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RESUMO

Ler a prosa de Hilda Hilst € mergulhar num labirinto de narrativas que se encontram e se
fundem, que se distanciam e se perdem, mas que também se reaproximam. Neste movimento,
tudo é fluxo e devir. Ndo hd um centro. A prosa hilstiana € maltipla, convocando-nos a
contemplar a arquitetura de sua espiral-labirintica. Nomeamos o excesso como fio condutor
desse movimento na obra de Hilda Hilst, sobretudo em Fluxo-Floema (1970), A obscena
senhora D (1982) e O caderno rosa de Lori Lamby (1990). Envolta nessas narrativas, esta a
representacdo do excesso, eixo movente e fio condutor da pesquisa. Nog¢éo que pertence tanto
ao dominio da filosofia quanto ao da literatura, percebemos que o excesso ainda carece de
defini¢do precisa, “supondo menos um conteudo especifico do que uma operagdo simbdlica”
(Moraes, 2023). Neste trabalho, nos aventuramos pelos territérios singulares da criacdo
literaria, explorando, para tanto, uma linguagem poética e transgressora, compreendendo e
reconhecendo o excesso como uma forca desenfreada e indomavel. E dentro do caos, no abismo,
que as narrativas de Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby se
desdobram - em uma busca incessante por sondar os abismos do vazio. Nessas obras, persistem
as indagacOes sobre a poténcia do incognoscivel dentro do proprio vazio. O estudo alcanca
relevancia uma vez que confere ao exame das obras uma postura analitica que busca enxergar
a manifestacdo do excesso como valor estético e elemento fulcral na escrita de Hilda Hilst.

Palavras-chave: Hilda Hilst. Excesso literario. Transgressdo. Erotica literaria.



ABSTRACT

Reading Hilda Hilst's prose is to dive into a labyrinth of narratives that meet and merge, that
distance themselves and get lost, but also come back together. In this movement, everything is
flux and becoming. There is no center. Hilst's prose is multiple, calling us to contemplate the
architecture of the labyrinthine spiral. We name excess as the guiding thread of this movement
in Hilda Hilst's work, especially in Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de
Lori Lamby. Wrapped within these narratives is the representation of excess, the driving axis
and guiding thread of the research. A notion that belongs to both the domain of philosophy and
literature, we perceive that excess still lacks a precise definition, "assuming less a specific
content than a symbolic operation” (MORAES, 2023). In this work, we venture into the singular
territories of creation, exploring a poetic and transgressive language, understanding and
acknowledging excess as an unrestrained and untamed force. It is within the chaos, in the abyss,
that the narratives of Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby - in
an incessant quest to probe the abysses of emptiness. In these works, the question persists about
the potency of the unknown within the void itself. The study becomes relevant as it confers
upon the examination of the works an analytical posture that seeks to see the manifestation of
excess as an aesthetic value and a pivotal element in Hilda Hilst's writing.

Keywords: Hilda Hilst. Literary excess. Transgression. Literary erotica.



RESUME

Lire la prose de Hilda Hilst, c'est plonger dans un labyrinthe de récits qui se rencontrent et se
fondent, qui s'éloignent et se perdent, mais qui se rapprochent aussi. Dans ce mouvement, tout
est flux et devenir. Il n'y a pas de centre. La prose de Hilst est multiple, nous invitant a
contempler l'architecture du spiral labyrinthiqgue. Nous nommons l'exces comme le fil
conducteur de ce mouvement dans l'ccuvre de Hilda Hilst, notamment dans Fluxo-Floema, A
obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby. Enveloppée dans ces récits se trouve la
représentation de I'exces, I'axe moteur et le fil conducteur de la recherche. Une notion qui
appartient aussi bien au domaine de la philosophie qu'a celui de la littérature, nous percevons
que l'excés manque encore d'une définition précise, "supposant moins un contenu spécifique
qu'une opération symbolique” (MORAES, 2023). Dans ce travail, nous nous aventurons dans
les territoires singuliers de la création, explorant un langage poétique et transgressif,
comprenant et reconnaissant I'excés comme une force débridée et indomptable. C'est dans le
chaos, dans I'abime, que les récits de Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de
Lori Lamby - dans une quéte incessante pour sonder les abimes du vide. Dans ces ceuvres, la
question persiste sur la puissance de l'inconnu au sein du vide lui-méme. L'étude devient
pertinente car elle confére a I'examen des ceuvres une posture analytique qui cherche a voir
manifestation de I'exces comme une valeur esthétique et un élément central de I'écriture de
Hilda Hilst.

Mots-clés: Hilda Hilst. Exces littéraire. Transgression. L'érotisme littéraire.



A0s meus pais, que sempre me incentivaram a
seguir o caminho da educacdo, acreditando
que este seria 0 melhor caminho a trilhar.



Se eu tivesse uma definicéo para a escrita, seria
esta: descobrir, ao escrever, o que é impossivel
de descobrir por qualquer outro meio, fala,
viagem, espetaculo etc. Nem pela reflexdo por
si s6. Descobrir alguma coisa que ndo existe
antes da escrita. Ai que esta a fruicdo — e o
terror — da escrita, ndo saber o que ela faz
aparecer, acontecer.

Annie Ernaux
o0

Porque o erotico ndo € sobre o que fazemos; é
sobre qudo penetrante e inteiramente nos
podemos sentir durante o fazer. E uma vez que
saibamos o tamanho de nossa capacidade de
sentir esse senso de satisfacdo e realizacdo,
podemos entdo observar qual de nossos afas
vitais nos coloca mais perto dessa plenitude...
O erotico € esse cerne dentro de mim.

Audre Lorde

o0

E vista quando ha vento e grande vaga
Ela faz o ninho no rolar da furia

E voa firme e certa como a bala

As suas asas empresta a tempestade
Quando os ledes do mar rugem nas grutas
Sobre o0s abismos passa e vai em frente
Ela ndo busca a rocha o cabo o cais
Mas faz da inseguranca sua forca

E do risco de morrer seu alimento

Por isso me parece imagem justa

Para quem vive e canta no mau tempo.

Sophia de Mello Breyner Andresen
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INTRODUCAO

ai Ruiska, sem aurora, afogado nas paredonas do
escritério, subjugado pelos fantasmas do de dentro, pobre
Ruiska que foi meu, quer um corddo para se comunicar
com o outro, quer uma corda esticada, ele numa ponta, o
outro noutra, e cada vez mais perto, pobre filho-homem,
seco, seco, buscando a palavra, buscando a palavra
morta.

Hilda Hilst, Fluxo (Fluxo-Floema).

Iremos juntos num todo lacunoso se o teu siléncio se fizer o meu, por isso falo falo,
para te exorcizar, por isso trabalho com as palavras, tambem para me exorcizar a mim,
quebram-se os duros dos abismos, um nascivel irrompe nessa molhadura de fonemas, silabas,
um nascivel de luz, ausente de angustia, melhor calar quando teu nome € paix&o. E com essas
palavras, que integram A obscena senhora D (1982), que inicio a presente escrita-tese. O trecho
da quinta narrativa em prosa de ficcdo de Hilda Hilst sintetiza um desejo comum entre aqueles
que assumem o oficio da escrita: a leitura feita pelo outro como vida além-morte, uma forma
de perpetuacdo na terra por meio da linguagem. Poeta, dramaturga, prosadora e cronista, se
estivesse viva, teria hoje 93 anos (1930-2004). Escritora que nunca escondeu o desejo ardente
de conquistar grandes nameros de leitores, tanto no Brasil quanto no exterior, e que esses
leitores a apreciassem com profundidade e devocao.

Assim como o desejo pela palavra-comunicacdo se impds na vida e obra de Hilda Hilst,
sua escrita se imp6s no meu caminho e se tornou soberana. Entre vozes polifénicas,
desdobramentos discursivo-corporais, questdes metafisicas e obscenas — escolho mergulhar-

analisar sua desordem poética:

a ordem sempre teve uma grande importancia para mim. Eu queria uma certa
geometria, isso me emocionava, eu achava bonito. Ao mesmo tempo, havia
uma desordem muito grande dentro dos seres humanos e de mim mesma. Eu
queria saber a raiz dessa desordem. [...] A poesia tem a ver com a matematica,
porque as palavras tém que ter uma medida, uma ritmica. Entdo, a partir
daquela convulsédo social dos anos 67, 68 aqui no Brasil, comecei a sentir
essa preméncia de me expressar para 0 outro. Através da poesia, ndo dava
mais. N&o cabia na poesia essa vontade de me ordenar. Ai aconteceu essa
emergéncia toda de ficcdo (Hilst, 2013, p. 97).

A partir do mergulho em toda a sua obra ficcional, de Fluxo-Floema (1970) a Estar

Sendo. Ter Sido (1997), percebo que essa aparente desordem possui nitidos fundamentos. Trata-
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se, segundo a hipotese aqui proposta, de uma escrita permeada pelo excesso, da qual tudo parece
emergir do desejo por compreensao e expansdo dos supostos limites — uma escrita que se projeta
para além de si mesma, de modo a melhor compreender o mundo e expressar o que o transcende
em sua propria medida. Ao se aprofundar no fluxo dialdgico, ao retirar as mascaras dos
inimeros narradores que se desdobram em Outros, percebo algumas recorréncias tematicas e
formais: o desejo por comunicacgdo, a constante busca por compreensdo, 0 corpo, 0 gozo, 0
erotismo, o ir além, a extrapolacdo dos limites da linguagem, o desejo, a morte e Deus.

Nomeamos como manifestacOes do excesso tais estados de perda, de dilaceramento e
estilhacamento do corpo e da linguagem, pois, como ja mencionado, nas obras selecionadas
(Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby), essa escrita do excesso
se manifesta por meio de uma exploracao intensa e desregrada dos limites da linguagem e da
expressdo, buscando ultrapassar as fronteiras estabelecidas, mergulhando, desse modo, em
temas e experiéncias que desafiam as normas sociais, bem como as convencdes literarias. A
partir da existéncia desses elementos, a prosa de Hilda Hilst visa provocar uma profunda
reflexdo sobre questdes existenciais, tais como a identidade, a mortalidade e a busca pelo
sentido da vida. O que resta, além desse apontamento, é uma experiéncia literaria que
transcende o convencional, levando o leitor a explorar os limites do conhecimento humano e a
confrontar-se com o desconhecido.

Como seus proprios narradores-personagens destacam: “ndo ha salvacao” (Hilst, 2003,
p. 21). Uma vez imersos na prosa hilstiana, somos convocados e inseridos num labirinto de
vozes-narrativas. Nao ha salvacdo e ndo € possivel compreendermos a desordem textual de
Hilda Hilst. A desordem, o caos de sua obra ficcional, deve ser apenas sentido. E sobre estar
em queda livre. Ou melhor, num labirinto. Uma obra que ndo busca chegar ao centro (até
porque, para as tematicas que aborda, o centro é inatingivel), mas convida o leitor a se perder,
a apreciar a complexa arquitetura desse embaraco. Ao expressar o desejo de ali permanecer, a
prosa de Hilda Hilst subverte o sentido convencional atribuido ao labirinto, que geralmente
envolve encontrar uma solucdo l6gica para o escape. A imagem do labirinto surge como uma
maneira de questionar as solucdes racionalistas, ja que sua estrutura anti-hierarquica contradiz
a concepcao geometrica idealizada, na qual encontrar a saida representa a realizacéo do projeto,
da utopia. Perder-se no labirinto hilstiano implica se deixar dominar pelo que escapa a razao e,
portanto, leva ao fracasso e a ruina.

Em termos mais contemporaneos, é como se estivéssemos lendo um texto na internet e,
antes de termina-lo, clicassemos em um hiperlink, depois em outro, e assim por diante, sem

concluir nenhum deles. Nesse contexto, o excesso e o labirinto se entrelacam, pois ambos
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representam anti-estruturas, contrapondo-se as préaticas organizadas de conhecimento, nas quais
a manutencdo de padrdes constantes garante estabilidade e controle. Ambos reconfiguram as
coisas entre si, introduzindo a desordem, interrompendo a permanéncia e introduzindo o
inesperado, mais especificamente, a instabilidade de territérios nunca mapeados, sempre
abertos a necessidade de uma jornada sem destino num lugar de perda, de ndo-saber. No final,
essa abordagem rompe com a nogéo de linearidade e organizacdo, substituindo-a pela ideia de
pluralidade, presente na individualidade de cada elemento. Dessa forma, a obra desafia a nogéo
convencional do que é a “coisa em si”” e nos leva a explorar o além, o mais profundo. Se Hilda,
com sua prosa multifacetada, degenerada, nos apresenta o labirinto, o que os seus narradores-

personagens teriam encontrado nele? Em A obscena senhora D (2001), Hillé expressa:

é que ndo compreendo

ndo compreende o qué?

ndo compreendo o olho, e tento chegar perto. Também ndo compreendo o
corpo, essa armadilha, nem a sangrenta légica dos dias, nem os rostos que me
olham nesta vila onde moro, o0 que é casa, conceito, 0 que sao as pernas, 0 que
é ir e vir, para onde Ehud, o que sdo essas senhoras velhas, os ganidos da
infancia, os homens curvos, o que pensam de si mesmos os tolos, as criangas,
0 gue € pensar, o que é nitido, sonoro, o que € som, trinado, urro, grito, o que
é a asa hen? (Hilst, 2001, p. 21).

Enquanto seus narradores-personagens estdo imersos numa constante busca por
compreensdo, entendemos que a razdo da escrita hilstiana se manifesta de forma
metalinguistica, isto é, na explica¢do do porqué narrar-escrever experiéncias do “de dentro”, do
interior. Esse ndo-saber pode ser fragmentado em varios conceitos. Um deles, o qual sera
abordado nesta tese, é acerca da representacdo do excesso, que da a esse “ndo-saber” outras
faces, como o desejo, 0 sexo, 0 sagrado, a morte, a ironia, 0 obsceno. No entanto, é importante
destacar que a escrita de Hilda Hilst vai além da mera expressdo de desejos e sensacdes
humanas. Trata-se, nesse bojo, de uma literatura que transcende a superficialidade para explorar
as complexidades do ser humano e da condicdo humana. Ao abordar o excesso enguanto
experiéncia do “de dentro”, os narradores-personagens ndo buscam apenas relatar eventos ou
emocOes, mas mergulhar nas profundezas da condi¢cdo humana, investigando os reconditos da
alma e os mistérios da existéncia.

Nesse sentido, a manifestacdo metalinguistica da escrita hilstiana revela ndo apenas a
necessidade de narrar e escrever, mas também uma tentativa de compreender e dar sentido as
experiéncias humanas mais intimas e enigmaticas. A no¢do de excesso, portanto, nao se limita

apenas ao acumulo de elementos ou a intensidade emocional, mas também reflete a busca por
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uma verdade mais profunda e essencial sobre a natureza humana. A representacdo do excesso
sugere, nessa medida, uma ruptura com as convencdes sociais e culturais, uma transgresséo dos
limites estabelecidos pela moralidade e pela tradicdo. Nas esquinas-encruzilhadas do labirinto
hilstiano, no palpéavel da palavra, encontramos aquilo que pertence ao campo da experiéncia
interior, da intimidade perdida, no extremo do possivel. Esta ai o ponto crucial da ficcdo de
Hilda Hilst: a extremidade que a autora perseguiu como um caminho inevitavel de criacdo. No
entrecruzamento entre pensamento tedrico e pratica poética, entre filosofia e literatura,
metafisica e “putaria das grossas”, Hilst deu origem a uma obra polémica e complexa,
explorando os limites da comunicacdo, examinando o que a linguagem pode suportar e o0 que €
insuportavel para ela. Aproximar-se de tais obras, portanto, exige que nos despojemos de
convengdes e mascaras, pois tais subterfugios respondem de maneira aguda a violéncia
autoritaria da raz&o e dos bons costumes.

Convém lembrar, entdo, o fio condutor da obra de Hilda Hilst, aqui nomeado como
excesso. Sob essa Otica, SGnia Purceno (2010), estabelece uma leitura a partir de quatro textos
da autora, quais sejam: Fluxo-floema (1970), A obscena senhora D (1982), Com os meus olhos
de cdo (1986), e O caderno rosa de Lori Lamby (1990). Purceno destaca a relagdo entre o
primeiro e o ultimo livro a serem publicados (Fluxo-Floema e O caderno rosa de Lori Lamby),
considerados de fases opostas, mas vistos como portadores das questdes centrais presentes em
toda a obra de Hilda Hilst, sem a existéncia de rupturas drasticas. E, indica também a
obscenidade como marca das violagdes que aticam as possibilidades da escrita de Hilst: “O
obsceno, portanto, sera tratado como objeto de perseguicdo; aquilo que HH e os escritores
criados por ela desejavam esgotar a fim de exorcizar o ‘fracasso’ no ‘excesso de lucidez’ e
estragalhar o que se encena” (Purceno, 2010, p. 65).

Sobre suas publicagdes anteriores, na poesia e dramaturgia, Alcir Pécora, critico literario
e organizador das obras completas de Hilda Hilst para a Editora Globo, afirma em seu ensaio
O limbo de Hilda Hilst (2015), que “de certo ponto de vista, o efeito mais importante de seu
teatro foi o de ensaiar a sua prosa” (Pécora, 2015, p. 135). Por outro lado, Eliane Robert Moraes
(1999) argumenta que a virada literaria promovida por Fluxo-floema ndo elimina totalmente as
caracteristicas da poesia da autora. Moraes pondera que a poesia de Hilda Hilst foi demarcada
pelo sublime, orientando-se rumo a um Deus eterno, uma abstracdo absoluta. Contudo, destaca
que, ao confrontar a “metafisica do puro e do imaterial com o reino do perecivel e do
contingente que constitui a vida de todos nos, a escritora excede a sua prépria medida, o que
resulta numa notavel ampliacdo da ideia de transcendéncia — dai por diante submetida aos

imperativos da matéria” (Moraes, 1999, p. 117). Dessa forma, substitui-se o ideal amoroso ou
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divino pela violéncia poética do desafio relacionado a alteridade e a comunicagdo com o Outro;
0 belo e o ideal séo tragados pelo fluxo do tempo; a ideia sublime do divino € tragada por um
Deus abstrato e silencioso; a linguagem da prosa de ficgdo passa a confrontar o vazio, espaco
esse em que as instancias do eterno e provisorio disputam por soberania.

Assim, Moraes justifica a importancia de Fluxo-floema no caminho que a literatura de
Hilda Hilst tomaria posteriormente. E evidente que muitos pesquisadores e criticos literarios
intérpretes de Hilst consideram Fluxo-floema um ponto crucial na producdo literaria da autora.
Tal obra é frequentemente destacada por seu impacto na transformacdo da poesia hilstiana,
introduzindo elementos como a experimentacdo com a linguagem, o questionamento da
transcendéncia e, por ultimo, a abordagem de temas como a morte e a violéncia poética. A partir
de Fluxo-floema, Hilst explorou novos caminhos em sua escrita, intensificando recursos e
estratégias da sua escrita teatral, exercendo, entdo, uma influéncia profunda sobre seus trabalhos
subsequentes.

A investigacdo da prosa de Hilda Hilst, realizada nos proximos capitulos, concentra-se
na leitura-analise de trés obras capazes de propiciar a comprovacéo da hipotese levantada sobre
a interseccdo entre sua estreia na prosa de ficcdo (Fluxo-Floema), o amadurecimento (A
obscena senhora D), e o estilhacamento dos limites dessa prosa (O caderno rosa de Lori
Lamby). Essa interseccdo tem como fio condutor o excesso, no qual a prépria experiéncia do
narrar mobiliza, nos narradores-personagens, uma forca violenta e incontrolavel na busca por
sentido, compreensdo e comunicacdo. No capitulo um, Da teoria e suas problematizacoes:
Do seu corpo, 0 meu verbo feminino, a abordagem visa capturar a trajetéria poética de Hilda
Hilst, e o processo de construcdo de uma densa rede de manifestacGes-estratégias do excesso,
no qual a escrita da autora, sempre foi impulsionada pelo inominavel da linguagem, pela
profanacdo do sagrado e por arrebatamentos amorosos-sexuais, ultrapassando as fronteiras da
propria experiéncia da narracao.

O capitulo dois, Da necessidade de dizer: Fluxo-Floema, apresenta as grandes
questdes-temas que surgem com a publicacdo de Fluxo-Floema e que se estendem por toda
producéo posterior. Os cincos textos-contos que compdem a obra, “Fluxo”, “Osmo”, “Lazaro”,
“O unicornio” e “Floema”, compartilham a narra¢cdo em primeira pessoa, embora de forma néo
homogénea, com didlogos inseridos sem marcacdo grafica. O que conecta estes contos é a
presenca do personagem-escritor, enfrentando as dificuldades do ato de dizer. Dificuldades
essas, originadas da pressdo por simplificar a linguagem para o entendimento do outro, a

adaptacdo ao mercado editorial e a busca por expressar o indizivel, dos quais advém as



17

manifestacdes do excesso, onde a pulsante busca pela expresséo enfrenta os desafios impostos
pelos temas visceralmente entrelacados de Deus, da morte e do conflito metafisico-existencial.

Dentro desse eixo proposto, percebemos a origem dos temas que Hilda Hilst exploraria
de forma mais profunda e precisa em seus trabalhos posteriores. Os textos-contos de Fluxo-
Floema repetem temas e elementos que discutem a instabilidade da criacdo, as incertezas que
permeiam o ato de escrever, presentes em “Fluxo”; as escolhas linguisticas e as dividas sobre
o conteudo a ser expresso, que surgem em “Osmo”, a sobreposicao de tempo e espaco em
“Lazaro”, a transformacao e a representacdo do escritor como um ser excepcional, a parte da
norma, explorados em “O Unicornio”, e a questdao de Deus, que se tornaria um tema central nas
obras posteriores de Hilda Hilst, tendo suas origens em “Floema”. Portanto, ao ler, interpretar
e analisar criticamente Fluxo-Floema, podemos vislumbrar o inicio da manifestacéo do excesso
nas questdes que envolvem a escrita literaria, questdes que Hilda Hilst abordaria de maneira
cada vez mais radical em seus trabalhos futuros.

O capitulo trés, O D de derrelicdo, desamparo, abandono: A obscena senhora D,
investiga o que consideramos como a fase madura da prosa de Hilst, destacando-se como uma
obra em que encontramos a maior proximidade do estilo hilstiano com a forma do romance. O
excesso reside no estranhamento e na perspectiva agonica da protagonista, que caminha a beira
do exilio e da exclusdo radical em uma tentativa vd de romper o siléncio divino e aniquilar as
fronteiras entre morte e vida. Dessa forma, o desamparo intensifica o impeto e a faria das
perguntas dirigidas a um Deus que se revela pela auséncia. Obscena, sagrada, lucida — é essa a
linguagem do excesso na narrativa de Hilda Hilst, acarretada por manifestacGes-estratégias do
excesso que instauram uma abertura para a tragicidade do erotismo: paixao e sacrificio, volupia
e morte, obsceno e lucidez.

O quarto e ultimo capitulo, Delirio, Desejo e Descoberta: O caderno rosa de Lori
Lamby, debruca-se sobre a fase que homeamos como estilhagcamento da prosa de Hilda Hilst.
Toda a producdo anterior, produzida nas décadas de 60 a 80, constitui a preparacdo para a
estratégia propositalmente fracassada de uma escrita pornogréafica, que é apresentada com a
publicacdo de O caderno rosa de Lori Lamby (1990), a primeira obra de sua tetralogia obscena.
Considerando esse contexto e as sugestdes da propria autora, investiga-se o conceito de
potlatch, vinculado a ideia de fracasso e dadiva-transgressao. Hilst aborda o erotismo-
pornografia como uma forma de confrontar diretamente os padrdes morais e estéticos -
reconhece que 0 mecanismo capaz de desafiar esses padrdes reside precisamente na unido entre
vida e morte, sagrado e profano, numa esfera muito mais ampla do que a simples descri¢ao

sexual.
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Dentro desse ambito, emergem as transgressdes e as manifestacfes do excesso.
Compreendemos que 0 excesso, através do verbo pornografico, leva a narradora-personagem
Lori a ir além de simplesmente questionar o significado das palavras e a registrar toda sua
curiosidade linguistica e sexual em seu diario. Lori Lamby se vé inevitavelmente na necessidade
de saborear literalmente as palavras, em um gesto erético de comunhdo, que mantém a
linguagem como o espago onde se expressa a liberdade humana de questionar, descobrir e
transgredir. Nesse sentido, a prosa de Hilda Hilst confronta de maneira constante o excesso e a
desordem. Ao trazer a tona o prazer sexual infantil, ela indica a vastiddo da linguagem erotica,
onde a saturacdo é apenas temporaria e a liberdade se abre para o vazio.

Por conseguinte, este estudo propde uma abordagem de anélise e reflexdo teérico-critica
sobre a representacdo do excesso na prosa de Hilda Hilst. A declarada pornografia desenvolvida
na decada de 90, iniciada com O caderno rosa de Lori Lamby, €, na verdade, a mesma literatura
que aborda as questdes do sagrado e do profano, do incognoscivel e da incomunicabilidade da
primeira publicacdo em prosa, Fluxo-Floema, porém revestida de um humor ainda mais
sarcastico e impondo a lingua e ao canone uma maior desconstrugéo e provocacao. Trata-se do
excesso, da extravagancia em sua entrega sem concessoes a maldi¢éo do potlatch, de ultrapassar
os limites éticos, estéticos e morais.

O excesso, na obra hilstiana, se revela quando o corpo ou a linguagem extrapolam a
razdo, buscando expressar aquilo que é dificil de ser articulado e explorado, ou seja, temas que
vao além da compreensdo humana. Isto posto, o objetivo central desta pesquisa € o de investigar
como a representacdo do excesso permeia as obras selecionadas, influenciando a forma como
0s narradores-personagens tentam abordar aspectos da existéncia que estdo além do dominio
racional, seja atraves do discurso ou da experiéncia fisica, ou como bem definiu Eliane Robert
Moraes em A parte maldita brasileira (2023, p. 27), “a topica em questdo supde um lugar de
experimentacdo, onde o pensamento se flagra no proprio ato de pensar”. Os narradores-
personagens de nossos corpora utilizam a nocao de excesso como uma ferramenta para tentar
atingir o gque esta além dos limites do tangivel, ora em termos discursivos ora fisicos. Por meio
do excesso, esses narradores buscam expressar e experienciar sentimentos, situacdes-limites —
estados que transcendem as limitacdes da linguagem e da razdo, mergulhando em uma esfera
de significado que vai além do que pode ser facilmente descrito ou compreendido.

Ao confrontar o leitor com narrativas que se recusam a ser decifradas por meio de uma
abordagem interpretativa convencional, Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa
de Lori Lamby ndo apenas desafiam, mas redefinem o papel do leitor frente aos textos hilstianos.

Em vez de oferecer respostas definitivas ou significado univocos, essas narrativas instigam o
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leitor a mergulhar em um labirinto de complexidade e ambiguidade. Ao se assemelharem a
estrutura de um labirinto-circular, essas obras convidam o leitor a embarcar em uma travessia
de surpresa e descoberta, onde cada curva-caminho revela novas camadas de significados e
possibilidades. Nesse sentido, o labirinto ndo é apenas um simbolo, mas uma metafora para a
prépria experiéncia da leitura, na qual o leitor se vé constantemente desafiado a sair de sua zona
de conforto e a confrontar-se com o desconhecido.

Ora, a tese se propde a realizar uma investigagdo-reflexdo da nogdo de excesso,
especialmente no que tange as formulagdes tedricas e poéticas em torno da prosa hilstiana. O
objetivo é desafiar a abordagem convencional da obra de Hilda Hilst, evitando qualquer
tentativa de compreensdo predefinida sobre sua estrutura, temas e intengdes. Em vez disso,
busca-se navegar nos labirintos que ela apresenta, sem a pretenséo de alcancar um entendimento
completo. Assim, visa-se preservar a integridade do vigor original da obra, ao passo que
adentramos nos mesmos abismos que a inspiraram, porém, com um olhar critico. Preservar o
enigma da escrita hilstiana ndo exclui a possibilidade de uma abordagem cientifica dos mesmos

territorios textuais.



CAPITULO |
DA TEORIA E SUAS PROBLEMATIZACOES
Do seu corpo, 0 meu verbo feminino

20



21

1. “Tentou na palavra o extremo-tudo”: trajetoria poética do ser

Eu preciso escrever, eu sd sei escrever as coisas de
dentro. E ai vem o cornudo e diz: como é que €, meu
velho, anda logo, ndo comeca a fantasiar, ndo comeca a
escrever o de dentro das planicies que isso ndo interessa
nada, vocé agora vai ficar riquinho e obedecer, ndo
invente problemas. Empurro a boca pra dentro da boca,
chupo o pirulito e choramingo: capitdo, por favor me
deixa usar a murca de arminho com a capa carmesim, me
deixa usar a manteleta roxa com alamares, me deixa, me
deixa escrever com dignidade.

Hilda Hilst, Fluxo (Fluxo-Floema).

Reconhecida por parte da critica literaria como uma autora prolifica nos principais
géneros literarios (poesia, dramaturgia e prosa), alcancando, segundo Anatol Rosenfeld (1970,
p. 11), “resultados notaveis nos trés campos”, Hilda Hilst construiu sua obra em um ponto de
intersecdo entre eles. Essa hibridez, que singularmente caracteriza sua escrita na literatura
brasileira, foi associada pela critica a uma anarquia de géneros. Ao se aventurar nessa
intersecc¢do, Hilst, a0 mesmo tempo em que se utiliza dos alicerces candnicos de cada género,
0s abala ou mesmo mina essa estruturacdo. Essa postura ambigua da escritora, frequentemente
radicalizada, que oscila entre a incorporacao e a desestabilizagdo, revela-se no corpo de sua
escrita por meio de diversos recursos expressivos, sendo destacada como uma de suas principais

caracteristicas:

Um desses aspectos mais intrigantes diz respeito a anarquia dos géneros
sistematicamente produzida nos textos de Hilda Hilst de qualquer género. Em
primeiro lugar, cabe considerar que os textos de Hilda se efetuam, em larga
medida, como exercicios de estilo, isto é, eles fazem o que lhes é proprio com
base no emprego de matrizes canonicas dos diferentes géneros da tradig&o,
como, por exemplo, os cantares biblicos, a cantiga galaicoportuguesa, a
cangdo petrarquista, a poesia mistica espanhola, o idilio &rcade, a novela
epistolar libertina etc. Em segundo lugar, é facil perceber que essa imita¢do a
antiga jamais se pratica com purismo arqueoldgico, mas, bem ao contrério,
submetida @ mediagdo de autores decisivos do século XX: a imagética sublime
de Rilke; o fluxo de consciéncia de Joyce, a cena minimalista de Beckett, o
sensacionismo de Pessoa, apenas para referir a quadra de escritores
internacionais mais facil de reconhecer em seus escritos (Pécora, 2005, p. 02).

As observacdes de Alcir Pécora lancam luz sobre uma das principais caracteristicas da

producédo de Hilda Hilst: o exercicio de estilo. Por um lado, a nocéo de anarquia, presente nesse
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comentério ou presumivelmente surgida do impacto de uma primeira leitura de Hilda Hilst,
poderia sugerir ao leitor uma falta de organizacdo ou a negacdo de qualquer principio
organizador. Por outro lado, essa anarquia seria aparente, pois ao longo de sua producéo parece
existir, de modo geral, um principio de concatenacdo que € evidente na relacdo entre enunciado
e enunciacdo, entre o eu-lirico e a “frémita palavra”, guiado pelo expressar-se. O que estaria em
destaque, entdo, seriam 0s modos de expressdo, pois mesmo nos textos considerados mais
radicais pela critica, onde ha a predominancia do “ritmo elocutivo sobre o narrativo” (Pécora,
2005), caracterizado pela multiplicidade de seres-vozes ou por um fluxo narrativo que pode
desorientar o leitor, assim como pelas tematicas que exploram o sagrado, o obsceno, o desejo,
0 grotesco ou a loucura - tanto os personagens-narradores quanto a estruturacdo da narrativa
sdo colocados em xeque. Os géneros literarios, assim como 0s suportes ou as estruturas
tradicionais, passam a ser vistos como modula¢des de um mesmo percurso, a propria escrita de
Hilda Hilst, que teve inicio com seu texto inaugural de poesia Pressagio, publicado em 1950,
quando tinha 20 anos.

Este livro, juntamente com outros dois, Balada de Alzira (1951) e Balada do festival
(1955), compde os primeiros volumes da formacéo inicial de Hilst, marcando o inicio de sua
jornada poética, que aborda temas elevados e sublimes, gerando textos com uma poténcia e
refinamento estéticos raros para alguém de sua idade, impressionando até mesmo a poeta ja
estabelecida Cecilia Meireles?, e conquistando elogios de Lygia Fagundes Telles, que afirmou
no Correio da Manha: “Essa estreia de Hilda Hilst, jovem universitaria paulista, reveste-se de
marcada importancia no cenario da nova poesia brasileira. Repito o0 nome: Hilda Hilst. Sera o
de uma grande poetisa” (Telles apud Destri; Folgueira, 2018, p. 45). Seus temas principais,
iniciados neste livro e posteriormente desenvolvidos ao longo de vinte anos de intensa producéo
poética, abrangem o sentimento amoroso e suas expressGes mais puras, imateriais e

encantadoras, como pode ser observado no poema IX do livro de estreia:

Colapso hibernal

das cousas ausentes.

Desfila diante de mim o teu olhar parado.

Na minha frente ha figuras de mortos

tecendo roupas brancas, e na tua vida

ha qualquer cousa de triste que néo foi contado.

! Em uma entrevista concedida pela autora ao Caderno de Literatura Brasileira, do Instituto Moreira Salles, Hilst
comenta, mesmo que de forma geral, o significado dessas primeiras publicagdes e cita o elogio recebido: “Eu tinha
dezoito anos quando escrevi: “Somos iguais a morte, ignorados e puros e bem depois o cansago brotando nas asas
seremos péssaros brancos, a procura de um Deus”. Eu tinha dezoito anos e apesar disso Cecilia Meireles escreveu
para mim: “Quem disse isso precisa dizer mais” (Hilst, 1999, p. 27).
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Coragem de viver os dias

sem falar de loucos

quando ha qualquer louco

no infinito, pedindo uma lembranga

e contei os seus dias de vida

nos meus sonhos.

Existe um deus qualquer nas minhas entranhas.

Pobre loucura
atrofiando o amor da amada.
Teu pobre olhar atrofiou minha vida inteira (Hilst, 2017, p. 26).

Esse poema é emblemaético, pois aborda as grandes tematicas que Hilst exploraria ao
longo de toda a sua obra, ainda que de maneiras distintas em cada fase: a morte, a loucura, o
desamparo, o arrebatamento amoroso e a busca por compreensdo e conexdo com o divino. No
inicio de sua trajetoria literaria, todos esses temas sdo abordados de forma etérea e mistica,
caracterizando a estética que permeia sua primeira fase lirica, que se estende por cerca de duas
décadas, antes de Hilst se aventurar pela prosa e pelo teatro. Nesse contexto, dois eventos
importantes na década de 60 marcam uma mudanca na estética hilstiana: a mudanca para a Casa
do Sol e o golpe civil-militar de 1964.

Residindo em Séo Paulo, a jovem poeta desfrutava de um estilo de vida boémio em meio
a efervescéncia cultural da cidade, que abarcava cinema, teatro, danca, literatura, arquitetura,
além de um anseio por liberdade sexual e politica, festas, homenagens e viagens a Europa, Hilda
Hilst irradiava ao seu redor “um traco de saudavel libertinagem” (Vogt, 1999, p. 18), adotando
um comportamento audacioso para a época, especialmente no cenario da alta sociedade
paulistana dos anos de 1950/1960. Em 1966, apds o falecimento de seu pai, Hilst transfere-se
para a Casa do Sol, residéncia onde viveria pelo restante de sua vida. Esse espaco se tornaria
um ambiente propicio para mentes criativas e artisticas de seu circulo social. Essa espécie de
“exilio rural” impacta profundamente sua obra: a partir desse momento, ela se entrega
completamente a literatura, em uma dedicacdo intensa, tanto fisica quanto espiritual.

A chacara que abriga a Casa do Sol esta localizada a onze quilémetros de Campinas,
protegida por um alto portéo de ferro adornado com as iniciais HH no topo. Foi a partir desse
refugio que a autora estabeleceu uma conexao profunda com a terra, fortalecendo seu vinculo
com a espiritualidade. A Casa do Sol torna-se um local de referéncia para outros escritores,
como Caio Fernando Abreu (1949-1996) e José Mora Fuentes (1951-2009), além de se
transformar em um ponto de acolhimento para animais abandonados. Neste ambiente, com sua
arquitetura inspirada em mosteiros e em total comunh&o com a natureza e a espiritualidade,

Hilda Hilst viveu até sua morte (2004).
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Além disso, a historia brasileira também deixou sua marca em sua obra. Em 1° de abril
de 1964, o Brasil foi alvo do golpe civil-militar, desencadeando vinte e um anos de uma ditadura
militar marcada pela violéncia e pela represséo. Devido a censura imposta, os artistas brasileiros
foram severamente impactados, obrigados a buscar novas formas de expressao para transmitir
suas mensagens e criticar o regime sem despertar a atengdo dos censores e evitar possiveis
represalias. Nesse contexto, o teatro emergiu como uma poderosa ferramenta de protesto,
destacando-se pelo uso da linguagem em alto e bom som e por seu carater coletivo, ideal para
a denincia. Na apresentacdo do Teatro Completo (2008), Alcir Pécora destaca que a
dramaturgia de Hilda Hilst se insere em um contexto de efervescéncia cultural, onde as questdes

politicas sdo integradas de forma significativa a producdo artistica:

Pois ao contrario da poesia e da prosa, as quais se dedicou por toda a vida
adulta, Hilda voltou-se para o teatro por um periodo especifico, e bastante
definido na histéria da dramaturgia brasileira: O teatro completo de Hilda
Hilst é composto de 8 pecas escritas num periodo de pouco mais de dois anos,
de 1967 a 1969. O fato é significativo, pois se trata de um periodo no qual o
teatro em geral, e em especial o teatro universitario, adquire grande
importancia no pais, tanto por sua significacdo politica de resisténcia contra a
ditadura militar como pela excepcional confianca na criacdo jovem e
espontanea que se alastrava pelo mundo todo. (...) Isto dito, pode dar a
impressdo de que o teatro de Hilda, por ser episodico, embora bastante
prolifico para o seu curto periodo de producdo, ndo guardaria grandes
distincdes em relacdo aos clichés do teatro universitario e militante de época
(Hilst, 2008, p. 12).

Diante desse contexto politico e social, mesmo distante dos circulos teatrais, Hilda Hilst
sentiu uma necessidade ainda maior de alcancar diretamente o publico. Apesar de ser
reconhecida como uma autora de dificil compreensdo, ao longo de toda a sua vida aspirou
estabelecer um contato intimo com seus leitores - um desejo que ajuda a explicar sua incursao
pela pornografia. Em uma entrevista ao Estado de Sdo Paulo em 1975, ela declarou: “Quero
ser lida em profundidade e ndo como distracéo, porque ndo leio os outros para me distrair, mas
para compreender, para me comunicar” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 30). Dessa forma, ndo é
surpreendente que tenha buscado uma aproximacdo mais direta com o publico através do teatro.
Foram oito pecas teatrais escritas ao longo de trés anos, embora quase todas tenham
permanecido inéditas até 20082. Em uma entrevista a Nelly Novaes Coelho (1990), explicou o

desejo subjacente por tras dessa empreitada:

2 Em 2000, a Editora Nankin langou as quatro primeiras pecas no primeiro volume de Teatro Reunido. No ano
seguinte, em 2001, a Editora Globo adquiriu os direitos e comecou a reeditar a obra completa de Hilda Hilst, com
organizacdo e notas de Alcir Pécora. Esta reedi¢do foi concluida em 2008, marcando a primeira vez que todo o
teatro de Hilst foi publicado em conjunto.
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O teatro surgiu numa hora de muita emergéncia, em 1967, quando havia a
repressdo. Eu tinha muita vontade de me comunicar com 0 outro
imediatamente. Como ndo podia haver comunicagédo cara a cara, entdo fiz
algumas pegas, todas simbdlicas, porque eu ndo tinha nenhuma vontade de ser
presa, nem torturada, nem que me arrancassem as unhas. Entdo fiz, por
analogia, varias pecas que qualquer pessoa entenderia o que se pretendia dizer
numa denuncia. Fiz oito pecas e, depois, parei. Era sé uma emergéncia daquele
momento em que eu desejava uma comunicacdo mais imediata com as
pessoas. Mas também ndo deu certo. As pessoas vao ao teatro para se divertir,
ninguém vai ao teatro para pensar (Hilst apud Diniz, 2013, p. 130).

Sua postura politica enquanto artista, como evidenciado no trecho acima, encara a
criacdo teatral como uma forma de dendincia e engajamento, embora também revele um desejo
de se proteger de possiveis criticas relacionadas a uma literatura utilitaria-mercadoldgica. Por
essa razdo, suas pecas nao se restringem apenas ao proposito politico — Hilst elabora
dramaturgias metafdricas e repletas de multiplos niveis simbolicos de compreensdo. A incursdo
na escrita dramaturgica coincidiu com a publicacao inaugural em prosa, Fluxo-floema (1970).
Os cinco contos que compdem esta obra, “Fluxo”, “Osmo”, “Lazaro”, “O unicérnio” e
“Floema”, proporcionam uma andalise profunda da transi¢cdo da autora para a ficcdo, apds sua
incursdo, desde os anos 1950, pela poesia, e, no final da década de 1960, pelo teatro. S&o
narrativas que apresentam uma escrita peculiar, marcada por um movimento constante de
deslocamentos, rupturas e continuidades, que neste trabalno nomeamos como escrita do

excesso. Leiamos, a titulo de exemplo, um trecho de “Fluxo”, narrativa que abre Fluxo-Floema:

Agora fica quieto, ha uma passeata, ndo vés? Sao os principes do mundo, a
juventude, os que vao fazer. O qué? Vao acabar com os discursos do medo, o
homem vai nascer outra vez, e tu, olha, deves te preparar para esse fim-
comego, esconde as tuas maos, sdo maos de escriba, escondo a minha voltada
para cima, 0 homem é carne e sangue, 0ssos também, e s, entendes? Néo
tentes falar. Eles vém vindo. N&o digas que. Ndo da mais tempo. E VOCES
DOIS QUEM SAO? Responde corretinho, Ruiska. Sabem, eu escrevia, e esse
aqui sou eu mesmo mas do cone sombrio. PARA Al. Um escritor, senhores,
muito bem, o que escreves? Escrevia, sabem, sobre essa angustia de dentro.
PARA Al. Senhores, eis aqui, um nada, um merda neste tempo de luta,
enguanto nos despimos, enquanto caminhamaos pelas ruas carregando no peito
um grito enorme, enquanto nos matam, sim porque nos matam a cada dia, um
merda escreve sobre 0 que o angustia, e é por causa desses merdas, desses
subjetivos do baralho, desses que lutam pela proépria tripa de vidro delicada,
gue nos estamos aqui mas chega, chega, morte a palavra desses anémicos do
século, esses enrolados que se dizem com Deus, Deus é esse ferro frio agora
na tua mao, quente no peito do teu inimigo. Deus é essa bala, olhem bem, Deus
é um fogo que vai queimar essas gargantas brancas, Deus é tu mesmo, homem,
tu é que vais dispor do outro que te engole, e quem é que te engole, homem?
Todos que ndo estdo do teu lado te engolem, todos esses que se omitem, esses
escribas rosados, verdolengos, esses merdas dessa angustia de dentro (Hilst,
2003, p. 65-66).
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Nesse trecho, além de abordar explicitamente a censura contra os artistas, percebe-se o
desdobramento de multiplas vozes que se mesclam, se confundem, se entrelagcam, criando,
assim, uma estrutura labirintica que quebra com a linearidade tradicional da prosa: na escrita
de Hilst, comec¢o, meio e fim se mesclam e se confundem. O exercicio da escrita dramatirgica,
portanto, foi crucial para que Hilst dominasse completamente o uso de dialogos e vozes diversas
na construcdo de sua narrativa — 0 que culminou na polifonia aparentemente cadtica
inaugurada por Fluxo-floema. Assim, um novo capitulo se abre na trajetdria literaria da autora.
Dessa forma, apds consolidar sua reputacdo como poeta, explorar a dramaturgia e inaugurar
uma prosa em fluxo continuo, passa a se destacar nos trés grandes géneros literarios: poesia,
prosa e teatro. Hilst demonstra uma notavel e multifacetada capacidade de adotar estilos
completamente diferentes em cada um desses géneros, 0s quais, no entanto, dialogam entre si
e compartilham temas semelhantes. A partir da publicacdo de Fluxo-floema, passa a alternar
entre obras de poesia e prosa, continuando sua producdo vigorosa na Casa do Sol, enquanto
recebe amigos artistas e intelectuais de diversas areas.

Em 1980, Hilda Hilst publicou Da morte. Odes minimas, uma colecdo de poemas que,
segundo Nelly Novaes Coelho, em um ensaio publicado no Cadernos de literatura brasileira:
Hilda Hilst (1999, p. 75), é nesse momento que ha uma entrega aos temas da morte, do sagrado
e do desejo, do sagrado. Jorge Coli, professor e colunista que conheceu Hilda Hilst em 1985
durante seu tempo na Unicamp (Universidade Estadual de Campinas), onde a escritora
participava de um programa de residéncia, expressou em um artigo para o jornal francés Le
Monde (1984): “A melhor poesia brasileira é, em nossos dias, escrita por mulheres: Adelia
Prado, Margarida Finkel, Olga Savary, Orides Fontella e, acima de tudo, a muito discreta Hilda
Hilst, cujos livros Da morte. Odes minimas e A obscena senhora D representam o apogeu da
escrita literaria” (Coli Junior, 2005, p. 271).

No mesmo ano de 1980, foi publicada a obra em prosa Tu nédo te moves de ti. Dois anos
mais tarde, apresentou ao publico A obscena senhora D (1982). Em seguida, foram publicados
trés livros de poemas: Cantares de perda e predilecdo (1983), Poemas malditos, gozosos e
devotos (1984), e Sobre a tua grande face (1986). Conforme Coelho, “a busca do eu e do
sagrado resulta na diluicdo de fronteiras entre Erotismo e Misticismo. Com a mesma
avassaladora paixdo com que a poeta se entregava ao “chamamento” do amado, ela agora
desafia 0 Desejado, o verdadeiro Deus, ansiando por atingir o seu desvendamento essencial”

(Coelho, 1999, p. 77, grifos da autora). Nelly Novaes Coelho ressalta que a paixdo dilacerante
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pelo sagrado é ambigua, pois trata-se de uma busca que se da atraves do corpo, de um sentir
carnal-divino.

Antes da década de 90, Hilda publicou outras obras igualmente impactantes. Entre elas,
destacam-se a prosa de Com meus olhos de cdo e outras novelas (1986) e os poemas de
Amavisse (1989). E nesse momento, cansada do siléncio tanto da critica quanto do publico, que
Hilst anuncia sua intencdo de explorar os territorios do verbo erético-pornografico. Segundo a
prépria escritora, em entrevista ao Correio Popular (1989), esse seria seu Gltimo livro sério:
“Posso continuar escrevendo, quando morrer talvez alguém publique em algum lugar, mas néo
vou publicar mais nada, porque considerei um desaforo o siléncio. O editor ndo fez nada para
que leiam os autores brasileiros. E uma despedida mesmo” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 105). E
notavel sua impaciéncia com o fato de ndo ser lida, embora a despedida ndo tenha sido
totalmente bem-sucedida, visto que publicou outros livros, como Alcodlicas (1990). No entanto,
ndo pretendemos afirmar tal opinido da autora (passivel de ser irdnica), de que os textos
chamados de pornograficos, do inicio dos anos de 1990, ndo eram considerados sérios.

Neste mesmo ano, 1990, Hilda também publicou dois dos titulos considerados a partir
de entdo como parte de sua tetralogia obscena: O caderno rosa de Lori Lamby e Contos
d’escdrnio. Textos grotesco. O terceiro livro, Cartas de um sedutor, foi publicado em 1991. No
ano seguinte, langou o dltimo titulo da tetralogia — as poesias satiricas de Bufdlicas. E notavel
que, em relacdo a tetralogia denominada obscena, muitos leitores, incluindo criticos literarios e
editores®, consideraram e ainda consideram tais obras como eréticas-pornograficas, nos
sentidos comuns desses termos. No entanto, 0 movimento estilistico promovido por Hilda Hilst
é mais complexo. Alcir Pécora (2010, p. 20), sobre essas defini¢bes, € incisivo ao esclarecer
que “a crueza desses textos ndo tem como efeito a excitagao do leitor, a ndo ser que o leitor se
trate de um tarado lexical, de um onanista literario”, e acrescenta: “Assim, salvo engano, nao
faz muito sentido achar que tais textos possam estar interessados em explorar os efeitos dos
hormoénios (e nao os do vernaculo)” (Pécora, 2010, p. 26-27), argumentando assim que tais
escritos refletem, através da crueza do sexo, do sarcasmo ou do bestialogico, a mesma
caracteristica cega que permeia todos os textos da autora como um interdito de significacdo -

esse interdito carrega consigo um traco evidente de crueldade-violéncia na poética hilstiana.

% Humberto Werneck traca um breve panorama da recep¢io desse momento da escrita hilstiana: “Se o objetivo era
chocar, foi alcangado em cheio, a julgar pela reagdo das pessoas a quem mostrou os originais. Um amigo, ela conta,
o pintor Wesley Duke Lee, achou O caderno rosa “um lixo absoluto” (...). A escritora Lygia Fagundes Telles, com
quem troca confidéncias e produgdo literaria desde os anos 1950, admite que ficou “meio assustada, aturdida”. O
editor Caio Graco Prado, da Brasiliense, gostou do que leu, mas, temendo o escandalo, ndo se aventurou a publicar.
“Nao tive coragem”, confessa. Mesmo o critico Leo Gilson Ribeiro, hd muitos anos uma voz solitaria na defesa
de Hilda, nio pareceu entusiasmado com a mudanca de rumos” (Werneck, 2014, p. 245-246).
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Nesse sentido, busca-se, levando em consideragdo o contexto social da época, destacar
a critica, a ironia, o0 sexo e o desejo, a busca por comunicacdo-conexdo com o sagrado, e a
linguagem como atos éticos, estéticos e politicos entrelacados na tetralogia, ao invés de
promover a ideia de que sdo textos meramente pornograficos em seu sentido convencional.
Luisa Destri e Cristiano Diniz (2010) afirmam que a poeta foi profundamente influenciada pelo
que D. H. Lawrence dizia sobre a literatura obscena, argumentando que a Unica maneira de
derrubar as mentiras que sustentam a sociedade seria através de textos que causassem choque.
Ao escandalizar, despertariam o leitor. Sonia Purceno de Andrade (2010, p. 90), em seu Ensaio
de Leitura, destaca: “Assim como identificamos em “Fluxo” os indicios da repulsa a ditadura,
encontramos em O Caderno Rosa de Lori Lamby uma repugnéncia crescente diante da
hipocrisia social e politica”. Em contraste com a perspectiva predominante nas pesquisas e com
as numerosas declaracdes da propria autora na midia impressa e televisiva, percebe-se que as
obras eroticas-pornogréaficas de Hilda ndo representam uma ruptura decisiva em relagédo a sua
producdo anterior, mas sim uma evolucdo consequente e radical do que sempre esteve no cerne
de sua obra: a busca por comunicacao, o exercicio da linguagem.

Nesse sentido, enfatizamos neste trabalho a interseccao entre a primeira obra em prosa
da autora, Fluxo-Floema, e a primeira da tetralogia obscena, O caderno rosa de Lori Lamby,
tendo como centro A obscena senhora D. Sdo obras que marcam fases-momentos da producéo
hilstiana: a estreia, 0 amadurecimento e o estilhagamento. Nesse trio conceitual, reside a ideia
do que aqui denominamos de excesso, no qual a expressdo da linguagem mobiliza, nos
personagens-narradores hilstianos, uma forca convulsiva e incontrolavel que se impde e se
autodestroi em arrebatamentos dilacerantes. O excesso funciona, entdo, como um fio condutor
e, simultaneamente, um objeto de perseguicdo que Hilst utiliza para provocar desconforto a
partir de situacbes extremas do ser humano. Os desdobramentos corporais-discursivos de
“Fluxo” a “Floema”, o desamparo, a loucura e auto sacrificio de A obscena senhora D, a
infancia e o verbo pornografico de O caderno rosa de Lori Lamby. A concentracdo na
experiéncia do oficio do escritor, a linguagem poética e anarquica que desafia os géneros, a
ironia especial que contrapde o cOmico e seu 0posto extremo que constituem as trés obras — eis
0 gue homeamos COMO excesso na prosa hilstiana.

A proposta desta tese é trazer a luz a natureza da conduta dos narradores-personagens
de tais obras, que expressam, vivenciam e experimentam estados intimos sob a forma do
excesso, orientado pela transgressdo de interditos. As trés obras hilstianas, o inicio-
amadurecimento-estilhacamento, ao apresentarem de forma marcante experiéncias-interiores

reafirmam a exuberancia da vida em toda a sua violéncia, que, se por um lado, arrasta para a
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dissolucéo e a perda de limites, sob a configuragdo de um complexo sacrificial, por outro, pode
ser igualmente uma via para a criagdo de novas realidades de sentido e possibilidades de
existéncia. No rastro do incomensuravel, na entrega ao que ndo possui margens, 0 excesso
despoja-se de qualquer contorno para compartilhar com o ilimitado, mas paradoxalmente busca

alcancar a medida, a geometria ou mesmo a anatomia do invisivel.
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1.1 “Ha alguma cara igual a minha? Algum grasnado de rouquidao, inabil e desesperado

igual ao meu?”: Hilda Hilst e a literatura brasileira

sabe, as vezes queremos tanto cristalizar na palavra o
instante, traduzir com lGcidos parametros centelha e nojo,
ndo queremos? sim entao, eu queria também, queria sim
tocar teu medo teu amor tua vaidade de homem, existir
no teu sonho, me ouves?

Hilda Hilst, A obscena senhora D.

Como mencionado anteriormente, durante aproximadamente cinquenta anos, Hilda
Hilst construiu uma obra multifacetada e Unica. Inicialmente focou-se exclusivamente na
poesia, desde 1950 até 1966. Posteriormente, voltou-se para o teatro, produzindo oito pecas
entre 1967 e 1969. Mais tarde, também mergulhou na ficcdo, com o lancamento de Fluxo-
floema (1970). Desde entéo ate o final de sua vida, Hilst alternou entre a publicagéo de livros
de prosa e poesia, deixando de lado a escrita teatral.

A recepcdo de Fluxo-Floema marcou o reconhecimento e importancia da obra de Hilst.
A partir desse momento, comegaram a surgir alguns textos académicos e jornalisticos sobre a
producdo literaria hilstiana. Entretanto, muitos desses textos se limitaram a uma mera repeticdo
superficial de opinibes alheias, contribuindo para reforcar o mito da escritora genial e
incompreendida. Alcir Pécora, em apresentacao critica do livro Fortuna Critica de Hilda Hilst,

organizado por Cristiano Diniz, comenta:

Em relagdo aos artigos, a situacdo é basicamente a mesma: de 1949 a 1972,
eles se mantém num patamar que ndo alcanga um artigo por ano; de 1973 a
1989, sobem alguma coisa a cada vez que Hilda lan¢a algum livro, mas nunca
de forma continua, sempre caindo aos niveis anteriores médios que ficam entre
1 e 3 artigos anuais. Entre 1990 e 1991 ha um salto inédito nas matérias de
jornal para 18 e 22 artigos, que se deve claramente ao langamento da chamada
trilogia pornogréafica (Lori Lamby e Contos d"Escarnio, em 1990, Cartas de
um sedutor, em 1991). Mas esse interesse midiatico ndo se sustenta
inteiramente: no ano seguinte, as matérias sobre Hilda Hilst caem para 6 e
depois recaem no patamar de trés, mesmo com uma sucessdo posterior de
langamentos importantes (Pécora, 2018, p. 10).

A recepgdo lenta da producdo literaria de Hilst se deu a partir da integracdo da obra com
os detalhes biograficos da escritora, como seu isolamento voluntario na Casa do Sol, o

experimento metafisico-espiritual de gravar supostas vozes de espiritos e os relatos de visdo de
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discos voadores®, serviram para amplificar ainda mais a aura de mistério que se atribui a
literatura de Hilda Hilst. Além desses elementos, somam-se declaragdes desconcertantes da
prépria autora, como a convicgdo de ter produzido um trabalho excelente, chegando até mesmo
a se descrever como megaldomana: “Eu fiz um excelente trabalho, de primeira qualidade. Sou
meio megalémana mesmo. N&o entendo nada de teoria literaria, mas sinto que o que escrevo é
bom. Desde o inicio, eu sentia que ia ser uma grande poeta” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 201).
Em 1979, em uma carta dirigida ao critico de poesia Homero Silveira, Hilda Hilst comenta:
“Tenho alguma vaidade quanto a minha ficgcdo, acho que fiz algumas experiéncias ousadas na
prosa narrativa. Outros fardo melhor, mas contribui para alguma coisa pequena-nova dentro da
literatura brasileira, da lingua portuguesa®”.

Até 2001, Hilda repetidamente expressou sua frustracdo por nao ser reconhecida como
uma escritora de destaque, lamentando a falta de atencéo dada a sua obra literaria. Contudo, é
notavel que ha bastante tempo sua escrita conquistou um espaco significativo na midia e no
meio académico: “A mudanca se da visivelmente a partir de 2002, quando esse nimero sobe
para trés, e no ano seguinte dobra para seis. A partir de 2008, a subida simplesmente muda de
patamar, de treze ou mais, sendo que em 2012, chega ao pico de simplesmente 17 dissertac6es
ou teses anuais sobre ela - mais de uma, portanto, ndo por ano, mas por més!” (Pécora, 2018, p.
9)°.

O vasto nimero de analises, no entanto, ndo facilita uma compreensdo mais clara da
posicao da obra de Hilda Hilst na literatura brasileira contemporanea. Em parte, isso se deve a
sua propria construcdo de figura literaria, assim como foi feito pela midia e seus amigos,
enquanto estava em evidéncia enquanto pessoa publica, coincidindo com suas publicacdes.

Conforme observado por Luisa Destri e Laura Folgueira, ao “moldar a si mesma a semelhanca

4 Durante os anos 70, apds sua mudanga para a Casa do Sol, Hilda iniciou uma pratica peculiar de gravar sinais de
radio na tentativa de se comunicar com amigos e familiares ja falecidos, um fenémeno conhecido como
transcomunicacao instrumental — uma prética inspirada nos experimentos conduzidos pelo cientista suico Friedrich
Jurgenson. A experiéncia metafisico-espiritual chegou a ser exibida em reportagem no programa Fantastico (Rede
Globo) em 1979. J& em relacdo aos discos voadores, a escritora relatava tal aparicdo em entrevistas: “Estou
esperando a visita dos ETs, porque muitos anos atrds eu vi um disco voador aqui. Em 66. N&o havia nada aqui,
ainda era a fazenda da minha mée (...). Acredito na existéncia de outras dimensdes, em discos voadores e na fisica
quantica, que um dia vai explicar todos esses fendmenos. Além da experiéncia que fiz nos anos 70 com o gravador,
tive inUmeras outras experiéncias e contatos significativos com esse outro plano. Ja vi meu pai e minha mée depois
da morte. Eu acredito na vida eterna” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 227).

° A carta trata primeiramente do plano de publicar um livro contendo toda sua poesia, mas Hilda expressa o desejo
de remover seus primeiros trabalhos dessa coletanea. Depois da morte de Homero Silveira nos anos 1990, a carta
foi vendida e agora estd em posse de um colecionador privado, integrando um acervo de correspondéncias e
manuscritos literarios brasileiros. A foto da correspondéncia foi divulgada pela Revista Piaui em abril, de 2014.

& A analise de Alcir Pécora a fortuna critica da obra de Hilda Hilst se encerra no ano de 2018, momento em que
Cristiano Diniz publica o levantamento bibliografico. Desde entdo, uma variedade de estudos sobre a autora tem
sido publicada, tanto no Brasil quanto no exterior.
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de sua obra, ela também se tornou uma figura emblematica, uma espécie de retrato da escritora
excéntrica” (Destri; Folgueira, 2018, p. 12). Por outro lado, a singularidade de sua producéo,
que nunca se alinhou com nenhum dos movimentos ou correntes literérias de sua época,
contribuiu ainda mais para a imagem hermética em torno de suas obras, essas que refletem um
desejo profundo de compreensdo e comunicagdo entre o humano e o divino, onde a busca pelo
sagrado se entrelaca com a compreensédo do eu e a celebracdo da imanéncia. Conforme apontou
Dias (2012):

Hilda Hilst constitui uma singularidade no ambito da literatura brasileira. Sua
escrita é fruto de vasta leitura e ardua disciplina, e muitas sdo as suas
referéncias literarias, filosdficas, cinematograficas e até cientificas, de que se
destacam: Georges Bataille, Catulo, Cioran, Edmund Husserl, Ernest Becker,
Martin Heidegger, Joyce, Jorge de Lima, Carl Gustav Jung, Nikos
Kazantzakis, Kierkegaard, Karl Marx, Nietzsche, Oscar Wilde, Paar
Légerkvist, Platdo, Plotino, Samuel Beckett, Santa Teresa d*“Avila, Simone
Weil, Soror Juana Inés de la Cruz, Tolstoi, Wittgenstein, além de Ingmar
Bergman, Andrei Tarkovski e Akira Kurosawa, referéncias citadas em muitos
dos seus livros e em entrevistas concedidas pela autora (Dias, 2012, p. 19).

A obra hilstiana ndo sé é vasta em termos de volume e diversidade de géneros, mas
também permeada por filosofia, psicologia e religido, juntamente com elementos misticos e um
rico embasamento em conhecimentos histéricos e literarios, evocando uma abordagem quase
arqueoldgica em seu trabalho. A partir de uma leitura minuciosa de toda sua obra encontra-se
ainda mais afinidades que se manifestam em alus@es e citagdes presentes em diversos textos,
seja na prosa, na poesia ou na dramaturgia. A intertextualidade surge até mesmo entre suas
proprias narrativas, com uma intratextualidade dos personagens que se repetem ou se referem
uns aos outros, além de uma comunicacdo constante entre prosa e poesia.

Marcos Visnadi, em sua tese de doutorado defendida em 2023, identifica uma série de
anedotas, citacdes e paratextos da obra de Hilda Hilst que, segundo o pesquisador, servem para
“denominar tudo quanto ¢ coisa que, nao sendo o texto nu, faz com que ele exista” (Visnadi,
2023, p. 40). As citacGes e referéncias do campo da literatura, filosofia e religido funcionam,
entdo, como o0 que excede e estad além da obra, mas que também a constitui. Tratando das

referéncias literarias na obra de Hilst, Visnadi afirma observa:

E provavel que o Unico nome brasileiro & altura do santuario hilstiano seja o
do poeta Jorge de Lima, citado inlmeras vezes em textos e paratextos (...).

Nas entrevistas, ela reproduzia, portanto, o padrdo que encontramos na
literatura: embora pudesse falar de suas relagbes pessoais com muita gente
(inclusive colegas de oficio, como Lygia Fagundes Telles e Caio Fernando
Abreu), os pares que escolhia para sua obra dificilmente eram proximos. Em



33

outras palavras, ela pouco se enturmava. Em 1993, por exemplo, quando lhe
perguntam quais eram “os autores mais talentosos da literatura brasileira”,
responde: “Fica dificil dizer, a gente corre o risco de esquecer nomes
importante... Mas eu cito Sempre a mesma pessoa, um escritor que me comove
até a medula, que é o Ricardo Guilherme Dicke. Alias, eu o considero dono
de uma linguagem excepcional, belissima”. Em seguida, apos os elogios, faz
do autor uma descrigdo que poderia servir para ela mesma: “O Dicke é muito
esquecido e isso 0 deixa deprimido. Ele ja ganhou muitos prémios, mas

ninguém fala do Dicke como sua grande arte é merecedora...” (Visnadi, 2023,
p. 127).

Desse modo, a literatura de Hilda Hilst mescla uma variedade de caracteristicas, estilos
e influéncias, desviando-se dos padrBes estabelecidos pela tradicdo literaria, o que permite
identificar dentro dessa obra multifacetada, conforme Alcir Pécora, uma anarquia de géneros
(Pécora, 2008, p.11), ou como nomeou Eliane Robert Moraes uma prosa degenerada, “aquela
que subverte as normas literarias, criando uma prosa onde 0s géneros se desintegram” (Moraes,
2007, p. 266). Ao realizar tal degeneracédo da prosa literaria, Hilda firma sua producdo em um
solo inovador e experimental, onde as diversas ramificagOes literarias, sua vida e sua obra se
entrelacam profundamente.

Ao invocar em seus textos inUmeros autores, ela estabelece um diadlogo com eles, com
a tradicdo que representam, inserindo assim sua propria obra em um contexto especifico de
nossa literatura, cuja técnica ja havia sido enriquecida, em certo sentido, por autores como
Guimarées Rosa e Clarice Lispector, mas ao mesmo tempo ocasiona uma desestabilizagcdo, uma
ruptura que se expressa atraves de uma variedade de estratégias, por meio de movimentos duais
e oscilantes, os quais nomeamos como operacgdes do excesso, onde se destacam ndo apenas o
desregramento, mas também os inimeros desdobramentos-espelhamentos dos narradores-
personagens, a confluéncia entre sagrado e profano, divino e humano, animal e humano,
infancia e desejo, o que confere a sua obra um carater provocativo, capaz de gerar desconforto
nos leitores e guestionar as normas e padroes estabelecidos. Consequentemente, sua literatura
emerge como uma forca desestabilizadora, capaz de desafiar convencgdes literarias. Talvez seja
por isso que sua obra tenha sido inicialmente pouco lida, s6 recentemente recebendo
reconhecimento por parte da critica e do pablico leitor.

Caio Fernando Abreu é um dos escritores que, ao explorar o lado anarquico e
desestabilizador da autora, compartilha de uma visdo que se assemelha muito a compreenséo
gue propomos enquanto excesso. Em uma carta destinada a Hilda, datada de 29 de abril de
1969, e reproduzida nos Cadernos de Literatura Brasileira (1999), ele faz uma anéalise da

escrita do conto “Osmo”:
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Vocé bagunga o coréto total, choca completamente a paréquia, empreende a
derrubada de toda uma estrutura ja histérica de mal-entendidos literarios.
Vocé ignora a “torre de cristal”, o distanciamento da obra e do leitor; vocé faz
montes para montes para a dignidade da linguagem, o estilo, as figuras, 0s
ritmos (...). Aquéles coitados, que como eu, tém o ritmo marcial da prosa ficam
de cuca completamente fundida, neurénios arrebentados, recalcadissimos,
frustradissimos, confusissimos. E uma maldade vocé fazer isso. Maldade
porque os que também escrevem de repente percebem que tudo fizeram ndo
tem sentido, porque de repente precisam derrubar todas as prateleiras intimas
e comecar uma coisa nova (Abreu, 1999, p. 21-22).

Todas essas caracteristicas e questdes da producdo de Hilda Hilst, como ja dito
anteriormente, tornaram dificil categoriza-la dentro de um movimento especifico da literatura
brasileira. Em a Historia concisa da literatura brasileira (1985), Alfredo Bosi a descreve como
uma escritora ainda permeada por varias das caracteristicas da geracao de poetas que emergiram
nos anos 40. Segundo o critico, a autora estaria inserida em um grupo essencialmente
caracterizado por “tendéncias formalistas e, em um sentido amplo, neosimbolistas, que
ganharam destaque a partir de 1945 (Bosi, 1985, p. 485). No entanto, Bosi menciona apenas
as primeiras publicacdes em poesia de Hilst, deixando de fora grande parte de sua obra,
especialmente aquelas em que hd uma notavel intensificacdo de densidade e profundidade
tematica. Essa ndo vinculagdo a movimentos, grupos ou tendéncias literarias, principalmente
“pelo Concretismo (1956), pelo Neoconcretismo (1958), pela Tendéncia (1957), pelo Violdo
de Rua (1962), pela Praxis (1962), pelo Poema Processo (1967) e, de certa forma, pelo
Tropicalismo (1968)” (Reguera, 2011, p. 27), destaca a singularidade da producao de Hilst.

Tratando da dramaturgia e prosa de ficcdo, Alcir Pécora comenta que tal parte da obra
de Hilst também ndo aderiu aos valores modernistas predominantes no Brasil, especialmente
no que diz respeito a questdo do “contetido nacional da literatura, que simplesmente ndao se
aplica a ela. Suas preocupacdes eram de natureza dramatica e tragica, retratando o ser humano
como uma criatura efémera, em constante luta contra a tirania, o capitalismo e a hipocrisia”

(Pécora, 2008, p. 2). E dessa forma que Hilda define sua prépria literatura:

Meu trabalho tenta perceber o que passa, 0 que acontece no homem naquela
por¢do que tem a ver com suas raizes mais profundas. Todo exterior é
perecivel, s6 a tentativa humana de relacdo com o infinito é que é
permanéncia. Registrar o possivel eterno: minhas personagens tentam se dizer
no mais dificil de ser verbalizado, pois tentam tocar na extremidade de uma
corda cuja outra extremidade esta presa a uma forma, essa sim, imperecivel:
0 que mais me interessa sdo as relacbes do homem com isso, esse eterno
ser/estar (Hilst, 1999, p. 86).
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A implementagdo da ditadura na década de 1960, juntamente com o aumento da
repressdo politica na década de 1970, periodo em que Hilda langa-se na prosa de ficcdo, teve
um impacto indiscutivel na dindmica artistica brasileira dessa época. Alguns desses eventos,
que influenciariam de forma decisiva a sociedade brasileira ao longo do século XX, incluem a
intensificacdo da vida social e politica nas areas urbanas, a diversificacdo das classes sociais, 0
declinio do sistema agrario centralizado, e o crescimento do populismo no cenario politico,
entre outros (Silva, 2023, p. 18). Como se observa, é principalmente a partir de meados dos
anos 70 que comeca a se desenhar o processo de industrializacdo da cultura e o fortalecimento
do mercado editorial interno no Brasil, coincidindo com o periodo mais severo da censura
durante a ditadura.

Dessa forma, entre meados das décadas de 1970 a inicio da de 1980 proliferaram formas
literarias como o0 romance-reportagem, contos-noticia, romances politicos, testemunhos,
confissdes, memorias, autobiografias, entre outras. Foram géneros adotados pelos escritores
como resposta a necessidade de buscar expressdes estéticas que refletissem a situacéo politica
e social sob o regime autoritario do pais. Em Literatura e vida literaria (2004), Flora Stissekind
identifica pelo menos duas correntes distintas na producao literaria desse periodo - a literatura-
verdade, produzida por Jodo Antbénio, Aguinaldo Silva, Rubem Fonseca, Chico Buarque,
Fernando Gabeira, Jorge Amado, ¢ a literatura que expressava o “eu”, o siléncio, a ironia, a
melancolia e o humor, produzida por Raduan Nassar, Caio Fernando Abreu, Ignacio de Loyola

Brandao, Silviano Santiago, Sérgio Sant’ Anna, entre outros (Siissekind, 2004, p. 18):

Na prosa de ficcdo, a instancia que determinava as significagdes ndo era a
época, o sujeito literario propriamente dito, mas sim a referencialidade. Como
um romance-reportagem ou uma parabola, que deviam ser lidos como
analogos a um real predeterminado, também a “prosa do eu” devia ser
encarada com referéncia a certo sujeito biografico (Sussekind, 2004, p. 117).

As estratégias narrativas de autoexpressao, citadas na critica acima, se desenvolvem em
paralelo a crise da figura do autor que oscila entre um eu individual, impossivel de registrar
como presenca, e um eu discursivo, que revela um vazio textual ou uma estratégia de disposicao
e circulacdo de discursos. De acordo com Sussekind (2004, p. 147), os caminhos menos
explorados na década de 1970 irdo florescer com vigor em meados da década seguinte, estes
incluem o distanciamento irdnico, a metaficgdo, a fragmentagdo, além da experimentacdo da
linguagem. E, entéo, neste contexto (entre a década de 70, 80 e 90) que Hilda intensifica sua

producdo em prosa. Suas principais obras desse periodo, Fluxo-Floema (1970), Kadosh (1973),
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A obscena senhora D (1982) e Com meus olhos de cdo (1986) compartilnam, em geral,
caracteristicas, mesmo com a aparente mudanca para a literatura pornografica com a tetralogia
O caderno rosa de Lori Lamby (1990), Contos d’escdrnio/textos grotescos (1990), Cartas de
um sedutor (1991) e Bufolicas (1992), tais como a ironia em relacdo as mazelas do mercado
editorial, o humor grotesco, a complexidade e o erotismo (em maior ou menor grau). Além
disso, temas recorrentes em todas as suas obras, como 0s questionamentos acerca dos mistérios
da vida e morte, do sagrado também aparecem na tetralogia pornogréfica. O aspecto formal de
suas obras, que é descontinuo, existencial e labirintico também se destaca em todas as suas
obras em prosa (da década de 70 a 90).

Dentre as caracteristicas levantadas pela prépria escritora: registrar o possivel eterno,
perceber o que se passa/acontece no homem, dizer o mais fundo da alma humana. Soma-se a
esses elementos: a incessante busca por conexao e compreensdo divina, o desamparo, a solidao
e o0 desejo. H& inimeros estudos que tentam estabelecer conexdes entre a obra de Hilda Hilst e
a de outros escritores que expressam 0S mesmos temas e questdes, tais como: Jorge de Lima,
Cecilia Meireles, Olga Savary, Lygia Fagundes Telles, Guimardes Rosa, Ricardo Guilherme
Dicke, etc. A situacdo se torna ainda mais complexa quando um dnico texto apresenta uma
sobrecarga de nomes e citaces. Acerca da insisténcia em encontrar uma suposta rede de
influéncias que atravessa a producdo hilstina, Alcir Pécora, ao analisar a fortuna critica da

autora, comenta:

E preciso atentar melhor para as comparag@es que estdo sendo feitas, as quais,
como disse, ocupam a atencdo de muitos trabalhos dedicados a Hilda Hilst.
Por ordem decrescente, o top 5 das comparacdes de Hilda é o seguinte: Adélia
Prado, Samuel Beckett, Clarice Lispector, Silvia Plath e Lya Luft. Nao é
preciso ir muito além para perceber que essas comparacGes parecem ser
largamente reforgadas pela discusséo de género. Apenas Beckett ndo é mulher
entre as principais comparagdes, e curiosamente ele é o Gnico autor da lista
imediatamente pertinente ao trabalho mais nuclear de Hilda, até porque citado
muitas vezes por ela prépria como uma de suas referéncias principais. As
outras estdo ali mais porque interessam a discussao das questdes da mulher e
do feminino na literatura etc., ndo porque digam respeito a questdes internas
ou especificas de sua obra. Alias, as trés autoras nacionais no top 5 das
comparagdes ndo sdo minimamente consideradas por Hilda nos seus trabalhos.
Para ser mais claro, ela sequer escondia o seu desdém por Clarice ou Adélia.
Lya Luft ndo a vi mencionar jamais. Ndo que isso seja um impeditivo
definitivo para os criticos proporem comparagdes pertinentes, claro, mas o
fato de que as comparacBes mais frequentes sejam com mulheres
evidentemente é um indicativo do que os pesquisadores estdo procurando e
provavelmente vdo achar (Pécora, 2018, p. 15).
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A abordagem comparativa trata-se de uma pratica cientifica comum na critica literéria
de comparar a obra de um autor com a de outros, muitas vezes com foco na analise de
semelhancas e diferencas estilisticas, teméticas ou formais. No entanto, o que Pécora destaca
sdo as comparagdes que tendem a generalizar, reduzir ou esvaziar a obra de Hilda Hilst
comparagdes que tendem a focar especialmente nas questdes de género e sexualidade, o que
muitas vezes obscurece a compreensdo da singularidade das obras da autora e que carecem de
profundidade em suas afirmacoes.

Se nos aventurarmos em uma busca por influéncias tematicas e estéticas na obra de
Hilda Hilst, certamente as iremos encontrar. Um dos aspectos que aproximam sua producao
com a de Clarice Lispector, por exemplo, é evidenciada pela abordagem sobre a figura divina
(Deus) e o estado de desamparo/angustia. Tomemos como exemplo as obras A paixao segundo
GH (1964) e A obscena senhora D (1982): GH, a personagem de Clarice Lispector, que ao se
deparar com uma barata no quarto da empregada decide provar da massa insossa do animal; e
Hillé, a senhora D, personagem de Hilda Hilst, que se isola no vdo da escada ap6s a morte do
marido-amante e desdobra-se na figura de uma porca. Ambas personagens-narradoras nédo
apenas relatam seu confronto com esse outro ser-animal, mas recolhem-se em espacos de
reclusdo (quarto e vao da escada) e empenham-se numa busca incessante por compreensao, uma
busca que culmina em fracasso e siléncio.

A producdo em prosa de Ricardo Guilherme Dicke pode, também, ser facilmente
comparada com a de Hilda Hilst. Apesar de suas principais obras’ serem ambientadas no sertio
de Mato Grosso, suas questdes se assemelhavam as de Hilda Hilst, que, como ela, foi
influenciado por uma tradi¢do que mescla os modos de pensar da literatura com os da reflexdo
filosofica, metafisica e do desejo. Em Deus de Caim (1968), por exemplo, ha uma busca por
um erotismo absoluto que persiste além da morte, estabelecendo um presente eterno, um tempo
que transcende a limitacdo temporal e corporal. Percebe-se nas obras de Dicke muitas das
caracteristicas da obra hilstiana: o jogo entre o alto e baixo, sagrado e profano, vida e morte,
como também a expressao de uma busca incessante por comunica¢do e compreensdo que
ultrapassa, transcende e estilhaca limites éticos e estéticos.

Nesse sentido, o0s escritos de Hilda Hilst se manifestam como verdadeiros exercicios de
estilo, onde ela emprega diversas matrizes candnicas de diferentes tradi¢cdes literarias. Ela se
apropria de formas antigas, como os cantares biblicos, a cantiga galaico-portuguesa, entre

outras, e as reconfigura a luz de autores influentes do século XX, como Rilke, Joyce, Beckett e

7 Tais como Deus de Caim (1968); Madona dos Paramos (1982) e Ultimo horizonte (1988) que tém como cenério
0 sertdo mato-grossense.
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Pessoa, integrando suas imagens, fluxos de consciéncia, cenas minimalistas e fragmentadas em
sua propria escrita. E possivel, sim, fazer conexdes com a producdo de outros escritores
brasileiros, mas trata-se de um trabalho/estudo que exige sensibilidade e inUmeros cuidados
com as obras literarias, pois analises comparatistas genéricas “podem alimentar um movimento
autdbnomo da maquina académica, que gira sobre si mesma e ignora a obra mesma que pretende
interpretar” (Pécora, 2018, p. 17).

Portanto, reforcamos a tese levantada de que a producéo hilstiana se apresenta como um
gesto escritural por operacdes do excesso. Como veremos mais adiante, a ideia de excesso na
prosa de Hilda Hilst ndo se refere apenas aos temas abordados, mas principalmente a sua
linguagem literaria, responsével por ocasionar estados de estilhacamento e saida de si, pois sua
estrutura é formada por desdobramentos narrativos e discursivos. Por um lado, as narrativas se
desenvolvem em meio a questdes de profunda ressonancia filosofica, religiosa e mistica,
buscando uma transcendéncia que supere 0s vazios inerentes a condi¢cdo humana, utilizando
uma linguagem refinada, muitas vezes lirica e metaforica. Por outro lado, quando as respostas
para essas questdes falham - e elas falham quase sempre — os desdobramentos, espelhamentos,
o riso desconfortavel e a profanacdo do sagrado tomam conta das narrativas, e as palavras se

transformam em uma torrente incontrolavel de seres-vozes distintos.
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1.2 Estilhacos da propria medida: o excesso em Hilda Hilst

O que € a linguagem do meu corpo? O que é a minha
linguagem? Linguagem para o0 meu corpo: um funeral de
mim, regado, gordo, funeral de boninas e agucenas,
alguém repetindo uma inGtil cadéncia: girassois para a
mulher-menina. Para o meu corpo um funeral, e para a
VIDA GRANDE DO DE DENTRO, ESSA INTEIRA
VIVA , 0 qué? Agda, é assim: ESSA INTEIRA VIVA
ndo acompanha o corpo, essa é intacta, nada a corrompe,
ESSA INTEIRA VIVA tem muitas fomes, busca, nunca
se cansa, nunca envelhece, infiltra-se em tudo que
borbulha, no parado também, no que parece tacito e
ajustado, nos pomos, nas aguadas, no paludoso rico que
0 teu corpo ndo vé. ESSA INTEIRA VIVA é que vive
esse amor, o corpo ndo, Agda.

Hilda Hilst, Agda (Kadosh).

A constante busca por compreensdo e entendimento na prosa hilstiana
surge do deslocamento-desdobramento do ser, desterrado das verdades universais, das certezas
inquestionaveis, da origem e da promessa de eternidade. Nesse mundo desordenado, o narrador
forja uma escrita que sé pode refletir a fragmentacdo da existéncia, seu carater caotico. No
entanto, todos os recursos empregados revelam a extraordinaria persisténcia das indagacoes
essenciais. Os fragmentos, as ruinas com as quais se constroi o carater experimental da
narrativa, os desdobramentos em multiplos seres-vozes, a loucura, o desejo, 0 desamparo, 0
sexo — essas sdo as manifestacdes do excesso na prosa de Hilda Hilst, que exacerbam o estado
agonico de quem s6 encontra 0 vazio como resposta a busca e intensificam a violéncia das ondas
em gue se transforma o incessante movimento de lancar as questdes fundamentais da existéncia
com renovado impeto.

Excesso - uma expressdo-noc¢do que condensa 0 vazio e a incompletude, o abandono e
Deus, o profano e o sagrado, o Eu e o0 Outro, a vida e a morte, em uma busca incessante que se
revela em Hilda Hilst como um desejo profundo e insondavel que se manifesta através e pela
linguagem. Dessa forma, antes de adentrarmos na andlise das obras literarias, é crucial realizar
uma breve reflexdo teorica sobre os intricados caminhos do excesso. Afinal, trata-se de “uma
nocao que pertence tanto ao dominio da filosofia quanto o da literatura, supondo menos um
conteudo especifico do que uma operagao simbolica” (Moraes, 2023). Utilizada para descrever
a forca que impulsiona a literatura (o furor, a violéncia), essa no¢éo também permite discernir

a “parte maldita”, esse elemento interior que clama pela expresséo, por uma palavra desmedida.



40

Em Os significados do excesso (2007), Camille Marc Dumoulié sugere que para

compreender o excesso, devemos percorrer dois sentidos: o do julgamento de valor e o do afeto:

Com julgamento de valor, ele supde a existéncia prévia de uma norma pessoal,
social ou cultural, a partir da qual é estimada a possibilidade de integracdo de
uma coisa ou de um comportamento. Ele é, portanto, essencialmente relativo.
A mesma realidade serd excessiva para aquele que ndo pode suporta-la, e
normal ou insuficiente para um outro cuja capacidade de integragdo é superior

(...).

Como afeto, e segundo a etimologia (extasis), 0 excesso é um acesso que se
projeta para fora de si, uma forma de éxtase. (...). O excesso &, entdo, uma
experiéncia menos quantitativa do que qualitativa, sendo ontoldgica. De modo
que, enquanto afeto, ele é sentido como uma forca interior que empurra a sair
da intimidade do seu ser (Dumoulié, 2007, p. 11).

No primeiro sentido, enquanto julgamento de valor, Dumoulié explora como 0 excesso
é frequentemente avaliado com base em normas sociais e morais estabelecidas pela sociedade,
0 que torna o préprio conceito relativo e variavel de acordo com diferentes contextos culturais
e historicos. Por outro lado, ele também examina o excesso em termos de afeto, destacando
como as emocdes intensas e 0s impulsos passionais podem levar a comportamentos ou
expressdes consideradas excessivas. O autor sugere que, apesar de nossos esforcos para julgar
e compreender 0 excesso, ele permanece como algo complexo e multifacetado, que desafia
definicbes simplistas ou categorizacdes rigidas. Percebe-se, entdo, que a propria nocdo se
excede a si mesma, pois ndo consegue circunscrever seu objeto.

Ao explorar esses dois aspectos do excesso, ele nos convida a refletir sobre como nossas
nocoes de limite, moderacdo e normalidade sdo moldadas e contestadas pelas experiéncias
humanas intensas e pelos diferentes padrdes culturais que regem nossa sociedade. No entanto,
para a compreensdo-analise de Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori
Lamby, nos filiaremos ao excesso enquanto afeto, enquanto uma experiéncia ontoldgica de
lancar-se ao abismo de si mesmo. Podemos considerar, portanto, que 0 excesso representa uma
tentativa de transcender a prdpria esséncia, em que reside a incessante busca pelo desejo,
mesmo que esse desejo esteja enraizado em torno de um ndcleo obscuro e indescritivel. Nas
primeiras linhas de A obscena senhora D, encontramos essa manifestacdo-expressdo do

€XCess0.

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que néo sei dar nome, nem por isso
irei & sacristia, tedfaga incestuosa, isso ndo, eu Hillé também chamada por
Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a procura da luz numa
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cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do sentido das coisas (Hilst, 2001,
p. 17, grifos nossos).

A figura do narrador enquanto uma construgéo discursiva, sem existéncia em outro
lugar sendo na linguagem, essa proposicdo se encaixa perfeitamente na conceituacdo de
Dumoulié: “o excesso seria a realidade ontoldgica do ser falante” (Dumoulié, 2007, p. 12). Em
outras palavras, esse estado de estar fora de si “a procura da luz, numa cegueira silenciosa” é
inerente ao ser humano desde que se torna sujeito por meio da linguagem. Dessa forma, estar
fora de si significa ter perdido o controle sobre os proprios impulsos internos e,
consequentemente, ser langado para fora de si mesmo numa constante busca. Em Hilda Hilst, a
expressdo do excesso ocorre em dois sentidos: o trénsito-caminho, que leva os narradores-
personagens ao encontro daquilo que é indizivel e que ultrapassa as préprias medidas, e 0s
desdobramentos discursivos-corporais, que 0s projetam para fora de si.

Dumoulié acrescenta que “a exacerbagdo do excesso coincide sempre com a ascensao
de um vazio, seja no mundo, seja nas personagens” (Dumoulié, 2007, p. 17). Nesse sentido, o
autor enxerga nesse excesso uma busca impossivel por um significante, que é encontrado na
“presenga de um Outro, o deus, causa do entusiasmo e que vem ocupar o lugar do significante
faltante” (Dumoulié, 2007, p. 20). Relacionamos, entdo, essa busca por comunicacdo com a
prosa hilstiana. A sensacdo de perda, o mergulho na experiéncia-interior, a busca por
comunicagdo com o Outro e com o sagrado, € o que se manifesta como lacunas na linguagem
de seus narradores, lacunas que permanecem sem preenchimento, apesar dos esforcos para
convocar os significantes disponiveis. Seja em Fluxo-Floema, em A obscena senhora D ou em
O caderno rosa de Lori Lamby, ha uma constante busca por respostas e compreensao daquilo
que é intangivel, inclassificavel, indizivel. Os narradores-personagens empreendem uma luta
incansavel, uma obsessdo impulsionada pela linguagem. A medida que tentam estabelecer ou
recuperar as verdades perdidas, cresce a angustia diante da impossibilidade de regressar a um
mundo ideal, de ser compreendido pelo outro.

Diante do abismo inevitavel, impossivel de ser obliterado apesar dos esforcos
desesperados, a prosa de Hilda Hilst se volta em si mesma, como um labirinto narrativo, o que
se observa, entdo, ¢ um estilhagamento dos limites, visto que, “ao confrontar sua metafisica do
puro e do imaterial com o reino do perecivel e do contingente que constitui a vida de todos nds,
a escritora ultrapassa sua prépria medida” (Moraes, 1999, p. 117). No ambito das narrativas, o
transbordamento das medidas e 0 movimento de rendncia-sacrificio as mesmas conduzem a

dissolucdo da propria ordem da narragdo. Apesar do inerente caos que a permeia, a prosa
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hilstiana é conduzida pelo excesso, inclinada para a investigacao do ser humano e dos mistérios
subjacentes a realidade, criando lacunas para desfazer e criar significados.

Eliane Robert Moraes, em A parte maldita brasileira: literatura, excesso e erotismo®
(2023, p. 30), argumenta, segundo as concepcdes de Georges Bataille, que a literatura equivale
a um gasto extravagante. O sexo, as festas, guerras, rituais sacrificiais e espetaculos sdo
exemplos da exigéncia de dissipacdo que esta presente em todas as sociedades, de acordo com
o filésofo francés. E, a literatura € mais um desses dispéndios:

Disso decorre 0 modo singular com que Bataille define a no¢do de poesia, a
saber, como “sindnimo de dispéndio”, significando, “de modo mais preciso,
criacdo por meio da perda”. Talvez essas eloquentes definigdes sejam
suficientes para afirmar que, na concepcdo batailliaa, a literatura é por
exceléncia o celeiro do excedente, seja ele material, seja moral. A ela destina-
se, portanto, a tarefa de guardar os restos, as sobras, os estilhacos, os entulhos,
compondo um inesgotavel abrigo simbélico onde cabe tudo o que se perde na
vida humana, incluindo o que se joga no lixo, o que falta e até mesmo o que
ndo existe (Moraes, 2023, p. 34, grifos da autora).

Conforme a perspectiva proposta por Moraes, 0 excesso é da ordem do desvio, daquilo
que escapa, daquilo que habita as margens: a morte, a loucura, 0 desamparo, o erotismo-
pornografico — sdo os dispéndios, por isso considerados improdutivos, 0s excedentes. Sdo
experiéncias marcadas pela violéncia em que o corpo sempre excede a razdo. A existéncia
humana inevitavelmente enfrenta os efeitos da violéncia como uma forca primordial da
natureza. A razdo ndo oferece uma ferramenta capaz de controla-la, frequentemente, até
amplifica sua forca, acrescentando a natureza uma violéncia construida pelos mecanismos da

propria racionalidade. Assim, 0 excesso surge precisamente quando a violéncia domina a razao:

H& na natureza e subsiste no homem um movimento que sempre excede 0s
limites, e que jamais pode ser reduzido sendo parcialmente. Desse movimento,
geralmente ndo conseguimos dar conta. Por defini¢do, ele € mesmo aquilo de
gue jamais nada dara conta, mas perceptivelmente vivemos em seu poder: o
universo que nos carrega nao corresponde a nenhum fim que a razdo limite, e
se tentamos fazé-la corresponder a Deus, ndo fazemos mais que associar
irracionalmente o excesso infinito, em presenca do qual esta nossa razao, a
essa mesma razdo. Mas pelo excesso que estd nele, esse Deus, de que
gostariamos de formar uma nogdo apreensivel, ndo cessa, excedendo essa
nocdo, de exceder os limites da razdo (Bataille, 2017, p. 63-64, grifos do
autor).

8 Baseando-se nos conceitos de Georges Bataille sobre falta e excesso nas paix6es humanas, esta obra analisa a
produgdo literdria de uma ampla gama de escritores, incluindo Hilda Hilst, Nelson Rodrigues, Machado de Assis,
Mério de Andrade. Dalton Trevisan, entre Vvarios outros autores/as brasileiros/as.
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No trecho supracitado, Georges Bataille expressa a ideia de que tanto na natureza quanto
no ser humano existe um movimento que constantemente ultrapassa os limites estabelecidos e
que nunca pode ser completamente contido — o movimento do excesso, esse que €
intrinsecamente incompreensivel e ndo pode ser totalmente justificado, representando uma
forca que esta além de qualquer definicéo e finalidade que a razdo possa impor. Nessa mesma
linha de pensamento, Luiz Contador Borges, em sua tese O louvor do excesso, afirma: “Nada
contém o0 excesso e 0 excesso excede tudo. No excesso, 0 corpo erético ultrapassa a si mesmo,
recusando os limites estabelecidos pela razdo no mundo homogéneo do trabalho produtivo. No
excesso 0 erotismo se comunica com a morte, buscando continuidade” (Borges, 2012, p. 17).
Dessa forma, ha uma parte de n6s que esta além do dominio da razdo, uma parte que esta ligada
a0 excesso e a violéncia inerentes a vida.

E nesse universo, no celeiro do excesso ou do excedente (como nomeou Moraes) que 0s
personagens-narradores hilstianos sdo envolvidos e guiados por intensas manifestacdes-
estratégias do excesso: loucura, angustia, insatisfacdo, animalizacéo, abandono, desejo e prazer.
Nesse territorio, a prosa hilstiana exalta a nogdo de excesso — seus narradores-personagens sao
marcados pela escuriddao do abismo, pelo mistério e prazer da existéncia e se lancam a uma
constante busca por compreensdo e expansdo do proprio ser. O que se percebe nas obras
selecionadas, Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby, € a
literatura como incorporacdo da desmedida, da experimentacdo da linguagem, da desmesura
dos estados de espirito, da incontrolavel turbuléncia do pensamento — uma prosa do excesso,

daquilo que pulsa para além da razéo.



CAPITULO II
DA NECESSIDADE DE DIZER
Fluxo-Floema
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2. O “Fluxo” em transe: o narrador e seus multiplos

Quero lhes contar do meu ser a trés mas € téo dificil, goi
goi, € ser de um jeito inteirico, cheio de realeza, é ser
casto e despudorado, é um ser que vocés s conheceriam
num vir a ser, é como explicar a crisalida que ela é casulo
agora e depois alvorada, é como explicar o vir a ser de
um ser que sO se sabe no AGORA, ai como explicar o
DEPOIS de um ser que s se sabe no instante?

Hilda Hilst, Fluxo (Fluxo-Floema).

Para mergulharmos no Fluxo em transe da narrativa hilstiana, evocaremos Samuel
Beckett, escritor-dramaturgo irlandés. E com um trecho de Molloy® (1951) que Hilda Hilst abre
a narrativa de Fluxo-Floema (1970):

Havia em suma trés, ndo, quatro Molloys.
O das minhas entranhas, a caricatura que eu fazia desse, o de Gaber e 0 que,
em carne e 0sso, em algum lugar esperava por mim.

Havia outros evidentemente. Mas fiqguemos por aqui, se ndo se importam, no
nosso circulozinho de iniciados (Beckett apud Hilst, 2003, p. 5).

Leitora assidua de Beckett, ao elegé-lo como epigrafe, Hilda ndo apenas demonstra
admiracio'® pela obra do autor, mas revela o caminho que percorreu para a escrita de Fluxo-
Floema. Percebemos, entdo, uma afinidade eletiva e estética entre as duas obras. Ambas séo
caracterizadas por uma construcdo baseada na propria experiéncia do narrar, fazendo uso de
uma escrita que problematiza a si mesma. Beckett e Hilst, com suas maltiplas vozes e seres que
aparentemente ndo chegam a lugar nenhum. Em um movimento narrativo espiralar exploram
temas como a condicdo humana, o obsceno da existéncia, o desejo e a solid&o.

Um ser que é trés. Trés, ndo, quatro. Seres que sdo castos e despudorados. Seres que
surgem das entranhas, do poco, do vazio. E essa a multiplicidade de vozes-narradores de Fluxo-

Floema que vao se metamorfoseando em corpos distintos huma constante busca pela verdade,

® Obra que marca a estreia do escritor em lingua francesa e da inicio a Trilogia do pés-guerra, seguida por Malone
morre (1951) e O inomindvel (1953).

10 Em uma entrevista concedida a Revista de Vanguarda, Cultura e Arte, em 1981, Hilda Hilst revela: “E o Beckett,
o0 que me impressionou foi isso: dele, de repente, falar dessas coisas que os outros podem achar tudo grotesco (...),
e esse homem me interessou, eu me interessei por toda a obra dele, e € 0 homem que eu mais admiro como escritor.
Porque ele teve a coragem de assumir a propria condigdo e falar dessa condicdo grotesca, torpe quase, que € a
condi¢do humana” (Hislt apud Diniz, 2013, p. 80).
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por respostas acerca da existéncia humana. Em Fluxo, primeiro conto da obra, o narrador Ruiska
revela tal procedimento estético: “porque vés a mim com adaoeva, duplice sim, triplice sim,
multifario, multifido, multifluo, multiconsciente, multivio, multissono, ai sim, principalmente
multissono, goi goi chin chin roseiral-mirim” (Hilst, 2003, p. 52) - multissono, aquilo que é
capaz de produzir multiplos e variados sons, é esse um dos elementos estéticos da prosa
hilstiana.

Na nota do organizador de Fluxo-Floema (2003), edi¢do publicada pela Editora Globo,
Alcir Pécora, responsavel por organizar a obra da autora, afirma que Hilda Hilst subverte o
conceito convencional de um “fluxo de consciéncia”, em que a narracdo se apresenta como

realista dos pensamentos de um Unico narrador:

Os “varios” em Hilda sdo mais proliferacdes inadvertidamente incapazes de
se conter numa unidade, do que propriamente esséncias ou estilos irredutiveis
entre si. A verdadeira multiddo que ocupa o lugar da narracdo fala quase
sempre com a “mesma garganta”. Isto é, todas as personagens mal-ajambradas
que se apossam da suposta “consciéncia em fluxo” sdo muito semelhantes,
mas ainda assim sdo incontidamente varias; apossam-se sucessivamente do
discurso como entes parecidos entre si, a ocupar precariamente o lugar da
narracdo (Pécora, 2003, p. 11).

Pecora compara o fluxo na prosa de Hilst como uma “cena de possessao”. Evocando a
tradicdo religiosa espirita, o fendmeno de incorporacdo é dado ao narrador que é “possuido”
por outras vozes, entidades ou personagens. E como se essas vozes habitassem e falassem
através do mesmo corpo e garganta do narrador, utilizando-o como um meio de expressao. Alcir
Pécora 0 nomeou, entdo, como ‘“narrador-cavalo”, esse que € “tomado por entes pouco
definidos, imediatamente aparentados entre si, incapazes de conhecer a causa ou o sentido de
sua coexisténcia multipla e dolorosa num oficio de escrita” (Pécora, 2003, p. 12). Essa
multiplicidade de seres e vozes contribui para a construcdo de uma narrativa complexa e
fragmentada, onde diferentes vozes narrativas se entrelacam e se sobrepdem.

Tal polivaléncia dos narradores-personagens, sintetizada pela projecdo e
desdobramentos do narrador em varios “eus” permite uma alusdo a complexidade da formacéo
do sujeito, tdo ambigua quanto a propria narrativa. No processo de busca por compreenséo,
definido por varios seres-vozes, os narradores de Fluxo-Floema incorporam tanto tragos
positivos quanto negativos, construindo uma personalidade maltipla e com caracteristicas
indefinidas. Quanto mais se tentam identificar elementos que o definiriam, mais essa busca se

inverte.
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A alternancia entre vozes em primeira e terceira pessoa é outro elemento crucial da cena
de possessdo, a qual Pécora se refere. Segundo as teorias de Mikhail Bakhtin (1988) sobre o
aspecto interacional da linguagem, o estudo do discurso que leva em conta a dialogicidade
permite identificar, no texto literario, posicionamentos sobre questfes sociopoliticas, refletidos
no mundo ficcional da obra. As mudangas e desdobramentos dos narradores hilstianos e no
proprio discurso narrativo intensificam os conflitos das personagens, conferindo maior
complexidade e dramaticidade as cenas. Tais conflitos ocorrem porque as tensdes se
manifestam na e através da linguagem, que as vezes dificulta a identificacdo de quem esta
falando no texto. Dessa forma, com a publicacdo de Fluxo-Floema, Hilda Hilst estreia na prosa
desafiando as convengdes tradicionais de um narrador unificado e linear, proporcionando uma
experiéncia de leitura aparentemente confusa, porém intensa e imersiva.

E, pois, com essa perspectiva de narradores e personagens que sio arrebatados por
multiplas vozes que buscam sempre alcancar, em vias corpOreas, o que ¢ do campo do
intangivel, cujo significado transcende a compreensdo humana, que 0 excesso se presentifica
de uma forma peculiar e que se radicaliza nos seus textos em prosa futuros. No conjunto de toda
prosa hilstiana ndo ha rupturas drasticas. O que existe, e 0 que defendemos nesta tese, é a
presenca do excesso que se desenrola e tensiona as vozes-narradoras, as tradi¢oes, as dualidades
e as questbes fulcrais de sua producdo sob diferentes énfases. A prosa hilstiana ganha
profundidade justamente por um narrar instavel, experimental, pela vertigem e pelo excesso.

Em Fluxo-Floema, o excesso desempenha um papel central na forma e no contetdo da
narrativa. O livro € composto por cinco contos interconectados — “Fluxo”, “Osmo”, “Lazaro”,
“O unicornio” ¢ “Floema” —, nos quais se destacam narradores complexos e multifacetados,
que expressam seus desejos, paixfes e angulstias de maneira intensa e visceral. Suas
experiéncias do narrar sdo marcadas por um narrar experimental, pela desolacao e pelas ruinas
do momento presente, que instaura um movimento de fragmentacdo de si, auto sacrificio,
isolamento e por uma pulsdo erdtica violenta e destruidora. A fragmentacao de si e do discurso
narrativo também sugere a impossibilidade de os personagens narrarem o inenarravel, como as
experiéncias de violéncia e tortura da Ditadura militar que constituem o “pano de fundo” de
Fluxo-Floema.

Em “Fluxo”, primeiro conto da obra, o narrador-personagem principal é Ruiska, um
escritor recluso que vive a angustia entre escrever o qué e da forma como deseja e das exigéncias
do editor, que insiste numa producao literdria que seja simploria e vendavel: “Ruiska sou eu,

eu me chamo Ruiska para esses que se fazem agora, para os que se fizeram, para a multidao
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que se farg, e para ndo perder tempo devo dizer que minha mulher se chama Ruisis e meu filho
se chama Rukah. N&o me percam de vista, por favor” (Hilst, 2003, p. 23-24).

O narrador-escritor alerta: ndo me percam de vista, por favor. Esse alerta ndo é por
acaso, o narrador hilstiano parece ja ter a consciéncia que sua voz narrativa serd tomada,
invadida, possuida por corpos e seres distintos. Logo no inicio do conto, nos deparamos com
um jorro vocabular, repleto de vozes que vao se metamorfoseando em corpos e seres distintos.
Em “Fluxo”, como em todo o conjunto da obra em prosa de Hilda Hilst, ha uma reconfiguracéo
do fluxo de consciéncia para o desenvolvimento de uma consciéncia em fluxo, isto é, o ato de

narrar apresenta-se em fluxo continuo, dialdgico e instavel. Leiamos:

CALMA, CALMA, também tudo ndo é assim escuridao e morte. Calma. Nao
é assim? Uma vez um menininho foi colher crisantemos perto da fonte, numa
manhé de sol. Crisantemos? E, esses polpudos amarelos. Perto da fonte havia
um rio escuro, dentro do rio havia um bicho medonho. Ai 0 menininho viu um
crisantemo partido, falou ai, o pobrezinho esta se quebrando todo, ai caiu
dentro da fonte, ai vai andando pro rio, ai ai ai caiu no rio, eu vou rezar, ele
vem até a margem, ai eu pego ele. Acontece gue o bicho medonho estava
espiando e pensou oi, 0 menininho vai pegar o crisantemo, oi que bom vai cair
dentro da fonte, oi ainda ndo caiu, oi vem andando pela margem do rio, oi que
bom bom vou matar a minha fome, oi € agora, eu vou rezar e 0 menininho
vem pra minha boca. Oi veio. Mastigo, mastigo. Mas pensa, se vocé é o bicho
medonho, vocé s6 tem que esperar menininhos nas margens do teu rio e
devora-los, se vocé é o crisintemo polpudo e amarelo, vocé s6 pode esperar
ser colhido, se vocé é o menininho, vocé tem que ir sempre & procura do
crisdntemo e correr o risco. De ser devorado. Oi ai. Ndo ha salvacdo. Calma,
vai chupando o teu pirulito. Eu queria ser filho de um tubo. No dia dos pais eu
comprava uma fita vermelha, dava um lago no tubo e diria: meu tubo, vocé é
bom porque vocé ndo me incomoda, vocé é bom porque é apenas um tubo e
eu posso olhar para vocé bem descansado, eu posso urinar a minha urina
cristalina dentro de ti e repetir como um possesso: meu tubo, meu querido
tubo, eu posso até te enfiar 14 dentro que vocé ndo vai dizer nada. As doces,
primaveris, encantadoras manhds do campo. As ervinhas, as graminhas, 0s
carrapichos, o sol doirado, e os humanos cagando e mijando sobre as ervinhas,
as graminhas, os carrapichos e sob o sol doirado. Meu filho, ndo seja assim,
fale um pouco comigo, eu quero tanto que vocé fale comigo, vocé vé, meu
filho, eu preciso escrever, eu sé sei escrever as coisas de dentro, e essas coisas
de dentro sdo complicadissimas mas sdo... sdo as coisas de dentro. E ai vem
0 cornudo e diz: como é que é, meu velho, anda logo, ndo comeca a fantasiar,
ndo comeca a escrever o de dentro das planicies que isso ndo interessa nada,
vocé agora vai ficar riquinho e obedecer, ndo invente problemas. Empurro a
boca pra dentro da boca, chupo o pirulito e choramingo: capitéo, por favor me
deixa usar a murca de arminho com a capa carmesim, me deixa usar a
manteleta roxa com alamares, me deixa, me deixa, me deixa escrever com
dignidade. O qué? Ficou louco outra vez? E o teu filho ndo t4 com encefalite?
Toma, toma quinhentos cruzeiros novos e se ndo t4 com inspiracao vai por
mim, pega essa tua folha luminosa e escreve ai no meio da folha aquela palavra
as avessas. Uc? N4o seja idiota, essa € a primeira possibilidade, invente novas
possibilidades em torno do. Amanha eu pego o primeiro capitulo, t4? Engulo
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o pirulito. Ele me olha e diz: vocé engoliu o pirulito. Eu digo: ndo faz mal,
capitdo, o uc é uma saida pra tudo. Esta bem. Ele sai peidando no meu
belissimo patio de pedras perfeitas e grita: amanha, hein? Sorrio (Hilst, 2003,
p. 19-21).

O trecho acima corresponde ao primeiro paragrafo de “Fluxo”. Somos convocados a
mergulhar num enredo que se assemelha a uma fabula infantil, a um brincar e experimentar a
linguagem. Entretanto, o carater ludico e criativo da historia de um menininho e um bicho
medonho logo se desacelera e é interrompido por uma voz narrativa em tom mais irénico e
critico que apesar de ter exigido calma, adverte: ndo ha salvacdo. Seja a opcdo de devorar,
condescender ou correr o risco, todas remetem a ndo salvacdo e a uma necessidade de sutileza
e calma. E nesse pequeno instante de calma, percebemos um desdobramento narrativo que nos
leva a alguns questionamentos: Quem esta narrando? Haveria um so narrador? A historinha
fabular é o préprio exercicio do escritor-narrador Ruiska? Quantas historias constam nesse fluir
narrativo? S&o vozes-narradores que representam diferentes perspectivas dentro da historia,
como o narrador principal, o escritor Ruiska, o suposto filho com encefalite e a figura do
“cornudo” (o editor). Cada uma dessas vozes contribui para a complexidade da narrativa e
oferece insights distintos sobre os eventos e personagens envolvidos.

A estratégia utilizada por Hilda Hilst para construir seus narradores-personagens
relaciona-se ao pensamento formulado por Roland Barthes, em O prazer do texto (2015), em
que o tedrico francés busca explorar a natureza do prazer na leitura e na escrita, investigando

as experiéncias sensoriais € emocionais que ocorrem durante a interacdo com o texto:

Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, ndo rompe com ela, esté ligado a uma pratica confortavel da leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pGe em estado de perda, aquele que desconforta
(talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histéricas, culturais,
psicoldgicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas
lembrancas, faz entrar em crise sua relacdo com a linguagem (Barthes, 2015,
p. 20-21).

Nesse emaranhado de sensacOes, Barthes enfatiza a subjetividade e a dimensédo
hedonistica da leitura, convidando o leitor a explorar o prazer estético e emocional
proporcionado pela literatura. Em um mundo repleto de ideologias consolidadas e de certezas
absolutas, o tedrico aponta como saida o deslocamento, o estado de perda. O conceito de frui¢éo
se assemelha ao que 0 excesso opera na narrativa hilstiana, o que resulta num narrar instavel e

experimental. Em “Fluxo”, a narrativa simplesmente acontece, flui, frui. Essa fluidez da
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narrativa, que se distancia de padrdes convencionais e se desenvolve de maneira espontanea e
livre é ocasionada pelo excesso, que ndo se restringe apenas a forma como a narrativa é
construida, mas também esta presente nos temas abordados e nas experiéncias vividas pelos
personagens. Os narradores-personagens sao apresentados como agentes ativos desse processo,
pois s&o eles que, ao vivenciarem, brincarem e experimentarem com o ato de narrar, contribuem
para a intensificacdo da representacdo do excesso em “Fluxo”, evidenciando a subversdo de
limites convencionais da escrita, permitindo que a narrativa se desdobre de maneira
imprevisivel e descontrolada.

A partir das possibilidades de adentrar na narragao de “Fluxo”, somos inseridos a um
laboratério de experimentacdo verbal, isto é, ~somos convocados enguanto
leitores/espectadores/criticos a um contato intrinseco com as palavras. Nas palavras de Barthes
(2015, p. 24), somos convocados a uma experiéncia com o corpo da linguagem, o corpo de
fruicdo: “ele ndo ¢ sendo a lista aberta dos fogos da linguagem (esses fogos vivos, essas luzes
intermitentes, esses tracos vagabundos dispostos no texto como sementes e que substituem
vantajosamente para nds as no¢des comuns da antiga filosofia)”.

Os fogos vivos da linguagem, as luzes intermitentes que sdo mencionadas por Roland
Barthes estdao dispostos em “Fluxo” através das multiplas vozes e personagens que tentam
ocupar o lugar da narracdo. Nessa constante e instavel cena de possessdo entre narrador e
personagens, identificamos o cerne da narracéo por meio de pistas-sinais que aparecem em meio
a um discurso indireto livre. Assim, a voz e personagem que sobressai no conto é a de Ruiska,
escritor habituado a “escrever as coisas de dentro”, mas que durante toda a narrativa vive um
conflito com seu editor, que o cobra por uma producdo vinculada as exigéncias do mercado
editorial: “E para teu bem que te pedimos novelinhas amenas, novelinhas para ler no bonde, no
carro, no avido, no modulo, na capsula” (Hilst, 2003, p. 31). E, entdo, na necessidade de se
comunicar profundamente com o outro e com 0 embate em relacdo a escrever uma obra literaria
vendavel, que se iniciam todos os desdobramentos em “Fluxo”. A proliferacdo de vozes-
narrativas que vao se manifestando na estrutura do conto relacionam-se com a fragmentacéo,
com o desenvolvimento de um fluxo dialdgico e, ao proprio corpo do narrador.

Hé& uma semelhanca entre 0os nomes da esposa e do filho do escritor-narrador: Rukah (o
filho), Ruisis (a esposa) e, o escritor Ruiska. Entretanto, ndo se trata apenas de uma semelhanca
nominal ou familiar, ela corrobora também para os maltiplos desdobramentos da narrativa e do
proprio narrador. S8o personagens que se assemelham, se confundem e se mesclam num sé ser
e voz. Em dado momento da narrativa, Ruiska se lembra que deveria ter lembrado a esposa do

remédio do filho, que sofre com encefalite, pois, caso ndo fosse medicado o menino morreria:
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Ela diz: Ruiska, o nosso filho morreu. Morreu? Téo depressa? Ela diz: VVocé
usou a mesoéclise ndo foi? Sim. Ela diz: bati na porta feito louca, disquei para
o telefone interno. Ah. Onde é que ele esta? Ela ndo me responde, apenas olha
para o belissimo patio de pedras perfeitas. Rukah esta deitado no seu
minudsculo caixdo doirado. Castigais de bronze, de prata, de lata. No centro do
patio de pedras perfeitas. Que harmonia. Eu sempre disse Ruisis que ndo
deviamos ter filhos. Que fatalmente morreriam. N&o sei de encefalite de tédio,
ndo sei. Ruiska, por que vocé inventou esse filho? E porque resolveu mata-lo
tdo depressa? (Hilst, 2003, p. 28).

A narracdo da morte de Rukah, o filho, demonstra um distanciamento e frieza de Ruiska
diante aos lacos familiares. A provavel justificativa do pai realca sua distancia familiar: “Os
lacos de carne me chateiam. Sdo lacos rubros, sumarentos, sdo lacos feitos de gordura, de
nausea, de rubéola, de mijo, séo lacos que ndo se desatam, lagos gordos de carne” (Hilst, 2003,
p. 28). Ao mesmo tempo, é possivel interpretar tambem, pelo questionamento da esposa Ruisis,
que Ruiska parece estar escrevendo a historia (ele inventou o personagem Rukah e depois o
matou). Quem seria, entdo, Ruisis? Esposa do narrador-personagem Ruiska ou uma personagem
do narrador-personagem-escritor Ruiska? Quantas historias ¢ personagens ha em “Fluxo”?

A narrativa € construida por meio de um discurso fragmentado que permite a
sobreposicdo de diferentes vozes, o que pode ser entendido como uma estratégia narrativa
destinada a disfarcar outra historia oculta dentro da propria voz narrativa. No entanto, 0s
caminhos de interpretacdo da prosa hilstiana sdo inimeros e labirinticos, ndo ha uma Unica
historia. Em “Fluxo”, percebe-se 0 quanto o excesso, simultaneamente, coloca em evidéncia as
multiplas vozes e instaura uma duvida em relacdo as mesmas, promovendo uma leitura-
experiéncia labirintica. O que a representacdo do excesso propde em “Fluxo”, bem como em
todo o conjunto de contos de Fluxo-Floema, ndo é uma chegada ao centro, a uma definicao-
interpretacdo Unica, objetiva e fixa. O excesso instaura um movimento de aniquilacdo: € preciso
perder-se, desfrutar, se perder, contemplar a estrutura do labirinto-narrativo.

Em sua tese de doutorado, Luiz Augusto Contador Borges (2012) aborda a filosofia e a
obra do escritor e pensador francés Georges Bataille, tendo por base a nocdo de excesso,
transgressao, erotismo, sacrificio e a relacdo entre experiéncia e linguagem. Na esteira do
pensamento batailleano, Borges analisa como a experiéncia humana, especialmente aquelas que
estdo associadas ao excesso, ao limite e a transgressdo, afetam a organizacdo do real e como

essas experiéncias sdo expressas por meio da linguagem. Nesse sentido, define:

O excesso é esta forga que supera o0 que quer que seja, venha de onde vier, de
fora ou de dentro do homem. O excesso é perpétuo devir. Nenhum discurso o
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contém, nenhum saber o detém. Tal movimento responde por si e s6 se rende
a si mesmo, numa relacdo de forcas em que a mais forte sempre supera a mais
fraca. Se ha um limite para o excesso, existe sempre a possibilidade de um
excesso ainda maior poder suplanta-lo, e assim por diante. A cada ato
excessivo supera-se um limite e a0 mesmo tempo se assinala outro, que via de
regra é excedido depois (Borges, 2012, p. 12).

Se ha uma esséncia da nogdo de excesso, certamente seria essa: perpétuo devir'l. No
campo literario, especialmente na obra em prosa de Hilda Hilst, os narradores apresentam-se
multiplos e plurais em suas diversas manifestacdes. Sdo narradores-personagens que estao
sempre em crise existencial, que ndo possuem uma identidade unificada e completa.
Narradores-personagens que experimentam e permitem o deslocar-se, desdobrar-se em outros
seres e identidades que véo surgindo na narrativa. Em busca de respostas acerca da propria
existéncia, os narradores hilstianos se lancam ao abismo, a experiéncias limites e
transbordantes, sempre em busca do que é intangivel, impensavel, sempre em devir da
linguagem, da escrita, da voz narrativa.

ApoOs a morte do suposto filho (ou personagem) de Ruiska, surge, entdo, outro
personagem na narrativa: um ando, que também constitui um desdobramento discursivo-

corporal do narrador:

(...) abro a porta de aco com minha chave Yale, sento na cadeira alta de
madeira, olho para minha mesa enorme, para 0 po¢o, para a claraboia, para o
telescépio e para 0 ando. Agora € que é, minha gente, eu ndo lhes falei do ando.
N&o falei porque o ando apareceu depois da morte de meu filho (...) Oh, o
ando. A primeira vez que eu o senti ao meu lado, apenas senti, ndo vi, a Gltima
vez, isto &, trés dias depois da morte de meu filho, entdo esse negécio de que
eles ficaram acenando para mim, deve ter sido hum outro dia, mas tenho
certeza que o cornudo e a de amarelinho estavam por perto, Rukah é que talvez
ja tivesse morrido, Ruisis estava, ai me atrapalho inteiro com essa coisa de
precisar contar coisa por coisa, ainda ndo posso falar do ando, porque primeiro
foi a morte do meu filho, depois é que veio o ando. Foi mesmo? Porque 0 ando
ndo teria surgido se o meu filho ndo tivesse morrido. Querem que a gente
escreva com uma lingua dessas. Surgido, morrido. Que porcaria (Hilst, 2003,
p. 32-33).

Nesse momento, faz-se necessario ressaltarmos o quanto o personagem escritor é
presente no conjunto da obra de Hilda Hilst. Em “Fluxo”, como supracitado, novamente

acompanhamos o embate entre 0 que Ruiska deseja escrever e as vozes que representam o

11 O termo “devir’ é um conceito filosofico desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari, dois importantes
fildsofos franceses do século XX. O conceito faz parte de sua filosofia do pensamento pds-estruturalista e é
frequentemente usado para descrever um processo de mudanga, transformagdo e movimento continuo (Deleuze,
Gilles; Guattari, Félix. Mil Plat6s. Sdo Paulo: Editora34, 1997).
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mercado editorial, exigindo sempre uma escrita ordenada, facil e lucrativa: “me atrapalho

2 ¢

inteiro com essa coisa de precisar contar coisa por coisa”, “‘querem que a gente escreva com
uma lingua dessas. Surgido. Morrido. Que porcaria” (Hilst, 2003, p. 33).

Essa caracteristica metaficcional’? da autora, em construir narradores-escritores que
refletem sobre o préprio ato de narrar revela uma urgéncia de contato e comunica¢do com o
outro, além de configurar-se como a propria materializacdo verbal de um pensamento do
excesso. Um pensar que mergulha acerca da natureza da vida, morte, soliddo, como também
sobre um periodo de violéncia e repressdo, decadéncia editorial e literaria. Um pensar que
subsiste através do transbordamento das maneiras ajustadas de pensar, tal como foi definido

por Borges (2012, p. 12), “o excesso assinala o limite onde o pensdvel ndo é mais pensével,

mas excedido”!2.

E com essa concepgao — ultrapassar o que é do campo do penséavel e concebivel, que o
excesso se materializa em mais um desdobramento do narrador-escritor. Como dito
anteriormente, surge na narrativa, apés a morte do suposto filho, a figura de um ando.

Observando as estrelas através de um telescopio, Ruiska narra-sente a presenca de um outro:

Enfim, uma noite eu estava usando o meu fino telescdpio, a noite estava fria,
a noite estava muito clara e eu estava, oh, tdo contente de poder usar meu fino
telescépio (...). Quando senti um puxdo nos meus fundilhos da minha calca
flanelinha cor de caramelo. Ou estava com uma batina? Bom, ndo sei, pensei
outra vez meu Deus, pensei: Deve ser Rukah. Mas Rukah havia morrido e
senti muito medo, senti um medo horrivel do meu filho morto, oh, como as
criancinhas me metem medo, santo Deus, vivas ou mortas sempre me meteram
medo, depois reagi e pensei dou trés safandes e ele sai dai. Que lingua, que
ressonancias. Entdo dei trés safandes. Foi o que fiz. Trés. Mas um puta que
pariu estrondoso se fez ouvir, ndo, ndo era Rukah, porque Rukah tinha uma
coisa: ele demorava muito para dizer um puta que pariu. Muito. Entdo ndo era
Rukah, pensei, e continuei olhando para a minha estrela and branquinha.
Minha, branquinha, oh Senhor. Se ndo era Rukah, ndo s6 por causa do puta
que pariu, mas também porque estava morto, quem seria? O espirito de
Rukah? Que excitante podia ser, pensei me cagando de medo, e resmunguei:
mais um, mais um aqui neste escritorio, oh, ja ndo bastam os que me visitam
e me cospem na cara e falam do incognoscivel? J& ndo basta? Gritei olhando
para a estrela and. E duro, é duro ser constantemente invadido, nem com a
porta de aco ndo adianta, eles se fazem, se materializam. Ora, ora, Ruiska,
vocé abre uma claraboia, abre um pogo, e ndo quer que ninguém apareca?
Vamos, vocé vai gostar de mim, eu sou um ando. Alguma coisa a ver com
estrelas ands branquinhas e negras? Nao, Ruiska, nada disso, apenas uma
coincidéncia, ndo fique fazendo ilagdes, relagdes, libacbes. Hi, 0 ando é um

12 Conforme discute Linda Hutcheon, a metaficgdo, caracterizada como uma ficgéo sobre a prépria ficgdo, também
se desvia da realidade para focar em si mesma, explorando varios aspectos da fic¢do, desde sua criacdo até sua
recepcdo, e desafiando as convengdes literdrias (Hutcheon, 1991, p. 157).

13 A figura do personagem-escritor e a sua necessidade de dizer sera analisada, mais adiante, em tépico especifico
destinado a esse tema.
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letrado, meu Deus. Posso olhar para vocé? Claro, ele disse. HO HO HO GLU
GLU GLU, eu ndo pude me conter, ele parece uma pera, ndo, um abacate, a
cabeca eu quero dizer. De onde vocé vem, hein? Do intestino, da cloaca do
universo, do cone sombrio da lua. E veio fazer o qué? Agora ele ri: gli, gli, gli.
Espero. Tenho muita paciéncia com criangas, com andes, eu sempre tenho
muita paciéncia antes de assa-los na grelha. Ruiska, espere um pouco, ndo te
enfeza, uma s6 pergunta antes de comegarmos 0 nosso conluio. Ai, 0 ando fala
como um literato, oh Senhor, sera que ele é desses que escrevem bem? Desses
que dizem que uma boa linguagem salva qualquer folhetim? Sera desses?
(Hilst, 2003, p. 33-35).

“E duro ser constantemente invadido, nem com a porta de aco néo adianta, eles se fazem,
se materializam” (Hilst, 2003, p. 34). Ruiska percebe, permite e da sinais sobre esses outros que
se fazem, se materializam e que assumem o seu lugar na narracdo. A multiplicidade de vozes-
seres e 0s desdobramentos que véo se estabelecendo e ocupando o lugar do narrador,
corroboram a manifestacdo do excesso, que estad também relacionada a fragmentacao, ao tornar-
se multiplo e, com a presenca do ando, ao proprio corpo do narrador, enquanto Ruiska, o
personagem-narrador e escritor, permite e até mesmo sinalize sobre a invasdo constante de
outros seres em sua narrativa, as personagens Ruisis e Rukah se destacam por assumirem um
papel singular nesse processo — elas estao intrinsecamente ligadas a experiéncia e a imaginacéo
de Ruiska, representando extensdes de sua propria identidade e consciéncia, 0 ando se destaca
por sua natureza disruptiva e misteriosa. Sua aparicao na narrativa parece desafiar as fronteiras
entre realidade e fantasia, sugerindo uma dimensdo sobrenatural ou simbolica que transcende a
compreensdo do narrador. Dessa forma, 0 ando assume um papel distinto, atuando como um
elemento de estranhamento e provocacdo dentro da trama, enquanto Ruisis e Rukah servem
como manifestagdes mais intimas e pessoais da psique do protagonista.

O ando surge, entdo, como uma espécie de inconsciéncia, reflexo ou espelho do
narrador, que afirma ser ele mesmo o proprio ando, ocasionando nao s6 um desdobramento
discursivo, mas também corporal. Ao ser questionado sobre sua origem, o anao responde: “Do
intestino, da cloaca do universo, do cone sombrio da lua” (Hilst, 2003, p. 35, grifos nossos).
Em outro momento, Ruiska reocupa o seu lugar enquanto narrador e apresenta o ando: “(...)
esse aqui sou eu mesmo mas do cone sombrio” (Hilst, 2003, p. 65, grifos nossos). O cone refere-
se ao tubo do telescopio”, instrumento utilizado por Ruiska ndo so para observar as estrelas,
mas também como um exercicio metafisico de contemplar aquilo que ndo esta ao seu alcance:
“o0 incognoscivel, incogitavel, incomensuravel, inconsumivel, inconfessavel” (Hilst, 2003, p.
24). Séo estados-experiéncias do excesso, 0s quais Ruiska enquanto personagem escritor insiste

tentar capturar por vias da linguagem. Entre a existéncia aterrada e corpdrea de Ruiska e o
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incomensuravel'* (observado pelo telescopio), ha um entrelugar: o cone sombrio, a cloaca do
universo, o intestino. E dessa fenda, o lugar do vazio, da escuriddo e dos excrementos, que 0
narrador-escritor se desdobra na figura do ando. Enquanto duplo de Ruiska, 0 ando assume o
lugar de uma consciéncia vinculada as ordens do editor, isto é, se torna uma especie de
conselheiro na medida em que relembra o escritor de suas impossibilidades perante a escrita, e
também sobre o que ndo esta ao alcance do visivel e palpéavel.

Como um labirinto, a prosa hilstiana percorre vias de expressdo que ndo possuem um
centro ou uma estabilidade, uma vez que seus narradores experimentam e tentam narrar o
movimento de uma consciéncia em fluxo - fragmentada, mas singular. Os efeitos desse narrar
labirintico, repleto de caminhos e possibilidades de interpretacdo resultam em manifestacfes
do excesso. A partir do desdobramento de Ruiska em um anéo, o excesso se presentifica como
soberano na estrutura do texto, pois o narrador-escritor (e seu duplo) vivem a experiéncia limite,
onde 0 pensar ndo € mais pensavel, onde as fronteiras entres personagens, vozes, seres e
consciéncias se mesclam e se (con)fundem num mesmo instante, num mesmo labirinto. O que
se apresenta, entdo, € uma construcdo cuja organizacao emerge da desordem: um tipo de arranjo
novo, que ndo se caracteriza pela harmonia ou conciliagdo, mas que aceita a disjungdo ou
divergéncia como um centro infinito.

Sendo o desdobramento discursivo-corporal uma manifestacdo do excesso, Ruiska se
lanca para fora de si mesmo para poder melhor assimilar o mundo e trazer aquilo que o excede
em sua propria medida. O ando, enquanto um duplo, manifesta a consciéncia do ir-além, a uma
expansdo dos préprios limites do narrador-escritor: “O anao me diz: fale, Ruiska, fale do teu de
dentro, porque assim como vocé vem fazendo a coisa vai se perder” (Hilst, 2003, p. 37). Ao ser
corporificada, “(...) ele parece uma pera, ndo, um abacate, a cabeca eu quero dizer” (Hilst, 2003,
p. 35), essa consciéncia acaba mudando de natureza, pois deixa entdo de ser apenas um
desdobramento ou ruptura, para se tornar a persona, o duplo, mesmo que, talvez, de modo
paradoxal.

Como um desvio corporal-discursivo, o ando fala pela mesma garganta de Ruiska, e se
pde, entdo, a expor sua experiéncia (como aquele que habita o cone sombrio) e aconselhar o

escritor:

14 Esse transito entre o alto (0 incomensuravel) e o baixo (os imperativos do corpo-existéncia humana), é um dos
aspectos mais relevantes da prosa hilstiana. Caracteristica dual que pode ser expressa por outras imagens, que
aparecem em “Fluxo”, como: o pogo e a claraboia, o telescopio e o seu tubo sombrio. Em tdpico especifico, mais
adiante, esse contraste sera analisado enquanto um confronto da nogdo de excesso.
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Ruiska, escolhe o teu texto, aprimora-te. Hein? Do verbo aprimorar. Fala do
poco. O pogo 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 poco. Sabem como entro no
po¢o? Entro assim: as minhas duas maos se agarram nas paredes rugosas,
esperem, comecei errado, é assim que eu entro no pogo: primeiro, sento-me
na borda, abro os bracos, ndo, ndo, vou entrando, raspando os cotovelos nas
bordas, meu Deus, esse jeito é muito dificil de entrar, acho que devo entrar de
outro jeito no pogo. Devo realmente entrar no pogo? Ou quero entrar no pogo
para justificar as coisas escuras que devo dizer? O que vocé quer dizer, velho
Ruiska? Umas coisas da carne, uns azedumes, impudores, ai, uma vontade
enorme de limpar o mundo. Quero limpar o mundo das gentes que me
incomodam. Quem? Os velhos como eu, os loucos como eu (Hilst, 2003, p.
39-40).

Nesse trecho, percebe-se a rapidez nas mudangas de vozes e a fluidez das consciéncias.
O que poderia ser entendido como um mondlogo interior ou fluxo de consciéncia, na narrativa
hilstiana esse recurso assume um outro lugar: torna-se dialogico. Dado o desdobramento em
duplo do narrador, a voz do ando torna-se a propria consciéncia de Ruiska. Trata-se, entdo,
como ja apontado por Pécora (2003) de uma consciéncia em fluxo, um narrar do pensamento:
“0 que dispde como pensamentos do narrador ndo séo discursos encaminhados como uma
consciéncia solitaria supostamente em ato ou em formacdo, mas como fragmentos
descaradamente textuais, disseminados alternadamente entre diferentes personagens que
irrompem, proliferam e disputam lugares incertos, instaveis, na cadeia discursiva da narra¢éo”
(Pécora, 2008, p. 3-4). Entende-se, entdo, que ndo se trata de um fluxo de consciéncia
convencional, em que a narracdo se apresenta como um retrato realista dos pensamentos do
narrador. Em “Fluxo”, como também em toda a prosa de Hilda Hilst, o fluxo é dialégico, pois
0 pensamento-consciéncia nunca é exclusivo do narrador, mas também de seus multiplos.

Isolado, “sem aurora, afogado nas paredonas do escritério, subjugado pelos fantasmas
do de dentro” (Hilst, 2003, p. 46), € impossivel ao escritor-narrador acessar aquilo que pertence
ao campo do intangivel, do incognoscivel. Cabe ao seu duplo-ando percorrer, e descrever, as
entranhas do poc¢o desconhecido. E, para que o mergulho no obscuro seja pleno e definitivo, é
preciso mergulhar na experiéncia do “de dentro” — em si mesmo: “O meu de dentro ¢ turvo, o
meu de dentro quer se cortar inteiro” (Hilst, 2003, p. 37). Ao mergulhar-se no sombrio do po¢o,
espera-se, assim, alcancar um estado de iluminacdo, que equivale ao préprio conhecimento.
Esse movimento é descrito por meio de uma repeticao das formas em gerindio: “A medida que
vocé vai entrando, o poco vai clareando. Entrando. Clareando. Que porcaria. Que grande

porcaria outra vez.” (Hilst, 2003, p. 39, grifos nossos), e revela tentativas do escritor de
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experienciar descidas, sempre numa busca desenfreada por respostas de suas questdes
existenciais.

Contudo, tal imersdo se torna impossivel para Ruiska, suas maos ndo aderem as paredes
rugosas, seus cotovelos sao ralados pelas bordas. O escritor, que tanto leu e estudou: “historia,
geografia, fisica, quimica, matematica, teologia, botanica, sim senhores, botanica, arqueologia,
alquimia, minha paix&o, teatro, é, teatro eu li muito, poesia, poesia eu até fiz poesia” (Hilst,
2003, p. 23), se depara com a impossibilidade de ndo acessar o desconhecido, o incomensuravel,
0 que é do campo do mistério. Para descer, conhecer, tatear e mergulhar numa experiéncia
abissal foi preciso desdobrar-se. Somente transformando-se em duplo (an&o), num movimento
de percorrer o alto e o baixo, no tempo e no espaco, que o narrador-escritor Ruiska tem acesso,
por via do excesso, a uma linguagem que se faz espelho da experiéncia interior.

Por meio da linguagem, o corpo-escritura desdobra-se. Por meio de um entrelacamento
de vozes-seres, as limitagcbes de um mundo real e organizado séo superadas, cedendo lugar para
as infinitas possibilidades da linguagem poeética. A prosa hilstiana encontra no excesso uma
poténcia ativa que, por sua vez, permite experiéncias ndo mediadas pela consciéncia — sdo 0s
momentos de perda, dissolucdo e entrega. Georges Bataille (2016, p. 37), nomeou tal
movimento como de “experiéncia interior”, ou como descreve “uma viagem ao término do
possivel no homem. Cada qual pode ndo fazer essa viagem, mas, se a faz, isso supde que foram
negadas as autoridades, os valores existentes, que limitam o possivel”.

No entanto, esse movimento de desdobrar-se e abrir-se para o impossivel é
acompanhado de um sentimento de angustia e desamparo, pois desestrutura a normatividade da
razdo. Ao desdobrar-se na figura do ando, Ruiska, esse que nega valores e autoridades, é
conduzido ao sombrio do poco, a uma viagem pela busca do impossivel, a uma experiéncia
interior (de si mesmo). Nessa viagem-descida ao poco, percebe-se, pelo jorro vocabular a
seguir, 0 quanto o escritor € acometido por uma angustia e uma crise existencial ao acessar

estados que pertencem a natureza metafisica: a morte, o sagrado, a terra. Leiamos:

A\, sei que ndo quero morrer, quero fazer o possivel para ndo morrer, a terra,
a terra dentro da gente, a terra sobre a gente e sob a gente, isso da terra me
exaspera, agora tem cremacéo, ah, ndo é isso, nem o fogo, é o escuro de mim
mesmo, que vontade de encontrar umas roseiras floridas, um jasmim-manga,
vontade de encontrar dentro de mim uns clardes, umas auroras horeais, uns
repentinos rojoes, inocéncias, queria tanto amar todos com todos esses
folguedos dentro de mim (...). (Hilst, 2003, p. 41-42).

Ando, por favor, o meu de dentro o teu a dor o vazio palavra morta da minha
boca tudo trevoso queria amo ndo sei amo ndo sei demais paredfes da
memoria memoria memdria memoria cascalho confundindo o percurso das
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adguas dor péatio onde os homens caminham chamados ai
AAAAAAAAAILLTTII que chamados estiletes a terra os dentes po p6 mas a
memoria os girassois o Deus Deus Deus o azul o ovo a periferia da galaxia
vida vida ali se faz mais matéria ali comeca a matéria ai € eu e eu nunca mais
0 meu de mim sempre agora 0 meu do outro meu mais longe ou meu mais
perto ndo sei 0 outro ndo é eu ou ndo sei umbigo centro de mim ou do universo
(...)- (Hilst, 2003, p. 64-65).

Corpo. Vazio. Dor. Morte. Terra. P6. Cinzas. O narrar metafisico-existencial de Ruiska
é deslumbrante e excessivo. O narrador-escritor faz uso de uma linguagem repleta de imagens
e metéforas, legitimando, assim, sua busca-mergulho na experiéncia interior. Diante do
impossivel, da verdade acerca da efemeridade do corpo, ha, sim, a angUstia e o temor, porém
ha também o desejo, uma satisfacdo naquilo que pertence a terra, por isso a presenca do anao.
Ao tornar-se duplo, Ruiska encara sua imagem invertida no espelho (seu lado oculto) e
aproxima-se da experiéncia do excesso — a vida em sua poténcia mais pujante, no que ela tem
de esplendor e horror.

Retirado do seu dominio conhecido e sem razdo, o corpo-garganta do narrador esta
aberto para a comunicagdo com 0s outros. A experiéncia interior, ou do excesso, se da através
da permissao e entrega ao desconhecido, a tudo aquilo que esta no limite do possivel do ser. E
esse permitir-se ndo se da com a finalidade de se apoderar dessa experiéncia, mas apenas
percebé-la e experiencia-la. Em “Fluxo”, esse movimento de entrega ao impossivel advém da
presenca das mdltiplas vozes-seres, e também da propria experimentacdo da lingua. A
experiéncia interior na diegese em questdo se presentifica, assim, tanto ao corpo do narrador
Ruiska quanto ao corpo escritural do proprio enredo, 0 que marca (ja em sua primeira
publicacdo em prosa) uma caracteristica da escrita de Hilda Hilst: o confronto com a prépria
linguagem, com o oficio de narrar.

Ruisis, a esposa. Rukah, o filho. Duas vozes-seres que aparecem sugerindo, indicando
e provocando o narrador enquanto escritor. Duas vozes-personagens que ndo sao duplos de
Ruiska, podem ser interpretados como personagens da obra do escritor-narrador. Ja o ando,
entendemos como duplo, um desdobramento do narrador-escritor em autoconsciéncia analitica.
Cabe ao ando, conduzir o mergulho no sombrio do pogo (em si mesmo). A partir do mergulho
no obscuro, Ruiska se depara com a verdade: ndo ha salvacdo, é tudo matéria, corpo, vazio,
terra, fogo e p6. No entanto, essa descida ao extremo possivel ndo é o ponto de chegada,
configura-se apenas como um instante arrebatador. Nas palavras de Bataille (2016, p. 33): “E
digo logo que ela ndo leva a porto algum (mas a um lugar de extravio, de ndo-sentido). Quis

que o0 ndo-saber fosse o seu principio (...). A experiéncia nada revela e ndo pode fundar a crenca



59

nem partir dela”. Nesse dinamismo, surge mais uma personagem-desdobramento de Ruiska, a

Palavrarara:

Eis-me aqui. Falaste, ando? N&o. Nao ouviste? N&o. Presta atencéo. (...). Que
palavras sdo essas, ando? Ouviste afinal? Sim, Ruiska, serdo alvissaras? Presta
atencdo. Faze-te ao largo. Em arco. Dobra-te. Estende. Solta. Langa a que
perfura e mata. Arranca do dorso agora a seta. Asceta. Acerta a direcdo da
seta. Lanca. Meu Deus, quem é essa que assim fala? Ruiska, meu nome é
Palavrarara. Palavrarara! Recebe, ando, Palavrarara. Sentai-vos, senhora,
reclinai-vos. O poder de dizer sem ninguém entender. Compreendo muito
bem, senhora. O poder de calar. A oferenda. O altar. Quereis uma almofada,
de peito de pomba forrada? Aqui estd. Vosso desejo satisfeito. Ruiska,
fagueira estou. Aroeira. Cala-te, ando, ndo rimes, e ndo te coces agora. Quereis
um descanso para os vossos afilados pés? Buscai, ando. A tua arca de veludo,
Ruiska? Ndo seja besta, ando, Palavrarara esta para nascer que eu conheca
pisando na minha arca preta. Esse toco calcinado vai bem para os pés dessa
fala de treta. Como dizeis, Ruiska? Que tenho andado, senhora, de muleta, que
estou muito cansado. Um cajado é o que necessitais, esses acastoados, de ouro,
de calcedodnia, de diamante, de jade, de celidonia. Sou muito pobre, senhora.
Foste poeta um dia, ndo? Sim senhora. Amavas Catulo? E outros lubricosos,
outros erotbmanos. A quem te dirigias quando versejavas? A ninguém.
Disseste aquém? A ninguém, senhora. Disseste além? A ninguém. Ah, sim, a
alguém, disseste bem. Ruiska, eu Palavrarara, “trouxe una grilanda de ouro
com uilas pedras preciosas, que ham virtude de confortar, contam alguis.
Enton veeras que todas as cousas de que os home™es em a vilhice ham temor,
¢ vento mui pequeno, que o abala como canavea leve”. Meu Deus, ando, estou
muito por fora (Hilst, 2003, p. 55-56).

Nota-se, no trecho supracitado, mais uma vez a arquitetura dialégica e labirintica da
narrativa de “Fluxo”. Dessa vez, a triade de personagens-desdobramentos é composta por
Ruiska, ando e Palavrarara, essa ultima se distingue pela formalidade e por sua linguagem
erudita e arcaica, a qual o narrador identifica como “influéncias de antanho, talvez de Petrarca,
talvez “Boosco Deleitoso” (Hilst, 2003, p. 56). Enquanto a persona ando conduz Ruiska a
experiéncia interior, incentivando o mergulho no “de dentro”, cabe a Palavrara destacar o
caminho inverso: sair do poco em direcdo a claraboia (lucidez/razdo). Tendo a superioridade
em seu nome, Palavra-rara se materializa na narrativa como um desdobramento feminino e
soberano — tem o poder de dar ordens, de dizer sem ninguém entender, de calar. Sua presenca
instaura uma tensao entre os que ali ja estavam. De inicio, hd uma tentativa respeitosa de Ruiska
em compreender essa nova presenca. Contudo, seu duplo ando ndo se contém, demonstra certo
desprezo ao fazer rimas com o discurso de Palavrarara: a senhora diz sobre o seu poder de calar,
o ando debocha rimando: “A oferenda. O altar”.

Nesse momento da narrativa, entre o poco e claraboia, entre o baixo/sombrio (figura do

ando) e o alto/lucidez (figura da Palavrara), percebemos a multiplicidade de vozes que existe
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dentro do narrador-escritor. Ando, Palavrarara, Ruisis, Rukah — sdo vozes que compdem uma
Unica, a do narrador-escritor Ruiska. Como escritor, 0 narrador constroi e experimenta o seu
préprio mondlogo interior e dialégico. Conforme afirma o pesquisador Juarez Guimaraes Dias
(2010, p. 77), acerca do fluxo metanarrativo hilstiano, “as vozes multiplas, presentes no corpo-
espaco do discurso, partem de uma voz primeira e irrompem na narrativa sem a preocupagao
de demonstrar, graficamente para o leitor, sua presenga no texto”. Os multiplos seres e vozes
da narrativa de “Fluxo” sdo, portanto, ramificacfes do excesso, fragmentos de um s6 ser - da
consciéncia do narrador Ruiska.

O corpo-garganta do narrador constitui-se, dessa forma, na reacdo desses multiplos
seres-vozes heterogéneos, é por meio deles que Ruiska experimenta-conhece estados do
extremo possivel. E, como ja mencionado anteriormente, ndo existe um porto, um ponto de
chegada na experiéncia do excesso. O narrador insiste, entdo, em continuar sua viagem-busca
por compreensdo, por uma escrita que agrade seu editor: “Ando, vou sair por ai Palavrarara me
deixou sem fala. Vou pegar minhas asas de cobre, de amianto, da-mas, e tu me seguirds em
linha quase reta pelo subsolo” (Hilst, 2003, p. 57). Ruiska compreende que para acessar um
dominio onde o sentido e a razéo se desfazem, dando lugar a uma sensacédo de éxtase, e perda
de limites, é preciso novamente o0 mergulho no poc¢o, no subsolo: “Segue 0 meu rasto a tua
maneira, polo oposto, vai entrando no pogo outra vez, adeus ando, vai, olha que o rabo ficou
preso na borda, ando” (Hilst, 2003, p. 58).

E novamente nesse movimento-descida que surge uma nova persona na narrativa — o

gavido. Leiamos esse encontro:

(...) ndo ndo, devo afastar-me, bem, vou pousar aqui nessa ponta de pedra.
Como vai amigo gavido? Falaste? Pergunto se vais bem, se tens o que comer,
se amas a vida, amas? Que conversa, 0s meus adentros ja sdo tdo complicados
sem a fala e tu me vens com perguntas, aquieta-te. Posso ficar um instante ao
teu lado? Que conversa, que parolice. Hein? Digo que palras. Es aparentado
com Palavrarara? N&o anda por aqui ha muito tempo, ha séculos talvez, por
que perguntas? Porque falas quase com a mesma garganta. E bem possivel, o
gue eu ouvi me marcou, olha aqui na minha asa. (...) Entdo enlouqueceu, digo-
te que sim que enlouqueceu, decepava minhas penas, gorgolejava raivosa, me
partiu a asa e repetia esganigada: palafrém palafrém palafrém, ooom. Desde
esse dia, homem, tenho medo de quem fala e tu tens cara de escriba, ah ndo
me engano, e quem escreve é filho de Palavrarara. Qual filho, gavido, me tor¢o
inteiro para essas donas, mdes do glossario e da gramatica, ja perdi editor,
talvez perca a mulher com o editor, tudo por amor a lingua, entendes? Né&o,
ndo, gavido, ndo quero mais saber, apesar de que ficou mais dificil, tudo ficou
dificil (Hilst, 2003, p. 58-59).
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Ao se deparar com o gavido, Ruiska se recorda de Palavrarara, a que representa a
linguagem complexa e erudita. No entanto, ao falar dela aciona uma memdria traumatica
vivenciada pelo gavido: “decepava minhas penas, gorgolejava raivosa, me partiu a asa e repetia
esganicada” (Hilst, 2003, p. 59). Em raz&o disso, o didlogo do narrador com seu desdobramento
gavido se diferencia de todos os outros, pois hd uma recusa ao didlogo. Dessa vez, Ruiska
encontra um duplo impaciente e indisposto a arte da comunicag@o: “Que conversa, 0S meus
adentros ja sdo tdo complicados sem a fala e tu me vens com perguntas, aquieta-te”, “Que
conversa, que parolice”, “Tenho medo de quem fala e tu tens cara de escriba” (Hilst, 2003, p.
59).

E somente nesse momento, por meio da experiéncia-encontro com o duplo gavio, que
o narrador-escritor reconhece a importancia entre 0 humano e o ndo-humano, compreende,
entdo, que o seu desejo de alcangar uma ideia sublime (e a0 mesmo tempo simploria) para a
escrita de seu livro € uma ilusdo. A resposta-inspiracao esta no desconhecido, na multiplicidade

de vozes-seres-Outros que tomam 0 seu Corpo:

Devo parar aqui e pensar que se todos fossem Ruiska, 0 mundo pararia de
rodar. Se todos fossem Ruiska, se 0 meu ser fosse o ser de todos, ah se 0 meu
ser fosse o ser de todos, uma garra de amor, a tua garra, gaviao, em cada peito,
cravada para sempre, carregada como um amuleto, ah se 0 meu ser fosse o teu
ser, em tudo eu te seria, verias com esse olho que é o meu, limpo, dolorido, eu
te daria tudo de mim, umbigo, roseiral-mirim (Hilst, 2003, p. 59-60).

O encontro com os Outros so se realiza na e pela linguagem. Enquanto narrador-escritor,
Ruiska experimenta desdobrar-se em outros - torna-se ando, Palavrarara e gaviao. E, é nesse
movimento de experimentar ser Outros — a experiéncia interior, segundo Bataille - que o narrar
é colocado na via do excesso, dai 0 sentimento de angustia e desamparo que inunda a narrativa
de “Fluxo”, tornando-a complexa e dramatica, pois como afirma Bataille (2016, p. 31), “se ndo
soubéssemos dramatizar, ndo poderiamos sair de nés mesmos”. Enquanto duplo do gavido,
Ruiska compreende que sua busca pertence ao campo da transcendéncia, da liberdade em ser
outros, por isso da-se o conflito entre o que escrever (aquilo que é do de dentro) e as exigéncias
do seu editor.

Para acentuar ainda mais esse conflito-drama existencial, pela primeira vez na narrativa
de “Fluxo” nota-se a presenca de um narrador onisciente. Acostumados com a presenca de
vozes-seres que ocupam o lugar de Ruiska, enquanto narrador em primeira pessoa, eis que

surge, de maneira breve, a presenca de uma voz onisciente:
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Ruiska também olhou, olhou, viajou pelos ares durante muitos dias, durante
muitas noites, o0 ando seguiu-lhe os passos, polo oposto, subsolo, até que (uma
voz fininha) uma tarde quando o sol ja ndo era uma bola e sim uma metade
(acaba aqui) encontraram-se. Ruiska baixou, 0 ando emergiu da terra, deram-
se as maos, sentaram se sob uma goiabeira de folhas rendilhadas, parecem
vermes, ando olha s6 como comem as nervuras, entdo, entdo como foi teu
passeio? (Hilst, 2003, p. 60).

Percebe-se que o narrador onisciente é interrompido por uma outra voz, que d& pistas
sobre o tom que deve ser ouvido (voz fininha) do narrador e, impde também, os limites dos
movimentos de Ruiska e do seu duplo ando, que passam a refletir (juntos, de méos dadas) sobre
suas andangas entre o alto (claraboia) e o baixo (poco). Dessa forma, o narrador onisciente, ndo
assume um lugar de organizagdo na narrativa, mas como aquele que coloca 0 excesso em
confronto — o alto e o baixo, Ruiska e seus duplos. Nesse confronto, compreendemos as
experimentacOes da narrativa de “Fluxo” como uma estratégia estilistica da prosa hilstiana, em
que o narrador-escritor se desdobra em outros seres-vozes e que, por conseguinte, esses outros
se tornam personagens na narracdo de Ruiska — um narrador fragmentado, maltiplo, que por
meio do exercicio da escrita encontra sua fonte de expressdo. Essa caracteristica-estratégia, €

revelada na prépria ficcdo do narrador pelo seu duplo ando, que o expde:

Sim, mas ndo adianta, eu sei desse teu ser que também é o meu, sei que Ruisis
é também vocé, e Rukah € o ser trés que também és, inventaste bem, és tdo
s@, eu compreendo. Para, ndo diz que € invencdo. Ora, Ruiska, vao saber de
qualquer jeito. Tenho vergonha, para (Hilst, 2003, p. 64).

Enguanto escritor, e na tentativa de agradar o editor/mercado editorial, o narrador
Ruiska empreende uma busca obsessiva por uma escrita simploria e vendavel. Ao longo dessa
busca-viagem, interage com multiplos seres-vozes que apresentam aquilo que pertence ao de
dentro (0 poco): “Mas tu sabes que eu sou parte de ti, ndo sabes? Pois ¢ claro, Ruiska, sou tua
sombra, tudo que vem de baixo em ti, é coisa minha, e és tu também inteiro” (Hilst, 2003, p.
69). Seres-vozes que assumem o lugar de personagens da narrativa do escritor, mas também
sdo desdobramentos da propria consciéncia do narrador. Todos constituem um so ser: Ruiska,
que € uno, mas fragmentado, solitario, mas multiplo.

O excesso em “Fluxo”, presentifica-se num narrar conduzido com as experimentagdes
de um corpo. O corpo-narrar de Ruiska é atravessado-tomado-possuido por multiplos seres-
vozes. Um corpo-narrar que se transfigura, desdobra-se em gavido, ando, em Palavrarara, em
esposa e filho. A narrativa encerra, entdo, com o narrador refletindo sobre sua coexisténcia, e

sobre seus obstaculos diante da escrita — um conflito que ndo possui desfecho.
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Nesse fluxo continuo e labirintico, percebe-se uma necessidade de deslocar o discurso
logico. Entendemos, entdo, a narrativa de “Fluxo” como a propria materializagdo de um abismo.
Hilda Hilst transforma a descida ao poco, aos abismos viscerais numa via de conhecimento que
se desdobra e opera no interior de suas obras. E nessa via, no fluxo entre alto-baixo, que o
excesso € inscrito na prosa hilstiana. “Fluxo” evidencia que o excesso ndo ¢ uma simples
desmedida quantitativa, mas sim uma experiéncia ontoldgica, de um sujeito-narrador lancado
fora dele mesmo. Como em um ato de estilhacar a propria medida-palavra, a narrativa torna-se,
como ja dito, uma via do excesso, onde as multiplas vozes-seres se encontram e desdobram-se
através de uma mesma garganta, ocasionando um movimento labirintico na narragdo, e
possibilitando uma série de nuances criativas para a producdo de leitura e interpretacdo de

“Fluxo”.

2.1 “Osmo”

Estou preocupado em existir. Existir é sibilante. Enfim, o
existir ndo me confunde nada. O que me confunde é a
vontade sUbita de me dizer, de me confessar, as vezes eu
penso que alguém estd dentro de mim, ndo alguém
totalmente desconhecido, mas alguém que se parece a
mim mesmo, que tem delicadas excrescéncias, uns
pontos rosados, outros mais escuros, um rosado vermelho
indefinido, e quando chego perto dos pequenos circulos,
guando tento fixa-los, vejo que eles tém vida propria, que
ndo sdo imdveis, que eles se contraem, se expandem, que
eles estdo a espera... de qué? De meus atos.

Hilda Hilst, Osmo (Fluxo-Floema).

De modo geral, os cincos contos-textos que compdem Fluxo-Floema (1970) revelam
certas tendéncias em relagdo ao contexto histdrico ditatorial da época®® de sua publicagio, como
uma necessidade imperativa de se comunicar em conflito com a impossibilidade de se

expressar-narrar.

15 E importante ressaltar que, possivelmente durante o periodo em que Hilda Hilst escrevia suas obras em teatro e
Seus primeiros textos em prosa, vivia-se a fase mais severa da ditatura militar no Brasil instaurada em 1964. Sua
dramaturgia, publicada entre os anos de 1967 e 1969, é evidentemente influenciada pelo cenério ditatorial e os
mecanismos de repressdo desse sistema. Com a publicacdo de Fluxo-Floema, nota-se, de forma implicita, uma
extensdo do didlogo com tal contexto, pois questdes como a urgéncia de comunicag¢do com o outro e o conflito em
produzir uma obra vendavel e simpléria permanecem, podendo ser interpretadas como fruto de experiéncias
traumaticas oriundos de um contexto violento.
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Em “Fluxo”, como analisado acima, 0 narrador-escritor Ruiska vivencia uma angustia
relacionada a dicotomia entre 0 que deseja escrever e as expectativas de seu editor
(representando o mercado editorial), que almeja algo mais simples e rentavel. E, nesse conflito-
angustia, nota-se a representacdo do excesso nas multiplas vozes-seres que ocupam o lugar da
narracdo. Em “Osmo”, segundo conto de Fluxo-Floema, o narrador protagonista, cujo nome
coincide com o titulo, relata a tenséo sobre o desejo de escrever acerca do que considera como
importante e sério e a impossibilidade de fazé-lo devido as tarefas cotidianas que o arrancam
de sua escrivaninha, impedindo assim seu processo de criacdo. De imediato, percebe-se, que a
nogdo de excesso em “Osmo” se manifesta por uma faléncia do narrar.

Osmo, narrador e protagonista, € um empresario de meia-idade, que desde o inicio de
sua narracdo se dirige aos seus possiveis leitores-ouvintes assumindo a perspectiva daquele que

escreve. Leiamos:

NAO SE IMPRESSIONEM. N4o sou simplesmente asqueroso ou tolo, podem
crer. Deve haver qualquer coisa de admiravel em tudo isto que sou. Bem, vou
comecar. E assim: eu gostaria realmente de lhes contar a minha estoria,
gostaria mesmo, € uma estoria muito surpreendente, cheia de altos e baixos,
uma estdria curta, meio dificil de entender, surpreendente, isso é verdade,
muito surpreendente, porque ndo é a cada dia que vocés vao encontrar alguém
tdo licido como eu, ah, ndo vao, e por isso € que eu acho que seria interessante
Ihes contar a minha estédria, estou pensando se devo ou nao devo. O meu medo
é que vocés nao sejam dignos de ouvi-la, por favor ndo se zanguem, isso de
dignidade é mesmo uma besteira, 16gico que ha gente que se importa muito
com essas coisas de honra e dignidade, eu ndo, eu nunca me importei e por
iSs0 € que eu estou pensando agora que ndo tem a menor importancia, enfim,
que ndo é nada importante o fato de vocés serem dignos ou ndo, dignos ou ndo
de ler a minha estoria, claro. Ou de ouvir? Como vocés quiserem (Hilst, 2003,
p. 75-76).

Ao tentar se aproximar de seus possiveis leitores-ouvintes, o narrador desenvolve uma
relacdo peculiar e ambivalente, ja que ao mesmo tempo em que solicita a atencdo deles, os
caracteriza como indignos. A constante busca por integridade na escrita, destacada
repetidamente em “Fluxo”, contrasta com a dignidade da escuta na narrativa de “Osmo”, que
enfatiza o aspecto testemunhal da expressdo e da capacidade auditiva. Afinal, o testemunho
concede voz e motiva o outro a participar desse processo, em um acordo de responsabilidade e
solidariedade, o qual é colocado sob tensdo ao longo da narrativa.

No decorrer do que seria 0 seu mondlogo, Osmo revela que esta ha trés dias tentando
escrever, que se trata de uma obra “muito surpreendente, cheia de altos e baixos, uma estoria
curta, meio dificil de entender”. Na medida em que tenta iniciar, 0 narrador vai intercalando a

sua fala, e numa espécie de funcéo fatica, vai inserindo marcadores narrativos como: “bem, vou
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comegar”, “é assim”, “estou pensando se devo ou ndo devo”. Outra vez, encontramos um
narrador-protagonista em conflito, tanto com o leitor quanto com obstaculos externos que o
impedem de prosseguir com a escrita. Em determinado momento, por exemplo, apds ser
convidado por uma amiga (Kaysa) para dangar, Osmo se dirige ao banho e passa a descrever o
movimento de lavar partes do corpo, quando questiona: “(...) eu ainda ndo lhes disse a minha
idade, eu acho que existo desde sempre, mas afinal o que importa?” (Hilst, 2003, p. 78). A
narrativa € interrompida por tentativas de descrever a¢des do dia a dia, mas essas interrupcées
sdo sempre acompanhadas por reflexdes metafisicas, memdrias e questionamentos direcionados
ao leitor - a pergunta “mas afinal o que importa?”’ surge repetidamente ao longo da diegese.
Além disso, pode-se notar uma tentativa de alcancar uma escrita mais simpléria e acessivel,
sendo essa uma das caracteristicas tematicas dos contos de Fluxo-Floema.

Durante o banho, Osmo continua a divagar acerca de situaces triviais e questdes mais

metafisicas e angustiantes. Leiamos:

Comeco lavando bem as axilas, agora esfrego o peito, 0 meu peito é liso e
macio, na verdade eu sou um homem bem constituido, tenho um metro e
noventa, tenho 6timos dentes, um pouco amarelados, mas 6timos (...). Agora
as coxas. As coxas sdo excelentes porque eu fazia todos os dias cem metros
na butterfly, vocés imaginam como isso me deixou com um peito desse
tamanho, ah, sim, eu estava falando das coxas, pois é, sdo excelentes. (...), mas
acho que vocés ndo estdo interessados, ou estdo? Se ndo estdo, paro de contar,
mas se estdo, posso acrescentar que além de fortes, tém uma penugem aloirada
(...). Me lembro que na adolescéncia comecei a gostar de uma menina la na
escola, ela era sem ddvida uma linda menina, e um dia eu notei que ela tinha
uma verruga um pouco abaixo do gueixo, uma verruguinha de nada, podem
crer, e no entanto aquela verruga fez com que tudo em mim murchasse, tudo,
e isso foi horrivel porque a noite quando eu queria pensar na menina para
poder gozar, por favor ndo me interpretem mal, para poder gozar de horas
agradaveis, sozinho na cama, olhando as estrelas, porque a janela ficava
sempre aberta, entdo quando queria pensar na menina e sonhar, la me |4 vinha
a verruga e eu disfarcava, dizia para mim mesmo: ndo seja idiota seu imbecil,
a menina é linda, o que é que tem uma verruguinha de nada? E, mas ndo
funcionava. Desisti. Logico. Desisti porgque todas as noites era essa mesma
besteira que me vinha e eu olhava as estrelas e pensava numa égua amarela,
porque a falta de uma menina sem verruga, s6 uma égua amarela mesmo.
Bom. As coisas que se pensam no banho. Incrivel. N&o sei se lavo a cabeca
ou nao (Hilst, 2003, p. 78-80).

Percebe-se uma estratégia em postergar o assunto sério a ser abordado, como se 0
narrador testasse o leitor-ouvinte ao oferecer aquilo que supostamente seria mais facil de
absorver, como 0s detalhes do corpo, suas lembrancas e histérias amorosas. Em meio a isso, ha

uma constante tentativa de adotar uma linguagem simploria, mais “palatavel” para esse leitor-
tante tentativa de adot | 16ria, “palatavel” leit
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ouvinte com quem dialoga — o0 que podemos entender como uma abordagem acerca do mercado
editorial e da cultura de massa.

O excesso opera, entdo, na fenda entre o desejo de se comunicar do narrador e, mais
uma vez, na tentativa de agradar ao publico leitor, ocasionando uma frustracdo no narrar.
Contudo, trata-se de uma frustacdo estratégica. Osmo, o narrador, finge ndo conseguir contar
sua histdria, mas mesmo assim continua narrando. Dessa forma, enquanto seus leitores-ouvintes
ndo recebem o que lhes foi prometido — uma historia surpreendente, sdo confrontados com uma
narrativa prolixa que desloca sentidos, rompendo com qualquer expectativa. Tanto a tentativa
de estabelecer um acordo com o leitor-ouvinte, quanto a eloquéncia do narrar permitem que
identifiquemos a presenga do excesso, revestida de ironia, na construcao da narrativa hilstiana.
Essa manifestacdo do excesso se repete ao longo do texto, conforme Osmo se esforca para
“dialogar” com seu publico, na tentativa de escrever a sua “estoria”. O excesso € arquitetado,
dessa forma, na interacdo entre o oficio de narrar como promessa e 0 ato de narrar como uma
construcdo feita no “aqui e agora”.

Essa tentativa, em contar sua surpreendente histéria, € acompanhada das memérias do
proprio narrador, que as descreve de modo verborragico e prolixo. No trecho supracitado, nota-
se, também, uma caracteristica que ird percorrer toda a obra em prosa de Hilda Hilst: o cotidiano
é narrado sob a perspectiva do corpo, da sexualidade, da ironia, do grotesco, da experiéncia
interior. Tanto o uso desse recurso quanto a repeticao da funcéo fatica, na qual ele convoca seus
leitores-ouvintes (‘“vocés me compreendem?”), sdo reflexos da intencdo de Osmo de se
aproximar dos mesmos. E, nessa tentativa, seu narrar é conectado por meio de uma intensa
utilizacdo de uma consciéncia em fluxo, o que, por sua vez, estabelece uma notavel discrepancia
entre o tempo cronoldgico e o tempo da experiéncia vivida. Essa discrepancia € produzida pelo
excesso — 0 narrador vive na indeterminacdo. A ordem do tempo é suspendida para que as
experiéncias, 0s acontecimentos sejam soberanos.

Diferente de “Fluxo”, as referéncias a escrita e ao oficio do escritor sdo mais sutis. Em
“Osmo”, a narrativa ¢ carregada de metaforas, comparacdes e eufemismos que, mesmo néao
sendo explicitos, sugerem uma conexdo com o ato de escrever. Em certo momento, por
exemplo, o narrador compartilha detalhes sobre suas cuecas, descrevendo-as como finas e
confortaveis: “Eu mando fazer as minhas cuecas com esse tecido que chamam de pele de ovo,
ndo sei se vocés conhecem, ndo é todo mundo que pode ter cuecas de pele de ovo, eu tenho
porque nessas partes onde as cuecas tocam eu sou muito sensivel” (Hilst, 2003, p. 81). Ap06s

justificar-se, Osmo reflete sobre o processo de escrita do que acabara de comentar:
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(...) e eu falo nessas partes e ndo falo o pénis, e tal, porque acho que sem falar
vocés vao entender, afinal todo mundo tem essas partes, ou ndo? Bem, ndo é
por pudores estilisticos que ndo falo o... sim, talvez seja por um certo pudor,
porque agora nas reticéncias eu deveria ter escrito cu e nao escrevi, quem sabe
deveria ter escrito &nus, mas anus da sempre a ideia de que a gente tem alguma
coisa nele, ndo sei explicar muito bem, mas é sempre o0 médico que pergunta:
o senhor tem fistulas no anus?

(...

Achei besteira e ndo fiz coisa alguma porque pensei: antes um anus apertado
do que ficar se cagando por ai. Viram como eu consegui? Aos poucos a gente
consegue tudo, essa coisa de pudor é s6 no comeco, quero dizer no comego de
comecar alguma coisa (Hilst, 2003, p. 81-82).

Percebe-se, no trecho acima, uma critica em relacdo a um padrdo ou convencdo de
escrita que ndao permite o uso de uma linguagem considerada obscena. Novamente, surge o
conflito (presente em “Fluxo”) entre as convengdes sociais e a liberdade da escrita. Esse conflito
é intensificado pelo uso do humor e da ironia, como também por uma constante problematizacao
do uso da linguagem, isto é, o narrador explora, tateia, pensa e brinca com as palavras. Ha,
portanto, um jogo intenso e performatico do narrador com a (sua) lingua. Tem-se na prosa
hilstiana um manifesto em prol do trabalho com a lingua, sistematicamente situado na via do
excesso, que constitui a forca motriz que percorre sua obra, acarretando a propria experiéncia
do pensamento e da linguagem ao limite, por meio da operacdo soberana da escrita que se
manifesta na forma com que ela utiliza a linguagem de maneira experimental, desafiando as
normas estabelecidas e explorando os limites do pensamento e da comunicacdo humana.

Pela via do excesso, percebemos, entdo, que Osmo questiona a propria linguagem
enquanto uma ferramenta de comunicagdo ou de percepc¢éo da realidade. Quando, por exemplo,
descreve suas camisas, Osmo parece estar imerso em uma reflexdo simultanea a atividade de

escrita:

A camisa pode ser azul-clarinho ou branca. Eu gosto mais de branca. As vezes
ponho as azuis-clarinhas. Clarinho ou clarinhas? Tanto faz, ninguém vai se
importar com isso, mas de repente podem se importar e vem algum idiota e
diz: iii... o cara é um bestalhdo, escreveu azuis- clarinhas em vez de (ou ao
invés de?) azuisclarinho. Isso eu vou pensar depois. Nos trechos mais
importantes. Mas nos trechos mais importantes eu néo vou falar de camisas,
podem crer. Quando eu comegar a falar mais seriamente, ndo que tudo isso
ndo seja muito sério, é serissimo, mas quando eu escrever sobre as minhas
preocupagdes maiores, porque as minhas preocupagdes maiores ndo Sao
camisas nem gravatas, vocés ja devem ter notado, ou ndo? Enfim, quando eu
escrever sobre as coisas da morte, de Deus, eu vou evitar palavras como
azulclarinho ou clarinha etc (Hilst, 2003, p. 84).



68

Osmo enfatiza que camisas e regras gramaticais ndo sédo o ponto principal do que ele
deseja abordar, mas, de alguma forma, esses aspectos tém-no impedido de expressar o que
verdadeiramente Ihe interessa: suas preocupacdes maiores, 0 assunto serio que deseja escrever
¢ “sobre as coisas da morte, de Deus”. No entanto, o narrador ndo é capaz de se aprofundar em
tais questdes metafisicas, a historia continua entre memorias das amantes (Kaysa e Mirtza) e
fatos banais do cotidiano. O trecho supracitado, reforca a estrutura circular da narrativa de
“Osmo” e o desejo de escrever uma historia grandiosa, mas simploria. Como ja mencionado,
tem-se a configuracdo de um narrar que frustra: a histdria que esta contando ndo basta, Osmo
deseja narrar uma que seja surpreendente, abordando acerca da vida e da morte, de Deus. Essa
configuracdo defectiva da narrativa, juntamente com a ironia proveniente do desejo do narrador,
sdo estratégias que possibilitam abordarmos Fluxo-Floema como um “tratado literario as
avessas”, isto é, uma obra na qual os recursos discursivos sao deliberadamente empregados para
serem, desse modo, questionados e problematizados.

Juarez Guimardes Dias (2010), em seu livro O fluxo metanarrativo de Hilda Hilst em
Fluxo-Floema, realiza uma analise das cinco narrativas presentes na obra hilstiana. O autor-
pesquisador argumenta que apesar de serem historias independentes, elas compartilham de uma
mesma caracteristica: “no ponto da criacdo literaria e da luta do autor com a linguagem que néo
consegue expressar integralmente a experiéncia do humano” (Dias, 2010, p. 17). Os narradores
experienciam, entdo, uma tensdo entre a urgéncia e a impossibilidade de se expressar, a qual
surge de diversos fatores, tais como: a necessidade de produzir um texto acessivel e de facil
compreensdo, a pressdo editorial para escrever de uma maneira que reflita a hostilidade
caracteristica da época e o esfor¢co em descrever aquilo que pertence ao campo do indivisivel.
Séo fatores-temas que percorrem toda a obra em prosa de Hilda Hilst, inclusive os proprios
narradores-personagens (em sua maioria escritores) admitem recorrentemente isso.

Nilze Maria de Azevedo Reguera (2011), por sua vez, analisa Fluxo-Floema a partir de
uma perspectiva materialista. Para a autora, a obra marca um movimento de oscilacédo de Hilst,
no qual ela a0 mesmo tempo incorpora e coloca em questdo a tradicdo moderna da qual foi
herdeira. Sobre a narrativa de “Osmo”, e a tentativa fracassada de contato e em contar uma
historia surpreendente, Reguera compreende o narrador como “um individuo moldado em meio
as ruinas da tradicdo moderna, com uma identidade em processo de desintegracdo, ou, no
minimo, apontada em sua transitoriedade e relatividade” (Reguera, 2013, p. 79). Osmo seria,
entdo, um narrador herdeiro da modernidade, tendo como impulso a dificuldade referente a
necessidade de se comunicar, 0 que remete a uma vinculagdo da literatura a uma funcdo

compensatoria.
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Na esteira do pensamento de Nilze Reguera acerca da heranga da modernidade, vale
mencionarmos o0s conceitos de Walter Benjamin acerca da degradacdo da experiéncia e da
impossibilidade de narrar na modernidade, em ensaios como “O narrador” (1985) e
“Experiéncia e pobreza” (1987). Apesar das diferengas, em ambos os textos Benjamin explora
0 conceito de experiéncia nas primeiras décadas do século XX na Europa e discute as
implicacOes decorrentes do seu declinio: “¢ a experiéncia de que a arte de narrar esta em vias
de extin¢do. Sdo cada vez mais raras as pessoas que sabem narrar devidamente” (Benjamin,
1985, p. 197). A vista disso, a figura do contador de historias, que esta intimamente ligada ao
narrador tradicional, estaria desaparecendo devido a impossibilidade causada pelas
transformaces econdmicas, sociais, culturais e materiais da época'®, de transmitir a
experiéncia-tradicdo para as geracbes futuras: “E como se estivéssemos privados de uma
faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias.”
(Benjamin, 1985, p. 198).

Em “O narrador - Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”, o filésofo e critico
cultural-literario discute a transformagdo da narrativa ao longo do tempo, especialmente no
contexto da era moderna. Benjamin identifica trés tipos de narradores que desempenham papéis
diferentes na tradi¢do narrativa e que foram afetados pela evolucéo historica da sociedade. Séo
eles: 0 camponés sedentario, aquele que “ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e
que conhece suas historias e tradigdes” (Benjamin, 1985, p. 198); o marinheiro comerciante,
como aquele que viaja e volta pra contar suas experiéncias; e 0 moribundo, aquele que assume
uma postura de autoridade e reconhece sua existéncia como um reservatorio de experiéncias e
sabedoria a ser transmitido. Os trés narradores, de um modo ou de outro, estariam investidos de
uma autoridade social e culturalmente reconhecida para transmitir a tradicdo as geracoes
seguintes:

Assim definido, o narrador figura entre os mestres e 0s sabios. Ele sabe dar
conselhos: ndo para alguns casos, como o provérbio, mas para muitos casos,
como o sabio. Pois pode recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que
ndo inclui apenas a prépria experiéncia, mas em grande parte a experiéncia
alheia. O narrador assimila a sua substancia mais intima aquilo que sabe por
ouvir dizer). Seu dom é poder contar sua vida; sua dignidade é conta-la inteira.
O narrador ¢ 0 homem que poderia deixar a luz ténue de sua narragao consumir
completamente a mecha de sua vida. (...) O narrador € a figura na qual o justo
se encontra consigo mesmo (Benjamin, 1985, p. 221, grifos do autor).

16 Nesse ensaio escrito em 1936, o autor enfatiza a importancia de uma compreenséo clara do papel da narrativa
diante das novas circunstancias que os tempos modernos estavam trazendo. E importante lembrar que Walter
Benjamin estava vivendo em um periodo entre guerras, no qual prevalecia um clima de desilusdo, melancolia e
decadéncia das sociedades modernas.
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As palavras de Walter Benjamin langam luz sobre o que, na literatura dos anos 1960-
1970, era, de maneira geral, um tema que a maioria dos escritores explorava, isso ocorria
principalmente em resposta ao que se destacava como uma tendéncia-questionamento essencial
do contexto da época: 0 que deve ser narrado? Ao destacar episddios que evidenciam a
degradacdo da condi¢cdo humana e aludir ao desmantelamento do contexto sociopolitico dos
anos 70, a literatura oferece uma reflexdo acerca de tal contexto, tematizando questdes de
violéncia urbana e social. Nesta linha de pensamento, a recorréncia a esses temas assegura o
tom critico do texto em relacdo aos problemas emergentes da década. Aliada ao trabalho com a
linguagem, essa abordagem marca a perspectiva social da obra literéria, viabilizando uma
narrativa plural e complexa, o que resulta numa tendéncia em associar a elabora¢éo do texto
literério as questdes sociais que afligiam o Brasil e 0 mundo nos anos 70.

Durante essa década, o Brasil atravessava um periodo conturbado politica e socialmente,
com notaveis problemas econémicos e questdes politicas emergentes, além de evidentes
antagonismos sociais. Nesse contexto, a obra de Hilda Hilst incorpora esses antagonismos em
sua estrutura, recusando uma narrativa linear e a representacéo da violéncia social da época. A
partir de elaboracdo estética complexa que rejeita um fluxo de informacdes explicativas,
considerado por Benjamin (1987) como responsavel pelo declinio da arte da narrativa, a obra
de Hilda Hilst é construida através de um discurso, como ja mencionado, fragmentado que
permite a sobreposicdo de diversas vozes e seres. Sob essa perspectiva, algumas formulacoes
de Benjamin podem ser associadas a obra hilstiana, pois, nas palavras do critico, a narrativa ndo
estd “interessada em transmitir o0 “puro em si” da coisa narrada como uma informacao ou um
relatorio. Ela mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se
imprime na narrativa a marca do narrador, como a méo do oleiro na argila do vaso” (Benjamin,
1987, 205).

E legitimo, entdo, analisarmos o que resta para o narrador herdeiro da modernidade na
prosa hilstiana, tendo como mola propulsora, como ja mencionado, a urgéncia e impossibilidade
de se comunicar. Nesse sentido, 0 pensamento de Benjamin surge novamente, pois ao abordar
a problematica da narrativa “constata igualmente o fim da narrag&o tradicional, mas também
esboca como que a ideia de uma outra narracao, uma narra¢do nas ruinas da narrativa, uma
transmissdo entre os cacos de uma tradicdo em migalhas” (Gagnebin, 2006, p. 53). E nesse
contexto que, de acordo com Jeanne Marie Gagnebin em Lembrar Esquecer Escrever (2006),
0 autor associa a figura do narrador herdeiro desse contexto a figura do trapeiro, do catador de

sucata e de lixo, “esta personagem das grandes cidades modernas que recolhe os cacos, 0s
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restos, os detritos, movido pela pobreza, certamente, mas também pelo desejo de ndo deixar
nada se perder” (Gagnebin, 2009, p. 53). Esse narrador-personagem, 0 sucateiro, “ndo tem por
alvo recolher os grandes feitos. Deve muito mais apanhar tudo aquilo que é deixado de lado
como algo que ndo tem significacdo, algo que parece ndo ter nem importancia nem sentido,
algo com que a histdria oficial ndo sabe o que fazer” (Gagnebin, 2006, p. 54).

De antemdo, poderiamos associar Osmo a figura do “narrador sucateiro” — esse que se
esforca para ndo perder nada e perambula pelas ruinas ou pela condi¢do arruinada de seu
presente, apresentando, de forma detalhada, seus pensamentos existenciais e detalhes
relacionados ao seu cotidiano e a sua sexualidade: “eu sempre me impressionei com pequenas
coisas. Sempre” (Hilst, 2003, p. 79). No entanto, essa estratégia de “apanhar tudo aquilo que é
deixado de lado” se instaura a partir da representacdo do excesso na narrativa - a tentativa em
narrar uma histéria surpreendente é levada ao extremo e, por conseguinte, ao fracasso.
Predomina o individualismo desse narrador-personagem (Osmo), que, em sua prolixidade e na
busca de incluir suas memorias, desdobra sua narrativa em varias outras perspectivas (como na
historia da menina da verruga, na de suas amantes Mirtza e Kaysa), mas sem deixar de ter a si
proprio como ponto de referéncia central. Dessa forma, se em “Fluxo” o excesso opera nos
desdobramentos corporal-discursivo do narrador Ruiska, em “Osmo” se presentifica nos
desdobramentos-desvios da propria narracéo.

Na concepcdo de Walter Benjamin (1985), essa estratégia teria o significado de uma
reavaliacdo da historia e da modernidade, na prosa de Hilda Hilst o narrar se apresenta como
uma frustracdo ou inabilidade. O que importa para o narrador e, segundo 0 mesmo, pode
interessar aos seus leitores-ouvintes, € unicamente ele préoprio, seus pensamentos, suas crises
existenciais, suas lembrancas, nada mais. Tal aspecto parece ser acentuado pela tensdo
intrinseca ao discurso de Osmo, relacionado ao ato de contar e ao de ndo contar, o que reflete,
também, ao paradoxo do didlogo que ele estabelece com seus leitores-ouvintes, isto €, aos
fragmentos-cacos que ele Ihes oferece. O individualismo expresso pelo narrador, juntamente
com as constantes referéncias a si mesmo e ao seu universo, pode ser compreendido, de acordo
com o pensamento de Benjamin (1985), como uma tentativa de “deixar rastros”, de reconhecer
e marcar sua individualidade. Dessa forma, em seu monologo-autocentrado, o narrador além de
ndo cumprir a promessa inicial de narrar sua “estoria surpreendente”, repleta de “altos e baixos”,

também evita abordar alguns acontecimentos ou se cansa rapidamente dos mesmos:

Olhem, querem saber? Estou cansado de contar essas coisas e tudo o mais,
tenho uma vontade muito grande de ndo contar mais nada, inclusive de me



72

deitar, porque se vocés soubessem como cansa querer contar e ndo poder,
porque agora estou dan¢ando com Kaysa, e a0 mesmo tempo em que estou
dancando estou pensando na melhor maneira de contar quando eu afinal me
resolver a contar. Enfim, acho que nesta hora eu devia estar na minha mesa,
sentado, e a0 meu lado, isto é, em cima da mesa, uma porcdo de folhas de
papel branguinhas, e eu pegaria numa folha de papel, colocaria a folha de
papel na maquina de escrever e comegaria a minha estoria. Comecaria assim
talvez: eu me chamo Osmo, quero dizer, para vocés eu digo que me chamo
Osmo, mas 0 meu nome verdadeiro, se é que a gente tem um nome verdadeiro,
tem sim, mas o0 nome verdadeiro ndo interessa. Sempre fui de opinido que ndo
se deve dizer 0 nosso nome verdadeiro, s6 a gente é que sabe 0 NOSSO nome, e
isso deve ser uma coisa secreta, eu penso assim. Quem me chamava de Osmo
era a Mirtza, mas vocés também podem me chamar de Osmo. (...) era lituana,
ela falava a minha lingua também, a minha lingua é uma lingua de bosta,
ninguém fala a minha lingua, e na cama, de repente, a Mirtza falava essa lingua
que se fala na Lituania. (...) Também ndo sei por que a Mirtza me chamava de
Osmo porque Osmo é um nome finlandés e Mirtza era lituana e eu ndo sou
finlandés, bem, ndo importa. Quando ela me disse que acreditava em mim,
fiquei louco de contente. (...) Ai eu falava, falava... (Hilst, 2003, p. 90-92).

Ao se utilizar de uma “lingua de bosta”, expondo de forma verborragica aos “cacos de
uma tradicdo em migalhas” (Gagnebin, 2006, p. 53), o narrador Osmo levaria a representacao
da figura do “narrador sucateiro”, o que simboliza a perda da experiéncia e do que a
modernidade representava, a um ponto de redundancia significativa. Nesse mesmo sentido,
Marshall Berman, leitor de Benjamin, em sua obra Tudo que é sélido desmancha no ar (1986),
explora a transformacéo da experiéncia moderna e a perda das antigas estruturas de significado
e identidade. No cerne de sua obra, Berman procura compreender, atravées da analise de diversos
textos classicos da literatura, os variados movimentos politicos e culturais engendrados por
homens e mulheres em resposta a modernizacdo em distintos cenarios. Um dos autores que o
filosofo utiliza para construir seu pensamento € Baudelaire, “que fez mais do que ninguém, no
século XIX, para dotar seus contemporaneos de uma consciéncia de si mesmos enguanto
modernos” (Berman, 1986, p. 130). Na concepcao do autor, Baudelaire ndo apenas inspira, mas

também impele os individuos a modernizarem suas proprias subjetividades:

O homem na rua moderna, langado nesse turbilhdo, se vé remetido aos seus
proprios recursos — frequentemente recursos que ignorava possuir — e
forcado a explord-los de maneira desesperada, a fim de sobreviver. Para
atravessar o caos, ele precisa estar em sintonia, precisa adaptar-se aos
movimentos do caos, precisa aprender ndo apenas a por-se a salvo dele, mas a
estar sempre um passo adiante. Precisa desenvolver sua habilidade em matéria
de sobressaltos e movimentos bruscos, em viradas e guinadas subitas, abruptas
e irregulares — e ndo apenas com as pernas e 0 corpo, mas também com a
mente e a sensibilidade (Berman, 1986, p. 157).
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Na tentativa de narrar sua “estoria surpreendente” e na busca por extrair o essencial das
coisas, Osmo fracassa. A leitura do conto ndo conduz a elaboragdo racional e objetiva de um
significado, mas sim a um labirinto poético e vertiginoso. O texto é composto por diversos
fragmentos que, apesar de ndo parecerem organizados a primeira vista, convergem para um
Unico ponto-caminho: a insuficiéncia da linguagem, a um narrar em ruinas. A sexualidade, o
obsceno, a violéncia e o individualismo, que esvaziam a experiéncia desse narrador, séo
elementos que revelam e reforcam a tradicdo que ele herdou. Em Fluxo-Floema, de forma mais
evidente em “Osmo”, Hilda Hilst expde a faléncia, a desintegracao cultural e experiencial, no
qual as referéncias tradicionais se desintegram em meio a voragem da modernidade. A figura
do narrador se torna, entdo, fragmentada e desestabilizada, refletindo a crise de identidade e a
falta de ancoragem em um narrar solido, o que Walter Benjamin nomeou como “pobreza de
experiéncia’:

Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que 0s homens aspirem a novas
experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda experiéncia, aspiram a
um mundo em que possam ostentar tdo pura e tdo claramente sua pobreza
externa e interna, que algo de decente possa resultar disso. Nem sempre eles
sdo ignorantes ou inexperientes. Muitas vezes, podemos afirmar o oposto: eles
“devoraram” tudo, a “cultura” e os “homens”, e ficaram saciados e exaustos
(Benjamin, 1986, p. 119).

Na conjuntura das ultimas décadas do século XX, a pobreza de experiéncia do narrador
hilstiano pode ser associada a sua aparente inabilidade em oferecer conselhos e orientacdes, de
transmitir aos seus leitores-ouvintes a tradi¢do, ja que esta parecia estar em ruinas. Pode ser,
ainda, relacionada ao fato de que ele ndo deseje realmente escrever a sua “estOria surpreendente,
ou que, talvez, ndo tenha tantos leitores/ouvintes: “VVocés sdo muitos ou ndao?” (Hilst, 2003, p.
99), essa interpretacdo pode parecer, no minimo, curiosa quando se considera o contexto de um
mercado editorial em plena ditadura e as expectativas do publico leitor. Além dos fatores ja
mencionados, entre a tentativa e a frustacdo do ato de narrar, é possivel identificarmos a
presenca do excesso, que continuamente reforca a quebra de expectativas entre o narrador e
seus leitores-ouvintes, no carater ilusério dessa relacdo, especialmente acentuado pelo fato de
gue Osmo ndo corresponde ao verdadeiro nome do narrador: “(...) ndo se deve dizer 0 n0sso
nome verdadeiro, s6 a gente é que sabe 0 N0sso nome, e isso deve ser uma coisa secreta, eu
penso assim” (Hilst, 2003, p. 91). Ao exceder os limites convencionais da comunicacéo e da
identidade, a nocao de excesso contribui para a complexidade da narrativa e para a instauracéo

de um clima de ambiguidade e mistério.
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A quebra de expectativas, umas das manifestac6es do excesso em “Osmo”, desempenha
um papel crucial no jogo de interacéo entre o texto e o leitor. Essa dindmica ndo apenas desafia
as convengdes narrativas tradicionais, mas também subverte as expectativas do leitor
acostumado a certos padroes de texto e tradi¢des literarias. O narrador, ao adotar uma postura
de fingimento e protelacdo do ato de narrar, constroi uma atmosfera ambigua que permeia a
narrativa. Essa ambiguidade pode ser interpretada ndo apenas como uma expressao de
incapacidade, mas também como ironia e deboche em relagdo ao préprio ato de narrar. Nesse
sentido, 0 excesso ndo apenas subverte um padrédo de narrativa tradicional, mas também instaura
uma tenséo entre o narrador e o leitor, onde as fronteiras entre realidade e ficcdo, verdade e
fingimento, se tornam borradas e fluidas.

O dinamismo na narrativa “Osmo”, impulsionado pelo excesso, se revela como uma
expressdo singular vinculada a uma performatividade especifica — o narrador parece envolver
em uma espeécie de teatralidade, onde tanto sua inadequacgao quanto sua ironia sdo proeminentes.
Tanto a inaptidao e a falta de interesse em narrar, quanto o deboche e ironia ao fazer isso
parecem “minar” a autoridade de Osmo, que acima de tudo, ¢ permedvel e construida ao longo
do adiamento de sua narrativa. Dessa maneira, outro elemento que contribui para a discussdo
sobre a performance na prosa de Hilda Hilst € a autoridade dos narradores, ligada a imaginacao
e ao jogo de desdobramento narrativo, seja do narrador ou do proprio enredo.

O que Jeanne Marie Gagnebin (2006) problematizou e associou a morte e a0 morrer se
manifesta na prosa hilstiana como um simulacro-fingimento, isto é, uma representacdo da
(im)possibilidade do narrar. O narrador se utiliza da estratégia de ndo saber como contar sua
“estoria surpreendente”, mas a0 mesmo tempo ele narra, é, sim, capaz de contar-narrar. Apos
revelar o seu nome, Osmo da um novo tom ao narrar suas experiéncias. A narrativa parece
desdobrar-se em outra, agora confusa e violenta: “Ai me deitei sobre ela, encostei as minhas
coxas naguelas coxas de Mirtza (...) e meti meu pénis, meu pénis reto como o tronco da bétula,
e ndo meti simplesmente, meti com furor, com nojo também, e assim que terminei, cometi o
grande ato” (Hilst, 2003, p. 96). A que se refere o grande ato? A morte? Ao apice do prazer? O

narrador continua:

E depois do grande ato peguei o corpo de Mirtza, levantei-o acima dos meus
ombros e 0 sol bateu nas coxas de Mirtza, suave, um sol suave, um sol perfeito
para depois do grande ato. Agora ndo vou dizer tudo o que fiz. Ou digo? Gosto
mais de dizer o que penso porque o que a gente faz sdo atos comuns, colocar
0 corpo de Mirtza apoiado num tronco de bétulo, arrumar a calga, a minha
calca, arrumar a minha camisa azul-clarinha (ou clarinho, ainda ndo sei), andar
vagarosamente, olhar para todos os lados e ndo ver ninguém, agora uns passos
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mais apressados, um pequeno canto me comoveu, um canto de passaro me
comoveu, isto é, me fez respirar a larga, estiquei a boca, um pouco assim como
a gente faz quando quer mostrar os dentes quando alguém pergunta se sdo
brancos ou amarelos, os meus sdo amarelos, eu ja Ihes disse, ndo sei por que
estiquei a boca assim, e depois sorri, e depois assoviei. Assoviei um canto de
ninar finlandés, um canto que eu ouvi no fim da festa, eu ndo participei da
festa, eu deixei que a Mirtza dancasse a vontade (Hilst, 2003, p. 96).

Nesse trecho, percebemos uma aluséo significativa, o canto de ninar que Osmo assovia
é de origem finlandesa, assim como Kaysa, a mulher que o havia chamado para dancar. As
personagens femininas (Kaysa e Mirtza), dessa forma, parecem se entrelacar nas memorias do
narrador. Como resultado, as histdrias delas e o significado do “grande ato” permanecem vagos
e confusos. Em relagdo a isso, Osmo justifica que 0s pequenos atos, como as atividades

cotidianas de se levantar da cama, tomar banho e caminhar, conduzem-no ao grande ato final:

(...) nada disso de se levantar da cama, tomar resolugdes, banho, caminhar,
ndo é nada disso, talvez em alguns dias, quem sabe, esses pequenos atos se
encadeiem de modo a me levantar ao grande ato, ndo sei, preciso refletir mais
demoradamente, e chamo 0 meu ato de grande ato ndo porque ele tenha
importancia para a maior parte das gentes, ah, isso eu sinto que ¢é verdade,
porgue se ndo tivesse importancia eu ndo me confundiria tanto, quero dizer,
eu ndo ficaria tdo em davida quanto a possibilidade de me dizer aos outros, de
me confessar. (...) Quando eu penso em todas essas coisas, penso também na
dificuldade de descrevé-las com nitidez para vocés. Vocés sdo muitos, ou nao?
Gostaria de me confessar a muitos, gostaria de ter uma praca, um descampado
talvez fosse melhor (Hilst, 2003, p. 99).

Tal como as personagens femininas, alguns temas na narrativa “Osmo” parecem se
entrelacar, como o mistério que envolve o grande ato, que pode estar relacionado tanto a morte
guanto ao processo de escrita do narrador: “quando eu penso em todas essas coisas, penso
também na dificuldade de descrevé-las com nitidez para vocés” (Hilst, 2003, p. 99). Embora
ndo seja explicitado, o “grande ato”, o qual o narrador confessa ter cometido, sugere um
incidente sério envolvendo as personagens Kaysa e Mirtza. Essa situacdo é metaforizada por
meio de um estilo narrativo marcado por uma linguagem labirintica, que constantemente
sinaliza a necessidade de contar, mesmo sem conseguir fazé-lo plenamente.

Como ja mencionado em “Fluxo”, a linguagem da prosa de Hilst é construida a partir
de um pensamento do excesso que atravessa 0S poros, as vibracbes de um corpo em éxtase,
corpo permeado por relacOes de forgas, fluxos, corpo transfigurado na imagem de um narrador
gue mesmo demonstrando-performando uma certa incapacidade e impreciséo, insiste em narrar.

Esse pensamento, impulsionado pelo excesso, busca explorar e desafiar os extremos, as
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margens e fronteiras de padrdes estabelecidos, abrindo espago para a multiplicidade de
significados, para a ambiguidade, desdobramentos do préprio ato de narrar. Como resultado, a
prosa hilstiana toca justamente na regido secreta da qual emana uma espécie de ambiguidade
intensa. Em “Osmo”, por exemplo, o narrador ultrapassa o dominio verbal a partir do préprio
verbo.

A partir da imprecisdao e ambiguidade, a narrativa é envolta em uma atmosfera que gera
uma série de duvidas em relacdo ao enredo, especialmente ao “grande ato” provocado pelo
narrador. Elementos que aparentemente sdo secundarios, como a descri¢cdo minuciosa do banho,
acabam ganhando destaque, mesmo com o narrador ressaltando que ha questdes mais
importantes e sérias a serem abordadas. Entretanto, simultaneamente, o enredo principal, que
Osmo menciona ser complexo ndo se revela de forma clara. Resta-nos, entéo, as incertezas,
provocadas pelo excesso: o narrador-personagem assassinou as personagens Kaysa e Mirtza?
Dentre tantas historias narradas, qual é o enredo principal da narrativa? N&o nos interessa
resolver tais questionamentos. Uma vez sob o dominio do excesso, a narrativa de “Osmo” nao
busca elucidar os seus “pequenos e grandes atos”, mas, sim, questionar constantemente 0 que
realmente importa diante daquilo que o narrador deseja expressar, mas nao consegue. Nao é
possivel termos acesso a uma unica historia completa, pois a linguagem da narrativa
constantemente é marcada por fendas, supressdes, desvios, divagacdes, gritos e siléncios,
refletindo o esvaziamento de experiéncia do narrador, herdeiro da modernidade. Destarte, 0 que
se engendra, a partir da representacdo do excesso, na narrativa “Osmo”, € uma impossibilidade-

faléncia do narrar, e 0 desfecho do conto confirma essa condicao paradoxal:

Ligo a chave de meu carro, depressa, depressa, abro todos os vidros e com
este vento batendo na minha cara eu estou pensando: talvez eu deva contar a
estéria da morte da minha méezinha, aquele fogo na casa, aquele fogo na cara
e tudo o mais, ndo, ainda ndo vou falar sobre o fogo, foi bonito sim, depois eu
falo mais detalhadamente, essa estdria sim € que daria um best-seller, todas as
historias de mée dao best-sellers e querem saber? Amanha, se ninguém me
chamar para dancar, eu vou comecar a escrevé-la (Hilst, 2003, p. 104-105).

Nota-se, entdo, um movimento circular na narrativa: do inicio ao fim o narrador vivencia
a tentativa em escrever-narrar uma histéria surpreendente, um bestseller. Osmo constantemente
adia o ato de narrar, o que direciona a narrativa para um tipo de narrar falacioso, pois a histdria
que esta sendo contada ndo é suficiente, como também a historia do “grande ato” ndo ¢
suficiente, ha a necessidade de uma historia dramatica “de mae”. No entanto, essa nova historia

permanece como um desejo que pode ou ndo ser realizado: “amanha, se ninguém me chamar
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para dangar, eu vou comecar a escrevé-la” (Hilst, 2003, p. 105). Dessa forma, ocorre uma
postergacao infinita do ato de narrar.

Como em “Fluxo”, ndo é possivel estabelecer uma interpretagdo unica em “Osmo”, uma
vez que a prosa de Fluxo-Floema se desenrola de maneira labirintica e enigmatica. Sob a
representacdo do excesso, os narradores se utilizam de estratégias da narrativa, como a
fragmentacdo, a perspectiva multipla, a ambiguidade intencional e o jogo linguistico, para
criarem uma atmosfera textual densa e complexa, onde cada palavra, cada imagem, ressoa com
multiplas camadas de significado que ndo fecham a interpretacdo, mas, pelo contrario, a tornam
labirintica, aberta a multiplas possibilidades de interpretacdo. Nesta tese, nosso objetivo ndo é
desvendar o enredo e determinar se o narrador-personagem Osmo é um assassino ou nao, mas
sim refletir sobre um narrar performado, isto €, sobre as estratégias que esse narrador utiliza
para expressar sua experiéncia, sobre 0 que é importante em sua tentativa de comunicagéo e
sobre os obstaculos que ele enfrenta ao tentar se expressar. Importa-nos observar que a escrita
ndo se corporifica em uma narrativa unica e linear, mas sim em fragmentos, em ruinas, em
desvios. Portanto, tanto em “Osmo” quanto em “Fluxo”, a necessidade de narrar uma

experiéncia e a impossibilidade desse ato sdo conflitos intrinsecos a linguagem.

2.1.1 “Léazaro”

E todos que estdo proximos de Jesus sabem que Esse
homem é um homem igual a todos nés, mas tdo possuido
de Deus, tdo consciente de sua multipla natureza que s6
por isso é que se transformou naquilo que é? Néo, ndo
sabem. Vejo pela maneira como O examinam. Falam
com Ele, mas ndo O conhecem. Olham-No, mas ndo O
veem. Respeitam-No, é verdade, mas sera que O amam?

Hilda Hilst, Lazaro (Fluxo-Floema).

O terceiro conto de Fluxo-Floema, também narrado em primeira pessoa, é dedicado ao
escritor Caio Fernando Abreu, que, em uma carta publicada nos Cadernos de Literatura
Brasileira — Hilda Hilst (1999, p. 22), descreve “L&zaro” como “o pasmo diante duma coisa
inesperada. Isso gera a soliddo mais absoluta que se possa imaginar”, pois trata-se de uma
narrativa que aborda temas profundos relacionados a surpresa, ao isolamento e a perplexidade

diante das reviravoltas do proprio ato de narrar. Nesse conto, a referéncia a Biblia ndo se limita
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apenas ao titulo, a narrativa como um todo faz uma parddia com o texto biblico, num intricado
jogo intertextual e até mesmo antagbnico. Tudo isso € apresentado sob a perspectiva do
narrador, Lazaro, que, vale destacar, esta morto. Logo no primeiro paragrafo, essa relacéo se
destaca:

O MEU CORPO ENFAIXADO. Ah, isso ela soube fazer muito bem. Ela
sempre foi 6tima nessas coisas de fazer as coisas, sempre foi a primeira a
levantar-se da cama, uma disposicdo implacavel para esses pequenos
(pequenos?), como é que se diz mesmo? Afazeres, pequenos afazeres de cada
dia. Mas ndo é a cada dia que morre um irméo. Quero dizer, milhGes de irmaos
morrem a cada dia, mas eu era o seu Unico irmdo homem, depois, ha Maria.
Maria cheia de lentiddo, irma lentiddo, irma complacéncia. Eu estava dizendo
que ndo é a cada dia que morre um irmao, mesmo assim ela soube fazer a
minha morte, ela soube colocar tudo, como se coloca tudo no corpo de alguém
que morre. Primeiro ela tirou a minha roupa. E tirar a roupa de um morto é
colocar outra. Depois lavou-me. Depois escolheu as esséncias. Sdo todas
muito dispendiosas, mas eu fui encharcado de esséncias. N&o, ela ndo me tirou
as visceras, ndo pensem nisso, nao € isso que eu quero dizer. Ela embebeu as
faixas nas esséncias. E isso que eu quero dizer. E depois ela enfaixou-me, o0s
gestos amplos, pausados, indubitaveis, indubitaveis sim, o gesto de quem esta
fiando. Fiando numa roca sem tempo. Observei-a desde o inicio... esperem
um pouco, como € que se pode explicar esse tipo de coisa... estou pensando...
acho que é melhor dizer assim: observei-a, logo depois de passar por essa coisa
gue chamam de morte (Hilst, 2003, p. 111-112).

Ao compreendermos a nocao de excesso como uma manifestacdo-estratégia literaria, os
significados das palavras tornam-se fluidos, sujeitos a constantes mudancas e ambiguidades,
isto é, os limites convencionais da linguagem sdo desafiados em prol de questionar a ordem
estabelecida e aquilo que é tido como uma verdade inquestiondvel. Sob a manifestacdo do
excesso, percebe-se uma necessidade em dilacerar, destringar o narrar. Em “Lazaro”, esse
movimento € vividamente ilustrado: ao tentar encontrar a forma mais adequada de relatar sua
experiéncia, o narrador Lazaro direciona a atencao do leitor para seu proprio discurso. Como
em “Fluxo” e “Osmo”, h4 a presenca de palavras e expressdes como: “como ¢ que se diz
mesmo?”, “¢ isso que eu quero dizer”, “eu estava dizendo”, “acho que ¢ melhor dizer assim”,
entre outras, conferindo ao discurso um carater autorreferencial, que inicialmente sugere que o
narrador esta prestes a revelar uma verdade absoluta ou algum tipo de conhecimento profundo
e desconhecido, porém, ao invés disso, ele nos conduz a uma jornada labirintica de

autoconsciéncia e questionamento constante. Tal dindmica reflexiva enfatiza ainda mais a
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natureza instavel e ambigua da narrativa, na qual as fronteiras entre o narrador, o texto e o leitor
se fundem em um emaranhado de significados em constante transformagao.

A essa manifestacdo do excesso de destringar, dilacerar o discurso narrativo, no conto
“Lazaro”, podem ser associados dois outros procedimentos que contribuem para questionar o
valor de verdade da fala do narrador, sdo eles: a parddia e a problematizacdo da instancia
narrativa. A parddia esta presente a medida que o texto de Hilda Hilst destrincha a tradicdo,

oferecendo uma outra versdo da narrativa biblica. Como podemos observar, no trecho seguinte:

Primeiro um golpe seco na altura do coracdo. O espanto de sentir esse golpe.
Os olhos se abrem, a cabeca vira para o lado, tenta erguer-se, e da tempo de
perceber um prato de tmaras na mesa comprida da outra sala. Da tempo de
pensar: alguém gue ndo eu vai comer essas tamaras. A cabeca vira para 0 outro
lado. A cabeca ergue-se. A janela esta aberta. E vejo as figueiras, vejo as
oliveiras. Foi assim mesmo: vi tdmaras, figueiras e oliveiras (Hilst, 2003, p.
112).

Esse trecho revela a complexidade do narrador, que se encontra em um estado peculiar
de consciéncia ap0s sua morte: “N&o, Marta, eu ndo estou morrendo: eu estou morto” (Hilst,
2003, p. 112-113). Ao perceber-se morto, Lazaro sente a necessidade de expressar e comunicar
suas experiéncias e visdes do além-vida, mas ao mesmo tempo se vé em um estado de confuséo
e obscuridade, incapaz de articular com precisdo o que testemunhou: “(...) perdoem-me, na
morte seria preciso encontrar as palavras exatas, porque na morte vé-se em profundidade, mas
ainda ndo sei de uma palavra que qualifique o espago que vi em vida ao redor DELE” (Hilst,
2003, p. 113). Novamente, vemos a mesma tensdo presente nos contos anteriores, “Fluxo” e
“Osmo”, entre a vontade de comunicar e a limitacdo da linguagem diante de experiéncias que
transcendem a razdo homogénea.

Como narrar a experiéncia de “estar morto”? Como narrar um encontro com “ELE”,
com deus? Sdo esses questionamentos que validam a reclamacdo do narrador sobre a
dificuldade de encontrar as palavras exatas, e sobre a necessidade de saber como expressar
adequadamente suas experiéncias: “Nao sei se vocés entendem o que eu quero dizer, agora
estou morto e por isso deveria saber dizer do que vi em vida. Deveria” (Hilst, 2003, p. 113). O
uso do “deveria” revela a preocupagdo de Lazaro na escolha das palavras para narrar o que ele
viu e sentiu. Essa preocupacdo com o narrar, com a expressao adequada, se o publico leitor-
ouvinte estd entendendo ou ndo, ja foi abordada, como jA& mencionado, nos dois contos
anteriores, 0 que enfatiza o confronto entre o querer se comunicar € a incapacidade em narrar

uma experiéncia. Experiéncia essa, vale relembrar, que pertence ao dominio do excesso, a
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situacdes extremas — 0 narrador vivencia 0 morrer, encontra-se com Deus. Nas palavras da
pesquisadora Ana Chiara, “esta literatura representa estados do excesso e da privacdo nos
limites da crise de representacdo. Ou seja, indaga 0 como ou se a linguagem pode expressar
esses estados, perguntas que aparecem como pano de fundo” (2015, p. 13, grifos da autora). E,
entdo, pela via do excesso que os narradores hilstianos conseguem narrar as experiéncias “do
de dentro”, na qual as nogdes estabelecidas sdo desafiadas, transgredidas e dissolvidas.

Como ja anunciado, na tentativa em narrar experiéncias do excesso o0s narradores se
utilizam de alguns recursos-procedimentos estéticos. Em “Lazaro”, observa-se a presenca da
parddia de um episédio biblico. Dessa forma, ao mesmo tempo em que a prosa hilstiana dialoga
com tal tradicdo, ela opera uma transformacdo nos seus fundamentos, reinventando-a de
maneira singular. Se, em obras anteriores, Hilda Hilst havia explorado, de maneira sublime e
metafisica, questdes acerca do sagrado e da figura divinal’, a partir de Fluxo-Floema, ela passa
constantemente a representar Deus-Jesus como uma figura corporificada, contraditéria e
complexa. O ser supremo ¢ sagrado em “Lazaro” é rebaixado, destronado. Ha uma invocagéo
da tradicdo cristd, mas ela é dessacralizada, invertida e parodiada.

Se na versdo cristd, Lazaro foi amigo de Jesus, ressuscitado pelo mesmo apds quatro
dias do seu sepultamento. Em Hilda Hilst, o narrador-personagem Léazaro desdobra-se em

Rouah, irmdo gémeo de Jesus, cujo nome possui varias significacdes:

Em hebraico Ruah, em grego Pneuma, em latim Spiritus, de onde temos a
palavra Espirito em portugués. O nome indica sopro vital, pneuma, Ruah ndo
se pode traduzir em uma sé palavra pode ser sopro de vida, vento, o
movimento do ar, halito, o espirito. Nas escrituras hebraicas “ruah elohim” é
0 vento criativo de Deus. No conto de Hilst, € um ser sarcastico e sexuado,
duplo de Lazaro, um espirito encarnado, a parte relegada aos “escuros do
corpo” que se libera, para Lazaro, ao vé-la, contemplar-se (Chiara, 2015, p.
17, grifos da autora).

Novamente, o desdobramento, enquanto figura do excesso, manifesta-se na prosa
hilstiana. Dessa vez, no texto-conto “Lazaro”, o desdobrar-se do narrador esta associado a
parédia e a subversdo da tradicdo biblica. Lazaro torna-se Rouah, irmdo gémeo de Jesus:
“Rouah ¢ o Maldito, mas ¢ também irmao gémeo de Jesus, ¢ também nosso irmdo e merece
respeito” (Hilst, 2003, p. 134). Maldito porque representa o obscuro em Lazaro. Maldito porque

habita lugares inabitaveis: 0 poco, a gruta, a cova. Interpretando A nogéo de dispéndio (1933),

17 Desde os seus primeiros livros de poesia, como em Ode fragmentaria (1961) e Trajetdria poética do ser (1963),
Hilda explorou profundamente o tema do sagrado em sua obra.
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de Georges Bataille, Eliane Robert Moraes (2023) corrobora a estética batailleana em valorizar
“aquilo que ¢ baixo”, o que configura o dispéndio corporal, o que pertence aos dominios das
profundezas: o monstruoso, o escuro do pogo, a profanacdo do sagrado — “esse conjunto
heterogéneo perfaz uma cadeia de “sobras” indispensaveis a vida humana — em cujo horizonte,
¢ for¢oso lembrar, sempre acena a morte” (Moraes, 2023, p. 29).

E ap6s a morte que o narrador Lazaro se depara com Rouah, o Outro, e a partir desse
encontro-desdobramento receia que sua experiéncia ndo seja compreendida, legitimada

enquanto verdade:

Ndo sdo todos que acreditam NELE. Eu acredito, porque Ele é alguém feito
de mim mesmo e de um Outro. O Outro, eu nédo lhes sabia dizer o nome. O
Outro ndo tem nome. Talvez tenha, mas é impossivel pronuncia-LO. Sei que
me fago cada vez mais obscuro, mas nao é todos os dias que se vé um homem
feito de mim mesmo e do Outro. Querem saber? Ha mais alguém dentro
DELE. Mas tenho medo de contar tantas coisas a um sé tempo, tenho medo
que vocés pensem que eu estou inventando. Mas é verdade: além de mim
mesmo e do Outro, ha no Homem mais alguém. Esse alguém chama-se Rouah.

(...)
Mas jamais vira Aquele Homem Jesus, Aquele Homem Eu Mesmo, Aquele
Homem o Outro, Aquele Homem Rouah (Hilst, 2003, p. 114-115).

Jesus — o Outro, amigo de L&zaro, irmd gémeo de Rouah. Rouah, tdo carnal quanto
espiritual (é parte de Jesus, mas também é corpdreo, € monstruoso). Por fim, o Lazaro hilstiano,
personagem-narrador que retine em um sé ser todos os Outros: é Lazaro, € Rouah, é amigo e
irmdo de Jesus. Estamos diante de mais uma representacdo do excesso, na qual Lazaro
(personagem biblico) ocupa o lugar daquele que narra na prosa hilstiana. Um narrar
acompanhado por uma abordagem parddica do discurso biblico, incluindo o uso de recursos
gréficos, como, por exemplo, as letras e palavras maiusculas, unindo a figura divina num so ser.
O excesso € 0 que tensiona essas vozes, tradigdes e seres. Como resultado, temos a criacdo de
um novo texto a partir de um texto canénico, no qual coexistem elementos do original e, ao
mesmo tempo, apresentam-se como ambiguos, diferentes.

Ao parodiar o texto biblico, o narrador hilstiano desdobra-se em um ser que é
dessacralizado. Apesar de irmdo gémeo “Daquele Homem Jesus”, Rouah € o maldito, o Outro,

0 monstruoso, o abjeto:

E de repente vejo Rouah: tosco, os olhos acesos, 0 andar vacilante, as pernas
curtas, parecia cego, apesar dos olhos acesos, as mios compridas, afiladas,
glabras, eram absurdas aquelas méos naquele corpo, todo ele era absurdo,
inexistente, nauseante. Rouah me vé. Agarro-me na pedra. Estou num canto.
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De costas. Rouah estende as mdos acaricia as minhas nadegas. Sai, maldito,
sai. Rouah senta-se. Abre as pernas. O seu sexo é peludo e volumoso. Coca-
se, estrebucha, sem que eu saiba por qué. Abre a boca amarela e diz com voz
tranquila: Lazaro, acostuma-te comigo, ja sabes 0 meu nome, e eu também sei
0 teu, como Vvés (Hilst, 2003, p. 116-117).

Uma figura tosca, suas pernas sdo curtas, suas maos compridas e afiladas, parece ser
cego. Seu sexo € peludo e volumoso. A boca amarela, “os buracos do seu focinho se distendem,
se comprimem, assim como vocé tocasse matéria viva e gelatinosa” (Hilst, 2003, p. 118).
Apesar de irmdao gémeo de Jesus, Rouah ndo possui nenhum traco de esplendor ou
luminescéncia — é o lado maldito, o que se lambe e expele um odor repugnante. A personagem-
desdobramento Rouah expressa, entdo, 0 desmembramento, o estilhagcamento do corpo, o que
nos permite analisd-lo sob a perspectiva do informe, um conceito-verbete concebido por
Georges Bataille para o seu “dicionario critico”, que integrou parte de uma secdo da revista
Documents, publicada a partir de 1929. Leiamos o que Bataille diz sobre o informe, que aparece

no numero 7 da revista:

Um dicionario comecaria a partir do momento em que nao desse mais 0
sentido, mas as tarefas das palavras. Assim, informe ndo é apenas um adjetivo
gue tem este ou aquele sentido, mas um termo que serve para desclassificar,
exigindo geralmente que cada coisa tenha sua forma. O que ele designa nao
tem seus direitos em sentido algum e se faz esmagar em toda parte como uma
aranha ou uma minhoca. Seria preciso, de fato, para que os homens
académicos ficassem contentes, que o universo tomasse forma. A filosofia
inteira ndo tem outra meta: trata-se de dar um redingote ao que é, um redingote
matematico. Em contrapartida, afirmar que o universo nao se assemelha a nada
e é apenas informe equivale a dizer que o universo é algo como uma aranha
ou um escarro (Bataille, 2018, p. 147, grifos do autor).

Assim, o verbete informe ndo oferece uma definicdo precisa, no sentido tradicional de
um dicionario. Podemos considerar sua existéncia como uma figura operacional do excesso,
pois ela desafia e desorganiza os sistemas de conhecimento ao permitir a desordem na
taxonomia e nas formas de classificacdo. Dai, as imagens-representacdes da aranha, minhoca e
escarro, que possuem uma dupla funcdo: por um lado, destacam que cada objeto possui sua
propria forma, por outro lado, sugerem que o conceito do informe desestrutura as fronteiras
entre seres e lugares. Na literatura hilstiana, o informe atua nos desdobramentos corpéreos dos
narradores. Em “Fluxo”, ha a figura inusitada do ando. Agora, em “Lazaro”, ha a figura grotesca
de Rouah. Irmdo gémeo de Jesus, porém inteiramente informe, desproporcional, degradado. Na

prosa de Hilda Hilst, o informe se torna aquilo que, carecendo de uma forma definida, se
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mantém como forma, porém perpetua um conflito constante entre a ordem e o caos, limites e
deslimites, entre o figurativo e o abstrato.

E nessa linha de pensamento que Eliane Robert Moraes (2005), compreende que a
literatura contemporanea frequentemente coloca o corpo em vias de destruicdo, degradagéo.
Anteriormente visto como uma unidade coesa através da qual o sujeito se compde e se
reconhece como uma individualidade, o corpo, especialmente na literatura de Hilst, é
desmantelado, desarticulado, ou seja, é apresentado de maneira fragmentada, decomposta e
dispersa. Isso reflete a ruptura com as tradicdes artisticas anteriores e a busca por novas formas
de expressao que desafiam as concepcdes convencionais do corpo e da identidade:

Cada monstro é, na concepcao de Bataille, um degenerado. Isso significa que
ele ndo pertence a género algum, sé podendo ser compreendido como criatura
absolutamente Unica. Trata-se, portanto, de um ser que resiste as
generalizagdes para reivindicar uma coincidéncia plena entre sua identidade e
sua existéncia concreta (Moraes, 2005, p. 202).

Observa-se, entdo, que o0s narradores hilstianos sdo caracterizados por uma
multiplicidade e heterogeneidade, uma vez que suas identidades ndo sdo eliminadas, mas sim
ativadas conforme desdobram-se em outros seres-personagens. Assim, quando os narradores-
personagens se desdobram, no movimento vertiginoso do excesso, eles revelam as identidades
daqueles que absorveu, apresentando-as como fragmentos e restos. Ocorre, entdo, uma quebra
da homogeneidade discursiva e corporal, acarretando numa projecdo para o exterior de uma
parte de si proprio, mas com caracteristicas que sdo simultaneamente obscuras e degradadas.
Ao reconhecer Rouah como seu duplo, como parte de si, Lazaro acessa aquilo que pertence ao

“de dentro” de si mesmo:

(...) é assim como se de repente eu soubesse que a carcaca de um réptil é
também a minha carne, como se de repente aqueles filhos de Rouah fizessem
parte de mim, desde que nasci. Ah, ndo é assim, ndo pode ser assim, eu era um
homem, um homem... digamos... talvez atonito de paixdes, confundido, é
isso, atdnito, confundido, o olhar voltado para a terra e para Marta, algumas
vezes para 0 céu espantoso da Betania. Mas ndo é isso que é preciso ser? Um
homem ndo é todo assim? Um homem ndo é terra, carne, e s6 de vez em
guando altura? Né&o, Lazaro, um homem pode ser AQUELE HOMEM. As
formas coexistem NELE, mas Ele é uno, invencivel (Hilst, 2003, p. 120).

Lazaro se reconhece-coexiste em Rouah. E corpo do corpo, ¢ também filho: “tudo o que
Rouah cria do invisivel, ¢ filho de Rouah” (Hilst, 2003, p. 119). Como em “Fluxo”, o narrador-

personagem Léazaro depara-se com o seu duplo, com a alteridade. Na prosa hilstiana, essa
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alteridade se manifesta de varias formas, como um desdobramento de si mesmo, um oponente,
ou até mesmo em seu proprio discurso. Essas manifestacdes da alteridade estdo sempre
associadas aquilo que pertence ao de dentro, as entranhas, a degradacdo do corpo, a morte.

Nilze Reguera (2011, p. 61), acrescenta que em “Lazaro”, o duplo Rouah estaria,
também, relacionado “a ressignificacdo da Santissima Trindade, agora com Lézaro, Jesus e
Rouah, e que direcionaria esta trindade outra ao paradigma da dessacralizagdo — recurso esse
recorrente em Fluxo-floema, pois em cada um dos textos ha trés personagens, melhor trés
mascaras que se destacam”. A Santissima Trindade € um conceito fundamental na teologia
cristd que descreve a natureza de Deus como uma Unica divindade em trés pessoas distintas: o
Pai (Deus), o Filho (Jesus Cristo) e o Espirito Santo. Em nenhum momento, o narrador Lazaro
faz uso da expressdo “espirito santo”, no entanto, COMo ja mencionado, o termo hebraico ruah
remete ao Espirito de Deus, 0 que torna bastante plausivel a interpretacdo do duplo Rouah,
presente na obra de Hilst, como sendo equivalente ao Espirito Santo.

Embora o conto possa ser lido-interpretado como uma parddia do texto biblico, as
personagens Lazaro e Rouah (a figura informe), ndo estdo sujeitos as leis da natureza como as
conhecemos, estdo sob dominio do excesso. Uma vez em territorio do excesso, 0s narradores
ndo estdo mais sob as amarras das leis naturais, eles mergulham numa esfera onde a
metamorfose € constante e a realidade € fluida, eles transcendem formas, tempos e espacos,
uma vez que transitam de um territério para outro, entre vida e morte, entre o poco e a claraboia,
absorvendo os seres que ali habitam, estabelecem um campo de desregramento onde as
fronteiras entre vida e morte, forma e informe, sdo borradas. Essa condicédo é exemplificada na
figura de Léazaro, cuja existéncia oscila entre diferentes estados, desafiando a logica e as
expectativas tradicionais.

Depois da experiéncia de se saber morto e do encontro com Rouah, encontramos Lazaro
ja ressuscitado, vivendo novamente em sua aldeia, junto a Jesus, suas irmas e amigos: “senhor,
0 meu alimento é este sol, é esta crenca, este fogo dentro de mim, eu estou limpo como um
seixo da praia, eu Sou como... eu sou assim: uma viga de fogo que caminha, um calice de carne,
uma flor gigantesca” (Hilst, 2003, p. 121-122). O responsavel por sua ressurreicdo, ao contrario
do mito biblico, foi Rouah — 0 que representa as sombras, escuriddo e podriddo corpdrea. Apos
ser ressuscitado, Lazaro transforma-se em um corpo-personagem amoroso. A partir do encontro
com o abjeto, com o irmdo informe de Jesus, Lazaro acessa 0 amor agape, esse que é
incondicional e sacrificial, e passa a discursar sobre o amor divino: “Depois de tudo, ouve, o

amor tomara posse do universo, depois do sacrificio, de um sacrificio que nao sabes ainda, 0s
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homens serdo cordeiros ¢ a terra sera um pasto novo, fecundo, inocente” (Hilst, 2003, p. 130-
131).

Entretanto, o tempo da narrativa avanca “ha dez dias, ha cem dias, ha mil anos” (Hilst,
2003, p. 132). Nesse futuro incerto, o narrar de Lézaro é confrontado por grupos radicais de
religiosos, que veem as palavras do protagonista-narrador como delirios proferidos por um
lunatico que acredita ter vivido na época de Cristo. Como nos contos anteriores, novamente
acompanhamos o0 desejo-tentativa em se comunicar versus o fracasso do narrador em suas
experiéncias passadas. Apesar dos esforcos de Lazaro em relatar suas experiéncias, como sua
morte e ressurrei¢ao, ou seu encontro com Rouah e com Jesus, ele passa a ser incompreendido
pelas outras personagens. Sua fala, consequentemente, € marcada por um fracasso, associado a
impossibilidade de compreender e a incapacidade de legitimar o que vivenciou, ou ainda, a

diferenca de conhecimento em relagéo as demais personagens:

E onde pensas que Ele esta, se ndo acreditas, velho monge, que Ele esta em
Jerusalém? Lazaro, filhinho, ndo sei, deve estar Ia em cima. L& em cima onde?
La. Nas nuvens? No céu, no céu, pelo menos foi assim que aprendi... O qué?
Que Ele esta no céu? Mas isso ndo é verdade, 0 Homem Jesus ndo ressuscitaria
para ficar no céu e esquecer-se dos homens, pois eu mesmo que sou apenas
eu, estou aqui... pensa, que coisa Ele poderia fazer por nos se estivesse no
céu? Apenas poderia voar como aquele passaro gigante. Nao, ndo, velho
monge, ndo é do seu feitio subir ao céu, Ele gosta de estar entre os homens,
gosta de Se aquecer em nossa casa, preocupa-se com a nossa vida, preocupa-
se até com as coisas minimas da nossa vida (...). Sim, Lazaro, sei... ah, como
me custa dizer o que vou dizer, mas acontece que 0s homens se cansaram
muito, muito, ndo por tirar &gua do poco, isso ndo seria muito, mas cansaram-
se de tudo, de tudo... e aprendemos que nada daquilo que desejamos estd em
noés, e nunca estara, e realmente agora ndo desejamos muita coisa. Escuta,
filhinho, Lazaro meu filhinho, o Jesus de quem falas estd morto ha muito
tempo, e para 0s homens de agora nunca ressuscitou, nem esta em lugar nem...
ndo te aborrecas, mas... sabemos que Ele... que Ele nunca existiu, Ele foi
apenas uma ideia, muito louvavel até, mas... Ele foi uma tentativa de... bem,
se tudo corresse bem, essa ideia que inventaram, essa imagem, poderia crescer
de tal forma que aplacaria definitivamente a fera dentro do homem. Mas nédo
deu certo. Pelo contrario. Os homens ndo se comoviam com Jesus, viviam
repetindo que muitos sofreram mais do que Ele, que Ele ainda era feliz, era
feliz porque acreditava que era filho de Deus, e 0s homens que nascem e
morrem a cada dia sabem que sdo filhos do homem com a mulher e ndo tém
consolo algum, lutam para dar alimento, roupa, e algumas alegrias aos seus
filhos e a si proprios. Lutam sempre. Vivem e morrem. E o que acontece aos
humanos. N&o ha nada além disso (Hilst, 2003, p. 136-137).

Sob dominio do excesso, 0s conceitos de verdade e credibilidade presentes no discurso
biblico sdo, assim, submetidos a questionamentos. Ao introduzir elementos de fantasia,

surrealismo e metaficcdo em sua narrativa, Hilst desafia a credibilidade da histéria biblica
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tradicional sobre a ressurrei¢do de Lazaro por Jesus Cristo, sugerindo que ela pode ser entendida
de maneiras diversas e até mesmo contraditdrias, 0 que coloca em questdo ndo apenas a
veracidade dos eventos narrados, mas tambem a prépria natureza da verdade e da interpretacéo.
Esse movimento espiralar entre o “saber” e o “ndo saber”, se estende durante toda a instancia
narrativa hilstiana. Em “Lézaro”, a maneira como o narrador apresenta os fatos e as experiéncias
vivenciadas por ele mesmo sdo atravessadas pela incompreensdo e desconfianca desses
conceitos. Quando combinado com o desdobramento espaco-temporal, a narrativa de Lazaro
além de expor o seu carater polissémico, contribui para envolver sua recepcdo em incerteza e
delirio. As manifestacdes-estratégias do excesso presentes no conto “Lazaro” ndo apenas
definem suas singularidades, mas também tém o potencial de desafiar a recepcao do leitor, pois
elas criam um labirinto de interpretacdes e possibilidades, onde a ambiguidade, a parodia e o
informe estdo entrelagados.

A alegagdo de que Jesus sequer existiu: “Ele foi apenas uma ideia, muito louvavel até,
mas... Ele foi uma tentativa de... bem, se tudo corresse bem, essa ideia que inventaram, essa
imagem” (Hilst, 2003, p. 137), contraditoriamente pronunciada por um monge, um religioso,
representa a negacdo de qualquer possibilidade de ressurreicdo-superacdo da morte. Nesse
contexto, emerge mais uma das caracteristicas fulcrais da prosa hilstiana - a afirmacdo da
finitude, da decrepitude do corpo e da consciéncia da morte: “os homens que nascem e morrem
a cada dia sabem que sdo filhos do homem com a mulher e nao tém consolo algum”, “lutam
sempre. Vivem ¢ morrem. E o que acontece aos humanos. Nao ha nada além disso” (Hilst,
2003, p. 137). Retoma-se, assim, a maxima presente em “Fluxo”: ndo ha salva¢do. Nao ha nada

além disso:

Muitos acreditavam Nele. Os mais humildes acreditavam Nele. E s6 posso te
dizer que todos os que acreditavam Nele morriam mais depressa do que 0s
outros. E ndo penses que morriam de morte serena, afavel — se é que se pode
usar tais termos para a morte — o que eu quero dizer é que nenhum cristdo
morria simplesmente. Morriam cuspidos, pisados, arrancavam-lhes os olhos,
a lingua. Lembro-me de um cristdo que carregava o crucifixo e gritava como
tu: esta vivo! Ele esta vivo! Sabes o que fizeram? Pregaram-Lhe o crucifixo
na carne delicada do peito e urraram: se Ele esta vivo, por que ndo faz alguma
coisa por n6s? Se Ele esta vivo, por que alimenta o édio, o grito, a soliddo
dentro de cada um de nds? Se Ele esta vivo, por que ndo nos da esperanca?
(Hilst, 2003, p. 139).

A imagem de Deus, enquanto figura-personagem amoroso, benevolente e afavel, é

substituida por um deus cruel, saddico e ausente. Em “Lazaro”, a imagem divina ¢, entdo,
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destronada, rebaixada e profanada: “Deus, Lazaro, ¢ agora a grande massa informe, a grande
massa movedica, a grande massa sem lucidez. Dorme bem, filhinho” (Hilst, 2003, p. 140).
Novamente, o narrador hilstiano depara-se com o vazio, o siléncio, e a angustia que advém da
experiéncia do excesso e as enumeracbes — 0 ser em dire¢cdo ao pogo, ao obscuro, ao
incognoscivel, a morte. A narrativa termina com uma interrupcdo abrupta, caracterizada por um
espaco em branco. Abaixo desse espaco, deparamo-nos apenas com trés linhas, e Lazaro ja ndo
desempenha mais o papel de narrador: “Lazaro grita. Um grito avassalador. Um rugido.
Arregala os olhos ¢ vé Marta. Ela esta de pé, junto a cama. As duas maos sobre a boca” (Hilst,
2003, p. 141).

Os dois ultimos paragrafos, separados graficamente por um espaco, podem ser
entendidos como uma reafirmacdo da ambivaléncia presente em todo conto “Lazaro”. Por um
lado, pois por um lado, o narrador, dessa vez onisciente, sugere a reatualizagdo da historia, visto
Marta foi inicialmente descrita com as méos sobre a boca ao lado da cama. Nessa perspectiva,
seu irmdo Léazaro estaria talvez agonizando, imerso em delirio, e todo o relato seria fruto desse
estado. Por outro lado, surge a indagacéo se o narrador-personagem, no futuro, teria falecido e,
assim, encontrado sua irma Marta. O que parece persistir em “Lazaro”, € a ndo conformidade
com os parametros socialmente impostos ou esperados pela tradi¢do literaria, o fracasso em
narrar, alegorizado pela condicdo ambigua do narrador morto-vivo ou o confronto das
experiéncias-estados do excesso, que corroboram a auséncia de um lugar definido.

De qualquer forma, o labirinto interpretativo hilstiano permanece aberto, e mesmo ao
adotar uma das duas possibilidades-interpretacdes apresentadas, acreditamos que estas nédo
desqualificam as reflexdes propostas ao longo deste topico. Em “Lazaro”, destacamos o excesso
por vias de um enfrentamento da morte. Enfrentamento que ocorre, primeiramente, por meio
da subversdo-parddia da imagem da Santissima Trindade, que se manifesta na figura repugnante
de Rouah, irmao gémeo de Jesus, a terceira pessoa da Santissima Trindade. Em seguida, pela
negacdo da ressurreicao e da existéncia de Jesus, culminando na rejeicdo da existéncia de Deus.
Em ambas as situacdes, a perspectiva de superacdo da morte, representada pela ideia de
transcendéncia ou ressurreicdo, é negada, e a consciéncia demonstrada por Lazaro em relacdo

a essa impossibilidade o torna uma encarnagao do ser para a morte.
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2.1.2 “O unicornio”

Tudo isso, todo esse grande amor me estufando as
visceras, todo esse siléncio feito de alfinetes, essa
contragdo dolorosa no meu estdmago, esse encolher-se e
depois largar-se como um existir de anémona, essa lingua
que devora e a0 mesmo tempo repele o mais delicado
alimento, esse olho liquefeito, esse olho de vidro, esse
olho de areia, esse olho esgargcado sobre as coisas, tudo
isso em mim é simultaneidade, é infinitude, é existéncia
pulsando e convergindo para Deus ndo se sabe onde, para
0 mais absoluto, ou 0 mais vazio, ou 0 mais crueldade, o
mais amor, ai de mim expulsando as palavras como quem
tem um fio de cabelo na garganta, ai ai ai.

Hilda Hilst, O unicornio (Fluxo-Floema).

“O unicornio” € a quarta das cinco narrativas que compdem Fluxo-Floema. Dedicado
ao escultor Dante Casarini, com quem Hilda Hilst foi casada. Também escrito em primeira
pessoa, este € 0 mais extenso dos cinco textos. Trata-se da primeira incursdo da escritora no
campo da ficgdo (escrito em 1968), sendo, por conseguinte, sua obra inaugural nesse género.
Devido a fragmentacdo formal do texto, as personagens que se deslocam para narrar em
primeira pessoa, funcionando ora como interlocutores do narrador, ora assumindo o controle da
vOz narrativa, ndo € possivel descrevermos o enredo de “O unicornio” de forma linear.

A diegese comeca de forma turva, cheia de personagens e alusdes obscuras. Parece
existir um dialogo entre alguém que esta narrando e outro personagem. A pessoa que narra em

primeira pessoa insiste em falar de uma “ela”:

Vontade de falar a cada hora daqueles dois irmdos. Isso te da prazer? Nao,
nenhum prazer. Eles eram malignos. Ela amava as mulheres. Mas isso ndo tem
importancia e talvez ndo dé malignidade a ninguém. Dizem que todos 0s
pervertidos sexuais tém mau carater. Dizem, eu sei. Vocé acredita? Acredito
sim. No aspecto fisico ela era uma adolescente sem espinhas. E ele? Espere,
quero falar mais dela. Muito bem, espinhas entdo. Isso ndo é tudo. Quando ela
me falava de sexo, debaixo da figueira, eu comegava a rir inevitavelmente.
Que coisa saberia do sexo aquela adolescente tdo limpinha? (Hilst, 2003, p.
145).

Essas vozes estdo tdo entrelacadas e confundidas no texto que, muitas vezes, é dificil

determinar quem fala ou para quem fala. A voz da narradora, por exemplo, sé é identificada
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paginas mais adiante pela desinéncia nominal de género: “Eu fiquei comovida™® (Hilst, 2003,
p. 147). Ela tenta, entdo, relatar uma histéria que, simultaneamente, € interrompida por
perguntas e comentarios, abrindo espaco para outras narrativas ou deslocando o foco dessa “ela”
sobre a qual ela pretende discorrer: “espere, quero falar mais dela”. Essa dindmica quebra a
linearidade do enredo e, a0 empregar a metalinguagem, intensifica a ruptura com uma estrutura
tradicional de ilusdo de realidade: “Vi que ele amava homens. A irmd era lésbica e o irméo
pederasta? 1sso tem importancia? Nao, ndo tem mas parece muita coisa numa estdria, numa
Unica estdria. Mas ¢ assim” (Hilst, 2003, p. 147).

Assim como nos contos anteriores, “Fluxo” e “Osmo”, além de incluir didlogos sem
indicar os interlocutores, a narradora-escritora busca uma maneira de relatar uma “estoria”,
porém, depara-se com perguntas que a desviam do centro, evocando a tradigdo do género lirico:
“Vocé estd cansada? E que na poesia ¢ diferente, ha toda uma atmosfera, uma contengdo” (Hilst,
2003, p. 147); “ah, mas este ndo € 0 meu tom, eu sei que poderia escrever ficgcdo... mas isso ndo
é bem ficcdo... isso que eu estou contando... Mas vocé tem uma ideia antiga de ficgao” (Hilst,
2003, p. 153). Essas estratégias narrativas, semelhantes aos outros contos, como a hibridacéo
dos géneros, a necessidade de se comunicar-narrar, a mistura de vozes, também se integram a
discussdo metalinguistica quando se revisita a ideia do lirismo na prosa hilstiana.

Renata Pallottini dramaturga e ensaista, ressalta que o lirismo da escrita de Hilda Hilst,
no teatro, se revela como uma maneira de representar personagens cujas vozes foram
silenciadas (1999, p. 101). Considerando que o conto “O Unicérnio” foi concebido ao mesmo
tempo que as Gltimas pecas'®, é perceptivel uma influéncia mais evidente do teatro, que se
entrelaca a prosa por meio de seu fluxo dialdgico-lirico, explorando o ato de escrever através

da metalinguagem:

Olha, ja sei a estdria toda: vamos cruzar todos 0s personagens e depois um
desfecho impressionante. Qual desfecho? A tua morte, a morte do
companheiro seria a vitdria da malignidade. Nao, ndo, ndo mate o rosto limpo
do companheiro. A minha morte estd bem. A MINHA MORTE. Sabe, uma
estoria deve ter mil faces, é assim como se vocé colocasse um coiote, por
exemplo, dentro de um prisma (Hilst, 2003, p. 147-148).

18 Gradualmente, a narrativa evidencia que tanto o interlocutor quanto a pessoa que narra sio uma mulher. Esta é
a Unica narrativa no livro que apresenta a voz do narrador no feminino (mesmo que mais tarde isso seja modificado
com a metamorfose da narradora em unicérnio).

19 As pecas O visitante, Auto da barca de Camiri, O novo sistema e Aves da noite foram escritas em 1968, mesmo
ano de “O unicornio”, primeira ficgdo da autora. Dada a época ditatorial em que o teatro hilstiano surgiu, todas as
pecas possuem a caracteristica de enfrentamento das personagens diante das instituices de poderes. Contudo, sua
esséncia é majoritariamente lirica e, por essa natureza, ela confere a trama uma dimensdo que substitui a acdo
dramética pelo circuito interno de vozes, pensamentos e sentimentos.
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Como nos contos anteriores, em “O unicornio” mantém-Se um constante pensar sobre a
lingua. Como em “Fluxo” e “Osmo”, temos como narrador-protagonista a figura do escritor que
se debruca sobre a propria construgdo linguistica e, como em “O unicornio”, sobre o género
ficcdo. Nesse aspecto, Hilda Hilst estreia na prosa de ficcdo com uma escrita poética e
metafisica, seus narradores frequentemente pressionam de maneira decisiva os limites do
sistema linguistico, utilizando regras aleatérias de sintaxe e explorando a expansao do léxico
portugués. “Uma estoria deve ter mil faces” — é nesse movimento-fluxo de criagcdo-narracéo
que o uso da metalinguagem intensifica o aspecto fragmentado da narrativa.

Em meio a um frenesi de palavras, sons e significados sobre o que seria a fic¢éo, a
narrativa de “O unicornio” envereda para temas destoantes, relacionados a morte, Deus,
violéncia e ao existir: “existir € sentir dor, existir ndo é ficar ao sol, imovel, € morrer e renascer
a cada dia, ¢ verter sangue” (Hilst, 2003, p. 169). Nesse jorro vocabular, a voz narrativa se
desintegra, apresentando varias micronarrativas que compdem uma histéria maior, que seria o
texto da narradora sobre a dificuldade de escrever ficcdo. No entanto, ela ndo se detém a esse
tema, o que inicialmente parecia ser um questionamento sobre a escrita literaria, na verdade,
serve como pano de fundo para refletir acerca de questdes metafisicas. Leiamos uma das varias

micronarrativas:

Eu tinha pensado em escrever outra estoria. Eu tinha pensado em escrever a
estoria de um homem muito simples, um homem que nunca havia visto o0 mar,
nem conhecido uma mulher. Ele era carpinteiro. Ele ndo entendia o0 mundo,
ndo entendia. E ele se apaixonou por uma mulher gque sabia tudo sobre o
mundo. A mulher fez uma porcaria com ele. Ele matou a mulher? Ele se
matou? Ele comegou a correr e chegou até a colina mais alta da cidade. Ja era
noite. Ele deitou-se sobre a terra, respirou, respirou e de manha encontraram
0 corpo e varios cédes ao redor. Os cdes estavam comendo o corpo? Nao, 0s
cdes ndo entendiam como era possivel que um cdo ndo tivesse pelos, nem
corpo de cdo. Depois 0s cées se deitaram em cima dele e ficaram ali até que o
corpo apodrecesse. Mas 0 que vocé queria dizer com essa estoria? Ah, ja sei,
vocé tem uma identificacdo com o0s animais, vocé se sente vitima, vocé se
sente rejeitada, vocé foi uma menina abandonada, pobre menina. Mas vocé
sabe que toda vitima é nojenta? A vitima é quem agride sempre. Vocé ndo tem
nojo de Jesus? VVocé acha que é licito todo aquele caminho de sacrificios, de
rendincia, de crucificacdo? A gente se sente culpada por ele até a morte. Vocé
acha que ele quis nos salvar? Ele quis nos agredir até a morte, até a nausea
(Hilst, 2003, p. 155-156).

Percebe-se 0 excesso na fragmentacdo do olhar da narradora, que parece estar diante de

um labirinto de significacdes. Ao escolher determinado caminho, ela inicia a “estoria” do
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carpinteiro, “um homem muito simples, um homem que nunca havia visto o mar, nem
conhecido uma mulher”, mas parece se distrair, logo acessa outro caminho do labirinto — esse
que ¢ repleto de questdes metafisicas e de um rebaixamento da figura divina: “vocé nio tem
nojo de Jesus? Vocé acha que é licito todo aquele caminho de sacrificios, de rendncia, de
crucificagdo?” (Hilst, 2003, p. 156). O que buscamos evidenciar, ao analisar detalhadamente as
primeiras paginas do conto, é a fragmentacdo enquanto manifestacdo do excesso, essa que se
presentifica na estrutura da narrativa. Podemos reconhecer pelo menos dois niveis de
fragmentacdo no trecho analisado: em primeiro lugar, como ja destacado, na narrativa que se
fragmenta, se desdobra em duas vozes. Em segundo, na mudanga constante de temas que
permeia a conversa entre as duas personagens.

Notamos que a esséncia fragmentaria do conto influencia na construcdo da identidade
da propria narradora. Em as Constantes ficcionais em romances dos anos 70, Janete Gaspar
Machado (1981, p. 154) elege a fragmentacdo como uma das caracteristicas principais da prosa
dos anos 70 (momento em que Hilda Hilst publica Fluxo-Floema), que dificulta a compreenséo
do texto e expressa esteticamente a segmentacdo do contexto, que se revela dilacerado e com
um alto grau de degradacéo cultural. Além disso, o discurso fragmentado da narrativa de Hilda
Hilst sugere a impossibilidade de apresentar uma visao totalizante da realidade, que ndo € vista
como algo dotado de harmonia e organicidade. Explorada de varias maneiras, desde a
segmentacdo entre os contos da obra até a fragmentacao dos discursos dos narradores, onde a
continuidade narrativa das cenas é constantemente interrompida por outras vozes-seres, a
construcdo de um discurso fragmentado sugere questfes mais amplas do que apenas a estrutura
do texto. Em “O unicornio”, o desdobramento da narradora, que, em um jogo de identidades,
assume diversos papéis, reflete a configuracdo do sujeito em um contexto perturbado. Em cada
trecho, uma nova “face” da narradora-personagem é apresentada, dificultando uma unidade
identitaria.

Em certo momento, por exemplo, ao se lembrar novamente dos dois irméos (a Iéshica e
o pederasta), a narradora revela a sua interlocutora: “VVocé sabe que eles ficaram com todos os
meus livros? Ndo devolveram nenhum? Um s6: “o herdi de mil caras”. Eles também sabem
quem eu sou, mil caras sim senhores, mil caras para suportar, gozar e salvar mil situagdes”
(Hilst, 2003, p. 166). O titulo do livro mencionado é uma provavel referéncia a obra O heroéi de
mil faces (1949), de Joseph Campbell, uma obra seminal que explora a estrutura subjacente das
histdrias humanas e como esses padrdes arquetipicos tém sido fundamentais na compreensédo
da narrativa e da condi¢do humana. Para além dessa contextualizagéo, a referéncia sugere tanto

a fragmentacdo da identidade da narradora quanto a consciéncia que ela possui dessa
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fragmentacdo. Afinal, reconhecer-se como possuidora de “mil caras”, para suportar, gozar e
salvar, é admitir a impossibilidade de enxergar-se como ser homogéneo diante de uma
existéncia que exige o uso de mascaras sociais para garantir uma adaptacdo social. A medida
que a historia se desenrola, o carater multifacetado e contraditorio de sua personalidade vai
sendo revelado pouco a pouco.

Diante dessa impossibilidade de enxergar em si uma totalidade coesa, decorre em “O
unicornio” uma impossibilidade de expressar-se e identificar-se com clareza: “Ah, como eu
desejaria ser uma s, como seria bom ser inteirica, fazer-me entender, ter uma linguagem
simples como um ovo. Um ovo: E, um ovo é simples, a casa por fora, a gema e a clara por
dentro” (Hilst, 2003, p. 182). Por mais que deseje, a narradora ndo consegue ser uma so, é
maltipla, multifacetada. Dessa forma, 0 excesso manifesta-se ndo so na estrutura do conto, mas,
como ja dito, na identidade da narradora, que além de entender o mundo como algo néo
homogéneo, ndo se sente capaz de se ver enquanto ser “inteirigo”, culminando na
impossibilidade de se expressar de maneira integral. A narradora-escritora ndo pode adotar uma
“linguagem simples como um ovo” porque possui uma identidade complexa. Assim, 0
abandono de uma mascara fixa e a aceitacdo das mil caras conduzem a impossibilidade de
expressao plena.

Se antes, nos contos anteriores, as experiéncias-limites, as experiéncias do excesso
sobressaiam, em “O unicornio” identificamos a experiéncia da linguagem como uma falha. O
conflito existencial vivenciado por uma narradora sem nome e sem identidade se traduz na
construcdo da linguagem como uma expressdo de impossibilidade. Soma-se a isso a forma
fragmentada da narrativa que evidencia a incapacidade dessa linguagem de formar um todo
plenamente compreensivel. Sob a representacdo do excesso, deixamos de conceber a linguagem
como a grande reveladora das verdades ocultas do mundo e percebemos sua condi¢cdo mais
profunda, que é ser limitada: frente a um mundo inapreensivel, desenvolvemos a linguagem
para tentarmos compreender (ou para atribuirmos significados). No entanto, em nenhum
momento conseguimos desvendar a verdade sobre as coisas, 0 que realizamos é criar nossa
propria verdade, construir uma interpretacdo singular de um vasto labirinto que se abre a
interpretacdes infinitas.

A linguagem é compreendida como a ferramenta pela qual atribuimos significado as
coisas ao nosso redor. Nesse contexto, a prosa de Hilda Hilst se apresenta como um manifesto
em favor da linguagem, constantemente situada na via do excesso. Esse aspecto confere
vitalidade a sua obra, e a leva a uma exploracdo profunda da linguagem, ultrapassando assim

0s padrbes convencionais da expressao literaria. Surge, entdo, uma consciéncia aguda de um
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abismo intransponivel entre 0 mundo que tentamos nomear e significar, e a linguagem que
empregamos para tal. A narrativa de “O unicérnio” oferece um vislumbre desse abismo, onde
a linguagem, mesmo em seu estado de excesso, revela sua inadequacao diante da complexidade
da experiéncia humana.

Na esteira do pensamento batailleano (2017, p. 300), s6 a linguagem €é capaz de revelar
0 instante soberano onde ndo ha mais continuidade, onde ndo ha mais saida, restando apenas o
abismo, 0 poco, a escuriddo. Contudo, ao final, o falante revela sua limitacdo — esse € o
paradoxo da linguagem: em seu apice, ela se dissolve em siléncio. Em outras palavras, nos
deparamos com o abismo quando percebemos que nossa linguagem é apenas um exército movel
de metaforas gastas, incapaz de nos permitir penetrar o siléncio irracional do mundo. Para além
dos limites da linguagem, seguindo 0 pensamento de Bataille, esta o nada, o indizivel. E, no
final, tudo o que podemos afirmar é que hd o indizivel. Entretanto, expressar o indizivel,
lamentavelmente, nos é vedado.

Dizer o impronunciavel. Nomear o interdito, aquilo que é informe — sdo esses
movimentos do excesso que operam na narrativa de “O unicornio” em cada frase fragmentada,
a cada pensamento incompleto e a cada estrutura estilhacada. Ao aprofundar-se cada vez mais
nos abismos de uma interioridade intraduzivel, a linguagem refinada da narrativa hilstiana
incorpora, assim, como ja mencionado, um certo lirismo a sua prosa, infundindo a fragmentacéo
uma carga lirica que tenta em vao traduzir o abismo interior em palavras. O fluxo dialégico,
também uma manifestacdo do excesso, que permeia a narrativa destaca, assim, a experiéncia da
linguagem levada a exaustdo. Nesse processo, a narradora empreende uma busca angustiante e
desesperada pela unificagdo do mundo em uma totalidade coesa. Movida por essa ansia, ela
impulsiona a linguagem aos seus limites extremos. No entanto, diante da impossibilidade de
alcancar a homogeneidade desejada, a linguagem se desfaz, resultando em uma narrativa

estilhacada e fragmentada:

Os vegetais sentem dor, vocé sabia? Eu disse isso para o irmao pederasta. Sabe
0 que ele fez? Ele enterrou o canivete na figueira e enquanto escorria uma
gosma clara, ele dizia: existir é sentir dor, existir ndo é ficar ao sol, imdvel, é
morrer e renascer a cada dia, é verter sangue, minha amada irma. N&o, ndo
faca isso, € horrivel. Ah, tolinha, ela ndo sente a dor como nds sentimos, seja
racional, a dor é patrimdnio nosso, é assim: eu sinto dor e por isso eu existo
com esse meu contorno. Eu sinto dor e todos os dias recebo varios golpes que
me provocardo infinitas dores. Recebo golpes. Golpeio-me. Atiro golpes.
Existir com esse meu contorno é ferir-se, é agredir as multiplas formas dentro
de mim mesmo, é ndo dar sossego as varias caras que irrompem em mim de
manhd a noite, levante-se, comece a ferir esse rosto, olha, € um rosto que tem
uma boca e essa boca esta lhe dizendo: ndo se esconda de mim, olha como
vocé é torpe, torpe, olha a tua boca escura repetindo palavras, gozando
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palavras, olha como as tuas palavras existem infladas de vento mas existem
sO para vocé, olha o caminho que elas percorrem, batem de encontro ao teu
muro e ali mesmo se desfazem (Hilst, 2003, p. 169-170).

Ao relembrar uma conversa com o0 irmio pederasta, novamente notamos o0
desdobramento enquanto representacdo do excesso. Personagens que passam a ocupar o lugar
do narrador, narradores que se mesclam e se metamorfoseiam — sdo essas as caracteristicas-
movimentos que configuram o desdobramento na prosa de Hilda Hilst. No trecho supracitado,
o discurso existencial do possivel irmado se mescla ao da narradora. Existir é sentir dor, € morrer
e renascer, ¢ ferir-se, é agredir as diversas faces — eis a consciéncia dolorosa de ser multipla,
multifacetada. Violentar as maltiplas faces que coexistem num sé ser, é viver em constante
inquietude e angustia. Por isso, entre dor e liberdade, angustia e subverséo, a narradora permite
a manifestacdo de maltiplos eus que emergem a cada momento. A interlocutora, a personagem
do irmédo pederasta e da irma lésbica podem ser lidas como faces de uma mesma pessoa-
narradora: “Agora o meu rosto esta dividido em trés partes, ndo € mesmo? O lado esquerdo €
meu irmé&o pederasta, o lado direito é a minha irma lésbica e o pequeno triangulo € o meu todo
que ficou em contato com as gentes, esse todo que se expressa e que tem toda aparéncia de real”
(Hilst, 2003, p. 171). Séo desdobramentos-duplos de uma narradora, que ao entender sobre a
impossibilidade de uma totalidade, decide pelo apagamento-eliminagdo do eu para apropriar-se
de outros.

O éapice dos multiplos desdobramentos da narradora, culmina na sua metamorfose em
unicornio: “Estou no meu canto mas sinto que o meu corpo comega a avolumar-se (...). Agora
estou crescendo a olhos vistos, sou enorme, tenho um couro espesso, sou um quadripede
avantajado” (Hilst, 2003, p. 185). A imediata percep¢do de que seu corpo esta mudando faz do
processo de desdobramento algo consciente, 0 que ndo era percebido anteriormente.
Confinada em um quarto de apartamento, a narradora nota seu corpo ganhando dimensfes

extraordinérias:

(...) gostaria de olhar-me, mas como poderia atravessar aquele arco para entrar
ali? E preciso dizer a vocé que o apartamento é desses de sala, banheirinho,
quitinete e um pequeno corredor. Para ir ao banheiro sera preciso entrar no
corredor e virar a direita, mas isso é impossivel, ndo posso fazé-lo, meu
tamanho é coisa de se espantar, sei finalmente que sou alguém de tamanho
insélito. Olho para os lados com melancolia, fico parado durante muito tempo,
estou besta de ter acontecido isso justamente para mim. Recuo e o0 meu traseiro
bate na janela, inclino-me para examinar as minhas patas mas nesse instante
fico encalacrado porque alguma coisa que existe na minha cabega enganchou-
se na parede. Meu deus, um corno. Eu tenho um corno. Sou unicornio. Espera
um pouco, minha cara, depois da “Metamorfose” voc€ ndo pode escrever
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coisas assim. Ora bolas, mas eu sou um unicornio, é preciso dizer a verdade,
eu sou um unicornio que esta fechado no quarto de um apartamento na cidade.
Mas sera que vocé ndo pode inventar outra coisa? Essa coisa de se saber um
bicho de repente ndo ¢ nada original e além da “Metamorfose” ha os “Os
rinocerontes”, vocé conhece? (Hilst, 2003, p. 185-186).

Como materializacdo de uma identidade fragmentada, o desdobramento-duplo da
narradora é em unicdrnio. O desdobramento, em um animal, foi a Gnica maneira de evidenciar
que as multiplas faces da narradora coexistem simultaneamente em um sé ser. Ao se assumir
multifacetada, detentora de “mil caras”, e ter a consciéncia do movimento em ser Outros, a
narradora vivencia o apice de tal experiéncia desdobrando-se num animal. N&o h& como deixar
de mencionar as referéncias literarias, caracteristica que predomina em toda sua obra em prosa,
que sdo invocadas por Hilst: A metamorfose (1915), de Franz Kafka, e O rinoceronte (1959),
de Eugene lonesco — obras que tratam do processo de metamorfose. A personagem-
interlocutora indaga, assim, a autenticidade do recurso utilizado no texto, como se estivesse
imputando a metamorfose da narradora a acusacao de plagio. Nota-se, entdo, novamente uma
marca da escrita de Hilda Hilst, a narradora prossegue indagando sobre o0 modo de conceber a
escrita ficcional e sobre a originalidade de empreender algo que ja foi realizado e consagrado
na literatura. De maneira metalinguistica, o conto continua a confessar a invencao que esta
sendo tecida na narrativa, numa atitude de dialogo, parodia e intertextualidade que eclodira em
outros textos-contos e obras da autora.

Sob o principio do excesso, experiéncias heterogéneas sao permitidas e vivenciadas até
o limite. E, entdo, na via do excesso que 0 corpo da narradora-personagem ultrapassa a Si
mesmo, recusando as barreiras estabelecidas pela razdo do mundo homogéneo®. Em “O
unicornio”, o mundo racional e homogéneo esté centralizado nas relagdes no ambito do capital
monopolista, “ACOES, PRODUCAO, SALARIO, QUOTAS, SIGLAS, MAXIMO DE
RENDIMENTO” (Hilst, 2003, p. 176), dos proprietarios, dos empregados e de uma sociedade
orientada para o produto, na qual o aspecto mais profundo se revela apenas como um objeto.
Ao comegar a trabalhar numa refinaria de petroleo, a narradora-escritora sente o poder social
sufocar sua escrita: “eu era poeta e apesar de hoje superintendente da companhia, nunca mais
pude escrever com honestidade (...), tec-ter, tec-ter, tecnologia ¢ terror, tecnologia e terror”
(Hilst, 2003, p. 177).

200 mundo homogeéneo, segundo Georges Bataille (2016), seria um mundo excessivamente ordenado, onde a
diversidade, a irracionalidade e os aspectos mais instintivos da humanidade sdo sufocados. Ele defende a
exploracdo do que esta além da razao e da ordem estabelecida como uma maneira de recuperar uma compreensao
mais completa e auténtica da experiéncia humana — os estados de excesso.
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Como nos contos anteriores, “O unicornio” também expressa a precariedade de narrar
diante do ato de narrar, mas agora com referéncias a era da tecnologia. Nesse contexto,
catastrofes e barbaries sdo geradas por um sistema que transforma sujeitos em objetos. As
maitsculas que se destacam no trecho citado, “ACOES, PRODUCAO, SALARIO, QUOTAS,
SIGLAS, MAXIMO DE RENDIMENTO?”, indicam uma relacdo agressiva com o presente
tecnoldgico e aterrorizante, como também se percebe pela sonoridade das maquinas, “tec-ter,
tecnologia e terror”. Na diegese em questdo, a violéncia é destacada como a for¢a motriz,
ausente de caridade, complacéncia ou respeito em uma sociedade falida subjetivamente. A
assertiva € que a violéncia governa as a¢des humanas, as quais parecem desprovidas de fala,

luta ou empatia com o préximo:

Falam ao mesmo tempo minha amada irmd, vocé ndo pode nos visitar na
refinaria, compreenda, vocé vai empestear todo mundo, la é lugar de trabalho,
¢ um santo lugar. A superintendente toma-me as maos: nao se ofenda,
queridinha, mas vocé ndo é como todo mundo, vocé tem essa sarna e quantas
vezes eu ja Ihe avisei que cuidasse dela, hein? Veja bem, eu ndo tenho nojo de
VOcé, tanto € assim que ponho as minhas maos sobre as suas, mas nos vivemos
numa comunidade, entenda, € preciso respeitar o0 outro, e outro é massa, é
preciso compreender e respeitar a massa. Balbucio: a massa... sim... sim... a
massa... é... importante. Mas veja bem, queridinha — 0 conselheiro-chefe
continua — vocé parece distraida e esse é um assunto que deveria te alegrar,
afinal vocé ndo quer escrever? Vocé ndao quer integrar-se na coletividade?
\océ ndo quer se comunicar com o outro? Escreva sobre a nossa organizagao,
sobre a nossa limpeza, vocé viu como tudo funciona com precisdo? (Hilst,
2003, p. 184).

O desejo, e a0 mesmo tempo, a dificuldade em se comunicar com o outro, caracteristica
também presente nos contos anteriores e que ird se consolidar cada vez mais em outras obras
da autora, também esta vinculado ao desejo de compreender-se como parte de uma multiddo.
Ao se transformar em unicdrnio, a narradora transcende as fronteiras do mundo homogéneo,
imergindo em um dominio onde a logica convencional ndo mais se aplica. Essa transformacéo-
desdobramento representa uma abertura para a comunicacdo com o outro e com a pluralidade
de experiéncias humanas. O unicornio surge como uma manifestacdo das forcas heterogéneas
que se opbem a uniformidade da razdo, levando a narradora a se desdobrar, se desnudar e se
animalizar.

Dentre tantos temas conceituados por Georges Bataille, seja no campo da sociologia,
filosofia e literatura, encontra-se também seu pensamento acerca da literatura e comunicagéo:
“a literatura € comunicacdo. Ela parte de um autor soberano, para além das serviddes de um

leitor isolado, e se dirige a humanidade soberana” (Bataille, 2017, p. 181). Sua perspectiva sobre
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a comunicacdo é profundamente enraizada em sua filosofia que desafia as convencdes sociais
e busca compreender a totalidade da experiéncia humana. Para o autor, a comunicagdo vai além
de uma mera troca de informacdes - ela é uma forma de transgressao, é soberana, um ato de
excesso que muitas vezes € reprimido pela sociedade.

Em A literatura e o mal (2017), num capitulo sobre a obra de Genet, Bataille estabelece
uma oposicao entre dois tipos de comunicacao, as quais ele denominou: “comunicacao fraca,
base da sociedade ativa — no sentido em que a atividade se confunde com a produtividade, e a
comunicacao forte, que abandona as consciéncias refletindo-se uma a outra” (Bataille, 2017, p.
192, grifos do autor). A comunicacao forte refere-se, entdo, aos seres que se envolvem em uma
experiéncia de limites, sendo a comunicacdo dos corpos que implica a vontade de excesso. Por
outro lado, a comunicacdo fraca restringe-se a vida social regulada pelas normas de convivéncia
social, guiadas pela ética de controle. Essa dualidade entre comunicacdo forte e comunicagéo
fraca pode ser aplicada a analise de uma divisdo fundamental do mundo e da existéncia, ela se
manifesta também: na diviséo entre o sagrado e o profano, entre soberania e subordinagéo, entre
consumacao e consumo, entre comunhéo e isolamento.

O que se comunica em “O unicérnio” ¢ a propria experiéncia do excesso, “o
dilaceramento, o aniquilamento, que a comunicagdo soberana é” (Bataille, 2017, p. 185). E
nesse ponto que a narradora se desdobra em animal, em um unicornio. No imaginario comum,
a figura do unicornio foi cristalizada a partir dos atributos de beleza e limpeza — um equino
pequeno e docil, com pelagem lisa de cor branca ou prateada, em sua cabeca em direcao
apontada para os céus ha um chifre, um corno em formato de espiral. O singelo animal é, entéo,
a personificacdo do extraordinario, uma criatura que habita o limiar entre a realidade e o reino
da imaginacdo, sempre escapando aos olhos mundanos, mas sempre presente na poesia que
danca nas mentes daqueles que ousam sonhar.

Assim, ao nos depararmos com a metamorfose da narradora em unicérnio, por um
instante é possivel vislumbrarmos tal travessia-passagem: de uma narradora-escritora que vive
sob a angustia de ndo conseguir se comunicar num contexto hostil para uma narradora-
unicornio que passaria a viver-expressar de forma plena e bela. Contudo, o unicornio hilstiano
¢ um bicho disforme e asqueroso, “¢ uma coisa chata, um unicornio... é... uma ideia burguesa.
Burguesa? E, burguesa, sim. Por qué? Ora, porque s6 um burgués pode ter essa ideia” (Hilst,
2003, p. 186). A narradora torna-se a sua pior versao, desdobra-se em um animal burgués e
medonho. E nesse ponto que 0 excesso opera na narrativa hilstiana, liberado da sua integridade,
expressa os efeitos da comunicagdo forte: aniquilamento e sensacdo de morte do eu, angustia

exacerbada, desregramento:
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Um unicérnio... bem, vamos pegar o dicionario. Vejamos: unico, unicolor,
unicorne, unicérnio, aqui esta: espécie de rinoceronte (eu ndo te disse?)
Rhinoceros unicornis. Substancia do chifre desse animal. Sinénimos: unicorne
e monoceronte. Bem, depois temos: unicispide. Meu Deus. Unicuspide: que
s6 tem uma ponta. Minha cara, vocé é um unicérnio com um corno unicuspide.
N&o, ndo comece a chorar, afinal ndo foi vocé mesma quem inventou tudo
isso? Vamos dar um jeito, ndo perca as esperancgas, a gente sempre pode ser
outra coisa, vamos l&, ndo é o caso de chorar tanto, ndo se perturbe assim
(Hilst, 2003, p. 186-187, grifos da autora).

Como um informe batailleano, o corpo do unicérnio é desproporcional, destituido de
forma e harmonia. O duplo que a narradora encarna ndo surge para resgata-la, para tornar a vida
e a linguagem “simples como um ovo”, mas sim para lembré-la da sua incompletude, para
lembré-la que ndo ha salvagédo. A fim de acentuar sua identidade fragmentada, sua incapacidade
de ver o mundo como uma totalidade homogénea e sua impossibilidade de atribuir qualquer
significado a partir de uma linguagem que ndo consegue “ir além”, o duplo-unicérnio que
emerge das entranhas da narradora proclama, revelando sua condicéo absurda: o indizivel ndo
pode ser expresso.

Tal acontecimento ndo seria possivel sem, como ja mencionado, a dramatizacao, pois
como afirmou Georges Bataille (2016, p. 31), sem o drama, jamais sairiamos de nés mesmos,
“viveriamos isolados ¢ apertados. Mas uma espécie de ruptura — na angustia — nos deixa a beira
das lagrimas: entdo nos perdemos, esquecemo-nos de nés mesmos e comunicamos com um
além inapreensivel”. Nesse sentido, o0 drama representa o apice da experiéncia interior, onde 0s
limites do eu sdo ultrapassados e o sujeito mergulha em um estado de consumacéo: “em outros
termos, sé se atingem estados de éxtase ou de arrebatamento dramatizando a existéncia em
geral” (Bataille, 2016, p. 31). O drama requer a angustia para se integrar a tragedia do vinculo
comunitario, exige um temor irredutivel diante do desconhecido, para que a comunicacao possa
verdadeiramente se manifestar em um excesso de si mesmo, reconquistando a efervescéncia do
todo. Por isso, conforme a concepcao de Bataille, a comunicacdo, em nenhuma hipotese, pode
ser concebida apenas como um pensamento, pois é do campo da experiéncia e da complexidade
individual - essa parte interior de si mesmo, Unica e incomparavel que s6 pode ser expressa e
compartilhada através da linguagem.

Dessa forma, é essencial atravessar o filtro das palavras para que 0s vazios possam ser
preenchidos pela comunicacdo - esses vazios que retém sua autoridade enquanto as palavras se
movem em direcdo a vida. Nesse contexto, a dramatizacdo da existéncia pode, ao ultrapassar

os limites da linguagem, revelar uma dissonancia entre as palavras e a experiéncia narrada. O
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duplo-desdobramento unicérnio passa, entdo, a expressar e experimentar mais intensamente a

faléncia de uma sociedade em ruinas:

(...) quero tanto conseguir amigos, vou fazer o possivel para que me amem,
sei que ¢ dificil porque o meu aspecto nao ¢ 1a muito... vamos dizer, ndo ¢ 1a
muito normal, mas posso ser engracado se quiserem, posso levantar uma das
minhas patas se me pedirem, posso balancar a cabeca de um lado a outro,
posso revirar 0s olhos para que saibam que eu estou entendendo cada palavra,
ah, eu vou conseguir amigos, eu sei que sempre foi muito complicado falar
com as pessoas, mas em mim essa dificuldade néo foi falta de amor, isso néo,
foi talvez a memoria de certas lutas, a agressdo repentina daqueles que eram
meus irmaos, mas eu estou certa de que a maior culpa coube a mim, eu tinha
uma voz tdo meiga, tinha um rosto anémico, um olhar suplicante e todas essas
coisas fazem com que os outros se irritem, afinal ser assim é ser muito débil
para um tempo tao viril como é o nosso tempo. Ora pipocas - um amigo me
dizia - agora é preciso tomar atitudes praticas, agora € preciso agredir, agredir
sempre para que fique visivel aquilo que n6s queremos, agora é preciso matar,
meu doce de coco, arranjar uma luger e tatatatatatatatatatatata no peito, na
cabeca, no coracdo (Hilst, 2003, p. 190-191).

ApoOs ser transportado para um parque, a narradora enquanto unicornio mantinha a
esperanca de fazer amigos, se comunicar com 0s outros, todavia logo percebe que ndo ha
quaisquer possibilidades de mudanca — ndo ha salvacdo. Seu desdobramento-duplo aponta
como saida a soliddo, a violéncia, o aniquilamento: “agora é preciso agredir, agredir sempre
para que fique visivel aquilo que nds queremos, agora é preciso matar, meu doce de coco,
arranjar uma luger e tatatatatatatatatatatata no peito, na cabeca, no coracdo” (Hilst, 2003, p.
191). A ironia, especialmente destacada em “meu doce de coco”, instiga uma reflexdo sobre a
dificuldade de comunicagdo em um contexto agressivo, evidenciado pelas marcac6es temporais
“agora ¢ preciso agredir”, “agora ¢ preciso matar” e também pelo uso de arma de fogo, uma
pistola luger, e 0 uso da onomatopeia que sugere o som de disparos??.

Angustiada entre o desejo e a impossibilidade de uma comunicacdo profunda e
verdadeira, a narradora-unicornio ainda insiste e resiste em expressar-se: “tudo tem sido tao
dificil, tentei tantas coisas como meios de expressdo, tenho me confundido varias vezes, quero
sempre me explicar sem que o0s outros se ofendam, e chego a conclusdo de que sempre me saio
mal” (Hilst, 2003, p. 196). A reivindicacdo pela via da comunicacédo € legitima, pois além de
escassa em tempos de violéncia e repressdo, ela é fundamental para as experiéncias

heterogéneas — experiéncias do excesso. Ao contestar a impossibilidade de escrita e

21 No trecho citado, evidencia-se também a violéncia que rondava o fim da década de 1960 no Brasil, época em
que “O unicérnio” foi escrito, exemplificando que, ainda que Hilda Hilst ndo escrevesse explicitamente sobre o
contexto social-politico da época (a ditadura), a sua obra em prosa nao deixou de remeter a violéncia e convulsdo
social nesses anos no pais.
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comunicacdo, a narradora-unicornio se percebe diante da falta, da angustia e da soliddo: “ai de
mim expulsando as palavras como quem tem um fio de cabelo na garganta, ai ai ai” (Hilst,
2003, p. 209). Para a narradora-unicérnio, o ato de expulsar-expelir as palavras € desejo e
urgéncia, mas também angustia e soliddo: “sabem, eu gosto muito de escrever, ninguém publica
mas eu gosto” (Hilst, 2003, p. 197). E, por isso resiste, a palavra resiste, o duplo-desdobramento
unicérnio resiste: “se eu descobrisse uma maneira de me exprimir, se eu descobrisse a chave,
se eu descobrisse a ponte que me ligaria a vocés...” (Hilst, 2003, p. 2013) e, considerando a
obra de Hilda Hilst, a constante busca em comunicar-se com o outro por meio da palavra, dai a
urgéncia e reivindicagédo de seus narradores pela palavra.

Na tentativa em se comunicar, a ideia-ponte que a narradora-unicornio inventa € a de
formar palavras com os restos de verduras que foram jogados pra sua alimentagdo. Com muito
esforco, utilizando seu corno para deslocar as verduras, ela persiste: “vou comegar a minha
palavra, eu sei que vocés vao acha-la bonita, sabem o que é? sabem? ¢ a palavra AMOR” (Hilst,
2003, p. 201). No entanto, quando falta apenas uma letra para completar a palavra, o zelador
chega para limpar a cela — um local que simboliza tanto um aprisionamento social quanto
linguistico: “EEEEEEEE, BESTA UNICORNIO, hoje resolvi varrer tua imundicie, que fedor!
(...), mas por favor, ndo destrua minha palavra, ndo apague minha palavra, ndo, ndo leve embora
a minha palavra” (Hilst, 2003, p. 214-215). O unicornio clama, implora para que o zelador ndo
realize a limpeza, para que ndo apague a sua palavra, contudo um animal ndo possui a
capacidade em se comunicar verbalmente. A inadequacdo da narradora enquanto unicornio em
uma sua cela no zoologico, enquanto corpo-animal a leva a buscar a melhor maneira de se
expressar verbalmente, buscando, assim, ser amada. No entanto, essa tentativa parece incapaz
de estabelecer o contato com o outro, de alcancar sua compreensdo — é chamada de “besta”, que
além de remeter a um quadrupede de grande porte, refere-se a “irracional”, “tolo”, “estipido”,
“mediocre” (Borba, 2011, p. 175).

A medida que o tempo avanca, o duplo-desdobramento unicornio se entrega ao
abandono, ao aniquilamento e suas palavras expressam cada vez mais a consciéncia de sua
presenca informe em um mundo absurdo e violento: “ah, eu ndo queria dar uma impresséo de
desalento, eu gostaria que vocés me vissem forte, cheio de coragem” (Hilst, 2003, p. 215). O

completo desamparo, por fim, o conduz a morte:

Agora escutem, sem querer ofendé-los: acho que estou morrendo. Da minha
garganta vém vindo uns ruidos escuros. O zelador estd voltando, ele esta
dizendo: EEEEEEEE, BESTA UNICORNIO, vocé esta bem esquisito hoje,
hein? Um ruido escuro. Um ruido gosmoso. O zelador estd mais perto, me
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cutuca o focinho: EEEEEEEE, BESTA UNICORNIO. E verdade, eu estou
morrendo. E eu quero muito dizer, eu quero muito dizer antes que a coisa
venha, sabem, eu quero muito dizer que 0 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 Apesar do clamor para que o
zelador ndo realize a limpeza, 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 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 acredito eu acredito (Hilst,
2003, p. 215-216).

A narradora-unicérnio repete desvairadamente quarenta vezes “eu acredito”. No apice
dessa repeticao frenética, a morte a arrebata, impedindo que ele adicione sequer um ponto final
a sua fala confusa. A sucessdo de palavras, a repeticdo ininterrupta, sem pontuacdo, transmite
um desespero diante do iminente sentimento da morte. Assim se encerra a narrativa. “O
unicornio” é o unico conto em que o0 narrador falece (sem ressurrei¢do, ao contrario da narrativa
“Lazaro”), a0 mesmo tempo € o unico em que ha um clamor pela utilizacdo da palavra como
instrumento de luta, bem como um alerta direcionado a humanidade aos tempos de violéncias
advindas de um contexto autoritario.

Momentos antes de sua morte, o duplo unicdrnio insiste pela via da comunicagao, “eu
quero muito dizer antes que a coisa venha” (Hilst, 2003, p. 215). A comunicacao, conforme
concebida por Georges Bataille, implica em “O unicornio” um estado de graga naqueles que a
experimentam, isso se traduz como um momento de soberania que a narradora-unicornio
esperava encontrar ao se animalizar e se distanciar da subordinacdo. Essa ansia pela
comunicacdo revela a necessidade de sentir-se heterogéneo, pelo menos uma vez. E dessa
necessidade-desejo que a acompanhou antes e depois da metamorfose que surge, as vésperas
do seu aniquilamento, a repeticdo constante da expressdo “eu acredito”. Enquanto duplo-
desdobramento unicornio, a beira de seu proprio abismo-morte, a narradora ainda acredita ser
possivel ir além, ainda persiste em estabelecer contato com o outro: eu acredito ad infinitum.
Nessa busca em compreender, comunicar e expressar, a narradora enquanto unicornio encontra
0 vazio, a falha, a sua prépria destruicdo, eis 0 paradoxo do excesso: ao desdobrar-se em
unicornio, na busca constante pela totalidade e comunicacgéo, a narradora leva a linguagem aos
seus limites, a exaustdo que aponta para o vazio, a perda, a morte.

Em “O unicérnio”, 0 excesso opera a partir da manifestacdo da narradora em comunicar-
se com o outro, simultaneamente, o desejo de compreender-se como parte de uma multid&o.
Dessa forma, tal desejo esta intrinsecamente vinculado & fragmentacdo e aos multiplos

desdobramentos da voz em primeira pessoa. Ao acessar as suas “mil caras”, o seu
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desdobramento em unicérnio, essa parte intima e Unica de si mesmo, a narradora-escritora ndo
consegue alcancar tal estado de totalidade, por isso recorre-exige a comunicacdo. Nesse
contexto, a dramatizacdo da existéncia pode, no transbordamento da linguagem, experimentar
uma discordancia entre as palavras e a experiéncia interior descrita. Para Bataille, o extremo do
possivel, esse ponto intransponivel da existéncia soberana, ndo pode, em nenhum caso, ser

alcangado pela falta, mas sempre pelo excesso.

2.1.3 “Floema”

Tenho o peso do mundo, tudo pesa e tudo se me fecha, os
outros me comprimem, émbolo, sou sempre o de baixo,
gue seiva é para sugar? Quem & que suga aquilo que nao
vé? A lingua é presa num filete rosado de matéria, é
aspera, pesa na minha boca, tudo pesa, a maior parte do
dia fica a procura de migalhas, depois se distende
procurando a palavra.

Hilda Hilst, Floema (Fluxo-Floema).

O altimo conto de Fluxo-Floema, intitulado de “Floema”, é dedicado a José Antonio de
Almeida Prado, compositor, pianista e primo de Hilda Hilst, e ao escritor e amigo José Luis
Mora Fuentes®2. Narrado em primeira pessoa, caracteristica presente em todos os cinco contos
de Fluxo-Floema, o formato de apresentacdo do texto € distinto, esse que inicia com recuo e
uma fonte maior - uma caracteristica presente nas quatro edi¢des do livro?3. No entanto, assim
como nos outros contos do livro, percebe-se que o excesso opera por meio da figura do narrador,
sempre relacionada ao lugar sociodiscursivo do escritor, e sua exploracdo pelos espacos que
habitam (sempre o interior, 0 poco, 0 oco, uma cela escura, um escritorio sombrio, a terra),
pelos corpos (seu proprio corpo, o desdobramento corporal-discursivo em outras personagens)
e pelas palavras. Sdo narradores que constantemente se confrontam com a necessidade de

expressar-se, mesmo que ndo saibam ou ndo vejam como narrar.

22 Apos o falecimento de Hilda Hilst (2004), que viveu os Gltimos 35 anos em sua fazenda (Casa do sol), transforma
sua residéncia em um memorial dedicado a escritora, o Instituto Hilda Hilst — (IHH), um espagco como um centro
de atividades artisticas, oferecendo oficinas de artes plasticas, teatro e residéncia para pesquisadores da obra
hilstiana.

23 Publicado originalmente em 1970 pela Editora Perspectiva. Em 1977, foi publicado na coletanea Ficcoes, da
Edi¢des Quiron, que reuniu trés livros j& publicados da autora: Fluxo-Floema, Kadosh e Pequenos discursos e um
grande. Em 2003, foi relangado pela Editora Globo, e, em 2018 integra a coletdnea Da prosa, que reuniu pela
primeira vez toda a fic¢do da autora.
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Durante esse percurso, sdo evidentes as questdes relacionadas a compreensdo do
incognoscivel, ao encontro com o divino e & abordagem da passagem do tempo, temas que se
tornariam frequentes na obra posterior de Hilda Hilst. Na tentativa de comunicagdo dos
narradores-personagens, esses questionamentos surgem num fluxo dial6gico, entre o alto e o
baixo, o sagrado e o profano, entre maitsculas e minasculas e vao ressaltando a materialidade
da lingua (6rgdo de degluticdo e de digestdo). E a partir desse movimento que a estrutura das
narrativas de Hilda Hilst se configura topograficamente, revelando um jogo ludico, ostensivo
ou radicalizado, com 0s recursos modernos, 0 que destaca 0 excesso na escrita de Hilst. Tais
caracteristicas podem ser notadas desde o inicio do conto “Floema”, quando uma interacao se
desenrola entre o personagem Koyo e Haydum, uma espécie de divindade, que pode ser
entendida como um desdobramento-duplo de Koyo ou uma forma de divindade interior.

Leiamos como se da o inicio do conto:

KOYO, EMUDECI. Vestibulo do nada. Até... onde esta a lacuna. V&, apalpa.
A fronte. Chega até o osso. Depois a matéria quente, o vivo. Pega 0s
instrumentos, a faca, e abre. Koyo, ndo entendes, vestibulo do nada eu disse,
ai ndo hd mais dor, aprende na minha fronte o que desaprendeste. Abre.
Primeiro a primeira, incisdo mais funda, depois a segunda, pensa: ndo me
importo, estou cortando o que ndo conheco. Koyo, o que eu digo € impreciso,
ndo &, ndo anotes, tudo estd para dizer, e se eu digo emudeci, nada do que eu
digo estou dizendo. Umas coisas sdo ditas compulsoriamente, por exemplo
iSs0 pega a faca e corta, eu quero que pegues, quero que cortes, depois o que
eu disser dos pareddes da mente, escolhe o mais acertado para o teu ouvido.
Agora corta. Koyo, é simples, no fundo € tudo igual, o nicleo, entendes?
(Hilst, 2003, p. 221-222).

O conto inicia-se pela fala de Haydum, se dirigindo a Koyo, o qual é nomeado
explicitamente com a primeira palavra do texto, um gesto incomum (revelar o nome do
personagem de imediato) na obra Fluxo-floema. Logo no inicio, esse gesto destaca o conflito
entre a necessidade de expressao e a inabilidade de realiza-la: “Koyo, o que eu digo é impreciso,
ndo ¢, ndo anotes, tudo esté para dizer, e se eu digo emudeci, nada do que eu digo estou dizendo”
(Hilst, 2003, p. 221). A fala da figura divina Haydum, que transita da redundancia ao siléncio,
da precisdo a imprecisdo, inicialmente parece sugerir um conselho que aponta para uma direcéo
a ser seguida por Koyo, uma busca pela decifracdo da palavra: “Alguma coisa deves renunciar,
luta comigo. Tenta. (...). Usa a linguagem fundamental, usa o esteio, o form&o sobre o cobre,
usa o teu sangue, estas me ouvindo?” (Hilst, 2003, p. 224).

Dado que a relacdo entre o humano e o divino ndo segue os caminhos tradicionais, Koyo

também direciona questionamentos a divindade, estabelecendo um terreno ambiguo onde o
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conceito de martirio, representado pelo ato de se cortar para alcancar o nucleo, parece aplicar-
se igualmente a Haydum: “Koyo, descansei, mas no descanso também sofro dessa angustia de
ser, e no escuro uma noite ME PENSEI. E vi matéria vasta (...). Tive certeza de que um outro
igual a mim, um outro pleno, se faria ao meu lado” (Hilst, 2003, p. 223). Ambos procuram
respostas. Koyo e Haydum, o humano e o divino, em desamparo.

Na convergéncia entre o jorro vocabular que emana do divino e o desamparo do
humano, o excesso evidencia a condigédo tanto inebriante quanto frustrante da enunciagdo. O
corpo, em seu processo de envelhecimento, serve como a medida para a exploracdo e

(im)possibilidade de contato com essa outra dimenséo da existéncia:

Tateio. Se eu te falo do mais pobre de mim, escutas? Tomo nos bragos a fémea
gue me deste, tateio o0 ventre, a coxa, 0 mais escuro, sobre a fémea me deito.
Tu ndo sabes, Haydum, o aroma da carne, a coisa dulgurosa que é o gozo, ndo
sabes, mas nos deste o depois, esse depois da carne, a pré-memdria, depois da
carne a penumbra no peito, uma distancia por dentro, uma coisa que pergunta:
Koyo, isso te basta? Eu te pergunto, Haydum: tu sangras? Eu sim. Tateio e
sangro. H& um mais fundo nas coisas que nao sei. NADANADA do fundo,
apenas nomes. Ouve: cortex, arquicértex, mesocértex, neocortex. Mas 0 mais
fundo, Haydum, INARTICULADO. NADANADA do veio, NADANADA da
fonte. Como queres que eu corte a tua fronte? E se eu te falo do mais triste de
mim, escutas? (Hilst, 2003, p. 230-231).

As areas cerebrais mencionadas no fragmento acima (cortex, arquicortex, mesocortex,
neocortex) se referem a memaria, a razdo, a cognicao e a linguagem. S&o as partes exteriores,
uma camada superficial, mas ndo abordam o &mago, o inarticulado, que é enfatizado e clamado
no texto. Nada € dito sobre o0 nucleo, a esséncia, o fundamental, sobre a fonte ou a origem. Por
isso, a fala do personagem-narrador Koyo destaca tanto a natureza enganosa da linguagem, com
Seus “nomes” que parecem incapazes de capturar ou nomear 0 que esta “no fundo”, nas
profundezas, quanto uma caracteristica presente em outros textos que, no conto “Floema”,
ganha uma representacdo dramatica na culminacao da oscilacao poética - a erotizacdo: “Ha um
mais fundo nas coisas que ndo sei. NADANADA do fundo, apenas nomes” (Hilst, 2003, p.
231).

Assim, o toque “na fémea”, que pode ser Kanah, sua companheira, ou na propria
palavra, e a pergunta sobre a falta relacionada ao desejo poderiam evocar tanto o prazer quanto
0 riso. Esse prazer, em certo sentido, estaria ligado ao fluxo, ao jorro vocabular, ao
questionamento da existéncia, alimentando e fertilizando essa organicidade, tornando-se um

néctar para o sujeito que questiona:
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De um todo em mim esfaimado. Do tempo. Das vozes que perguntam. Das
perguntas. Do corpo. Pergunto & minha propria carne: és minha? Pergunto a
mulher: Kanah, se colocas a mdo sobre 0 meu peito, sentes uma coisa que
pergunta, uma rosacea ferida que pergunta? N&o, sinto macio, as vezes linho,
superficie repousada. E se colocas a mao sobre a minha fronte, aqui entre os
olhos, sentes que Haydum esta comigo, teus dedos tocam o fogo? N&o, é quase
indiferente para a minha méo esse retalho de ti. Ndo me olhes assim, Kanah,
como se toda heranga da minha raca fosse a brisa da noite, fosse o nada. O
olho que néo olha. Olham sempre e nada veem. Quem sabe se estou sobre a
pata da frente dos imemoriais? Quem sabe a lingua é uma enorme cadeia.
Disseste enrodilhada? Posso confessar sim, quando o sonho se faz. Ai abro a
porta e digo: Kanah, eu tenho fome. Escancaro a boca, me deito, as narinas
abertas, grito: porco Haydum, chacal do medo, olha- e na cara, ndo vés que
dia a dia estou secando, que a cadela da noite avanca a lingua? Né&o sei de
letras, formam palavras? Se eu digo medo, sentes o cheiro? Se eu morro, vés
a carcaca? Brilho aparente, pelicula, ndo entendo. Teu corno nos meus
pulmdes, furas-me todo, que maldita palavra devo expelir? Ponteiro, pele,
lucidez. Sei de outras, posso expelir tamanhas: compasso, consciéncia, rasto,
convergéncia (Hilst, 2003, p. 231-232).

Uma rosacea ferida que pergunta — entendemos essa imagem como um simbolo da
indagacdo que se desenvolve na materialidade da lingua e do corpo. Com sua forma circular e
espiralada, ela pode representar o proprio excesso, conectando-se a excitacao, que, na prosa de
Hilda Hilst, transcende o aspecto orgéanico e corporal para se tornar também verbal e inorganica.
O jorro de palavras em um estado de éxtase ndo necessariamente implica satisfacao fisica ou
compreensdo de significados, o que explica o porqué de o conhecimento de Koyo, relacionado
ao “olho” € diferente do das outras personagens, que “olham sempre e nada veem”. A partir do
surgimento de Kanah na narrativa, a quem o narrador diz: “Quem sabe a lingua é uma enorme
cadeia” (Hilst, 2003, p. 231), inicia-se uma série de questionamentos acerca dos signos, 0s
significados e os significantes (possivelmente sufocados nessa cadeia): “Nédo sei de letras,
formam palavras? Se eu digo medo, sentes o cheiro? Se eu morro, vés a carcaga?” (Hilst, 2003,
p. 232). Fica implicito que essa nova personagem-desdobramento, Kanah, ndo domina a lingua
e ndo consegue entender como as palavras se formam.

O narrador continua: “Teu corno nos meus pulmdes, furas-me todo, que maldita palavra
devo expelir? Ponteiro, pele, lucidez. Sei de outras, posso expelir tamanhas: compasso,
consciéncia, rasto, convergéncia” (Hilst, 2003, p. 232). Aqui, nota-se uma referéncia a narrativa
de “O unicornio”, além da personagem possuir corno e tentar “expelir” palavras, ha também
insinuacdes de uma possivel alusdo a morte da palavra e da lingua, como se atraves dessa
reflexdo, a resposta para transformar o mundo pudesse emergir: “Haydum, nasce a ferida no
outro, talvez se dispensasses a lingua... se dispensasses a lingua o mundo seria mudo e outro?”

(Hilst, 2003, p. 233). Contudo, em contraste com o apelo e insisténcia pela palavra em “O
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unicérnio”, em “Floema” percebe-se uma sensacdo de exaustdo, uma abertura para a
desisténcia: “Koyo, conhece o pré-frontal, esquece a palavra, tudo o que disseres é guincho, é
muro para o outro, palavra-perigo, cala Koyo, elabora o mundo” (Hilst, 2003, p. 237). A
afirmacéo de que tudo o que for dito é como um muro para o outro explicita o desafio da
comunicagéo, assim como o conflito central dos cincos textos de Fluxo-Floema: a necessidade
de expressar e a impossibilidade de fazé-lo.

Em “Floema”, percebe-se, também, a presenca do contexto social de uma era
mercadologica em conflito com o trabalho do escritor, que desde “Fluxo” ja estava presente e
continua a ser explorada durante toda a obra de ficcdo da autora. Até o desfecho de “Floema”,
em meio a uma atmosfera de rentncia e abdicacdo, o narrador tenta persuadir Koyo a lidar com
questdes como imobiliarias, anincios, com o lucro em si. O tom de desisténcia se mistura com

a ironia no trecho final do livro:

Tens a palavra. Entras e mostras as letras. Ndo N&o, nada disso, Koyo, as
imobiliarias, eu digo. E convences. Cansa sim, mas eu te recomendo aos meus
amigos. E que sucesso no fim de trinta dias, veras, ou de alguns anos, dez,
talvez menos, mas tens lucro. (...) olha, Koyo, eu tinha amigos poetas, uns
coitados, na pendria sempre, entraram nesse negécio da palavra e do trago e
ficaram ricos. H& muitas portas, bate na certa, falo em nome de todos,
ARRANCA sempre, a floresta é amiga quando se entra armado, CAMINHO,
CAMINHO, o0s 0ssos a mostra. Haydum, um gozo ndo me tiras: NADANADA
de mim quando me tomares, nem 0s 0ssos. Estou novamente no centro, as
palicadas ao redor, esta casa-parede avanca, vai me comprimindo. Porco-
Haydum: tentei (Hilst, 2003, p. 244-245).

Se em “O unicornio” existia um apelo a uma outra alternativa de comunicacdo e
existéncia, em “Floema” o apelo ¢ direcionado ao outro, para que escolha o “caminho certo”
(como exemplificado pelos poetas que se tornaram parte do mercado da palavra, tornando-a
mais palatavel para o consumo) e é advertido que a floresta é amigavel apenas quando se entra
armado. Por fim, o narrador conclui sua narrativa, cercado por palicadas e estacas, com a
palavra “tentei”, como se fosse um sussurro ao término de uma batalha perdida, como se fosse
a reafirmacgdo da expressdo presente em “Fluxo”: ndo ha salvagao.

Entre todos os contos de Fluxo-floema, este é o que mais profundamente aborda a
questdo de Deus diante do ser humano. A narrativa mescla a dimensdo religiosa sob a
perspectiva do amor e do édio, vinculada ao medo da existéncia ou inexisténcia de Deus.
“Floema” examina a relevancia de os seres humanos continuarem acreditando numa figura
divina, mesmo quando confrontados com sentimentos de aversao pela vida. Embora a questéo

de Deus, do amor-corporeo e da morte seja um tema recorrente nos cinco contos, nesse ultimo
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a abordagem da questdo divina se destaca de maneira singular: o divino e 0 humano s&o
colocados frente a frente — eis, em “Floema”, o excesso. Nos € apresentado um Deus distante e
silencioso, aparentemente incapaz de reconhecer Suas préprias criaturas. Por meio da ironia,
esse Deus se surpreende com a insignificancia e inferioridade do homem. Na imagem da
dissecacéo e do corpo fragmentado, Koyo se apresenta a Deus de maneira grotesca e repulsiva.
Por meio dos cortes, das incisdes, 0 corpo-carne jorra sangue. A garganta, essa que clama por
comunicagdo, “é vermelho-clara, imida, escorregadia, tudo escorrega para baixo” (Hilst, 2003,
p. 229).

Dessa forma, em “Floema” tudo € tingido de vermelho, e a narrativa percorre, entdo, um
territério anatémico. O narrador Koyo explora esse territério-corporal tateando, cortando, com
as maos trémulas, sangrando. A linguagem grotesca serve como expressao da revolta, do 6dio
em face de um Deus aparentemente indiferente ao nosso infortinio final. Koyo profere
blasfémias em um impeto final, quando tudo parece estar prestes a terminar: “Escancaro a boca,
me deito, as narinas abertas, grito: porco Haydum, chacal do medo, olha-me a cara, ndo vés que
estou secando, que a cadela da noite avanga a lingua?”” (Hilst, 2003, p. 231). Presente em varios
momentos e em diversas intensidades ao longo da escrita hilstiana, o corpo em “Floema” ¢é
descrito a partir de uma abordagem de exploragdo minuciosa, na qual o humano e o divino sao
examinados de forma singular, construindo uma narrativa ambivalente que tende a voracidade,
acarretando na construcéo do excesso enquanto uma experiéncia interior. Tratando-se do que é

corporeo, Bataille conceitua:

A experiéncia interior do erotismo exige daguele que a faz uma sensibilidade
ndo menor a angustia que funda o interdito do que ao desejo que leva a
infringi-lo. E a sensibilidade religiosa que liga sempre estreitamente o desejo
e 0 pavor, 0 prazer intenso e a angustia. Aqueles que a ignoram, ou sé
experimentam furtivamente, os sentimentos de angustia, de nausea, de horror,
comum as mocinhas do século passado, ndo lhes sdo suscetiveis, mas o0 mesmo
se dad com aqueles que se deixam limitar por tais sentimentos. Esses
sentimentos nada tém de doentio; mas sdo, na vida de um homem, o que a
crisalida é para o animal perfeito. A experiéncia interior do homem é dada no
instante em que, quebrando a crisalida, ele tem a consciéncia de dilacerar a si
mesmo, ndo a resisténcia oposta de fora. A superagao da consciéncia objetiva,
que as paredes da crisalida limitavam, esta ligada a essa inversdo (Bataille,
2017, p. 62, grifos do autor).

Como ja mencionado anteriormente, a experiéncia interior €, também, uma experiéncia
dos limites, pois 0 excesso opera uma perda de si - do proprio sujeito. A experiéncia interior é

muitas vezes associada ao éxtase, a transgressao das normas sociais e & busca por uma sensacdo
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de plenitude que ultrapassa os limites da racionalidade comum. Para Bataille, a experiéncia
interior € uma ruptura com a légica utilitiria e uma entrada em um dominio de liberdade e
descontrole, onde o eu se dissolve em algo maior, seja na comunhao com o divino ou na entrega
ao prazer erdtico. Nos cinco contos de Fluxo-Floema, os narradores-personagens séo de alguma
forma moldados pela experiéncia do tatear, do explorar seja o contato com as palavras, com 0s
Outros, com o préprio corpo, com a terra ou com aquilo que pertence ao po¢o, ao sombrio e
intimo. Em “Floema”, na relacdo entre Koyo e Haydum, essa experiéncia ¢ dramatizada por
meio da (auto)dilaceracéo, revelando tanto o processo de busca pela esséncia do ser como o de
exploracdo e desmembramento do corpo fisico (inclusive o proprio). Ocasionalmente, a busca
dos narradores-personagens resulta em encontros, ainda que efémeros, mas também pode levar
ao estupor, ao distanciamento ou a inani¢do. A pergunta permanece: é possivel alcancar o
“ntcleo”, o “centro” do ser e das coisas? Sera possivel decifrar, compreender e assimilar o
“NADANADA”? Ou, realmente, ndo ha salvacédo?

Nesse contexto, a relacdo entre os narradores-personagens Koyo e Haydum e a descrigcéo
do corpo apresentam uma representacdo do excesso que se manifesta no espago e no tempo,
oscilando entre o tatear e o despir, entre a permanéncia e a transitoriedade. Esse contato possui
uma natureza erotica, enfatizando a suspensao e a passagem, carrega consigo um carater eratico.
Assim, estamos diante de um gesto organico e existencial singular, ligado aos fluidos e ao
contato corporal, que, de acordo com Bataille (2017), transita entre o profano e o sagrado.

O filosofo italiano Mario Perniola, em seu livro Pensando o ritual: sexualidade, morte,
mundo (2000), em consonancia com sua interpretacdo de O erotismo, de Georges Bataille,
destaca uma nocdo presente na obra hilstiana que é fundamental para compreendermos o
excesso: o transito. Mesmo quando uma personagem parece estar a beira do colapso, ou quando
se encontra em um estado de violéncia e incapacidade que pode ser aterrorizante, o humor e a
ironia que também emergem em sua caracterizacdo promovem o deslocamento e acentuam o
processo de transito que, sob uma perspectiva textual, é conduzido por meio desse processo de

erotizacdo do encontro com a lingua - o0 érgdo e 0 meio de expressdo e comunicacgao:

Para Bataille, o erotismo seria uma funcdo intermediaria entre a vida e a morte,
entre a paz e a violéncia: a regra — que impde ordem e disciplina a vida
humana, separando-a da animalidade — e a sua transgressao hascem e
mantém-se juntas. A transgressdo do tabu, que esta essencialmente ligada ao
erotismo, ndo € a sua aboli¢cdo, mas o seu complemento. O tabu existe para ser
violado. A transgressao erética parece, por isso, algo de diferente e irredutivel,
tanto a obediéncia da tradicdo como & inovacdo revolucionéria; ela € uma
passagem do momento profano do trabalho e da fadiga cotidiana ao momento
sagrado do sacrificio e da festa. A sociedade é composta simultaneamente por
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ambos 0s momentos: a suspensdo do tabu na experiéncia erética configura-se
portanto como um tréansito do mesmo para o mesmo (Perniola, 2000, p. 64).

Se a experiéncia de um individuo emerge de seu interior, € justamente a tensdo com o
mundo exterior e com 0 ato de expressar por meio da obra verbal que enriquece essa
experiéncia, permitindo que esses elementos sejam revisitados. Dessa forma, o transito ocorre
em diversas dimensfes, ndo apenas na consciéncia dos narradores-personagens, mas também
através de um fluxo verbal intenso. Esse transito acontece na intersecao entre o espago e 0
tempo, se manifesta nos corpos das personagens, em suas interacdes, na relacdo com a lingua e
até mesmo no leitor. Essa configuracdo revela uma perspectiva Unica sobre a realidade, onde o
transito assume um papel central. No entanto, essa perspectiva coexiste com outras visdes. O
choque entre essas vozes impede uma uniformizacdo, uma vez que o transito ocorre entre as
ruinas e os fundamentos da tradicdo, especialmente a ocidental, que é marcada pela influéncia
cristd. E por essa razdo que o discurso metafisico de Hilda Hilst ndo visa & ascens&o espiritual
ou a apreensdo definitiva, mas, sobretudo, revela uma busca constante. Na narrativa “Floema”,
como ja mencionado, essa busca é empreendida tanto pelo ser humano quanto pelo divino, que,

parece estar despojado do papel que a tradi¢ao lhe conferiu:

Koyo, o portico vedado, nada sei, NADANADA do homem, se estas a minha
frente nem te vejo, melhor, sé sei de ti porque subiste na minha unha e levantei
0 pé, és assim mesmo? Eu ndo te fiz assim quando te fiz, éramos iguais em
tudo, antebrago de pedra, peito extenso. Ndo sei de abdboras, Koyo, me diz
como ela é, fiz muitas coisas e agora ndo me lembro, fiz umas coisas peludas,
outras incandescentes, belo o pelo, belo o fogo, fiz muitas coisas redondas,
quase tudo, mas talvez s6 entendas o semicirculo, ndo vés que continua mais
abaixo e assim se fecha em circulo. Mas abdboras, ndo sei. E matéria calada,
ou fala como tu? Tu pBes coisas ha boca, trituras com os teus dentes e depois
jogas fora? Eu ndo te fiz assim. Alento, gozo de abrir e fechar, gozo do
movimento, para gozares sempre. Preenchi o vazio com o que tive a mao. Nao
sei nada das coisas que me dizes. Tentemos (Hilst, 2003, p. 222-223).

A semelhanca que tem sido contemplada desde a criacdo do ser humano por Deus, como
é apresentada no livro biblico Génesis, € explorada na tensdo do dialogo entre as personagens,
principalmente em relacdo a indagacdo fundamental sobre a existéncia, uma busca
compartilhada por ambos. Essa busca revela um aspecto ritualistico na fala de Haydum, a figura
divina, em que elementos relacionados a terra e a religiosidade, como o fogo, o circulo, o
semicirculo e a cerimdnia liturgica, surgem como ruinas, delineando espacialmente o corpo da

escrita, palavra a palavra e gesto a gesto.
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A medida que Koyo também direciona seus questionamentos a Haydum: “Haydum?
Quem sabe se nos pensaste com fundura maior que pensas agora? Estou descontente” (Hilst,
2003, p. 229) - esse processo de exploracdo, impregnado de uma paradoxal (a)temporalidade,
onde o procedimento parddico coexiste entre 0 mesmo e o outro, gera um sentimento de ndo-
saber. No conto “Lazaro”, o conhecimento que se manifestava como ndo-saber, resultando em
conflito, estava relacionado a esfera humana e ao narrador-personagem. Ja em “Floema”, essa
ambiguidade se estende também ao ambito divino, o que permite a Koyo reiterar a disparidade
em sua relacdo com Haydum, sugerindo que este lhe “rouba” o tempo, causando incobmodo ou

acelerando seu envelhecimento:

E como posso cortar a tua fronte? Olha como treme a minha mao. Tremo, s6
de pensar 0 que pedes. Haydum, sabemos entre nés que as abdboras tém
formas variadas mas nem sabemos por qué, sabemos que a forma, quero dizer
o formato (inconsequente?) das abdboras, talvez seja controlado pela direcdo
do comprimento, mas ndo sabemos como isso é feito. Somos para o teu olho,
como as aboboras, Haydum? Abdbora é cor de... uma cor de fogo. Se eu te
disser que a cor da abdbora € entre a laranja e o0 ocre, se eu te disser, ndo, ndo
entenderas. E coisa que fizeste como alimento, mastigamos, engolimos
depois, e depois expelimos. Também temos fei¢cBes variadas, muitas cores,
uns olham para o alto e ficam cegos, outros, Haydum, a maior parte ndo olha,
a maior parte das abdboras, quero dizer dos homens que fizeste, ndo vé, olho
estufado, cego. Na verdade mais funda querem ver. Nao posso ficar muito
tempo por aqui, roubas-me o tempo, quero muito te ajudar, nem sabes, falando
das abodboras talvez... talvez entendas (Hilst, 2003, p. 228-229).

A imagem da “abobora”, como alimento, aponta para o objeto de decifracdo, assim
como a lingua, revela sua natureza corpdrea - uma casca espessa, um corpo que € “matéria
silenciosa” a ser ritualisticamente tateado-consumido. Esse ritual, enraizado na organicidade
dos corpos das personagens, em seus fluidos e substancias, inicialmente conduz a tortura e as
acOes relacionadas ao processo digestivo. Na perspectiva do excesso hilstiano, decifrar equivale
a digerir as aboboras-humanas, ou seja, a compreender o que a realidade mental e social
apresenta, devolvendo-as como ruinas, como informes. Os questionamentos, a busca por
respostas e compreensdao sdo desencadeados em uma performance especifica, pelo ato das
personagens de se tocarem e se cortarem - um gesto-encontro que conecta e contrasta o divino
com o humano, levando ao ato de “ver com o olho”. No entanto, esse olho, embora estufado,
atento, pode ser cego — Koyo, entdo, parece estar dotado de um conhecimento que o diferencia
dos seres humanos, mesmo quando tenta decifrar, tornando-o excepcional nesse aspecto.

O tatear-encontro ritualizado nessa corporeidade, como mencionamos, caracteriza uma

das faces do erotismo presente na ficcdo de Hilda Hilst - o ato ambiguo de explorar com a
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lingua, na lingua e da lingua*. Esse procedimento pode ser relacionado ao conceito de
panejamento de Mario Perniola — conforme aponta o filosofo, “0 que importa ndo é estar nu,
mas ser corpo, carne, matéria” (Perniola, 2000, p. 98). O panejamento revela, entdo, uma
estética que se concentra na disposicao do tecido sobre o corpo, na matéria, fomentando um
toque que € sedutor e erético - algo que confere corporeidade ao exercicio metafisico-existencial
na obra de Hilst. O contato do sujeito-escritor com o que ele apresenta, assim como o contato
entre as préprias palavras, destaca a oscilagdo entre os dois extremos: saber e ndo-saber,
proximidade e distanciamento, ocultacdo e explicitacdo, semelhante a oscilagcdo entre o corpo
nu e as roupas que o cobrem.

E a partir dessa perspectiva que tanto “as profundas cavidades formadas pelo tecido do
habito [dos religiosos]” quanto o jorro ou a exuberancia vocabular “repetem as dobras de um
corpo que se oferece ilimitadamente, convidando a explorar, abrir, a fender” (Perniola, 2000,
p. 102). Em outras palavras, em “Floema” o panejamento se encontra na mesma via-transito do
excesso e, acontece quando o encontro-tatear € lancado a personagem, ao leitor, para que ele

ou ela se entregue a figura divina, mesmo que por meio de um gesto de seducao ou violéncia:

Corta, Koyo, estou intacto, desde sempre sou esse que tu vés. Nao vés? Afunda
com mais forca, levanta acima da cabeca o teu punhal, golpeia muitas vezes.
Desde o inicio te falo, emudeci, e nada me propdes. Qual é o pé onde estas?
Ou apenas te espichaste: Repito: tenho 0 comprimento da minha casa. Se por
acaso estas ai onde disseste, é porque tens alguma coisa a resolver comigo.
Fala mais alto. Poucas coisas te peco e tdo pequenas. Tens a faca, abre, ja te
disse. Usa esse de nove miligramas, esse que acaba com o todo. Alguma coisa
deves renunciar, luta comigo. Tenta. Quem sabe se me enganas, falas do teu
esfor¢co, mas ndo estas deitado? Usa a linguagem fundamental, usa o esteio, 0
form@o sobre o cobre, usa o0 teu sangue, estas me ouvindo? Isso é matéria
moldavel, ndo é nada, estas subindo acima do gque entendo, te espraias, estas
me comprimindo, onde € que tem a cabega? Sou teu nervo. Sou apenas teu
nervo. Com ele, toco o infinito. Ndo sei da garganta. Fica ao redor de ti?
Apenas canta? Me louva? Entdo come de mim, me comendo me sabes. Nao
medita. Suga. Vai até a seiva, até a sutileza (Hilst, 2003, p. 224-225).

A convocacdo ao (auto)martirio lancado pelo divino ndo apenas caracteriza uma
erotizacdo originada do contato com o proprio corpo ou com o0 corpo do outro, mas tambem

representa um chamado sedutor, fascinante ou violento, explorado inclusive através dos 6rgaos

Z4Entendemos essa caracteristica, ndo s6 como uma das faces do erotismo, mas, também, como uma das
manifestaces-estratégias do excesso. Em O caderno rosa de Lori Lamby, obra que também serd analisada, esse
gesto revigora de maneira critica os textos incorporados de forma parddica ou por meio de citagdes, prestando
homenagem enquanto simultaneamente os rejeita como algo obsoleto, pertencente ao passado, a memoria. No jogo
semantico entre Lamby, lamber e lingua, emerge a possibilidade de uma literatura que busca explorar a lingua,
portanto, se transforma em um exercicio de encantamento, aquisicao, profanacdo e lambecéo.
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relacionados ao processo digestorio e a expressdo, como a garganta e a lingua. Deus-Haydum
em “Floema” reflete uma dindmica que oscila entre ser de luz e trevas, bondoso e temerério,
provedor e assassino, comunicagdo e siléncio, via do corpo e do espirito. Motivado por um
desejo intenso de busca, Koyo encara, questiona, dialoga, tateia esse ser divino e, ao acessar tal
territério-corpo entra no campo do sacrificio - uma instituicdo claramente definida, uma funcéo
social genuina, conforme descrito por Bataille, representa a intencdo de alcangcar um estado
sublime por meio de alguma forma de (auto)mutilacdo. Dessa forma, Deus-Haydum, como um
ser divino e fulgurante, que enche os seres humanos de admiracdo, é acessado através do
sacrificio, pois nele “o deus, que € simultaneamente o sacrificante, se mistura com a vitima e,
por vezes, até com o sacrificador. Todos esses elementos diversos que entram nos sacrificios
comuns se entrelagam e se confundem aqui” (Bataille, 2007, p. 107).

Esse apelo-convocacdo de Haydum, para que Koyo se aprofunde na matéria do corpo-
escrita incorpora uma especie de ritualizagdo-sacrificio que, ao tatear, cortar, desfigurar e
destruir a aparéncia, desperta um desejo que a impulsiona e a associa a violagcdo da “aparéncia
em busca de uma verdade mais essencial, de uma pureza mais radical, de um absoluto”
(Perniola, 2000, p. 92). No entanto, essa violagdo ndo implica necessariamente a compreensao
do corpo nu ou de sua esséncia - aquilo que a tradicdo logocéntrica projeta como um
“significado transcendental”. Portanto, ndo necessariamente resulta em prazer, encontro, fusao
ou gozo. Nesse ritual de encontro-tatear, a abertura que se apresenta como um convite para a
exploracédo corporal é tingida com elementos de violéncia e, as vezes, até de voracidade. Esses
aspectos revelam uma face violenta do excesso, que impulsiona tanto o desejo criativo quanto

0 desejo devorador:

Talvez te agrades do meu pensamento. Mas até quando? Se a cada instante
uma fibra viva te percorre, ndo cansas? Se eu resolver que a minha vida é
pergunta e palavra, se eu resolver dizer e perguntar até o sempre, para que a
vida faca a propria casa em mim, se eu resolver falar desmedido para todo o
sempre, aguentards, Haydum? (...) Aspira levantando a cabeca, ndo € rapido
esse gesto, aspira muitas vezes, breve, sem ruido, ndo é facil, aprendi tudo
com as garras que me deste. Cheiro. Garra. Cheirando vou sabendo. A comida.
A morte. O caminho para te procurar. Agarro. V&, estou aqui, ninguém mais
estd. Seguram-me, ndo importa, apenas eu estou. Mostra-te, Haydum. N&o é
ponta nem tem orbita? E cilindrica? E fusiforme? Se a luz atravessa forma o
qué? E movel? Se reflete e se refrata? Qual é o teu lado raso? Agua-viva-luz?
O da superficie me escapa. E se eu usar lentes de diametros diferentes? Me
escapas. O contorno também. O oco. O inclinado. O dedo afunda nisso que
ndo é ponta nem cilindro, nem orbita tem? E se eu usar o tracador para te
serrar? O maior, esse que serra 0 tronco dez vezes eu. Se é matéria mole o
tracador rasga, espirra 0 mole. V& bem, estou contente da fluidez que me
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provocas. N&o te facas de nojo, de recusa, aprende a explicar o mudo (Hilst,
2003, p. 234-236).

Dessa forma, o dialogo-sacrificio que se desenrola entre Koyo e Haydum parece, de
maneira paradoxal, adiar - ou, de certa forma, suspender - a tdo desejada decifracdo da palavra.
A “linguagem fundamental”, que est4 intrinsecamente ligada & performance se torna, de certa
forma, ineficaz, uma vez que, a0 mesmo tempo em que algo é nomeado, surge o
“NADANADA”, o vazio, o inominavel, a fenda, a cicatriz, a morte. Mesmo que haja um falar
desmedido, com inimeros questionamentos, a busca incessante pela compreensdo € uma
experiéncia angustiante, permeada pela diferenca, ja& que para Koyo é o divino que deve
aprender a explicar o mundo.

A partir do siléncio e distanciamento que vai se constituindo entre Koyo e Haydum,
onde este ultimo Ihe escapa, o narrador-personagem Koyo é impulsionado por uma ruptura que
0 conduz de volta a terra, ao visceral, ao organico e ao instinto animal. Se antes a abobora,
simbolo da decifracéo, representava o ponto de contato inicial entre eles, agora ela revela a
jornada dolorosa de Koyo em busca de compreensdo, em que o conhecimento, que tambem é
uma forma de sentir, se revela de forma diferente do divino. A inadequacéo crescente de Koyo,
a medida que ele se torna uma espécie de sepulcro, vagueando entre a materialidade e a fluidez,
é evidenciada tanto em seu relacionamento com Haydum quanto em suas interacGes com outras
pessoas. Essa inadequacdo é de certa forma acentuada pelo intuito autoritario e violento de
forca-lo a se adequar: “ja pensaste, Koyo, se usasses a febre que tens, em alqueires de tomate?
O importante no tomate € fazer trabalhar a familia. Depois... os lucros” (Hilst, 2003, p. 243).

Dessa forma, Koyo, como uma espécie de sepulcro simbolico, representa, em sua fluidez
material, o ritualismo inerente a uma linguagem que, embora ndo seja “a linguagem
fundamental” ou a linguagem indecifravel, estabelece e perpetua a sua busca por compreensao,
recusando certas ordens do divino-Haydum: “guarda os teus fios de seda. Se enxergam a tua
teia, vao te puxando sempre. Enterra, Koyo, essa teia de amor” (Hilst, 2003, p. 243). Essa
abordagem direcionada a Koyo incorpora, em certo grau, um discurso sedutor e uma violéncia
que afligem seu corpo e sua lingua. De um lado, a lingua € vista como um meio de obtencéao de
lucro e bens materiais, que pode proporcionar satisfacdo e prazer. De outro lado, na perspectiva
do excesso e da experiéncia interior, a lingua se torna o veiculo da busca, do transito entre
rendicdo e resisténcia. Embora o narrador ndo pareca seguir o caminho considerado “certo” e
ceda, em alguns momentos, as vontades do criador-Haydum, sua busca e indagacdo persistem.

A “teia de amor” ¢ envolta de devogdo e entrega, mas também abriga elementos de apego e
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resisténcia. Nesse sentido, ele pode encontrar satisfacdo, apossar-se do que a lingua Ihe oferece,
resistindo as pressdes da sociedade e de Haydum.

Nesse atravessamento de discursos e perspectivas, a violéncia imposta pelo divino
sugere que a seducdo também envolve um ato de desvio-violacdo. Para Koyo, Haydum é surdo-
mudo, chacal do medo: “surdo-mudo Haydum, chacal do medo, vildo, ainda te agarro, ainda
hei de me adentrar no teu de dentro, e ter fogo para cortar, ndo ficards para sempre no gozoso,
na tua propria matriz indevassada, gozando teu saber, Haydum-Hiena, a mim me devorando”
(Hilst, 2003, p. 239). Nesta reconfiguracdo disforica, o divino busca encarnar-se e oprime Koyo,
que se torna corpo-sepulcro-ruina. No entanto, na prosa hilstiana, como ja mencionado
anteriormente, a frustracdo e a ndo adequagdo dos narradores-personagens é acentuada pela
ironia e pelo excesso: 0 gozo de Koyo pode ser, nesse jogo, fluidez, transito, impedindo que
nem o vazio nem a esséncia se manifestem completamente — se o “Haydum-Hiena” se
aproxima, Koyo pode se tornar um obstaculo a usurpacdo, a devoracdo. Posto isso, 0S
narradores-personagens Koyo e Haydum, humano e divino por meio da seducdo, erotismo e
violéncia, destacam o carater ambivalente da lingua, que gera movimentos de resisténcia em
meio & complexa e muitas vezes paradoxal relacdo com as forcas que operam no ambito
econdémico, politico e social.

Na analise das cinco narrativas, observamos a origem dos temas que Hilda Hilst
exploraria com profundidade e precisdo em suas obras subsequentes. Com o intuito de alcancar
essa finalidade, as narrativas repetem temas e elementos de composicdo que abordam a
instabilidade da criacdo, as incertezas que cercam o ato de escrever, presentes na narrativa
“Fluxo”; as escolhas linguisticas e as duvidas sobre o contedo a ser expresso, que emergem
em “Osmo”, a superposicdo de tempo e espaco em “Lazaro”, o metamorfosear-se e a
representacdo do escritor como um ser excepcional, a margem da norma, explorados em “O
Unicornio”, e a questdo de Deus, que se tornaria um tema central nas obras posteriores de Hilda
Hilst, tendo suas raizes em “Floema”. Assim, ao ler, interpretar e analisar criticamente a obra
Fluxo-Floema, podemos vislumbrar o inicio da manifestacdo do excesso nas questdes que
envolvem a escrita literaria, questdes que Hilda Hilst abordaria de maneira cada vez mais radical

em suas obras futuras.
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2.2 “Buscando aquele outro decantado”: a poética da urgéncia

(...) agora é que das ao outro o mais pobre de ti, fala,
Ruiska, sem parar, fala desse teu fundo cor de cinza,
mostra a tua anca, teus artelhos, tuas canelas peludas, teu
peito encovado, teu riso frouxo, mostra tudo de ti, sabes,
ndo tens nada, tua lingua se enrola a cada palavra, néo
tens amor nem guias, estas sozinho como um porco que
vai ser sangrado, estas sozinho como um boi que vai ser
comido (...), te pensas magnifico dizendo as tuas
verdades, mas continuas breu para o teu préximo, e todo
0 teu caminho terd um sé destino, a morte, ela é sim
grandiloquente, ela é rainha, chega a qualquer hora (...)

Hilda Hilst, Fluxo (Fluxo-Floema).

Nos topicos anteriores, analisamos algumas manifestacdes-estratégias do excesso e
alguns temas que séo recorrentes em Fluxo-Floema. Cinco contos, todos em 12 pessoa. Cinco
narradores, que se desdobram, se metamorfoseiam em outras personagens-narradores, que se
deslocam e assumem o comando da narrativa. Narradores que experienciam 0 excesso, no
discurso e no corpo. Narradores que vivem experiéncias-limites. Em cada uma das narrativas,
buscamos identificar e analisar as roupagens do excesso, em busca de eixos que ligassem ou
tensionassem os textos contidos nele. Uma dessas conexdes notaveis € a necessidade de
comunicar e a impossibilidade de fazé-lo com dignidade, o0 que permeia 0s temas e elementos
de composicédo da obra, refletindo marcas de uma era marcada por repressao e violéncia. Nesse
sentido, pretende-se aprofundar a analise literaria e a investigacdo acerca da constante busca
pela verdade, por compreensdo e por comunicacdo que ganha ares de urgéncia em Fluxo-
Floema e se estende por toda prosa de ficcao hilstiana.

Fluxo-floema marcou a primeira incursdo de Hilda Hilst na escrita de ficcdo, um periodo
que abrangeu os anos de 1968 a 1970, durante os quais o Brasil enfrentou a violéncia da ditadura
militar. A escritora, apds anos dedicados a producdo de poesia, havia escrito oito pecas teatrais
(entre 1967 e 1970). E importante notar que essa incursdo na escrita teatral aconteceu antes de
seu mergulho na ficcdo e, em muitos casos, simultaneamente a essa producdo. Em uma
entrevista concedida ao jornal Correio Popular (1969), a jornalista Regina Helena questionou
a escritora acerca de sua incursdo no teatro, a qual respondeu: “Nds vivemos num mundo em
que as pessoas querem se comunicar de uma forma urgente e terrivel. Comigo aconteceu
também isso. Sé poesia ja ndo me bastava (...). Entdo procurei o teatro. Procurei conservar nas

minhas pecas certas dignidades da linguagem” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 25).
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Em 1999, em uma outra entrevista publicada na Folha de Sdo Paulo, quando também
questionada sobre sua escrita teatral, Hilda afirmou: “Era uma coisa muito premente que eu
estava sentindo e queria me comunicar mesmo com as pessoas (...) eu queria muito ser encenada
para mandar o meu recado” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 184). A escritora estava, entao,
determinada a se conectar com o publico e tal busca pela comunicac¢do com o outro foi 0 motivo
que a impulsionou a iniciar sua incursdo na escrita teatral na década de 1960. Hilst acreditava
na potencialidade expressiva de sua linguagem como um meio para estabelecer uma
comunicacdo urgente e impactante com o publico. Através do teatro de inspiracdo lirica,
buscava despertar a consciéncia da hipocrisia e permissividade dos regimes e sistemas sociais
modernos. No entanto, o desejo de comunicacgdo de Hilda Hilst foi frustrado, em parte, devido
a crise generalizada de publico no teatro durante os anos de 1964 a 1973 (Magaldi, 2001). Ao
publicar sua primeira obra em prosa de ficcdo, Fluxo-Floema, os cincos textos-contos podem
ser caracterizados por sua complexidade e pela presenca de uma profunda indagacdo metafisica
por parte dos protagonistas. S&o narradores que incorporaram o0s anseios de Hilst, narradores
que buscam expressar realidades transcendentes por meio de uma linguagem original, pois
sentem a necessidade de inventar uma linguagem primordial para comunicar sua intuicdo cega
dessas realidades.

No entanto, como vimos nos topicos anteriores, sdo narradores-personagens que se
deparam com um narrar em ruinas. Diante dessa escrita que retrata a desilusdo, que é um reflexo
difuso da decadéncia da sociedade da época e dos dramas metafisicos que afligem os seres
humanos, a reacao do publico, embora positiva, hunca correspondeu as expectativas da autora
em termos de atencdo e reconhecimento. Perante essa situacdo, sua conhecida irreveréncia e
busca por contato-comunicacdo a levou a anunciar, em 1990, uma segunda tentativa de se
aproximar de um publico diverso ao proclamar seu “adeus a literatura séria” com a publicacéo
de O Caderno Rosa de Lori Lamby, um livro que marcou o inicio de sua fase pornogréafica, e
que serd analisado no capitulo 3.

A busca pelo outro e a tentativa de estabelecer contato com ele, temas presentes em toda
sua producdo literaria, adquirem uma amplitude especial e inaugural em Fluxo-Floema, pois
trata-se de uma caracteristica que se repete nas obras posteriores. Anatol Rosenfeld (1970)

destaca isso em uma apresentacdo publicada na edicdo inaugural do livro:

A poetisa chegou a dramaturgia porque queria “falar com os outros”; a obra
poética “ndo batia no outro”. Era um desejo de comunicacao (...) e a obra
poética ndo Ihe parecia satisfazer esse desejo, pelo menos na medida almejada.
H4&, em Hilda Hilst, uma recusa do outro e, a0 mesmo tempo, a vontade de se
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“despejar” nele, de nele encontrar algo de si mesma, j& que sem essa
identidade “nuclear” ndo existiria o dialogo na sua acepg@o verdadeira. Pelo
mesmo motivo chegou a ficcdo narrativa, depois do desengano — certamente
provisorio — que Ihe causou a atitude cautelosa do teatro profissional. E
apenas por conveniéncia que os textos do presente volume foram chamados
de “ficcdo” ou de “prosa narrativa”. Para Hegel o género épico narrativo é o
mais objetivo. A ele se contrapde, dialeticamente, a antitese subjetiva do
género lirico, sendo o dramético a sintese, visto reunir, segundo Hegel, a
objetividade épica e a subjetividade lirica. Semelhante diferenciacao perde o
sentido em face dos textos em prosa de Hilda Hilst, ja que neles todos os
géneros se fundem. Eles sdo épicos no seu fluxo narrativo que as vezes parece
ter a objetividade de um protocolo, de um registro de fala jorrando,
associativa, e transcrita do gravador; mas séo, a0 mesmo tempo, nas cinco
partes (..), a manifestacdo subjetiva, expressiva, torturada, amorosa,
venenosa, acida, humoristica e licenciosa de um Eu lirico que extravasa
avassaladoramente os seus “adentros”, clamando com “garganta agénica”, do
“limbo do lamento”, tateando e sangrando em busca de transcendéncia e
transfiguracdo. Entretanto, este Eu ao mesmo tempo se desdobra e triplica,
assumindo mascaras varias, de modo que o monélogo lirico se transforma em
didlogo dramatico, em pergunta, resposta, divida, afirmacdo, réplica,
comunhao e oposi¢do de fragmentos de um Eu dividido e tripartido, multiplo,
em conflito consigo mesmo (Rosenfeld, 1970, p. 14-15).

O critico ressalta dois aspectos importantes: a questdo da recepc¢édo da obra, bem como
a abolicdo das fronteiras tradicionais entre os géneros literarios. Essa quebra de fronteiras, a
hibridez e a posicéo da instancia narrativa passam a ser caracteristicas marcantes em sua obra.
Rosenfeld observa um paradoxo intrigante em Fluxo-Floema, uma obra que demonstra um
desejo de falar com o outro, mas ao mesmo tempo parece recusar o outro. Essa contradi¢do
aparece ja no primeiro conto “Fluxo”: “agora é que das ao outro o mais pobre de ti, fala, Ruiska,
sem parar, fala desse teu fundo cor de cinza” (Hilst, 2003, p. 70). A dualidade é evidente nesse
trecho, onde o desejo de se comunicar com 0 outro estd presente, mas a0 mesmo tempo o
personagem Ruiska continua sendo um enigma para o proximo. Esse fragmento revela a
autoironia da autora e sustenta o paradoxo que existe entre 0 desejo de comunicagdo e a
incompreensdo em relacdo ao outro. Esse conflito-paradoxo inerente ao narrador, esse que é
sujeito de sua propria enunciacgdo, € evidente na necessidade de narrar e, a0 mesmo tempo, na
percepcdo da insuficiéncia da linguagem. Isso se reflete no trecho: “sabes, ndo tens nada, tua
lingua se enrola a cada palavra” (Hilst, 2003, p. 70), onde as palavras sdo descritas como “breu”,
representando escuriddo e incompreensdo para 0 proximo.

Essa complexidade vocabular parece se expressar nas imagens poéticas carregadas de
ironia, tentando comunicar o inexprimivel e, a0 mesmo tempo, sendo contraditoria, uma vez
que o inexprimivel ndo pode ser compartilhado - isso poderia explicar a recusa do outro

mencionada por Rosenfeld. No entanto, em vez de uma recusa, percebemos que € mais
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apropriado nomearmos esse paradoxo como uma representacdo do excesso, uma caracteristica
comum a experiéncias-interiores e traumaticas-caoticas, como é comum aos narradores
hilstianos. E, questdes como a necessidade de comunicagdo com o outro e o conflito entre
escrever um texto que seja comercialmente viavel podem ser interpretadas como experiéncias
traumaticas decorrentes de um contexto repressor e violento, que priorizava apenas o banal.
Nesse contexto, a importancia do lucro muitas vezes subjuga a qualidade literaria, como sugere
a ironia presente em “Fluxo”: “E para teu bem que te pedimos novelinhas amenas, novelinhas
para ler no bonde, no carro, no avido, no médulo, na capsula” (Hilst, 2003, p. 31). Leiamos um

trecho de “O unicornio™:

E olha as tuas maos agora manchando de preto o branco do papel, mas vocé
pensa seriamente que alguém vai se interessar por tudo isso? VVocé pensa que
adianta alguma coisa dizer que quando vocé fala da terra, ndo é do teu jardim
que vocé fala mas dessa terra que esta dentro de todos, que quando vocé fala
de um rosto vocé ndo esta falando do teu rosto mas do rosto de cada um de
nos, do rosto que foi estilhacado e que se dispersou em mil fragmentos, do
rosto que vocé procura agora recompor. VVocé pensa que falar sobre tudo isso
adianta alguma coisa? Hi, hi, hi, ha, ho, hu (Hilst, 2003, p. 170).

Ja na primeira narrativa escrita por Hilda Hilst, fica evidente um desejo de comunicacéo,
porém, a0 mesmo tempo, um impasse relacionado a recusa mencionada por Rosenfeld. No
texto, ha uma aspiracao de incluir o outro, como se vé nos trechos: “quando vocé fala da terra,
ndo é do teu jardim que vocé fala, mas dessa terra que estd dentro de todos” e “quando vocé
fala de um rosto, vocé ndo esta falando do teu rosto, mas do rosto de cada um de n6s”. No
entanto, esse desejo € permeado pela divida se o outro sera capaz de compreender: “mas vocé
acha mesmo que alguém se interessara por tudo isso”. A ironia na pergunta é enfatizada pela
onomatopeia no final do trecho (Hi, hi, hi, ha, ho, hu), revelando um riso ritmico e, a0 mesmo
tempo, desconexo, estranho. Esse questionamento irénico € apresentado por um narrador em
primeira pessoa, dirigido a uma personagem-escritora, no entanto, essa personagem,
posteriormente metamorfoseada em um unicérnio, também assume a narracdo em primeira
pessoa em outras partes do texto. A técnica-estratégia, como ja analisada, & uma caracteristica
recorrente na prosa de Hilda Hilst, na qual diferentes seres-vozes se alternam na narra¢do em
primeira pessoa, nem sempre permitindo a identificacdo do narrador. Alcir Pécora (2003, p. 11)
argumenta que essas multiplas vozes, os “varios” presentes nos textos de Hilda Hilst, apesar de
possuirem semelhancas instaveis, sdo proliferagdes que ndo se restringem a uma unidade
narrativa. Ele sugere que “a verdadeira multiddo que ocupa o lugar da narracdo fala quase

sempre com a mesma garganta”.
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Em outro trecho de “O unicoérnio”, percebemos que a relagdo com o tempo ¢ descrita
como viril e violenta: “Ora pipocas - um amigo me dizia - agora é preciso agredir, agredir
sempre para que fique visivel aquilo que nds queremos, agora é preciso matar, meu doce de
coco, arranjar uma luger e tatatatatatatatatatatata no peito, na cabeca, no coracéo” (Hilst, 2003,
p. 191). Novamente, ha a presenga da ironia e da onomatopeia que refletem a relagdo entre o
desejo de comunicacdo com 0 outro e um contexto agressivo. Contudo, em vez de oferecer
solugdes e esclarecimentos, as vozes narrativas proferem enigmas reflexivos, como: “A alma.
A vontade de ter asas e a0 mesmo tempo a vontade de ter garras para poder cavar a terra do
meu corpo. O meu corpo de terra” (Hilst, 2003, p. 198).

O que se manifesta em Fluxo-Floema alude a experiéncia do excesso, a fragmentacéo,
na qual nem o ser humano nem a linguagem que ele utiliza parecem capazes de transmitir essa
singularidade. O que seus narradores apresentam é uma tentativa constante por compreensao-
comunicagéo, langando luz sobre a natureza falaciosa da narrativa, a0 mesmo tempo em que
ndo deixam de narrar. Em outras palavras, mesmo quando tudo parece fragmentado e em ruinas,
ainda existe algo a ser dito, mesmo que isso ocorra de maneira irdnica ou ndo, pois como ja
mencionado - a comunicagdo € a via soberana da experiéncia do excesso. Os narradores de
Fluxo-Floema, portanto, ao expressar o desejo por comunicacao, evidenciam também as regras
impostas pelo mercado editorial da época. Os narradores-escritores, portanto, questionam as
demandas do editor e aproveitam o espaco concedido para explorar os temas que lhes
interessam, como a metafisica, 0 medo, a angustia, a experiéncia individual, a escrita, a leitura,
a subjetividade e a desconstrucdo de paradigmas, entre outros.

Como analisado nos topicos anteriores, o desejo e a impossibilidade de narrar na prosa
hilstiana pode estar vinculado ao fim da narracdo tradicional, teorizado por Walter Benjamin
(1985), mas que também esboca a ideia de uma outra narragcdo - uma narracdo das ruinas, um
narrar entre os cacos de uma tradicdo em migalhas. Tal pensamento benjaminiano ilumina o
que, na literatura de Hilda Hilst, constituia-se, desde a publicacdo de Fluxo-Floema (1970), um
tema a ser problematizado: o que narrar? Portanto, é valido investigar o que permanece desse
narrador herdeiro da modernidade na perspectiva dos textos de Hilda Hilst, considerando a
problematica ao desejo de comunicacdo. Nesse sentido, seus narradores-escritores encenam
essa tensdo e, num movimento labirintico, o texto direcionaria sua atencdo tanto para si mesmo

guanto para o contexto em que foi escrito e publicado:

O fim da narracdo e o declinio da experiéncia sdo inseparaveis, nos diz
Benjamin, das transformagdes profundas que a morte, como processo social,
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sofreu no decorrer do século XIX, transformagdes que correspondem ao
desaparecimento da antitese tempo-eternidade na percepg¢do cotidiana — e,
como indicam os ensaios sobre Baudelaire, a substitui¢do dessa antitese pela
perseguicdo incessante do novo, uma reducdo drastica da experiéncia do
tempo portanto (Gagnebin, 1994, p. 63).

Retomando o exemplo de Franz Kafka, Gagnebin recorre aos argumentos de Benjamin
para enfatizar que na obra do escritor tcheco, as caracteristicas do narrador tradicional
ressurgem, porém distorcidas e invertidas, como uma espécie de deformacdo irdnica e
angustiante. Em vez de oferecer conselhos, Kafka, segundo Gagnebin, é um grande narrador
que teria comunicado aos outros a sua desorientacdo. Dessa perspectiva, a literatura do final do
século XX, imersa na encruzilhada de paradigmas e valores, ecoa vozes diversas e entrelacadas,
muitas vezes irénicas e solitarias. Dentro dessa multidao-rede polifénica, pode-se perceber, por
exemplo, a aparente exaustdo e desisténcia de contar histérias como uma atualizagéo ir6nica,
sarcastica e corroida. De acordo com Nelly Novaes Coelho (1974), essa € uma abordagem

significativa na obra Fluxo-Floema:

E em 1970, com Fluxo-floema, que [Hilst] entra na area da ficgio. Contos?
Novelas? Inutil tentarmos definir a “forma” ficcional a que sua palavra aderiu.
Do ponto de vista da intriga ou do assunto (quando passiveis de serem
rastreados!), qualquer dessas narrativas € absolutamente insignificante. Suas
personagens ndo tém praticamente nenhum contorno definido dentro da acéo,
e esta também € parca ou quase inexistente. Mas justamente ai esta o
importante a notar: 0 que se revela como acdo narrativa é manifestadamente
insignificante e absurdo, 0 que importa é a situacdo em que se apresentam as
personagens: criaturas desistentes da acdo, na praxis, a quem s restam
palavras, palavras, palavras... (Coelho, 1974, p. 87, grifos da autora).

Se, por um lado, os narradores de Fluxo-Floema parecem se ajustar ao que é afirmado
nesta citacdo, por outro, o desejo em comunicar-se ndo implica necessariamente uma
“desisténcia” da acdo, mas acentua a énfase dada a situacdo em que ele se encontra. Essa tenséo-
problematica também moldaria uma maneira de expressdo relacionada a uma performatividade
especifica: os narradores, em suas performances do excesso, de experiéncias-limites, parecem
encenar o préprio fingimento, revelando tanto a sua inépcia quanto a sua ironia. Dos cincos
narradores, trés sdo escritores. Ruiska, O unicérnio e Koyo vivenciam o conflito-tensao entre
produzirem algo que agrade o editor e 0 mercado editorial. Os outros dois, Lazaro e Osmo, sdo
narradores que se veem diante do narrar, de expressar uma experiéncia. O contato que cada um
desses narradores tenta estabelecer com seus potenciais leitores-ouvintes e as consequéncias

desse ato levantam, até certo ponto, questionamentos sobre o papel que eles deveriam
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desempenhar como narradores-escritores. Isso inclui a questdo de se eles possuem a
“autoridade” para narrar, o que eles tém a oferecer, 0 que se espera que eles oferecam e se seus
sentimentos podem ser adequadamente verbalizados.

Nesse sentido, os movimentos imprevisiveis dos narradores-escritores hilstianos
assemelham-se mais as expansdes da experiéncia interior, conforme abordada por Georges
Bataille. Trata-se de uma forma radical de comunicagdo que busca a expansdo de uma poética
do excesso ou daquilo que é impossivel, negando o apaziguamento e se apresentando como
uma inversdo da literatura como possivel salvacdo. Essa abordagem se posiciona fora do
alcance do conhecimento racional, pois a experiéncia interior, levada ao extremo, s6 pode ser
alcancada por meio da radicalizacdo vivida até o éxtase, ultrapassando os limites da propria

linguagem:

A angustia, evidentemente, ndo se ensina. Pode-se provoca-la? E possivel:
mas ndo ponho muita fé. Pode-se agitar a sua borra... Se alguém se declara
angustiado, devemos Ihes mostrar o Nada de suas razdes. Ele imagina o fim
de seus tormentos: se tivesse mais dinheiro, uma mulher, outra vida... A tolice
da angustia é infinita. Em vez de ir ao fundo de sua angUstia, 0 ansioso
matraqueia, degrada-se e foge. E no entanto, a angustia era a sua chance: ele
foi escolhido na medida de seus pressentimentos. Mas que desperdicio, se ele
alude: sofre 0 mesmo tanto e ainda se humilha, torna-se besta, falso,
superficial. A angustia eludida faz de um homem um jesuita agitado, mas para
nada (Bataille, 2016, p. 49, grifos do autor).

O movimento frequente dos narradores hilstianos em acessar o “de dentro”, em busca
daquilo que é incognoscivel, de uma comunicagdo completa estabelece conexdes significativas
entre a nocdo de experiéncia interior delineada por Bataille. Em “Fluxo”, por exemplo, esse
movimento ¢ instaurado com frequéncia: “eu preciso escrever, eu sO sei escrever as coisas de
dentro, e essas coisas de dentro sdo complicadissimas mas sio... sdo as coisas de dentro” (Hilst,
2003, p. 20). Essa recorréncia vai além da mera idealizacdo de um territorio interior
influenciado pela escrita, os narradores hilstianos se aproximam daquilo que Bataille descreve
como experiéncia interior. Essa conexdo se manifesta no avanco dos narradores-escritores que
procuram se libertar radicalmente das convencdes e da racionalizacao textual, buscando atingir
um estado de éxtase estético no qual ele possa romper com o conhecimento e com as limitacdes
da linguagem. Essa busca resulta em uma poética da urgéncia, do excesso, que esta além das
fronteiras da linguagem convencional.

No entanto, é importante notar que a relacdo entre Hilda Hilst e a filosofia

profundamente contemplativa de Georges Bataille é complexa e peculiar. A ironia e o sarcasmo
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na escrita de Hilda Hilst ndo a afastam da escrita-teoria do filosofo, mas, paradoxalmente, a
leva a explorar os limites da linguagem de maneira ainda mais radical. Isso a aproxima, de certa
forma, da radicalizacdo batailleana, especialmente pelo uso do riso como elemento de
subversdo. Em Gltima anéalise, essa aproximacao revela a capacidade dos narradores-escritores
de desafiar as fronteiras do conhecimento e da linguagem, ecoando os principios do excesso e
da experiéncia interior propostos por Bataille.

Dessa forma, o que caracteriza a busca-anseio por comunicacdo dos narradores
hilstianos é a presenca marcante da auséncia, do siléncio e do vazio, configurando-se como
manifestacdes do excesso, onde nada se desvenda além do desconhecido. Nessa incessante
busca, ndo ha qualquer sensacdo de apaziguamento ou tranquilidade, levando os narradores a
confrontar-se ndo apenas com seus proprios desdobramentos, mas também com o siléncio do
incognoscivel, mergulhando em um abismo de questionamentos e ambiguidades que desafiam
as fronteiras da compreensédo humana.

Esses limites intransponiveis, expressos pela ficgdo de Hilda Hilst, sugerem que a Unica
autoridade valida € o proprio excesso, isso implica que a compreensdo e a expressdo desse
ambito da experiéncia estdo para além da autoridade de qualquer sistema de conhecimento
estabelecido ou de linguagem padronizada. A nogdo do excesso ressoa com a primazia da
experiéncia interior e com a palavra poética, como defendido por Alcir Pécora (2018): “Se eu
precisasse responder de imediato por que ler Hilda Hilst, acho que a resposta seria porque ela
se configura como uma escritora Unica, cuja literatura se trata de uma investigacao da prépria
escrita, ja que ela mesma desconhecia os limites na palavra”. Essa perspectiva sugere, entdo,
que a prosa de Hilst transcende os limites tradicionais da linguagem e da compreenséo,
mergulhando nas profundezas da experiéncia humana, onde 0 excesso e a ambiguidade reinam
supremos.

Em Fluxo-Floema, a prépria ideia de comunicacdo deixa os narradores em um estado
de perda e dilaceramento, do corpo e do discurso. Por meio do siléncio, seja da figura divina ou
do contato com os outros, 0s narradores-escritores dramatizam a existéncia, passam a vivenciar
experiéncias-limites. Nesse contexto, a capacidade de dramatizacdo é considerada essencial
para que 0S personagens saiam de si mesmos, permitindo que se desdobrem em outros. O
erotismo, a ironia e 0 riso, caracteristicas marcantes da escrita de Hilda Hilst, podem ser
interpretados como manifestacdes do excesso, que servem para manter viva a angustia e uma
vida descontinua e imprevisivel. Portanto, os cinco narradores (Ruiska, Osmo, Lé&zaro, o
Unicérnio e Koyo) incorporam uma experiéncia interior que transcende os limites do

conhecimento convencional e da linguagem, explorando a natureza complexa e imprevisivel da
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condicdo humana. A capacidade de dramatizacdo, aliada as caracteristicas do erotismo, da
ironia e do riso, permite que 0s personagens se expandam para além de si mesmos, mergulhando
nas profundezas da experiéncia humana e desafiando os limites da compreensao convencional.

Em busca de compreensdo-contato-comunicagdo, 0s narradores de Fluxo-Floema
acessam o desconhecido, adentram na escuriddo do poco, desdobram-se em seres sagrados e
animalescos. N&o encontram salvacéo, ndo alcangam a compreensé&o total, mas como um ato de
exploracédo tateiam-desafiam-experimentam os limites do pensamento e da expressdo, pois a
singularidade de uma experiéncia s6 poderia ser comunicada quando o corpo perde sua
integridade. De acordo com a concep¢do de Georges Bataille, a revelagdo do que é singular
ocorre nos momentos em que o corpo humano se desfaz de sua forma, revelando suas
imperfeicdes nos poros, fendas e extremidades. E a partir das fendas, do desdobrar-se em anéo,
unicornio, em Deus que os narradores de Fluxo-Floema se tornam mdaltiplos, informes e

insubordinaveis as normas e as autoridades convencionais.
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2.3 “O poco e a claraboia”: entre o sublime e o obsceno

Mas ndo € isso que é preciso ser? Um homem ndo é
todo assim? Um homem ndo é terra, carne, e sé de
vez em quando altura? N&o, Lazaro, um homem
pode ser AQUELE HOMEM. As formas coexistem
NELE, mas Ele é uno, invencivel.

Hilda Hilst, Lazaro (Fluxo-Floema).

Fluxo-Floema, primeiro livro em prosa de Hilda Hilst, chegou as prateleiras quando a
autora ja contava com 40 anos, ap6s duas decadas dedicadas a poesia e ao teatro, sendo escrito
entre 1967 e 1969. Ao ingressar no universo da prosa, a autora integra diversos elementos
expressivos provenientes da poesia e do drama a sua narrativa. Dessa forma, resulta um ritmo
peculiar na narrativa hilstiana, caracterizado por dialogos dramaticos e metafisicos,
deslocamentos e desdobramentos discursivos-corporal e desaceleracbes provocadas por
passagens intensamente lirico-poéticas. Isso culmina, em diversas ocasifes, como vimos nos
topicos anteriores, em uma reconfiguracdo completa do espaco textual mediante o
desdobramento de varias vozes-personagens.

Ja no primeiro conto de Fluxo-Floema, “Fluxo”, é possivel percebermos temas que se
tornariam recorrentes em toda a sua obra, permeada pelas indagacdes e dilemas tipicos de
situacOes extremas: paixdes, loucura, violéncia, embriaguez, exaustdo da linguagem e perda de
si. Essa preferéncia por configuracfes extremas ou radicais aponta para uma escrita que oscila
entre a luminosidade e a obscuridade, entre o elevado e o baixo, o sublime e 0 abjeto — entre o
pogo € a claraboia: “[...] porque o sensato, o criterioso, seria dizer assim: a claraboia e 0 poco
tém 0 mesmo eixo. As vezes uso recursos extremos para me fazer entender em casos extremos.
A claraboia e 0 po¢o tém um Unico eixo. Agora sim. Um unico eixo” (Hilst, 2003, p. 35, grifos
nossos). Ruiska, narrador de “Fluxo”, reside em um escritorio, onde se destacam elementos
como uma porta de ago, que o isola do mundo, uma claraboia e um poco, ambos alinhados no
mesmo eixo, dimensdo topografica que o impede de acessar-ocupar o centro. Amplia-se, entdo,
a dimensdo metaforica e dual da narrativa. A claraboia representa o local por onde penetra a
luz, o ponto para onde ascende o ser, a elevacdo, a abertura para a dimenséo cdsmica (o alto).
Em contraste, posiciona-se ao pogo, aos instintos, ao inconsciente (o baixo).

Essa simbologia antitética das metaforas espaciais reflete a esséncia das inquietacbes

dos narradores-personagens hilstianos, impulsionadas por uma tensdo constante entre o sublime
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e 0 grotesco, a busca metafisica e o desejo, a luminosidade e a escuriddo. Tal dualidade, no
entanto, adquire novas nuances ao expandir-se a dimensdo metaférica nos contos de Fluxo-
Floema, pois em todos é possivel notarmos a presenca do pogo enquanto “uma luneta
astrondmica gigante, apontada desde o fundo das entranhas da terra para o polo celeste. Esse
complexo constitui uma escada da salvagdo ligando entre si os trés andares do mundo (céu,
terra, infernos)” (Chevalier; Gheerbrant, 2009, p. 726). Tratam-se, como analisado
anteriormente, de narradores-personagens que se imbuem de questbes metafisicas e grotescas.
Alguns, como em “O unicornio”, enfrentam um processo intenso de metamorfose e degradacgao.
Outros buscam a paixdo pela elevacdo do espirito (narrador Koyo, de “Floema”), desdobrando-
se, sempre em busca por comunicagdo com o divino (como em “Lazaro”), enquanto alguns
permanecem a espera, marcados por uma constante angustia (narrador Ruiska, de “Fluxo™).
No prefacio do livro da primeira edi¢do de Fluxo-Floema, Anatol Rosenfeld destaca que
na prosa de Hilda Hilst sobressaem-se o grotesco-fantastico, o grotesco-burlesco, o grotesco
terrorifico e o grotesco obsceno. O critico chama a atencdo para o trénsito entre essas duas
escatologias e entre os dois tipos de discurso mencionados, o alto e o baixo. Ele afirma que na
prosa hilstiana, a autora encontrou o local por exceléncia para desdobrar, por meio da

linguagem, a complexidade da existéncia humana:

Em cada um dos textos ha trés “personagens”, melhor trés mascaras que se
destacam: Ruiska, Ruisis, Rukah (desdobrado em ando), cada qual se
fragmentando e todos UM, Ruiska, gque vive entre o poco e a clarabdia, lunar
e solar (“Fluxo”); Osmo, Mirtza e Kaysa: Osmo tellrico-lunar, sem que na sua
escuriddo lhe falte lucidez e aspiracdo a luz (“Osmo”); os dois irmaos, a
lésbica e o pederasta, cada qual com a sua parte feminina e masculina, e o0 Eu
que vira unicornio, ndo sem que haja referéncia meio envergonhada
a Metamorfose de Kafka e aos rinocerontes de lonesco (“O Unicérnio”);
Marta, Maria e Lazaro — esse “solarizado”, vontade de ressurreicdo, de
transmutacdo, rompendo o casulo (“L&zaro”). E ao fim, em “Floema”, Koyo,
Haydum e Kanah: Koyo na sua luta com Haydum — relacdo religiosa
selvagem como o amor; Haydum, o “outro”, que, como diz Hilda Hilst, ndo
sabe 0 que procura, gue busca sem cessar e a este 0s homens dao, talvez
impropriamente, 0 nome de Deus. Estranho Deus teoséfico que faz do homem
cobaia, que o trata a porretadas como se fosse cdo sarnento, enguanto ao
homem cabe salvar este Deus, que, como consta de uma das pecas, € o lobo
do homem como o homem ¢é o lobo de Deus (Rosenfeld, 1970, p. 15).

Rosenfeld destaca a estrutura tripartida presente nos textos de Fluxo-floema, destacando
suas oscilacOes entre zonas de luz e sombra, com uma simbologia marcante que remete ao pogo
e a claraboia. Cada narrador (com seus desdobramentos) representa diferentes facetas da

existéncia humana e da busca por significado. Ruiska, Ruisis e Rukah (em “Fluxo), por
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exemplo, simbolizam dualidade e unidade, vivendo entre o pogo e a clarabdia, lunar e solar.
Osmo, Mirtza e Kaysa (em “Osmo”) exploram a dualidade entre escuriddo e aspiracao a luz,
enquanto “O Unicornio” mergulha numa metamorfose completa. “Lé&zaro” representa a busca
pela ressurreicdo e transmutacdo, rompendo casulos, e, por fim, em “Floema”, Koyo e Haydum
protagonizam uma relacdo religiosa selvagem, onde Haydum busca incessantemente por uma
comunicagdo com Deus.

O animal/humano. O divino/ humano — sdo elementos-imagens que se opdem num
ambito estritamente simbdlico. As conexdes entre ambas sdo simétricas e baseiam-se na ideia
do excesso. Na escrita hilstiana, especialmente em Fluxo-Floema, as polaridades, desenvolvem
relagbes que envolvem simultaneamente convergéncia e divergéncia, negacdo e afirmacgéo,
barragem e atravessamento, continuidade e descontinuidade. N&o € por acaso que 0s narradores
da prosa de Hilda Hilst, alternando entre os papéis de narradores e personagens, desdobram-se
em seres miticos e animalescos. Esse entrelacamento ocorre porque ambos estdo imersos na
experiéncia ou na busca pela compreensdo da medida do cosmo - a poesia intrinseca da
existéncia. Dessa forma, tecem os fios que conectam o indecifravel a nitidez, a transcendéncia

a imanéncia, o invisivel ao visivel:

Procura aproximar-se. Procura tocar-me. Estaca. Escute, L&zaro, ele ainda te
parece nauseante? Sim. N&o vés nenhuma claridade ao redor dele? Claridade?
N&o. N&o vejo. Ele € todo repulsivo e obsceno? Sim. Todo? Nao: as maos tém
muita coisa dos humanos: compridas afiladas, glabras. Sdo iguais as tuas
maos? N&o: a minha méo é escura, sombreada de pelos. E verdade que as tuas
maos completariam o corpo de Rouah? N&o, por Deus. Tens medo? Muito,
muito, é assim como se de repente eu soubesse que a carcaga de um réptil €
também a minha carne, como se de repente aqueles filhos de Rouah fizessem
parte de mim, desde que nasci. Ah, ndo é assim, ndo pode ser assim, eu era um
homem, um homem... digamos... talvez atonito de paixdes, confundido, ¢é
isso, atdnito, confundido, o olhar voltado para a terra e para Marta, algumas
vezes para 0 céu espantoso da Betania. Mas ndo é isso que €é preciso ser? Um
homem ndo é todo assim? Um homem ndo é terra, carne, e s6 de vez em
guando altura? N&o, Lazaro, um homem pode ser AQUELE HOMEM. As
formas coexistem NELE, mas Ele é uno, invencivel (Hilst, 2003, p. 119-120).

O trecho acima faz parte do texto “Lazaro”, que aborda o evento biblico relacionado a
personagem-titulo, conhecido como o “homem que ressuscitou”, considerado um dos milagres
mais emblematicos de Jesus. Nessa recriacdo parddica, a tradicdo biblica é subvertida ao
introduzir um elemento maligno-monstruoso na divindade, personificado em uma nova figura,
Rouah, que entra em um conflito direto com Jesus e Lazaro. Em meio ao didlogo entre os dois

amigos, a figura divina é rebaixada e destronada — Ele ndo é apenas luz, é também animalesco,
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repulsivo, obsceno. O entrelagamento entre deidade, humano e animal, evidenciado pela
proliferacdo de seres-vozes, sinaliza a desconstrucdo de uma concepcédo hierarquica e binaria
que eleva o ser humano a uma posicéo superior, especialmente devido ao monopélio da razéo
e da linguagem. Além disso, essa visdo reduz a expressdo animal apenas as suas funcbes
bioldgicas, relegando suas manifestacdes ao territorio do demoniaco, da violéncia, da
bestialidade e da loucura. Nesse contexto, o intelecto humano é também rebaixado, isto é, é
retirado do pedestal onde antes estava colocado, dando lugar a um movimento significativo de
receptividade em relacédo a alteridade animal, percebendo nela uma proximidade fraternal.

Dentro do universo criativo-literério de Hilst, os elementos contrastantes ndo se anulam
mutuamente, pelo contrério, estabelecem pontos de contato que revelam a complexidade das
relacbes humanas, seja com Deus, com o animal ou com a escrita. Conforme apontado por
Costa (2019, p. 228), “as dicotomias provocadoras das tensdes se anulam em favor de outra
ordem, agora conjugadora do que antes se opunha, por meio de uma técnica dialética, de
redobramento, em que morte e sujeito, conhecido e desconhecido, se amalgamam, se
hibridizam, alargando a experiéncia de vida”. Busca-se, entdo, superar 0s binarismos
estabelecidos pelo legado da metafisica ocidental, tais como humano e animal, alma e corpo,
razdo e instinto, por meio de imagens, narradores e personagens que combinam elementos
diversos e deslocam palavras, ideias e objetos de seus significados convencionais, buscando
libera-los de suas identidades previsiveis, com o objetivo de desperta-los para uma realidade
nova e desconhecida.

O territério onde se desenrola a literatura de Hilda Hilst, especificamente a prosa,
caracteriza-se como uma literatura do excesso. Nesse espago, emerge uma seérie de questdes
intricadas que sempre oferecem perspectivas diversas e definicdes ambiguas e paradoxais, 0
que ¢ evidenciado na exploracdo do sagrado e do profano, do divino e do mundano, do homem
e do animal. Conforme observado por Eliane Robert Moraes (2023, p. 378), “tal promiscuidade
entre o alto e o baixo termina por promover associa¢fes mais bizarras e imprevistas, revelando
relacdes entre o corpo e espirito que nossa sociedade, por tradi¢do, tenta ocultar”. Desdobrar-
se em anao, unicérnio, num deus grotesco e monstruoso. Descer ao fundo do poco. Investigar
o0 “de dentro”. Mergulhar no desconhecido de si mesmo. Sempre em busca por respostas acerca
da vida e morte, por uma comunicacdo com o divino — sempre em direcdo a claraboia, a luz -
esses sao movimentos inerentes aos narradores hilstianos, os quais identificamos neste trabalho
como manifestacOes do excesso, que buscam incessantemente compreender a vida, a morte, o
sagrado e o homem, levantando conjecturas para a reflexdo sobre as dualidades vida-morte,

prazer-violéncia, consciente-inconsciente. Essas manifestacOes-estratégias do excesso
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entrelagam-se e desdobram-se em um continuo fluxo, seguindo o ritmo acelerado de um
pensamento incessante que reflete sobre a condigdo humana que reside em um corpo. Nesse
contexto, a animalidade e a espiritualidade se nutrem de Deus em um mundo aparentemente
destituido Dele:

Te falei das minhas criancas que se espelham no teu olho, dia a dia me
perseguem dizendo: pai, o grande olho espelhou nosso rabo, temos a cor da
viscera, somos crus, abaixamos em vao nossas cabecas, tu disseste, pai, que a
cabeca dos homens é antena, antena esfaimada de futuro, tu disseste que
AQUELE GRANDE nos V&, assim como nos vemos, e s6 vemos o rabo, pai,
a viscera, a crueza, ndo vemos a cabeca, com que olho é que olhamos se
abaixando a cabeca para o espelho do GRANDE nédo nos vemos? (Hilst, 2003,
p. 229).

Na obra de Hilda Hilst, a concepcdo do corpo se assemelha a visdo batailleana, que o
divide em planos superior e inferior. Georges Bataille (2008, p. 44) argumenta que, embora o
sangue percorra todo o corpo, 0 homem tende a favorecer o que se eleva para o alto,
erroneamente associando a vida humana a uma ascensdo. De acordo com essa perspectiva, 0
baixo, a terra, o plano inferior representam os principios do mal, enquanto o alto, a luz, o céu e
0 plano superior personificam o bem. Assim, 0 homem vive com 0s pés na terra e a cabeca
voltada para a luz, uma verticalidade que instiga o desejo pelo alto, mesmo estando
fundamentado no baixo. Bataille destaca que essa oscilacdo entre o alto e o baixo, entre 0 pogo
e a claraboia, entre continuidade e descontinuidade, esse movimento constante de ida e volta,
leva a um desprezo pela parte inferior do corpo (a mais humana) e a uma servidao: “a vida
humana esta exausta de servir de cabeca e razdo ao universo. Na medida em que ela se torna
essa cabeca e essa razdo, na medida em que ela se torna necessaria ao universo, ela aceita uma
servidao” (Bataille, 2008, p. 45).

E a partir da aproximag&o-contato com o que esta no plano inferior: a terra, o corpo, 0s
animais que os narradores hilstianos expGem as angustias mais intensas, a soliddo, o0s
guestionamentos e a sensacdo de abandono como elementos que despertam a consciéncia do
Homem sobre a necessidade de compreender a si mesmo, rebelando-se contra uma vida que
permanece sem respostas. O transito entre o alto e o baixo, presente na prosa de Hilda Hilst,
configura como uma representacdo do excesso, caracterizando-se um retorno a animalidade.
Nesse contexto, os multiplos desdobramentos corporais-discursivos em seres divinos e
animalescos sdo meios eficazes para tal transito-movimento. Na concepcao de Georges Bataille

(2013, p. 202), o homem recusa o dado natural, negando constantemente a natureza, ele
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transforma o mundo exterior natural por meio do trabalho, da criacdo de ferramentas e da
construcdo da civilizagdo. Essa construcdo de um universo proprio implica na negacdo do seu
lado animal, especialmente influenciada pela educagdo, que impede que o homem satisfaga
livremente suas necessidades animais. Dessa forma, o excesso aponta uma saida, sendo parte
essencial da criagdo de um mundo humano distinto.

Os narradores-personagens de Hilda Hilst séo intelectualizados, possuem conhecimento
em filosofia e diversas artes, mantém uma estreita relacdo com a escrita e a literatura. Esse
universo de referéncias faz com que sejam frequentemente incompreendidos por aqueles ao seu
redor. A fenda-ferida provocada pelo afastamento da animalidade ndo parece ser cicatrizada,
mesmo diante de toda a sabedoria e educacdo. A erudicao confere aos narradores uma liberdade
radical, mas, ao mesmo tempo, essa intelectualidade se confunde com um desamparo, uma
angustia e soliddo. O excesso opera, entdo, uma tentativa ultima de aproximagdo com a
animalidade que fora negada.

A partir da manifestacdo do excesso — 0 transito entre o alto e o baixo, entre 0 po¢o e a
claraboia, os narradores de Fluxo-Floema confrontam a morte, o sagrado e os desdobramentos
do corpo. Diante de um deus omisso com aparéncia grotesca, do constante estilhacamento do
corpo e da impossibilidade de alcancar o alto, a luz, a totalidade e compreensao, o que resta aos
narradores-personagens hilstianos é lamentar a degradacéo e apegar-se a palavra, a linguagem
escrita, pois € nela que ainda persiste alguma permanéncia, uma possibilidade de
transcendéncia, onde um sentido se forma, onde é possivel transitar entre luz e sombra, onde é
possivel uma coexisténcia entre o sagrado e o profano, entre 0 homem, animal e o divino.

Mikhail Bakhtin, no livro A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento,
focaliza a possibilidade de inversdo da hierarquia entre o alto e o baixo corporal. Ele percebe,
na cultura popular da época, um processo de carnavalizacdo no qual as partes inferiores do
corpo ganhavam valor. Por meio do conceito de realismo grotesco, Bakhtin identifica uma
l6gica invertida, um mundo onde a troca do alto pelo baixo seria possivel: “O trago distintivo
do realismo grotesco € o rebaixamento, ou seja, a transferéncia para o plano material e corporal,
o0 da terra e do corpo em sua unidade indissoltvel, de tudo o que é elevado, espiritual, ideal e
abstrato” (Bakhtin, 2008, p. 17). Rebaixar é desnudar o corpo, abrir seus canais para a
comunicacdo, portanto é também uma manifestacdo do excesso, pois 0 baixo corporal esta
associado a terra, ao pogo, ao “de dentro”, ¢ também vida e morte - espago de dissolucéo,

degradacéo:



130

Degradar significa entrar em comunh&o com a vida da parte inferior do corpo,
a do ventre, a dos 6rgdos genitais, e, portanto com atos como o coito, a
concepgéo, a gravidez, o parto, a absorgdo de alimentos e a satisfagdo das
necessidades naturais. A degradagdo cava o tumulo corporal para dar lugar a
um novo nascimento. E por isso ndo tem somente um valor destrutivo,
negativo, mas também um positivo, regenerador: é ambivalente, a0 mesmo
tempo negacdo e afirmacéo (Bakhtin, 2008, p. 19).

A exposicdo do corpo, com suas extensdes, dobras e fendas, conforme descrito por
Bataille, assemelha-se a concepcdo de corpo grotesco apresentada por Mikhail Bakhtin:
plastico, moldavel, capaz de se integrar a paisagem, assimila-la e permitir-se ser assimilado. Na
obra de Hilda Hilst, o corpo de seus narradores-personagens, bem como o corpo divino, é
destituido, rebaixado, desdobrado. H& um mergulho profundo no que pertence ao baixo: a
morte, a terra, o desejo, 0 animal. Numa busca desenfreada por comunica¢do e compreensao,
os narradores hilstianos se deparam com o excesso, com aquilo que € grotesco, e € a partir de
tal encontro que a linguagem se realiza — em nomear o indizivel, em acessar o desconhecido.

Nesse mesmo sentido, em O erotismo, Georges Bataille apresenta observagdes
significativas sobre o uso e o valor da linguagem: “Que seriamos nés sem a linguagem? Ela fez
de n6s o que somos. SO ela revela, no limite, 0 momento soberano em que ndo tem mais curso”
(Bataille, 2017, p. 302). Essas consideracdes lancam luz sobre o pensamento que fundamenta
uma poetica na qual a linguagem de forma alguma desapareceu: “O apice seria acessivel se 0
discurso ndo tivesse revelado os acessos a ele? Mas a linguagem que o descreveu nao tem mais
o0 sentido no instante decisivo, quando a prépria transgressao substitui a exposicao discursiva
datransgressdo” (Bataille, 2017, p. 301). Bataille concebe, portanto, a linguagem e, de maneira
mais especifica, a arte-literatura, como a manifestacao da interacéo entre o interdito (a repressao
em relacdo a violéncia, que molda a linguagem) e a transgressao (a experiéncia do que esta para
além da linguagem), o que, na prosa de Hilda Hilst, se revela na relacdo entre o alto e o baixo
— € nesse instante e por meio desse movimento que 0 excesso, em sua esséncia, se manifesta.,
ora mesclando, ora confrontando tais polos duais, perturbando a forma estavel do significante
e seus significados.

Sob a égide do excesso, a prosa de Hilda Hilst, nessas circunstancias, nao se volta nem
propaga a destruicdo de nenhuma das margens, mas desdobra-se apenas no movimento de uma
em dire¢cdo a outra. A autora resgata linguagens e codigos candnicos, conhecimentos
frequentemente elevados e fechados em si mesmos, e 0s conduz ao ponto mais baixo, ao fundo

do poco.
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CAPITULO II
O D de Derrelicdo, Desamparo, Abandono
A obscena senhora D
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3. A obscena senhora Hillé

(...) quem foi Hillé se nunca foi um nome? Hillé
doenca, obsessdo, tocar as unhas desse que nunca
nomeia, colocar a lingua e a palavra no coracéo,
toma meu coragdo, meu nojo extremado também,
vomita-me, anseios, estupores, labiosidades
vaidosas, toma 0s meus sessenta, sessenta anos
vulgares e um Unico aspirar, suspenso, aspirei vilas,
cidades, nomes, conheci um rosto sem face, um
homem sem umbigo, um animal que falava e os
olhos mordiam, uma crianca que deu dois passos e
contornou 0 mundo (...).

Hilda Hilst, A obscena senhora D.

Ao adentrar os escritos em prosa com Fluxo-Floema em 1970, Hilda Hilst, vinte anos
ap0s sua estreia como poeta e trés anos apos estrear como dramaturga em 1967 com A empresa
(a possessa) e Rato no muro, a autora iniciou uma fase que resultaria em dez obras desse género.
A obscena senhora D, de 1982, destaca-se como uma expressao da maturidade nessa producao,
que se encerraria em 1997 com Estar sendo. Ter sido. Essa obra antecede, portanto, a
denominada “tetralogia pornogréafica”, inaugurada em 1990 com O caderno rosa de Lori Lamby
(embora, numa analise superficial que considere o termo “obscena” no titulo, possa ser
confundida com a fase pornografica de Hilst, a obra ndo € incluida na lista de suas obras
eroticas).

Foi trabalhando com maestria todos esses géneros que Hilda Hilst péde, em A obscena
senhora D, entregar-se a uma espécie de hibridismo e anarquia nesse campo.
Em termos de estrutura, Hilda Hilst constrdi uma obra que entrelaca de maneira intima versos
rimados e didlogos com fluxos narrativos, consolidando a relagdo intrinseca entre prosa e
poesia, assim como entre ficcao e filosofia, elementos que caracterizam profundamente a obra
da autora. A obscena senhora D é um texto que contempla o drama e a evolucdo da condicédo
humana ao expor um desejo visceral de compreensao, sem simplificar a dor, o vazio e a solidao
que também definem essa mesma condicéo.

Conforme observa Eliane Robert Moraes (1999, p. 115), a escrita de Hilst, é
caracterizada pela coesdo e repeticdo de alguns temas, fundamentando-se em trés figuras
essenciais: 0 desamparo humano, o ideal sublime e a bestialidade. A recorréncia de tais temas

parecem transformar os livros de Hilda Hilst em pontos nos quais as mesmas questdes surgem
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repetidamente, mas em contextos e formas distintas. Suas obras séo impregnadas por uma busca
obsessiva que, em um movimento labirintico, busca desafiar a linguagem diante de profundas
inquietagBes originadas de um territorio além dos limites da autoria, dos narradores e das
personagens. Esse movimento ndo se restringe a um livro especifico, mas é percebido no
conjunto de sua prosa, conforme reconhecido pela propria autora: “Tenho a impressdo de que
todo o0 meu trabalho é mesmo um circulo buscando as mesmas coisas” (Hilst, 1986, p. 5). Essas
proposicdes delineiam o espago das personagens de forma coesa, enfrentando a impossibilidade
de plenitude, a aridez nas relagdes amorosas, a decrepitude do corpo, a morte e a loucura.

Em A obscena senhora D, encontram-se presentes votos amorosos com suas
ramificacdes sensuais e misticas, o despojamento e o sacrificio, as inquietacdes ontoldgicas, as
duvidas teoldgicas sobre o abismo entre 0 homem e o divino, a desafiadora tarefa de nomear as
relagGes entre o sagrado e o profano, e a angustia da finitude. A narrativa em primeira pessoa,

de acordo com Jose Antbnio Cavalcanti, organiza-se de acordo com esses elementos:

A narrativa, em 12 pessoa, organiza-se em torno de sete blocos narrativos com
a alterndncia de trés vozes fundamentais: Hillé, a principal, Ehud, a
secundaria, e a vizinhanga, o pano de fundo. A polifonia textual apresenta
ainda outras vozes, algumas reconheciveis, como o pai € o Menino-Porco,
outras indeterminadas. A obscena senhora D apresenta as marcas tipicas da
escrita hilstiana, rasuras na linguagem candnica que formam um estilo
inconfundivel: paragrafacdo andmala, subitas mudancas de focos narrativos,
largo emprego de interrogacgdes, pontuacao pessoal, dialogos sem indicacdo
de interlocutores, utilizacdo de um vocabulario poético, chulo e erudito, uso
de versal em inlmeras passagens. Além dessas caracteristicas, o livro
apresenta ainda um paragrafo em trés colunas — “pedacos de frases”, logo a
seguir completado, e uma irbnica lista de xingamentos (Cavalcanti, 2010, p.
174).

A obra incorpora elementos da cena teatral, da poesia e da cronica, caracterizando um
estilo nomeado por Alcir Pécora como “pratica da fusdo, da quase colagem” (2010, p. 11),
conferindo-lhe um carater intergénero. Além disso, destaca-se um elemento considerado como
o principal recurso discursivo na narrativa de Hilda Hilst, que é o denominado fluxo dialdgico.
O tempo e o0 espaco também sdo demarcados pelo discurso, isso é perceptivel nos dialogos de
Hillé, a narradora-protagonista, que resgatam uma memaria sem limitacGes temporais definidas
- a narrativa ora ganha forma no presente, ora se imerge em referéncias claras do passado. Essa
distor¢do temporal ressoa simultaneamente como delirios: seria ela ciente da morte do marido-
amante Ehud, ou sera que verdadeiramente acredita estar conversando com ele? O espago
desempenha um papel crucial na construcdo da narradora-personagem: toda a historia se

desenrola na casa de Hillé, grande parte dela enquanto habita o vdo da escada, um local
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escolhido para se isolar da sociedade. E nesse confinamento que o pensamento questionador,
metafisico-existencial se desenvolve.

Assim, o fluxo em Hilda Hilst assume uma natureza dialégica e teatral, como
evidenciado desde o inicio em A obscena senhora D, quando nos deparamos com Hillé, a
narradora-personagem, agindo como se estivesse em uma cena aberta: “eu, Hillé, também
chamada por Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a procura da luz numa
cegueira silenciosa, sessenta anos a procura do sentido das coisas” (Hilst, 2001, p. 17). Uma
narradora que se desdobra, adotando diversas mascaras e personalidades, transformando o
mondlogo lirico em um fluxo dialégico dramético que simultaneamente questiona, responde,
duvida, afirma, replica, comunica e opde. Ja nas primeiras linhas do texto, a personagem-titulo

esclarece que a letra D se refere a “derrelicdo”, termo que, conforme explica:

Derrelicdo Ehud me dizia, Derreli¢do — pela Gltima vez Hillé, Derrelicdo quer
dizer desamparo, abandono, e porque me perguntas a cada dia e ndo reténs,
daqui por diante te chamo A Senhora D. D de Derreli¢do, ouviu? Desamparo,
Abandono, desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes, tateava cantos,
vincos, acariciava dobras, quem sabe se nos frisos, nos fios, nas torcuras, no
fundo das calcas, nos nds, nos visiveis cotidianos, no infimo absurdo, nos
minimos (Hilst, 2001, p. 17-18).

Essas insignias ganham destaque, pois, a semelhanca de outras personagens da autora,
Hillé, a protagonista de A obscena senhora D, ndo atinge a estabilidade de um nome préprio, e
essa instabilidade revela ndo s6 a fragmentacdo da narradora, mas 0 “vazio escuro” que cla
carrega, convocando uma busca incessante por compreensao e pelo “centro” do seu proprio ser.
Pécora observa uma caracteristica peculiar em relacdo a sensacdo de incompletude e a
proliferacdo de nomes improvaveis de personagens hilstianas, “muitos deles iniciados com a
letra H, como, por exemplo, os Hamat, Hiram, Hakan, Herot, Hemin etc. de “O projeto”, em
Pequenos discursos. E um grande. S&o flexdes de Hilda, como também Hilde ou Hillé, que ndo
adquirem, nelas mesmas, qualquer tipo de profundidade psicolégica” (Pécora, 2010, p. 14).

Ocorre, entdo, um gesto de renomeacdo de Hillé pelo marido Ehud, que é também um
ato de autonomeacdo, uma vez que a narradora acolhe o apelido sugerido pelo marido,
abandonando assim seu antigo nome para assumir uma nova identidade-mascara como Senhora
D: “eu se ndo fosse Hillé, seria quem? Alguém olhando e sentindo o mundo / Alguém, nome
de ninguém / esse ai ndo € nada / esse sim é alguém” (Hilst, 2001, p. 44). Ao incorporar 0 nome
Senhora D, a personagem apropria-se do significado inerente ao substantivo comum

“derrelicdo”, conferindo-lhe um carater proprio e pessoal. Nao por acaso, 0 sentimento de
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desamparo/derrelicdo acompanha a narradora ao longo de toda a narrativa. Essa palavra esta
tdo intrinsecamente associada a Hillé que sua sonoridade é capaz de seduzir e entristecer antes
mesmo de seu significado ser completamente compreendido, como ela mesma expressa: “hoje
li essa palavra e fiquei triste” (Hilst, 2001, p. 35). Assim, derreli¢do se entrelaca a narrativa de
A obscena senhora D como uma expresséo da condi¢do humana.

Ao adotar o apelido dado por Ehud, Hillé lanca-se ao abismo de si mesma. Como
Senhora D, a narradora se isola, mergulha no seu “de dentro”: “alguém-mulher querendo
compreender a penumbra, a crueldade, alguém mulher caminhando levissima entre as gentes,
olhando fixamente as caras, detendo-se no aquoso das corneas, no maldito brilho” (Hilst, 2001,
p. 20-21). Movida pelo desejo de compreensdo, a obscena senhora Hillé se depara com um mal-
estar diante da condi¢cdo humana e dos elementos que compdem a sua rotina diaria e, como ja
dito, se lanca no vazio, deslizando para dentro de si mesma, rastejando em direcao ao infinito.
E nesse movimento que 0 excesso se manifesta, como uma saida da intimidade do ser, uma
tentativa de transcender a si mesmo, onde a busca do desejo por compreensdo, mesmo que
organizada em torno de um centro opaco e inominavel permanece imanente.

Se considerarmos a Senhora D como uma maéscara-desdobramento da narradora-
personagem Hillé, ndo tendo, assim, outro lugar sendo na linguagem, o pensamento de Camille
Marc Dumoulié, acerca do excesso, se encaixa perfeitamente: “0 excesso seria a realidade
ontoldgica do ser falante” (2007, p. 12-13). Em outras palavras, estar fora de si na incessante
busca do significado das coisas é inerente ao ser humano desde que se constitui como sujeito
na e pela linguagem. Dumoulie identifica nesse excesso uma busca impossivel de um
significante, que seria procurado no Outro. Em A obscena senhora D, assim como em Fluxo-
Floema, essa busca ao desejo de comunicacdo é sempre um risco, um lancar-se no abismo, mas
ainda assim, uma aventura, pois € por meio desse movimento que o excesso se realiza e se
manifesta — na impossibilidade, essa que é refletida nos vazios, nas lacunas presentes na
linguagem dos narradores-personagens. Vivendo com a “alma em vaziez”, Hillé, que outrora
“ardia diante do 14 fora, que bebia o ar, as cores, as nuances” (Hilst, 2001, p. 24), agora, como
Senhora D, experimenta um completo despojamento, a ponto de ser “s6 eu e o Nada do meu
nome, minhas mesquinharias, meu ser imundo, um Nada igual ao Teu, repensando misérias”
(Hilst, 2001, p. 47).

Hillé rompe com a cegueira entorpecida daqueles ao seu redor e os lugares-comuns
petrificados pela “sangrenta l6gica dos dias”. Somente assim ela sela seu verdadeiro encontro
consigo mesma: “estou encostada a parede no vao da escada, escuto-me a mim mesma, ha uns

vivos la dentro além da palavra, expressam-se, mas ndo compreendo, pulsam, respiram, ha um
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cddigo no centro, um grande umbigo, dilata-se, tenta falar comigo, espio-me curvada” (Hilst,
2001, p. 21-22). Em A poética do espaco (1998), Gaston Bachelard explora poeticamente a
relacdo entre os espacgos interiores e constituicdo da subjetividade dos sujeitos. Bachelard
propde que lugares como o quarto, o pordo, o s6tdo, cantos ou corredores, representam espagos
intimos e reflgios eventuais, capazes de evocar sentimentos e memorias, sendo instrumentos
cruciais na exploracdo do intimo, das sombras humanas: “Todo canto de uma casa, todo
angulo de um quarto, todo espaco reduzido onde gostamos de encolher-nos, de recolher-
nos em nds mesmos, € para a imaginacdo, uma soliddo, ou seja, 0 germe de um quarto,
0 germe de uma casa” (Bachelard, 1998, p. 145).

Recolher-se no véo da escada. Tatear cantos. Movimentos que representam um estado
de total rentincia e a abertura para um “centro”, permitindo a comunicagdo com uma verdade
mais ampla e inexpressavel. Isolando-se do mundo externo (do contato com os vizinhos), Hillé
espera encontrar respostas para suas angustias e questionamentos acerca da existéncia e do
divino. Nessa jornada inevitavel, a Unica certeza ¢ a morte. Hillé expressa essa condicao
verbalmente. O gesto de desintegracdo e a reducdo a nada, dirigindo-se a uma realidade sobre-
humana, metaforiza a propria nocdo de excesso, cuja dinamica opera também entre vida e

morte, completude e vazio, o que conduz Hillé cada vez mais para o espaco D, para o De dentro:

Caminhei escura pelas ruas, parei a margem de alguns rios escuros também, e
torpe e nitida para mim mesma convivi com Hillé e seus negrumes, sua
minimez, seu ter sido e esquecer, seu ter sido e ndo mais lembrar, seu ser e
perder-se. Hoje convivo com Derrelicdo, com a senhora D, seu grandiloquente
14 de dentro, seu sempre ficar a frente de um Outro que ndo a escuta, posta-se
diante Dele de todos os modos, velha idiota (Hilst, 2001, p. 76).

D de Derrelicdo, mas também, D de Desejo. Um anseio por voltar a plenitude de uma
experiéncia/continuidade anterior, a um estado que se opde ao Desamparo — ao De dentro. A
retirada de Hillé é uma representacdo simbdlica desse desejo imerso na realidade do espaco
interior. Guiada pelo excesso, obscena Senhora D realiza um movimento de perda, renunciando
a sua identidade, aos nomes, a sua face e & humanidade. O excesso manifesta-se, entdo, como
um processo sacrificial, de soliddo, abandono e morte de um “eu” anterior para uma nova
possibilidade de existéncia. Hillé, enquanto Senhora D, busca o inominavel dentro de si mesma,
desafia, instiga, provoca e anula-se. Debrucar-se sobre si mesma, habitar o vdo da escada,
atingir o inatingivel — uma busca de algo que ela ndo pode alcangar, uma busca que envolve
riscos, como a loucura e o confronto com as préprias sombras. Os questionamentos incessantes

de Hillé desenredam um labirinto narrativo que, aparentemente, nos reconduzem sempre ao
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mesmo ponto de origem, sem alcancar destino algum, sem obter respostas conclusivas. A busca
desesperada da narradora-personagem e sua obsessdo por perguntas a posicionam em um
espaco discursivo onde a fronteira entre loucura e lucidez é sutil. A lucidez de Hillé se manifesta
ao se aprofundar no excesso de tentar compreender tudo o que ultrapassa os limites da
compreensdo humana: “um dia vou compreender, Ehud / compreender o qué? / isso de vida e
morte, esses porqués” (Hilst, 2001, p. 18).

Enquanto Hillé persiste no dominio dos vivos, buscando compreender os intricados
porqués da existéncia, Ehud, no reino intemporal da morte, procura resgata-la para a concretude
do corpo, da matéria e para a contingéncia do tempo: “escute, Senhora D, se ao invés desses
tratos com o divino, desses luxos do pensamento, tu me fizesses um café, hen?”” (Hilst, 2001, p.
18). Ele almeja integra-la ao mundo dos vivos, sugerindo-lhe a simplicidade de tomar um café,
evocando memorias de uma infancia compartilhada, e incentivando-a a buscar um companheiro
jovem que a ajude a superar sua obsessdo pela compreenséo: “quando eu ndo estiver mais evita
o siléncio, a sombra, procura o gesto, a caricia, um outro, procura um outro, e que ele conheca
0 teu corpo como eu conheci, ensina-o se for inabil e timido” (Hilst, 2001, p. 56). Ehud
desempenha um papel dual na narrativa de A obscena senhora D: em vida, representa a voz da
autoridade, dos vinculos com a realidade tangivel, da racionalidade social, ap6s a morte, é
vivenciado/lembrado por sua amante-esposa como um conselheiro por meio da experiéncia
dolorosa de perda.

Ao mesmo tempo em que € o interlocutor, aquele para quem Hillé direciona suas
palavras, Ehud pode ser considerado também como uma voz interna ou um desdobramento da
narradora. Em uma transicédo de identidades e vozes narrativas, os discursos de Hillé e Ehud se
entrelacam e se misturam, resultando em uma fuséo erotica de corpos: “tu e eu, um tnico novelo
espiralado, ndo te separes nunca, nao tentes, subo até teus tornozelos, vou te lambendo lassa,
aspiro eles, cheiros, encontro coxa e sexo, queria te engolir, Ehud” (Hilst, 2001, p. 60). Percebe-
se que as personagens chegam a misturar as pessoas gramaticais (eu e tu) da voz narrativa: “nao
és mais Ehud, és Hillé e agora ndo te temo (...) eu Ehud ndo sou esse que vivencias em ti, €s
Hillé que pode ser feliz sé sendo assim tocada, ndo ¢ bom?” (Hilst, 2001, p. 61-62). As vozes
de Hillé (eu) e Ehud (tu) se invertem e se confundem em sua interacdo com um Outro (ndo
nomeado). Novamente, observamos aqui a fragmentacdo como uma manifestacdo do excesso,
0 que ocasiona desdobramentos da voz narrativa.

Enguanto um desdobramento, o amante-marido se revela nas proprias palavras da
narradora hilstiana: “dois Ehud, um que se manifestava nos momentos comuns, com leveza e

carranca, outro um Ehud de mim, sonhado, ou era tu mesmo aquele que eu queria, sobrio, 0s
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passos largos, lentidoes” (Hilst, 2001, p. 55). Essa duplicidade destaca a jornada em que 0s
planos do real e do ideal se entrelagam. No entanto, é o marido, a dimenséo consciente de Hillé,
quem oferece, além das instrucdes para adotar uma aparente normalidade, o diagnostico
definitivo do mal que aflige a Senhora D: “loucura é o nome da tua busca. esfacelamento. cis&o.
Derrelicdo” (Hilst, 2001, p. 56). No ensaio A obscena Senhora Deus (2023), Eliane Robert
Moraes compara a loucura hermética de Hillé com a carta O louco do tar6?°, um arcano que é

vinculado as facetas mais enigmaticas da existéncia humana:

S6 os loucos tém acesso ao “ouro das verdades”. Téo precioso quanto oneroso,
0 conhecimento que dele emana nada poupa, nada redime e nada edifica,
sendo motivo de grande tormento para 0s poucos que o0 detém. Figura
emblematica dessa tensdo, Hillé traduz sua desesperada sabedoria em
provocacgBes, suplicas, blasfémias, ruminagdes, zombarias, litanias,
xingamentos e outros despropésitos dirigidos a um interlocutor de quem nao
pode prescindir, mas que é sempre evocado em sua eloquente auséncia. A
louca conversa com os mortos. A louca interpela o finado marido, o pai
desaparecido e, sobretudo, o Pai “eternamente ausente” que ¢é alvo
privilegiado de suas interrogac6es mais virulentas (Moraes, 2023, p. 244).

No inicio, o que aparenta ser um processo reflexivo licido e racional gradualmente
escorrega para 0 dominio do irracional, culminando em um estado préximo a loucura e ao
transe. Este delirio passa a ser o fundamento do mergulho da Senhora D na morte, orientando
0 seu pensamento durante esse processo de busca por respostas impossiveis. Ao se aproximar
da simbologia da carta d’O louco do tard, a narradora passa a representar a desordem, o caos, 0
delirio. Dessa forma, a presenca do amante/companheiro € um elemento estrutural da narrativa,
pois sua voz € incorporada ao fluxo de consciéncia da narradora, que ora assume contornos
claros, ora parece fundir-se aos delirios de Hillé.

Apesar da insisténcia de Ehud, em convocar a esposa para a realidade, Hillé persiste na
busca pelo centro, em encontrar respostas “no sopro de alguém, num halito, num olho mais
convulsivo, num grito, num passo dado em falso, no cheiro quem sabe de coisas secas, de
estrume, um dia um dia um dia” (Hilst, 2001, p. 19). Esse centro da personagem esta
constantemente além dela mesma e representa a busca de Hillé pelo outro. Esse outro,
duplo/desdobramento de Hillé, revela-se em diversas formas: por vezes, é Ehud, seu falecido

marido; em outras ocasides, € o pai, também ja falecido; em outros momentos, € Deus, 0

% Este arquétipo personifica a liberdade ao se isolar e desconsiderar as normas sociais, o louco arquetipico
“personifica o poder transformador que criou a civilizagdo - e que também pode destrui-la. O seu potencial para a
criacdo e a destruicdo, para a ordem e a anarquia, liberto de todos os estorvos da sociedade, sem ter sequer um
caminho para guié-10” (Nichols, 2006, p. 42).
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sagrado, o sentido; em outras ainda, se manifesta nas pessoas da vizinhanca; por fim, é o
Menino-Porco, a derradeira duplicidade de Hillé. Nesses jogos de duplicidade, torna-se
evidente que a personagem-narradora é, acima de tudo, essencialmente dialégica, participando
de uma narrativa que rejeita qualquer tragco monoldgico. Téo crucial quanto sua interagdo com
as outras personagens é o fato de que apenas seu proprio discurso a constroi. Hillé expressa a
si mesma e ndo revela nenhuma caracteristica definitiva ou conclusiva. A definig&o e existéncia
de Hillé se materializam exclusivamente por meio da linguagem, pois essa é a Unica forma que
encontrou para continuar existindo. A angustia da narradora em relagdo a linguagem é visivel

em suas préprias falas:

Desperdicios sim, tentar compor o discurso sem saber do seu comeco e do seu
fim ou o porqué da necessidade de compor o discurso, o porqué de tentar
situar-se, é como segurar o centro de uma corda sobre 0 abismo e nem saber
como é que se foi parar ali, se vamos para a esquerda ou para a direita, ao
redor a névoa, abaixo um ronco, ou acima? Aguas? Vozes? Naves?
Recomponho noites de sofisticacdes, politica, deveres, uma sociologia do
futuro, um estar aqui, me pedem, irmanada com o mundo, e atuar, e autores,
citacOes, labiosidade espumante, o ouvido ouvindo antes de tudo a si proprio
mas respondendo as gentes com elegancia propriedade esmero como se de fato
ouvisse as gentes, teatro, tudo teatro (Hilst, 2001, p. 72).

A palavra representa o Unico elo entre o contedo interno do sujeito (a consciéncia),
composta por palavras, e 0 mundo exterior construido também por palavras. No discurso, na
relacdo vital com o outro, que € a esséncia do dialogismo, Hillé busca inimeros interlocutores,
mesmo com 0s mortos, ela consegue estabelecer dialogos, deixando ao leitor a decisdo de
considera-los reais ou imaginarios. Contudo, ha um Unico Outro que ndo pode consumar a
comunicacdo, gerando, assim, o sentimento de desamparo-angustia que permeia toda a narrativa
de A obscena senhora D: “queria o fio 1a de cima, o tenso que o OUTRO segura, o OUTRO,
entendes? / que OUTRO mamma mia? / DEUS DEUS, entdo tu ainda ndao compreendes?”
(Hilst, 2001, p. 53).

A incapacidade de se encontrar e se comunicar efetivamente com esse outro, com Deus,
0 sagrado, o divino, impulsiona o sentimento de abandono experimentado pela Senhora D. Ao
descrever as personagens em Dostoievski, Mikhail Bakhtin, um dos grandes estudiosos do
dialogismo, afirma que, no caso de uma personagem dialégica, “ndo vemos quem a personagem
é, mas de que modo ela toma consciéncia de si mesma” (Bakhtin, 1981, p. 41). Da mesma
forma, ndo é possivel respondermos sobre quem é Hillé, mas sobre o que nos diz o seu discurso.
Sdo indagagOes que a propria personagem faz a si mesma, como quando se pergunta: “quem

em mim nomeia 0 mundo? Estar aqui no existir da Terra, nascer, decifrar-se, aprender a deles



140

adequada linguagem, estar bem” (Hilst, 2001, p. 24). Assim, a preocupacéo principal de Hillé,
sua busca, se volta imediatamente para os nomes, para a palavra, que nesse estado de derreli¢do,
poderia finalmente trazer a compreensdo do mundo.

O excesso se presentifica no intenso desejo da narradora pela palavra, na tentativa de
construir uma significacdo e um lugar no mundo, na tentativa de nomear o inominavel, de
comunicar-se com o divino e com a morte, a0 mesmo tempo em que tenta conhecer a si mesma.
A nocao de excesso, como ja mencionado anteriormente, sugere o indeterminado. A linguagem
menciona 0 excesso, mas ndo consegue transmitir a experiéncia do excesso, que se caracteriza
por acontecer a margem do que é estabelecido como verdade no discurso. Assim, € somente por
meio da palavra, do desconhecido, do sagrado, de Deus, da morte que Hillé se aproxima da
experiéncia do excesso.

Coincidentemente, a obsessiva busca de Hillé em encontrar respostas, em materializar
palavras, indagagdes e seres reflete precisamente a tentativa da obra literaria. Desde sua
concepcao, a literatura almeja ser um corpo, deseja existir, alcangar algo que reconhece como
impossivel. 1sso ressoa com o que Roland Barthes, em O grau zero da escrita (2004, p. 76),
denominou de utopia da linguagem, pois a palavra, como sabemos, ndo consegue
verdadeiramente representar as coisas, ela apenas expressa o que lhe € permitido. Para o autor,
0 impulso da literatura reside na busca pela palavra criadora, que ndo apenas nomeia objetos,
mas 0s engendra. Da mesma maneira, ao nomear Deus e forjar relagdes e pensamentos através
de suas palavras, Hillé esta, de fato, construindo a sua propria identidade por meio da

representacdo do excesso.
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3.1 A decrepitude do corpo

Déa-me a via do excesso. O estupor.

Amputado de gestos, da-me a eloquéncia do Nada
Os 0ss0s cintilando

Na orvalhada friez do teu deserto.

Hilda Hilst, V - Via vazia.

A obscena senhora D (1982), como ja dito anteriormente, reine todos os grandes
questionamentos que a escritora ja vinha praticando desde o inicio dos anos 70, com a
publicacdo de seu primeiro livro em prosa Fluxo-Floema (1970). Nele se encontram as
inquietacbes metafisicas sobre o sagrado e profano, vida e morte. Ha tambem, as alusdes
literarias, o vasto repertorio linguistico e a mistura de géneros literarios. Hilda Hilst funde num
SO texto a poesia lirica, a crénica e o teatro, até alcancar a ruptura de uma ordem narrativa, de
estruturas gramaticais e de valores morais e €ticos.

Foi escrevendo com maestria todos esses géneros que Hilst construiu, em A obscena
senhora D, uma narrativa que retoma uma memoria sem tempo e espaco definidos. A narracéo
de Hillé ora toma corpo no presente, ora se apresenta imersa em lembrancgas do passado, o que
se pode considerar como uma deformacdo do tempo. Em relacdo ao espaco, este é de suma
importancia na construcdo da senhora Hillé, pois toda a diegese se passa na casa da mesma, e
grande parte dela com a personagem habitando no vao da escada, local elegido para despender
seus questionamentos e para se isolar da sua comunidade. E no vdo da escada, lugar sombrio
de confinamento e deslocamentos, que o pensamento questionador se desenvolvera junto a uma
entrega amorosa que se confunde com desejo e morte.

Ao tentar lidar com a morte de Ehud, seu marido, Hillé se lanca na radicalidade do
excesso, resultando assim na auséncia de limites, no esquecimento de si e numa entrega sem
reservas na dissolucdo da paixdo em direcdo a propria despersonalizacdo. Ja nas primeiras
linhas de A obscena senhora D, somos convocados a mergulhar num fluxo de consciéncia
intenso e fragmentado, que se aproxima do delirio e da loucura — é essa a escrita do excesso

hilstiana. Leiamos:

Vi-me afastada do centro de alguma coisa que ndo sei dar nome, nem porisso
irei & sacristia, tedfaga incestuosa, isso nao, eu Hillé também chamada por
Ehud A Senhora D, eu Nada, eu Nome de Ninguém, eu a procura da luz numa
cegueira silenciosa, sessenta anos & procura do sentido das coisas. Derrelicdo
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Ehud me dizia, Derrelicdo — pela dltima Hillé, Derrelicdo quer dizer
desamparo, abandono, e porque me perguntas a cada dia e ndo reténs, daqui
por diante te chamo A Senhora D. D de Derrelicdo, ouviu? Desamparo,
Abandono, desde sempre a alma em vaziez, buscava nomes, tateava cantos,
vincos, acariciava dobras, quem sabe se nos frisos, nos fios, nas torguras, no
fundo das calgas, em nds, nos visiveis cotidianos, no infimo absurdo, nos
minimos, um dia a luz, o entender de nos todos

0 destino, um dia vou compreender, Ehud

compreender 0 qué?

isso de vida e morte, esses porqués (Hilst, 2001, p. 17-18).

Essa obstinada busca pelo desconhecido toma a forma de um desejo por linguagem, por
uma comunicacao satisfatoria e de respostas exatas, mas que ndo se concretiza. Dessa forma,
essa constante busca por sentidos é ininteligivel porque nada encerra e nem deve encerrar, mas
a experiéncia consciente da procura do sentido das coisas € 0 que causa 0 sentimento de vazio
e desamparo. A atividade a qual a senhora D se propbe é o de lancar-se no abismo, numa
obsessiva busca de alcancar o centro de seu proprio ser.

Ehud, seu falecido marido e quem designa seu codinome, insiste que ndo ha respostas,
nem no vdo da escada, nem no primeiro degrau de cima, mas Hillé almeja encontrar a
compreensao “no sopro de alguém, num halito, num olho mais convulsivo, num grito, num
passo dado em falso, no cheiro quem sabe de coisas secas, de estrume” (Hilst, 2001, p. 19). A
via de acesso a compreensdo € pelo erdtico, e nos proprios vestigios que a personagem-
protagonista deixa: despersonalizacdo, deterioracdo e aniquilamento.

Erotismo e morte. Paixdo e aniquilamento. Nao sdo apenas opostos, sao estados que se
complementam na manifestacdo do erotismo. E essa a formulac&o tedrica de Georges Bataille,
filosofo-escritor francés que se dedicou a compreender a forte ligacdo entre o impulso erético
e a consciéncia da morte. Em sua célebre obra O erotismo (1957), Bataille proclama “o erotismo
¢ a aprovacao da vida até na morte (Bataille, 2017, p. 35, grifos do autor). O erotismo é
exuberante na medida em que os individuos se afastam da atividade sexual rudimentar e animal,
esta que tem como fim apenas a reproducao, e sao langados para fora de si mesmos numa busca
consciente pela vollpia, e é esse o0 local da desordem promovida pelo gozo erdético.

Em As lagrimas de Eros (1961), Georges Bataille tece o que denominou de “erotismo
tragico”, conjugando-Se ndo apenas a consciéncia da morte, mas também com a violéncia e a
transgressao de interditos. Com base na relagdo entre “petit mort” (o gozo, para os franceses) ¢
“morte definitiva”, o filosofo revela que o erotismo, a partir de uma experiéncia aguda de
destruicdo que se da no préprio corpo, conduz ao furor das paixdes e ao desnudamento dos

COorpos:
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Ndo ha hoje quem note que o erotismo € um mundo demente cuja
profundidade, muito para além das suas formas etéreas, € infernal. A este olhar
rapido que proponho, dei uma forma lirica que afirma a ligacdo entre a morte
e 0 erotismo. Mas insisto: se o sentido do erotismo nos for dado com uma
radical profundidade, consegue escapar-nos. Acima de tudo o erotismo € a
mais perturbante realidade, ndo deixando de ser, a0 mesmo tempo, a mais
igndbil. Mesmo depois da psicanalise continuam a mostrar-se incontaveis os
aspectos contraditdrios do erotismo: a sua profundidade é religiosa, é horrivel,
é tragica, além do mais inconfessavel (Bataille, 2015, p. 29).

O autor revela uma dimensdo diabdlica do erotismo que se d& no préprio corpo,
operando assim uma abertura para a dissolucéo dos corpos. Na retomada do imaginario grego,
anterior a moral cristd, o erotismo tragico implica, entdo, uma forga inelutavel que se impde a
personagem Hillé na busca compulsiva por compreenséo e comunicacdo com a figura divina.

Apos a morte de Ehud, quando se desloca para o vao da escada — lugar de recluséo —
Hillé resigna-se ao estado de derrelicdo, de desamparo e abandono. Para ela, ndo ha vida em
sociedade, ndo ha mais amor e prazeres corpOreos, ndo ha nem mesmo roupas e objetos. Hillé
mergulha no entrelugar da escada e se despersonaliza, anda nua pela casa, recortando mascaras
e peixes de papeldo. Esta é a Unica forma que a personagem encontra para continuar existindo,
acompanhada de uma incessante busca “pelo centro de uma coisa que ndo sei dar nome” (Hilst,
2001, p. 127). E a angUstia de ndo conseguir nomear que move Hillé em direcdo ao Outro — que
se manifesta em diferentes versdes: por meio de Deus (o sagrado), de Ehud (a paixdo-desejo),
do pai (também ja morto), da vizinhanca (sociedade) e do Menino-porco (um duplo de Hillé).
Neste trabalho, identificamos que a tragicidade erotica se expressa, sobremaneira, por meio de
duas dessas versdes, das quais nomeamos de manifestacdes do excesso: 0 sagrado e a paixao.

Ao explorar o pensamento de Georges Bataille em O corpo impossivel (2002), Eliane
Robert Moraes destaca o estudo do filésofo sobre algumas obras de André Masson. Nesses
trabalhos, Bataille identifica uma busca pela totalidade que pode “ao mesmo tempo seduzir e

inspirar aversdao” (Moraes, 2002, p. 223). De acordo com a autora, na modernidade:

o desejo de “ser totalmente” tem seu fundamento tltimo no drama do homem
diante da morte de Deus. Dele resultam dois possiveis sentidos: de um lado a
emancipacgdo, que permite ao ser humano libertar-se de Deus para “servir”
unicamente ao mundo humano; de outro, sem se opor ao primeiro, esta a
decisdo de “sentir — e viver — o vazio deixado por essa morte” (Moraes, 2002,
p. 224).



144

Em A obscena senhora D, a percepcdo da morte e de Deus conduz ao segundo sentido
destacado por Eliane Robert Moraes, pois Hillé vivencia intensamente o vazio deixado pela
auséncia divina. A consciéncia dessa lacuna torna Deus o tema central das reflexdes da Senhora
D, somando-se a contemplagdo da efemeridade das coisas terrenas. Como Deus se manifesta
paradoxalmente por sua auséncia, a desolacdo da narradora a deixa sem base, deslocada de um
centro. Deus, via de regra, habita a ordem do excesso, do inominavel e do inapreensivel. Na
obra hilstiana, a presentificacdo do sagrado acontece quando a personagem Hillé se lanca em
situacdo de perda ou de aniquilamento — dos nomes, da identidade, do corpo, da humanidade:

Engolia o corpo de Deus a cada a més, ndo como quem engole as ervilhas ou
roscas ou sabres, engolia o corpo de Deus como quem engole o Mais, O Todo,
O Incomensurével, por ndo acreditar na finitude me perdia no absoluto infinito

(...)

Engolia o corpo de Deus, devo continuar engolia porque acreditava, mas hem
por isso compreendia, olhava 0 porco-mundo e pensava: Aquele nada tem a
ver com isso, Este aqui dentro nada tem a ver com isso, Este, O Luminoso, O
Vivido, O Nome, engolia fundo, salivosa lambendo e pedia: que eu possa
compreender, s6 isso (Hilst, 2001, p. 19-20).

A intensidade de buscar o Deus ausente atinge um ponto extremo pela vontade de fusao
com essa entidade desconhecida. Nesse contexto, a personagem opta pela degluticdo,
expressando ndo apenas o desejo de encontrar Deus, mas também de senti-lo, devora-lo,
experimentando sua presenca em Seu COrpo, como um preenchimento que proporciona
plenitude. A boca torna-se o canal para esse éxtase, sendo simultaneamente a via da oralidade,
conectando-se ao trabalho com as palavras (fala, escrita) e ao prazer da ingestdo de alimentos.
Esse éxtase é equiparado a fusdo erotica dos corpos, colocando Deus no plano do erotismo,
onde a busca pela fusao revela-se como uma experiéncia fisica, permitindo a personagem senti-
lo através do corpo. Seu ser questionador interroga o ser divino de maneira insistente, sempre
a procura do sentido das coisas, da luz numa cegueira. Hillé chama, clama e deseja sentir Ele,
O Luminoso, O Incomensuravel, entretanto o sagrado é da ordem do excesso e do inacessivel,
é este movimento de presenca e auséncia, comunicacdo e siléncio, entrega e perda, que

desemboca no estado de desamparo:

como serd a cara DELE hen? é sé luz? uma gigantesca tampinha prateada?
ndo ha vinculo entre ELE e nds? ndo dizem que é PAI? ndo fez um acordo
conosco? fez, fez, € PAI, somos filhos. ndo é o PAI obrigado a cuidar da prole,
a zelar ainda que a contragosto? é PAI relapso? (Hilst, 2001, p. 38).
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Georges Bataille considera toda a experiéncia erética como sagrada, tanto o erotismo
quanto o sagrado expressam-se por uma busca por continuidade, isto €, por um sentimento de
totalidade e integracdo com aquilo que é da ordem do excesso. Se na atividade erética ha uma
forca violenta em transgredir, desordenar e perturbar “as formas constituidas de vida social,
regular, que fundam a ordem descontinua das individualidades definidas que somos” (Bataille,
2017, p. 42), na experiéncia mistica do sagrado ha algo que se assemelha a tal destruicdo - o

sacrificio:

Esse pensamento, me parece, deve ser a base da interpretacdo do sacrificio
religioso, a que, como disse ha pouco, a acdo erdtica € comparavel. A acdo
erética, dissolvendo os seres que nela se envolvem, revela sua continuidade,
lembrando aquela das aguas tumultuosas. No sacrificio, ndo ha apenas
desnudamento, ha imolacgdo da vitima (ou, se o objeto de sacrificio ndo é um
ser vivo, ha, de qualquer maneira, destruicdo desse objeto). A vitima morre
enguanto os assistentes participam de um elemento que sua morte revela. Esse
elemento é o que podemos nomear, com os historiadores das religides, o
sagrado. O sagrado é justamente a continuidade do ser revelada aos que fixam
sua atencdo, num rito solene, sobre a morte de um ser descontinuo (Bataille,
2017, p. 45, grifos do autor).

Aos que decidem fixar a atencdo ao Incomensuravel, aos que se dirigem a procura da
luz numa busca de compreenséo e continuidade — leva a vida ao extremo, a uma experiéncia de
sacrificio-consumacdo do corpo. E esse o estado de Hillé, a senhora que elege para si 0
recolhimento e a devocdo as suas respectivas buscas. Dito de outro modo, 0 seu gesto de
desintegracdo e de reduzir-se a nada, encaminhando-se para uma realidade sobre-humana,
metaforiza o préprio regime do sacrificio. A senhora D sacrifica todas as verdades ou as ilusoes
forjadas para mascarar a sua condicdo efémera na terra, de sorte a reconhecer a tragicidade
cotidiana do ser humano. Tal dindmica corresponde ao préprio movimento de realizacdo do
sacrificio, na qual se opera, por meio da imolacdo de uma vitima, a passagem do terreno do
profano ao do sagrado. Em outras palavras, Hillé percorre uma via de renlncia e de
aniquilamento para manter ou restabelecer uma relacéo absoluta com a ordem sagrada.

Em A parte maldita, Georges Bataille desenvolve nocdes-chave dentro de seu
pensamento filosdfico, tais como os conceitos de dispéndio e sacrificio. E sempre a nogéo de
excesso gue estd na base de todo o seu pensamento, e 0 que constitui esse excedente sdo as
festas, a arte, os ritos sagrados, 0 sexo. O que é considerado pela norma social e econbmica
como gasto improdutivo, Bataille reconhece como irradiagfes solares, como uma poténcia de
transgressdo e riqueza: “insisto no fato de que para a liberdade de espirito a busca de uma

solugdo € uma exuberancia, um supérfluo: isso lhe da uma for¢a incomparavel” (Bataille, 2016,
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p. 40). Assim, a consumacao do sacrificio opera uma ligacdo entre sagrado e o profano, entre
0s seres individuais e 0s seres divinos, uma vez que “em seus mitos estranhos, em seus ritos
cruéis, o homem esta antes de tudo em busca de uma intimidade perdida” (Bataille, 2016, p.
40, grifos do autor). Na despersonalizacdo em prol de um elo perdido com o sagrado, Hillé
recorre ao rebaixamento como via legitima para alcancar a divindade, de uma forma
humanizada e corpdrea. N&o satisfeita com total auséncia e siléncio, Hillé busca se aproximar
Dele pela experiéncia da carne, um sentir-carnal de Deus. O deslocamento de Deus para o baixo,
para a esfera terrestre se intensifica quando Hillé atribui a Ele caracteristicas humanas,

aproximando-o dos homens ao concebé-lo corporalmente:

Ai Senhor, tu tens igual a nés o fétido buraco? Escondido atras mas quantas
vezes pensado, escondido atras, todo espremido, humilde mas demolidor de
vaidades, impossivel ao homem se pensar espirro do divino tendo esse luxo
atras, discurseiras, senado, o colete lustroso dos politicos, o cravo na lapela, o
cetim nas mulheres, o olhar envesgado, trejeitos, cabeleiras, mas o buraco,
pensaste nisso? O buraco, estas ai também no teu Senhor? Ha muito que se
louva o todo espremido. Estas destronado quem sabe, Senhor, em favor desse
buraco? Estas me ouvindo? Altares, velas, luzes, lirios, e no topo uma imensa
rodela de granito, umas dobras no marmore, um belissimo 6nix, uns arremedos
de carne, do cu dos escultores liricos. E dizem os doutos que Tua Presenca ali
é a mais perfeita, que ali é que esta o sumo, o samadhi, o grande presunto, 0
prato (Hilst, 2001, p. 45).

Como podemos observar, a persistente tentativa de materializar a figura de Deus resulta
na intensificacdo do seu rebaixamento — movimento esse (alto-baixo) que se destaca em toda
producdo literaria de Hilda Hilst. Esse rebaixamento implica na destituicdo da divindade de sua
posicdo idealizada anterior, inaugurando uma nova légica em que ela deixa de ocupar um
espaco distante e superior em relacdo aos seres humanos, anteriormente considerado sagrado.
Agora, a figura divina, passa a ocupar um lugar terreno-profano que possibilita a aproximacéo
dos individuos a um ser frequentemente envolto por uma aura de inacessibilidade. Na busca
constante por uma intimidade perdida, Hillé experimenta um estado de excesso, se depara com
a falta, o vazio, o esgotamento, com a morte. Nao ha saida pela via da lucidez. A senhora D se
lanca cada vez mais ao caminho do excesso, do obsceno e do corpo. E profanando o sagrado,
destronando Deus que se aproxima da verdadeira comunhao: “sempre que te deitavas comigo,
homem, a carne era inteira loucura e seducéo, ndo enfiavas os dedos, o0 sexo, ndo sentias? a vida
foi isso de sentir o corpo, contorno, Vvisceras, respirar, ver, mas nunca compreender” (Hilst,
2001, p. 52-23).
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A paixdo, o desejo, o corpo e 0 sexo configuram, entdo, mais uma manifestacéo-
estratégia do excesso. Além da profanacdo-rebaixamento do sagrado, é Ehud que desperta em
Hillé uma verdade essencial — a da presenca, do éxtase da vida, do gozo carnal. Ao superar as
fronteiras da existéncia, Ehud transcende os limites do espago e tempo: “como se nele morasse
o Tempo, e Ehud o domasse” (Hilst, 2001, p. 35). Tanto Hillé quanto o marido experimentam
a perda, seja pelo esvaziamento da vida, seja pela morte, alcangando os limites extremos de si
mesmos, 0 que lhes possibilita a “comunicacdo [que] sé tem lugar entre dois seres postos em
jogo — dilacerados, suspensos, um e outro inclinados sobre seu Nada” (Bataille, 2017, p. 60,
grifos do autor). E, ento, pelo e no corpo que se estabelece um ponto de encontro-comunicagéo
entre o visivel e o invisivel, a materialidade fisica e a realidade transcendental. Os dominios do
erotismo e da finitude entrelagcam-se intrinsecamente, revelando que o territério da morte ao
transcender a efemeridade humana, revela a possibilidade de um amor pleno e perfeito em si

mesmo, no qual os corpos se fundem na centelha de uma unidade carnal:

Hei de estar contigo, com teus nés, teu rosto de macgas, bravias, duras, morta
sim é gue estarei inteira, acabada, pronta como fui pensada pelo inominavel
tdo desrosteado, morta serei fiel a um pensado que eu ndo soube ser, morta
talvez tenha a cor que sempre quis, um vermelho urucum, ou um vermelho
ainda sem nome tijolés-morangosépia e sombra, a teu lado eu cromo feito em
escarlatim, acabados nos dois, perfeitissimos porque mortos, as maos numa
entrelacadura de muito luzimento, mdo minha que tocou teu corpo luxesco,
comprido, teu corpo uma brilhdncia incircunscritivel, tdo doce para minha
lingua muito em timidez, mais doce ainda na corriqueirice dos dias, puro
meloso depois, tua boca em mim, cheia de colibris tua boca, mortos um dia os
dois, atados, um irrompivel eterno (Hilst, 2001, p. 79).

Ultrapassando as fronteiras entre vida e morte, Hillé e Ehud inserem-se na esfera de um
aléem-mundo, personificando a insondavel busca pelo impossivel, pela eternidade. A relacédo
entre erotismo e morte, sob a mesma légica do sacrificio, leva a transgressdo dos limites
individuais e a oportunidade de tornad-los mutuamente penetraveis. O ser amado perde sua
integridade quando submetido a violéncia do jogo sexual, da mesma forma que o animal,
colocado em um contexto de sacrificio, sofre a destruicdo sanguinaria pelas maos do
sacrificador (Bataille, 2017, p. 116). Ehud representa, entdo, em um sO ser-personagem as
figuras da paixdo e decrepitude do corpo, de Eros e morte, pulsdes que se complementam e
configuram o erotismo tragico. E por meio dessa tragicidade amorosa, e da triangulacéo entre
Hillé, Deus e Ehud, que o falecido esposo propde um voltar-se para a experiéncia corporea

através da memoria:
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olhe, esse teu fechado tem muito a ver com o corpo, as pessoas precisam foder,
ouviu Hillé? te amo, ouviu? antes de vocé escolher esse maldito vao da escada,
nos fodiamos, ndo fodiamos Senhora D?

sim

e vocé gostava. me lembro das noites que vocé fazia o café, depois o roupao
branco, teus peitos apareciam, eles ndo cairam os teus peitos, o que é que vocé
faz, hen? (Hilst, 2001, p. 22).

Subiamos juntos os degraus desta mesma escada. a cama. 0 gozo. o0 impeto.
depois sono e tranquilidade de Ehud. seus débeis sonhos? modéstia.
humildade. e colera muitas vezes: vida, morte, teu transito daqui pra I4, porra,
esquece, segura meu caralho e esquece, te amo, louca (Hilst, 2001, p. 35).

O discurso de Ehud representa uma tentativa frustrada de integrar Hillé na esfera do
convivio humano. A preocupagdo em aproxima-la da normalidade, por meio de varias
insinuagdes e observacgdes sobre eventos e necessidades extremamente comuns, ndo encontra
ressonancia. Seja no apelo ao sexo, nos repetidos pedidos de café, nas sugestdes de novas
roupas, nas adverténcias sobre a necessidade de atividades fisicas, na insisténcia em cultivar
relacbes amistosas com a vizinhanga, na proposta para evitar o siléncio e a sombra, ou na
sugestdo de procurar outro homem caso fique vilva, ou mesmo na referéncia insistente aos
excessos e a inutilidade da odisseia do absoluto em que Hillé mergulhara, nada produz o efeito
desejado.

Pode-se afirmar, entdo, que Hillé e Ehud buscam consagrar em sua propria
corporeidade, mediante a suspensdo da temporalidade, o desejo ininterrupto de imortalidade ou
continuidade, seja entre deuses e humanos, seja entre amantes, resgatando a ideia de ambos
serem extensdes infinitas de um unico ser. De fato, ao se abrir para um outro espaco-tempo
ciclico, emerge a oportunidade de se tornarem dignos, mais uma vez, de habitar no paraiso e de
restaurar o elo perdido, concretizando-se na manifestacdo de uma “vastiddo de corpos”, unidos

€ CO€SO.

sabe, Hillé, as vezes penso que fomos pai e filha, mée e filho, irmao irmé, que
houve lutas e nés, e fios de sangue, que eu tinha fome de ti, que eu te matei,
gue saia de tuas narinas um cheiro de noite dor incesto e violéncia, que eras
velha e moga e menina, que uns guizos em mim se batiam estridentes cada vez
que eu te olhava, que havias sido minha desde sempre, barro e vasilha, espelho
e ampliddo, infinitas vezes ndés dois em flashes nitidos rapidissimos,
recortados em ouro, em negro, numa luz esvaida sombra e sépia, nds dois
muito claros num parapeito de pedra cor de terra, depois me vi a mim nos
corredores brancos, atado, e tu mesma a dez passos de mim, a voz um fundo,
longe: lembra-te, sou eu, ndo podes ter esquecido, Ehud, sou eu, e alguém te
segurou, Hillé, antes que me esbofeteasses a cara. Eras tu, sim, mas naquele
instante eu me pensava Deus e me sabendo Deus me sabia louco. E nunca nos
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compreendemos como existéncias, atados os dois como céo e cadela, mas teu
sonho era 0 meu, teu sangue, tua vida a minha (Hilst, 2001, p. 59).

O encontro entre Hillé e Ehud dissolve as fronteiras entre os papéis assumidos, 0s
lugares habitados e as eras vividas. O excesso, nesse contexto, emerge como uma forca
propulsora que conduz a fusdo dos seres além da realidade, arrebatando 0s corpos em meio ao
“cheiro de noite, dor, incesto e violéncia”. Além disso, vai além ao instigar um mergulho em
uma existéncia impessoal, intemporal e inumana, a medida que os amantes se desvanecem
como “existéncias” com caracteristicas individuais para, em subitos fotogramas, tornarem-se
fracGes imdveis da eternidade. A condicdo paradoxal do excesso, ao tensionar as pulsdes de
vida e morte, abre caminho para a entrada na esfera sagrada de um tempo-espaco onde tudo
pode infinitamente coexistir. Ehud ndo apenas se integra a natureza do Todo, mas pode se
reconhecer nele proprio: “Eu me pensava Deus e me sabendo Deus me sabia louco”. Assim, 0s
dois personagens, Hillé e Ehud, envolvidos pela atracdo irresistivel podem estabelecer uma
unidade: “teu sonho era o meu, teu sangue, tua vida, a minha”. A figura de Deus se realiza,
entdo, na representacdo do excesso ao ser destituido e rebaixado de sua soberania divina, e €
Ehud quem instaura esse movimento entre o alto e o baixo na narrativa hilstiana, uma vez que
estabelece que a resposta esta no corpo: “te poe de imediato a mao nas tetas e diz teu Deus sou
eu, Hillé, ja me encontraste [...], esse muito jovem ha de te mostrar uma bela caceta” (Hilst,
2001, p. 66).

Como ja dito anteriormente, Hillé se submete a busca de Deus e de uma realidade
essencial dos seres e das coisas, e para isso se rende ao desamparo, ao sofrimento e, por vezes,
a angustia e ao sacrificio. Contudo, a verdade que une o sagrado ao arrebatamento, é também a
verdade do erotismo. Os impulsos divinos e carnais do amor traduzem-se, simultaneamente,
como auténticos caminhos de acesso ao sagrado. Essa busca, de maneira inseparavel, constitui
a vivéncia da carne, ou seja, explora-la a partir de uma perspectiva interna, com toda a sua
desordem, isso implica dizer que a comunhdo erdtica com o amante divino passa,
primordialmente, pelo corpo. Enquanto na liturgia cristd o momento de integracdo completa
entre a divindade e o ser humano ocorre no sacramento da Eucaristia, onde vinho e pdo se
transubstanciam no sangue e corpo de Cristo, na narrativa de A obscena senhora D, o0 éxtase
erdtico acontece quando o corpo do outro se transforma em alimento, profanado pelo desejo

incestuoso de um canibalismo amoroso?:

26 Quanto a esse conceito, Claudio Carvalho (1999, p. 120) acrescenta que “todo o apelo erético do texto se dirige
para uma pulsdo de morte. O desejo transgressor e incestuoso se confunde com o canibalismo. A senhora D —
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Ha lugar para a carne no teu coragdo, Senhor? Ha uns veios fundos e gemidos
com 0 som do UMM? Ehud, sabes como é a palavra Intelecto em russo? E
UMM. O M prolongado UMMMMMMMM. a carne é que deveria ter o som
do UMM, é assim no teu peito, Senhor, o sentir da carne? De la do escuro
venho vindo, teias a minha volta, estou presa a ti, do UMM a carne, um torcido
elasticoso no espago de nos dois, ndo te separes nunca, ndo tentes, é sangue e
gosma, é dubiez na aparéncia mas é cristal de rocha, vivido empedrado, é
Umido também, UMM, o intelecto pulsando, a carne remancgosa, na aparéncia,
se me olhas ndo vés febricidade mas se me tocas te seguro numas duras babas,
tu e eu, um Unico novelo espiralado, ndo te separes nunca, nao tentes, subo até
teus tornozelos, vou te lambendo lassa, aspiro pelos cheiros, encontro coxa e
sexo, queria te engolir, Ehud, descias em UMM pela minha laringe, UMM
pelas minhas tripas, nédulos, lisuras, trituro teus conceitos, teu roxo intelecto,
teu olhar para os outros, te engulo Ehud, altaneria, porte, teu compassado, teu
ndo saber de mim, teu muito-nada compreender, deslizas em UMM pelos
tubos das visceras, teu misturar-se a mim, adentrado desfazido, ndo és mais
Ehud, és Hillé e agora ndo te temo (Hilst, 2001, p. 60-61).

Hillé expressa todo o desejo de participar do “sentir carnal” de Deus, ela almeja receber
a comunh&o desse corpo-santo e contemplar o incognoscivel presente na substancia esférica da
hostia, cuja forma evoca um simbolo de perfeicdo. O impeto voluptuoso direciona-se para se
unir a Ehud, ou mais precisamente, para “engoli-lo” e devora-lo, assimilando-o no calor das
visceras, assemelhando-se a um ato de omofagia, de sacrificio. A paixao e o desejo vivenciados
por Hillé e Ehud, estas que sdo manifestacdes-estratégias do excesso, atua (por meio das
lembrancas) para além de Deus, mas também em funcéo dele, uma vez que excede tal nocéo ja
extremada em si mesma. A relacdo entre os dois se expande para uma triangulacao, buscando
celebrar uma trindade amorosa (Hillé-Ehud-Deus). Nesse contexto, o desejo oscila entre a
exigéncia da carnalidade de um e a incorporeidade do Outro, como evidenciado na expressao

inconformada de Ehud:

fecha os olhos procura imaginar o vazio, o azul seboso, pequenos tombos, eu
um homem te tocando porque eu te amo e porque o corpo foi feito para ser
tocado, toca-me também sem crispacdo, é linda a carne, ndo mete o Outro
nisso, ndo me olhes assim, o Outro ninguém sabe, Hillé, Ele ndo te vé, ndo te
ouve, nunca soube de ti, sou eu Ehud, sopro e ternura, sim claro que também
avidez e sombra muitas vezes, mas é apenas um homem que toca, e metemos,
é isso senhora D, merda, é apenas isso

se muere alguien?

agora vamos, tira a roupa, pega, me beija, abre a boca, mais, ndo geme assim,
ndo é para mim esse gemido, eu sei, € para esse Porco-Menino que tu gemes,

“tedfaga incestuosa”- almeja a fusdo com o Pai (seja ele o Deus cristdo, 0 Menino-Porco, o pai bioldgico ou o
falecido marido, Ehud). Deseja também devoré-los ou ser, por eles, devorada”.
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pro invisivel, pra luz pro nojo, fornicas com aquele Outro, ndo fodes comigo,
maldita, tu ndo fodes comigo (Hilst, 2001, p. 62-63).

No pensamento de Georges Bataille, Deus nunca é soberano. Assim como o erotismo e
a morte, a figura divina é da ordem do excesso, daquilo que ndo se pode fundamentar, que
escapa a sua representacdo, de modo que a tentativa de o representar sera sempre imperfeita e
ausente. Em O culpado (1944), Bataille reflete sobre a morte e auséncia de Deus, instaurando

um pensamento do ndo-saber:

Deus ¢é a espécie de beco sem saida onde o0 mundo — que nos destr6i, que da
mesma maneira destroi gradualmente aquilo que é — encerra nosso eu para lhe
dar a ilusdo de uma salvacdo possivel. Esse eu mistura assim o
deslumbramento de ja ndo ser ao sonho de escapar da morte.

[...]

O Deus da teologia e da razdo nunca se coloca em jogo. Sem fim, o
insustentavel eu, que somos, se joga; sem fim, “a comunicagdo” o pde em jogo
(Bataille, 2017, p. 117, grifos do autor).

Hilda Hilst partilha desse mesmo pensamento — a tnica salvagdo reside em buscar “a
comunicagdo” com o divino por vias corpéreas. E na dimensdo do corpo e pela experiéncia
erdtica que se da a verdadeira comunhdo sagrada, pois ambas se constituem enquanto
manifestacdes do excesso. E é justamente nessa busca angustiante que a personagem Hillé
acessa em contato com o que ha de mais verdadeiro e humano, apontando para uma experiéncia
erdtica externa, que so se realiza em comunhéo carnal com o Outro (ndo com o Deus, mas com
seu amante Ehud). Entretanto, ndo se chega a essa verdade sem se lancar e atravessar o abismo.

Antes do éxtase, Hillé experimenta o estado de derrelicdo-desamparo. Os limites do seu
corpo, da sua identidade, da sua lucidez sdo testados e sacrificados em nome de uma
reelaboracéo do sagrado, este que € rebaixado e profanado pela narradora. Se o Incomensuravel
é auséncia e siléncio, faz-se necessario corporifica-lo em carne, 0ssos e visceras, 0 que s é
possivel por meio da linguagem, uma vez que sdo tentativas em dar forma ao que € informe, de
tornar o divino matéria, de nomear o inconfessavel — eis 0 dominio do excesso.

Mais do que simplesmente uma profanacdo do sagrado, a prosa hilstiana é marcada por
uma linguagem do excesso e do confronto entre o alto e baixo, o sublime e o imoral. Ao clamar
por sentido e compreensdo, as personagens de A obscena senhora D celebram a via do excesso,
visto que “ao confrontar sua metafisica do puro e do imaterial com o reino do perecivel e do
contingente que constitui a vida de todos nds, a escritora excede a sua propria medida” (Moraes,

1999, p. 117). Obscena, sagrada, licida — é essa a linguagem do excesso na narrativa de Hilda
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Hilst, acarretada por manifestacfes-estratégias do excesso que instauram uma abertura para a

tragicidade do erotismo: paixdo e sacrificio, volupia e morte, obsceno e lucidez.
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3.2 “Porco, gente, o corpo as avessas”: Hillé e a Porca Hilde

olha, até a porca vem vindo

a senhora P. é esse 0 nome que Hillé deu a porca
Hillé era turva, ndo?

um susto que adquiriu compreensao.

que cé disse, menino?

0 que VOCé ouviu: um susto que adquiriu
compreensdo. isso era Hillé.

Ahn. cé é daqui, menino?

eu moro longe. mas conheci Hillé muito bem.
como cé chama?

me chamam de Porco-Menino.

Por qué?

Porque eu gosto de porcos. Gosto de gente também.
Ahn.

Da-me a via do excesso. O estupor.

Amputado de gestos, da-me a eloquéncia do Nada
Os 0sso0s cintilando

Na orvalhada friez do teu deserto.

Hilda Hilst, A obscena senhora D.

Hilda Hilst encontra inspiracdo em passaros, caes, tigres, cavalos, unicérnios, incluindo
0 porco, cuja animalidade se destaca por denotar o baixo e a tensdo do verbo na criacdo de sua
prosa. Frequentemente os narradores hilstianos estabelecem uma ligacdo com esses animais em
sua criacao e na busca pela palavra, as vezes simbolizando a si mesmos como animais, outras
vezes atribuindo essa animalidade a um outro. A presenca simbolica do porco pode ser
interpretada de diversas formas, dependendo da obra. Em “Fluxo”, o narrador Ruiska relincha
e galopa, e deseja ser um porco com asas: “Quem ¢ vocé, Ruiska? Hein? Est4d bem, estd bem,
sou um porco com vontade de ter asas” (Hilst, 2003, p. 24). Em “Matamoros”, segunda narrativa
do livro Tu néo te moves de ti (1980), mesmo em um territorio impregnado de fantasia, emerge
a identificacdo entre homem e animal: “que uns brancos porcos conviveriam conosco porque
se faz preciso para o homem lembrar-se de si mesmo tal um porco lavado mas sempre um
porco” (Hilst, 2004, p. 69). O estreito vinculo entre homem e porco é reintroduzido por Crasso,
o narrador de Contos de Escarnio. Textos grotestos: “Quem sabe se na ilha encontro o meu
porco. Porque cada um de nos, Clodia, tem que achar o seu proprio porco. (Atencdo, ndo
confundir com corpo.) Porco, gente, porco, o corpo as avessas” (Hilst, 2002, p. 79).

E, € em A obscena senhora D, que a identificagdo entre porco, humano e divino atinge

seu apice. Além de restabelecer a proximidade do homem com uma condi¢do mais rebaixada,
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0 porco na prosa hilstiana representa uma metafora fundamental para a humanidade por diversos
motivos. Primeiramente, por ser um animal corpulento, lembrando-nos que também somos
matéria, animais cuja carne sera consumida, assim como a do porco. Em seguida, porque o
porco, constantemente fugando e farejando em busca de algo, espelha a incessante busca do
homem pelo entendimento do mundo e de si mesmo. Em terceiro lugar, possivelmente o motivo
mais evidente, conectando-se a maneira como Hilda Hilst gosta de explorar a materialidade das
palavras, é que porco € um anagrama de corpo. Hillé, a Senhora D, é apelidada pelos vizinhos
de “Casa da Porca”, esse animal de olhar triste, expressando uma ternura aguada, cujo corpo
carrega feridas semelhantes as que a narradora possuli.

Essa marca de semelhanca entre o animal e 0 humano é personificada na figura de uma
mulher “porca ruiva questionadora”. Imersa no siléncio do infinito, na falta de resposta daquilo
que persegue, ela sofre a ferida infligida pelo nome: “Porca-Hillé”. Essa juncdo de nome,
pseuddnimo e animalizagcdo amplia de maneira definitiva o abismo sobre o qual a personagem
se lanca na ansia de transcender a fronteira da carne, desvencilhando-se do corpo-porco que a

associa a existéncia andnima:

Diante da vila, das casas quase coladas, entre as gentes sou como uma grande
porca acinzentada, diante de muitos a quem conheci sou uma pequena porca
ruiva, perguntante, rodeando mesas e cantos, focinhando carne e ossatura,
tentando chegar perto do macio, do esconso, do branco luzidio do teu 0sso,
diante de minha mae fui apenas pergunta, altaneria, paradoxo, Hillé diante do
pai foi o segredo, a escuta, a concha (Hilst, 2001, p. 29).

A imagem da narradora-personagem se configura, entdo, a partir de dois pontos de vista:
aquele de onde é observada e a perspectiva de quem a contempla. Dessa forma, ela se apresenta
sob diversas facetas: a imponente porca acinzentada para 0s vizinhos; a pequena porca ruiva,
repleta de questionamentos para um circulo mais intimo: manifesta-se ainda como pura
interrogacao, um auténtico e desafiador paradoxo, dirigido a mée; perante o pai, revela-se como
segredo, audicdo, concha, simbolizando sentimentos edipianos; e diante de Ehud, ela é “apenas
uma letra D, a primeira letra de Derrelicdo, doce curva que comprime uma haste, verticalidade
sempre reprimida, cancela, trinco, tosco cadeado” (Hilst, 2001, p. 29-30). Nenhuma dessas
facetas é Hillé, mas todas o sdo, e a percepc¢do de Ehud mantém a propriedade do pensamento
na dimensdo conceitual implicita do termo qualificativo. A alusdo a dimensdo simbdlica do
conceito é delineada através de uma imagem visual da letra D, esculpida com recursos poéticos.
A letra D, esquematizada tanto em linhas retas, simbolizando o caminho infinito, quanto em

linhas curvas, representando o retorno a perda inicial cujo reencontro € a morte, configura todo
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0 alfabeto poético da metafisica. Inscri¢cdo no corpo da porca, ela se converte em um drama no
qual se entrelacam encenacdo, poesia e pensamento.

De maneira desafiadora, Hillé confronta a todos com mascaras que ela mesma
confecciona de papeldo: “ha mascaras de focinhez e espinhos amarelos (canudos de papeldo,
pintados de pregos), hd uma mascara de ferrugem e esterco, a boca cheia de dentes, ha uma
desastrada lembranca de mim mesma, alguém-mulher querendo compreender a penumbra”
(Hilst, 2001, p. 20). Na residéncia da porca, como a vizinhanga a denomina, ela passa a maior
parte do tempo no vao da escada, imobilizada, isolada ou nas janelas, de onde assusta a
comunidade com suas mascaras. Enquanto sua voz interior flui em divagacGes sobre seus
fantasmas, as metamorfoses que experimenta antecipam o encontro derradeiro com a porca, a
Senhora P. Antes de se desdobrar em porca, Hillé atravessa outras metamorfoses ao falar sobre
sua indisponibilidade para pactuar com as pessoas e sua inadequacéo a linguagem “deles”. Ela

se desdobra em bufalo, zebu, girafa e, por fim, na porca acinzentada:

N&o pactuo com as gentes, com o mundo, ndo ha um sol de ouro no 14 fora,
procuro a caminhada sem fim, te procuro, vomito, Menino-Porco, ando
galopando desde sempre bufalo zebu girafa, derepente despenco sobre as
quatro patas e me afundo nos capins resfolegando, sou um grande animal,
Umido, lucido, te procuro ainda, agora ndo articulo, também nao sou mudo,
uns urros, uns finos fortes escapam da garganta, agora eu bdfalo mergulho,
uns escuros (Hilst, 2001, p. 25).

Se sou zebu também caminho aos bandos, sou triste de olhar, quero dizer que
ndo teras muita luz no olho se me olhares, a cabega procura sempre o chao, o
beico quer o verde sempre, se levanto a cabeca olho como quem nédo Vé,
procuro como gquem nao procura, corro se 0s outros correm ouvindo a voz do
homem he boi he boi, que coisa crua empedrada a voz do homem, que cheiro
o0 cheiro do homem, sendo girafa olho alto, estufo de langores, sobrepasso,
sendo girafa no vdo da escada encolho, franzida me agacho, sendo girafa te
procuro mais perto, lambedura acontecivel isso de Hillé ser blfalo zebu girafa,
acontecivel isso de alguém ser muito ao mesmo tempo nada, de olhar o mundo
como quem descobre o0 novo, o nojo, o acogulado, e olhando assim ainda ter
o olho adiafano, impermissivel, opaco (Hilst, 2001, p. 27).

Na fala da personagem-narradora, a conexdo direta entre a incessante busca pela
divindade e a incorporacdo animal pelo ser humano torna-se evidente. Para se aproximar mais
da esséncia divina, Hillé transforma-se em um “grande animal, imido, licido”, revestindo-se
da coragem de explorar os escuros abissais de seu préprio ser. Em outras palavras, ndo se trata
apenas do confronto com questdes metafisicas-existenciais, mas sim do encontro com a propria

animalidade encarnada nas profundezas internas. Desdobrar-se em animais, “buafalo zebu
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girafa”, proporciona a Hillé uma sensagdo absoluta de ser senhora do préprio corpo, onde ela
se conecta tdo profundamente ao fluxo da vida que ja ndo se questiona, pois ela mesma se torna
parte do enigma. O imperativo animal assume controle sobre a experiéncia vital da Senhora D,
ultrapassando a simples adoc¢do de méascaras como artificio. Ao permitir-se ser absorvida e
devorada por esse imperativo, as transformacgdes vao além da superficie exterior, impactando a
maneira como ela concebe e compreende 0 mundo ao seu redor.

O desdobramento em animais, como ja& mencionado, é um movimento recorrente em
toda obra de Hilda Hilst, e expressa a tentativa de retorno a um estado de totalidade e liberdade.
Despida de palavras, munida apenas de urros, Hillé enquanto porca, zebu, bufalo ou girafa,
mergulha na experiéncia do excesso, a um tempo anterior a humanidade, a um lugar que ndo
desperta temor, pois sem consciéncia de ser ndo ha sofrimento, dor, angustia, nem saber sobre
morte e infinito. De acordo com Eliane Robert Moraes, ao se utilizar das figuras de animais em

sua literatura, Hilda Hilst os torna mais proximos da condigdo humana:

Em geral, o bestiario de Hilda Hilst comp6e-se pelos bichos mais proximos da
espécie humana, como o cachorro, o porco, a vaca, a galinha, o cavalo, o
jumento. Nesse sentido, ele difere em esséncia de outros bestiarios da
literatura moderna, como por exemplo o de Lautréamont e o dos surrealistas,
gue concedem primazia as espécies mais selvagens e aberrantes do reino
animal (...). A consciéncia da animalidade em Hilda Hilst provém do desejo
de indagar a identidade entre 0 homem e o bicho na sua dimensdo mais
prosaica, opondo, a afinidade bestial, a “vida besta” que aproxima um do
outro. Entende-se por que sua imaginacdo zooldgica jamais contempla a
monstruosidade de certos animais, preferindo acomodar-se as espécies
domesticaveis que compartilham a miséria humana de cada dia (Moraes, 1999,
p. 121).

Na prosa hilstiana, a relacdo entre 0 homem e o animal se estabelece no aspecto mais
cotidiano - ambos desamparados, onde o animal aproxima o homem de sua prépria condicéo
material, convidando-o a repousar sobre a matéria perecivel da qual é feito. Essa proximidade
lembra que tudo é transitdrio e que essa efemeridade se manifesta concretamente no tempo do
corpo, representando a morte em vida. Sendo assim, ao longo da narrativa, Hillé vai se
despojando de sua humanidade até desdobrar-se, no desfecho da narrativa, em um outro ser —
ela passa a ser a Senhora P, denominac¢do dada a uma porca ferida que escapou de um quintal
vizinho: “E parda, soturna, medrosa, no lombo uma lastimadora, um rombo sanguinolento”
(Hilst, 2001, p. 87). A imagem da ferida como um “rombo sanguinolento” presente no dorso
da porca conduz a narradora a uma identificagéo tdo profunda que difere da atitude comum de

ignorar o valor do sacrificio do animal. A ferida aberta na porca viva é interpretada como a vida
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que jorra, de modo anélogo a vida que se esvai gradualmente no momento da imolacéo. Essa
separagdo decorrente do corte reflete a experiéncia do excesso, isto €, o dilaceramento interior
de Hillé: “Roxo-encarnado sem vivez este rombo me lembra minha prépria ferida, espessa
funda ferida da vida” (Hilst, 2001, p. 87), que revela o despedacamento decorrente da
incompreensdo e do exilio existencial.

Na dindmica do excesso, 0 animal em A obscena senhora D representa o elemento
catalisador no qual se reestabelece e firma uma ponte de comunicacdo com a divindade. Dessa
forma, a Senhora D e a Senhora P — humano-animal, corpo-porco, unidas pelos secretos elos da
lingua, desencadeiam uma espécie de epifania as avessas, uma graca profana que revela a
condicdo de alguém que carrega o peso e 0 mistério da vida de forma sofrida e humana, em
busca de compreensao para um corpo em crise: “entdo, Porco-Menino, estou aqui em trevas,
em miséria, acelerada na veia e na viscera, entdo, é bom estar a salvo dos piolhentos como eu
mesma?” (Hilst, 2001, p. 77). Hillé e seu corpo-carne - a palavra “carne” expressa aquilo que
ndo foi dicotomizado, um corpo atravessado por pulsdes 0 movem e comovem. A figura do
“Porco-Menino” € aquela com a qual Deus se assemelha para Hillé. O caminho da narradora,
dedicado a descobrir a divindade, encontra o lugar da compreensdo na animalizacéo tanto do
sujeito quanto do divino. Ao conviver com a porca que aparece em sua casa, através das
relacGes, trocas e deslocamentos vividos com essa presenca animal, Hillé aproxima-se um
pouco mais do que seria o divino. E por meio de tal encontro, humano e animal, que Hillé
alcanca a compreensdo e tem acesso ao Menino-Porco, apenas nesse momento ela é amparada

pelo divino rebaixado:

Convém lavarmo-nos, pelos e sombras, soliddo e desgraca, também lavei
Ehud no fim algumas vezes, sovacos, coxas, 0 escuro buraco, sexo, bolotas,
Ai Senhor, tu tens igual a nés o fétido buraco? Escondido atrds mas quantas
vezes pensado, escondido atras, todo espremido, humilde mas demolidor de
vaidades, impossivel ao homem se pensar espirro do divino tendo esse luxo
atras, discurseiras, senado, o colete lustroso dos politicos, o cravo na lapela, o
cetim nas mulheres, o olhar envesgado, trejeitos, cabeleiras, mas o buraco ali,
pensaste nisso? O buraco, estas ai também no teu Senhor? H& muito que se
louva o todo espremido. Estas destronado quem sabe, Senhor, em favor desse
buraco? Estas me ouvindo? Altares, velas, luzes, lirios, e no topo uma imensa
rodela de granito, umas dobras no marmore, um belissimo 6nix, uns arremedos
de carne, do cu escultores liricos. E dizem os doutos que Tua Presenga ali é a
mais perfeita, que ali é que estd 0 sumo, o samadhi, o grande presunto, o prato
(Hilst, 2001, p. 45).

Embora o trecho citado seja carregado de elementos escatologicos, a intencdo da

narradora parece ser a de compreender a totalidade da figura divina: quem é Deus? Como é o
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corpo de Deus? S0 perguntas que permanecem sem respostas, mas que aproxima cada vez
mais do humano, a ponto de Hillé questionar ao Porco-Menino se ele, na verdade, ndo deseja
tornar-se humano: “Me vem também, Senhor, que de um certo modo, ndo sei como, me vem
que muito desejas ser Hillé, um atormentado ser humano. E SENTIR. Ainda que seja o aguilhdo
de um roxo-encarnado aparentemente sem vivez" (Hilst, 2001, p. 88). Assim, Deus, no
desamparo, ndo se diferencia da porca ferida que convive com Hillé. O rebaixamento da figura
divina equivale, portanto, & indagacéo sobre Deus e sobre a criatura humana. No desnudamento
dos personagens, também se desnuda a escrita, que se apresenta instavel, fugidia, oscilando
entre o alto e o baixo, refletindo as incertezas metafisicas ocidentais.

Na auséncia de Deus, no abismo das palavras, na inexoravel morte, na finitude e na
degradacédo de um corpo, Hillé acaba por se consumir na animalidade que se manifesta na figura
da porca, em sua verdade completamente nua, é essa a sua acdo decisiva. Para Georges Bataille
(2017), “a agéo decisiva é o desnudamento. A nudez se opde ao estado fechado, ou seja, ao
estado de existéncia descontinua”. O estado que a narradora-personagem, a Senhora D/Hille,
buscava nesse desdobramento € “um estado de comunicacdo que revela a busca de uma
continuidade possivel do ser alem do retrair-se em si mesmo” (Bataille, 2017, p. 41). Nos
trechos finais da narrativa, Hillé enquanto Senhora P, a porca, conclui o seu desdobramento,

COmMo Se entoasse um mantra:

(...) este meu roxo encarnado sem vivez reside em mim ha séculos,
lapidescente na superficie mas fervilhante e rubro logo abaixo, eterno em dor
com a tua esquivez. Rimas pesadas ciciosas, sem inten¢do, e 0s unguentos no
lombo da senhora P, rocados de focinho, fungadas mornas no meu brago, 0s
olhos um aquoso de incompreensdo e de dogura, um sem-Deus sem-Deus
hifenizado sempre, sem-Deus sem-Deus. Conheces o canto do passaro sem-
fim, senhora P? sem-fim, sem-fim, sem-fim nosso existir sem Deus. E me vem
gue s6 posso entender a senhora P, sendo-a (Hilst, 2001, p. 87-88).

Hillé transcende, entdo, como ja mencionado, as fronteiras entre humano e animal,
buscando refugio ndo mais no divino, mas nos olhos penetrantes da porca, a Senhora P: “Tento
sair da minha pulverescéncia, e olho longamente a Senhora P. Me olha” (Hilst, 2001, p. 87).
Esse olhar expressa tanto incompreensdo quanto dogura, refletindo uma Hillé em busca de si
mesma, a beira do desconhecido. Como se respondesse as inimeras perguntas que ela mesma
se fez no decorrer de seu fluxo dialégico, além do inevitavel caminho em direcdo a morte e o
gesto sempre suspenso em ansia para alcangcar o Menino-Porco, Hillé compreende que s6 pode

acessar a alteridade absoluta do outro ao reconhecer-se como porca, ao langar-se no abismo do
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excesso. E por meio da figura abjeta do porco que Hillé, a senhora D, experimenta uma nostalgia
que a leva a mergulhar ainda mais em si mesma, ainda mais na experiéncia do excesso. No
entanto, esse sentimento ndo € tanto um lamento pelo tempo supostamente perdido em
questionamentos, mas sim uma tentativa de aproximacao com o que ha de animalesco em si.
Ao afirmar, como no trecho mencionado, que sé pode compreender a Senhora P ao ser ela
mesma, a narradora busca uma reconciliacao - ndo se trata de criar uma dicotomia entre matéria
e razdo, mas sim de integra-los. Ser a Senhora D, mas também Senhora P, é simplesmente ser
corpo-porco. O sentimento de desamparo-derrelicdo que a acompanha é um estado de
consciéncia que acarreta sofrimento, porém, libertar-se dele também implica em deslocamento,
desnudamento, rebaixamento e desdobramento — implica tornar-se porco, como expressao
méaxima de unidade entre humano e animal. Ao torna-se porco, Hille ndo apenas se identifica
com aquilo que é negado e marginalizado, mas também incorpora a operac¢éo do excesso Como

uma forca vital para alcancar a plenitude humana, ainda que ao custo de sua propria identidade.



160

CAPITULO IV
Delirio, Desejo e Descoberta
O caderno rosa de Lori Lamby
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4. “0O Caderno Rosa ¢ apenas residuo de um Potlatch”: o verbo pornografico

O escritor e seus multiplos vem vos dizer adeus.
Tentou na palavra o extremo-tudo

E esbocou-se santo, prostituto e corifeu. A infancia
Foi velada: obscura na teia da poesia e da loucura.
A juventude apenas uma lauda de lascivia, de
frémito

Tempo-Nada na pagina.

Depois, transgressor metalescente de percursos
Colou-se & compaixdo, abismos e a sua propria
sombra.

Poupem-no o desperdicio de explicar o ato de
brincar.

A dadiva de antes (a obra) excedeu-se no luxo.
O Caderno Rosa é apenas residuo de um “Potlatch”.
E hoje, repetindo Bataille:

“Sinto-me livre para fracassar”

Hilda Hilst, Amavisse.

Lancado em 1990, quando a autora tinha 60 anos, frustrada com editores e leitores pouco
receptivos a sua obra e, descontente com a imagem de ser uma escritora genial, mas pouco lida,
Hilda Hilst decide mergulhar de forma deliberada - e amplamente divulgada pela midia - na
prosa pornografica com a publicacdo de O caderno rosa de Lori Lamby. Esse “adeus a literatura
séria” veio no ano anterior, com a publicagdo do livro de poesia Amavisse (1989). O poema
citado na epigrafe deste topico pode ser encontrado na contracapa da mesma obra, e é 0 que
marca essa transicao literaria, onde ela anunciava aos leitores o titulo controverso, pedindo que
poupassem “o desperdicio de explicar o ato de brincar”. Hilst, que havia explorado os trés
principais géneros literarios - poesia, teatro e prosa - e uma variedade de temas, incluindo os
mais profundos e herméticos, como sugere o poema, decide romper com essa seriedade e nos
adverte: “O escritor e seus multiplos vem vos dizer adeus”.

O excesso, 0 extremo-tudo, e a disposicao para a multiplicidade constituem, em resumo,
a esséncia principal das obras de Hilst, fundindo signos cristaos e gregos, sagrados e profanos
— eis as maltiplas méscaras usadas pela escritora: “santo, prostituto e corifeu”. A poética
residual resultante de sua total devocéo as letras esta inserida em um regime de dispéndio. No
contexto das narrativas, € comum encontrarmos episodios nos quais 0s narradores e
personagens fazem uso textual de termos relacionados ao grotesco, ao escatoldgico, aos

residuos, aos excrementos, aos detritos, ao lixo. Em relacéo a busca pelo significado do nome,
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Alcir Pécora e Jodo Adolfo Hansen (1997, p. 142) destacam o carater mutilado e vomitivo das
sentengas, observando que “sua unidade é a aporia e seus residuos gravados na escrita ddo a
medida exata de uma arte que so se eleva ao afundar-se no lixo”.

O poema ndo apenas reconhece o fracasso e a liberdade inabalavel contida nele, mas
também prepara o salto em dire¢do ao abismo, o advento criativo do que ja se delineia no futuro.
A publicagdo de Amavisse coincide, entdo, com o tumulto causado pelas declarages emitidas
por Hilda Hilst na época, as quais enfatizavam que ndo mais escreveria literatura “séria®?’, e
também com o que viria a ser publicado logo em seguida, a chamada tetralogia obscena: O
Caderno Rosa de Lori Lamby (1990), Contos d'escarnio/Textos grotescos (1990), Cartas de um
Sedutor (1991) e Bufélicas (1992). Essa decisdo audaciosa assinala a sua inser¢cdo com a
engrenagem do mercado editorial e as expectativas do publico leitor. Tais obras foram
publicadas sob a denominacdo de potlatch, conceito que a autora descobriu em suas leituras de
Georges Bataille e passou a utiliza-lo para se referir a maldi¢éo que, segundo ela, pairava sobre
sua literatura. Dessa forma, Hilda se aventurava no novo, explorava caminhos literarios
incomuns e, mesmo com muitas reticéncias, ganhava mais atencdo da midia.

José Castello no ensaio “Hilda Hilst - a maldicao de Potlatch” (2006, p. 94), esclarece
gue o conceito se trata de um ritual primitivo no qual os amerindios tinham o habito de pegar a

parte mais importante de sua riqueza e simplesmente destrui-la:

O Potlatch ultrapassa 0 mundo da matéria: nesse exercicio, gratuito e
chocante, do poder de perder, o que se perde é 0 que menos importa. Ele
conduz a uma forma invertida de gléria, que nem por isso deixa de ser menos
gloriosa, e que ndo esta tdo distante de nds quanto parece. Hoje em dia, a I6gica
do Potlatch pode ser identificada em muitos aspectos da ostentacdo social, do
luxo exagerado, e no gozo com o desperdicio, na supremacia do consumir
sobre o produzir, no esbanjamento. “Uma vez volatilizados os recursos,
permanece o prestigio adquirido por quem volatiliza”, escreve Bataille
(Castello, 2006, p. 94-95).

Hilda Hilst a utiliza para evocar uma espécie de maldicdo que resulta na volatizacao dos
tesouros de sua escrita no mar da indiferenca, transformando sua literatura em uma forma de
sacrificio ritualistico no terreno da arte. Dessa forma, o ritual do potlach aponta para a descri¢céo

como sacrificio circular, condicdo necessaria para o surgimento de novos caminhos e a génese

27 Em entrevista ao jornal Correio Popular (1989), acerca da publicagdo de Amavisse, Hilda Hilst declara: “E o
meu dltimo livro publicado no Brasil. E o meu Gltimo livro sério. N&o vou publicar mais nada nesse sentido. Posso
continuar escrevendo, quando morrer talvez alguém publique em algum lugar, mas ndo vou publicar mais nada,
porque considerei um desaforo o siléncio. O editor ndo fez nada para que leiam os autores brasileiros. E uma
despedida mesmo” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 105).
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de novas riquezas. Mais tarde, o excesso e o0 sacrificio, caracteristicas fundamentais dessa
pratica, foram conceitos retomados por Georges Bataille em sua obra A parte maldita (2016).
Para o0 autor, o estado de perda é inerente a literatura, trata-se da “criagdo por meio da perda”
(Bataille, 2016, p. 23), uma verdadeira necessidade de destruig&o.

Se considerarmos também o caréater autobiografico do poema, o eu-lirico parece utilizar
o0 termo potlatch como uma metéafora para indicar a ruptura que Hilda Hilst desejava estabelecer
a partir desse momento. Ao optar por tornar-se acessivel e escrever “adoraveis bandalheiras”,
é como se a autora renunciasse ao hermetismo e a seriedade com os quais havia trabalhado a
linguagem em suas obras anteriores, permitindo-se brincar e, sobretudo, permitindo-se falhar -
aqui, podemos vislumbrar a intuicdo de Hilst em relacdo a possivel recepcao inicial dos textos
que seriam escritos dali em diante. Em entrevista concedida a José Castello para o jornal O
Estado de S&o Paulo, em 1994, expressa: “Escrevo ha trinta anos e tenho quase trinta livros.
Estou continuamente exibindo minhas riquezas, entregando o que tenho de melhor, mas os
outros jogam foram o que Ihes ofereco. Adquiri com o tempo esse “poder de perder” que Mauss
viu nos amerindios” (Hilst apud Diniz, 2013, p. 157-158). Apesar da conotacéo negativa que o
termo “perder” pode ter, nota-se que ele adquire um carater de “poder”, assim, a perda ou o
fracasso se transformam no excesso de uma forca vital que estimula o processo criativo.

A obra de prosa hilstiana busca abracar a complexidade da existéncia, incorporando a
matéria voraz da qual é feita, a fim de retratar o concerto do mundo com seus paradoxos e
excessos nas entrelinhas do texto. A perda evocada pelo potlatch pode se expressar
ambivalentemente e poeticamente, como um ganho pelo poder da dadiva: “A virtude exemplar
do potlatch encontra-se nessa possibilidade para 0 homem de apreender o que lhe escapa, de
conjugar os movimentos sem limite do universo com o limite que lhe pertence” (Bataille, 2016,
p. 80). Dessa forma, entendemos que o objetivo central da escrita em prosa de Hilda Hilst €
uma tentativa constante de dizer o indizivel, apreender a totalidade por meio de uma abertura
epifanica na qual as vivéncias se manifestam na “trama dos vocadbulos” poéticos e
pornograficos.

Assim, como um “residuo de um Potlatch”, Hilda Hilst anuncia O caderno rosa de Lori
Lamby. A narradora, Lori, € uma garotinha de oito anos que faz a escolha de se envolver na
prostituicdo, com a aprovacdo de seus pais, e documentar todos os detalhes - absolutamente
todos - em seu diario cor de rosa. Com uma perspicacia de humor e uma sinceridade brutal, ela
narra suas experiéncias sexuais e a satisfacdo que o dinheiro lhe proporciona. No entanto, o
enredo da obra ndo se resume apenas a tematica sexual, ela também aborda a relagdo da

literatura com o mundo. Dessa forma, o sexo, a prostituicdo ou abuso infantil ndo podem mais
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ser entendido apenas como uma simples referéncia a materialidade ou ao imaginario, mas sim
como um conjunto de imagens verbais e visuais que oferecem modelos de realidade, revelando
que perderam a inocente crenca na representacdo direta do mundo. O sexo se transforma em
cadigos e discursos, colocando em evidéncia as dificuldades da palavra em conferir imagens
estaveis da realidade e destacando o caréter artificial e artistico de como se expressa sobre o
assunto. O realismo revela-se ambiguo, exigindo do leitor a premissa de desiludir-se para
participar do jogo proposto. Entre o riso e o desconforto, O caderno rosa de Lori Lamby desafia
os limites impostos pela moral e pela sociedade as possibilidades do prazer. Dessa forma, a
autora explora, nesta obra, a escrita reflexiva da parddia, isso significa que a narrativa se dobra
sobre outras obras para contesta-las, afastar-se delas ou até mesmo reverencia-las de forma
paradoxal.

A relevancia do jogo parddico na literatura contemporanea € equiparavel a importancia
da imitacdo na literatura classica. Tanto a parddia quanto a imitacdo baseiam-se na adocdo de
outro texto, seja para reproduzi-lo em seus procedimentos textuais (imitagdo) ou para se
distanciar dele por meio de um suplemento irénico significativo (parodia). Ao se entrelacar com
outros géneros de apropriagdo, como a citacdo, a alusdo e o plagio, a arte da parddia gera
algumas cristalizacbes conceituais, tornando-as as vezes dificeis de distinguir e confundindo-
as umas com as outras. N&o buscando delinear claramente as fronteiras discursivas e/ou
pragmaticas entre essas diversas manifestacdes, o termo parddia é utilizado aqui de forma
ampla, abrangendo tanto o distanciamento critico que beira a satira descarada, como ocorre em
obras de Hilda Hilst, especialmente em O caderno rosa de Lori Lamby. Conforme definida por

Linda Hutcheon em sua obra Uma teoria da parddia (1985):

A maioria dos teéricos da parédia remontam a raiz etimoldgica do termo ao
substantivo grego parodia, que quer dizer “contra-canto” ... Se olharmos mais
atentamente para essa raiz obteremos, no entanto, mais informacdo. A
natureza textual ou discursiva da parodia (por oposigao a satira) € evidente no
elemento odos da palavra, que significa canto. O prefixo para tem dois
significados, sendo geralmente mencionado apenas um deles - o de contra ou
oposicdo...Este é presumivelmente, o ponto de partida formal para a
componente de ridiculo pragmética habitual da definicdo: um texto é
confrontado com outro, com a intencdo de zombar dele ou de o tornar
caricato... No entanto, para em grego também pode significar ao longo de e,
portanto, existe uma sugestdo de um acordo ou intimidade, em vez de
contraste (Hutcheon, 1985, p. 49).

No caso de Hilda Hilst, a par6dia ousada que ela se aventurou a fazer com a tetralogia

irreverente, da qual O Caderno rosa de Lori Lamby é parte, ultrapassou os limites do ambiente
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refinado da alta literatura. Essa mudanca radical na carreira literaria de Hilda, mesmo sendo
reconhecida como uma autora séria e talentosa no meio literério, tinha pouca visibilidade entre
0 publico em geral. A vontade de ser comercializada, de se conectar com o publico leitor ao
mesmo tempo em que se denuncia a miséria de um mercado dominado por producdes de baixa
qualidade pode ser expressa na famosa frase da autora para o jornalista Humberto Werneck:
“Eu ndo vou mais escrever mais nada, a ndo ser grandes e, espero, adoraveis bandalheiras”
(Hilst, 2014, p. 245).

Esse carater desafiador ndo esgota a abrangéncia do livro, mas em certo sentido revela
algumas condicGes externas que influenciam a questdo do verbo pornografico. Ao examinar
outros textos de Hilda, a abordagem explicita do sexo ndo difere tanto das obras da tetralogia,
portanto, o efeito pornografico também depende da orientacdo prévia do leitor. Sua literatura
considerada “essencial”, além da “bandalheira”, como a autora se refere aos quatro livros,
revela um alto teor erotico-pornogréafico, se entendermos pornografia como uma obra que
apresenta explicitamente cenas de sexo. Em A Obscena Senhora D, como analisado nos topicos
anteriores, o verbo pornografico adquire dimensdes religiosas: “Engolia o corpo de Deus a cada
més, ndo como quem sabe que engole o Mais, o Todo, o Incomensuravel, por ndo acreditar na
finitude me perdia no absoluto infinito” (Hilst, 2001, p. 19). A mescla entre a linguagem
usualmente empregada na exploracdo metafisica — o Mais, o Todo, 0 Incomensuravel - e a
linguagem franca e direta da seducéo sexual desafia as convencgdes linguisticas.

Fica claro que, para Hilda, a “bandalheira” pode ser parcialmente uma estratégia de
marketing, mas definitivamente ndo € uma falta de assunto. Pelo contrario, representa o
excesso, uma luxuria verbal, a unido do infinitamente grande com o infinitamente pequeno, o
sublime com o obsceno, a morte na vida ou vice-versa. A obscenidade da Senhora D é sua
forma de zombar de um mundo do qual ela tenta se aproximar, mas que lhe retorna, como o
olhar dos animais, com uma pergunta morta. O erotismo-pornografico, por meio do movimento
de nomear o indizivel, de profanar o sagrado, se afunda no abismo: “porisso falo falo, para te
exorcizar, por isso trabalho com as palavras também para me exorcizar a mim, quebram-se 0s
duros dos abismos, um nascivel irrompe nessa molhadura de fonemas, silabas, um nascivel de
luz, ausente de angustia” (Hilst, 2001, p. 55). Ao pronunciar o falo, ao molhar e ao parir o
proprio verbo, simultaneamente, a pornografia ultrapassa as categorias de seu proprio género —

torna-se uma ferida pulsante, que lateja, e a0 mesmo tempo, o doce abandono, o esquecimento?,

28 O tema da meméria e do esquecimento é explorado de forma mais sarcastica e em diferentes niveis em outros
livros da tetralogia pornogréfica de Hilda. Essas obras sdo estruturadas a partir de desdobramentos discursivos-
corporais — os narradores vao desdobrando-se e incorporando outros Géneros narrativos, como cartas, contos,
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como na imagem: “vida, morte, teu transito daqui pra la, porra, esquece, segura meu caralho e
esquece, te amo louca” (Hilst, 2001, p. 35).

A escrita de O Caderno rosa de Lori Lamby adota o vigor erético-pornografico da
linguagem com sarcasmo ao escolher como dedicatoria a frase “a memoria da lingua” (Hilst,
2005, p. 07), isso revitaliza criticamente os textos que séo incorporados de forma parddica ou
por citacdo, a0 mesmo tempo em que 0s reverencia e nega como algo morto, passado. Hilda
Hilst nunca ocultou sua profunda paixao pela Lingua Portuguesa, tampouco pelas suas vastas
possibilidades de explorar novos significados e experimentagoes. A palavra “lingua” possui um
duplo sentido: em seu primeiro significado, refere-se ao idioma falado, uma presenca constante
na narrativa através de frequentes citacGes e referéncias ao dicionario. Paralelamente, em uma
interpretagdo erdtica, a palavra “lingua” também se refere ao 6rgdo sexual por exceléncia, uma
ideia reforcada pelo nome da protagonista que evoca a acao de “lamber”.

Nesse cenario, as lambidas emergem como o meio escolhido para embarcar na jornada
de explorar os limites do mundo e, posteriormente, traduzi-los para a esfera da linguagem.
Conforme Eliane Robert Moraes (1999, p. 125) aponta, “trata-se, de apreender o funcionamento
da lingua no seu duplo registro: a de falar, narrar, fabular, assim como lamber, chupar e sugar
exigem um aprendizado sutil e interminavel, que se desdobra em varias modalidades, numa
notavel expansdo do campo da oralidade”. Esse jogo de duplo sentido é introduzido ja na
epigrafe da obra, que ¢ de Oscar Wilde: “Todos nds estamos na sarjeta, mas alguns de nos
olham para as estrelas”. Ao que Lori Lamby contrapde: “E quem olha se fode”. Sugerindo um
espaco de transicdo, a prosa de O caderno rosa brinca com o alto e o baixo, a sarjeta e as
estrelas. Trata-se, entdo, de um jogo de indistingdo que sugere a transicdo humana entre esferas
gue a norma geralmente separa, mas que Hilda Hilst, de maneira transgressora a partir do verbo
pornografico, une e apresenta como inseparaveis.

A ambiguidade do termo “lingua”, que abarca expressdes tanto populares quanto
eruditas, se manifesta textualmente nas reflexdes de Lori, como observado no seguinte trecho:
“Sabe que eu estou fazendo uma confusdo com as linguas? N&o sei mais se a lingua do Juca foi
antes ou depois da lingua daquele jumento do sonho. Mas sera que essa € a lingua trabalhada
que o papi fala quando ele fala que trabalhou tanto a lingua?” (Hilst, 2005, p. 83). Com seu
olhar infantil e, a0 mesmo tempo, original sobre as coisas, a narradora confunde as linguas, as
narrativas e, por extensdo, as fronteiras entre realidade e ficgdo, entre vida e criacdo. Além

disso, é importante destacar:

pecas de teatro e poemas. Além disso, constantemente fazem referéncias a outros autores, criando uma sofisticada
rede de intertextualidade critica.
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Disfargado de pornografia, O caderno rosa de Lori Lamby é uma fina reflexdo
sobre o ato de escrever como possibilidade de jogar com os limites da
linguagem. Entende-se por que a autora dedica o livro “a meméria da lingua”,
numa epigrafe que caberia perfeitamente para o conjunto de sua obra. Se a
memoéria da lingua invoca desde a fala primitiva da crianga até as mais
elevadas formas literarias, ela também guarda os registros mais baixos da
experiéncia humana no mundo (Moraes, 1999, p. 125).

Como observado por Moraes, 0 tema fundamental da obra é, em esséncia, a linguagem
como uma experiéncia concreta e libertadora na construgdo do mundo, isso se evidencia na
exploracgdo das potencialidades da palavra. A prética literaria, em suma, facilita a comunicacéo
entre 0s mais diversos universos e as possibilidades de construcdo de significados. De fato, O
caderno rosa de Lori Lamby impulsiona a intersecdo entre os registros do sublime e do vulgar,
ou, em ultima analise, a metamorfose do corpo em verbo. Sob o império da fantasia, a
imaginacdo erotica inflama a realizagdo sexual entre o0s corpos. Esse fendmeno é
particularmente evidente no caso de Lori Lamby, que, como narradora, intensifica o prazer e a
propria pratica literaria. Ela brinca com as palavras como um demiurgo, entrelacando o sagrado

e o0 profano, a cdpia e a invencdo, o prazer e o fazer literario:

Bom, papai, eu so copiei de voceé as cartas que vocé escreveu pra mocinha mas
inventei o tio Abel. Porque Caim e Abel é um nome do catecismo que eu
gostei. Mas eu copiei s6 de lembranca as tuas cartinhas, eu ia inventar outras
cartinhas do tio Abel quando eu aprendesse palavras bonitas. E as folhas da
moca e do jumento eu devolvi 14 no mesmo lugar, essa histéria eu também
copiei como lembranca, porgue vocé ndo ia me dar pra ler quando saisse na
maquina de fazer livro do tio Lalau (Hilst, 2005, p. 93-95).

Para além do nivel dos significados, esse processo de desdobramento também se
manifesta na poética da narrativa, que se expande em uma multiplicidade de textos entrelacados
pela propria protagonista infantil, um exemplo disso € a correspondéncia entre Lori e Abel, seu
amante. Em uma de suas cartas, ele compartilha o relato de um encontro com uma prostituta:
“(...) que ela também ja teve outro homem que era muito rico e que esse homem queria que ela
tivesse imaginacao, imagine ela! e que era preciso a cada trepada contar a histéria do homem
de pau grande, que infelizmente ela nunca tinha tido, ele vivia repetindo na hora h, conta Jezabel
(ela se chama Jezabel), conta a historia do homem de pau grande” (Hilst, 2005, p. 88). Como
uma espécie de Sherazade pornografica, Jezabel consegue afastar, por meio de seu poder de
imaginacéo e fabulacdo, a pulsdo de morte representada pela falta de ere¢cdo. Assim, podemos

afirmar que a imaginacédo erdtica, sob o dominio do discurso da fantasia, € responsavel por
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intensificar a realizagdo sexual entre os corpos. No caso de Lori Lamby, como narradora, ela
amplifica sua propria pratica literaria, brincando com as palavras.

Dessa forma, a narrativa de O caderno rosa forma uma espiral de narrativas que se
mesclam entre si: as correspondéncias, por sua vez, sdo inspiradas nos escritos de seu pai
escritor, assim como ela transcreve a primeira historia do “Caderno Negro”, também de autoria
de seu pai. Conforme observado por Sonia Purceno (2010, p. 79), o procedimento utilizado no
livro esta associado ao ato de “pensar o escritor obsceno que cria a Si mesmo a partir da criacdo
daquele que escreve e se multiplica em outros que também escrevem, como em uma vertigem
da linguagem”. Nesse sentido, a preocupacdo evidente de Hilda Hilst com o lugar do escritor
no Brasil muitas vezes invade o dominio da ficcdo por meio da representacdo de narradores-
personagens incumbidos da tarefa de escrever. O Caderno rosa de Lori Lamby ecoa, de maneira
especular e labirintica, os tecidos narrativos e as reflexdes sobre o ato de escrever,
retroalimentados, em um circuito, tanto pelo pai quanto pela filha, resultando, como afirma
Purceno (2010, p. 79), em uma “vertigem da linguagem”.

A narrativa de O caderno rosa dialoga, também, com diversos repertorios e tradicdes,
especialmente o biblico, visando desloca-los do convencional e dota-los de novas perspectivas,
questionando qualquer nocao de sentido absoluto. Mesmo a institui¢ao escolar, frequentemente
retratada como repressora, ndo escapa das criticas a rigidez dogmatica do ensino formal: “O
papi e mami, todo mundo la na escola, e vocés também, falam na tal da cratividade, mas quando
a gente tem essa coisa todo mundo fica bravo com a gente” (Hilst, 2005, p. 96). Seguindo essa
linha de pensamento, a obra de Hilda Hilst celebra a liberdade criativa da escrita e do jogo
ficcional, representando 0 excesso como uma expressdo de criatividade - o transbordamento
vertiginoso da linguagem.

Nesse sentido, o Caderno rosa pode ser visto em uma relacdo com o potlatch, que
significa essencialmente “alimentar”, “consumir’” uma dadiva, um alimento, como argumentado
por Eliane Robert Moraes (2000, p. 02). Dessa forma, toda obra anterior hilstiana pode ser
considerada como um potlatch, onde ha apenas vestigios do que existe, sendo assim, um
presente trocado. Nessa perspectiva, a relacdo entre escritor e leitor se configura como um
processo no qual o escritor oferece algo de si e recebe em troca a perspectiva do leitor. A
principio, o abandono da literatura “séria” pode parecer uma medida desesperada, porém, o
erdtico-pornografico presente na narrativa de O caderno rosa € apenas superficial diante das
criticas e questionamentos propostos por Hilst. A critica ao mercado editorial se manifesta
através do confronto com a ostentacdo da sexualidade, representada pelas relaces pedofilas

com uma menina de oito anos, refletindo o desconforto do pai e a ingenuidade da narradora,
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expressando o sentimento da autora em relacdo ao mercado literario. Dessa forma, € justo
aproveitar o erotismo-pornografia como um elemento de gosto popular para realizar uma
experiéncia mistica, de ascendéncia magica e religiosa.

Com base nesse contexto e nas sugestdes da propria autora, € viavel discutir a ideia de
potlatch vinculado a transgresséo. Inspirada por Georges Bataille, Hilst aborda o erotismo-
pornografia como uma forma de confrontar diretamente os padrdes morais e estéticos -
reconhece que 0 mecanismo capaz de desafiar esses padrdes reside precisamente na unido entre
vida e morte, sagrado e profano, numa esfera muito mais ampla do que a simples descricao
sexual. Nesse contexto, emergem as transgressoes e as manifestacdes do excesso. Segundo a
discussdo de Bataille (2016, p. 78), a transgressdo esta enraizada no dominio do sagrado, da
celebracéo, do divino e da dadiva - nesse sentido, o potlatch assume a forma de tal dadiva, com
um proposito intrinseco, centrado no prazer da experiéncia sexual e na critica a0 mundo
mundano do trabalho. E uma experiéncia que transcende para o mistico, onde ao presentear
algo seu, se esta presenteando algo de si mesmo. Dessa forma, é factivel considerar O Caderno
rosa de Lori Lamby como um potlatch conduzido pela construcdo do verbo pornografico. Hilst
se entrega por meio de sua obra, e assim, estd presente em Lori Lamby, embora inicialmente a

autora ndo o tenha colocado no mesmo nivel que suas obras anteriores.
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4.1 “Esbocou-se santo, prostituto e corifeu”: as bandalheiras de Lori Lamby

(...)...vamos escrever a quatro mdos uma histdria
porneia, vamos inventar uma pornocracia, Brasil
meu caro, (...) exaltar a terra dos pornografos, dos
pulhas, dos velhacos, dos vis. ndo posso. Literatura
pra mim é paixdo. Verdade. Conhecimento. Matou-
se logo depois.

Hilda Hilst, Contos d’escarnio. Textos grotescos.

O escritor e seus multiplos - 0s personagens e 0s universos construidos pela linguagem
- buscaram na palavra o extremo tudo, explorando desde a santidade até a prostituicdo, tema
abordado com profundidade em O Caderno Rosa de Lori Lamby. Além disso, o autor assume
o0 papel de corifeu, o lider do coro no teatro grego, orientando e instigando os personagens. A
evocacdo da infancia como algo velado e obscuro € especialmente significativa, principalmente
porque o enredo nos apresenta Lori Lamby, a crianga escritora prostituta, que rompe com o
ideal infantil, sendo capaz de surpreender leitores que acreditavam estar livres de julgamentos
morais diante de uma obra literaria. Humberto Werneck, em um artigo publicado pelo Jornal

do Brasil em 1990, compilou algumas reacGes da época de sua publicagéo:

Se 0 objetivo era chocar, foi alcancado em cheio, a julgar pela reacdo das
pessoas a quem mostrou os originais. Um amigo, ela conta, o pintor Wesley
Duke Lee, achou O caderno rosa “um lixo absoluto”. Outro, o médico José
Aristodemo Pinotti, ex-secretario da Salde do estado de Sdo Paulo,
considerou que “uma poetisa nunca deveria enveredar pelo pornd”. A escritora
Lygia Fagundes Telles, com quem troca confidéncias e producao literaria
desde os anos 1950, admite que ficou “meio assustada, aturdida”. O editor
Caio Graco Prado, da Brasiliense, gostou do que leu, mas, temendo o
escandalo, ndo se aventurou a publicar. Nao tive coragem, confessa. Mesmo
o critico Leo Gilson Ribeiro, hd muitos anos uma voz solitaria na defesa de
Hilda, ndo pareceu entusiasmado com a mudanga de rumos (Hilst, 2016, p.
245-246).

Lori Lamby, uma crianca de oito anos, compartilha suas experiéncias sexuais de maneira
inocente, fazendo uso de um repertdrio infantil. O contraste entre sua inocéncia e a exploracédo
desse universo € retratado de forma a aproximar mundos distintos, causando estranhamento e
desconforto. A linguagem utilizada pela narradora-personagem reflete sua falta de
conhecimento, explorando um mundo cheio de significados de maneira selvagem e precéria.

Dessa forma, como j& mencionado, a escrita hilstiana em O caderno rosa de Lori Lamby
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investiga a realidade de forma a aproximar linguagem e experiéncia, alternando entre acerto e
estabilidade, entre dissonancia e abandono. A utilizacdo de diminutivos, associa¢ées infantis e
de um vocabulario limitado contribuem para a inocéncia da personagem, que a coloca em
confronto com o desconhecido: “Eu perguntei se 0 pau era a cacetinha, mas esse homem disse
que ndo, que era pau mesmo. Eu peguei na coisa-pau dele e na mesma hora saiu agua de leite”
(Hilst, 2005, p. 30) — 0 que destaca o contraste entre o universo infantil e o adulto.

Narrada por uma menina de oito anos, a carga sexual presente na histéria pode ser vista
como uma forma de perversdo, crime ou pedofilia. No entanto, ndo se trata de uma obra que
aborda a pedofilia e sexualidade infantil como uma transgressao carregada de angUstia e prazer,
a narrativa de O caderno rosa de Lori Lamby néo carrega culpa em seu relato, isso se deve ao
fato de que a protagonista ainda ndo assimilou completamente os conceitos e cddigos morais,
vivenciando a experiéncia tanto pelo prisma do corpo e suas sensac¢des, quanto pela perspectiva
do capitalismo e sua logica de apropriacdo: “Ele perguntou me lambendo se eu gostava do
dinheiro que ele ia me dar. Eu disse que gostava muito porque sem dinheiro a gente fica triste
porque ndo pode comprar coisas lindas que a gente vé€ na televisdo” (Hilst, 2005, p. 17). Como
mais adiante: “uns nascem pra ser lambidos e outros pra lamberem e pagarem. Ai eu perguntei
por que quem lambe é que paga, se 0 mais gostoso é ser lambido. Entéo ele disse que com gente
grande os dois se lambem e tem até gente que ndo paga nada nem pra ser lambido” (Hilst, 2005,
p. 35).

A personagem-narradora Lori Lamby desfruta do sexo, “gosta de fazer sexo, ndo ¢ uma
vitima, ela acha muito bom” (Hilst, 2005, p. 28). A cena inicial, que apenas reproduziremos
parte dela, demonstra a naturalidade com que a menina narra suas interagcdes com os diferentes

clientes que visitam seu quarto cor-de-rosa:

Eu tenho oito anos. Eu vou contar tudo do jeito que eu sei porque mamae e
papai me falaram para eu contar do jeito que eu sei. E depois eu falo do
comeco da historia. Agora eu quero falar do mogo que veio aqui e que mami
me disse agora que ndo é tdo mogo, e entdo eu me deitei na minha caminha
gue € muito bonita, toda cor-de-rosa. E mami s6 pbde comprar essa caminha
depois que eu comecei a fazer isso que eu vou contar. Eu deitei com a minha
boneca e 0 homem que ndo é tdo moco pediu para eu tirar a calcinha. Eu tirei.
Al ele pediu para eu abrir as perninhas e ficar deitada e eu fiquei. Entdo ele
COmegou a passar a mao na minha coxa que é muito fofinha e gorda, e pediu
gue eu abrisse as minhas perninhas. Eu gosto muito quando passam a mao na
minha coxinha. Dai 0 homem disse pra eu ficar bem quietinha, que ele ia dar
um beijo na minha coisinha. Ele comegou a me lamber como 0 meu gato se
lambe, bem devagarinho, e apertava gostoso o meu bumbum. Eu fiquei bem
quietinha porque é uma delicia e eu queria que ele ficasse lambendo o tempo
inteiro, mas ele tirou aquela coisona dele, o piu-piu, e o piu-piu era um piu-
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piu bem grande, do tamanho de uma espiga de milho, mais ou menos (Hilst,
2005, p. 13-14).

Lori Lamby se encanta com tudo 0 que vivencia e 0s termos que emprega durante a
narrativa, frequentemente no diminutivo (perninha, “minha coisinha”, piu-piu), refletem o afeto
por aquilo que, a primeira vista, parece ser indescritivel. Parece-nos que, diante da descri¢éo
detalhada das interacfes sexuais dos personagens e da prépria progressao e estrutura da historia,
esses diminutivos sugerem, por um lado, uma maneira da personagem valorizar suas
experiéncias, enquanto, por outro lado, também servem para ressaltar o excesso em sua
dimensdo erdtica-pornogréfica, contrastando-a com a inocéncia e o fascinio infantil pela
descoberta. Em varios trechos, é evidente o prazer que ela sente. A descricdo do ato sexual, que
continua ao longo das paginas, apesar da linguagem infantil, deixa bem claro o que esta
acontecendo entre a crianga e 0 adulto. Ndo ha como negar que o ato sexual é explicito, mesmo
sem 0 uso de termos e expressdes pornograficas.

Podemos incluir os diversos termos que Lori utiliza para descrever 0s 6rgaos sexuais na
categoria dos exageros metaforicos mencionados por Goulemot (2000, p. 51), que argumenta
que tais excessos desviam a narrativa pornografica de seu objetivo final (excitacdo fisica),
descaracterizando-a. Na diegese de O caderno rosa de Lori Lamby ha uma ampla variedade de
palavras e expressdes usadas para fazer referéncia aos drgaos sexuais, tais como coisinha,
xixoquinha, piu-piu, coisona, coninha, coisa-pau, que se distanciam do Iéxico popular da
industria pornografica. Assim, a franqueza tipica do vocabulario pornogréafico € suavizada pela
escolha da autora de uma protagonista ainda crianga, embora isso ndo comprometa a capacidade
do leitor de visualizar a cena.

Com apenas oito anos, o repertdrio linguistico de Lori € limitado porque seu
entendimento do mundo é restrito. Além dos diminutivos, outros elementos contribuem para a
estilizacdo da linguagem infantil: frases curtas intercaladas por virgulas, preferéncia por
coordenacdo em vez de subordinacdo, repeticdo de palavras e uso de marcadores discursivos da
oralidade. Essa oralidade, como destacado por Eliane Robert Moraes (1999), remete ao
contexto erotico central em O Caderno rosa de Lori Lamby, por essa razao tem-se uma presenca
notéavel do dicionario, demarcando as limitagdes da linguagem infantil: “O que € escroto, hein,
tio? Sdo tantas palavras que eu tenho que procurar no dicionario, que quase sempre nao da
tempo de procurar uma” (Hilst, 2005, p. 74). E frequente que a menina solicite aos adultos que
escrevam certas palavras mais dificeis em seu caderno: “Ai ficou muito complicado pra ele me

explicar o que é predestinada. Eu pedi pra ele me escrever essa palavra pra pér aqui no caderno”
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(Hilst, 2005, p. 35), 0 que demonstra um recurso astuto da autora para justificar a incluséo de
vocabulério mais sofisticado para uma crianca. No entanto, na maioria das vezes, devido a
diferenca entre sua pouca idade e suas experiéncias adultas, a protagonista é obrigada a recorrer
a artificios para descrever seus atos libidinosos, como ja observamos em sua escolha vocabular.

Os episodios-cenas que estruturam a narrativa de O caderno rosa de Lori Lamby sdo
moldados pelos diferentes clientes que frequentam o quarto cor-de-rosa de Lori. A cada novo
“tio” - visitante, um novo retrato detalhado das atividades realizadas é descrito:

Ontem veio aquele homem aqui, aquele que tinha me prometido as meias cor-
de-rosa e ndo deu, mas vocé ja deu, e entdo eu disse que que vocé ja tinha
dado, ele disse que nao fazia mal, que eu podia por qualquer meia cor-de-rosa,
a sua ou a dele. Eu pus a sua. Ele é tdo diferente de vocé, Abelzinho, o pau
dele é meio palido, e € bem mais fininho, mas ele também quis que eu beijasse
ele, e eu beijei um pouquinho e ele me virou ao contrério e enquanto eu beijava
o pau fininho dele, ele me lambia, ele lambia e enfiava a lingua no buraquinho
de tras, esse que papi chama de cu, mas eu ndo acho cu mais bonito que
buraquinho de tras. Depois ele mordeu com forca a minha bundinha, e eu gemi
um pouco mas gostei muito, é aquela dor sem dor, e ele me deu umas
palmadinhas e esfregou minha bundinha nos pélos dele (Hilst, 2005, p. 78).

A representacdo verbal do ato sexual é minuciosa, buscando evocar na mente do leitor
a cena descrita da forma mais detalhada possivel. Essa imposi¢éo realista é crucial para gerar o
efeito especifico da literatura erotica-pornografica - a excitacdo do leitor. Portanto, é
compreensivel que o impacto causado nos leitores, mesmo nos menos avisados, tenha sido
negativo. Dessa forma, podemos considerar a prosa erotica-pornografica de Hilst como um ato
de transgressdo. Como Dominique Maingueneau (2010) destaca, a pornografia é radicalmente
transgressiva, buscando dar visibilidade méxima a praticas que a sociedade procura minimizar
ou até mesmo ocultar. Maingueneau classifica as producées pornogréaficas em trés tipos-zonas:
candnica, tolerada e interdita. A candnica representa praticas e valores alinhados com as crencas
sociais predominantes, como a sexualidade entre um casal heterossexual; a tolerada ainda busca
a satisfacdo mutua, mas retrata atividades consideradas “anormais”, como o0 sadomasoquismo
e o fetichismo; enquanto a interdita desafia a norma social e/ou é considerada ilegal, incluindo
praticas como estupro e pedofilia (Maingueneau, 2010, p. 42).

Ao levarmos em consideracdo O Caderno Rosa de Lori Lamby enquanto uma producéo
erdtica-pornogréfica, a narrativa se relacionada com a zona interdita, descrita por Maingueneau,
pois retrata uma atividade que desafia a normalidade e a lei - a pedofilia, além de ilustrar uma
satisfagdo aparentemente compartilhada, ja que narradora-crianga parece consentir e se divertir

com o gue acontece. O impacto € ainda mais profundo quando as experiéncias sexuais das
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criangas sdo narradas por elas mesmas, e expressam alegria e prazer, desafiando a consciéncia
moral do leitor. Essa ambiguidade estética intensifica o impacto do choque pretendido por Hilst,
uma vez que sua pornografia corrobora com os limites da interdicdo ao expor o prazer
consentido de uma crianga. A inesgotavel curiosidade de Lori pela lingua (lamber e conhecer
novas palavras), combinada com a estrutura do romance e o desenvolvimento da narrativa, que
incorpora diversos géneros textuais, levanta a questdo de a credibilidade de um diério como
este poder ser escrito por uma menina de oito anos. Antonio Candido, em A personagem de
ficcdo (2014) aborda a questéo da verossimilhanga:

Quando, lendo um romance, dizemos que um fato, um ato, um pensamento
sdo inverossimeis, em geral queremos dizer que na vida seria impossivel
ocorrer coisa semelhante. Entretanto, na vida tudo é praticamente possivel; no
romance é que a ldgica da estrutura imp&e limites mais apertados, resultando,
paradoxalmente, que as personagens sdo menos livres, e que a narrativa é
obrigada a ser mais coerente do que a vida (...). O que julgamos inverossimil,
segundo padrdes da vida corrente, é, na verdade, incoerente, em face da
estrutura do livro. Se nos capacitarmos disto — gracas a analise literaria —
veremos que, embora o vinculo com a vida, o desejo de representar o real, seja
a chave mestra da eficacia dum romance, a condicdo do seu pleno
funcionamento, e portanto do funcionamento das personagens, depende dum
critério estético de organizacdo interna. Se esta funciona, aceitaremos
inclusive o que é inverossimil em face das concepcdes correntes (Candido,
2014, p. 76-77).

Como observa o critico literario, a organizacdo interna é o critério para avaliar a
verossimilhanca dos eventos em uma obra literaria. Considerando as referéncias a vida real, a
crimes hediondos, a narrativa de Lori, uma menina de apenas oito anos, as vezes se torna dificil
de aceitar. No entanto, é justamente esse descompasso entre a inocéncia infantil e uma escrita
que mergulha no terreno do pornografico que permite ao romance ndo apenas adotar a
iconoclastia como sua tematica principal, mas também empregar essa discrepancia como um
meio de questionamento e critica. De acordo com Georges Bataille (2017), a literatura é o
espaco onde o desconforto, a perda e o dispéndio podem atuar. Assim, ele a classifica como um
“mal”, um perigo, pela sua capacidade e liberdade em dizer o indizivel, o proibido. O Caderno
Rosa de Lori Lamby se aproxima facilmente do conceito de mal-perigo descrito por Bataille,
uma vez que nao se compromete com a mimesis simplista da realidade, isto €, o interesse da
obra ndo é contar uma historia em todos os seus detalhes, como fizeram os romances realistas
do século XIX:
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O mais notavel nesse movimento é que tal ensinamento ndo se endereca (...)
— a uma coletividade organizada da qual se tornaria o fundamento. Ele se
dirige ao individuo, isolado e perdido, a quem ndo da nada sendo no instante:
ele é apenas literatura. E a literatura, livre e inorganica, que é a sua via (....).
S6 a literatura podia desnudar o jogo da transgressao da lei — sem a qual a lei
ndo teria fim — independentemente de uma ordem a criar. A literatura ndo
pode assumir a tarefa de organizar a necessidade coletiva. Ndo cabe a ela
concluir (...). A literatura € mesmo, como a transgressdo da lei moral, um
perigo. Sendo inorganica, ela € irresponsavel. Nada repousa sobre ela. Ela
pode dizer tudo. Ou, antes, ela seria um grande perigo se ndo fosse (na medida
em que é auténtica, e em seu conjunto) a expressdo daqueles em quem 0s
valores estéticos estdo mais fortemente ancorados (Bataille, 2017, p. 22, grifos
do autor).

Esse distanciamento em relacdo a mimese também é evidente quando consideramos o
aspecto formal da obra, como a mistura de géneros textuais, a presenca e desdobramento de
narrativas e narradores - em certos momentos, o texto é narrado por Lori, em outros pelo pai
escritor, e as vezes por Edernir (narrador de O caderno negro), sendo que 0s dois primeiros se
misturam em varios momentos, o que dificulta a fluidez da leitura. O relato sem reservas da
narradora-personagem Lori Lamby é de suma importancia, pois transcende os limites impostos
pela consciéncia moral e social as possibilidades do prazer. A propria estrutura do livro € uma
afirmacéo de Hilda Hilst de que o lugar da obra de arte ¢, de fato, um lugar de experimentacéao
e ludicidade. Trata-se, entdo, de uma obra que contradiz o que é afirmado nela (e sobre ela),
convidando-nos a explorar os aspectos menos obvios da paisagem que se desvela a primeira
vista. Somos transportados para um mundo sem limitacdes, sem censura, que se revela quando
a literatura ndo hesita em ser 0 que €, ou seja, um mundo de imaginacdo e fantasia, onde a
linguagem tem a chance de recuperar sua autoridade, ou possivelmente revelar seu lado
subversivo e desconectado da realidade.

Como ja mencionado, cada elemento em O Caderno rosa de Lori Lamby é apresentado
de maneira desprovida de inocéncia, com o proposito de zombar e perturbar o leitor, até entéo
impassivel em relacdo as obras de Hilst. Tendo como uma das referéncias a Xuxa, a rainha dos
baixinhos, que estava no auge de sua carreira como apresentadora de programas infantis na
década de noventa, Lori, assim como todas as criancas de sua idade, absorve da midia,
especialmente da televisdo, todas as mensagens sobre consumo: “(...) pra eu comprar as coisas
que eu vejo na televisao e na escola. Aquelas bolsinhas, blusinhas, aqueles ténis e a boneca da
Xoxa”, “Eu sempre pedia pro génio trazer salsichas e ovos bem bastante porque eu adoro e
também pedia pro papi pedir pro génio tudo o que a Xoxa usa e tem” (Hilst, 2005, p. 18-19). A

critica ao capitalismo e a industria da propaganda infantil, personificada na figura da
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apresentadora Xoxa, € paradoxalmente expressa pela vulgaridade de uma linguagem
iconoclasta, vinda de uma menina de oito anos. Lori Lamby também menciona o génio da
lampada, da historia arabe Aladim e a lampada maravilhosa, amplamente popular,
especialmente entre o publico infantil — seus pedidos (salsichas, ovos) ao génio possuem
conotacdo falica, subvertendo a simplicidade infantil em um gesto de critica a banalizacdo e a
superficialidade dos desejos e da cultura contemporédnea. Dessa forma, Lori transforma
simbolos da inocéncia em ferramentas de provocacao, ressaltando o contraste entre o que é dito
e 0 que € insinuado.

O tom simples e ladico utilizado na narrativa de O caderno rosa reflete o universo
infantil e, a0 mesmo tempo, perverso no qual a personagem é criada. Ela mescla os programas
televisivos, as imagens publicitarias e os desenhos animados com suas proprias historias,
rompendo qualquer limite entre ficcdo e realidade, como seria de esperar de uma crianca que
expressa sua vida por meio da escrita. Dessa forma, Hilda Hilst com seu projeto literario
pornografico busca, por meio de recursos ficcionais, persuadir o leitor da verossimilhanga da
personagem-narradora, ao expor suas falhas ortograficas, como na grafia da palavra “crase”
(crse) ou cratividade (criatividade) ou na auséncia de virgulas em determinados trechos. Esses
recursos apontam para o fato de que ndo se trata de uma literatura supostamente realista, que
busca retratar um suposto real, mas sim que se vale da verossimilhanca interna do romance para
se afirmar como arte literaria - e, consequentemente, carregada de um conteddo critico que
permeia tanto o enredo quanto a prépria linguagem com que este é apresentado.

Quando o pai-escritor quebra a televisdo (sabemos que isso ocorreu devido a sua crise
relacionada a condicdo de escritor), mais uma vez percebemos um paralelo com aquilo que
perturbava a autora: a mercantilizacdo da arte, da literatura. Assim como Lori, que se auto
denomina uma prostituta mirim, o pai escritor e sua obra se tornariam fetiches, como tudo que
o Estado, o mercado e a industria cultural patrocina, transformando-se em simples mercadorias
a serem adquiridas para proporcionar prazer. Por isso, a obra apresenta duas representacdes do
escritor: o pai — incapaz de se sustentar financeiramente, e a filha — consciente de sua condicédo
como mercadoria, explorando isso e oferecendo o que os leitores desejam, ao ponto de
representar a si mesma, mesmo que de forma ficticia. A prostituicdo no final do romance é
revelada como apenas mais uma estratégia da menina para colaborar com o pai na escrita de
um livro pornografico - sdo duas perspectivas sobre o ato de escrever que se entrelagam em
uma critica ao mercado.

Dessa forma, o excesso em O caderno rosa de Lori Lamby manifesta-se como resposta

a objetificacdo da arte, a sua transformag&o em mercadoria. E uma maneira de subverter nio



177

apenas as estruturas rigidas do mundo, mas também da linguagem que deveria sustenta-lo - uma
linguagem supostamente casta, pura e racional, que refor¢ca uma ordem que separa o alto do
baixo, o digno do indigno, o real do irreal, o erotismo da pornografia. E por isso que a
ficcionalidade proposta por O Caderno rosa assume, de fato, um carater perturbador. Ao
colocar Lori diante de referéncias do mundo real, é fcil associar a narrativa a tematica da
pedofilia ou da prostituicdo infantil. No entanto, essas dimensdes, apesar de claramente
destinadas a chocar os leitores e 0 mercado editoral, escondem um projeto literario de critica a
mercantilizacdo do mundo, da vida e da prépria literatura. Além de qualquer biografismo, Hilda
Hilst faz com que a submissdo do mercado editorial a légica do consumo - e a nocdo de uma
literatura considerada “de bom gosto” seja exposta de maneira crua, revelando a preferéncia
dos leitores por sensacionalismos, algo confirmado pela expressiva venda da narrativa de Lori,
sugerindo que muitos leitores foram atraidos, de forma superficial, pelo carater pornografico
do romance, que, evidentemente, é apenas uma faceta entre muitas que comp&em a obra.

Ao ser questionada sobre a venda de O caderno rosa de Lori Lamby e Contos
d’escdrnio/textos grotescos, a segunda obra que compde a tetralogia pornogréafica, Hilda
respondeu: “A surpresa foi que eles venderam as duas edi¢des todas, de 2 mil exemplares cada
uma, em tempo recorde. Isso nunca tinha acontecido comigo antes” (Hilst apud Diniz, 2013, p.
139). As “bandalheiras” presentes no romance, entretanto, estdo essencialmente a servico de
um projeto estético que apresenta a linguagem em sua realidade. Embora a linguagem possa ser
usada simplesmente para comunicar ou entreter, seu verdadeiro poder reside em sua capacidade
de interpretar e reinterpretar o mundo. As vezes, ela meramente entretém e comunica, mas em
outros momentos deixa o leitor aturdido ao desafia-lo das certezas convencionais e, por meio
da ficcdo, convida-lo a reflexdo critica.

A medida que Hilda intensifica o jogo da linguagem, buscando imprimir ao romance
multiplas camadas, outras e mais vastas se desdobram diante do leitor. Entendemos que o
excesso pela via do verbo pornografico leva a narradora-personagem a ir além de simplesmente
questionar o significado das palavras e a registrar toda sua curiosidade e buscas em seu diario.
Lori Lamby precisa, de forma inevitavel, saborear literalmente as palavras, em um gesto erético
de comunhdo, que preserva a linguagem como a esfera onde se manifesta a liberdade humana
de questionar, descobrir e transgredir - € nesse espaco que reside uma aprendizagem que é viva
porque, acima de tudo, possui 0 sabor da vida. Dessa forma, a prosa hilstiana confronta-se
incessantemente com o excesso e a desordem. Ao trazer o prazer sexual infantil a tona, ela
aponta para o infinito da linguagem erdtica, onde a saturacao € apenas temporaria e a liberdade

se abre para o vazio. O detalhamento das atividades e dos desejos eréticos nos aproxima dessa
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experiéncia, tornando-nos intimos dela, como se explordssemos cada dobra e cada vinco e

pudéssemos, finalmente, torna-la presente.
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4.2 “A juventude apenas uma lauda de lascivia, de frémito”: 0 negro e o rosa

E ndo é que esse pulha cinico estd langando um
livro? E capaz de tudo. De dar a rodela, de meter no
aro de algum editor velhusco, chupar-lhe a pica até
fazé-la sangrar, sacripanta bicudo! queria porque
queria ser escritor. Ponderava: Tiu, ndo tem essa ndo
de ascese e abstracdo. Escritor ndo é santo, negao.
O negdcio é inventar escroteria, tesudices, xotas na
mao, 0s caras querem ler um troco que os faca
esquecer que sdo mortais e estrume.

Hilda Hilst, Cartas de um sedutor.

Se as aventuras relatadas por Lori em seu caderno rosa, embora permeadas pela
ingenuidade infantil que mal compreende 0 mundo adulto, podem ainda suscitar duvidas quanto
ao suposto objetivo de excitar quem as Ié - evidentemente devido ao carater patologico
associado a pedofilia -, 0 mesmo ndo pode ser dito em relacdo a histéria elaborada por seu pai
e minuciosamente reproduzida por ela em seu diario (“O caderno negro”). O escritor-
personagem apresenta, na construgdo de uma nova narrativa, todos os contrapontos do mundo
ficcional cor-de-rosa da personagem-mirim. Nao faltam termos em “O Caderno negro” para
aquilo que Lori sugeriu com diminutivos e defini¢des inocentes (coisinha, piupiu, agua de leite).
Tal contraste ndo € gratuito, podemos percebé-lo no proprio processo de composicdo do

Caderno rosa, quando Lori Lamby transcreve um didlogo dos pais:

Mami — Que historia € essa de cacetinha piupiu bumbum, que droga, ndo é
vocé gue diz que as coisas tém nome?

Papi — VVocé é mesmo burra, Cora, isso é 0 comeco, depois vai ter ou pau ou
pénis ou caralho, e boceta ou vagina e bunda traseiro e cu, depois, Cora, eu ja
te disse que é a historia de uma menininha, eu td no comeco, sua imbecil.
Mami — Por que vocé ndo escreve a tua madame Bovary? (Tio Abel me
ensinou a escrever certo)

Papi — Porque s teve essa madame Bovary que deu certo, e se vocé gosta
tanto do Gustavo, lembre-se do que ele disse: um livro ndo se faz como se
fazem criangas, é tudo construgdo, pirdmides etc., e a custa de suor de dor etc
(Hilst, 2005, p. 69-70).

Se 0 ato sexual ja era explicito no diario cor-de-rosa da menina, a ficcdo criada pelo
personagem do pai escritor se mostra coerente com as caracteristicas essenciais da pornografia:
“privilegiar os 6rgdos em detrimento dos corpos, e 0s corpos em detrimento dos seres” (Moraes,

1999, p. 52). Além disso, “O Caderno Negro” ndo deixa nada a desejar em matéria de
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voyeurismo, o qual se configura como um dos pontos nodais da narrativa pornogréfica. A
exibicdo dos corpos e a encenacdo do ato sdo componentes de um espetaculo a ser visto e
apreciado, pois como afirma Goulemot: “ai temos a chave da narrativa erética: a composicao
em quadro, uma solicitagéo do olhar, um chamado insistente ao amador para que ele se ponha
suficientemente a distancia para enxergar bem, admirar e escrutar” (Goulemot, 2000, p. 71). No
entanto, ndo se trata de uma pratica de apenas observar passivamente. O que é visto pela
testemunha é um convite insistente para se envolver nos jogos eroticos, para fazer parte do
prazer que esta sendo observado. Essa testemunha, integrada a narrativa, representa o desejo do
préprio leitor. Hilda Hilst demonstra sua consciéncia desse recurso ao transformar o leitor-
voyeur no narrador Edernir, personagem criado pelo pai de Lori em “O caderno negro”, que
gradualmente passa de observador a participante do ato libidinoso que esta sendo observado.

Leiamos:

S6 ndo pensei no Dedé. E foi ele mesmo quem vi assim que cheguei. Dedé-O
Falado, o delicado, 0 maneiroso, com a cabeca em baixo da cadeirinha e
Corina pelada, sentada em cima. Aquela fenda na cadeira era para Corina se
sentar com a vagina no buraco (acertei!) mas ndo pra refrescar a dita cuja, mas
para ser lambida. O Dedé enquanto fazia isso de masturbava e arreganhava 0s
dedos do pé se esticando todo. Quando eu cheguei ele estava esporrando. Ela,
ainda se mexendo pra frente e pra tras, rindo gostoso. Ndo houve o menor sinal
de constrangimento ou surpresa. Corina disse: “Vem também Ed, t de lascar”.
Dedé, largado em baixo da cadeirinha, falou molenguento, “T4 demais de
bom, Ed, t4 danado de bom”. Pensei com 0s meus poucos botdes: serd que a
velha Cota também estd metendo algum pepino no vaginao ressecado? Que
gente! Era fantastico tudo aquilo, surpresas por todos os lados, eu era sim um
perfeito imbecil (...). Continuei encostado na soleira da porta. E pueril e
inocente comecei a dar tratos a bola: entdo € isso a vida (Hilst, 2005, p. 61).

O trecho supracitado ilustra um aspecto crucial da narrativa erotica-pornografica: a
composicao de cenas centradas em episddios lascivos, sem um engquadramento mais amplo do
enredo. Cada episodio busca concentrar-se a0 maximo, como requer o género da pornografia,
na descricdo minuciosa de um ato sexual completo, sem interrup¢es que possam desviar o
leitor-voyeur do fluxo narrativo continuo e progressivo em direcéo a liberacao da energia sexual
estimulada — tanto do personagem quanto do leitor. A representacdo realista de episddios
sexuais consecutivos tem como objetivo claro fazer o leitor acompanhar os movimentos dos
personagens até o climax. Dessa forma, apds descrever detalhadamente uma cena erética
observada pela janela, Edernir, o narrador-personagem criado pelo pai de Lori, declara: “Claro

que esporrei vendo e ouvindo toda aquela putaria, as pernas bambas, a garganta seca, e ainda
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(acreditem) completamente desesperado de paixao” (Hilst, 2005, p. 59). Jean-Marie Goulemot
destaca a estrutura em abismo presente na maioria dos romances eroticos-pornogréaficos, a qual
se torna bastante evidente no exemplo citado: Edernir duplica especularmente o leitor de sua
narrativa — € como se este, assim como o proprio protagonista, tivesse observado a cena descrita
por uma fresta indiscreta e, da mesma forma que ele, reagisse fisicamente.

Percebe-se, entdo, muitos dos elementos caracteristicos da narrativa pornogréfica
comercial em “O caderno negro”, tornando-o um exemplo proeminente do aproveitamento
consciente desses tragos especificos desse tipo de narrativa. Desde a epigrafe atribuida a D. H.
Lawrence, fica claro que a voz narrativa ndo pertence a uma crianga, como evidenciado pela
mudanca de tom em ambos 0s discursos: “Seu pénis fremia como um passaro (D. H. Lawrence)
/ Hi, hi! (Lori Lamby) / Ha, ha! (Lalau)” (Hilst, 2005, p. 41). Além da exposi¢&do minuciosa dos
Orgaos sexuais, da descricdo de atos sexuais explicitos e do uso de vocabulario cru, a historia
apresenta outros elementos basicos da pornografia comercial. A preferéncia da personagem pela
sodomia, mesmo quando expressa de forma ardente, € um exemplo dessa representacdo da
mulher moldada pelo desejo masculino, sempre disponivel e insaciavel. A mulher na narrativa
pornografica raramente expressa seu proprio desejo, pois estd ali para satisfazer o prazer
masculino. Sua voracidade sexual € mostrada através de performances, sendo frequentemente
qualificada com o adjetivo “puta”. A prostituta se torna a encarnacdo perfeita da ninfomaniaca
desejada pelo homem, agindo como protagonista do romance pornd - ela ndo oferece resisténcia
e elimina os preAmbulos da seducéo e da conquista.

A caracterizacdo masculina esta implicitamente delineada pela representacdo da mulher.
O “super-homem”, simbolo da cultura falica, é retratado como possuidor de uma poténcia
sexual ilimitada e 6rgdos sexuais exuberantes, ele se torna o modelo ideal para aliviar 0 medo
da ineficacia que assombra os consumidores de pornografia, pois nunca falha. Em contraponto,
Edernir, um jovem inexperiente, narra em um episddio alheio a pornografia comercial um
momento de disfuncdo sexual. A reacdo negativa de Corina, no entanto, reafirma a ideia da
infalibilidade masculina e expressa uma preocupacdao mais masculina do que propriamente
feminina. Relacionado a este aspecto esta a questdo da homofobia, presente na pornografia
comercial mais difundida. Como produto majoritariamente produzido por homens
heterossexuais para homens heterossexuais, a homossexualidade tolerada é principalmente a
feminina, sendo retratada como um afrodisiaco e um convite a participacdo masculina. Ja a
homossexualidade masculina é rejeitada e, em “O caderno negro”, é representada como um
mero incidente passageiro, frequentemente menosprezando o individuo que assume o papel

passivo:
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Dedé chegou bem perto de mim e falou: “Vocé ¢ lindo, Edernir, eu gosto
mesmo ¢ de vocé”. Dei-lhe uma tapona na boca, ele rodopiou, ficou de bunda
para minha pica, enterrei com vontade minha linda e majestosa caceta naquele
ridiculo cu do Dedé. Ridiculo é o que eu pensava de tudo aquela hora. Ele
gritava: “Ai ai ai que delicia a tua cacetona, Edernirzinho. Assim que esporrei
(apesar de ridiculo), dei-lhe uma vastissima surra de cinta e quando ele ja ia
desmaiando a Corina tentando fugir, agarrei-a, forcando para que continuasse
a masturbar o bicho (Hilst, 2005, p. 62-63).

O animal ao qual o personagem se refere é um jumento que entra em cena para ampliar
as possibilidades de interacdo entre os personagens. A intercambialidade é outra regra da
pornografia comercial. Na “pornotopia”?®, todos os corpos sio equiparados, todos s&o
subordinados ao prazer. Mesmo a presenca da zoofilia ndo € um elemento anémalo no contexto
geral dessa pornografia. De acordo com Nuno César Abreu (2012), esse € um trago
caracteristico da producdo cinematografica nacional, buscando competir com a industria
estrangeira. Além disso, os filmes pornograficos brasileiros, especialmente os da chamada
pornochanchada, conhecidos por explorarem fetiches e fantasias excéntricas, como a zoofilia,
enfatizam o deboche e a comicidade, caracteristicas que parecem estar em consonancia com o
espirito critico da prosa hilstiana. De fato, o “Caderno negro” se configura como um conto
pornografico que adere as convencgdes do género. A narrativa atende a todas as expectativas de
uma historia pornografica: possui uma estrutura clara de comeco, meio e fim. Os personagens
sdo obscenos conforme os padrdes estabelecidos pelo consumo pornogréafico, e as situacoes
criadas desencadeiam reacdes tanto cOmicas quanto prazerosas. Este caderno representa um
espaco literario intermediario, no qual Hilst permite a expressdo plena do contetdo
verdadeiramente pornografico que reside dentro do eu-narrador. Um eu-narrador ndo omite
nada, que expde tudo.

Embora “O Caderno Negro” contenha elementos essenciais da literatura pornografica
comercial, é crucial observar que ao longo do texto, assim como em O caderno rosa de Lori
Lamby, ha varios indicios que evidenciam a presenca do escritor insatisfeito com sua propria
escrita e que tem dificuldade em aderir completamente as convencbes do mercado editorial.
Esse escritor ora é representado pelo pai de Lori, uma projecdo de Hilda Hilst no texto, que se

sente pressionado pelo editor a produzir o que agrade o publico leitor, ora é representado pela

2 Nuno César Abreu (2012) busca caracterizar o produto pornografico dentro do ambito do género
cinematografico, utilizando o conceito de “pornotopia”, termo empregado para compreender o universo da
dramaturgia pornogréfica, suas estruturas de roteiro e narrativa, bem como as representacdes e comportamentos
sociais de seus personagens. Nuno faz referéncia a Roland Barthes ao analisar a literatura erética, buscando assim
ilustrar mais claramente todo o universo da “pornotopia”.
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figura do narrador Edernir, criacdo do pai escritor. Uma dessas evidéncias é a digressao tematica

que desvia a atencdo do foco sexual em determinados trechos, como o seguinte:

No caminho de volta senti 0 meu pau duro dentro das calgas, cada vez que eu
pensava nos peitos e nos bicos pontudos da Corina 0 meu pau levantava um
pouco mais. Eu tinha que ter passado pela capelinha mas do jeito que eu estava
ndo podia. A capelinha era uma construcdo caindo aos pedacos, cheia de
bancos duros, e onde o padre Mel falava sempre aos domingos. Ele se
chamava padre Mel porque as beatas diziam que ele falava tdo doce que as
palavras pareciam mel. O nome verdadeiro dele era Tonh&o. Padre Tonh&o.
Bem, voltando ao meu pau. Eu estava tdo perturbado que precisei p6r as maos
dentro das calcas, e segurei o caralho com forca pra ver se ele se acalmava
mas o efeito foi instantaneo. Esporrei (Hilst, 2005, p. 47).

O personagem-escritor se esforca para aderir as regras 0 maximo possivel, mas nem
sempre obtém sucesso. Mesmo nos trechos em que a descricdo do ato sexual segue 0s preceitos
realistas da pornografia, algumas interferéncias do autor ficcional revelam seu desconforto com
a criacdo, mostrando assim sua intencao de demarcar o distanciamento em relacdo ao contetdo

de sua ficcéo:

E por uma bela fresta da janela toda carcomida vi: padre Tonhdo arfava. A
batina levantada mostrava as coxas brancas como deveriam ser as coxas de
uma rainha celta. (Rainha celta... meu Deus, de onde é que veio iss0?) O pau
do padre, era, valha-me Deus, um trabuco enorme que entrava e saia da
vaginona de Corina, ela por cima, ele se esfor¢ando arroxeado pra ver o pau
entrar e sair. Ela, com aquelas discurseira toda: ai, Tonh&o, ai padre caralhudo,
ai gostosura, ai, santa mae do senhor que te fez Tonhdo. Depois a fala¢do do
padre do padre: ai, bocetuda mais gostosa, quero te pdr no cu também, vira
vira, CO (pensei: foi aqui que ela aprendeu a reduzir nomes), vira, putona
(Hilst, 2005, p. 57).

Essas intervencdes do narrador, que se posiciona acima dos eventos narrados para
avaliar sua propria criacdo, Sd0 um recurso que visa manter presente o carater construtivo da
linguagem do texto, evitando que, apesar de sua elaboracdo, ele caia na rigidez da producdo
esquematica, mais uma vez escapando da busca pelo prazer sentido e deixando de atender a
demanda do Outro. Nao é surpresa, entdo, que “O caderno negro”, devido a postura critica de
seu autor, acabe relegado a uma prateleira rotulada como “bosta”: “e entdo eu fui l1a no teu
escritdrio muitas vezes e lia aqueles livros que vocé pds na primeira tabua e onde vocé colou o

papel na tabua escrito em vermelho: BOSTA” (Hilst, 2005, p. 92), permanecendo ali sem que



184

0 pai de Lori tenha coragem de mostra-lo ao editor, embora fosse exatamente isso que ele
esperava publicar. A funcdo dessa narrativa inserida dentro de outra narrativa (o Caderno
rosa)®, é a de estilizar as tentativas desse escritor contemporaneo que se aventura na literatura
comercial sob pressao do editor.

Em seguida, Lori Lamby retoma o lugar da narracdo, propondo uma nova abordagem a
escrita, apresentando ao “tio Lalau” um novo caderno de historias infantis: “Mas olha, tio, o
segredo é que eu estou escrevendo agora historias pra criangas como eu e sO quero mostrar para
0 senhor pra ver se essas também o senhor quer botar na maquina. Eu acho que elas séo lindas!
Sdo historias infantis, sabe, tio” (Hilst, 2005, p. 97). Apesar de ser uma nova empreitada, uma
forma de escrita diferente, menos irreverente por ser direcionada a criangas, ainda assim,
percebemos a audacia da personagem: “(...) eu fiu-fiu, que ndo sou nada, sou apenas um cu,
pensava que era Algo” (Hilst, 2005, p. 99). O novo caderno consiste em trés historias e uma
narrativa esotérica chilena, mantendo a mesma tematica. Essa fusdo entre narrador-personagem,
narrador-escritor e autor € o que preserva a seducdo da narrativa, pois, embora seja
desnecessario qualificar o absurdo e imoralidade da histéria, uma menina prostituida pelos
proprios pais - ha uma curiosidade morbida em conhecer, passo a passo, o desfecho do texto.

Como ja mencionado anteriormente, ao envolver seu discurso com obscenidade e
erotismo, tornando-o paradoxalmente “dificilimo” além do senso comum, Hilda Hilst
transcende as categorizacGes de género, desestabilizando as expectativas convencionais e
escapando de qualquer classificagdo normativa de estilo. Seu trabalho ndo se encaixa
simplesmente nas categorias de erdtico, pornografico ou obsceno, mas €, em vez disso,
revolucionario. Segundo Roland Barthes, na obra Aula, a literatura é essa capacidade continua
de revolucionar a linguagem, de romper com as concepg¢des canbnicas, promovendo uma
subversdo saudavel da lingua que desafia os parametros de poder, estimulando a circulacdo de

conhecimentos:

A ciéncia é grosseira, a vida é sitil, e é para corrigir essa distancia que a
literatura nos importa. Por outro lado, o saber que ela mobiliza nunca é inteiro
nem derradeiro; a literatura ndo diz que sabe alguma coisa; ou melhor: que ela
sabe algo das coisas — que sabe muito sobre os homens. O que ela conhece dos
homens, é o que se poderia chamar de grande estrago da linguagem, que eles
trabalham e que os trabalha, quer ela reproduza a diversidade dos socioletos,
quer, a partir dessa diversidade, cujo dilaceramento ela ressente, imagine e

30 Além dos cadernos rosa e negro, a narrativa também inclui um caderno de fébulas intitulado “Caderno do Cu do
Sapo Liu-Liu”. Todos os cadernos-narrativas abordam a obscenidade da linguagem, conforme destacado pela
critica de Eliane Robert Moraes, que descreve o livro como uma exploragao pelas varias camadas da linguagem
ou uma reflexdo sofisticada sobre o ato de escrever, que permite brincar com os limites da linguagem (Moraes,
1990, p. 11).
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busque elaborar uma linguagem-limite, que seria seu grau zero. Porque ela
encena a linguagem, em vez de, simplesmente, utiliz&-la, a literatura engrena
o0 saber no rolamento da reflexividade infinita: através da escritura, o saber
reflete incessantemente sobre o saber, segundo um discurso que ndo € mais
epistemologico mas dramatico (Barthes, 1978, p. 19, grifos do autor).

Assim, os narradores de O caderno rosa se utilizam de disfarces, desdobramentos - eles
cativam através da manipulacdo narratorial, mas, mais profundamente, instigam uma reflexao
aguda. E por isso que a figura do escritor se torna central na obra, porque o ato de escrever
envolve um uso da linguagem que transcende as expectativas habituais, operando nas
reentrancias, no excesso da lingua. Abordagens superficiais desse tipo de linguagem falham em
reconhecer o processo de ‘“reflexividade infinita” descrita por Barthes, resultando em
interpretacdes do texto que o reduzem a meros adjetivos como sujo, vulgar ou obsceno. Como
afirma Eliane Robert Moraes (1999, p. 124), “escrever significa correr o risco de explorar uma
lingua misteriosa que, com cavidades e reentrancias secretas, impde uma cadeia sem fim de
armadilhas para o autor”. Na exploracdo de uma encenacdo da linguagem, O Caderno rosa de
Lori Lamby se transforma num palco-teatro da escritura.

Ao final da narrativa, nos deparamos com o0 enigma: quem seria 0 verdadeiro escritor-
narrador de O caderno rosa (do negro e das fabulas infantis)? Seria o pai, erudito e reconhecido
como um génio, mas incapaz de atender as expectativas e necessidades de seu editor? Ou
realmente seria Lori, a menina que secretamente se apropria das anotacdes do pai para compor
seu caderno, claramente com a intencéo de satisfazer o editor? A resposta, longe de ser simples,
provoca uma reflexdo profunda, como bem resumido por Eliane Robert Moraes: Se Lori alcanca
sucesso “manipulando a linguagem”, seu pai falha (Moraes, 1999, p. 125). A mascara autoral
que mistura pai e filha é uma representacdo da encenagdo-manipulacdo presente no proprio
exercicio critico de Hilda Hilst. Por isso, a exclamacao provocada por Lalau ao se deparar com
a histdria de Lori: “Isto sim é que € uma doce e terna e perversa bandalheira!” (Hilst, 2005, p.
95), contradiz a declaracdo de que o livro deveria ser uma bosta: “Eu também ouvia o senhor
dizer que tinha que ser bosta pra dar certo porque a gente aqui ¢ tudo anarfa, né, papi?” (Hilst,
2005, p. 92). O autor que se submete as demandas do mercado consumidor € 0 mesmo que 0
desafia, pois, enquanto Lori é a autora, seu pai também o €, ja que parte significativa do trabalho
da menina consiste em mesclar sua escrita com a ja existente. Em outras palavras, hd uma
coesdo no discurso de ambos, o0 que resulta na retengdo das criticas do pai em relagdo ao

mercado editorial e ao publico leitor na escrita da filha.
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Entre a flagrante pornografia e a apropriacédo interesseira dos esbo¢os do pai, a narrativa
é encenada de forma que o aspecto critico do texto sé seja percebido por meio de uma leitura
atenta e minuciosa. Posto isto, a narrativa de O caderno rosa de Lori Lamby apresenta
simultaneamente uma estética do excesso e uma estética do vazio, onde o verbo-pornografico
se mescla com criticas a sociedade de consumo, a industria pornogréafica comercial e ao
mercado editorial. A proliferagdo de significados, imagens e efeitos transforma a linguagem
ingénua de Lori Lamby em um tecido que recobre o vazio de tal forma que continua a significa-
lo incessantemente. Esse encontro fulgurante entre o excesso e a ingenuidade, 0 excesso e 0
vazio da industria pornd que se sustentam mutuamente até se confundirem, ndo apenas cria um
tecido do horror e do obsceno, mas também participa de uma estética da alegria e do prazer, do
riso e do sarcasmo.

Toda escrita que se entrega ao excesso é capturada nesse duplo movimento. Dessa
forma, os excessos da prosa de Hilst respondem ao desejo de representar o que ndo tinha
representacdo, o que era além das fronteiras, tudo isso apontando para uma falta essencial da
linguagem em designar o real. O percurso dos narradores-personagens (Lori Lamby e o pai
escritor) possibilita apreender o significado do excesso como uma experiéncia ambigua e teatral
da linguagem, na qual a expansdo ilimitada celebra, simultaneamente, a alegria de uma
subjetividade desvinculada da mimese e do interdito. O excesso, assim, representa tanto uma
ruptura consciente com a estética realista quanto com os interditos morais e éticos - ele viabiliza
a narrativa de uma historia, a da emancipacéo impossivel, onde o ideal apenas existe. Mais do
que excesso, trata-se, entdo, de processo: 0 ato continuo de avancar e a persisténcia nesse
movimento sdo mais relevantes do que ultrapassar um limite, o qual, alids, tornou-se

impossivel, uma vez que esse limite é constantemente deslocado para além.
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CONCLUSAO

As Ultimas bolinhas faziam parte de um trabalho de cem
anos. Eu havia estudado o homem. O homem na sua
quase totalidade, o homem em relago a si mesmo, em
relacdo ao outro, em relagdo a Deus, sim, principalmente
em relacéo a Deus. Ja era alguma coisa. Eu ia mandar o
trabalho para a Alemanha, porque somente a Alemanha,
a grande fera pecadora, a que se puniu, punindo, é que ia
entender a dimensdo das futuras punicdes que eu
vaticinava ao homem.

Hilda Hilst, Fluxo (Fluxo-Floema).

A tese-pesquisa realizada aqui percorreu 0s inimeros caminhos e camadas do labirinto
hilstiano — entre estilhacos e ruinas, entre 0 poco e a claraboia, infancia e velhice, desamparo e
desejo, sagrado e erotismo. Nessa travessia, adentramos nos terrenos singulares da criacdo,
exploramos a linguagem poeética e transgressora, compreendemos e identificamos a noc¢éo de
excesso enquanto uma forca desenfreada e indomavel. E em meio ao caos, ao abismo que as
narrativas de Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby se
desenvolvem — a partir de uma busca constante por sondar os abismos do vazio. Nessas obras,
a busca ndo é apenas por respostas ou significados, mas pela poténcia contida no préprio
desconhecido. O vazio, longe de ser uma auséncia estéril, revela-se como um espaco de tensao
criativa, onde as personagens sdo confrontadas com a profundidade da existéncia, suas
fragilidades e os paradoxos que permeiam a criacdo, o corpo e a linguagem. Assim, 0 vazio ndo
se apresenta como fim, mas como uma condic¢do produtiva, onde o indizivel e 0 excesso se
entrelacam na busca por expressao e sentido.

N&o encontrar respostas, salvacdo ou contato ndo significa desistir de langar-se ao
inalcancavel. O movimento de lancgar-se ao inalcancavel, ao abismo, a experiéncia interior é
justamente 0 gque reconhecemos como excesso. Trata-se de um gesto de desafio aos limites
intransponiveis e irreconciliaveis, pois € inerente ao ser humano mover-se para além de seus
proprios passos, situar-se tanto aquém quanto além de si mesmo. Avancar sobre 0 que nao se é,
inventar-se, metamorfosear-se, desdobrar-se, sdo caracteristicas-movimentos proprios da prosa
de Hilda Hilst.

Dessa forma, ao longo de toda essa travessia, foi possivel perceber que nas trés obras
em prosa selecionadas, Fluxo-Floema (o inicio), A obscena senhora D (0 amadurecimento) e
O caderno rosa de Lori Lamby (o estilhagamento), o excesso reside na representacéo dos seres

em situacOes extremas. Essas situacdes sdo atravessadas por manifestagcdes intensas de desejo
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e morte, loucura e abandono, expostas em uma busca constante por comunicagdo — seja com
Deus, com o outro, ou consigo mesmos. O excesso, presente tanto na linguagem quanto nas
acOes das personagens, se manifesta como uma forga disruptiva, que desestabiliza as fronteiras
entre razdo e instinto, corpo e espirito, expondo a vulnerabilidade e a poténcia dos sujeitos
imersos em abismos existenciais. A forca paradoxal do excesso conduz os narradores
personagens hilstianos por caminhos diversos, que pressupdem desfechos igualmente variados,
como a dissolucéo, o desdobramento, o sacrificio, o fracasso, o abandono ou o prazer sexual.

Ao examinar a trajetoria poética literaria de Hilda Hilst e revisitar a critica académica,
tornou-se evidente que, em diversas instancias, a violéncia se revela como uma ferida na
linguagem hilstiana, desde seus primeiros poemas até suas incursdes no teatro (durante os anos
da ditadura militar no Brasil) e na prosa. Fluxo-floema, como o primeiro livro de ficgdo de uma
poeta, em paralelo a sua producéo teatral de forte carga sociopolitica, destaca-se pelas cinco
narrativas liricas, nas quais se evidencia o conflito do narrador-escritor com a necessidade de
expressao diante da impossibilidade de se fazer ouvir, frequentemente manifestando uma critica
contundente a um sistema opressivo. Nesse contexto, a recorréncia explicita ou implicita da
ideia de que “ndo ha salvacdo”, interpretada muitas vezes como uma forma de ironia, conecta
a palavra ao ato de reivindicar liberdade e dignidade através da escrita. As marcas de um tempo
sombrio e violento do século XX na producdo de Fluxo-Floema séo inegaveis, evidenciando-
se no proprio corpo da linguagem — 0s narradores-personagens narram em meio as ruinas da
propria linguagem, desdobram-se em outros seres-vozes numa tentativa desenfreada de
alcancar-comunicar com o Outro.

A analise de A obscena senhora D, numa interseccdo entre corpo-porco e loucura-
lucidez, foi conduzida com um olhar voltado para o confronto entre as esferas do sagrado e do
profano, do abjeto e do sublime, buscando confirmar a no¢éo de excesso que caracteriza a prosa
hilstiana. Este confronto reside na angustia da inadequacdo entre alma e corpo, entre ser e
sociedade, entre vitalidade e finitude - as inquietacdes do humano em sua complexa relacédo
com o divino. Nesta narrativa, 0 excesso se manifesta na propria carne por meio de um discurso
de auséncia, retratando a angustia de Hillé, uma personagem-narradora consciente de sua
corporeidade e lucidez diante da fronteira entre 0 homem e Deus. Dessa fronteira surge o
siléncio, que, de forma tragica, conduz a compreensdo de que fora do corpo ndo ha salvacao,
restando-lhe apenas, como insinuado pelo narrador de “Fluxo”, a tarefa de colher os crisantemos
e arriscar-se a ser devorado por um bicho medonho.

Na prosa hilstiana, € comum a busca por Deus se assemelhar a uma paixdo ardente,

sempre ligada a experiencia corporea. Dessa forma, apesar do desamparo inevitavel e das
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constantes inquietacGes metafisicas que a afligem no limiar da escada, Hillé, a senhora D, é
impelida em direcdo aos impulsos da carne e & intensidade do prazer que é caracteristica dos
amantes ou daqueles que se encontram imersos na fervura de um grande fogo vital. Seu
encontro com a figura divina sé se realiza por via do excesso, da experiéncia interior — como
em ritual sacrificial, ao contemplar uma ferida no dorso da porca, a personagem-narradora €
levada a uma identificagdo com um animal (uma porca), consagrando sua unido com a
divindade, nomeada como “Porco-Menino”.

A linguagem hilstiana, que incessantemente busca a totalidade, o absoluto, revela uma
dualidade sagrada e erdtica — enquanto seus narradores-personagens buscam o sentido da
existéncia e das coisas, também expressam uma inclinacéo erotica na apropriagdo profana da
linguagem e no desejo de fusdo dos corpos e de plenitude existencial. Esse tema ressoa com as
concepcoes de Georges Bataille (2017), que conecta o sagrado — a partir de um ritual religioso
— com a morte e a atividade erotica, levando a dissolucéo dos seres envolvidos e a restauracéo
de uma continuidade perdida: “a agdo erética, dissolvendo os seres que nela se envolvem, revela
sua continuidade, lembrando aquela das dguas tumultuosas™ (Bataille, 2017, p. 45). Trata-se de
uma travessia para investigar o cerne do ser, a verdade intrinseca da existéncia, por meio de um
processo de dissolucao, destruicdo e violéncia. Dessa forma, o desejo de compreensdo, visceral
e envolvendo corpo e sentidos, corre o risco de desintegrar aquele que se aventura a explora-lo.

A soliddo extrema dos seres descontinuos, a angustia que os separa da continuidade
como o objetivo maximo de alcancar a totalidade, é marcada por um interdito e nunca €
plenamente alcancada: “Trata-se de introduzir, dentro de um mundo fundamentado na
descontinuidade, toda a continuidade de que este mundo é capaz” (Bataille, 2017, p. 42).
Portanto, a vida descontinua ndo esta destinada a desaparecer, ela € apenas desafiada. Se ndo se
trata de chegar ao fim, considerando a impossibilidade de uma fusdo definitiva, ainda assim, o
objetivo € perseguir o sentimento de continuidade nos movimentos que 0 evocam.
Na prosa hilstiana, hd uma constante perseguicdo por respostas. Os narradores-personagens
percorrem uma jornada de busca e perda. A consciéncia de simplesmente existir na linguagem
é insuficiente para alcancar algo definitivo, pois ndo ha nada fixo no horizonte — este que néo €
estatico, ndo possui um centro definido. Como em um labirinto, os personagens-narradores
avancam de forma hesitante, lancando-se ao estado de perda. A auséncia de resposta e
continuidade ndo é o aspecto mais significativo, o impulso para a agdo € alimentado pela recusa
a0 vazio e & negacéo.

Além disso, foi explorado que o estado de perda € uma caracteristica intrinseca a

literatura, conforme destacado por Georges Bataille ao discorrer sobre a “criacdo atraves da
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perda” (Bataille, 2013, p. 23). Isso implica que, para Bataille, a verdadeira esséncia da criacao
literaria reside na capacidade de se perder, de se desfazer de limitacdes e estruturas pré-
estabelecidas. Nesse sentido, a escrita ndo é apenas uma expressdo de ideias ou sentimentos,
mas também um ato de destruicdo criativa, onde o autor se despe de tudo que é conhecido e
seguro para explorar o desconhecido e o inesperado. A perda, nesse contexto, ndo € vista como
uma privagdo, mas sim como um processo libertador que permite ao escritor alcangar novas
formas de expressao e compreensao. Nesse sentido, entendemos O caderno rosa de Lori Lamby
como um potlatch, um ritual que se fundamenta em uma légica simples, porém implacével: a
ideia de que a maldigdo traz consigo a gloria. Hilst via sua prépria trajetoria literaria sob a
influéncia desse principio. Ela acreditava que, com sua tetralogia, estaria sujeita a dindmica do
potlatch: “sua vasta producédo literaria seria incluida naquele segmento da riqueza cultural
brasileira que o pais, em uma imitacdo impiedosa do ritual amerindio, optou por destruir sem
motivo aparente” (Castello, 1999, p. 93-95).

O excesso, presente em O caderno rosa de Lori Lamby, assume uma dimensdo
explicitamente erdtica-pornogréafica. A experiéncia literaria de uma crianca de oito anos causa
espanto e incompreensdo ao desmantelar a barreira entre a prdpria categoria pornografica ao
insuflar-lhe propriedades metalinguisticas e um refinamento literario. Dessa forma, o excesso
é inerente ao ato de escrever, por meio do verbo pornogréfico ele traz a cena o interdito, o que
nunca é dito ou revelado. Ao confrontar a personagem com referéncias do mundo real, é facil
fazer associacOes a realidade da prostituicdo infantil, no entanto, além de provocar o publico
convencional, a dimenséo erdtica-pornogréafica oculta um projeto literario de critica ao mercado
editorial e a inddstria cultural. Hilda Hilst vai além da representacdo da realidade ao expor a
submiss@o do mercado editorial a l6gica do consumo e a promocdo de uma literatura
considerada facil e vendavel.

Sendo assim, o projeto literario hilstiano publicado nos anos 90 é, na verdade, a mesma
literatura que aborda as questdes metafisico-existenciais da figura do escritor, do sagrado e do
profano, do desamparo e do incognoscivel, porém envolvido em um humor ainda mais
sarcastico, impondo ao canone uma desconstrucdo e um escracho ainda mais intensos. Trata-se
do dispéndio, do excesso em sua entrega total a maldi¢do do potlatch, do ultrapassar limites, do
lancar-se ao abismo. Quanto mais a autora intensifica o jogo da linguagem para enriquecer o
romance com camadas cada vez mais profundas, novas e amplas interpretacoes se revelam ao
leitor. A vertigem da linguagem leva Lori a perceber que simplesmente questionar o significado
das palavras e registrar sua curiosidade em seu diario ndo € suficiente — a personagem sente

uma irresistivel necessidade de lamber-saborear as palavras, em um gesto erético de comunhao
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Umida, destacando a linguagem como o espaco onde reside a liberdade humana de questionar,
descobrir e transgredir - é nesse espago que localizamos 0 excesso.

Quanto mais Hilda intensifica o jogo da linguagem, com o objetivo de dotar o romance
de muiltiplas camadas, novas e mais vastas interpretacdes se desdobram para o leitor. A vertigem
da linguagem faz com que Lori perceba que ndo é suficiente apenas indagar sobre o significado
das palavras e registrar sua curiosidade e busca em seu didrio. Ela sente a necessidade
inescapavel de "saborear" as palavras, em um gesto erético de comunhdo Umida que ressalta a
linguagem como o espago onde reside a liberdade humana de questionar, descobrir e
transgredir. E nesse espaco que reside um tipo de aprendizado que esta verdadeiramente vivo,
pois, acima de tudo, tem o sabor da vida.

Ao final dessa travessia-tese, percebemos, entdo, que ha uma profunda conexéo entre
Fluxo-Floema, A obscena senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby. Obras que marcam trés
fases distintas da autora, o inicio-amadurecimento-estilhagamento, mas que possuem em
comum um unico fio condutor: 0 excesso, 0 que ocasiona um movimento labirintico e circular
na prosa hilstiana. Em todas essas obras, as personagens-narradoras, especialmente aquelas
dedicadas ao oficio da escrita, buscam ultrapassar os limites de suas existéncias cotidianas em
busca de uma compreensdo metafisica-existencial. Nessa trajetoria circular e labirintica, os
narradores enfrentam as limitacGes inerentes a escrita ao tentar capturar o indizivel da
experiéncia humana. Sob o principio do excesso, o narrar hilstiano é conduzido a partir de
dispéndios, da perda, do langar-se ao abismo da loucura, do desamparo e do corpo —
experiéncias do excesso que se transformam em dadiva ao sedimentar o intangivel e o indizivel
em linguagem, ao romper os limites para a expresséao.

O excesso pulsa, irrompe, ressoa no fluxo dialégico na prosa hilstiana - uma prosa que
busca resgatar o irrecuperdvel, o inominavel da linguagem. Tal busca é a prépria
experimentacdo em direcdo ao além, além dos horizontes, limites e estruturas reguladoras que
ordenam a ldgica e o sentido. Sob a ética do excesso, analisamos Fluxo-Floema, A obscena
senhora D e O caderno rosa de Lori Lamby como veiculos da imensiddo, da abundancia
vocabular ilimitada, da experimentacdo da linguagem, dos estados de espiritos desmedidos e
do caos incontrolavel do pensamento — trés obras fundamentais da producdo literaria de Hilda
Hilst que suscitam questionamentos, que provocam desconforto e fascinio, que se lancam em
um movimento circular e labirintico destinado a superar as limitages da propria linguagem.

Fluxo-Floema, A obscena senhora D, O caderno rosa de Lori Lamby: o inicio, 0 meio
e o fim. O comecgo, o amadurecimento e o estilhacamento de uma linguagem conduzida pelo

excesso. Observarmos em tais obras um movimento labirintico, mas ao mesmo tempo circular,
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um movimento em direcdo a uma progressao impulsionada pela impossibilidade de fixidez e

permanéncia. Tais obras, analisadas neste trabalho, investem na perpetuacéo do indizivel como

impulso criativo, reconfigurando e reinventando, na inquietude dos personagens-narradores, as

mesmas indagacdes, lancando-as como desafios, stplicas, profanacGes e atos de insatisfacao.

Atravessar, percorrer, mergulhar no labirinto da prosa de Hilda Hilst é entrar em contato com

diversas fronteiras estéticas, linguisticas e metafisicas, é invadir e subverter territrios sagrados,

romper muros, barreiras e limites que protegem nichos demarcados onde a experiéncia humana

perde sua totalidade, sendo reduzida a fragmentacdo. O desdobramento, a dissolugdo e a

fragmentacdo promovidos pelo fluxo dialégico hilstiano parecem guardar a promessa de

recuperar o irrecuperavel da linguagem: seu existir prévio a ruptura da palavra. Ler, interpretar,

analisar, sentir a prosa de Hilda Hilst implica contemplar a esséncia do excesso como um
convite a liberdade da linguagem.

1.1.1. Identificadas essas questdes, a proposta desta tese se concretiza além de

simplesmente esclarecer, concluir ou esgotar o significado da prosa de Hilda Hilst

— seu proposito foi o de oferecer uma leitura na qual o inexprimivel € preservado,

e cada aspecto € iluminado pelo desvio que o texto apresenta. A leitura-analise,

entdo, foi permeada por questdes fundamentais que atravessam as narrativas, cuja

multiplicidade tende a desafiar qualquer nogédo de estrutura linear ou progressiva.

Assim, 0 excesso nNdo apenas enriquece a compreensdo das obras, mas também

amplia os horizontes interpretativos, convidando o leitor a mergulhar em um

universo de possibilidades e significados em constante fluxo.
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