constante de Hilda pelo
“artista-antropofago” (SILVA; PICHIGUELLI, 2020).

Hilda afirmou categoricamente ndo pensar no leitor no momento da escrita,
principalmente no que tange a questdes ligadas a censura. Tudo de mais essencial que ela
pode dizer, escreveu. A autora assumiu uma desobediéncia ao canone literario, ao sistema
padrdo de linguagem, a censura em relagdo ao leitor e aos ditames da industria literaria.
“Eu nao penso nunca no leitor quando estou escrevendo. Se eu pensasse, seria 6timo
porque estaria sendo vendida” (DINIZ, 2018, p. 111). Ao mesmo tempo que desejou ser

lida, Hilst era consciente de que o seu tipo de escrita atrai um tipo de um leitor ideal, um

leitor que “é dela”, o que se propde a adentrar em seu universo sem censura. “Penso, as
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vezes, num leitor ideal, no ‘meu’ leitor. Porque imagino que ele € mais ou menos como
eu” (DINIZ, 2018, p. 133).

E bem verdade que o escritor esta sempre falando de si mesmo,
porque € somente através de nO0s mesmos que podemos nos
aproximar dos outros. Desnudando-nos, procuramos fazer com
que 0s outros se incorporem ao nosso espago de seducdo.
Estendemos as teias e desejamos que o0 outro faca parte delas,
caminhe conosco, num veiculo que pode ser afetivo-odioso.
(DINIZ, 2018, p.34).

Os textos de Hilda, por causarem estranhamento, abrem brechas para dialogarmos
com o estranho que estd no texto e com um estranho que nos habita. O processo de
transcriacdo do universo hilstiano para o filme Unicérnio permite um devorar de pedacos
de Hilda por um processo de devoragdo antropofagica. Hilda, como diz na entrevista
abaixo concedida a Noelly Novaes Coelho (1989), apesar de dizer que ndo pensa em seu
leitor no momento da escrita, se coloca na experiéncia do outro para escrever e

compreende a atividade do poeta como um ato de devoracdo da humanidade.

O poeta é um mutilante, um devorador. Social ou ndo, hermética
ou ndo, a poesia é valida pela comunicacdo que encerra, pela
coletividade que o poeta traz dentro de si. Descobri-la é descobrir
o0 entendimento, a emoc¢do como uma forma precisa das
inquietacBes comuns. E, para tal, é preciso sentir, sofrer, refletir.
A aspiracdo do poeta € ter sobre si mesmo todo o peso da
humanidade. (DINIZ, 2018, p. 4).

O cineasta Eduardo Nunes demonstra que, para “comer” Hilda e participar do
banquete antropofagico ao qual ela nos convida, necessitamos de uma desconstrucdo da
nossa organizacao. Revisitar lugares onde tudo estd acomodado, onde o nosso olhar para
as coisas do mundo € o da busca da plenitude, da perfeicéo, da lucidez. Visitar lugares
onde tudo pulsa em siléncio. O leitor a procura de Hilst é o que preenche suas lacunas
textuais a fim de encontra-la e ser encontrado por ela, que nos espia por entre brechas.
N&o ha uma infiltragdo no outro sem uma penetracdo em si para transformar um texto em
diversos nds e diversos outros.

Ap0s as consideracdes da banca de qualificacdo, retiramo-nos do enfoque no
processo de transcriacdo e nos concentramos no processo de comunicacgao erotica e

poética que Nunes realiza com todos os elementos circundantes do universo hilstiano.
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Neste caso, realizamos uma leitura do processo criativo de Nunes sob a luz da
antropofagia, compreendida por n6s como um possivel método de analise.

Sustentados por Silva e Silva (2018), que trazem o aporte do processo
comunicacional de Marcondes Filho, verificamos que a arte pode ser, segundo os autores,
talvez o Unico, meio eficaz de comunicacdo. Neste mesmo sentido, buscamos em Dravet
e Castro e Silva (2007) a proposta dos autores de problematizacdo do pensamento
comunicacional mediante o poético, ao explorar possiblidades metodologicas de poesia
na comunicacdo vista a partir de um principio nomeado pelos autores como principio
com.

Verificamos que Eduardo Nunes, pela recriagdo artistica, realizou um processo
possivel de comunicacdo com a poética de Hilda Hilst, considerada hermética. A
recriacdo da arte pela arte abriu para uma nova possibilidade de didlogo com a vida e com
a obra da escritora.

Por Castello Branco (1984) e Moraes e Lapeiz (1985), este estudo se insere em
um ponto de vista dialogal entre erotismo e pornografia. Compreendemos que buscar
caracterizacdes de elementos como erdticos ou pornograficos rotula e reduz possiblidades
de compreens@es em dimensdes mais amplas. Conduzidos pelas reflexdes de Kovadloff
(2003), compreendemos que Nunes recria a poética verbal de Hilda por meio do siléncio
como um signo erético. Trata-se de um siléncio que atua como elemento tradutor da
palavra, mas um siléncio nutre o poético e por ele é nutrido. Na cena em que Maria,
sentada em um banco de madeira, admira a beleza da mée, observando-a por uma janela,
de fora para dentro, ha um siléncio que possui uma func¢do da narrativa. Maria esfrega as
suas maos no tronco, arranha a sua pele, machuca-se. E um siléncio que pulsa e trabalha
junto com o ruido do relinchar do unicérnio, produzindo uma atmosfera de suspense
enunciado a morte. Ndo ha palavras suficientes para traduzir as sensacdes de Maria, mas
um siléncio atuante como uma fungdo reveladora de uma trama de significados
complexos indiziveis. O siléncio atua como funcdo poética na narrativa.

O unicérnio é a metafora da metamorfose, da recriacdo da arte pela arte. Algo
precisa morrer para que o novo aconteca. A morte, essencialmente ligada ao erotismo,
segundo Bataille (2021), coloca em jogo seres descontinuos em busca da continuidade.
Hilda era fascinada pela morte, a mesma fascinagdo que domina o erotismo. Para Bataille
(2021), tentamos nos comunicar, mas ha um abismo profundo entre vocé que me escuta
e eu que lhe falo, tentamos sempre suprimir esse abismo da descontinuidade humana.

Cabe-nos, com o conjunto de autoria apresentado, langcarmo-nos no desafio da
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continuidade dos seres por propostas de comunica¢do que contemplem o poético como

uma proposta erdtica, aberta, porosa e que nao se encerra.
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