que comem os cadaveres ndo vém da terra, mas do interior do corpo, de seus
‘licores’ naturais (...) A decomposig¢io ¢ o sinal do fracasso do homem, ¢ neste
ponto reside, sem davida, o sentido do macabro, que faz desse fracasso um
fenémeno novo e original (ARIES, 2003, p. 56).

Esta idéia, biologica em sua esséncia, constitui uma das poucas certezas que
se tem sobre a morte, e causa um impacto no homem, uma vez que este, consciente ou
inconscientemente, ndo consegue admitir a idéia da propria decomposi¢io. No caso de
Bras Cubas ela também se liga a propria idéia da trajetoria do protagonista — o fracasso,
ainutilidade de um ser que ndo passa pela vida, mas sim deixa a vida passar por ele.

A imagem do corpo decomposto de Bras Cubas, evocada ja na dedicatoria,
sintetiza, entdo, todo o viver insipido da personagem, que sera mostrado a partir dali.
Machado fere, dessa forma, seu leitor ja na primeira pagina do livro, trazendo a superficie
uma imagem dificil de se aceitar, enaltecendo-a, uma vez que o narrador dedica a corrupgao,
de forma genérica, seu livro.

A narrativa, em si, inicia-se pelo obito do autor, contrariando o convencional
que seria comegar pelo nascimento. Ja neste primeiro capitulo nota-se a desconstrucio
do discurso romantico sobre a morte, pelo narrador cético e impassivel; tal fato se da
quando Bras Cubas relata sobre os onze amigos que foram ao enterro, levantando-se um
dentre os demais para proferir o seguinte discurso:

—“Vés, que o conhecestes, meus senhores, vos podeis dizer comigo que a
natureza parece estar chorando a perda irreparavel de um dos mais belos
caracteres que tem honrado a humanidade. Este ar sombrio, estas gotas do
céu, aquelas nuvens escuras que cobrem o azul como um crepe funéreo, tudo
isso ¢ a dor crua ¢ ma que lhe roi a natureza as mais intimas entranhas; tudo
1sso ¢ um sublime louvor ao nosso ilustre finado (ASSIS, 1984, p. 13).

Observe-se o tom grandiloqiiente, encomiastico e laudatorio, tipico do elogio
funebre — ha uma necessidade em se louvar o morto, mesmo este ndo merecendo, para
que a sociedade preserve a boa memoria a respeito dele. Neste caso, em especifico, o
personagem que discursa recupera o ideario romantico de que a natureza ¢ camplice da
situagdo em que se encontram certos personagens. Morre Bras Cubas, portanto ela chora
e se ressente da perda “irreparavel” da ilustre personalidade.

O narrador, sarcastico, anula essa idéia e a deixa cOmica primeiramente ao
contabilizar o nimero de pessoas que estavam no enterro — apenas onze amigos; ora,
imagina-se que se alguém € tio ilustre, em seu enterro deveria haver um nimero expressivo
de pessoas. Em segundo lugar, logo apos o amigo proferir o tal discurso, Bras Cubas
pondera o seguinte: “Bom e fiel amigo! Nao, ndo me arrependo das vinte apolices que lhe
deixei” (ASSIS, 1984, p. 13). A relag@o da amizade sincera € destruida por esse comentario
que deixa entrever que tudo na vida, mesmo nos momentos mais delicados, ndo passa de
um jogo de favores em que prevalecem os interesses pessoais de cada um.
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Uma cena de carater semelhante ocorre no capitulo CXXVI, intitulado
Desconsolagdio. Aqui, Damasceno demonstra o estado abalado em que se encontra depois
da morte da filha Eulalia, ele diz estar assim porque “ ... a dor grande com que Deus o
castigara fora ainda aumentada com a que lhe infligiram os homens™ (1984, p. 125). Alguns
dias depois confessa a Bras Cubas a sua frustragdo, porque no enterro da filha s6 haviam
comparecido doze pessoas, e ele fizera expedir oitenta convites. O personagem Cotrim
tenta amenizar a situagdo dizendo: “— Vieram os que deveras se interessam por vocé e por
nos. Os oitenta viriam por formalidade, falariam da inércia do governo, das panacéias dos
boticarios, do preco das casas, ou uns dos outros...” (1984, p. 125).

Percebe-se que a analise da situagao feita por Cotrim € verdadeira, ele tenta
demonstrar que, nesse caso, vale a esséncia e a sinceridade das poucas pessoas que
estiveram no enterro, no entanto Damasceno abana a cabeca e diz preferir que viessem
também os outros. O que vale, portanto, € a aparéncia, pois € isso que a sociedade
enxerga e valoriza, ¢ a celebragdo do espetaculo. Sendo assim, conclui-se que, mesmo
nas relagdes mais intimas, o sentimento puro e real pode ser trespassado por algum tipo
de atitude que o subjuga.

Os vinculos familiares de amor, respeito e reniincia pessoal sdo, no decorrer
da obra, progressivamente anulados. Ao narrar a morte do proprio pai, Bras Cubas o faz
num breve capitulo intitulado Notas —ha uma pressa e até um pouco caso em se descrever
o cerimonial, acrescentando-se a tudo isso a consideragdo do narrador: “Isto que parece
um simples inventario, eram notas que eu havia tomado para um capitulo triste e vulgar
que ndo escrevo” (1984, p. 62).

Logo apos esse breve capitulo, porém, aparece um outro, com o triplo do
tamanho, intitulado A heranga. Apenas oito dias depois da morte do pai encontram-se
numa sala o narrador, sua irma Sabina e o marido desta — Cotrim; a conversa comeca de
forma despretensiosa, pois todos estdo, como afirma o protagonista, de “Luto pesado.
Profundo siléncio” (1984, p. 63). Paulatinamente, todavia, comegam as discussdes acerca
da heranga: quem ficaria com a casa, com os escravos, com a prataria; os sentimentos
egoistas afloram-se e os trés acabam discutindo seriamente, passando a ndo mais se falarem.
A pretensa dor pela perda do pai € substituida pela ambicao pessoal que se ergue altiva e
dominadora. Nao ¢ a toa que Bras Cubas gasta mais tempo em narrar essa situagao, pois
emtoda a obra o que se percebe € o esvair-se das virtudes morais, portanto mais importante
¢ a heranca deixada por um ente querido que a perda deste.

Por fim vé-se ainda no livro o descaso com que Bras Cubas trata da morte
de D. Placida, sem padecimento algum. Ao ser avisado, via bilhete da parte de Virgilia, de
que D. Placida estava a beira da morte e encontra-se abandonada no beco das Escadinhas,
Bras Cubas pondera que:

“Tinha dado a D. Placida cinco contos de réis; duvido muito que ninguém fosse
mais generoso do que eu, nem tanto. Cinco contos! E que fizera deles?
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Naturalmente botou-os fora, comeu-os em grandes festas, ¢ agora toca para a
Misericordia, ¢ eu que a leve! Morre-se em qualquer parte” (1984, p. 135).

O desdém com que € tratada a personagem constitui um dos pontos altos do
cinismo do narrador. O primeiro pensamento que ocorre a Bras Cubas € sobre o dinheiro
— 0s cinco contos; posteriormente vem um julgamento a respeito do destino desse dinheiro
—alguém como D. Placida, pobre e patusca, s6 poderia mesmo ter desperdigado o dinheiro
com futilidades. A frase “... e agora toca para a Misericordia, e eu que a leve!” ¢,
propositadamente, ambigua. Em primeira instancia l1é-se que Bras Cubas a levaria para
um hospital, contudo pode-se ler também que o personagem, nessa hora, teria que exercer
de misericordia para com a mulher. Nota-se o ar enfadonho e de contragosto com que ele
se refere a esse respeito. Enfim a consideracao final — morre-se em qualquer parte. Nao ¢
atribuido nenhum valor a essa mulher, trata-se dela como de uma indigente. No capitulo
seguinte, todavia, Bras Cubas vé uma utilidade relativa em D. Placida ter vindo ao mundo
—a de acobertar os amores dele por Virgilia. E assustadora a frieza com que se fala da
personagem moribunda, extinguindo-se qualquer valor pelo ser humano.

O que se observa em tudo isso € a total desvaloriza¢ao dos ideais romanticos
relativos a morte. Neles, a morte é sempre tratada pela otica da emogao, do profundo
senso religioso, do temor. Machado, todavia, adverte o leitor da época (e também os de
hoje em dia) que esses sdo valores secundarios, que valem apenas como um dos
componentes da mascara social — utilizados para impressionar as pessoas; 0 que impera,
mesmo nos momentos das mais intensas emogoes, € o interesse vulgar pelo lucro e pelas
aparéncias.

Quando Bras Cubas diz que suas memorias cheiram a sepulcro, a dimensio
dessa palavra extrapola o proprio valor literal dela; o sepulcro, aqui, ndo € apenas pelo
fato da obra ser postuma, mas também por mostrar uma sociedade cujos valores
encontram-se em estado de decomposi¢ao moral, degradados e carcomidos pelo verme
do interesse. Ao se abrir um sepulcro, acha-se 14 um cadaver — em decomposi¢ido ou
totalmente decomposto; ao se abrirem as Memdrias postumas de Bras Cubas, acha-se
muito mais que o “cadaver” do protagonista, encontra-se, também, o “legado da nossa
miséria” que Bras Cubas ndo assume sozinho, jogando, por meio do pronome nossa, o
jugo dessa miséria sobre os ombros de todos aqueles que 1éem o seu escrito.

Referéncias bibliograficas

ALENCASTRO, L. F. (e outros). “Machado de Assis: um debate (conversa com Roberto
Schwarz)”. In: Novos Estudos. CEBRAP. Sdo Paulo, 29: 59-84, marco de 1991.

ARIES, P. Histéria da morte no Ocidente. Tradugdo: Priscila Viana de Siqueira. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2003

93



ASSIS, M. de. Memérias péstumas de Bras Cubas. Sio Paulo: Atica, 1984.
BARRETO FILHO. Introduciao a Machado de Assis. Rio de Janeiro: Agir, 1947.
BOSL A. O enigma do olhar. S3o Paulo: Atica, 1999.

BOSL A. et alii. Machado de Assis. S3o Paulo: Atica, 1982.

BLOOM, H. Génio. Rio de Janeiro: Objetiva, 2003.

JORGE, S. A estética da morte. S3o Paulo: Saraiva, 1964,

HILL, A. G A crise da diferenc¢a: uma leitura de Memorias postumas de Bras Cubas.
Rio de Janeiro: Catedral/INL, 1976.

94



UM OLHAR POS-MODERNO SOBRE UM COPO DE COLERA

Elza Rodrigues Barbosa Peixoto
Guarapuava - Parana

Resumo: Este trabalho examina aspectos do p6s-moderno no romance de
Raduan Nassar, Um Copo de Colera (1992). As contradi¢des poOs-
modernas, o paradoxal e o efémero, a relagdo de homens e mulheres: tudo
isso corrobora a descontinuidade e a fragmentacdo do ser humano que se
reflete na estruturagdo da narrativa.

Palavras-chaves: Literatura; romance; pos-moderno; pés-modernismo

Abstract: This work examines post-modern features in Raduan Nassar’s
novel Um Copo de Cdlera (1992). The post-modern contradictions, the
paradoxes and the ephemeral, the relationships between men and women: all
of these elements contribute in the non-continuity and fragmentation of the
human being that emerge in the narrative structuring.

Key words: Literature; novel; post-modern; post-modernism

Partindo da atual discussdo sobre pos-moderno como uma corrente de
pensamento que atinge o campo ndo sO das artes em geral, mas também o da historia e da
sociologia, refletindo, ainda, na teoria e pratica politica do mundo contemporaneo,
entendemos que este debate sobre os valores da modernidade ndo pode, de forma alguma,
deixar de influenciar a literatura.

O termo pds-modernidade tem atraido um grande niimero de pesquisadores
que se posicionam das mais variadas formas a seu respeito, o que tem provocado ao
longo da discussdo, muita polémica e diversas reagdes. Pretendemos, neste estudo, viabilizar
possibilidades no lugar de abordar um tinico ponto de vista critico, mesmo porque, qualquer
referéncia ao termo “pos-modernismo” imediatamente nos expde ao risco de sermos
acusados de perpetuar uma moda intelectual passageira, futil e sem importancia, ou, ainda,
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deixar algo para tras no tratamento de sua complexidade. Sem esquecer, contudo, que a
provisoriedade € a pratica que referenda sua dependéncia em relagdo ao modernismo,
sua natureza plural e contraditoria, tal como afirma Linda Hutcheon (1991). E, pois, dentro
deste contexto, de idéias multiplas, que buscaremos construir nossa analise objetivando,
apenas, fazer um entrelagamento de certas teorias com as possibilidades do texto.

Nossa investiga¢do do pos-moderno, ou nosso olhar sobre o pds-moderno,
partira da analise de um romance, ou mais especificamente, de uma novela de Raduan
Nassar, Um Copo de Cdlera, publicada em 1978, o segundo livro do autor.

Acompanhando uma tendéncia contemporanea, assim como muitos, esse
texto apresenta uma minimalizagdo da agdo externa que se contrapde ao aumento da agio
no plano interno. Isso acontece na obra quando nos deparamos com uma histéria
aparentemente banal da rotina de um dia na vida de um casal, porém, se o externo aparente
¢ minimo, o interno cresce a tal ponto que temos discussdes deveras importantes, tais
como a disputa dos géneros, a alienagdo e o engajamento, a intertextualidade, a
fragmentacdo do ser, a linguagem do espetaculo, etc.

Num contexto primeiramente externo, temos uma organizagao quase classica
de inicio, meio e fim. A estrutura da narrativa se faz inovadora ao dar ao primeiro capitulo
o mesmo titulo do ultimo: a chegada, dando um aspecto de circularidade, de continuidade
davida do casal. Mesmo parecendo transcorrer a narrativa em ritmo de fluxo de consciéncia
presente pela continuidade de pensamentos e a¢des, possibilitadas pelo ponto, ou melhor,
pela auséncia dele, o texto organiza-se com dialogos e divide-se em capitulos: a chegada,
na cama, o levantar, no banho, o café da manha, o esporro, a chegada. Isso, porém, ndo
impede que o leitor seja sugado para dentro da enxurrada de pensamentos do protagonista,
estreitando a relacdo narrador e leitor numa espécie de jogo de convencimento, visto que
ndo se trata de um narrador confiavel, pois seu posicionamento autodiegético tira qualquer
confiabilidade do discurso gerando uma certa desconfianga por parte do leitor que € ali
langado como uma espécie de espectador do universo privado e subjetivo dos
personagens.E o que diz Flora Siissekind: “E ¢ neste lugar especial entre o segredo e a
exposicao, nesta vitrine que parece se mover a prosa literaria brasileira na década de 80
(...) mesmo quando o assunto em questao parece intimo demais, mesmo ai ha visitagao
publica” (SUSSEKIND, 1993, p. 242).

A narrativa comega com a mulher esperando por ele (protagonista) no quintal
da casa, com sua chegada trava-se um didlogo de “surdo e mudo”: ...ela pergunta “que
que vocé tem?”(...) “pela insisténcia da pergunta que respondi: vocé ja jantou?” “mais
tarde”. Estavam de lados opostos, diz o narrador. Esta colocagdo € de grande importancia,
visto que o tempo todo, em todos os capitulos, este posicionamento vai ficar bem claro.
Entendem-se perfeitamente bem na cama, como se essa fosse a nica linguagem possivel
para ambos, pois logo depois, no capitulo “O esporro”, trava-se uma guerra verbal e
ideoldgica determinando o que ficara dito antes: eles estdo sempre em lados opostos.
Porém essa certeza € quebrada no altimo capitulo com a inversao do foco narrativo, que
antes era centrado nele, agora, nela. Tem-se a aparente impressao de que tudo sera
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diferente, ja que temos uma nova focaliza¢do, mas isso nao acontece e temos, entdo, uma
continuidade, um recomego.

Dessa forma, a novela se entretece num vaivém constante, aparentemente
desconexo, labirintico, rumo a uma metaficgdo de posicionamento critico, tomado a partir
do olhar externo para o interno, ou como diz Silviano Santiago, € a:

“...ficcdo que existe para falar da incomunicabilidade de experiéncias: a
experiéncia do narrador e do personagem. A incomunicabilidade, no entanto, se
recobre pelo tecido de uma relagdo, relagio esta que se define pelo olhar. Uma
ponte, feita de palavras, envolve a experiéncia muda do olhar ¢ torna possivel a
narrativa” (SANTIAGO, 1989, p. 87).

O enredo torna-se tensdo constante a partir da constatagio, pelo protagonista,
de um buraco em sua cerca, limite do espago da narrativa (granja) e que até entdo so tinha
uma passagem, o portdo, que permanecia sempre fechado. O tempo (ndo exatamente
determinado) é na época da ditadura militar, fato esse bem significativo para o entendimento
da discussdo entre uma jornalista engajada e um alienado “ermitao”: “Ela: “vai repete que
ndo € o ermitdo que te imagino...” (...) E ele: “ va por a boca 14 na tua imprensa, va la
pregar ligdes, denunciar a repressao, ensinar o que € justo e o que € injusto, va la derramar
atua gota na enxurrada de palavras; desperdice o papel do teu jornal,mas nao mete a fuga
nas folhas do meu ligustro” (NASSAR, 1992, p. 48-49).

Esta é a forma encontrada para a fic¢do falar da realidade vivida sem, contudo,
restringir a narrativa a contar vivéncias, experiéncias de uma época. Isto € que faz com
que a narrativa de Nassar deixe de ser simplesmente relatos jornalisticos, os chamados
romances-reportagens da década de 70, como € o caso de O que é isso companheiro,
de Fernando Gabeira.

Toda a discussdo do casal a respeito do comprometimento ou ndo com uma
realidade nasce aparentemente do nada, assim como as outras, e tem como fio condutor
o rombo na cerca-viva causado pelas formigas sauvas representantes de toda ordem
social, tudo o que nosso protagonista diz odiar e querer distancia: ““ s6 eu € que sei 0 que
sinto, puto com essas formigas tdo ordeiras, puto com essa organiza¢do de merda”
(NASSAR, 1992, p. 32).

Reacionario e alienado, esse € o protagonista que se quer apresentar (na fala
dela), mas, paradoxalmente, numa marca neobarroca, € ele que é avesso a ordem,
anarquista: ““...a forga escrota da autoridade necessariamente fundamenta a ‘ordem’, palavra
por sinal sagaz que incorpora a um s tempo a insuportavel voz de comando e o presumivel
lugar das coisas (...) entenda, pilantra, que toda ‘ordem’ privilegia...” (NASSAR, 1992,
p. 58). ““... ndo aceito, pois nem a pocilga que esta ai, nem outra ‘ordem’ que se instale...”
(NASSAR, 1992, p. 59).

Enquanto que ela, militante contra a ditadura como uma possivel revolucionaria,
posiciona-se paradoxalmente em defesa da ordem: “...entenda, seu delinqiiente, que toda
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desordem também privilegia, a comegar pela for¢a bruta...” (NASSAR, 1992, p. 59). E
como conclusdo da postura incoerente dela: “Traindo-se por sinal, feito um travesti de
carnaval, nos grossos pélos da sua ideologia, ela trombeteava o protesto contra a tortura
enquanto era a0 mesmo tempo um descarado algoz do dia-a-dia, igualzinha ao povo, feito
a sua imagem, la nos estadios de futebol, igualzinha ao governo, repressor, que ela sem
descanso combatia” (NASSAR, 1992, p. 69).

Nesse clima de contradigdes pos-modernas, vivem os protagonistas que sao,
antes de qualquer coisa, an0nimos na narrativa, pois ndo sdo caracterizados da maneira
tradicional, o que abre caminhos para uma leitura mais abrangente da alegoria dos conflitos
vividos entre homens e mulheres ao longo do tempo, sua historia, o questionamento de
papéis. O choque que causa nele a independéncia dela, sua postura politica, sua forga
argumentativa. Ele passa, entdo, para o uso constante dos substantivos no diminutivo
numa tentativa de também diminui-la: “...a claridade do dia devolvendo com rapidez a
desenvoltura de femeazinha emancipada...” (NASSAR, 1992, p. 41). .. erainteligente a
jovenzinha, e versatil a filha-da-puta (...) sua jornalistinha de merda” (NASSAR, 1992, p.
44). “...eu devia cumprimentar a pilantra, ndo tinha seu talento...” (NASSAR, 1992, p.
51).

Podemos perceber outro nivel em que a narrativa € estruturada, o nivel do
espetaculo. Os protagonistas sobem no palco e forjam um espetaculo ao longo da trama,
sdo atores e tém plena consciéncia disso, pelo menos € o que o discurso dele nos faz
saber: “Por alguns momentos 14 no quarto nos pareciamos dois estranhos que seriam
observados por alguém, e este alguém era sempre eu e ela, cabendo aos dois ficar de olho
no que eu ia fazendo (...) e eu, sempre fingindo...” (NASSAR, 1992, p. 10). “...eu na
rusticidade daquele camarim..” (NASSAR, 1992, p. 33). “...forjando dessa vez na voz a
mesma aspereza que marcava a minha mascara...” ““...eu puxava ali pro palco quem estivesse
ao meu alcance, pois ndo seria ao gosto dela, mas sui generis, eu haveria de dar espetaculo
sem platéia... (NASSAR, 1992, p. 34). “(ela sabia representar bem seu papel) entrou de
novo em cena me dizendo...” “... precisava mais do que nunca para atuar, dos gritos
secundarios duma atriz, e fique bem claro que nio queria balidos de platéia”. .. .fiquei
parado (...) um ator sem platéia, sem palco, sem luzes, debaixo de um sol ja glorioso e
indiferente” (NASSAR, 1992, p. 38).

Dessa forma, o narrador brinca com o espetaculo confundindo o leitor que
ndo sabe se a fala dos dois é verdadeira ou encenagdo. Nesse ponto, o texto dialoga
abertamente com o cenario e com a imagem teatral organizada por eles para expor (as
claras e para todos) sua fragmentagdo. E sua subjetividade posta em questio, sintetizada
nas palavras de Flora Stssekind:

Onde protagonistas ¢ intriga, propositadamente dialogam, criticos, com aquele
que narra dobradiga este também, cujo ombro olha um outro que lhe recusa as
certezas num verdadeiro abismo narrativo-ensaistico; seja na teatralizagdo da
linguagem do espetaculo, convertendo a prosa em vitrine, onde se expdem ¢ se
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observam personagens sem fundo ¢ sem privacidade, quase imagens de video,
onde se cruzam, fragmentarias ¢ velozes imagens, outros pedagos de prosa
igualmente andnimas ¢ pela metade (SUSSEKIND, 1993, p. 240).

Parddia, pastiche, intertextualidade, ou ainda, uma espécie de carnavalizagdo
se faz presente na obra em varios momentos. Retoma-se a biblia, quando, a exemplo de
Adao e Eva, o casal come o fruto proibido antes de cometerem o “pecado original”;
também quando reconhece-se que “arrolava insistentemente o nome de Deus as suas
obscenidades” (p. 14), repudiando, assim, um dos mandamentos: “ Nao tomar seu santo
nome em vao”’; e quando ele passa a ser acusado por ela de “ressuscitar como Lucifer”
(p. 63) invertendo os papéis da ressurreicdo. Passa por Aristoteles e seu “mundo das
idéias” (p. 77), chegando a Fernando Pessoa com o seu famoso soneto “Autopsicografia”:
“eu tinha sido atingido, ou entdo, ator eu so fingia, a exemplo, a dor que realmente me
doia” (p. 39).

Ainda com relagdo a estruturag@o da narrativa, observamos perfeitamente
bem as novas formas de narrag@o (pos-modernas) propostas num estudo de Noé Jitrik.
Uma delas é o dialogo que, segundo o referido autor, estabelece-se na forma de um
esquema: “duas ou mais personagens pdem-se a falar a partir de uma circunstancia qualquer,
geralmente irrelevante” como € o caso da destrui¢@o da cerca-viva pelas formigas que
norteia todo o capitulo “O esporro” (auge da narrativa) “e quase que de repente, em lugar
de examinar suas relagdes (...) fixam limites, alcances e discussdes de questoes filosoficas,
sociais e culturais, as vezes arduas” (JITRIK, 1979, p. 240).

Outra, diz respeito as personagens que, ainda segundo o mesmo autor,
“buscam-se, projetam-se em outros para achar uma resposta (...) elas mudam de pele
como se aquilo que se procura fosse obsessivamente a identidade” (JITRIK, 1979, p.
223). E o caso claramente observado no protagonista: “Por alguns momentos 14 no quarto
nos pareciamos dois estranhos que seriam observados por alguém, e este alguém era
sempre eu e ela, cabendo aos dois ficar de olho no que eu ia fazendo” (NASSAR, 1992,
p. 10). “...eu estava dentro de mim e precisava naquele instante ¢ duma escora mais do
que nunca - para atuar-dos gritos secundarios de uma atriz...” (NASSAR, 1992, p. 43).
“...eeuiapondo para fora o bofe, a carni¢a e o bucho, enquanto via surpreso e comovido
o meu avesso” (NASSAR, 1992, p. 78).

E o que Nizia Vilhaca expressa em sua retomada as posicdes de Lacan,
Derrida e outros, que consideram o sujeito como uma espécie de “indeterminagio
determinada”, um termo bastante paradoxal para “exprimir as diferentes formas de por
em relevo a instabilidade e a dindmica complexa, bio-ideoldgica pelo qual o sujeito é
marcado: multiplo, estigmatizado, descentrado” (VILHACA, 1996, p. 38).

Os tempos pés-modernos sdo duros e exigentes, e a narrativa pés-moderna
caminha juntamente com eles dando o maximo, mesmo que enquanto experiéncia pessoal,
esta seja passivel de generalizagdo. S30 essas as posturas do homem contemporaneo,
que “pelo olhar, narrador e homem atual oscilam entre o prazer e a critica, guardando
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