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RESUMO 

 

A presente pesquisa tem como proposta investigar a desconstrução do 
silenciamento da voz feminina na obra Fazes-me Falta (2002), da escritora 
portuguesa contemporânea Inês Pedrosa. Para tanto, empreender-se-á uma 
análise dos modos pelos quais os componentes formais se constituem a fim de 
engendrar uma estrutura caracterizada como uma narrativa performática. Na 
narrativa performática pedrosina em análise, a convergência de determinadas 
estratégias composicionais – o hibridismo genológico, o diálogo interartístico, a 
escritura movente e rizomática – compõem-se em simultâneo e, em conjunto 
ao enredo, dialogam interartisticamente com a Lírica Medieval Trovadoresca 
galego-portuguesa, em especial com as Canções de Amor e as Canções de 
Amigo. Sabendo-se que a Arte invariavelmente se constitui em uma ação 
política e que Inês Pedrosa, tanto em sua atividade jornalística quanto como 
escritora, possui uma postura política ativa na sociedade portuguesa, observa-
se que a retomada, na escrita pedrosina, de uma estrutura literária do século 
XII que excluía a voz da mulher, gera sentidos que evidenciam a situação 
social da mulher portuguesa contemporânea: mesmo tendo adquirido o direito 
à voz, ainda se encontra submetida ao silenciamento, visto que, mesmo 
falando, não é ouvida. Assim, a pesquisa apresenta-se dividida em três 
capítulos. O primeiro capítulo, intitulado “O Realismo Performático e as 
configurações da escrita na Literatura Portuguesa Contemporânea”, traz as 
contribuições teóricas de Linda Hutcheon, Erik Schollhammer e Marcos Siscar, 
subsidiando as estéticas do Pós-modernismo em diálogo com os novos 
realismos na Literatura e, associados a Miguel Real e Álvaro Gomes, compõem 
a caracterização do Realismo Performático literário em Portugal. O capítulo II, 
“Narrativa Performática: Demandas contemporâneas”, abarca as conceituações 
relativas à narrativa performática, como estabelecida por Graciela Ravetti, 
delineando também o Histórico das artes performáticas, tendo como referência 
as pesquisas de Renato Cohen. Por fim, o terceiro capítulo, “A tessitura 
estético-crítica do silenciamento da voz da mulher portuguesa na narrativa 
performática de Fazes-me Falta”, evidencia os elementos de construção do 
corpus em estudo, os quais o caracterizam enquanto uma narrativa 
performática; para tanto, Giles Deleuze, Lúcia Castelo Branco, Graciela Ravetti 
e Mário Perniolla compõem a fundamentação, elucidando as especificidades 
formais da obra pedrosina. Na sequência, os pressupostos de Segismundo 
Spina e Natália Correia auxiliam a pontuar os aspectos formais das da 
(in)existência da voz poética e da voz autoral femininas na Lírica Medieval 
Galego-portuguesa. 
 
 
Palavras-chave: Inês Pedrosa; Fazes-me Falta; Narrativa Performática; Lírica 
Medieval; Silenciamento. 
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ABSTRACT 
 

The present research aims to investigate the deconstruction of the feminine 
voice silencing in the contemporary Portuguese writer Inês Pedrosa’s novel 
Fazes-me Falta (2002). For this purpose, it is intended to undertake an analysis 
of the modes in which the literary formal components are constituted in order to 
engender a structure distinguished as a performative narrative. In the 
pedrosina’s performative narrative in analysis, the convergence of the literary 
strategies – such as the genological hybridity, the inter-artistic dialogue, the 
moving writing construction – are composed simultaneously and in combination 
with the plot, in an inter-artistical dialogue with the Galician-Portuguese 
troubadour-like medieval lyric, particularly with Troubadour love songs and the 
Troubadour friendship ones. Considering that Art constantly constitute a political 
action and Inês Pedrosa, in her both journalistic activity and career as an writer, 
lodges an active politic attitude in the Portuguese Society, it is observed that the 
resumption, on Perdrosa’s literary work, of the twelfth century literary structure 
which excluded the women’s voice produces meanings that denotes the social 
situation of the contemporary Portuguese women: even achieving social and 
political rights, women have still been subjected to the voice silencing, as long 
as their social voices and claims have not been incorporated on political 
actions. Therefore, the investigation is outlined into three chapters. The first 
chapter, entitled “The Performative Realism and the writing configurations in the 
Comtemporary Portuguese Literature”, presents the theoretical background of 
Linda Hutcheon, Erik Schollhammer and Marcos Siscar, supporting the Post-
modernism aesthetics in a dialogue with the new realisms in Literature, and 
associated with Miguel Real and Álvaro Gomes produces the characterization 
of the literary performative realism in Portugal. The chapter 2, “Performative 
narrative: contemporary quests”, embraces the concepts related to the 
performative narrative, as established by Graciela Ravetti, as well as defines an 
historical overview of performative arts, taking Renato Cohen’s studies as 
reference. At last, the third chapter, “The Aesthetic-critical tracing of the 
Portuguese feminine voice silencing in the performative narrative of Fazes-me 
Falta”, outlines the construction elements of the corpus examined, 
characterized as a performative narrative – Giles Deleuze, Lúcia Castelo 
Branco, Graciela Ravetti and Mário Perniolla assemble the theoretical basis, 
elucidating the pedrosina’s novel literary formal particularities. Segismundo 
Spina and Natália Correia devise the aspects of the (in)existence of both poetic 
and authorship feminine voices in the Galician-Portuguese troubadour-like 
medieval lyric. 
 
 
Key Words: Inês Pedrosa; Fazes-me Falta; Performative Narrative; Medieval 
Lyric; Silencing. 
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CONSIDERAÇÕES INICIAIS 

 

Partícipe da geração de escritores e escritoras da década de 1990, a 

escritora e jornalista Inês Pedrosa afigura-se como uma voz feminina de relevo 

no panorama literário português contemporâneo. Em decorrência da 

confluência entre sua experiência no Jornalismo e seu percurso literário, a 

escrita pedrosina tende a associar a linguagem estética à crítica da realidade 

sócio-política, seja a respeito das questões de gênero, dos efeitos da 

globalização sobre a identidade portuguesa, as consequências da tecnologia 

ou assuntos outros que se relacionem às relações humanas. 

Inês Margarida Pereira Pedrosa nasceu em Coimbra no ano de 1962. Da 

mãe, professora primária, herdou o amor pelos livros e do avô materno, o 

estímulo à escrita; deste, ainda obteve como legado a máquina de escrever, a 

qual utilizou durante décadas na redação de seus textos, inclusive os 

jornalísticos, e o amor pela fotografia –  testemunha de seus momentos de 

escrita. Na biblioteca de seu pai, na década de 1970, em meio a outros livros 

escondidos em uma gaveta, descobriu a obra Novas Cartas Portuguesas, de 

Maria Teresa Horta, Maria Velho da Costa e Maria Isabel Barreno, a qual, 

juntamente às edições francesas da revista Marie Claire de sua mãe – 

contendo reportagens a respeito das reivindicações das mulheres no mundo 

todo – fundaram e fundamentaram a abordagem da escritora, tanto na área 

jornalística quanto na literária, em relação ao universo feminino, já que Inês 

Pedrosa representa, em seus romances, a mulher portuguesa, desde os anos 

pré-25 de Abril até os dias atuais, e empenha-se por resguardar, por meio de 

suas crônicas, os direitos da mulher contemporânea. 

Seu primeiro romance, infanto-juvenil, intitulado Mais Ninguém Tem, foi 

publicado no ano de 1991 e, no ano seguinte, Pedrosa lançou A instrução dos 

Amantes. Neste, a romancista alude à aprendizagem do amor na adolescência, 

evidenciando, por meio de Cláudia e suas amigas, os conflitos gerados pela 

paixão, em contraposição ao universo masculino, protagonizado por seu 

namorado, Ricardo, e o amante, Diniz. As várias relações de amizade, as 

disputas do grupo por poder e destaque, as relações familiares disfuncionais e 

as repercussões do 25 de Abril permeiam o cenário ficcional da obra. 
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Nas Tuas Mãos, romance publicado em 1997, recebeu o Prémio Máxima 

da Literatura. Os questionamentos de Pedrosa a respeito da mulher e seu 

universo afiguram-se nessa obra por meio do percurso de três mulheres: 

Jenny, a avó; Camila, a mãe; e Natália, a neta; três vozes de três gerações que 

narram, recorrendo respectivamente a um diário, a um álbum de fotografias e a 

um maço de cartas, suas trajetórias e reflexões, em meio à recente história de 

Portugal e a (im)possível evolução da sociedade portuguesa. Jenny, vivendo 

um casamento de aparências, conforma-se com o amor não correspondido a 

fim de evitar o escândalo; Camila conhece Xavier em Moçambique, um 

guerrilheiro da FRELIMO, e desse relacionamento nasce Natália, fato que a faz 

repensar a domesticação do amor e a racionalização do instinto materno; e 

Natália que, ao encontrar o diário de Jenny, passa a escrever cartas para 

responder às incertezas da falecida avó. 

Na sequência, em 1999, Inês Pedrosa publica a Fotobiografia de José 

Cardoso Pires, projeto conduzido pelo próprio biografado, o qual escolheu 

pessoalmente a autora e o designer Henrique Cayatte. Pedrosa contribuiu com 

a Introdução, a organização dos depoimentos de inúmeros romancistas 

portugueses, dentre os quais António Lobo Antunes, Lídia Jorge e Pedro 

Tamen, além da seleção das fotografias, as quais, inicialmente selecionadas e 

legendadas pelo próprio Pires, devido à sua morte em meio ao projeto, foi 

finalizada pela esposa deste com a colaboração de Inês Pedrosa. 

Vinte Mulheres Para o Século XX (2000), projeto jornalístico para o 

semanário Expresso, compõe-se de um conjunto de biografias de mulheres 

marcantes do Século XX, dentre as quais figuram Simone de Beauvoir, 

Agustina Bessa-Luís, Eva Peron, Coco Chanel, Frida Kahlo, Lou Andreas 

Salomé, Virginia Woolf, entre outras. Mulheres que marcaram o mundo, tendo 

em vista suas histórias de luta contra o medo e a tradição patriarcal, mas que 

transformaram as mentalidades e contribuíram para a emancipação da mulher 

contemporânea. No ano seguinte, Inês Pedrosa organizou uma antologia da 

poesia portuguesa –  Poemas de Amor (2001).  

Fazes-me Falta, publicado em 2002, foi, de acordo com a autora, escrito 

a partir da experiência de perda: “Escrevi-o ao som da música dos meus 

mortos, ensaiando uma aproximação mais radical à ciência da poesia, a poesia 
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da política e a dança da filosofia” (COELHO, 2002, p.02). Duas vozes, duas 

subjetividades se alternam em seus relatos, ora uma mulher que acabara de se 

perceber morta, ora um homem em desespero e na iminência de seu 

desaparecimento. Demarcando a obra visualmente, fontes tipográficas 

diferentes constroem os cinquenta capítulos duplicados do romance, 

enunciando o que supostamente seria uma relação passional, mas que se 

revela enquanto “um processo mais complexo e desconcertante em que 

estamos para além da amizade e do amor, num espaço de infinita 

sexualização, pela pura e também impura ausência de corpos, numa espécie 

de invenção impossível” (COELHO, 2002, p.03). 

Ainda em 2002, Pedrosa publicou A Menina que Roubava Gargalhadas 

e, na sequência, o livro Fica Comigo esta Noite (2003), reunião de contos 

anteriormente escritos de maneira esparsa para jornais e revistas, e que se 

constitui em uma obra permeada pelas vozes femininas da 

contemporaneidade, as quais questionam os homens modernos e suas 

identidades e desejos. Na coletânea Anos Luz — Trinta conversas para 

celebrar o 25 de Abril, lançado no ano de 2004, encontram-se reunidas 

entrevistas com diversas personalidades –  cineastas, ensaístas, escritores, 

compositores, músicos –, dentre as quais António Lobo Antunes, Eduardo 

Lourenço, Fernando Dacosta, Rui Veloso e Vergílio Ferreira, abarcando as 

histórias de cada entrevistado em suas veredas pelos últimos 30 anos da 

História de Portugal. 

Crónica Feminina (2005), compilação de crónicas publicadas no 

semanário Expresso, configura um espaço de indignação e reflexão: “Temas 

como aborto, a discriminação, o abuso sobre crianças, a violência sobre as 

mulheres, a educação e a justiça atravessam os meus dias com uma 

constância recorrente” (PEDROSA, 2005, p.13-14). Nessa obra, a escrita 

crítica da autora consciente da importância do espaço que a mulher deve 

ocupar na sociedade se aprofunda, e aponta a palavra como instrumento de 

mudança: 

Ainda acredito que o mundo pode melhorar à vista desarmada 
durante o breve espaço da minha vida; se não acreditasse, não teria 
a perseverança de escrever todas as semanas, esteja onde e como 
estiver, feliz ou infeliz, varrida pela febre ou numa ebulição de festa. 
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Dentro de todo cronista há um optimista furioso — a própria zanga 
serve de testemunha a esse contrato de encantamento com o mundo 
(PEDROSA, 2005, p.14). 

 

Em um diálogo crescente com a linguagem da fotografia, uma de suas 

grandes paixões, Inês Pedrosa compõe as obras Carta a uma Amiga (2005) e 

Do Grande e do Pequeno Amor (2006). O primeiro, uma novela epistolar, 

inspira-se nas fotos de Maria Irene Crespo, fotógrafa amadora; já o segundo, 

constitui-se em um romance fotográfico, elaborado em conjunto com o 

ilustrador e designer Jorge Colombo, abarcando os encontros e desencontros 

amorosos de uma historiadora e um arquiteto, que não conseguem viver juntos, 

nem tampouco separados. 

A Eternidade e o Desejo, romance publicado em 2007, em conjunto com 

No Coração do Brasil - Seis Cartas de viagem ao Padre António Vieira (2008), 

integram o projeto “Os Portugueses ao Encontro da sua História”, do Centro 

Nacional de Cultura. Este projeto abrangeu visitas às cidades brasileiras pelas 

quais Padre António Vieira instituiu suas missões –  Salvador, Olinda, S. Luís 

do Maranhão e Belém do Pará –, e pelas quais Inês Pedrosa igualmente 

peregrinou. Assim, o romance A Eternidade e o Desejo apresenta a 

personagem Clara, professora portuguesa, que volta ao Brasil, acompanhada 

do amigo Sebastião, após a perda da visão e do amor do brasileiro António. 

Narrado por três vozes – Clara, Sebastião e o Padre Antonio Vieira, por meio 

de excertos de seus Sermões – em uma abordagem histórica que coloca em 

perspectiva a História entre Brasil e Portugal, essa obra dialoga com No 

Coração do Brasil - Seis Cartas de viagem ao Padre António Vieira, sendo esta 

construída em forma de uma conversa entre Inês Pedrosa e Vieira, na qual a 

romancista descreve os lugares pelos quais passou em sua viagem pelo Brasil. 

Laureada uma vez mais com o Prémio Máxima de Literatura no ano de 

2011, pelo romance Os Íntimos (2010), nesta narrativa Pedrosa entrega aos 

homens a voz e vez de expressão. Afonso, Pedro, Augusto, Guilherme e Filipe, 

personagens que, em uma noite de conversas e confrontos, em torno de uma 

mesa de restaurante, expõem a intimidade e a disputa que permeiam as 

amizades e o companheirismo masculino. Por seu turno, Dentro de ti Ver o 

Mar, publicado em 2012, abarca as questões da busca da identidade no mundo 
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globalizado. A fadista Rosa empreende a busca por seu pai; a iraniana 

Farimah, para escapar de um casamento forçado pelo pai, casa-se com um 

homem português soropositivo; e Luísa, filha não reconhecida pelo pai e criada 

por uma mulher que se revela não ser sua mãe biológica compõem a miríade 

de figuras femininas em busca de identidade, visto que a obra pontua os 

conflitos dos desenraizados e as consequências trágicas da globalização. 

Desamparo, obra romanesca mais recente, publicada no ano de 2015, 

possui por base a história verídica de uma menina de três anos que é tirada do 

colo de sua mãe, pelo pai, e trazida para o Brasil; cinquenta anos mais tarde, 

ela regressa a Portugal a fim de conhecer a mãe. Utilizando-se de seu estilo 

marcadamente irônico, Inês Pedrosa engendra um típico povoado português, 

no qual se cruzam as vidas de diversos emigrantes e imigrantes do presente e 

do passado, que buscam novas formas de vida, enquanto enfrentam a 

depressão econômica, o desemprego, a queda de qualidade de vida, a 

persistência da secular violência familiar e o desmantelamento do Estado. Em 

um relato a quatro vozes, que se revezam ao longo dos capítulos – o (a) 

narrador(a), Jacinta, Raul e Clarisse –, a narrativa decorre em uma pequena 

povoação onde imperam a solidão e o abandono. Vivendo em um tempo 

permeado pela insegurança e pelo medo, Jacinta, uma mulher sem pátria, 

inicia um movimento de retorno e de reencontro de suas raízes. 

Comprometida com o tempo presente, consciente da transformação do 

mundo por meio das palavras, Inês Pedrosa dialoga com a literatura 

contemporânea à medida em que abarca uma atitude crítica e reflexiva entre a 

escrita e a realidade sócio-política, em sua observação de que a humanidade 

pode ser transformada, em suas mentalidades retrógradas e sócio-fóbicas, por 

meio da estética e da arte. 

Fazes-me Falta, romance publicado em 2002, como colocado 

anteriormente, constitui o corpus da presente pesquisa. Envolvendo o leitor em 

uma amizade profunda que margeia a paixão, mas que é tragicamente 

marcada pela dialética amor-morte, a obra afigura-se orquestrada por duas 

vozes, representando o olhar subjetivo e sócio-histórico de duas gerações, em 

meio a cinquenta fragmentos de fala para cada voz narrativa, construindo 
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monólogos espectrais, pois que a voz que dá início é a de uma mulher que 

acaba de se perceber morta. 

Essa mulher toma a iniciativa da fala, pranteando sua morte e 

questionando a existência, mas, mais do que qualquer outro sentimento, 

demonstra a saudade que teve, ainda em vida, de seu amigo, como também a 

necessidade de o saber bem, após sua morte; por esta razão, pede a Deus que 

lhe conceda mais algumas horas, em consciência, a fim de acompanhar seu 

amigo até o momento do enterro de seu próprio corpo. A outra voz é a de um 

homem que se sente viúvo, embora entre eles nunca tivesse havido um 

relacionamento amoroso; ele sequencia as falas dela, praguejando contra a 

política, a vida e a justiça divina, e colocando às claras toda a hipocrisia da 

sociedade contemporânea, em sua superficialidade e frivolidade. Envolto em 

seus sentimentos de perda, a voz do amigo narra para demonstrar quão morto 

ele ficou – e ficará – sem sua amiga, morta. 

Realizando uma busca interior, as personagens de Fazes-me Falta 

empreendem uma descida à própria interioridade, deflagrada sempre pela 

palavra do outro, em um processo de profunda intimidade e de identidade que 

a ambos envolve. Duas vozes, duas subjetividades distintas, que ao tentarem 

dirigir-se uma à outra, terminam por espelhar-se em diversos monólogos, visto 

que se entendem, mas não se comunicam, cabendo ao leitor compor e dar 

sentido a esta paradoxal comunicação incomunicável. 

A amizade define esta relação, um vínculo que, não obstante, e inclusive 

por excluir envolvimento sexual, constitui-se eterna e intensamente. Mesmo 

tendo ambos optado por serem apenas amigos – em decorrência de terem 

anteriormente vivenciado amores frustrados e desilusões –, o arrependimento 

do amigo por não ter amado sua amiga em vida, e o desejo de tê-lo feito, se 

evidencia: “Eu queria agora dar-te o amor total e infantil que tinha para te dar. 

Racionei-o a vida inteira como a porra do chocolate de leite – por que vivemos 

como se o tempo nos pertencesse infinitamente?” (PEDROSA, 2003, p.31). 

A personagem feminina, por sua vez, do lugar da não-existência, 

explicita seus sentimentos ambíguos, em vista de o amor que sente pelo amigo 

contrapor-se à necessidade de estabelecer parâmetros exclusivamente 
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fraternos para esta relação: “Tomei a amizade como uma versão adulta do 

amor, o que significa que transferi para a casa dela a artilharia pesada do meu 

batalhão de afetos. Substituí o Príncipe Encantado pelo Amigo Maravilhoso” 

(PEDROSA, 2003, p.39). 

Dessa forma, o relacionamento amoroso-sexual não se institui na 

presente obra como função primordial; em vez da intensidade e da obsessão 

que envolvem toda paixão, Fazes-me Falta tem na amizade o sentimento 

duradouro buscado por seus protagonistas. Ao representar, assim, a 

possibilidade de existência de um vínculo que ultrapassa os contornos 

convencionais das relações entre homens e mulheres, o romance vem a 

possibilitar um relacionamento que, mesmo permeado pelo amor e por vezes 

pelo desejo, prescinde do ato sexual. Entretanto, por meio das falas de ambos, 

nota-se a carga erótica do contato: um quer o outro, um é o outro, um está no 

outro. Constante e eternamente. A voz feminina, inclusive, expõe a cor do seu 

desejo: “Precisei de morrer para te desejar, precisei de morrer para ver a cor do 

desejo, que é branca, branca e irreparável, como tu, como nós dois” 

(PEDROSA, 2003, p.127). Tal desejo em branco é a falta e a incompletude, em 

intensa volúpia por ser preenchida. 

Essa obra de Inês Pedrosa aborda a angústia do homem 

contemporâneo em sua perene solidão, arredio e desconfiado das relações e 

desapontado com o amor, embora ansiando sempre por amar e ser amado, 

incondicionalmente, já que em constante incompletude. Dessa maneira, o amor 

constitui, sim, o cerne da narrativa – mas o amor daqueles em permanente 

busca pelo outro, que mesmo após inúmeros fracassos e, inclusive mesmo 

após a morte, expõem sua humanidade no desejo pela completude daquilo que 

lhes falta. Fazes-me Falta expõe, assim, a dor, o desamparo e o desespero dos 

seres que amam desconfiando do amor. 

No romance, a personagem feminina preocupa-se com o desenrolar 

político de Portugal, manifestando-se a respeito da Revolução dos Cravos, da 

ditadura salazarista e suas repercussões, do sofrimento das meninas nos 

países da África, dos destinos das mulheres, das dificuldades dos mais pobres 

e indefesos, em uma ideologia em tons próximos ao Socialismo; uma mulher 

consciente, culta, determinada, participativa, com ideias e ideais políticos – 
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esta é a representação da voz feminina de Fazes-me Falta. Delineando a força 

da consciência histórica e a vontade de quebrar paradigmas, a narradora-

protagonista do romance, no entanto, vivencia uma questão comumente 

experimentada pelas mulheres contemporâneas: os novos papéis conquistados 

socialmente levam a perdas afetivas. Na obra em questão, é exatamente a 

partir da entrada da personagem feminina para a política que a amizade com 

seu amigo é abalada. O amigo que, anteriormente, era cúmplice do discurso e 

das ideias da mulher, passa a criticar suas falas e sua nova atuação: “A política 

retirou-te o estilo e afastou-te de mim” (PEDROSA, 2003. p.13). 

E à tal decepção com a amiga seguiu-se a ausência do amigo: “A 

política decompôs-te o tom de voz (...). Por isso perdi o gosto de te telefonar” 

(PEDROSA, 2003, p.159); ela, por sua vez, magoou-se com a ausência dele: 

“Te esquecestes de mim. Eu sei que não foi bem assim, mas foi assim que o 

senti violentamente quando o telefone deixou de tocar” (PEDROSA, 2003, 

p.143). Ao parar do toque do telefone, sobreveio a incomunicabilidade: perdeu-

se a amizade nas ruínas da decepção mútua, deu-se a quebra dos vínculos e 

tudo acabou ficando por ser dito – as lacunas e as faltas promoveram a 

desunião. E a morte. 

Surpreendida por uma gravidez não planejada, fruto de uma paixão não-

correspondida, a personagem relata da seguinte maneira sua gravidez tubária: 

“Plantara-me a morte no lado errado do corpo” (PEDROSA, 2003, p.209), 

levando-a em direção à morte. Não mais podendo mudar o mundo, nem 

tampouco denunciar as injustiças sociais, a personagem feminina morre 

esvaindo-se em sangue e desejo por aquele que lhe foi, em vida, sua grande 

paixão. A partir de então, inicia o percurso pela dor da perda dos afetos no 

mundo que está deixando e de onde não deseja sair, sem antes restabelecer 

seu lugar na memória e no coração de seu amigo. O processo narrativo das 

personagens faz a ausência se tornar presença, presença esta que, todavia, 

intensifica a ausência – as lembranças são a certeza de que ela se fora para 

sempre e a incompletude se alastra na narrativa, pela voz dela: “Não me 

chores, meu querido. O melhor de mim vive ainda em ti, sempre viverá nesse 

saber da fractura que me faltou, nessa coragem da incompletude que só desse 

noante consigo finalmente ver” (PEDROSA, 2003, pp.27-28). 
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Como fragmentos que se buscam, a fim de (re)compor o todo, as 

personagens feminina e masculina anseiam pelo reencontro, pois o amor não 

tolera a morte. Destarte, ao final da obra, a possibilidade do encontro definitivo 

se acena, em resposta ao desejo de ambos: uma jovem corre o risco de ser 

atropelada numa estrada, ao que a voz feminina apela para que seu amigo 

salve a garota, não permitindo que a mesma morra precocemente; o convite 

real, entretanto, é para que o amigo se una a ela, indo ao seu encontro. Ele, 

acorrendo ao salvamento, empurra a jovem para a calçada e deixa-se morrer: 

Mas sou eu quem de repente corre em sonho de voo. Empurro-
te para o passeio, o teu corpo ágil salta para a vida no último instante, 
ouço ainda os travões desesperados do autocarro. Entras por dentro 
da minha carne, bates portas e janelas, rebentas-me com os vidros. 
(...) Mas já não me lembro como era, fica longe, longe, cada vez mais 
longe (PEDROSA, 2003, p.236). 
 
 

Na morte, assim, a demanda pelo sentido da existência e pela relevância 

dos atos humanos no mundo evidenciam-se, visto que as personagens de 

Fazes-me Falta anseiam por se completar na infinitude, apresentando-se 

enquanto seres em processo de autoconstrução e que continuam a se 

transformar mesmo após a morte. 

O romance estudado constitui-se, assim, como uma alegoria da ruptura 

dos mitos e valores seculares que nortearam a cultura ocidental, bem como a 

literatura portuguesa. Em uma contemporaneidade na qual as relações são 

efêmeras, descartáveis e voláteis, o desejo de estabelecer um vínculo real, 

intenso e eterno com o outro, com bases fraternas entre uma mulher e um 

homem, afigura-se como um ato subversivo e desconstrutor de estereótipos. 

Considerando-se, além do enredo, as relações e interações formais da 

obra, objetivou-se pesquisar os meios e modos pelos quais Fazes-me Falta 

constrói-se e compõe seus dois grandes eixos de relevância – quais sejam: a 

movência do corpus em analogia à (de)composição do corpo-voz da narradora 

espectral, bem como a (des)construção do silenciamento dessa voz feminina 

que, em falando, não é ouvida. Tal particularidade move a presente pesquisa: a 

narradora espectral, estando morta, não mais pode ser ouvida pelos que a 

circundam, estando silenciada no lugar da não-existência (a morte); entretanto, 

ainda continua a falar – sendo ouvida pelo leitor, em um pleno gesto de potente 



20 

resistência ao seu apagamento e consequente silenciamento eterno. Mesmo 

esvaindo-se, resiste. A partir dessa particularidade da narrativa, questionou-se: 

De que maneira a construção formal da obra em estudo propicia os efeitos de 

sentido relacionados ao silenciamento da voz feminina? Quais elementos 

formais constituem Fazes-me Falta? Em que medida tais elementos compõem 

uma narrativa performática? Até que ponto a retomada e o diálogo estrutural 

com a Lírica Medieval Galego-portuguesa propicia a (des)construção do 

silenciamento da voz feminina? 

Com base em tais questionamentos, objetivou-se especificamente 

compreender quais os elementos de construção textual de Fazes-me Falta 

compõem a obra, a fim de que ela se particularize enquanto uma narrativa 

performática além de averiguar em que medida a narrativa performática 

pedrosina em análise (des)constrói o silenciamento da voz feminina, criticando, 

pelo viés estético, o não-lugar sócio-político da mulher contemporânea. 

Como consequência de tais questionamentos, partiu-se da hipótese de 

que a convergência de determinados elementos composicionais – o hibridismo 

genológico (Ana Paula Arnaut, 2002), o diálogo interartístico e a escritura 

movente e rizomática (Deleuze e Guattari, 1995) – os quais compõem-se em 

simultâneo, constroem uma narrativa performática (Graciela Ravetti, 2002). 

Esta, afigurando-se como uma tessitura narrativa que possui, como modus 

operandi, a construção literária dos mecanismos de opressão político-sociais e 

o seu consequente questionamento, a fim de denunciar e desconstruir esses 

mesmos mecanismos, possibilita, em Fazes-me Falta, a (des)construção do 

silenciamento ao qual a mulher vem sendo submetida na sociedade 

contemporânea portuguesa. 

Assim, no corpus do presente estudo, a prosa poética modula a 

narrativa, em associação à construção do romance em fragmentos – fatores os 

quais, em conjunto ao enredo, no qual a voz narrativa feminina canta para o 

seu Amigo e a voz narrativa masculina canta para sua Amada – dialogam 

interartisticamente com as Canções de Amor e com as Canções de Amigo do 

século XII, compreendidas na Lírica Medieval Trovadoresca galego-

portuguesa. Sabendo-se que a Arte invariavelmente constitui-se em uma ação 

política e que Inês Pedrosa, tanto em sua atividade jornalística quanto como 



21 

escritora, possui uma atitude interventiva nos rumos socioculturais de Portugal, 

obviamente deve-se observar a retomada, na escrita pedrosina, de uma 

estrutura literária do século XII com olhos inquiridores, ainda mais visto que as 

Cantigas excluíam a voz da mulher, já que, mesmo nas Cantigas de Amigo, 

eram os trovadores homens quem compunham e cantavam suas trovas, 

simulando a voz feminina. Assim sendo, Fazes-me Falta, apresentando como 

narradores um homem vivo, que canta para sua Amada que está morta – 

portanto, inacessível – e uma mulher morta, que canta para seu Amigo, o qual 

não a ouve, gera sentidos os quais, na contemporaneidade, evidenciam a 

situação social da mulher portuguesa: mesmo tendo adquirido direitos 

constitucionais, incluindo-se o direito à voz, ainda se encontra submetida ao 

silenciamento, visto que, mesmo falando, não é ouvida. 

A metodologia selecionada, a fim de se atingir os resultados almejados, 

consistiu em uma pesquisa qualitativa, exploratória e descritiva, utilizando-se 

os métodos analítico e hipotético-dedutivo, pertinentes aos procedimentos 

adotados. A presente pesquisa se justifica não apenas tendo-se em vista a 

qualidade literária da obra de Inês Pedrosa, mas igualmente por observar a 

construção do corpus enquanto uma narrativa performática, abordagem inédita 

até o momento, além, certamente, de contribuir para um princípio teórico ainda 

pouco aprofundado – o constructo da narrativa performática –, seja em 

contexto brasileiro ou internacional. 

A fim de fundamentar tais perspectivas, a pesquisa encontra-se dividida 

em três capítulos. O primeiro capítulo, intitulado Os Novos Realismos e as 

configurações da escrita na Literatura Portuguesa Contemporânea, traz as 

contribuições teóricas de Linda Hutcheon em diálogo com Erik Schollhammer e 

Marcos Siscar; tais pesquisadores, em conjunto, subsidiam as ideias a respeito 

das estéticas do Pós-modernismo, bem como dos novos realismos na 

Literatura e, associados a Miguel Real e Álvaro Gomes, compõem o panorama 

e a caracterização do Realismo Performático literário em Portugal. Discutir os 

novos realismos e as maneiras pelas quais o Realismo Performático se 

configura na literatura portuguesa contemporânea afigurou-se de suma 

importância no conjunto do presente estudo, posto que a narrativa 

performática, composição textual consequente à estética pós-moderna, decorre 
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da representação – ou, na verdade, da não-representação – mimética que se 

configurou a partir do Realismo Performático, em sua estética de 

desconstrução dos paradigmas literários tradicionais. 

O capítulo II, Narrativa Performática: Demandas contemporâneas, 

abarca as conceituações e os (possíveis) elementos formais da narrativa 

performática, como estabelecida por Graciela Ravetti, mas não sem antes 

delinear o Histórico das artes performáticas, tendo como referência as 

pesquisas de Renato Cohen. A narrativa performática nasce do e no conjunto 

das artes performáticas, enquanto estética de contestação e subversão dos 

princípios canônicos de definição de Arte; por essa razão, nesse capítulo, 

empreendeu-se o percurso histórico percorrido pela performance, a fim de se 

evidenciar os constructos e manifestações estéticas que compõem as artes 

performáticas, incluindo-se a narrativa performática. 

Por fim, o terceiro capítulo, intitulado A tessitura estético-crítica do 

silenciamento da voz da mulher portuguesa na narrativa performática de 

Fazes-me Falta, evidencia, em um primeiro momento, os elementos 

específicos de construção do corpus em estudo, os quais o caracterizam 

enquanto uma narrativa performática – quais sejam, a escrita movente, a 

estética interartística, a descaracterização genológica e os monólogos 

construídos como fragmentos; para tanto, os constructos teóricos de Giles 

Deleuze e Félix Guattari, Lúcia Castelo Branco, Graciela Ravetti, Erik 

Schollhammer, Marcos Siscar e Mário Perniolla compõem a fundamentação, 

visto que elucidam as especificidades formais da obra pedrosina. Por fim, 

divisando em específico os estudos a respeito da Lírica Medieval Galego-

portuguesa, Lênia Márcia Mongelli e Natália Correia pontuam os aspectos 

formais e expressivos desta construção poética em relação à (in)existência da 

voz poética e da voz autoral femininas, construção essa a qual corrobora as 

representações do silenciamento da voz feminina na obra em análise. 
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CAPÍTULO I 

Os Novos Realismos e as configurações da escrita na Literatura 

Portuguesa Contemporânea 

 

O termo pós-modernismo encerra em si as potencialidades de um 

verdadeiro puzzle hermenêutico (ARNAUT, 2002, p.13), compondo-se 

enquanto uma diferente forma de fazer e de compreender a Estética e a Arte – 

incluindo a arte literária. De maneira análoga ao que ocorreu nos períodos 

literários anteriores, a implementação das novidades estéticas no período pós-

modernista se manifestou por meio de diversas práticas de escrita, consoante o 

estilo e as intenções de cada escritor; além desta característica, as relações 

simultâneas de divergência e de permanência de traços pré-existentes do 

passado próximo ou mesmo remoto se fizeram presentes, mas elaborados de 

uma nova maneira. Assim, novas maneiras de construção literária 

demandaram – ou foram demandadas por – novos olhares, bem como novos 

modos de conceber o real. 

Traçando, dessa forma, um panorama do termo pós-modernismo 

associado às manifestações artísticas, desde o seu surgimento no contexto 

político-social até as últimas décadas, o presente capítulo intenta evidenciar a 

importância das novidades estéticas abarcadas em seu cerne, tanto quanto a 

presença de seus traços nas configurações da escrita literária dos autores 

portugueses contemporâneos. 

 

1.1. Pós-modernismo: suas marcas e traços no panorama 

contemporâneo da Literatura Portuguesa 

As Artes e as manifestações culturais produzidas nas últimas décadas 

têm sido marcadas por um profundo interesse pelas relações que permeiam a 

sociedade contemporânea, abarcando o cotidiano de diferentes classes sociais 

e abordando a diversidade cultural, racial, religiosa e sexual, entre outras. 

Linda Hutcheon (1991) buscou delinear, a partir de suas investigações teóricas, 

as particularidades de tais produções artísticas e culturais contemporâneas – 
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incluindo-se a Literatura –, tendo como paradigma o conceito de pós-

modernismo. 

Na tentativa de tecer uma análise a respeito das características do pós-

modernismo – invariavelmente paradoxais, complexas e, sem dúvida, 

divergentes, mesmo que necessárias –  Hutcheon, em sua obra Poética do 

Pós-modernismo (1991), inicia pontuando ser polêmica a tentativa de instituir 

um marco temporal para as tendências pós-modernas, mas afirma que tais 

tendências começaram a ser observadas na cultura ocidental a partir do ano de 

1980, momento no qual ocorreu, em Veneza, a Bienal intitulada “Presença do 

Passado”, sendo este um marco essencial e fundante do conceito de pós-

modernismo. A partir de tal referência temporal – a Bienal de Veneza –, o 

movimento pós-moderno passou a ser reconhecido institucionalmente, 

principiando pela sua apreciação na Arquitetura, visto que 

A arquitetura tem repensado o rompimento do modernismo com a 
história. Não é um retorno nostálgico; é uma reavaliação crítica, um 
diálogo irônico com o passado da arte e da sociedade, a ressurreição 
de um vocabulário de formas arquitetônicas criticamente 
compartilhado. (...) Suas formas estéticas e suas formações sociais 
são problematizadas pela reflexão crítica. O mesmo se aplica ao 
repensar pós-modernista sobre a pintura figurativa na arte e sobre a 
narrativa histórica na ficção e na poesia: é sempre uma reelaboração 
crítica, nunca um "retomo" nostálgico. É aí que está o papel 
predominante da ironia no pós-modernismo (HUTCHEON, 1991, 
p.20-21). 

 

Mesmo tendo como referência inicial a arte arquitetônica, as elaborações 

tecidas por Linda Hutcheon, como se pode constatar na passagem acima, são 

extensivas a todos os campos artísticos; todavia, mesmo que os traços do pós-

modernismo tendam a ser utilizados na leitura e na análise das mais diversas 

manifestações culturais, suas possibilidades conceituais carecem de uma 

definição clara e acurada, como pontua a pesquisadora canadense. 

No intuito de dirimir tais dificuldades de definição e reduzir a lacuna 

conceitual, Ana Paula Arnaut, pesquisadora portuguesa e professora de 

Literatura Portuguesa Contemporânea da Universidade de Coimbra, por sua 

vez, buscou, em sua pesquisa intitulada Post-modernismo no romance 

português contemporâneo (2002), “descortinar o efectivo ponto de vertigem 

periodológica e, em consequência, importar para o centro dos debates a 
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polémica sobre questões de continuidade e ruptura do novo paradigma e (...) 

sobre os seus principais códigos” (ARNAUT, 2002, p.16). A discussão a 

respeito da relação paradigmática entre continuidade e ruptura afigura-se 

igualmente presente nos postulados de Linda Hutcheon, a qual visa oferecer 

suporte a esse debate, ao elucidar que tal paradigma 

costuma ser acompanhado por um grandioso cortejo de retórica 
negativizada: ouvimos falar em descontinuidade, desmembramento, 
deslocamento, descentralização, indeterminação e antitotalização. O 
que todas essas palavras fazem, de forma literal (...), é incorporá-lo 
àquilo que pretendem contestar - conforme o faz, suponho, o próprio 
termo pós-modernismo. (...) O pós-modernismo é um fenômeno 
contraditório, que usa e abusa, instala e depois subverte os próprios 
conceitos que desafia - seja na arquitetura, na literatura, na pintura, 
na escultura, no cinema, no vídeo, na dança, na televisão, na música, 
na filosofia, na teoria estética, na psicanálise, na linguística ou na 
historiografia (HUTCHEON, 1991, p.19). 

 

Entretanto, de acordo com a pesquisadora canadense, tais designações 

negativizadas não abarcam todas as características da cultura contemporânea, 

pluralista e fragmentada. Sendo contraditório e intervindo a partir de dentro dos 

próprios sistemas que se esforça por subverter, o pós-modernismo não deve 

ser “considerado como um novo paradigma (...). Ele não substituiu o 

humanismo liberal, mesmo que o tenha contestado seriamente. No entanto, 

pode servir como marco da luta para o surgimento de algo novo” (HUTCHEON, 

1991, p.21). 

Grande parte dos estudiosos defendem que o pós-modernismo resulta 

“da dissolução da hegemonia burguesa por ação do capitalismo recente e pelo 

desenvolvimento da cultura de massa” (HUTCHEON, 1991, p.22), em um 

movimento de desafio às bases e aos fundamentos da burguesia, 

essencialmente em sua tendência cultural uniformizante e totalizadora. Um 

desafio, mas não a sua negação, visto que a crítica que o pós-modernismo 

empreende parte, como dito anteriormente, do seio da própria sociedade 

humanista-capitalista – a qual, obviamente, não foi dissolvida, mas questionada 

de forma ampla –, buscando afirmar as diferenças plurais, múltiplas e 

provisórias, em vez de corroborar uma identidade homogênea. Assim, “a 

cultura pós-moderna tem um relacionamento contraditório com aquilo que 

costumamos classificar como nossa cultura dominante, o humanismo liberal” 
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(HUTCHEON, 1991, p.22), pois que não estabelece – nem ao menos visa 

estabelecer – um novo modelo paradigmático pois, em propondo a pluralidade 

das diferenças, o pós-modernismo critica o humanismo liberal e a sociedade 

capitalista 

a partir do interior de seus próprios pressupostos. (...) Ele se recusa a 
propor qualquer estrutura ou qualquer narrativa-mestra (...) que 
serviria de consolo para esses modernistas. O pós-modernismo se 
caracteriza exatamente por esse tipo de incredulidade em relação às 
narrativas-mestras ou metanarrativas (HUTCHEON, 1991, p.23). 

 

Os sistemas, os discursos e os mitos que persistiam na sociedade 

burguesa e que possibilitavam a elaboração de uma “grande verdade universal” 

têm sido questionados por meio da aceitação das diferenças e da 

multiplicidade de pontos de vista, ocorrendo, tanto na teoria quanto na prática 

artísticas, uma relativização do consenso – ilusório – definido pelo capitalismo 

burguês, informacional e pós-industrial, de uma realidade social unívoca e 

univocal. Como consequência, a arte pós-moderna, a qual abarca as 

contradições e as reconfigura como multiplicidade, reunifica uma possível 

desagregação entre a arte e a vida (ou entre a ordem e o caos) para, em 

seguida, desmistificar um possível significado que o ser humano tente atribuir 

tanto às experiências estéticas quanto à sua própria vida. No ponto central de 

próprias – possíveis – contradições, a arte pós-modernista 

pode ser capaz de dramatizar e até de provocar a mudança a partir 
de dentro. (...) O pós-modernismo atua no sentido de demonstrar que 
todos os reparos são criações humanas, mas que, a partir desse 
mesmo fato, eles obtêm seu valor e também sua limitação. Todos os 
reparos são consoladores e ilusórios. Os questionamentos pós-
modernistas a respeito das certezas do humanismo vivem dentro 
desse tipo de contradição (HUTCHEON, 1991, p.24). 

 

Pensando-se dessa maneira, os questionamentos delineados por 

Arnaut, em suas pesquisas, em relação ao prefixo “pós” na definição do pós-

modernismo – se este marca uma ruptura ou, ao contrário, estabelece uma 

continuidade em relação à caracterologia do Modernismo – deixam de ser 

válidos, visto que a importância das discussões a respeito de um possível 

paradigma de tendências artísticas sequenciais e/ou antagônicas se 

desconfigura a partir do pós-modernismo, passando a estabelecer um 

paradigma que contenha a combinação entre os diversos. Assim, o atributo 
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inerente e fundamental do pós-modernismo é a constituição do vínculo entre os 

aparentes opostos, articulando coordenadas estéticas e ideológicas que se 

constituam em um mesmo plano de significações, e que contenha e comporte a 

multiplicidade equivalente das possíveis diferenças entre períodos e linguagens 

artísticas. 

Mesmo existindo diferenças essenciais entre os conceitos de pós-

modernismo e de contemporaneidade, uma concepção tende a fazê-los 

convergir – a metáfora das “vértebras quebradas do século e da sua sutura” 

proposta pelo filósofo italiano Giorgio Agamben (2009, p.61). Como decorrência 

ao paradigma da multiplicidade equivalente, pode-se considerar os lugares do 

artista contemporâneo a partir dessa metáfora, pois, para o teórico, o escritor 

contemporâneo invariavelmente sente-se anacrônico ao seu tempo, visto não 

se sentir adequado ou “enquadrado” nas demandas da sua contemporaneidade 

– do século de vértebras quebradas –, haja vista que não apenas percebe suas 

luzes mas também a sua escuridão, sendo destarte apenas capaz de observá-

la criticamente a partir de um lugar exterior e dissociado dessa sociedade em 

curso: 

Perceber esse escuro não é uma forma de inércia ou de passividade, 
mas implica uma atividade e uma habilidade particular que, no nosso 
caso, equivalem a neutralizar as luzes que provêm da época para 
descobrir as suas trevas, o seu escuro especial, que não é, no 
entanto, separável daquelas luzes (AGAMBEN, 2009, p.63). 

 

Descobrindo, descortinando as particularidades dos elementos de 

escuridão, inseparável das luzes, o escritor contemporâneo “não se deixa 

cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas (...) a sua íntima 

obscuridade” (AGAMBEN, 2009, p.63-64), concebendo as sombras de seu 

tempo como algo que também lhe é singularmente inerente: 

Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcançar e 
não pode fazê-lo, isso significa ser contemporâneo. (...) Ser 
contemporâneo é, antes de tudo, uma questão de coragem: porque 
significa ser capaz não apenas de manter fixo o olhar no escuro da 
época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida 
para nós, distancia-se infinitamente de nós (AGAMBEN, 2009, p.65). 

 

O artista contemporâneo, assim, como sugerido por Agamben, na 

assimilação da luz por meio da percepção da escuridão do presente, busca 
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abarcar as diferentes nuances de seu tempo, transformá-las e 

(re)contextualizá-las, criando esteticamente uma pluralidade de estilos e de 

leituras, sem, no entanto, empreender uma resposta às suas demandas. Em 

função desse papel do escritor contemporâneo e de suas inovadoras formas de 

criação, a partir das multiplicidades entre as diferentes tonalidades estéticas, as 

obras literárias pós-modernas passaram a empreender o questionamento não 

apenas das “grandes e absolutas verdades”, mas igualmente dos discursos 

que as consubstanciam – “o histórico-literário, o teológico-filosófico e o popular-

cultural” (HUTCHEON, 1991, p.27). Da mesma maneira, as construções 

literárias, a partir do advento do pós-modernismo, passaram a subverter as 

fronteiras formais entre os gêneros, sendo que estas “tornaram-se fluidas (...). 

As convenções dos dois gêneros (o prosaico e o poético) se opõem entre si; 

não existe nenhuma fusão simples, não problemática” (HUTCHEON, 1991, 

p.26). 

No entanto, 

as fronteiras mais radicais que já se ultrapassaram foram aquelas 
existentes entre a ficção e a não-ficção e – por extensão – entre a 
arte e a vida (...). Tipicamente pós-moderno, o texto (literário) recusa 
a onisciência e a onipresença da terceira pessoa e, em vez disso, se 
envolve num diálogo entre uma voz narrativa (...) e um leitor 
imaginário (HUTCHEON, 1991, p.27). 

 

Colocando, desta maneira, em questionamento a onisciência do 

narrador, igualmente se interpela a natureza da subjetividade e da perspectiva 

objetiva, coerente e significante do olhar do enunciador, fator este que leva a 

que, na ficção, os narradores passem a ser 

perturbadoramente múltiplos e difíceis de localizar ou 
deliberadamente provisórios e limitados – muitas vezes 
enfraquecendo sua própria onisciência aparente. (...) Com o pós-
modernismo, começamos a enfrentar e somos desafiados por uma 
arte de perspectiva variável, de dupla autoconsciência, de sentido 
local e amplo (HUTCHEON, 1991, p.29). 

 

A desconstrução do sujeito unificado e coerente, associada aos 

questionamentos relacionados aos sistemas absolutistas e homogeneizantes, 

subvertidos pelo paradigma do múltiplo, institui uma contestação, não advinda 

do fora mas a partir do dentro, em uma clara objeção à noção de centro. E, a 
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partir de uma perspectiva múltipla e descentralizada, assim, o "marginal" ganha 

importância e autoridade de voz a ser ouvida, adquirindo relevância 

à luz do reconhecimento implícito de que na verdade nossa cultura 
não é o monolito homogêneo (...). O conceito de não-identidade 
alienada (que se baseia nas oposições binárias que camuflam as 
hierarquias) dá lugar, conforme já disse, ao conceito de diferenças, 
ou seja, à afirmação não da uniformidade centralizada, mas da 
comunidade descentralizada (HUTCHEON, 1991, p.29). 

 

O pós-modernismo, contudo, atenta invariavelmente para o fato de não 

converter o marginal em um novo centro, pois seu foco constitui a decadência 

das certezas absolutas dos sistemas totalizantes, visto que as pseudo-certezas 

dão lugar às diversas posições perceptivas e enunciativas, “provenientes de 

complexas redes de condições locais e contingentes” (HUTCHEON, 1991, 

p.30). 

Criticando princípios humanísticos instituídos – como verdade, valor, 

poder, sentido e identidade –, os quais, presentes na cultura ocidental, têm sido 

considerados eternos e imutáveis, a estética pós-moderna, por meio de suas 

(des)construções formais e temáticas, reafirma a provisoriedade e a constante 

mutação de sentidos. De tais fatores decorre a experimentação inovadora, a 

escrita elaborada por meio da prosa poética, a subversão da sintaxe e um 

diálogo interartes variado, elementos esses que os romancistas 

contemporâneos lançam mão a fim de compor suas obras, além de explorar 

diferentes tipos de materiais, linguagens e recursos em suas produções. Esses 

escritores apresentam, além do mais, um repertório abrangente de referências 

da tradição literária, o qual se afigura presentificado nas narrativas, na maioria 

das vezes, por meio de recursos intertextuais. 

Toda essa heterogeneidade de linguagens e formatos engendra, assim, 

uma das características fundamentais – como exposto anteriormente – da 

Literatura Contemporânea: a multiplicidade. Marcos Siscar, poeta e crítico 

literário brasileiro, em seu artigo O Tombeau das Vanguardas: A pluralização 

das poéticas possíveis como paradigma crítico contemporâneo (2014), propõe, 

entretanto, um salto qualitativo em relação ao termo multiplicidade, instituindo o 

paradigma da a-dversidade, o qual pode ser aplicado a fim de caracterizar a 

convivência e coexistência das diversas linguagens e recursos artísticos em 
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uma mesma obra literária. Todavia, o crítico postula, corroborando os estudos 

de Linda Hutcheon, que essa convivência, para ser efetivamente estética e 

crítica, não deve prescindir do conflito: “o desafio do contemporâneo talvez seja 

o de não se deixar embalar pela crença na pluralidade, na multiplicidade ou na 

heterogeneidade realizada e sem conflito. Ou seja, na diversidade sem 

impasse, sem cisma, sem alteridade” (SISCAR, 2014, p.439-440). 

Mesmo reconhecendo que a diversidade se afigura um paradigma 

essencial de sobrevivência das espécies, pois que “a preservação da 

diversidade é o recurso extremo contra a violência da extinção, uma garantia 

contra os desequilíbrios que atentam à manutenção da vida” (SISCAR, 2014, 

p.440), Siscar expõe que a Cultura e as Artes operam de modo diverso da 

Biologia e da Ecologia e, naquelas áreas, a manutenção e a conservação 

levam à infertilidade: 

nada mais infértil do que a ideia de um mundo regrado pela 
autoridade de um discurso, sem uma dimensão forte de liberdade, de 
criatividade, sem abertura para um outro. Mas é necessário entender 
de onde vem o próprio conceito de diversidade, no momento em que 
passa a regrar o campo da poesia; é necessário colocá-lo à prova ou, 
melhor dizendo, colocar à prova as condições que teria de 
corresponder ao que esperamos dele (SISCAR, 2014, p.440). 

 

Subvertendo, dessa forma, a autoridade discursiva que subordina a 

Literatura à verticalidade dos diversos, em uma possível cadeia hierárquica, o 

crítico preconiza a ideia de a-diversidade, originada a partir dos cruzamentos 

horizontais, da coexistência dos desníveis, das crises, das violências, dos 

“lugares sensíveis privilegiados daquilo que nos aproxima e daquilo que nos 

distingue” (SISCAR, 2014, p.442) em lugar da multiplicidade, enquanto 

congênere de diversidade, que pressupõe a mera sobreposição hierárquica 

vertical dos diversos, ausente de conflitos. 

Tal concepção de a-dversidade, na Literatura Contemporânea, 

caracteriza assim a representação literária da realidade, em uma tessitura 

múltipla que abarca inclusive os conflitos que são produzidos na tentativa de 

representá-la. Karl Erik Schøllhammer, pesquisador e Professor do 

Departamento de Letras da PUC-Rio, a partir de reflexões a respeito das 

produções literárias contemporâneas, afirma que “o escritor contemporâneo 
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parece estar motivado por uma grande urgência em se relacionar com a 

realidade histórica, estando consciente, entretanto, da impossibilidade de 

captá-la na sua especificidade atual” (SCHØLLHAMMER, 2009, p. 10). 

Identificando o sentimento de urgência dos romancistas em representar a 

realidade e, ao mesmo tempo, a consciência destes a respeito da dificuldade 

em fazê-lo, Schøllhammer pontua que as tragédias cotidianas das grandes 

cidades, a criminalidade, a corrupção e violência consistem nas tentativas de 

se representar essa realidade na Literatura. Porém, em decorrência da a-

dversidade estética, os moldes do Realismo Histórico não mais constituem uma 

estrutura adequada para esse fim. 

O teórico ressalta que “ao longo do século XX, o realismo fez o seu 

retorno sob diferentes formas (...), definidas, principalmente, pela diferença que 

estabeleciam com o realismo histórico do século XIX” (SCHØLLHAMMER, 

2009, p. 53). O Realismo, contudo, no momento atual, revela uma nova 

configuração por meio da estética dos escritores contemporâneos: 

A literatura contemporânea vive ainda sob o feitiço da questão do 
realismo, de como a literatura se relaciona à realidade, seja como 
referência de sua expressão ou como alvo de seu gesto. Os 
escritores se solidarizam com o mundo, tornam-se responsáveis pelo 
lugar em que vivem e procuram intervir nele de maneira significativa. 
Politicamente, eticamente e esteticamente, a literatura pode ser 
encarada como um instrumento de transformação. Desse modo, o 
‘realismo’ ainda é um programa assumido por alguns 
contemporâneos no seu sentido histórico como questão de 
representação, tal como havia sido elaborado pelos escritores do 
século 19. Para outros, o compromisso é mais próximo aos vários 
novos realismos que emergiram ao longo do século 20 
(SCHØLLHAMMER, 2012, p. 5, grifo nosso). 

 

Esses novos realismos caracterizam-se, via de regra, por novas formas 

de representação da realidade, distanciando-se do mimético e aproximando-se 

dos efeitos de realidade: “Não há nenhuma volta às técnicas da 

verossimilhança descritiva e da objetividade narrativa. O que encontramos é 

(...) o projeto explícito de retratar a realidade atual da sociedade brasileira, 

frequentemente pelos pontos de vista marginais ou periféricos” 

(SCHØLLHAMMER, 2009, p. 53). 

Mesmo que Schøllhammer refira-se ao contexto literário brasileiro, em 

específico, os novos realismos se afiguram como uma tendência global, visto 
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que a concessão de voz aos marginais ou periféricos e aos excluídos 

socialmente, bem como a escrita que subverte os cânones estabelecidos, 

tendem a estar presentes nas literaturas de todos os continentes há algumas 

décadas. Assim, vislumbra-se que as narrativas pertencentes aos novos 

realismos não se impõem enquanto uma novidade literária – mas o diferencial 

está no modo como os novos romancistas contemporâneos constroem tais 

narrativas: 

estamos falando de um tipo de realismo que conjuga as ambições de 
ser ‘referencial’, sem necessariamente ser representativo, e ser, 
simultaneamente, ‘engajado’, sem necessariamente subscrever 
nenhum programa político ou pretender transmitir de forma coerciva 
conteúdos ideológicos prévios (SCHØLLHAMMER, 2009, p. 54). 

 

Sem defender ideologias, a Literatura Contemporânea inclina-se a 

representar questões sociais em meio a uma reflexão mais profunda: a da 

(in)existência e do vazio humanos, especialmente em face à vida nas grandes 

cidades. Construindo narrativas que refletem e questionam, entre tantas coisas, 

a literatura e suas representações, os escritores fortalecem um realismo “cuja 

realidade não se apoia na verossimilhança da descrição representativa, mas no 

efeito estético da leitura, que visa envolver o leitor efetivamente na realidade da 

narrativa” (SCHØLLHAMMER, 2009, p. 59). O efeito estético é denominado por 

Schøllhammer de estética do afeto: “o desafio literário se coloca em termos de 

uma estética do afeto, entendido aqui como o surgimento de um estímulo 

imaginativo que liga a ética diretamente à estética. (...) O realismo afetivo, por 

sua vez, se vincula à criação de efeitos sensuais da realidade” 

(SCHØLLHAMMER, 2012, p. 145). 

Tais efeitos sensuais da realidade – a estética do afeto – são igualmente 

encontrados nas produções romanescas portuguesas. Mesmo sendo tecidas 

pela violência, pela morte e pela ausência – quer no plano de conteúdo, quer 

no estrutural, em uma linguagem que subverte o gênero romance, ao apropriar-

se de uma construção estrutural de cruzamentos múltiplos e horizontais –, 

nenhum desses elementos está presente com o objetivo de chocar ou 

banalizar; ao contrário - nos romances das(os) escritoras(es) portuguesas(es) 

contemporâneas(os), a narrativa acompanha os imbrincados rumos da 

intimidade das personagens em diálogo com a realidade social, econômica e 
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afetiva do sujeito contemporâneo. Dessa maneira, pode-se afirmar que “a 

literatura que hoje trata dos problemas sociais não exclui a dimensão pessoal e 

íntima, privilegiando apenas a realidade exterior; o escritor que opta por 

ressaltar a experiência subjetiva não ignora a turbulência do contexto social e 

histórico” (SCHØLLHAMMER, 2009, p. 15), e, por essa razão, nos romances 

produzidos em Portugal na contemporaneidade pode-se encontrar uma 

congruência entre o mundo interior das personagens e a sociedade, incluindo-

se os questionamentos e críticas à Literatura e seus lugares. 

A importância da voz das personagens, a relação leitor-leitura, a escrita 

performática do texto – tecida pelos efeitos sensuais de afeto, bem como pela 

a-dversidade estética – constituem-se em elementos presentes em alguns dos 

romances portugueses contemporâneos. Tal fato se evidencia ainda mais ao 

considerar-se que 

o foco dos escritores de hoje é fragmentado, particular, e, em alguns 
casos, preocupado com a denúncia e com a intervenção política e 
ética em aspectos marginais e locais das injustiças, violências e 
misérias que caracterizam o mundo contemporâneo 
(SCHØLLHAMMER, 2012, p. 134). 

 

Abarcando o fragmentário, memórias e sentimentos das personagens, 

bem como a plurivocalidade do narrador que demarca suas múltiplas 

“verdades” e, assim, enlaça o leitor em uma rede poética, de cruzamentos e a-

dversidades estéticas, a tessitura literária portuguesa contemporânea intenta 

expressar a realidade de uma forma mais significativa que, de acordo com 

Schøllhammer, concilia duas vertentes: a da experimentação da linguagem e a 

atitude realista e engajada. Assim sendo, o realismo literário contemporâneo, 

para o crítico, evidencia seu caráter performativo, constituindo o que é por ele 

denominado Realismo Performático: 

Essa procura por um novo tipo de realismo na literatura é movida, 
hoje, pelo desejo de realizar o aspecto performativo e 
transformador da linguagem e da expressão artística em detrimento 
da questão representativa. Enquanto aquele realismo engajado 
estava solidamente arraigado no compromisso representativo da 
situação sociopolítica do país, as novas formas passam 
necessariamente por um questionamento das possibilidades 
representativas num contexto cultural predominantemente midiático 
(SCHØLLHAMMER, 2009, p. 57. Grifo nosso). 

 



34 

O Realismo Performático na Literatura Portuguesa Contemporânea 

associa a experimentação da linguagem e a-dversidade de formas artísticas às 

relações que permeiam a sociedade contemporânea e seus diferentes 

contextos, engendrando uma narrativa performática, a qual (des)tece-se em 

uma configuração que, dragando o leitor para a narrativa, revela-lhe o absurdo 

mundo contemporâneo, seu caos e seus paradoxos. (Des)construindo, dessa 

forma, a realidade na narrativa literária, as(os) escritoras(es) portuguesas(es) 

transformam a escrita performática em uma (des)escrita, trabalhando com 

texto-e-imagem, Literatura-e-outras-Artes, para além de um caráter mimético 

de representação do real. 

 

1.2. Os Percursos do Realismo na Literatura Contemporânea em 

Portugal 

O marco fundamental para a produção romanesca portuguesa 

contemporânea foi, sem dúvida, a Revolução dos Cravos. O Romance 

produzido a partir de então adquiriu características distintas do romance do 

Modernismo – romance este engajado, defensor de posições políticas 

demarcadas, pertencentes a Movimentos de vanguardas específicas –, antes 

do mais devido a seus autores não se terem filiado a nenhum Movimento 

artístico determinado. Mesmo que conscientes e alinhados a ideais políticos 

específicos, os romancistas portugueses pós-25 de abril não se associaram a 

grupos demarcados ideologicamente; em segundo lugar, os romances 

predominantemente experimentalistas – tecidos com o foco na estrutura formal 

– perderam seu lugar (com poucas exceções). 

Assim, Ana Paula Arnaut sumariza que os constructos formais e de 

conteúdo da ficção portuguesa da década de 1970 passaram, então, a 

subverter criticamente tanto os temas anteriormente representados – as 

questões ideológicas que consubstanciavam a Literatura Portuguesa até as 

gerações anteriores – quanto a forma literária canônica, implodindo os códigos 

dos gêneros (2002, p.18). Tal evidência corrobora os postulados de Álvaro 

Gomes, crítico literário, pesquisador e professor titular de Literatura Portuguesa 

da Universidade de São Paulo (USP), o qual assegura que as subversões 
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literárias portuguesas se deram como a resultante de “uma consciência sempre 

atenta aos magnos problemas político-sociais de Portugal” (GOMES, 1993, 

p.83), essencialmente no tocante às consequências da ditadura de Oliveira 

Salazar. 

Entretanto, para Gomes, 

o romance português contemporâneo não só fará o inventário crítico 
da situação sociopolítico-econômica portuguesa, como também fará 
um inventário crítico da linguagem (a crítica do universo do romance, 
os mecanismos da ficção), do modo de narrar e do compromisso do 
escritor com a realidade (1993, p.84). 

 

Em vista a esse compromisso do escritor, o romance passou a se 

relacionar de maneira ambígua com a realidade, pois que, sob um certo 

ângulo, representou os aspectos da realidade sócio-política, tornando-se um 

relato documental da História e, por outro aspecto, subverteu esse mesmo real, 

tendo como instrumento a desconstrução crítica da História portuguesa, ao 

utilizar-se de estratégias tais como a metalinguagem e a paródia, dentre outras. 

As questões de ordem sócio-política abordadas por esses romancistas 

portugueses, em geral, abarcaram 

1. a opressão ditatorial; 2. o peso da tradição; 3. a descaracterização 
de um povo; 4. as gerações sem causa; 5. as castas e as hierarquias 
do Sistema; 6. a condição feminina; 7. a guerra colonial e a tragédia 
dos retornados; 8. a Revolução dos Cravos (GOMES, 1993, p.85). 

 

As consequências e sequelas do salazarismo e do patriarcalismo em 

Portugal foram abordadas, assim, na produção romanesca, a partir das 

relações humanas, as quais, em função do poder opressivo da linguagem – em 

especial, dos discursos de dominação – e do silenciamento, se davam de 

maneira desumana, em um país que 

ainda mantém, em pleno século XX, relações escravas de trabalho, à 
custa da concessão de privilégios a latifundiários; relações familiares 
em que a mulher e os filhos se tornam extensões do pai; relações 
humanas estagnadas e sem perspectivas de progresso; relações 
humanas suscetíveis de descaracterização, devido à invasão de 
forças culturais e sociais estranhas; relações humanas pautadas por 
uma ética guerreiro-religiosa, que tem como consequência a guerra e 
o desprezo da vida humana (GOMES, 1993, p.87). 
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A partir de tais temáticas, o romance afigurou-se como uma alegoria do 

sujeito português – angustiado perante a pesada carga da tradição, da qual 

tentava inutilmente se desvencilhar, e cuja família de base aristocrática se 

desintegrou –, o qual passou a ser o retrato do/da herói/heroína romanesco(a), 

envolto em um Portugal passadista, que se recusava à transformação, mesmo 

em face aos novos tempos. O culto doentio ao passado conquistador e 

desbravador teve como consequência, paradoxalmente, a descaracterização 

do povo português. A alienação, o extremo nacionalismo e a recusa à abertura 

ao contemporâneo descaracterizaram a humanidade dos cidadãos 

portugueses, descaracterização esta que forjou a perda da identidade e da 

integração entre as gerações, bem como do passado com o presente. 

Descendentes de uma forte tradição medieval, “ao revoltarem-se, 

tentando encontrar o próprio espaço, não deparam no espaço presente com 

condições que lhe permitam afirmar a identidade. Ao sofrerem o impacto de um 

novo impregnado de passado, desintegram-se” (GOMES, 1993, p.89), visto 

que se defrontaram com o vazio do presente, povoado de gerações sem uma 

causa política consciente. Destarte, o conquistador do passado, na 

contemporaneidade, transformou-se no rotineiro cidadão, que cumpre suas 

tarefas cotidianas, guiado pela tecnologia: o bravo guerreiro português perdeu 

lugar para o executivo e viu-se perante o esvaziamento de sua causa. 

A derrota nas guerras coloniais em África – cujos países foram 

considerados, durante o processo ditatorial, colônias portuguesas – afigurou-se 

igualmente um tema abordado literariamente, ao qual se somou a tragédia do 

retorno: “os anti-heróis voltam à pátria sem a glória da conquista ou a alegria 

da vitória (...). Em pleno século XX é que retornam de longos périplos as 

figuras do passado, deparando com um país em ruínas” (GOMES, 1993, p.98). 

Por sua vez, não apenas os anti-heróis tiveram suas tragédias figuradas 

na literatura portuguesa pós-1974, mas também relações mais sutis, como as 

estabelecidas no plano do discurso, foram representadas e, entre elas, a 

disseminação das diferenças entre os gêneros. A hierarquização do saber, a 

fim de limitar o acesso ao conhecimento, à palavra e, consequentemente, à 

voz, foi maciçamente instaurada – e, posteriormente, representada 
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esteticamente – em Portugal, a fim de instituir, nesse âmbito das relações de 

gênero, os homens enquanto os verdadeiros detentores do saber e as 

mulheres, suas subalternas. Ao se dificultar o acesso à erudição, criou-se 

hábitos de pensar e manipulou-se a linguagem em prol de um determinado 

código, o qual escravizou por meio do poder opressivo da “verdade única”; 

nesse lugar de silenciamento, “o Sistema termina por se manter manipulado 

adequadamente à linguagem, que se torna acessível a poucos e inacessível à 

maioria” (GOMES, 1993, p.93-94). Em tal âmbito – o da opressão abstrata, 

produtora de hierarquização – verificou-se a questão da subjugação da mulher 

portuguesa. 

Nos tempos do Estado Novo, como relata Gomes (2015), a condição da 

mulher enfrentou um conservadorismo rígido de uma organização resistente à 

mudança, a qual outorgava a homens e mulheres funções dissemelhantes: 

Salazar estabeleceu, utilizando-se de Associações e Instituições Educativas, as 

diretrizes que posicionavam a mulher no lar, como esposa atenta e mãe 

sacrificada; as atividades fora de casa eram desencorajadas, pois que 

desestabilizavam o equilíbrio familiar, e a total subjugação em relação ao 

homem constava, inclusive, nos documentos jurídicos. O conservadorismo 

católico ditava os costumes e a moral, e a censura moldava as ideias e 

conservava o staus quo. 

Vê-se, desta forma, que a sociedade concebida por Salazar tentou, 

ostensivamente, instrumentalizar a diferença de gênero em prol de estereótipos 

mentais específicos, relegando à mulher apenas as funções domésticas e 

familiares. Enredada em estereótipos socialmente pré-estabelecidos no intuito 

de aprisioná-la, a mulher portuguesa do século XX, ainda vista enquanto bem 

patrimonial do marido, que a trata de forma dominadora, tendeu a ser 

representada literariamente como uma mulher que, limitada ao lar, 

apresentava-se subjugada tanto ao homem quanto à autoridade governamental 

patriarcal. Sua voz, silenciada e subordinada, evidencia o jogo de forças que 

sempre se teceu entre homens e mulheres na sociedade portuguesa – sendo 

este jogo efetivamente mais evidente durante o processo ditatorial –, na qual a 

sensação de asfixia, vivenciada pelas mulheres que desejam ter suas vozes 
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ouvidas e reconhecidas, mas as palavras não são suficientes para expressar a 

sua revolta, atestam toda a sua urgência de libertação. 

Tendo como compromisso temático a abordagem de todo esse quadro 

da realidade social, e apropriando-se literariamente de um vasto leque de 

compromissos estéticos, o romance português “torna-se fundamentalmente 

crítico de uma forma romanesca que privilegiava modos de ser (e por que não 

modos de ver?) tradicionais, tanto ao nível da microestrutura quanto ao nível da 

macroestrutura” (GOMES, 1993, p.106). Retomaram-se, assim, os debates em 

relação à representação do real, ao serem observados os modos como os 

romancistas portugueses reformularam o conceito de mimese, visto que tais 

escritores encaminharam suas narrativas à “implosão do próprio conceito de 

verdade e a decorrente abertura para albergar uma pluralidade de verdades” 

(ARNAUT, 2002, p.21), ao possibilitar a enunciação das vozes e “verdades” 

daqueles que foram calados e excluídos do sistema sócio-político em Portugal. 

De acordo com Arnaut, o pós-modernismo – ao qual a produção 

romanesca portuguesa e suas características específicas, que acabam de ser 

delineadas, pertencem – pode ser caracterizado 

por uma dúvida ontológica (...)., ao ponto de advogar a 
impossibilidade de representação da relação ser/mundo, de aceitar 
que o mundo exterior nunca é adequado à subjectividade do herói e 
do autor. Não mais se entende a literatura como um dos meios 
privilegiados para fazer sentido; pelo contrário, derrogando 
pretensões epistemológicas, sublinha-se a ideia de que a realidade 
(...) não é susceptível de compreensão e, consequentemente, de 
representação (2002, p.38-39). 

 

Tais fatores singularizam a literatura portuguesa contemporânea em sua 

tessitura composicional ao imprimir tanto ao narrador quanto às personagens 

uma dissolução do eu permanente e com características definidas, além de o 

espaço-tempo narrativos deixarem de ser domínios absolutos e se 

relativizarem, fragmentando a estrutura do romance e rompendo com a sua 

lógica interna. 

Por sua vez, Miguel Real, escritor, ensaísta e Professor de Filosofia na 

Universidade Aberta de Lisboa, mesmo não tendo teorizado a respeito, 

especificamente, do Pós-modernismo, contribui com seus postulados 
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concernentes à produção romanesca portuguesa produzida na atualidade ao 

afirmar que esta apresenta-se marcada por: 

1. uma ordem não linear, labiríntica, fundada em múltiplos 
cruzamentos de perspectivas as mais diversas (...); 2. uma ordem não 
racional, desconexa, aceitando a incoerência, comportando 
elementos de mistério e de metafísica, permitindo-se saltos lógicos no 
texto (...); 3. uma ordem não necessária, fundada na contingência da 
vontade humana (...)  (REAL, 2012, p.84). 

 

O autoquestionamento da personagem principal em relação à sua 

existência fundou o recurso da problematização da construção narrativa, e o 

arranjo labiríntico, característico da produção do período, configurou-se em 

consequência da busca do sentido existencial. Estruturada ao redor das 

dúvidas da personagem, em sua demanda por sentido, a narrativa 

contemporânea se desenvolveu em saltos de consciência; obviamente, o tom 

da narração também se alterou, espelhando a profunda solidão do narrador, já 

que este não via um sentido a priori em sua existência. E, assim, a palavra 

poética afigurou-se como o modo mais pertinente de expressar tais vazios e 

questionamentos, levando o romance às formas da prosa poética e da 

linguagem mito-poética. 

Assim sendo, a ruptura estética se evidenciou, pois o “(...) espaço 

narrativo unívoco, contínuo e sucessivo, lógico, coerente, formando uma 

unidade com o tempo cronológico” (REAL, 2012, p.82) se esvaeceu, denotando 

o desejo por uma revolução da ordem político-social, representada em nível 

literário, que se refletia nos autores do período. Por meio da escrita romanesca, 

propagou-se a cisão das estruturas ideológicas rígidas, fossem as da Ditadura 

Salazarista, fossem as da estética gramatical e literária. 

Herdeiros distantes do Neorrealismo, tais escritores preocuparam-se 

com o nível discursivo, pois que “a linguagem literária evidencia uma tendência 

para o experimentalismo e a fragmentação. O papel do artista na sociedade 

deveria ser o de luta sutil” (SIMÕES, 1997, p.211). Assim sendo, a marca 

decisiva deste discurso literário português foi a estilística experimental, a qual 

visava revolucionar a sociedade; e, juntamente às inúmeras mudanças 

estruturais na sociedade, objetivava-se, acima de tudo, engendrar as 

mudanças nas mentalidades: “A revolução sonhada, aquela que muda 
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consciências, tem os seus soldados nos escritores, não no exército armado” 

(SIMÕES, 1997, p.212). 

Tais revoluções formais, fundadoras do novo romance, operaram 

 
(...) uma autêntica revolução formal e ideológica, contestando, 
igualmente, as categorias tradicionais da composição clássica do 
romance, subvertendo as unidades de tempo e de espaço, 
autonomizando a categoria de tempo da de espaço e revolucionando 
a sinalética morfológica habitual, substituindo, não raro, a ação e a 
intriga pela reflexão subjetiva e ensaística do narrador ou das 
personagens (REAL, 2012, p.95). 
 
 

Realizando uma completa desconstrução das categorias tradicionais do 

romance, as produções desta geração ilustram a deterioração e 

desmantelamento das estruturas do Sistema estatal salazarista, em uma 

relativização dos conceitos de verdade e mentira. Mesmo as possíveis 

verdades, as quais, a princípio, podem dar a impressão de que fornecerão 

respostas ou soluções, apresentam-se falhas; um circuito suspenso das falas, 

girando em impossibilidades e tensões, subverte a estrutura tradicionalista do 

romance e direciona-o à sua impossibilidade. 

A subversão da narrativa tradicional, assim, pode ser descrita como 

tecida por 

a. ausência de um narrador fixo e majestático, substituído por um 
processo narrativo de construção testemunhal dos factos; b. ausência 
de factos absolutos, totalmente conhecidos, substituídos pelo 
perspectivismo narrativo; c. a introdução do parêntesis (...), com 
abrupta interrupção da narrativa, para apresentar um facto de 
memória, indiciando ser a narrativa mais composta de anotações, 
observações, versões, perspectivas, do que de factos esclarecidos 
(REAL, 2012, pp.97-98). 

 

Nas obras portuguesas desse período, não apenas a transformação da 

função narrativa, mas também toda a sinalética e a sintaxe sofreram profundas 

mudanças, fazendo com que o leitor necessitasse alterar a sequenciação na 

leitura das frases, apreendendo-as muito mais como um fluxo musical e uma 

cadência instintual de ritmo, refletindo a projeção da consciência das 

personagens. Esta nova estilística, que subverteu tanto a estrutura linguística 

quanto a estrutura tradicional do romance, tencionou, da mesma forma, 
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espelhar a condição humana na contemporaneidade, entre sentimentos de 

incompletude e de vida fragmentada. Segundo Real, 

(...) a desestruturação e desconstrução de todos os fundamentos 
ontológicos e civilizacionais presentes classicamente tanto na 
sociedade quanto no romance. A tradicional narração de uma história 
alimentada cronologicamente com princípio, meio e fim, desaparece 
do romance – narram-se episódios soltos, impressões, iluminações, 
acontecimentos avulsos, apresentados caoticamente, que o leitor 
deverá reconstruir (2012, p.102). 

 

Tendo acompanhado, dessa maneira, os movimentos políticos e sociais 

das décadas de 1960 e 1970, combatido o regime ditatorial salazarista e 

reinventado os mitos do povo português, a Literatura Contemporânea 

Portuguesa propiciou uma violenta ruptura na trama narrativa, refletindo a 

ruptura na trama histórico-social de Portugal, e deixando de herança para a 

próxima geração de escritores, em suma, 

1. autonomia semântica e sintática do texto face à realidade exterior; 
2. incorporação da realidade exterior na lógica do sujeito – memória, 
imaginação, pulsões plurais do sujeito prevalecem sobre a lógica da 
realidade exterior, forçando esta a adaptar-se ao texto; 3. o texto é 
dominado por um tempo interior – cruzamento de três dimensões 
e/ou fragmentações do tempo em instantes eternos; 4. a realidade 
torna-se inspiradora do texto, mas não domina este; 5. a estrutura 
sintática do texto reflete um pensamento anti-categorial, segundo 
uma nova lógica de modalidade e perspectivas ou hipóteses; 6. não 
existe um eu fixo (sujeito) e não existe um objeto fixo e permanente 
senão ilusoriamente (REAL, 2012, p.109). 

 

A geração literária que se inicia a partir da década de 1980 não apenas 

herdou todas as subversões estilísticas da geração que a precedeu, como 

também retomou o Realismo em sua escritura textual por meio das temáticas 

urbanas. As produções literárias desta geração podem ser então entendidas, 

de acordo com Real (2012), como pertencentes, entre outras, à narrativa 

urbana, visto que “a visão realista do romance retorna, integrando, no entanto, 

os contributos estéticos das décadas de 1960 e 1970, nascendo assim um 

novo realismo, o realismo perspectivístico, fragmentário e cosmopolita, de 

timbre lúdico” (REAL, 2012, p.18. grifo nosso). 

Em decorrência da representação da vida urbana e dos cidadãos 

comuns, o novo romance português, de acordo com Real, passa a apresentar, 
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em sua dinâmica, três características fundantes: a internacionalização do 

conteúdo; a pluralidade sem unidade; e a ausência de um cânone instituído. 

Com o início da sociedade globalizada e culturalmente plural, as 

discussões a respeito de um romance português plenamente característico 

deixaram de fazer sentido, visto as categorias estéticas romanescas – já 

universais, legados culturais e artísticos da civilização ocidental – tecerem-se, a 

partir de então, ao contexto social e político global e globalizante. 

Essencialmente “cosmopolita, eminentemente urbano, dirigido a um leitor 

global, explorando temas de caráter universal, centrado em espaços 

geográficos exteriores à realidade nacional” (REAL, 2012, p.22), o romance 

português pós-moderno caracteriza-se por um léxico quotidiano e mundano, 

mas com um narrador complexo e plural. 

Ampliando suas fronteiras, a nova narrativa portuguesa possui como 

fator essencial, de acordo com Miguel Real,  

uma vincada desnacionalização ideológica, processo igualmente em 
curso na restante literatura europeia. Mais do que em outras áreas do 
romance, esta cosmopolitização faz-se sentir com alguma força na 
caracterização da identidade das personagens, na radical alteração 
do espaço geográfico e no campo lexical, a primeira acolhendo 
personagens exteriores à matriz tradicional idiossincrática da cultura 
portuguesa (...), negando e superando esta de um modo positivo; a 
segunda estendendo o espaço para além das fronteiras nacionais ou 
minimizando a importância destas; a terceira, acolhendo expressões 
(palavras, frases, diálogos) registadas diretamente em língua inglesa 
e outras línguas/linguagens (2012, p.28). 

 

O romance português pós-moderno já não representa um Portugal 

fechado sobre si próprio, mas antes um país europeizado, global, com 

tendências políticas e questões sociais semelhantes aos dos demais europeus: 

uma democracia sem valor nem mérito, a ominipotência do dinheiro, 
o império de uma educação sem alma e o esboroamento dos antigos 
valores humanistas europeus e portugueses de generosidade, de 
honestidade, de espiritualidade, evidenciando o retrato de um 
cidadão, não lúcido, mas iletrado, de mente confusa, não socialmente 
ativo, mas indiferentista, não comprometido politicamente, mas 
partidariamente oportunista (REAL, 2012, p.29). 

 

A partir dos anos de 1980, sobretudo com a entrada de Portugal na 

Comunidade Europeia (no ano de 1986) e a assunção do regime democrático, 
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os romancistas passaram a escrever tendo como inspiração a sua própria 

consciência estética, criando diversos estilos próprios, sem, no entanto, se 

reunirem a correntes literárias de fundo ideológico comum. Contudo, tal fato 

não indica uma redução na produção literária; ao contrário, pois “a atividade 

literária individualizou-se, estendeu-se a novas camadas literárias e 

sociológicas da população (...) e desenrola-se, sem militância, (...) num frenesi 

como nunca deve ter havido em Portugal” (REAL, 2012, p.33). 

Perante uma evidente retomada do Realismo, evidenciando o 

fragmentarismo como forma plural de composição do texto, afirmando uma 

pluralidade sem unidade – ou uma unidade sem centro ou de centro 

multiplamente disseminado –, “o romance português é hoje dominado pela 

multiplicidade de estilos, de gêneros, de temas, de conteúdos e de estruturas 

narrativas, (...) fortalecido por uma errância de processos formais de escrita, 

desde o romance clássico ao mais experimental” (REAL, 2012, p.55). 

Em face a uma tentativa de consubstanciar os elementos do romance 

português contemporâneo, Real (2002) elenca os seguintes aspectos, os quais, 

de acordo com o teórico, podem caracterizar uma síntese dos processos 

romanescos em Portugal na atualidade: 

1. exploram a vida de figuras destacadas na atualidade ou temas 
angustiantes do nosso tempo (...), sob um fortíssimo e dominante 
estilo realista; 2. o conteúdo dos seus romances alia o objetivismo 
mais rasteiro (escrever como se fala, retratando diretamente o que se 
vê) ao subjetivismo mais delirante; 3. no seio de uma perspectiva 
realista, as obras destes autores dão-nos a ver a nova realidade 
social portuguesa tecida de costumes europeus que os romancistas 
portugueses das décadas anteriores desconheciam; 4. romances 
multiculturais, recolhendo expressões espontâneas das mais diversas 
comunidades linguísticas (...), até então inexistentes na literatura 
portuguesa, conferindo-lhe um caráter cosmopolita; 5. recolhem 
expressões linguísticas estrangeiras, principalmente inglesas, sem 
nenhum preconceito nacionalista; 6. Recolhem processos estilísticos 
de outras formas estéticas (...); 7. o conteúdo destes romances vive 
quase integralmente da dimensão temporal do presente, fazendo 
confluir na atualidade todas as civilizações, épocas históricas, 
religiões, ideologias (...); 8. o realismo urbano é dominante nestes 
autores e parece corresponder a uma fase acelerada de 
europeização de Portugal, ao recalcamento dos valores e tradições 
nacionais e à emergência de um relativismo e ceticismo próprios da 
atual cultura europeia e americana (2012, p.116-117). 

 

Como delineado, a conciliação entre a representação do real e a 

experimentação estética engendrou, a partir do pós-modernismo artístico, 
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novas formas de Realismo em Portugal, ou um novo realismo, o qual “se 

expressa na vontade de alguns escritores (...) de relacionarem sua literatura e 

arte com a realidade social e cultural em que emerge, trazendo esse contexto 

para dentro da obra, esteticamente, e situando a própria produção artística 

como sua força transformadora” (SCHØLLHAMMER, 2012, p.134), 

transformação esta pautada na tentativa de intervenção política e ética em 

relação às injustiças, violências e misérias dos mundos marginais – concebidos 

enquanto margens – da sociedade contemporânea. 

Conjugando temas da realidade sócio-política portuguesa à inovação 

das formas expressivas e das técnicas de escrita, os escritores 

contemporâneos inauguram um realismo cuja realidade não se embasa na 

verossimilhança descritiva representativa, mas no efeito estético da leitura. 

Empenhando-se “na reconciliação com a liberdade experimental da construção 

literária, que permite que a prosa contemporânea se diferencie de uma 

evocação simples da brutalidade da tragédia humana” (SCHØLLHAMMER, 

2009, p.59), os romancistas utilizam-se de uma prosa pungente, abordando 

temas contundentes e convulsivos, buscando representá-los em sua máxima 

força; para tanto, muitos desses escritores lançam mão de linguagens 

audiovisuais, incorporando técnicas de outras áreas artísticas em sua criação 

prosaica. 

A a-dversidade estética – compreendida como a coexistência conflituosa 

de diferentes referenciais na construção da narrativa literária, bem como a 

relação autor-narrador-leitor num âmbito múltiplo, a experimentação inovadora 

e a prosa-poética –, como uma das marcas da Literatura Portuguesa 

Contemporânea, tece as subversões das formas estéticas visando abarcar o 

caos e a multiplicidade de referentes do mundo. Tal marca, que nas obras 

contemporâneas figura-se igualmente patente por meio da “preocupação pela 

criação de sua própria presença, tanto no sentido temporal mais superficial de 

tornar-se a ‘ficção do momento’, quanto no sentido mais enfático, de impor sua 

presença performativa” (SCHØLLHAMMER, 2009, p. 13), constrói-se por meio 

da estrutura da narrativa performática. 
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Para Erik Schøllhammer, os escritores reformulam a representação da 

realidade tendo em vista a sua imaginação “mais ou menos historicizada” 

(2002, p.06); todavia, não sendo a credibilidade referencial e a fidelidade 

elementos inconcebíveis no contemporâneo, os romancistas, então, criam uma 

ficção diversa, formulada pela construção performática. Assim, a realidade 

textual “surge na voz que nos toca sem mediação e sem justificativa, emerge 

da vida própria dos personagens e da necessidade ética e política de escutar e 

ser movido pelos eventos colocados em cena” (SCHØLLHAMMER, 2012, p. 6). 

Dessa maneira, o aspecto performático da narrativa constitui um importante 

meio para a criação e construção do texto literário na contemporaneidade. 
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CAPÍTULO II 

Narrativa Performática: Demandas contemporâneas 

 

Considerando, como exposto no capítulo anterior, uma composição 

romanesca pluri-disseminada, descentrada, com uma constituição genológica 

híbrida que incorpora inclusive outras linguagens estéticas, a Literatura 

Portuguesa Contemporânea, em seus processos narrativos, busca configurar 

uma nova representação do real, ou um novo realismo. Em face a um empenho 

em tecer uma crítica à realidade sociocultural e ao contexto político dentro da 

obra, bem como sinalizar a produção artística como força de transformação – 

por meio da construção estética e tendo como referencial as Artes e, em 

específico, a Literatura –, os escritores portugueses contemporâneos buscam a 

consonância entre a liberdade experimental da construção literária e a 

representação das desumanidades e do caos sociais em sua produção 

romanesca. 

Por abarcar o caos e a multiplicidade contemporâneos, as formas 

estéticas, como postulado por Erik Schøllhammer, apresentam a tendência a 

serem constituídas tendo como estrutura a narrativa performática. A fim de se 

compreender o conceito de narrativa performática, torna-se essencial o seu 

delineamento, pontuando inicialmente o percurso que as artes performáticas 

traçaram desde a sua concepção enquanto movimento artístico até a década 

de 1990, momento no qual se deu a publicação do corpus ora analisado – a 

obra literária de Inês Pedrosa, Fazes-me falta –, pois que o argumento da 

presente pesquisa é o de que tal obra se compõe enquanto uma narrativa 

performática, tanto em sua estrutura composicional quanto em sua tendência a 

observar e dialogar criticamente com a realidade política e sociocultural de 

Portugal. 

 

2.1. Breve percurso histórico 

Arte de difícil categorização e periodização, a performance possui, de 

fato, dois possíveis marcos iniciais: um cronológico e outro antropológico.  Do 
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ponto de vista cronológico, a instituição da arte performática pode ser vinculada 

ao século XX e ao advento da Modernidade; no entanto, em nível 

antropológico, tende-se a atribuir o surgimento da performance aos primórdios 

do nascimento das civilizações e do surgimento do próprio Homem. 

Antropólogos observam manifestações de performance desde os ritos 

ancestrais tribais e das celebrações dionisíacas dos gregos e romanos, 

percorrendo os cantares dos menestréis, até a Modernidade. 

Durante as diversas décadas do século XX, o movimento da 

performance se desenvolveu, sob as mais variadas formas e países, atingindo 

a sua forma total e integral ao se amalgamar com as linguagens das outras 

artes. Em seus deslocamentos espaço-temporais, os fluxos criativos e as 

significações artísticas estabeleceram conexões com as mais variadas 

linguagens e conceitos desde a década de 1910 até a contemporaneidade, 

engendrando a performance como conhecida atualmente. 

Na década de 1910, Filippo Tommaso Marinetti, poeta, jornalista e 

ativista político, lançou o Manifesto Futurista, marcando o começo das 

atividades e das ideias do Movimento. Pintores, poetas, músicos e artistas, das 

mais diversas linguagens artísticas, aderiram ao Movimento, resultando em 

recitais poéticos, execução de músicas e leituras de manifestos – as 

denominadas seratas. As propostas estéticas do Futurismo Italiano subvertiam 

os conceitos vigentes de Arte, fator que repercutiu e influenciou toda a Europa, 

“principalmente na França e na Rússia, onde Maiakóvski vai liderar um 

movimento altamente revolucionador” (COHEN, 2013, p.41). 

Por sua vez, o ano de 1916 marcou a chegada dos novos conceitos de 

Arte em Zurique, visto Hugo Bali e Emmy Hennings terem trazido, de Munique, 

a ideia do teatro cabaret e inaugurado, na maior cidade da Suíça, o Cabaret 

Voltaire, acompanhando as progressistas experiências dramatúrgicas alemãs. 

No Cabaret Voltaire, inúmeros artistas europeus, evadidos da guerra, lançaram 

as inovadoras ideias que culminaram no Movimento Dadá. Cohen (2013), 

certificando tais relações históricas, assinala que o Movimento Dadá, difundido 

em rápida profusão por toda a Europa, obteve em Paris o principal eixo de 

atividades. Em 1917, as encenações Parade de Jean Cocteau e Les Mamelles 

de Tirésias de Apollinaire revolucionaram o conceito de dança e de encenação, 
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causando amplos protestos, pois que o público as tomaram como afrontas à 

concepção da Arte. 

A partir dessas encenações em Paris, bem como do lançamento da 

revista Littérature, por André Breton, o Movimento Surrealista lançou bases, por 

meio de Philippe Soupault e Louis Aragon. Buscando a ideologia e a estética 

do escândalo, e tendo como elemento fundamental a provocação do público, o 

Surrealismo combatia a representação tradicional do realismo por meio de 

inovações cênicas, peças sem texto, ou personagens-cenário fantásticos: 

As peças surrealistas (...) visam, através do escândalo, chamar a 
atenção para as propostas do movimento, tanto a nível ideológico 
quanto artístico. É clara a identificação entre as atitudes dos 
surrealistas, nos anos 20 e os futuros happenings, dos anos 60 
(COHEN, 2013, p.42). 

 

Em concomitância ao Movimento Surrealista, a Escola de Dança 

Bauhaus alemã – criada por Oskar Schlemmer, Paul Klee e Wassily Kandinsky 

na década de 1920 –, primeira instituição de arte a organizar ações 

performáticas, desenvolveu experiências cênicas que integravam, a partir de 

um ponto de vista humanista, arte e tecnologia. Todavia, a Bauhaus, em 1933, 

foi fechada em decorrência das ações nazistas, fator que levou ao 

encerramento das performances na Europa. Esse acontecimento, no entanto, 

afigurou-se como o fator propiciador do desenvolvimento dos estudos e 

encenações das ações performáticas nas Américas, eixo principal para o qual o 

movimento se deslocou, a partir da fundação da Black Mountain College, na 

Carolina do Norte em 1936. Desenvolvendo e potencializando a 

experimentação artística e incorporando os experimentos europeus da Escola 

de Bauhaus, John Cage e Mercê Cunninghan – performers notórios da Black 

Mountain College – buscaram 

fundir os conceitos orientais para a música ocidental, incorporando 
aos seus concertos silêncios, ruídos e os princípios zen da não 
previsibilidade. Cunninghan propõe uma dança fora de compasso 
(não segue a música que a orquestra) e não coreografante, abrindo, 
nessa quebra, passos importantes para o movimento da dança 
moderna (COHEN, 2013, p.43). 

 

Alicerçados nas experimentações da Black Mountain College, os artistas 

nova-iorquinos encenaram uma série de espetáculos, os quais passaram a ser 
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nomeados, a partir do final da década de 1950, como happening, conceito este 

caracterizado como “um espectro de manifestações que incluem várias mídias, 

como artes plásticas, teatro, art-collage, música, dança etc.” (COHEN, 2013, 

p.43). Associado ao movimento da contracultura nos anos de 1960, o 

happening, enquanto experimentação cênica com objetivos de se atingir as 

propostas humanistas da época, influenciou Claes Oldemburg, escultor 

estadunidense, na forma e na produção de suas obras de arte, as quais 

denominou performances de atuação (COHEN, 2013, p.43). 

A prática da performance, todavia, teve início entre o final dos anos de 

1970 e o início dos 1980, alicerçada nas artes plásticas e, mais 

especificamente, na action painting, criada por Jackson Pollock – pintor 

estadunidense e um dos maiores expoentes do movimento do Expressionismo 

Abstrato. A action painting argumentava que o artista deveria ser tanto sujeito e 

objeto de sua obra: 

Há uma transferência da pintura para o ato de pintar enquanto objeto 
artístico. A partir desse novo conceito, vai ganhar importância a 
movimentação física do artista durante sua "encenação". O caminho 
das artes cênicas será percorrido então pelo approach das artes 
plásticas: o artista irá prestar atenção à forma de utilização de seu 
corpo-instrumento, a sua interação com a relação espaço-tempo e a 
sua ligação com o público (COHEN, 2013, p.44). 

 

Consequentemente, a tais proposições referentes ao lugar do corpo na 

arte afigurou-se a body art – literalmente, a arte do corpo – na qual foram 

sistematizadas tais significações corporais e a suas inter-relações com o 

espaço e o público. Ocupando-se ainda dos enunciados tradicionais, mas sob 

um novo ponto de vista – o ponto de vista plástico –, as artes cênicas 

produziram inovações as mais variadas, dentre as quais “o não-uso de temas 

dramatúrgicos, o não-uso da palavra impostada, apenas para citar alguns 

exemplos” (COHEN, 2013, p.44). Em experiências mais sofisticadas e 

conceituais, foram incorporados, ainda nos anos de 1970, conceitos e técnicas 

advindos da tecnologia, a fim de se enriquecer o resultado estético; o produto 

de tais experiências foi denominado, pelos artistas estadunidenses, 

performance art. 
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Em nível ideológico, a performance art se embasou na subversão que 

recupera a liberdade na criação artística, fundamento transgressor da arte, que 

desobstrui as interdições que a realidade demanda. A atuação do performer 

constituía, assim, um trabalho de humanização, tendo em vista emancipar o 

Homem de seus condicionamentos sociais, e a arte, das subordinações 

forçadas ao sistema, enquanto artista da contracultura que “não se submete ao 

cinismo do sistema e pratica, à custa de suas vidas pessoais, uma arte de 

transcendência” (COHEN, 2013, p.45). Em sendo uma arte de humanização e 

emancipação, a performance causava sentimentos de choque na audiência, 

acostumada aos clichês e à previsibilidade. Arte de intervenção, 

transformadora e humanizadora, a performance não é uma arte que se 

proponha a ser estética em essência, mas principal e fundamentalmente um 

ato que rompe com as intenções plásticas formais e com as convenções que 

aprisionam a linguagem artística. 

Ao considerar-se os anos de 1980, no entanto, 

o que se tem (...) é uma nítida quebra com a esperança que marcou 
aqueles anos. Não se sonha mais com a sociedade alternativa — o 
sonho hippie foi absorvido pelo sistema, e slogans pela paz e pelo 
amor soam ingênuos, quando não carolas (COHEN, 2013, p.144). 

 

Nessa década, os Movimentos de resistência, dentre os quais o Punk, 

abrangeram os mais evidentes índices de subversão, compostos em essência 

pela violência e pela combatividade ao sistema instituído, assinalando a 

incorporação do elemento de Thanatos às artes e engendrando esteticamente 

a denúncia à face corrupta e pervertida do sistema por meio da própria 

perversão, violência e decomposição, enquanto linguagens estéticas. Cohen, 

ao delinear os movimentos estéticos dos anos de 1980, pontua que tais 

movimentos traçavam 

o mundo com as cores da melancolia: um certo gosto pela maldição 
romântica – e suas ramificações contemporâneas – que passa pelo 
culto da imagem de putrefação existencial difundida pelo 
encantamento do ritmo dissoluto da vida noir de poetas e escritores 
(2013. p.145). 

 

Essa releitura, em certa medida, do Romantismo, manifestou-se no 

“culto a uma radicalidade que se autodestrói” (COHEN, 2013, p.145), da via da 
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negatividade, do caminho de destruição, visto que os artistas desse período 

não conseguiram realizar a transcendência por meio da arte, nem tampouco se 

conformaram com o cinismo da sociedade. Dessa não-transcendência emergiu 

a angústia, a qual, por sua vez, levou à ruptura do diálogo e ao consequente 

silêncio; todavia, importante faz-se destacar que o silêncio do artista “tanto é 

representado pela não-produção quanto pela produção de obras que, 

intencionalmente ou não, não comuniquem” (COHEN, 2013, p.146). 

Paradoxalmente, no entanto, se os anos de 1980 foram demarcados, 

sob uma perspectiva, pelo niilismo (consubstanciado pelo silêncio – ou mesmo 

pelo ruído), por outra evidenciou uma grande efervescência na área da 

produção artística em geral: ao mesmo tempo em que releitura do Surrealismo, 

do kitsch, do Dadaísmo e do Expressionismo, envolto pela tecnologia, o 

Movimento New Wave, em sua caracterização do pós-moderno, abrangeu 

diversas influências sem, contudo, realizar uma integração: 

A composição das diversas formas e ideias não se fecha pela 
síntese, e sim por justaposição, por collage. Muitas vezes esse 
processo será desintegrado: a própria estética que espelha o 
movimento — o pós-modernismo (COHEN, 2013, p.146). 

 

Experienciando os opostos, convivendo com o sagrado e o profano 

simultaneamente (Eros e Thanatos), com a multiplicação de tendências e com 

a contestação ao sistema, tanto o Movimento New Wave quanto o Punk, 

brutais e irreversíveis, foram marcados, por meio de suas estéticas específicas, 

pelo choque, pela quebra e pela ruptura. Expressando a ideologia da pós-

modernidade, a estética da geração dos anos 1980 delineia a geração "no 

future" (COHEN, 2013, p.152). 

Não obstante a tal perspectiva de destruição, a estética da década de 

1980 não se afigurou completamente niilista, visto que, ao preconizar o choque, 

igualmente propõe a luta pois, em sendo um movimento de resistência, se 

infundiu de vida. Por essa razão, os artistas desse período, conscientes da 

corrupção, da violência e da perversidade sociais, utilizaram-se da estética do 

horror, da tanatologia, do abjeto, como formas expressivas de contestação 

ideológica. 
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Além da tanatologia, a linguagem do collage favoreceu a expressão da 

ideologia pós-moderna dos anos de 1980, na medida em que o artista possuía 

autonomia em engendrar expressões artísticas das mais variadas, incluídas na 

performance. Nesse sentido, de acordo com Cohen (2013), “o criador da 

performance, enquanto "colador", dispõe de poder de estabelecer uma 

expressão de resistência” (p.154), demarcando a intrínseca e intensa 

consonância entre a performance e as expressões estético-filosóficas que se 

iniciaram na década de 1980, quer seja pelas raízes (o Romantismo, o niilismo 

nietzschiano, o Dadaísmo, o Expressionismo ou o Surrealismo), quer seja 

pelas formas de contestação e expressão do Pós-modernismo. 

 

 

2.2. Performance: Tentativa de (in)definição 

Empreender uma tentativa de definição do conceito de performance 

constitui, invariavelmente, o traçado de uma interminável teia de conexões e 

correlações de manifestações e movimentos artísticos dos mais variados, 

advindos de diferentes partes do mundo e de diversos contextos históricos, 

sem poder-se efetivamente alcançar uma descrição clara e precisa. Entretanto, 

sendo um movimento anárquico por fundamento e uma força de subversão dos 

padrões estéticos e comportamentais de cada época em que se manifesta, a 

performance enuncia um campo de experimentação criadora, de diálogo entre 

as artes – bem como entre a arte e a audiência (espectador, leitor etc.) –, de 

contestação e crítica sócio-política. Abordar a performance passa a ser, 

destarte, tratar de uma construção artística dificilmente nomeável, visto ser um 

campo fronteiriço de linguagens e manifestações artísticas, incluindo-se as 

artes literárias. 

Diferentes teóricos atribuem as origens da performance a variados 

momentos históricos, desde a pré-história, em seus rituais tribais, passando, 

como vimos, pelo mundo medievo, pelas vanguardas artísticas dos Dadaístas e 

Surrealistas, até a década de 1970, momento no qual a performance passa a 

ser reconhecida como um meio de expressão artística, ou aos anos de 1980, 

ocasião em que a estética e a ideologia da performance se mesclam aos 

Movimentos Punk e New Wave. No entanto, o mais expressivo perante tais 
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demarcações tende a ser a particularidade de a performance estabelecer uma 

interação essencial entre as artes, evidenciando a sua vocação de 

corresponder às inquietações dos artistas em aproximar arte e vida, e 

criticando, democrática e abertamente, as tradições políticas e sociais por meio 

da expressão estética. 

Transgredindo os costumes e intervindo na sociedade, não por meio da 

representação, mas de uma ação transformadora, a performance, de acordo 

com Renato Cohen, ator, diretor, performer e pesquisador brasileiro, pode ser 

compreendida como uma linguagem de experimentação artística a qual, ao 

estabelecer uma associação com a vida, se esquiva de representá-la, e o faz 

ao demonstrar o exercício da reelaboração e da releitura da sociedade a partir 

da a-dversidade – como compreendida por Marcos Siscar, e delineada no 

capítulo anterior – de linguagens artísticas. Assim sendo, o real passa a ser 

ressignificado e a obra artística, envolvendo o público na elaboração dos 

sentidos e na vivência dos afetos suscitados pela experiência estética, provoca, 

não apenas um questionamento da arte em si, mas igualmente da vida 

enquanto instância geradora de sentidos. Em sendo uma arte de fronteira, que 

subverte convenções, formas e estéticas, em um movimento de quebra e de 

aglutinação, a performance possibilita a análise das questões da representação 

e do processo de criação, pois que, em sua expressão cênica, envolve a tríade 

performer-texto-público, sem os quais sua existência seria nula. 

Corroborando tais pressupostos, Cohen (2013) explicita que “a 

performance se colocaria no limite das artes plásticas e das artes cênicas, 

sendo uma linguagem híbrida que guarda características da primeira enquanto 

origem e da segunda enquanto finalidade” (p.30), enfatizando assim que a 

performance, enquanto arte de fronteira, em contínuo movimento de ruptura 

com a arte estabelecida – o cânone artístico –, traça-se por caminhos não 

reconhecidos, bem como não valorizados, como arte. 

A hibridez de sua linguagem estética – a qual intenta demonstrar “mais o 

como do que o quê” (COHEN, 2013, p.31), apresentando-se o processo como 

mais essencial do que o produto – remonta aos preceitos da live art, 

movimento de ruptura surgido na Inglaterra na década de 1980, o qual visava 

dessacralizar a arte, retirando-a de sua função meramente estética e 
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representativa, e inserindo-a em uma posição "viva", transformadora e 

modificadora: “movimento dialético, pois na medida em que, de um lado, se tira 

a arte de uma posição sacra, inatingível, vai se buscar, de outro, a ritualização 

dos atos comuns da vida” (COHEN, 2013, p.38). 

Em sendo anárquica, transformadora e híbrida, a performance “abriga 

um sem número de artistas oriundos das mais diversas linguagens, (...) do 

mesmo modo que incorpora no seu repertório manifestações artísticas das 

mais díspares possíveis” (COHEN, 2013, p.50), visto sua razão de ser fundar-

se em uma intensa busca pela fusão de todas as artes, fator que, 

invariavelmente, conduz à falta de uma delimitação específica. A concepção de 

interdisciplina – ou o diálogo interartes – afigura-se como uma vereda para o 

ideal performático de arte total, já que, na performance, a fusão de linguagens 

(dança, teatro, vídeo etc.) se sobrepõe, não se compondo, entretanto, de uma 

forma harmônica ou linear, já que “cada elemento cênico do espetáculo tem um 

valor isolado e um valor na obra total (...), produzindo na sua integração uma 

leitura de maior complexidade sígnica” (COHEN, 2013, p.50-51). 

Mesmo não sendo possível delinear uma definição para o conceito de 

performance, Renato Cohen pontua algumas características essenciais ao ato 

performático: a busca de interação entre as artes; a característica dionisíaca, 

visto a performance escapar do rótulo e da forma em si caracterizante; a 

linguagem cênico-teatral, a qual é apresentada na forma de um mixed-media; a 

forma não-aristotélica, sem começo-meio-fim; a estrutura de collage e o 

discurso apoiado na mise en scène; ausência de linearidade temática, mas 

apresentando um leitmotiv que justifica o encadeamento das ações; a 

ambiguidade entre a figura do performer e da personagem que ele encena; a 

característica de evento, repetindo-se poucas vezes e realizando-se em 

espaços não habitualmente utilizáveis para encenações (2013, p.57-59). 

Enquanto traço característico da linguagem da performance, a estrutura 

de collage, “se dando tanto na elaboração final do espetáculo quanto no 

processo de criação” (COHEN, 2013, p.60), singulariza e privilegia a imagem 

sobre a palavra, de maneira lúdica, possibilitando ao performer propiciar uma 

releitura da realidade encenada. Nesse processo de ressignificação dos fatos 

sociais, em geral, se justapõem imagens as quais “na realidade cotidiana, 
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nunca apareciam juntas” (COHEN, 2013, p.61). A razão medular de tal ato 

funda-se ideologicamente na função transgressora da performance – qual seja, 

a do não-conformismo com a realidade, assim como do propósito de gerar um 

sentimento de estranhamento na audiência, causando a desautomatização do 

olhar e a consequente desalienação do sujeito, distanciando-o do lugar-comum 

e levando-o à interação ativa no sistema social. Estimulando as percepções e 

os afetos no receptor para leituras diferenciadas das conjunturas da vida, a 

performance intenta engendrar novas decodificações do real: 

Se a collage evoca, por exclusão — e recusa, portanto, por definição 
—, o mundo codificado, ela impõe, por justaposição — e, portanto, 
por síntese —, releitura de tal mundo. Isso porque a síntese proposta 
pela collage não é um fim em si mesma, mas incita a 
desmembramentos infinitos, que são as possibilidades de reler o 
mundo (COHEN, 2013, p.64. Grifo nosso). 

 

Processando-se como uma justaposição de imagens, como colocado por 

Renato Cohen, a collage visa propiciar tal composição sem, no entanto, que 

essa estrutura seja óbvia ao observador – do que decorre que a exibição 

performática seja tecida e montada, não apenas a partir de diferentes cenas, 

bem como de diferentes linguagens artísticas. Assim, observa-se que a 

estrutura de collage, no ato performático, compõe-se tanto de quadros – ou 

sketches, como define Cohen (2013, p.66) –, mas igualmente do estatuto 

interartes. 

Essa construção de cenas, estruturada pela collage e em simultâneo, 

compondo uma linguagem interartística, produz a obra performática aberta, 

labiríntica, passível de variados níveis e possibilidades de leituras, direcionando 

a audiência ao distanciamento do discurso racional e à aproximação da 

experiência emocional, afetiva, já que, muitas vezes, “o espectador não 

‘entende’ (...) mas ’sente’ o que está acontecendo” (COHEN, 2013, p.67). Tal 

vivência afetiva na recepção da experiência artística, já anteriormente pontuada 

por Erik Schollhammer, objetiva intensificar duas das características 

fundamentais da performance – “reforçar o instante e romper com a 

representação” (COHEN, 2013, p.67). 

Nos atos performáticos, o texto jamais se constituirá enquanto narração; 

ao contrário – o texto, fragmentado e desconexo, trazido ao público mais como 
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imagem e sonoridade do que como conteúdo, tende a ser utilizado enquanto 

significante, em clara estratégia de mise en scène – ou seja, o elemento 

textual, na performance, traz para a atuação o questionamento do fazer 

artístico, em um amplo questionamento dos valores e das possíveis verdades, 

não apenas da sociedade, mas também da própria arte. Assim, o ponto central 

da performance alicerça-se no uso arquitetônico do texto, em uma óbvia recusa 

de dele valer-se no intuito de imprimir significados ao mundo – já que o mundo, 

esvaziado de grandes e eternas verdades, passa a ser vislumbrado por meio 

do esvaziamento da palavra e da falência do discurso, os quais se afiguram, a 

partir dos anos de 1980, como a representação de inutilidade da cultura e dos 

valores políticos e sociais para os artistas dessa geração, marcados pelo 

niilismo. 

Para esses artistas, o discurso é mentiroso, manipulador e encobridor: 

“A discussão é sobre a validade do código cultural, ou sobre até que ponto a 

linguagem pode servir como leitura de mundo, descrevendo as fruições e as 

sensações mais íntimas do ser” (COHEN, 2013, p.75), fator que particulariza o 

radicalismo e o elemento underground da performance. A influência de base do 

Dadaísmo, do Surrealismo e da Contracultura, dentre outros movimentos, 

substancia a combatividade da performance enquanto arte que constrói para 

desconstruir os valores e as desumanidades da sociedade decadente, bem 

como outras artes e linguagens – a midiática, em específico – que, porventura, 

compactuem com a hipocrisia social. 

Dessa maneira é que, por meio da utilização da estrutura de collage, a 

performance propõe novas e diversas releituras estéticas do mundo. Arte de 

resistência, a performance, utilizando-se dos mesmos elementos do sistema – 

essencialmente, a mídia e suas manipulações do real, por meio da criação de 

padrões, mitos, imagens e “verdades”, e a tecnologia – subverte a influência 

destes elementos, ao ampliar os limites e as possibilidades de questionamento, 

(re)discussão e (re)leitura dos princípios, preceitos e dogmas instituídos. 

Em vista disso, pode-se considerar que, tanto em função dos elementos 

de linguagem – o uso da collage como estrutura, a prevalência da imagem 

sobre a palavra, o diálogo interartes – quanto pelas proposições ideológicas – a 

liberdade estética, a arte de subversão, a crítica sócio-política – a performance 
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afigura-se como a mais expressiva configuração contemporânea dos 

movimentos estético-filosóficos do século XX (o Futurismo, o Dadaísmo, o 

Surrealismo). 

 

2.3. Narrativa Performática: Corpus híbrido em movimento  

A Literatura, na mesma medida em que as outras artes, divisou uma 

vasta influência a partir do campo da performance. A profusão de estilos, 

formas, técnicas, métodos e movimentos estéticos, bem como de materiais – 

não apenas tinta e papel, mas também ar, luz, som, pessoas, dentre tantos 

outros elementos –  possibilitaram, ou mesmo demandaram, a escritura de 

narrativas literárias performáticas nas últimas décadas, em especial a partir dos 

anos de 1980. 

Tendo experienciado a desconstrução e ampliação de seus parâmetros 

a partir do advento do pós-modernismo, a Literatura passou a ter, como 

produto de tal ampliação, uma designação e um escopo de complexa 

classificação, resistente à subordinação a paradigmas descritivos e 

classificatórios pré-existentes. Os elementos de oralidade, as ressignificações 

imagéticas, o hibridismo tanto entre a prosa e a poesia quanto entre diferentes 

linguagens estéticas, dentre outros atributos, passaram a ser uma constante na 

construção literária, com o intuito de diluir as fronteiras entre a Arte e a vida, 

marca em essência do performático – e, portanto, da narrativa performática. 

O corpo – o qual pode ser considerado tanto como o corpo humano, em 

uma ação performática das artes cênicas ou da área da dança, quanto, em se 

tratando dos estudos do campo da literatura, ao corpus literário –, a partir do 

pós-modernismo, experienciou a destruição e a decomposição, sendo 

representado em pedaços, em decorrência do projeto estético particular às 

artes pós-modernas. Todavia, não apenas o projeto estético pós-moderno 

passou a definir as representações artísticas do corpo, mas igualmente o 

advento das Grandes Guerras, visto que, até então concebido como uma 

instância material e concreta a partir da qual o sujeito se estruturava e 

diferenciava enquanto individualidade, o corpo transfigurou-se em uma 

instância representativa da destruição perpetrada por essas Guerras, em um 
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contexto histórico marcado por instabilidades e ameaças, apresentando as 

marcas da precariedade, do estilhaçamento e da fragmentação. Em relação ao 

lugar do corpo nas artes performáticas criadas a partir do seu estilhaçamento 

após as Grandes Guerras, Graciela Ravetti, professora da Faculdade de Letras 

da Universidade Federal de Minas Gerais, postula que 

a performance como tal nasce nas décadas de 60 e 70, imbuída do 
clima de lutas pelas liberdades políticas e sexuais, espirituais e 
artísticas, que foram a tônica do momento e às quais empresta um 
perfil definidor, sobretudo quando o imaginário libertário encontra um 
motivo de expressão bem palpável: o corpo físico do performer, que 
se torna um campo experimental no âmbito artístico ao mesmo tempo 
que se mostra como laboratório de experiências científicas e políticas. 
Este último está representado tanto pelo que se herda da segunda 
guerra mundial, com os corpos torturados em exposição pública dos 
campos de concentração, como nos dos novos torturados nas 
ditaduras do momento (anos 70), como as latino-americanas, ou os 
produzidos pelas novas guerras e enfermidades (anos 90) e as 
corporeidades tal como aparecem na cena mais imediata: os corpos 
com cirurgias estéticas, os mutilados pelas guerras, os devastados 
pela fome, os vitimados pelas radiações, os tatuados, as mulheres 
golpeadas, os migrantes discriminados (RAVETTI, 2002, p.58-59). 

 

Ao considerar-se, consequentemente, o corpo – e, consequentemente o 

corpus literário – estilhaçado e decomposto, marcado tão somente pelo que lhe 

sobra como rastro, pode-se vislumbrar a voz como a representação corpórea 

possível à materialidade desse corpo, assumido não mais enquanto concretude 

visual e definição identitária clara, mas como constituído por marcas imateriais, 

como discursos, movimentos, reverberações, relações; em consequência, na 

escritura literária performática, a presença corpórea se presentifica e se 

potencializa na força da voz. 

A performance, constituída com base nos conceitos da body art, como 

colocado anteriormente, rompeu com a representação ao evidenciar uma arte 

espontânea – tecida por meio da improvisação e da insubordinação a 

caracterizações pré-estabelecidas, e composta por variadas linguagens, como 

as artes plásticas, a dança, a música, o teatro, dentre outras, incorporando 

mais o processo de sua vivência do que a obtenção de um produto estético 

acabado. Da mesma maneira, contribui, por meio de seus procedimentos, para 

a composição da narrativa performática alicerçada no diálogo fecundo entre 

diferentes modos de fazer artístico, originando uma tessitura não 

representacional e não dicotômica e, portanto, não subordinada a 
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procedimentos, gêneros ou conceituações pré-determinadas, mas, pelo 

contrário, voltada para o diálogo permanente entre a vida cotidiana e seus 

sujeitos significantes. 

Assumindo o corpo – e o corpus narrativo – como suporte artístico, como 

propõe Renato Cohen, a performance faz desse corpo/corpus o lugar de 

enunciação política, cultural e sexual em uma perspectiva propulsora da 

construção da obra literária, pautada na crítica em relação à sociedade, seus 

conflitos, embates e lutas inerentes, retirando o sujeito-leitor de uma posição 

passiva e alienada (2004, p.15), pois que “instiga o leitor não apenas pela 

carpintaria da escrita, mas pela eficiência de seu efeito afetivo” 

(SCHØLLHAMMER, 2009, p.63). De acordo com Jorge Glusberg (2005), na 

arte da performance, o corpo afigura-se como a força-motriz, por excelência, da 

redução da distância imposta entre a vida e a arte, e o seu envolvimento no 

fazer artístico intenciona envolver o público/o leitor e garantir, dessa forma, a 

concretização de um processo estético-político que, dentre outras funções, 

ressignifique não apenas os objetivos da Arte mas, igualmente, leve a uma 

tomada de consciência em relação aos fundamentos e sentidos políticos, 

sociais e mesmo existenciais da vida, sendo que essa tomada de consciência 

“ajuda a desnaturalizar a ilusão da identidade sobre a qual se assenta o regime 

de representação patriarcal e colonial que rege nosso sistema de vida” 

(RAVETTI, 2002, p.49-50). 

Assim sendo, ao corpus, a partir da perspectiva das narrativas 

performáticas, atribui-se tal potencialidade questionadora que concede à 

experiência da criação, bem como à da recepção, algo da ordem do afeto, 

interligando a experiência subjetiva individual à ordem da coletividade em um 

âmbito sócio-político, a respeito da qual Erik Schøllhammer postula que “em 

uma intervenção poética sobre o mundo, a procura da literatura é dos efeitos e 

afetos que marcam as interseções dos nossos corpos na realidade da qual 

todos somos parte” (SCHØLLHAMMER, 2012, p.142). A despeito das ordens 

do afeto suscitadas por meio das narrativas performáticas, o teórico expõe que 

“na experiência afetiva a obra de arte torna-se real como a potência de um 

evento que envolve o sujeito sensivelmente no desdobramento de sua 

realização no mundo” (SCHØLLHAMMER, 2012, p.138-139). 
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Simultaneamente, com referência ao empenhamento do corpo na 

performance, Paul Zumthor (2007) ilustra que “corpo é o peso sentido na 

experiência que faço dos textos. Meu corpo é a materialização daquilo que me 

é próprio, realidade vivida e que determina minha relação com o mundo. 

Dotado de uma significação incomparável, (...) é ele que eu vivo, possuo e sou” 

(p.23). O corpo na letra seria identificável, a partir de tais considerações de 

Zumthor, menos com base nos conceitos de integridade e de completude, e 

mais como fluxo e voz. Pois, se “o performático não é imagem congelada, mas 

o ato dentro de uma imagem” (RAVETTI, 2003b, p.32), a perspectiva estrutural 

inerente à narrativa performática apenas pode ser concebida como dinâmica 

pluralizante, associada ao fluxo contínuo da voz e a (de)composição da 

estrutura do corpus. 

A conjuntura que abarca a dimensão interativa entre o corpus e o leitor 

igualmente coloca sob o signo do hibridismo as fronteiras entre gêneros e suas 

expressões escritas e de voz; apresentando-se como um verdadeiro laboratório 

de experimentações estruturais, procedimentais e simbólicas, as narrativas 

performáticas em geral se compõem por meio de tendências pluriartísticas, as 

quais se efetivam em um espaço de interlocução híbrida que reflete as infinitas 

possibilidades humanas de se ler o mundo, criando, assim, novos e 

diversificados paradigmas, os quais, sob a ótica de Ravetti, exigem 

em seu surgimento o descondicionamento do olhar (...). Das 
narrativas não-lineares que rompem com a relação de causa-efeito e 
o esquadro espaço-temporal contínuo e linear na literatura, no teatro 
e no cinema (...), novos modelos e padrões marcados pelo gosto da 
simetria, da unanimidade, da igualdade e da perfeição, assim como 
por uma arraigada índole reducionista, simplificadora e determinista 
em sua abordagem do real (RAVETTI, 2002, p.51), 

 

se afiguram subvertidos como resultante da composição interartes e da 

construção dessa estética literária assimétrica e a-linear. 

Tal composição interartística frequente nas artes literárias performáticas 

representa um intencional esforço de evidenciação das subjetividades 

humanas, tencionando a abertura para novos e múltiplos sentidos de leitura e 

apreensão da Literatura, os quais possivelmente se encontram à margem ou 

fora do cânone estético. Esse posicionamento aponta para uma apreciação 
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crítica em relação à visão hegemônica de representação do mundo: “A 

performance diz fortes impropérios ao poder dominador da escrita e, 

principalmente, insurreciona-se contra a consolidação de posições que 

escrituralmente se mantiveram e se apresentam como tradição” (RAVETTI, 

2003, p.36), visto que a narrativa performática, enquanto chave de leitura e de 

escrita literárias, essencialmente descortina “novos espaços de conhecimento 

cultural e literário” (RAVETTI, 2003, p.39). 

Compreender a narrativa performática com base no fazer estético, 

cultural e político corrobora a perspectiva híbrida entre diversas linguagens 

artísticas, na qual múltiplos registros associados configuram uma nova práxis e 

uma nova episteme de apreciação da Literatura, cujas incessantes 

apropriações e expressões de fronteira em constante dinamicismo marcam as 

peculiaridades da narrativa literária performática: 

a intenção da mistura e da contaminação é muito evidente (...), não 
apenas por incluir formas e conteúdos diversos, mas por trazer signos 
provenientes de outras linguagens convocadas, de tecnologias não 
escriturais que se introduzem de algum modo na escrita, de vozes e 
de ritmos, de dança, de magia, de mitologias orais e de formas 
artísticas não linguísticas (RAVETTI, 2003, p.41). 

 

Percebe-se, entretanto, que mesmo arriscando um mapeamento da 

estrutura e da dinâmica da narrativa performática – tendo como conceitos a 

linguagem interartística, o hibridismo genológico, a a-dversidade estética, o 

fazer artístico, dentre outras estratégias formais –, perpetrar uma leitura 

investigativa crítica de obras literárias a partir do viés da narrativa performática 

afigura-se um desafio, visto que esse instrumental de leitura ainda se encontra 

pouco compreendido e um tanto hermético para a crítica. A esse respeito, 

Graciela Ravetti, precursora das pesquisas na área, assegura que tal 

dificuldade ocorre 

porque o performático possui a característica de não acolher só o que 
configura de antemão como repertório conhecido e entendido das 
culturas. Pelo contrário, abriga o que ainda não tem decodificação, 
aquilo que, na hora da produção, só pode ser percebido como ruídos, 
sons, línguas que se aglomeram em um espaço ininteligível, objetos 
sem descrição fixada pela tradição escrita, comportamentos 
costumeiros ou raros, não domesticados (RAVETTI apud 
RODRIGUES, 2010, p. 94). 
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A narrativa performática – “abrigando aquilo que ainda não tem 

codificação”, tecida enquanto uma escritura questionadora dos paradigmas e 

reveladora das margens, subversiva dos limites e dos padrões tradicionais de 

criação artística – empreende uma transposição estética do silenciamento dos 

elementos marginais da sociedade, bem como da própria Arte, para uma 

prática do corpo/corpus em exposição, tendo como referência formal sua 

estrutura composta “como um híbrido, ou pela mistura de gêneros, de suportes, 

de conteúdos” (RAVETTI, 2002, p. 57), demonstrando os processos do fazer 

literário, ao expor as suas estratégias de composição, ao que Schøllhammer 

presume que 

É dessa maneira – por meio do hibridismo genológico – que surge, 
nesse formato de romance, um texto com características expressivas 
que abrem mão da hegemonia da representação para criar na leitura 
uma espécie de cenário afetivo dos restos textuais, induzindo assim 
ao impacto corporal da performatividade (...). O romance realiza uma 
das utopias construtivistas do modernismo: a criação de uma obra 
literária toda feita de materiais avulsos e residuais de um mundo em 
decomposição. Além disso, dirige esse projeto criticamente contra a 
própria “literatura”, representada no romance (...) ao romper com as 
estruturas tradicionais de gênero, com a estilística e com a 
verossimilhança representativa (2015, p.44-45). 

Concebendo-se, dessa maneira, o corpus como presença narrativa, e a 

leitura como um acontecimento que se vivencia, lugar de significação a ser 

construída na coexistência e na interrelação texto-leitor, pode-se compreender 

a narrativa performática enquanto múltiplo estímulo de fluxos perceptivos e 

afetivos, intercâmbios de subjetividades e, da mesma forma, um exercício 

subversivo de transgressão dos ideais ortodoxos relativos ao fazer literário. No 

que se refere à subversão ao fazer literário e à representação da realidade, 

inerentes à narrativa performática, Schøllhammer esclarece que tal 

(des)construção ocorre em associação à capacidade de a Literatura intervir na 

realidade receptiva, 

e de agenciar experiências perceptivas, afetivas e performáticas que 
se tornam reais. (...) Na preferência pelo realismo, mas, sobretudo, na 
crítica contra a representação mimética, na suspeita do poder da 
semelhança de criar consciência falsa, portanto, na necessidade de 
criar distanciamento reflexivo e efeitos de estranhamento no 
experimentalismo artístico (...), a arte do século XX se tornou 
reflexiva, pois ao revelar os mecanismos da sua potência fiicional, ao 
exibir seu próprio processo e idealizando sua própria materialidade, a 
arte e a literatura colocavam em evidência a brecha entre o real e sua 
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representação, canalizando e expressando assim sua realidade 
(2012, p.129-130). 

 

Ao conjugar o performático ao literário, de acordo com Ravetti, 

configura-se uma maneira de “imaginar formas possíveis de intervenção social, 

intervenções simbólicas, de restauração, mas também de construção, sobre os 

retalhos que a memória consegue reerguer e que a vontade projeta” (2002, p. 

62), encetando-se uma intervenção no real, por meio da ampliação das formas 

de percepção simbólica sobre o mundo, a qual ocorre a partir da exposição de 

“outros jogos, versões e iluminações” (RAVETTI, 2002, p. 63-64) sobre a vida, 

e igualmente a respeito dos fazeres e saberes culturais e estéticos. A esse 

respeito, a pesquisadora postula que 

A escrita performática, então, tem algo do trabalho do arquivista, do 
colecionador, do antologista e do tradutor, já que os textos e imagens 
valem como testemunhas de um tempo e de uma maneira de 
apreender esse tempo e, então, dar testemunhos dos sinais 
percebidos que acabam funcionando como mapas cognitivos, 
sentimentais, estéticos e, sobretudo, expressivos, tanto no que diz 
respeito a uma possível tarefa artística como a modos de vida 
(RAVETTI, 2002, p.56). 
 
 

A narrativa performática, por desdobrar-se a questões ainda não 

sistematizadas, não pode ser apreendida a não ser por meio de diálogos que 

resistam à conformidade de uma nomenclatura fechada dos sistemas de 

classificação artísticos, visto ser constituída por meio do hibridismo e do 

trânsito entre diferentes linguagens artísticas e formas estéticas. A narrativa 

performática compõe-se, portanto, por meio do marginal, da aparente 

insignificância da vida cotidiana, lançando-se a uma experiência estética 

vivencial que possibilite a composição das subjetividades e da organicidade e 

corporeidade resultantes das forças descentralizantes inerentes ao texto 

performático: 

podemos pensar a disseminação do performático como uma das vias 
privilegiadas de materializar os fluxos criativos que atravessam a 
contextualização contemporânea em vias de se assumir como uma 
sociedade da diferença, onde todas as posições laterais ou 
periféricas vão construindo lugares, espaços reconhecíveis pelos 
discursos de projeção do eu que lhes deu forma, nos quais confluem 
imagens e palavras que lhes dão existência, ainda que participem da 
natureza do simulacro, mas que podemos visitar e voltar a edificar no 
plano simbólico (RAVETTI, 2002, p.58). 
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Por tais razões, o estudo da narrativa performática como meio de 

compreensão e análise da arte literária, em vez de traçar critérios definidores 

do literário, possibilita a que os próprios textos demandem os percursos 

teóricos, culturais e artísticos que lhe darão materialidade analítica e crítica. 

 

2.4. Narrativas pedrosinas: Novos modos de performatizar o real 

Representantes do novo realismo em Portugal, os escritores pós-

modernos, em seu desejo de relacionarem a produção literária à crítica da 

realidade social, política e cultural, engendraram esteticamente obras cuja força 

transformadora expressa-se nas narrativas performáticas compostas a partir de 

1980. Importante explicitar, entretanto, que nem todas as obras produzidas a 

partir dos anos de 1980 apresentam uma configuração narrativa performática, 

assim como nem todos os atos performáticos afiguram-se narrativas literárias 

do mesmo cunho. A narrativa performática, como delineado anteriormente, 

caracteriza-se principalmente por uma estrutura de collage, pela presença da 

linguagem interartística e pelo estilhaçamento e movência do corpus, além de 

suas atribuições de subversão ao cânone literário instituído e pela concessão 

de um lugar e uma voz aos excluídos, tanto em nível social quanto estético. 

A experiência estético-afetiva evocada pela narrativa performática, 

marcada pela sensação de estranhamento e suas consequências reflexivas a 

respeito das grandes verdades, apresenta-se enquanto resultante da inovação 

das formas expressivas e das técnicas de escrita performáticas, estas 

utilizadas pelos escritores contemporâneos a fim de demonstrar a máxima 

força de suas prosas em um movimento de debate dos temas contundentes e 

convulsivos do mundo contemporâneo. A Literatura Contemporânea tece, 

assim, as subversões das formas estéticas com vistas a abarcar o caos e a 

multiplicidade de referentes do mundo. Com sentido flutuante, constituída por 

uma sucessão de ações e imagens, permeada por situações-limite e cenários 

extremos, essencialmente antirrepresentacional – mesmo que traga o real para 

a cena literária –, a narrativa performática portuguesa exibe a tessitura do texto, 

questionando a Arte e a Vida. 
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Vislumbrando o conceito de narrativa performática como uma chave de 

leitura e compreensão de composições literárias, tem-se como objetivo, 

invariavelmente, a análise das formas pelas quais uma narrativa se apresenta 

configurada em relação à construção formal performática, além de se observar 

as críticas político-sociais que esta mesma narrativa empreende. 

Dessa maneira é que se observa que a narrativa performática de Inês 

Pedrosa encerra, tanto em termos de conteúdo quanto em seus aspectos 

formais, o marginal, o residual, o aparentemente insignificante da vida 

cotidiana, lançando-se em direção a uma experiência radical, a qual promove a 

emergência de subjetividades e afetos, bem como a uma implosão, em função 

da quebra dos limites da linguagem e da construção textual. Hibridamente 

constituída, a narrativa performática pedrosina decorre, dentre outros 

elementos, da tessitura conjunta da Literatura e outras linguagens artísticas, 

abrindo uma nova perspectiva visual em cada obra, em meio a mudanças de 

foco, cortes, contrastes, elipses no tempo e ritmo acelerado, que arrastam o 

narrador na movência de sua (des)tessitura romanesca. 

O projeto estético de Inês Pedrosa comporta a confluência entre 

elementos híbridos, visto que a escritora constrói narrativas e narradoras 

utilizando-se do diálogo estrutural entre diferentes campos artísticos, cuja 

incontestável influência da Pintura, do Teatro, do Cinema, da Música, da 

Fotografia, dentre outros referenciais, pode ser observada na utilização de 

elementos cinematográficos, técnicas de zoom in, diálogos entrecortados e 

narrativas análogas a roteiros ou scripts, além de cenários concentrados em 

uma única ambientação, como em uma peça teatral. 

Assim é que, utilizando-se dessas conformações, associadas aos 

componentes estéticos da morte, do vazio e da ausência, Inês Pedrosa expõe 

em suas narrativas performáticas as incoerências e os anacronismos de 

gerações de indivíduos sem consciência política e, igualmente, sem propósitos 

pessoais e/ou coletivos; tal despropósito, enredado em estereótipos e crenças 

sociais baseadas em pontos de vista obsoletos, afigura-se (de)composto nos 

romances da autora, os quais, por sua vez, empreendem uma busca árdua 

nessa contemporaneidade sem expectativas: a busca pela identidade, pela 

humanidade e pelo relacionar-se. Da mesma maneira, observa-se em suas 
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narrativas a decomposição dos papéis sociais femininos e masculinos 

retrógrados e desumanos na sociedade contemporânea portuguesa, pois que 

os elementos estilísticos associados à morte criam efeitos de sentido 

relacionados à morte da Mulher e do Homem, como atualmente configurados. 

Assim sendo, no romance Os Íntimos (2010), narrativa performática 

composta interartisticamente com o Teatro, afigura-se a transformação da 

função narrativa, devido à subversão da sinalética e da sintaxe, o que leva o 

leitor a necessitar alterar a sequenciação na leitura das frases, apreendendo-as 

muito mais como um fluxo musical e uma cadência instintual de ritmo, o que, 

por seu turno, reflete a projeção da consciência das personagens. Construção 

performática, desconstrói tanto a estrutura linguística quanto a estrutura 

tradicional do romance, em uma anti-representação da arte, bem como da vida, 

incompleta e fragmentada. 

Na obra em questão, a epígrafe inicial, um soneto extraído da obra Dom 

Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes, aponta para a ambiguidade da 

amizade entre Afonso, Pedro, Guilherme, Filipe e Augusto – os cinco íntimos 

amigos: 

Santa amistad, que con ligeras alas, 
tu aparencia quedándose en el suelo, 
entre benditas almas en el cielo 
subiste alegre a las impíreas salas: 
desde allá, cuando quieres, nos señalas 
la justa paz cubierta con un velo, 
 
por quien a veces se trasluce el celo 
de buenas obras que a la fin son malas. 
Deja el cielo, ¡oh amistad!, o no permitas 
que el engaño se vista tu librea, 
con que destruye a la intención sincera; 
que si tus aparencias no le quitas, 
presto ha de verse el mundo en la pelea 
de la discorde confusión primera 
 
(PEDROSA, 2010, p.05). 
 
 

Denunciando que as amizades íntimas das personagens, na verdade, 

tendem ao fingimento, às aparências, ao caos e à perversidade, em Os Íntimos 

o perspectivismo narrativo evidencia os diversos pontos de vista de cada amigo 

em relação, tanto de suas experiências pessoais, quanto das vivências comuns 
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ao grupo, principalmente no tocante aos seus relacionamentos afetivos, em 

tons ácidos ou mesmo destrutivos. 

Tecida por meio de uma construção cênico-teatral, esta narrativa 

performática apresenta capítulos em formato de scripts, incluindo o nome de 

cada ator (ou performer) – no caso, o narrador-personagem que dará voz à 

narração em determinado momento da peça – no topo da página que antecede 

a sua fala; fala essa que, na verdade, constitui-se em um monólogo, já que a 

voz do outro – a perspectiva deste em relação ao narrado – afigura-se 

reportada pelo próprio ator em cena. Pedro, a personagem que declara ter 

desejado ser ator, ao fim de uma de suas falas, dá a “deixa” para que Afonso, o 

próximo performer entre em cena: 

Devolvo-te o protagonismo, Afonso. Não gosto de me evidenciar. 
Sonhava dissolver-me em personagens muito diferentes de mim, por 
isso fui para a escola de teatro. Mas para se ser actor é necessário 
um ego do tamanho da lua, ou um sonho poderoso que se 
sobreponha ao insano trabalho de decorar textos. A ginástica da 
memória crua fere, pelo menos a mim fere-me. Talvez por não saber 
amar (PEDROSA, 2010, p.38). 

 

Representando a voz dos que estão à margem, os cinco amigos, em 

vozes dissonantes, questionam o discurso androcêntrico vigente, como 

inerente à tessitura pedrosina, trazendo os temas da marginalidade, da 

diferença e da transgressão e, com isto, a desconstrução dos estereótipos de 

feminilidade e masculinidade, possibilitando variadas leituras da realidade 

sócio-histórica portuguesa pós-salazarismo. A personagem Guilherme, em sua 

entrada em cena, performatiza poeticamente a prosa, em uma linguagem 

genologicamente híbrida, expondo as dúvidas existenciais masculinas 

contemporâneas, em seus embates com o pensamento machista patriarcal, ao 

relatar: 

“Um por todos e todos por um”. A divisa do Colégio onde o meu pai 
me exilou aos nove anos só agora faz sentido, quando olho para 
estes tipos. Não presumem ser os mais bravos, os mais valentes, os 
melhores. Fazem o que podem. Uma vez disse ao meu pai isso 
mesmo, olhando-o diretamente nos olhos: “Faço o que posso”. Levei 
uma bofetada que me perfurou um tímpano: “O que tu podes não 
presta”. E ele, que nunca passou de sargento, prestava para quê? 
Queria-me general ou, no mínimo, doutor. Lixei-lhe o programa. 
Decidi não ser nada do que ele queria. E acabei por não ser nada do 
que eu queria (PEDROSA, 2010, p.57). 
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Inês Pedrosa, desse modo, constrói um objeto artístico o qual, não 

apenas suscita afetos no leitor por vias estéticas, mas igualmente demanda 

deste uma participação ativa no sentido de compor e dar significação aos 

diversos monólogos presentes em Os Íntimos. Obra aberta, cujas personagens 

masculinas performatizam a si mesmas e ao mundo e suas vivências, apenas é 

permitida voz às mulheres – Bárbara, jornalista brasileira que convida Pedro a 

visita-la e pela qual este se apaixona platonicamente; Ana Lúcia, amante de 

Afonso; e Orlanda Cohen, escritora –, por meio, respectivamente, de um 

manuscrito, uma carta e um conto, os quais afiguram-se inseridos em meio aos 

scripts dos performers masculinos da narrativa; tal fator, uma vez mais, 

decompõe uma possível  tentativa de classificação genológica da obra, já que, 

além da tessitura interartística com o Teatro, o presente romance igualmente 

comporta, performaticamente em sua estrutura, manuscritos, cartas e contos. 

Os Íntimos, assim constituído, leva o leitor a percorrer suas linhas 

narrativas, moventes e flutuantes, em constante (des)tessitura, tal qual uma 

teia sem, contudo, constituir um tecido textual único e acabado, pleno de 

sentido; ao contrário – a movência da obra, a qual desorienta e causa 

estranhamento ao olhar do leitor, leva-o mais a uma experiência afetiva do que 

a uma compreensão racional. Não-representacional, a obra pedrosina constrói-

se sem um ponto específico de entrada ou de saída, podendo ser lida em 

qualquer direção, sem que o sentido lhe seja subtraído. Suas linhas narrativas 

irregulares, tal qual uma renda, que se entrelaçam em movimento constante, 

justapõem diferentes quadros – ou monólogos, ou scripts –, em uma 

construção cuja linguagem de collage subverte qualquer possibilidade de 

ordem ou de constituição de um grande significado. 

Por meio da sobreposição de scripts, a obra em análise transgride e 

mesmo abole a existência de um centro organizador, compondo uma 

performance para a qual o leitor-espectador encontra-se convidado a vivenciar 

corporal e afetivamente, mesmo que sob um registro de caos, ironia e 

ausência. Situando-se sempre no limiar, a narrativa performática tautológica 

pedrosina encena uma violência textual, lenta e silenciosa, cuja leitura não 

reserva ao leitor outro papel senão o de participar dessa performance narrativa. 
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CAPÍTULO III 

 

A tessitura estético-crítica do silenciamento da voz da mulher portuguesa 

na narrativa performática de Fazes-me Falta 

 

Em Fazes-me Falta (2002), Inês Pedrosa encena uma narrativa de 

vínculos e separações que, entre o amor, a amizade e o desejo, expõe os 

afetos (in)existentes entre uma mulher morta – a narradora espectral – e um 

homem vivo – o narrador enlutado. Durante o velório do corpo dela, ambos 

empreendem uma jornada elaborada em monólogos permeados de desespero 

e pranto, na tentativa de compreender a ausência definitiva, a partir da qual o 

enredo se enuncia no romance: a ausência de vida, a ausência da fé, a 

ausência dos afetos e vínculos e, principalmente, a ausência que se resume na 

personagem feminina e que representa a tradição literária contemporânea de 

Portugal: a ausência de uma narrativa tecida nos moldes literários canônicos 

tradicionais, pois que a presente obra pedrosina funda-se enquanto uma 

narrativa performática. 

Narrativa não-linear, estruturada enquanto uma collage de quadros – os 

fragmentos líricos – que rompe com a relação de causa-efeito e o esquadro 

espaço-temporal contínuo, bem como com a “índole reducionista, 

simplificadora e determinista em sua abordagem do real” (RAVETTI, 2002, 

p.51), Fazes-me Falta concebe um paradigma que demanda o 

descondicionamento do olhar do leitor; disposto mais enquanto 

corporalidade/materialidade do que como linearidade, o romance em estudo 

inquieta pois desestabiliza, visto ser um híbrido que mescla, essencialmente, o 

romanesco ao poético, a palavra à imagem, o simulacro ao não-representativo. 

Desta forma, o corpus da obra pedrosina apresenta-se como um “campo 

experimental no âmbito artístico ao mesmo tempo que se mostra como 

laboratório de experiências científicas e políticas” (RAVETTI, 2002, p.60), 

campo esse marcado pela confluência de um lirismo contundente e a 

descarnada mostra de uma sociedade desumana e sem sentido. 

 



70 

A hibridez, a movência e a imagética, marcas da narrativa performática, 

em decorrência de situarem-se além dos parâmetros literários canônicos, 

tendem a inquietar, causando, muitas das vezes, confusão e mesmo repulsa, 

pois que o corpus de Fazes-me Falta, em pleno devir, representa o literário 

como um fenômeno sensorial e como acontecimento a ser vivenciado afetiva e 

corporalmente pelo leitor. Corroborando o devir da narrativa performática em 

análise, os fragmentos que compõem a estrutura – enumerados de 01 a 50, 

para cada voz narrativa –, caracterizam-se, de acordo com Mario Perniola, 

como “um pensamento poetante, cuja tarefa principal consiste em subtrair-se 

de toda determinação, numa perene fuga para a frente, no deslocar-se sempre 

para outro lugar em relação àquele no qual se está” (2010, p.143), compondo-

se enquanto uma 

dimensão integral de uma individualidade. Na base da experiência da 
fragmentação não está a dor pela perda da relação com uma 
totalidade cósmica, e nem mesmo a saudade ou a nostalgia de tal 
experiência. Ao invés dessa possibilidade, percebe-se que o que 
incita o fragmento é o entusiasmo pela afirmação de uma 
singularidade que é capaz de romper a continuidade do mundo, 
de transgredir o enredo, o tecido, o entrelaçamento que possuía 
ao mesmo tempo a grande cadeia do ser, enfim, de conter em si 
mesma a plenitude, a exuberância, a vivacidade criativa atribuída 
da tradição somente à Natureza ou a Deus (PERNIOLA, 2010, p.140-
141, grifo nosso). 

 

Composto assim como um tecido, uma teia de fragmentos líricos 

transgressores em um conjunto de redes rizomáticas marcadas por uma 

configuração em movência, a qual configura a impossibilidade de se separar a 

forma do conteúdo, o significado do significante, a obra afeta os sentidos com 

algo que não é palpável, mas que reverbera no corpo e estranha o leitor, 

fazendo-o perder-se na leitura para poder se encontrar e apreender no 

contexto narrativo. A dinamicidade da narrativa pedrosina analisada encontra-

se no corpus textual como a potência corporal que gera afetos no leitor, visto 

que, na narrativa performática, os limites entre o leitor e a leitura experienciam 

um embaralhamento, em face ao impacto afetivo que surge “em consequência 

de uma redução radical do descritivo, de uma subtração na estrutura narrativa 

da construção sintática de ação e da preeminência da oralidade contundente 

do discurso à procura do impacto cruel da palavra-corpo” (SCHØLLHAMMER, 

2012, p.140): 
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Essa autonomia do signo sem referência podemos entender melhor 
em diálogo com aquilo que Deleuze chama de “afetos e perceptos” 
(...). O afeto é, assim, a entender, como a transformação visual, 
audível e tátil produzida em reação a certa situação, coisa ou evento. 
(...) Deleuze descreve o afeto como o “verbo que se torna um 
evento”. (...) Para Deleuze e Guattari, os afetos operam numa 
dinâmica de desejos dentro do agenciamento da obra ou do texto, 
como uma força expressiva que intervém performaticamente, 
manipulando sentidos e relações, informando e fabricando desejos, 
gerando intensidades e produzindo outros afetos. Os afetos 
descrevem as forças em geral, e nas obras de arte e na literatura em 
particular, que atuam na produção social e seus poderes fisiológicos, 
ontológicos e éticos (SCHØLLHAMMER, 2012, p.141). 

 

Aventurando-se a expressar o inexprimível e presentificar o 

irrepresentável, exprimindo o intolerável da realidade contemporânea, Fazes-

me Falta evidencia, na verdade, a impossibilidade da representação, 

performatizando afetos e a “manifestação mais concreta de violência, 

sofrimento e morte, assim encoberta pela imagem ou pela linguagem, e 

simultaneamente inclui indícios que apontam para além da imagem, para o real 

via seus efeitos sensíveis e estéticos” (SCHØLLHAMMER, 2012, p.134-135). 

Em sendo um ato performático, a narrativa em estudo tende a transformar e 

humanizar, pois que rompe com as intenções plásticas formais e com as 

convenções que aprisionam a linguagem literária. 

Os aspectos formais que engendram essa estética performática na obra 

em estudo – a escrita rizomática, não-aristotélica e sem começo-meio-fim, mas 

com um leitmotiv presente e estrutrurado; a construção em fragmentos líricos, 

marcados pela prosa poética, caracterizando uma linguagem cênico-teatral em 

estrutura de collage – margeiam as fronteiras entre a realidade e a 

representação, ocasionando a “suspensão de uma experiência estética e ética, 

comparável com uma forma de epifania profana, que constrói uma unidade 

entre beleza sem paz contemplativa, por um lado, e por outro, sublimidade sem 

transcendência” (SCHØLLHAMMER, 2012, p.138-139), performatizando o real 

das terríveis circunstâncias da vida, da implacabilidade do destino e de sua 

falta de sentido, em meio ao mais belo lirismo. Essa figuração do real que 

desafia os limites das possibilidades representativas revela, em Fazes-me 

Falta, a essência cruel da vida por meio da dimensão performática narrativa 

que se expressa “por uma linguagem verbal de outra natureza cujas 

possibilidades expressivas pudessem explorar a quebra de formas fixas de 
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representação por uma necessidade implacável intrínseca à expressão” 

(SCHØLLHAMMER, 2008, p.02). 

Em decorrência dessa linguagem – lírica e contundente, a prosa poética 

da violência –, a crueldade da expressão não se afigura definida, na obra 

pedrosina, pelo seu conteúdo, mas pela “suspensão da diferença entre forma e 

conteúdo e pela potência real da própria expressão que chega a eliminar a 

diferença entre a expressão da realidade e a realidade da expressão” 

(SCHØLLHAMMER, 2008, p.03). Linguagem poética que dissolve a 

representação do real, na desmesura da vida apaixonada e convulsa, 

eliminando retórica e a descritividade, buscando mais a poética e a 

expressividade da escrita, pois, “só assim, a escrita cruel é levada por uma 

necessidade intrínseca que extrapole a subjetividade expressiva expondo-a 

vulneravelmente ao real” (SCHØLLHAMMER, 2008, p.03). 

Compondo, dessa maneira, a experimentação expressiva da escrita pós-

modernista com o compromisso com a realidade social –, por meio de uma 

elaboração estrutural romanesca complexa e uma tessitura antirrepresentativa 

–, em meio às consequências inumanas da miséria humana, Fazes-me Falta 

apresenta, além do mais, uma dimensão hibrida, herdada dos movimentos da 

década de 1980, resultante da interação entre a Literatura e as linguagens 

performáticas. A construção em fragmentos – ou cenas, ou sketches –, 

estruturada pela collage, compõe uma linguagem interartística e uma obra 

performática aberta, visual, rizomática, labiríntica, passível de diversas 

possibilidades de leitura, descentrada mas ancorada em uma narradora 

espectral, fatores os quais direcionam o leitor ao distanciamento do discurso 

racional e à aproximação da experiência dos afetos, rompendo com quaisquer 

possibilidades de representação. 

As personagens, em processo de esvaziamento de projetos, em crise de 

identidade individual, nacional, social e sexual, à deriva e à procura de 

pequenas e perversas realizações do desejo, veem-se em face a 

acontecimentos que interrompem seus trajetos e deixam o corpo ferido e 

vulnerável, em uma viagem por uma terra obtusa na qual as fronteiras 

encontram-se abolidas, e dimensões espaço-temporais, constantemente, 

moventes e errantes. Em busca constante de suas próprias histórias, as 
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personagens encontram-se, entretanto, em uma teia de construção do real 

pautada nas aparências; destarte, ao se adentrar a obra pedrosina, observa-se 

que a violência se encontra presente na tessitura da composição, visto que o 

tema central não é a violência, mas a decomposição moral produzida em meio 

à corrupção, ao oportunismo e à desaparição de estruturas éticas na sociedade 

portuguesa. 

Podendo ser considerada como uma encenação, Fazes-me Falta 

transfigura os monólogos confessionais (os fragmentos líricos) em texto, 

enquanto estrutura movente e inconclusa, e o real em não-representatividade, 

engendrando uma narrativa performática com traços e elementos de 

composição específicos. 

 

3.1. Elementos da narrativa performática pedrosina 

A reinvenção da forma de narrar singulariza a produção literária de Inês 

Pedrosa, em face às transformações da linearidade da narrativa e da tessitura 

da linguagem romanesca, essa passando a ser marcada pela poeticidade, pela 

escrita movente e pela estética dos fragmentos, bem como pela autorreflexão 

em relação à própria estrutura e forma literárias. Tais elementos, em conjunto, 

caracterizam a estrutura da narrativa performática, compondo em específico a 

obra Fazes-me Falta, por meio de uma elaboração que constrói e desconstrói a 

narrativa em simultâneo. 

O corpus em estudo questiona a sociedade contemporânea, em seus 

aspectos globalizados, no que tange ao isolamento extremo dos indivíduos, em 

detrimento ao convívio e à ação social agregadora. Da mesma maneira, a 

hipocrisia do sistema político selvagem, o qual obriga o indivíduo ao consumo e 

à alienação, afigura-se criticada pelo viés estético, haja vista o elemento da 

falta compor a obra, quer pela temática – as inúmeras faltas expostas no 

enredo –, quer por meio da estrutura rizomática, pois que esta questiona os 

paradigmas e tendências literárias uniformizantes e totalizadoras, criando o 

sentido da falta de uma estrutura que enuncie uma narrativa-mestra canônica. 
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Analisando o mundo e a sociedade, a obra pedrosina em análise 

demarca a crítica à realidade portuguesa, a qual sofreu grandes 

transformações a partir da Revolução dos Cravos sem, entretanto, descrever o 

real da forma histórica, mas dimensionando as repercussões do mundo pós-

salazarista – globalizado e selvagem – de uma maneira performática. O lugar 

do sujeito, afetado pelas mudanças sócio-político-econômicas no Portugal 

contemporâneo, participa do novo fazer literário, pois que a presente narrativa 

explicita a alienação dos indivíduos pelo sistema e o vazio provocado por esta 

situação, como se observa nas seguintes passagens: 

[Ela] Havia uma criança abandonada chorando por detrás de uma 
porta, no centro da nossa cidade. Havia uma criança que acabou por 
morrer de fome, arranhando a porta, sem que os vizinhos, ouvindo 
esse choro incessante, se movessem. (...) A surdez para o sofrimento 
dos acasos permanece no centro da nossa tão sofisticada 
ciência animal. Cada lágrima que choras por mim, fechado na tua 
casa de silêncio, representa um dia a menos na vida da 
próxima criança que vai morrer lentamente, na requintada Europa, 
sem ter sequer conhecido os prazeres da vida (PEDROSA, 2003, 
pp.54-55). 

[Ele] Dinheiro. Tempo abstracto, tempo futuro que não há. Dão-no a 
rodos, todos os serões, em todos os canais de televisão. Mesmo os 
públicos, dirias tu, escandalizada. Pobre cachopa, escandalizavas-te 
tanto. (...) Um bebé de nove meses morreu de fome e sede porque a 
mãe foi procurar droga e nunca mais se lembrou dele. O bebé esteve 
quinze dias a morrer, gatinhou da cama para a porta e chorou atrás 
da porta, num prédio de cinco andares. Os moradores só chamaram 
a polícia quando se sentiram incomodados pelo cheiro daquilo que se 
viria a verificar ser um corpo de bebé em decomposição (PEDROSA, 
2003, p.57). 
 
 

À falta de humanidade perante a vida do outro associam-se as dúvidas 

em relação à existência de Deus, fato este que amplifica o sentimento de vazio 

e abandono do narrador e, em determinadas situações, sua impotência e 

revolta, visto que não há a quem recorrer em seus momentos de desespero: 

[Ele] Fazes-me falta, merda - já te disse? O seráfico do teu Jesus, por 
que é que não me acode? Por que é que não te ressuscita - por umas 
horas, Senhor, o que são umas mariquíssimas horas para um gajo 
repimpado na eternidade? (PEDROSA, 2003, p.28). 
 
[Ele] Deus omnipotente em que não creio, acorda do Teu sono 
eterno e vai dizer à minha amiga o obrigado que eu não 
soube sussurrar-Lhe ao ouvido. Não Te faças surdo, Deus cruel 
e ocioso. Olha que eu sou capaz de rebentar contigo. Rebento, mas 
rebento-Te primeiro fama e glória. Ou pensas que já me esqueci do 
inferno que me desaguaste em África? Se sobrevivi àquele pesadelo, 
também sobrevivo a Ti, Deus sem dó (PEDROSA, 2003, p.31). 
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A guerra colonial em África, a angústia dos retornados e as 

consequências de todas as configurações sócio-históricas de Portugal 

decorrentes de tais fatos históricos marcam igualmente a narrativa de Fazes-

me Falta com o ícone da morte e da ausência. O narrador, tendo servido na 

guerra em África, retorna a Portugal, e não mais deseja, em face ao horror 

vivido, relatar muitas das histórias que trouxe em sua memória, deixando 

entrever apenas retalhos do ocorrido: 

[Ele] Tu rias-te: “Pobrezinho. Deixa lá, podia ser pior. Podiam ter-te 
mandado para a guerra de África, sei lá”. E eu ria-me, mas não te 
contava as histórias da guerra em África que tu querias ouvir. Tinha-
as atirado para um caixão de silêncio e enterrado longe da minha 
vida, muito antes de renascer ao teu lado (PEDROSA, 2003, p.62). 
 
[Ele] Em África, vi muitos rapazes incorruptíveis cometerem crimes 
por pavor, lançarem bombas de costas voltadas para a morte (...). E 
esses eram exatamente os mesmos que se lançavam à frente dos 
mais novos, para os protegerem das emboscadas (PEDROSA, 2003, 
p.200). 
 
 

Uma profunda falta de esperança em relação à política nacional, 

marcada pelo pós-colonialismo e aos indivíduos que a representa, encontra-se 

delimitada em Fazes-me Falta, tendo em vista que o início da carreira política 

da narradora espectral constitui o início do fim da amizade entre ela e o 

narrador; por toda a narrativa, estes dois fatos encontram-se associados, pois a 

voz do narrador enuncia, já no seu primeiro fragmento: 

[Ele] Iniciaste uma carreira de Poder e perdeste esse gosto profundo 
pelo romance extático. Entraste na narrativa, no burburinho 
tranquilizante das intrigas. Até a tua carroçaria se modificou; das 
últimas vezes que te vi, usavas uns saia-e-casaco pavorosos, umas 
coisas de mau corte e mau tecido a imitar Armani. (...) A política 
retirou-te o estilo e afastou-te de mim. Os políticos não precisam 
de amigos, precisam de uma corte. (...) Tu foste simplesmente à tua 
vida e eu fui à minha (PEDROSA, 2003, p.13). 

 

Como parte dessa desesperança política, demonstra-se também na obra 

o questionamento das brechas nas ideologias instauradas na sociedade que, 

com a passagem das décadas, não foram atualizadas, evidenciando a 

estagnação social vigente em Portugal na contemporaneidade; dentre tais 

ideologias, o Feminismo figura como a mais questionada, principalmente no 

tocante à radicalização de seu ideário e a consequente manutenção de um 

status que deixou de atender às necessidades reais da maioria da população 
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feminina portuguesa. Mesmo que claramente defensora dos direitos legais e 

civis das mulheres em Portugal – razão pela qual, inclusive, iniciou sua carreira 

política –, as atitudes da narradora espectral, assim como a eficácia dessas 

mesmas atitudes, são frequentemente questionadas pelo narrador, fato 

observado nas seguintes passagens, além de tantas outras: 

[Ele] Tu apresentaste um projecto-lei decretando que as mães tóxico-
dependentes que se recusassem a tratar-se perderiam de imediato e 
em definitivo o direito aos filhos, que deveriam ser dados para 
adopção. Acrescentaste a este projecto uma série de acusações à 
inoperância da justiça e ao alheamento cívico do país, e disseste que 
os vizinhos do bebé deveriam responder em tribunal por falta de 
assistência a pessoa em perigo. 
A seis meses das eleições legislativas, esta atitude caiu mal no 
Governo do teu Partido, e em muitas das tuas amigas neo-feministas, 
que te chamaram ditadora e vieram a público demarcar-se daquilo a 
que chamavam a tua mentalidade repressora. (...) Além de que os 
métodos de repressão radicais não resultam - até porque patati 
tolerância patatá entendimento das diferenças, patató acidentes 
acontecem sempre. 
Estavas para ser condecorada pelo teu labor incessante em prol da 
Dignidade das Mulheres, retiraram imediatamente a proposta. A 
perdida condecoração até te fez rir. Ofereceste-me, ao telefone, uma 
dessas tuas intemporais gargalhadas: Imagina, já condecoraram 
gatas e cadelas, ratazanas e galinhas, é uma honra que não me 
metam nesse saco (PEDROSA, 2003, pp.57-58). 

 

A fim de demonstrar, ao mesmo tempo, a mentalidade misógina da 

sociedade portuguesa, a qual observa com olhar desacreditado a emancipação 

e os posicionamentos das mulheres que buscam ações afirmativas que 

garantam seus direitos legais e sociais, o romance pedrosino coloca, na voz da 

narradora espectral, um desabafo: “Tanto insistias. Que eu não me definisse 

como feminista em público. (...) Que sorrisse em vez de criticar. Ou pelo menos 

sorrisse enquanto criticava” (PEDROSA, 2003, p.160). 

Os sistemas e discursos ideológicos que persistiam na sociedade 

portuguesa e que levavam a uma elaboração de uma “verdade universal” são 

questionados,  e a aceitação das diferenças e da multiplicidade de pontos de 

vista compõem o corpus em pesquisa, enquanto romance pós-moderno e 

performático, abarcando as contradições e as reconfigurando como 

multiplicidade, bem como desmistificando possíveis significados que o ser 

humano tente atribuir tanto às experiências estéticas quanto à sua própria vida. 

 



77 

As ideologias, todavia, se estenderam igualmente às delimitações quase 

ditatoriais impostas à linguagem literária que, em geral, na tradição anterior à 

revolução pós-salazarista, caracterizava-se pela prosa linear, organizadora e 

mantenedora da instrumentalização social. O romance de Inês Pedrosa em 

estudo, por sua vez, em sendo uma obra performática, subverte esta 

linearidade ditatorial, rompendo inicialmente, de acordo com Gomes (1993, 

p.122), com a estrutura fechada que tentava negar autonomia à produção 

literária, pois que traz à composição formal a multiplicidade de eus narrativos e 

propicia, destarte, múltiplos modos de abordagem da realidade, consoante os 

diversos pontos de vista das vozes narrativas, estimulando as percepções e os 

afetos para diferentes leituras dos fatos e buscando afirmar as diferenças 

plurais, múltiplas e provisórias, em vez de corroborar uma pseudo-verdade 

homogênea. 

Na passagem a respeito da tese de doutoramento da narradora 

espectral, e o possível plágio que ela possa ter cometido aos trabalhos 

produzidos pelo narrador, seu dileto aluno, tem-se a oportunidade de observar 

a elaboração de diferentes pontos de vista narrativos em relação a um único 

fato: 

[Ela] O que é que te ensinei, afinal? Tudo o que havia de original na 
minha tese de doutoramento foi escrito e pensado por ti. Em vez de te 
aconselhar a que prosseguisses uma carreira académica, suguei-te, 
copiei os teus trabalhos sobre os paradoxos do ideário feminista, 
conquistei um louvor à custa da tua anónima criatividade. E convenci-
me de que tudo se tinha passado ao contrário, de que fora eu a pôr 
na tua cabeça as ideias que me devolvias, ligeiramente ampliadas. 
Eu era, por definição, a perfeita, a escolhida por Deus. Se ao 
menos te tivesse dito "Obrigada". Deus da minha imperfeição, 
entorna um mililitro da minha voz morta nos sonhos do meu 
amigo, deixa-me dizer-lhe esse obrigada que tanta falta me faz 
(PEDROSA, 2003, pp.28-29). 

[Ele] Espero que não tenhas levado essa culpa estúpida para a tua 
morte. Espero que saibas que fiquei orgulhoso, impante de vaidade 
quando integraste no teu doutoramento os meus pobres trabalhitos. 
Se não fosses tu, nunca teria estudado aquelas amazonas todas - e, 
agora que ninguém nos ouve, posso até acrescentar que as tuas 
heroínas contribuíram para a animação da minha existência. 
Positivamente (PEDROSA, 2003, p.31). 

 

Desse aparente caos de vozes na tessitura narrativa, permeado ainda 

por discursos diretos e indiretos, lugar de onde os afetos configuram os 

fragmentos, em um lirismo contundente, questiona-se igualmente as verdades, 
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como marca da narrativa performática, visto que, de acordo com as 

personagens de Fazes-me Falta (2002), o que de fato existe é a interpretação 

dos acontecimentos: “(...) os alunos seguem-te, livres outra vez, dançam 

contigo a grande música da História, a tremenda ficção do tempo que lhes 

permite inventar a realidade” (PEDROSA, 2003, p.68). 

Nesta estrutura não-linear, que denuncia a opressão linguística, 

descritiva e moralizante da prosa portuguesa, a tessitura em puzzle demanda 

uma participação ativa do leitor, visto este ser, segundo Gomes (1993, p.120), 

o responsável pela montagem desse quebra-cabeça narrativo. No romance 

pedrosino em análise, o termo puzzle refere-se, da mesma forma, ao tempo 

histórico, aquele que a História reconstrói, por meio da montagem do quebra-

cabeça dos fatos: “(...) o tempo, que na História se me afigurava muitas vezes 

preguiçoso – embora nunca circular, como tu pretendias – surgiu-me agora 

despedaçado, um puzzle que poderíamos refazer com as nossas pequenas 

mãos” (PEDROSA, 2003, p.112). 

O termo puzzle na referida passagem, na verdade, remete à 

necessidade de Fazes-me Falta ser (re)montado pelo leitor, a fim de que a obra 

possa compor seu sentido literário, expressando sua suposta verdade – 

mesmo que não toda. Diferentemente do leitor queirosiano, o qual costumava 

caracterizar-se como um mero observador dos fatos, o leitor pedrosino deve 

ser, consoante Real, “um partícipe, uma espécie de coautor, na medida em 

que, além de interpretar os fatos, também ativa a imaginação, ao organizar os 

dados que lhe são fornecidos aparentemente de modo aleatório, segundo a 

sua óptica” (2012, p.102), o que se torna claro pela própria estrutura dessa 

narrativa performática, composta por fragmentos em uma teia labiríntica, os 

quais devem ser montados, em seus sentidos, pelo leitor. 

O aparente caos narrativo é ainda reforçado pelo fato de a narrativa em 

estudo ser fundada na poeticidade, constituindo um texto lírico que se marca 

em ruptura e descontinuidade temporais, e exibe o abandono da linearidade e 

da ausência de fechamento, que marcam a completa destruição do enredo. A 

obra em questão enuncia uma fala subreptícia, resistente e sempre dissidente, 

uma poética da perda e da morte, da falta irremediável e do indizível – a 

linguagem que se anuncia traçada e tecida, sobretudo, na perda e na lacuna, 
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compondo um discurso onde as palavras tentam dizer, mas nada dizem. Esta 

tessitura engendra um livro-rizoma, 

produzido, construído, sempre desmontável, conectável, reversível, 
modificável, com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas de 
fuga. (...) O rizoma é um sistema a-centrado não hierárquico (...) sem 
memória organizadora ou autômato central, unicamente definido por 
uma circulação de estados (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p. 43). 

 

Fazes-me Falta, em sendo um livro-rizoma, não apresenta uma 

linearidade, mas um leitmotiv – a falta –, podendo ser lido na sequência natural 

de composição, seguindo a numeração de 01 a 50, os fragmentos duplicados 

para cada voz narrativa; ou no contra-fluxo, do fragmento 50 ao 01 duplicados; 

ou apenas os fragmentos da voz feminina – quer seja de trás para frente, quer 

de frente para trás; ou apenas os fragmentos da voz masculina, em qualquer 

direção; ou até mesmo aleatoriamente. Enfim, o romance pedrosino analisado 

não possui uma única entrada, mas inúmeras, mantendo, entretanto, o seu 

leitmotiv narrativo. Um conjunto de fragmentos, os quais, como em um quadro-

a-quadro, compõe uma estrutura em collage, própria de uma narrativa 

performática, que pode ser experienciada a partir de vários e diversificados 

olhares e pontos de vista, concebendo diferentes leituras. 

Dessa maneira, articulando coordenadas estéticas e ideológicas que se 

constituem em um mesmo plano de significações e que comporta a 

multiplicidade equivalente dos possíveis olhares, a obra em estudo igualmente 

subverte as fronteiras genológicas formais, questionando os sistemas literários 

canônicos, absolutistas e homogeneizantes, e tecendo uma crítica, pelo viés 

estético, dos princípios instituídos – como os de verdade, valor, poder, sentido 

e identidade – presentes na cultura ocidental. A estética marcadamente 

performática de Fazes-me Falta, por meio de suas (des)construções formais e 

temáticas, reafirma a provisoriedade e a constante mutação dos sentidos, em 

meio à experimentação estrutural inovadora, a qual concilia, em seu tecido 

textual, a experimentação da linguagem e da estrutura narrativas e o 

posicionamento politicamente engajado. Assim sendo, o realismo literário na 

presente obra evidencia seu caráter marcadamente performativo – desprovido 

de verossimilhança descritiva e representativa, tanto quanto de objetividade 

narrativa, constituindo desta maneira o Realismo Performático. 
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Contribuindo para tal performatividade da narrativa pedrosina, a 

linguagem em prosa poética, por seu turno, tende a estabelecer uma forte 

imagética metafórica, em um estilo elaborado e exuberante dado às palavras, a 

força de uma lírica medieval que expressa a ausência e as lacunas do 

relacionamento entre a narradora espectral e o narrador enlutado, os quais, já 

em suas primeiras falas, exprimem poeticamente a morte e o consequente 

sentimento de ausência: 

[Ela] Agora que saí do corpo que fui - para me tornar pólen, 
poeira nos teus olhos, pura imaginação de mim - imagino-o 
melhor ainda, ébrio de luz, lúcido, encandeado por um Lúcifer 
oculto e criador incrustado no seu próprio ser, em estado de 
paixão com a história desencadeada pela sua omnipotente solidão. 
E balouço no Seu sorriso outra vez, a vez definitiva porque o meu 
corpo está lá em baixo, num caixão, contemplado e lembrado e 
chorado pela última vez (PEDROSA, 2003, p.10). 

[Ele] Tu. Agora puro vapor do universo. Serves-me de Deus - 
quem diria? Serves-me no que não sei ser, e é a verdade. Olho 
para o mar do Guincho, para essas ondas frias e violentas em 
que tanto gostavas de mergulhar, e sinto-me também eu meio 
morto, meio frio. Feliz por estar ao teu lado outra vez. Ao lado dessa 
que já estava morta um bom par de anos antes de tu morreres. 
Fazes-me falta. Mas a vida não é mais do que essa sucessão de 
faltas que nos animam. (...) E se tu morreste, também eu serei capaz 
de morrer, sem que as ondas nem o céu nem o silêncio se 
transtornem. Cair em ti, cada vez mais longe da mísera ficção de mim 
(PEDROSA, 2003, pp.13-14). 

 

Por constituir-se uma narrativa rizomática, Fazes-me Falta é, da mesma 

maneira, o lugar de um texto que se abeira dos limites, em um movimento 

incessante de palavras que exibem nuances e vacuidades, em um intenso 

tecer e destecer narrativos, em “uma região contínua de intensidades, vibrando 

sobre ela mesma, e que se desenvolve evitando toda orientação sobre um 

ponto culminante ou em direção a uma finalidade exterior” (DELEUZE e 

GUATTARI, 2011, p.44), movimentando-se incessante e intensamente sem 

direção, tecendo e destecendo. Um lugar de um erotismo lírico trovadoresco, 

de um texto oposto ao pensamento linear-prosaico, e que, como a poesia, “é 

feita de palavras enlaçadas que emitem reflexos, vislumbres e nuances (...), e 

nos fazem ouvir o inaudito e ver o imperceptível” (PAZ, 1994, p.11) e, ao 

proferir o imperceptível – a palavra poética –, da mesma forma, apresenta um 

espetáculo de perda e de desordem. 
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Considerando-se a obra em estudo enquanto uma narrativa performática 

a qual, ao performatizar o real, sugere o que não foi dito de maneira objetiva, 

mas demonstra o que está no corpo – na materialidade do corpus –, 

presentificando o ilimitado e o indizível, sua escrita se constitui, efetivamente, 

em uma desescrita e uma destessitura narrativas, performatizando mais do que 

narrando, fator esse explícito nas lacunas e nos abismos da linguagem 

utilizada, à semelhança de todo processo rizomático que, levado aos seus 

limites, aproxima-se do não-lugar. Dessa maneira, o destecer narrativo causa 

estranhamento e perplexidade no leitor, levando-o não apenas à 

(in)compreensão do texto, mas igualmente à sensação de vazio ao terminar a 

leitura da obra. 

Tendo-se em vista uma linguagem constituída em teia, permeada por 

detalhes ínfimos e minúcias, criando um texto excessivo e, ao mesmo tempo, 

fraturado e lacunar, assinalando a dissipação e a fragmentação do corpus 

narrativo, Fazes-me Falta revela o esvaecimento, a ausência, a morte, 

pontuados logo no primeiro monólogo da personagem masculina que, ao definir 

o que o unia à personagem feminina, expressa: “O que existia, existe, entre 

nós, é uma ciência do desaparecimento. Comecei a desaparecer no dia em 

que os meus olhos se afundaram nos teus. Agora que os teus olhos se 

fecharam, sei que não voltarás a devolver-me os meus.” (PEDROSA, 2003, 

p.12). Uma ciência do desaparecimento igualmente ocorre com a própria 

composição – bem como com o leitor, aproximando-o de uma experiência 

corporal do afeto –, ao longo da narrativa. 

Os fragmentos, os vazios, os bordados no nada, com ritmos 

entrecortados, compõem uma escrita erótica, mesmo que lacunar; o narrador 

enlutado, em meio ao seu sofrimento, diz que a narradora espectral traz em si 

um “tecido de mortos” e um “saber de cinzas” (PEDROSA, 2003, p.65), 

assinalando as lacunas e a dissipação das características do rizoma que 

compõe tanto a narradora quanto a própria narrativa de Inês Pedrosa. Em 

Fazes-me Falta, tudo está presente, mas quase nada acontece: não existem 

fatos reais, nem um grande enunciado, ou mesmo uma revelação fundamental; 

a escrita rizomática, nesta obra, revela o sujeito através de seus afetos e de 
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seu esvaecimento e, em decorrência, uma narrativa performática enunciada no 

vazio: 

[Ele] O teu corpo é agora alimento da terra - existirá no verde das 
folhas. E no cheiro do vento, na matéria física dos dias e das noites.  
Olho para a tua campa e sinto os teus olhos negros a 
serem devorados pelas larvas, o teu sorriso espelhento apodrecendo 
a cada instante, as tuas mãos desfazendo-se, desaparecendo 
para sempre deste mundo que é ainda tão teu. A luz do sol já 
não chega à tua pele, e poucos ficaram para verdadeiramente 
te chorar (PEDROSA, 2003, p.156). 

[Ele] Se ao menos eu tivesse escrito cada um dos nossos 
dias, anotado a sequência das nossas conversas, agarrado o Tempo 
que nos foi roubado. Uma narrativa, uma ilusão de ordem, 
que estancasse a fluidez insignificante da vida (PEDROSA, 2003, 
p.103). 

 

A tal tessitura composicional, estabelecida em fragmentos líricos que 

privilegiam a imagem, simultaneamente projeta a narrativa em direção ao futuro 

– ao devir –, movida pelo passado e, no entanto, paralisada no presente – na 

morte da narradora e no consequente luto e desespero do narrador. Na prosa 

poética de Fazes-me Falta, urdida no esquecimento, produto de lapsos e 

omissões, “a linearidade se torce, atropela seus próprios passos, serpenteia: a 

linha reta (a prosa) deixa de ser o arquétipo em favor do círculo e da espiral (a 

poesia). Há um momento em que a linguagem deixa de deslizar e (...) move-se 

sobre o vazio” (PAZ, 1994, p.13). No serpentear da linguagem múltipla, 

antigenealógica (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p.43), o presente narrativo da 

obra pedrosina estudada relaciona-se à voz e ao corpo feminino – morto –, 

exibindo a angústia da ausência e da descontinuidade, desse lugar de 

imobilidade e silenciamento: 

[Ela] De quem é esta morte encenada em caixão? De onde vem esta 
febre fria que me sela a boca? Luto para fugir desta caixa onde me 
expõem e me lamentam. Se ao menos soubessem rezar. Pai Nosso, 
eu não quero já o céu. (...) No lugar do morto, é o medo que enjoa e 
entontece. O medo que os vivos têm de mim, agora, do futuro que 
lhes anuncio, vestida para enterrar. Esse medo cria ondas de calor, 
ondas enevoadas, que a luz das velas, a baba dos sussurros amplia. 
Meto-te medo, também a ti? Aqui imóvel, de olhos fechados, olhando-
te ainda, para não me olhar a mim, para me afastar do cheiro a medo 
que é talvez o cheiro derradeiro. (...) Pai Nosso, deixa-me olhar para 
ele. Deixa que os meus olhos mortos subam na luz das velas, 
devagar, para olhar para ele (PEDROSA, 2003, p.21). 
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A angústia enunciada em Fazes-me Falta funda-se no desejo de 

negação da morte: “Preciso de me despedir de ti, ou de aceitar a morte, que é 

a mesma coisa” (PEDROSA, 2003, p.71), bem como na tentativa de sobreviver 

à ausência do outro: “Ensina-me a tua morte, que em vida apenas pude 

surpreender” (PEDROSA, 2003, p.90), ausência esta que marca o corpo de 

quem fica com os sinais do corpo ausente: “Esforço a imaginação, estendo-a 

até aos teus dedos, mas não consigo mais do que um ligeiro roçagar de asas. 

São os lençóis que agito, bem sei – mas não me concederás a graça de 

transformar a fímbria do meu lençol na ponta dos teus dedos?” (PEDROSA, 

2003, p.144). Ao sujeitar-se à ausência, no tempo presente da perda e da 

angústia, as vozes narrativas a manipulam, transformando, por meio do 

discurso rizomático lírico: 

a distorção do tempo em vai e vem, (a fim de) produzir ritmo, abrir a 
cena da linguagem (...). A ausência torna-se uma prática ativa, um 
atarefamento (que me impede de fazer qualquer coisa); cria-se uma 
ficção com múltiplos papéis (dúvidas, recriminações, desejos, 
melancolias). Essa encenação linguageira afasta a morte do outro 
(BARTHES, 2003, p.39). 

 

Nesse vai-e-vem narrativo, a poesia recria o objeto amoroso por meio de 

palavras que, de acordo com Octávio Paz, “sangram pela mesma ferida” (1994, 

p.37), ferida aberta pela perda deste objeto, como se pode verificar na seguinte 

passagem: 

[Ele] Estou sozinho. Sozinho com o coração em bocados espalhados 
pelas tuas imagens. Já não posso oferecer-te o meu coração numa 
salva de prata. Alguma vez o quis? Alguma vez o quiseste? Dava-me 
agora jeito um deus qualquer para moço de recados. Um deus que te 
afagasse os cabelos e me recordasse como eram macios. Um deus 
que me libertasse desta imagem fixa do teu corpo encaixotado 
(PEDROSA, 2003, p.11). 

 

À alusão às imagens da narradora espectral, sobre as quais o coração 

do narrador enlutado está em bocados espalhados, agrega-se a ideia das 

imagens em collage, a qual perpassa toda a narrativa, relacionada tanto às 

personagens e ao enredo, quanto à tessitura composicional. Marcada pela 

composição em teia, em renda, rizomática, como também pelos fragmentos 

líricos os quais, em Fazes-me Falta, tecem e destecem a Morte – morte não 

apenas da narradora, mas de todo o corpo textual da obra –, a narração do 
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corpo morto da narradora sugere a crítica política central, crítica essa que 

institui a cadeia de camadas textuais estabelecidas por essa morte alegórica: 

morrendo, a narradora revela o vazio da vida da mulher, visto que proporciona 

uma postura crítica a respeito do silenciamento da voz feminina, expondo as 

impossibilidades sócio-políticas às quais a voz da mulher está fadada na 

sociedade portuguesa contemporânea. 

 

3.2. Falo a falta, mas ninguém me ouve: A mulher silenciada no 

lugar da não-existência 

Partindo-se desse pressuposto de que toda ação artística é uma ação 

política, pode-se observar que o romance Fazes-me Falta (2002) abarca em 

sua construção artística uma ação política relacionada à crítica, pelo viés da 

estética literária, ao silenciamento ao qual a mulher portuguesa – e, 

consequentemente, a mulher enquanto gênero – está sujeita na sociedade 

contemporânea. Tal observação baseia-se na análise da tessitura romanesca 

pedrosina, a qual, conjugando a estrutura da obra em estudo aos seus 

elementos de conteúdo, empreende uma retomada, em pleno século XXI, da 

estética das Cantigas de Amor e das Cantigas de Amigo galego-portuguesas 

do período trovadoresco medieval. 

Uma aproximação e um diálogo entre um romance contemporâneo e as 

Cantigas do século XII enuncia uma representação da mulher que a remete à 

Idade Média, em especial aos aspectos que apontam para a marginalidade 

feminina nas cantigas trovadorescas, caracterizando e pontuando a dinâmica 

do percurso feminino em um panorama literário exclusivamente centrado em 

prerrogativas androcêntricas. Assim, construir uma obra contemporânea, 

situando a personagem feminina morta – portanto inacessível e muda aos 

ouvidos da sociedade – e sua imagem e questionamentos por meio do gênero 

lírico, gera efeitos de sentidos os quais configuram a mulher contemporânea 

composta pelos resquícios do pensamento medieval. 

Os fragmentos de Fazes-me Falta, elaborados em linguagem lírica (a 

prosa poética), podem ser apreciados como as diferentes cantigas 

trovadorescas medievais – iminentemente performáticas em si, devido ao fato 
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de serem compostas pela Poesia, pela Dança e pela Música –, as quais entram 

em uma tessitura conjunta com o gênero romance, estabelecendo o diálogo 

interartísitco característico dessa narrativa performática de Inês Pedrosa. 

Além disso, a estrutura rizomática característica do tecido da obra 

pedrosina encerra a negação da estrutura da composição romanesca, a qual 

rasura o inexistente e presentifica a falta irrecuperável. Tal tecido textual 

constrói, no entanto, um outro texto: uma narrativa de não-morte, visto que 

concede novamente a voz à narradora espectral, voz essa urdida no desespero 

e na tentativa, não apenas de cantar suas dores e saudades de seu amigo, 

mas de igualmente assegurar sua vida e sua existência, rompendo o silêncio 

que lhe foi impingido em face à morte. 

Em decorrência aos múltiplos caminhos e às variadas entradas textuais, 

a narrativa performática em análise afigura-se como um total paradoxo, um 

lugar daquilo que se perdeu mas continua existindo – tal qual a narradora e sua 

voz –, sendo tecida a fim de exibir a procura de algo que falta e que sempre 

faltará, até que esta procura infinita desconstrua a morte da narradora – e seu 

consequente silenciamento – e lhe conceda novamente a existência. Textual. 

Destarte, a dinâmica performática de Fazes-me Falta (2002) faz-se como um 

texto sempre em percurso, compondo-se de um desejo já a priori frustrado, 

visto que o objeto desejante – o narrador enlutado, trovador das Cantigas de 

Amor – e o objeto desejado – a narradora espectral, a voz feminina das 

Cantigas de Amigo – jamais se encontrarão novamente, pontuando, com este 

fato, o sentido (im)possível e abismal dessa narrativa marcadamente 

trovadoresca: “Não quero que venhas ter comigo, os mortos não se encontram” 

(PEDROSA, 2003, p.182), pranteia a narradora, reafirmando a separação 

eterna entre ela e seu amigo, na ausência imutável e infinita do silêncio 

sepulcral. 

Em nível histórico, a cultura trovadoresca, de acordo com Segismundo 

Spina em sua obra A cultura literária medieval: Uma introdução (2007), 

ramificou-se pelos reinos da França, da Galícia e de Portugal, bem como fora 

desses domínios, tendo florescido no Ocidente entre os séculos XII e XIII. 

Essencialmente aristocrática, católica e cortês, tal cultura cultivou a Lírica 

Trovadoresca – ou seja, a arte de trovar. 



86 

A presença da mulher nesse processo de criação literária foi 

considerável, mas exclusivamente como fonte de inspiração poética bem como 

reflexo dos relacionamentos sociais, visto que, com o surgimento da cavalaria e 

do amor cortês, os valores estéticos tornaram-se valores sociais. Colocada, 

dessa maneira, em uma posição sobredeterminada, representada por um 

trovador que canta sua tristeza, à mulher foi retirada a autoridade para falar de 

seus sentimentos e de si mesma, haja vista que, na sociedade medieval, as 

representações do amor expressavam – e eram expressadas – quase 

exclusivamente por meio de uma concepção masculina da cultura. 

Nunca sujeito de sua própria voz, mesmo sendo colocada, pelo ideal de 

cortesania, em evidência, a mulher integrou, na verdade, o jogo intelectual dos 

poetas enquanto imagem e objeto de amor e adoração; desta forma, a poesia 

trovadoresca performatiza o tema do amor, tanto nas Cantigas de Amor quanto 

nas de Amigo, mas trazendo a mulher representada por um eu-lírico cuja voz 

feminina invariavelmente encontra-se submetida a um discurso de autoria 

masculina. Em específico nas Cantigas de Amigo, verifica-se uma voz que 

canta suas saudades, tristezas e solidão por meio de um eu-lírico feminino, 

mas cuja voz autoral pertence ao trovador, em pleno ato de fingimento poético. 

Assim, a mulher surge concebida como ideia, como objeto de adoração e amor, 

mas não como um sujeito, sendo destinada às margens da sua própria história, 

em silêncio. 

Em Fazes-me Falta, a configuração das vozes líricas não segue, a rigor, 

o ideal de cortesania; entretanto, o fato de a autora do romance ter retomado 

essa estética medieval em sua obra aponta para uma construção crítica da 

mulher portuguesa, em relação ao seu lugar na sociedade contemporânea – a 

do silenciamento. Mesmo denunciando uma série de situações desumanas, 

tanto em vida – enquanto deputada federal em seu país – quanto após a morte 

– para seu amigo –, a narradora espectral não encontra audiência, não possui 

um interlocutor, visto que a narrativa afigura-se construída em monólogos, da 

mesma maneira que as Cantigas medievais. Nessas, a presença dos 

monólogos, disfarçados de diálogos – no qual tanto o eu-lírico feminino quanto 

o masculino monologam consigo mesmos a respeito do outro ausente e 
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inacessível, que tanto traz sofrimento –, cantam a solidão e a dor do amor, 

lamentando a falta e a ausência. 

No presente romance de Inês Pedrosa, contudo, os monólogos, 

enquanto formas de um diálogo inexistente, se fazem imagem perante a 

presença de um corpo feminino morto, do início ao fim da narrativa, fator que 

instaura uma lógica outra: a lógica do corpo – e do corpus – impossível e que, 

excedendo os limites das possibilidades, constrói um texto urdido nas perdas e 

lacunas da morte. Na obra em estudo, a alusão à fusão entre o corpo da 

mulher e o corpus narrativo, elemento essencial da narrativa performática, se 

dá desde o início, no momento no qual o narrador coloca: “Entraste na 

narrativa” (PEDROSA, 2003, p.13); de fato, deste ponto em diante, a morte e a 

destruição, a desconstrução e a decomposição passam a referir-se tanto à 

narradora quanto à narrativa. 

Ao estabelecer esse processo morrente, constitui-se uma história que se 

tece à margem – assim como a narradora, a qual, em não sendo ouvida, 

permanece à margem da sociedade a que pertence –, sem orientação espaço-

temporal definida, pois que os sujeitos narradores falam de diferentes lugares e 

seus discursos ora se confundem, ora divergem, deflagrando uma verdade 

incompleta, que nega a si mesma e se questiona, pois que baseada em afetos 

e não em fatos. A presente narrativa performática de Inês Pedrosa, cujos 

discursos, de indivíduos cindidos e habitados por desejos diversos, subverte a 

unidade narrativa e constrói um corpus textual que expõe uma incompletude 

intransponível, eterna, decorrente da morte do corpo da narradora – e do seu 

consequente silêncio. 

O desespero que, a partir do silenciamento eterno se instaura, 

manifesta-se na tensão do silêncio textual, o qual não é expresso pela palavra, 

mas por meio da vivência do afeto e da dor da fratura continuamente 

presentes. Tal fratura, manifestação do impossível, persiste no narrador 

trovador, tornando-se o sentido da ferida pela falta da amada, que presentifica 

sua ausência, formando a imagem do silêncio, da morte e da solidão: 

[Ele] És agora apenas uma fotografia ao lado da minha insónia. 
Uma memória que me fala sobretudo, como todas as memórias, 
daquilo que não existiu. Nesta fotografia te esqueço. 
Meticulosamente, de cada vez que me esforço por reter-te e começo 
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a inventar-te. Tudo em ti tem asas, agora - o teu riso, os teus passos. 
Até nas poucas frases que de ti recordo há um restolhar de penas. E 
deslizo para esta solidão demasiado humana de não poder voltar a 
ser sozinho, como era quando tu existias, nesta mesma cidade, e eu 
já nem sequer pensava em ti (PEDROSA, 2003, pp.44-45). 

 

O lugar da prosa poética, permeando a tensão deste silêncio, afigura-se 

na presente obra pedrosina por meio das ausências e lacunas que gritam entre 

as personagens, e nas palavras que não são ditas, mas presentificadas. Nessa 

lírica trovadoresca, 

as palavras implodem e se disseminam no texto em inúmeras 
direções. Por isso esse texto não se organiza linearmente, num 
princípio, meio e fim, não se enraiza num lugar, mas se espalha e se 
espraia, como um rizoma que, onde quer que se corte, sempre 
constituirá seu próprio todo, já que o todo, nesse caso, será sempre o 
fragmento (BRANCO, 1990, p.348). 

 

A imagem da mulher na Idade Média, influenciada sobremaneira pelos 

dogmas da Igreja Católica, como postula Natália Correia em Cantares dos 

trovadores galego-portugueses (1978), encontrava-se marcada por dois pontos 

de vista extremos e opostos, mesmo que coexistentes: por um lado, o da 

mulher essencialmente má, decaída, culpada e viciosa, tecida sob o ícone de 

Eva; e o outro, da mulher boa, virtuosa, perfeita, jovem, bela, virgem de corpo e 

de alma, mãe, piedosa, atenta à missão trágica do masculino, tecida sob o 

retrato da Virgem Maria, que trouxe o salvador ao mundo, submissa a Deus e a 

todas as instâncias de poder masculino do reino, do feudo e da casa. 

Os discursos religiosos católicos produziram assim o sentido do amor 

medieval, para os quais amor é sinônimo de abdicação de si mesmo e da 

própria subjetividade, em favor da realização da alegria do objeto amado, 

mesmo com o custo da total anulação do sujeito amante. Desta maneira, “o 

amor na Idade Média configurava-se como servidão, fidelidade, sofrimento e 

morte do apaixonado em favor da plena realização da alegria de seu objeto 

amado” (CORREIA, 1978, p.20). Nas Cantigas de Amor, o eu-lírico, à imagem 

exata da abdicação cristã, se coloca na condição de serviçal, sofredor e mártir 

pelo seu amor. Tal postura amorosa se repete, entretanto, no discurso amoroso 

feminino das Cantigas de Amigo, mas com tonalidades diferentes. 
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A lírica da voz feminina, em relação ao conceito de amor cristão, 

sustenta a imagem do servir, do sofrer e da fidelidade, mas em relação à 

ausência necessária e ao breve retorno do Cristo que, neste caso, assume a 

forma histórica de cavaleiro andante e de objeto amado. A paixão expressa 

pela voz feminina, contudo, traçada pela espera, pela fidelidade e pela 

esperança, perante a qual apenas o retorno do amado cavaleiro andante (o 

Cristo) pode constituir a alegria verdadeira, marca a ansiedade pelo retorno do 

amado com a força do desejo concreto, em face ao qual apenas a presença do 

amado pode suspender o sofrimento da ausência, do vazio e da falta 

(CORREIA, 1978, p.18). Entretanto, a volta do amado para o convívio da 

amante, nas composições das Cantigas de Amigo, visa a realização e a 

satisfação do amado – e não da amante – e, nesse sentido, realiza o conceito 

cristão de amor, desenhando-se invariavelmente na ausência e na saudade, 

bem como na castidade – elemento de fusão entre a cultura religiosa e a 

literatura e a poética do Ocidente nos séculos XII e XIII. 

A mulher, assim reduzida à condição de ausência e de falta, 

se sacrifica à espera do amado, o qual ao servir a um rei e a um 
propósito maior afigura-se como o salvador abnegado. Nesse caso, a 
compaixão pela tarefa de sacrifício do amado remete o feminino 
medieval à imagem maternal da mulher, na qual o eu-lírico feminino 
prefigura a própria Virgem Maria, mãe do Cristo; o amado, dessa 
forma, segue para o sofrimento, seja o da cruz, seja o da guerra, seja 
o dos jogos, seja o de enfrentamento com os dragões ou de 
quaisquer das aventuras cavalheirescas (DUBY, 1990, p.333). 

 

enquanto sua mãe-amante aguarda seu retorno. Os discursos do culto à 

Virgem Maria compuseram a Lírica medieval nem tanto por escolha dos 

poetas, mas muito mais por uma forte perseguição da igreja contra todo tipo de 

heresia. De acordo com Segismundo Spina, 

[...] A produção trovadoresca transformar-se-á numa literatura 
dirigida: a igreja, sobretudo através dos dominicanos, impõe o culto 
de Maria como tema oficial dos novos trovadores. A derivação do 
culto da Mulher para o lirismo contemplativo da Virgem encontraria 
condições favoráveis, pois o serviço cavaleiresco, humilde e 
genuflexo, prestado pelo vassalo à sua dama, tinha o seu 
correspondente religioso no culto dos fiéis à Virgem Santíssima 
(1991, p. 26). 
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Consequentemente, a imagem paganizada da mulher – da mulher 

apresentada em seu corpo, em sua sexualidade, em seu cotidiano histórico e 

material – praticamente desapareceu da lírica trovadoresca masculina, lançada 

para a lírica feminina, despontando nas Cantigas de Amigo. Assim, o eu-lírico 

masculino, como parte da convenção da poética medieval patriarcal, figura-se 

servil e vassalo diante da mulher amada inacessível, a quem cultua como se 

cultua a Virgem Maria, propagando a aparente valorização da figura feminina 

nas Cantigas de Amor, mas mantendo o discurso ideológico subjacente do 

status senhorial e religioso que teria a função, verdadeiramente, de manter a 

ordem, as estruturas e as relações de poder patriarcais estabelecidas, a 

despeito da aparente função estética assumida na lírica (DUBY, 1990). 

Desse modo, a mulher, de acordo com a estética lírica medieval galego-

portuguesa, deveria cumprir seu papel social “inspirando-se na mulher-modelo, 

mimetizada pelas Cantigas de Amor – mulher descarnada que, a despeito de 

sua posição social elevada, deveria assumir-se em profunda recusa e 

abdicação da existência social” (DUBY, 1990, p.335), e que, nesse sentido, 

tomasse o seu próprio corpo, sua existência material e histórica, apenas como 

um artifício da maternidade, da pureza e da subalternidade social – ou deveria 

servir de instrumento da alegria e da satisfação de seu senhor, fosse este o 

Cristo, o nobre, o cavaleiro andante, o vilão livre, o servo, ou qualquer outra 

representação do masculino ausente, a quem deveria se submeter cegamente, 

sendo recompensada com o prazer da posse e do poder masculino sobre o seu 

próprio corpo feminino (DUBY, 1990). Nesse sentido, a posição de sujeito, 

assumida pela voz feminina nas Cantigas de Amigo, 

ao invés de conferir qualquer tipo de protagonismo à mulher, confirma 
a condição feminina de objeto e de subalternidade no universo 
discursivo e ideológico medieval ibérico, ora ficcionada efetivamente 
como objeto do discurso amoroso masculino, ora ficcionada como 
subjetividade subalterna, como uma alternativa estética do fingimento 
poético da autoria masculina (MACEDO, 1999, p.82). 

 

Assim sendo, tendo em vista que a mulher e a narrativa configuram-se 

enquanto elementos associados nesta obra pedrosina de forma singular, o 

corpo morto e o corpus textual sofrem simultaneamente um processo de 

decomposição durante a narrativa, confirmando a impossibilidade da mulher 
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contemporânea – em suas configurações medievas – existir enquanto sujeito 

de seu próprio desejo e atuante socialmente. A mulher, em sua existência 

material e histórica, deve assim construir-se na pureza e na subalternidade 

social, e seu corpo desejante consequentemente desconstruir-se, decompor-

se, revelando o vazio e o nada da (in)substancialidade feminina: 

[Ele] Não consigo descrever a falta que me fazes. O teu amigo 
Pascoal disse-me que devia escrever tudo o que recordasse de ti.  
Mesmo as coisas insignificantes. O insignificante é fácil - é aquilo que 
não se esquece. (...) Tu esfumaste-te, já não posso ficcionar-te. (...) 
Talvez pudesse partir desta névoa para um ensaio sobre a fragilidade 
da vida e a cegueira das ambições - mas isso não seríamos nós. 
Além de que herdei de ti um puro prazer da vida que se esgota numa 
só página (PEDROSA, 2003, pp.143-144). 

 

Não obstante, em Fazes-me Falta é a voz da narradora espectral que 

concebe um lugar de uma fala transgressora, de uma experiência de ruptura, 

uma violência que, no entanto, permite o conhecimento, pois que persiste, 

desconstruindo o silenciamento e denunciando a desumanidade relativa ao 

poder e ao sistema. Os embates a respeito da ausência de ética nas relações, 

da falta de assistência social à criança em risco, do estado de agressão 

constante às mulheres são temas não apenas colocados no romance, mas 

também se encontram postos em carne viva na representação de morte do 

corpo da narradora, presentificando a situação de apodrecimento do status quo 

vigente na sociedade contemporânea. Tal fato pode ser observado na seguinte 

fala da narradora: 

[Ela] A surdez para o sofrimento dos acasos permanece no centro da 
nossa tão sofisticada ciência animal. Cada lágrima que choras por 
mim, fechado na tua casa de silêncio, representa um dia a menos na 
vida da próxima criança que vai morrer lentamente, na requintada 
Europa, sem ter sequer conhecido os prazeres da vida. (...) Mas tu, 
porque caminhas para a morte e agradeces à ordem natural das 
coisas cada um dos teus dias de sol, dirás que a culpa é da 
organização da sociedade. Dormirás tranquilo, aninhado no conforto 
da falta que eu te faço. Morrendo devagar, partícula a partícula. Ouço 
o som da morte na tua pele, livro que se encarquilha na câmara 
húmida do tempo. Há quanto tempo não te arde o coração? 
(PEDROSA, 2003, pp.54-55). 

 

O corpo da mulher apresenta-se narrado por um discurso lírico que 

enreda e seduz, presentificando o lugar do silenciamento. O corpo da 

narradora espectral – à semelhança do corpus textual –, com suas múltiplas 

aberturas, se presta aos questionamentos da personagem masculina, um corpo 
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fascinante, lugar da tentativa da continuação e da completude. A narradora, 

entretanto, tem consciência de que esta fusão e completude afiguram-se 

impossíveis, por ela representar um ícone do não-saber, corporificando o 

interdito da contemporaneidade – a voz e o lugar da mulher. Dessa forma é 

que, por meio da voz do trovador, verifica-se, na Cantiga de Amor, o 

sentimento de desespero e melancolia, em face à falta que a amada provocou 

em todo o seu ser. A falta da amada – a ausência de seu corpo, de sua voz, de 

seu lugar – remete ao momento em que os olhares do amado se depositaram 

sobre ela, para nunca mais esquecê-la, e nunca a substituir por outro objeto de 

desejo: “Tudo começa por um olhar lançado. A metáfora é a de uma flecha que 

penetra pelos olhos, crava-se até o coração, incendeia-o, traz-lhe o fogo do 

desejo” (DUBY, 1990, p. 228). O narrador enlutado, esse trovador que busca 

sua amada em Fazes-me Falta, confessa: “Comecei a desaparecer no dia em 

que os meus olhos se afundaram nos teus. Agora que os teus se fecharam, sei 

que não voltarás a devolver-me os meus” (PEDROSA, 2003, p.12). 

Fazes-me Falta, destarte, compõe-se de uma série de camadas de falas, 

não apenas dos narradores, mas igualmente de falas de personagens outras – 

falas estas que se referem, entretanto, direta ou indiretamente, à personagem 

feminina, figura que é o lugar de toda a demanda sobre a verdade e o desejo. 

Este romance performatiza, de fato, por meio do excesso de discursos e da 

força poética, a impossibilidade e a falta de definição de uma mulher que se 

insinua, mas não se apresenta, que se expõe mas não se nomeia – 

exatamente a busca da verdade e do conhecimento sobre a narradora 

espectral acaba por espelhar sua ausência, seu silêncio. Falada, direta ou 

indiretamente, por todas as outras personagens, perante as quais fica evidente 

a impossibilidade de se conhecer esta mulher marcada desde a adolescência 

pela morte, e que ainda se configura como o lugar onde não pode ser 

construída sua própria ficção, um lugar de não-saber, um não-lugar de si 

mesma e da sociedade. 

As vozes presentes em Fazes-me Falta, vozes secundárias de Luisa, 

Teresa, Pascoal, Falinhas Mansas ou Patanisca, que, de forma indireta, 

constroem narrativas dentro de narrativas a respeito da narradora, à 

semelhança de seu amigo-amante, movidas por sentimentos diversos, 
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(des)dizem, (des)narram a narrativa dela, engendrada pelo silêncio. As 

múltiplas versões sobre a narradora e sua narrativa se contradizem e criam 

uma impossibilidade de se conhecer a verdade. A personagem masculina, o 

Lúcifer, voz luciferina que porta a chama luminosa (PEDROSA, 2003, p.08), a 

qual possivelmente portaria um conhecimento fundamental para a possibilidade 

narrativa, entretanto, diz tudo, mas não revela nada, encena o silêncio pelo uso 

de uma construção trovadoresca, expondo o desconhecimento e a 

impossibilidade da representação do real. A impossibilidade de sua própria 

existência textual: 

[Ela] Despojada de corpo é-me mais fácil transformar-me no 
próprio balouço, na luz dançante de que ele é feito. Num murmúrio 
de vento peço-lhe que não me empurre tão depressa para esse 
lugar iluminado que é a Sua Carne (PEDROSA, 2003, p.10). 

[Ele] Como é que eu mato a tua morte? Em sonhos, vens-me 
buscar, levas-me contigo por um corredor longo e frio. (...) Mas no 
fim, olhas para mim e já não és tu. Uma caveira com restos de 
carne nos olhos ri-se para mim (PEDROSA, 2003, p.17). 

 

Em Fazes-me Falta, tudo falta: falta o corpo vivo, falta a memória exata, 

falta dizer, falta a voz feminina, o que para a narradora e seu narrador – tanto 

quanto para a própria narrativa – é o mesmo que a agonia da morte, a solidão, 

a ausência, fatores que instauram as brechas e fendas: 

[Ele] Eras tão obsessiva em tudo. Queria roubar-te a obsessão, ter 
outra vez os teus vinte anos. (...) A sabedoria do gozo, avessa à 
ciência do prazer. A felicidade esgotava-te, o sofrimento exaltava-te, 
nada era fácil para ti. (...) É por isso que não perdoo a tua morte. 
Crava-se-me nos ossos. Sou a tua morte, para que tu vivas ainda. 
(...) O que viverás de ti quando eu morrer? (PEDROSA, 2003, p.106). 

 

As feridas emocionais e as cicatrizes na alma, fazendo-se entrever no 

discurso das vozes narrativas, jamais serão sanadas, tendo em vista a 

incapacidade de ambos em se comunicar, em encetar um diálogo, o que revela 

o não saber a quem falar – falar a quem não escuta nem tampouco responde? 

Falar a Deus, esse tirano? Em uma corporificação de um desespero 

incontrolável, o narrador trovadoresco tinge de sofrimento seus afetos sem 

objeto, pois que sua mãe-irmã-metade, sua amada Virgem Maria, está morta, 

em um discurso corrosivo e corroído a respeito dessa mulher sem, no entanto, 

traçar dela uma imagem objetiva. Assim, a voz masculina tenta restaurar o 



94 

conhecimento da verdade a respeito de sua amada, e a causa do romance é 

esse desejo que move a narrativa – a de reunir os pedaços dessa mulher 

morta, remontar o puzzle, recompor a imagem, desconstruir o silenciamento: 

“Quantos dias demorarei a esquecer o teu rosto? Lembro-te a cada minuto. 

Parcela a parcela, para não te perder” (PEDROSA, 2003, p.34). 

A fim de, semelhantemente, remontar o puzzle, organizar o rizoma, 

ordenar a movência da narradora – e da narrativa performática -, recompondo 

sua imagética, o narrador passa a inventá-la, a escrevê-la, colocando-a 

inclusive em um passado comum, o qual não houve: 

[Ele] Os nossos amigos telefonam-me. Dizem-me que tenho 
que reagir, dizem-me que escreva. Que te escreva. Tu travas-me 
a mão, não queres que te escreva. Não queres que eu faça nada 
de novo, nada que modifique a nossa história. Pensámos 
escrever textos a meias. Ficámo-nos pelos preliminares: 
roubávamos textos um ao outro. Mas pouco escrevemos um ao outro. 
Não precisávamos desse artifício de sedução explicativa. Não 
é agora que vamos precisar (...). 
Tive medo de te ir esquecendo, nos primeiros dias, mas não 
é verdade o que as pessoas dizem sobre o tempo. (...) Em vez de 
deixar que esse teu Deus canalha me subjugue com o teu 
desaparecimento irreversível e os nossos equívocos irrevogáveis, 
faço de conta que tu nunca exististe. Invento-te pura criação minha, a 
mais real das amigas imaginárias. Sacudo-te do tempo, faço-te 
minha amiga antes e depois da cronologia que te marcaram. Surges 
numa véspera de Natal, depois do jantar, com os teus pais. O imenso 
laço cor-de-rosa, quase maior do que a tua cabeça, não consegue 
domar-te os caracóis rebeldes. (...) O carro dos teus pais avariou-se 
em frente da nossa casa, pedem para usar o telefone. Mas felizmente 
não há nenhum mecânico disponível para largar a família e acudir a 
uma panne menor, nessa noite de Natal de 1943 (PEDROSA, 2003, 
pp.185-186). 

 

Nessa relação de amizade que se (de)compõe em Fazes-me Falta, 

arcaica, medieva, especular, sem lugar, algo impossível da ordem do real se 

encena e, exatamente por ser impossível, seduz e atrai o leitor, pelo tempo em 

que as duas personagens tentam reconstituí-lo e mantê-lo vivo. Ao bordejar a 

tessitura enunciativa, o que falta é precisamente o elemento estruturante; pelo 

fato de faltar algo é que o discurso engendra o excesso linguageiro, os 

detalhes, as meticulosidades, as quais tentam reiterar a credibilidade de uma 

narrativa que se pretende verossimilhante mas que falha ao representar o real, 

passando, então, a encená-lo, a performatizá-lo. Não apenas as falas das 

personagens se compõem de vazios, mas a narrativa em si se (des)constrói 

performaticamente, sendo por meio das brechas e saltos na aparente 
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linearidade do enredo que o texto se tece, mas ainda deixando à mostra 

inúmeros fios puxados, à semelhança de uma teia – uma renda, um rizoma: 

[Ela] Nunca consegui encontrar o campo de travagem da tristeza. 
Morri muito para não morrer. Na tristeza encontro ainda o 
bafo reconfortante da vida. Já não sei o que é ter frio, nem calor, nem 
dor - mas permaneço triste, por isso existo. Preciso de trabalhar as 
tintas das minhas mortais tristezas para atingir uma melancolia 
abstracta. Preciso que essa abstracção te preencha os poros - 
preciso de te habitar, de te moldar, barroco coração cubista. A tristeza 
impede-me de acabar de morrer - toma, douta, ajusta ao teu sangue 
o pudor impudico do que fui. Que te lembres dos meus contornos 
claros, não chega - toma o lixo infantil que não te dei, as lágrimas 
manchadas pelas dedadas do meu coração de chocolate. Come-as, 
deixa-me morrer dentro de ti - deixa-me escolher morrer dentro de 
ti, porque só essa morte me falta (PEDROSA, 2003, p.208). 

 

Na passagem acima, enunciada pela voz feminina, a linguagem lírica e 

repleta de detalhes e minúcias, associada ao nada estrutural, compõem o 

leitmotiv, o qual de fato não se fez e não se fará, já que a ele o leitor não tem 

acesso, a não ser pela via do silêncio que se abre em torno do não-dito, das 

respostas que não foram obtidas, dos diálogos que não ocorreram. 

Estruturantes, as falas do discurso não só repetem incessantemente para o 

leitor que "ainda falta alguma coisa", como também reitera a imagem da 

narradora morta, vagando no noante, no lugar da não-existência, silenciada. 

Assim sendo, se a narrativa, representada na voz feminina, nega a própria 

morte, na tentativa de manter-se viva mais um dia, mais um pouco, mais um 

momento, em uma liturgia de desconstrução do seu silêncio, deseja que o seu 

amigo eterno, seu assassino passivo, seu amado, seu leitor-interlocutor, lhe 

conceda mais um fio de vida: 

[Ela] Não me deixes chegar ao céu, meu querido. Eu sempre 
tive tanto medo de que tu tivesses razão. E se o céu for o desencanto 
em que crês? E se a nossa amizade mal vivida não couber na 
perfeição do céu? Deixa-me ser apenas a beleza magoada da tua 
vida, enquanto a vida for tua (PEDROSA, 2003, p.24). 

[Ela] A dor precisa de um corpo. Limites de pele, unhas, ranho, suor. 
A incapacidade de sair, a coragem irremediável de viver o tempo. 
Paciência, peso, cérebro ardendo. Não me conformo à morte da 
imortalidade (PEDROSA, 2003, p.71). 

[Ela] Leva-me à tua praia, ouve. Leva-me a essa praia da tua 
adolescência, quando eu nascia noutro lugar (PEDROSA, 2003, 
p.84). 

[Ela] Não consigo soltar-me desse futuro que não tive, feito das 
recordações de nosso passado imaginado (PEDROSA, 2003, p.99). 
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Desta maneira é que, tecido enquanto uma narrativa performática, esse 

texto tanatológico e melancólico questiona a inteireza, a completude – e a 

existência – da mulher, e aponta para a deterioração do próprio discurso 

literário, articulando uma ressignificação em relação ao poder desse mesmo 

discurso, pois que a narrativa performática engendra uma desterritorialização, 

uma marginalidade, questionadora dos paradigmas oficiais – da Literatura, da 

Sociedade –, terminando por destituir as palavras de sua onipotência e 

acenando para a sua inutilidade, ao abeirar as margens da narrativa. Ao redor 

dessa ausência de sentidos não nomeada, silenciosa e silenciada, é que a 

narradora, espectral, se (des)constrói, compondo um texto (anti)representativo 

da mulher portuguesa contemporânea. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Afinal de contas... onde está a voz da mulher? 

De acordo com o romance de Inês Pedrosa, Fazes-me Falta, a voz da 

mulher está silenciada, visto essa mulher contemporânea estar condenada ao 

lugar da não-existência – à morte. 

Construída enquanto uma narrativa performática, a qual constitui, antes 

do mais, uma tessitura aberta, com a habilidade de humanizar o leitor, visto 

causar-lhe estranhamento e desconforto e, consequentemente, emancipá-lo de 

seus condicionamentos sociais e de suas subordinações forçadas ao sistema, 

a obra em estudo desconstrói tanto as noções de narrador quanto de 

materialidade textual, subvertendo o conceito de verdade, já que se compõe 

como um campo de experimentação estética criadora, bem como uma força de 

contestação e crítica sócio-política. 

O corpus textual de Fazes-me Falta, concebido como presença narrativa 

– como uma força performática em atuação –, e a leitura como um 

acontecimento a ser vivenciado, lugar de significação a ser construída na 

coexistência e na interrelação texto-leitor, torna-se um múltiplo estímulo de 

fluxos perceptivos e afetivos, intercâmbios de subjetividades e, da mesma 

forma, um exercício subversivo de transgressão dos ideais ortodoxos relativos 

ao fazer literário. 

A narradora – morta – definida por falas alheias, tecida por fios em 

(des)construção, e o romance, o qual se inicia e termina na imagem dessa 

narradora e de sua morte, compõem-se a fim de afigurar a impossibilidade de 

amenizar o vazio da (in)existência. Constituindo-se como uma narrativa de 

morte, a obra se estrutura por meio de um discurso lacunar e cindido, 

(de)composto por silêncios e ausências, abrindo fendas em ambos os corpos, 

os quais relatam o nada em torno do mesmo – a ausência, a falta, o silêncio 

sepulcral. 

Mais do que uma relação simbólica entre a narradora espectral e a 

narrativa, todavia, existe uma congruência, uma identidade entre uma e outra, 

uma equivalência entre o corpo dessa narradora e o corpus narrativo, 
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substancialmente no que tange à crítica sócio-política explicitada em Fazes-me 

Falta, relativa ao silenciamento ao qual a mulher contemporânea está fadada. 

Os embates a respeito da ausência de ética nas relações, da falta de 

assistência social à criança em risco, do estado de agressão constante às 

mulheres são temas não apenas colocados no romance, mas também se 

encontram postos em carne viva na representação de morte da narradora, 

presentificando a situação de apodrecimento do status quo vigente e a 

impossibilidade de voz aos elementos marginais da sociedade contemporânea. 

Importante apontar nesse romance pedrosino que, desvelando a 

impossibilidade de a mulher ser ouvida, a tessitura composicional encena essa 

impossibilidade por meio das ausências que (des)constituem a narradora – que 

mesmo morta, todavia, continua presente e atuante: resiste ativamente. Assim 

é que, na estrutura da obra, observa-se, por meio de suas lacunas, que tanto a 

narradora quanto o narrador buscam mostrar – e consequentemente denunciar 

– e criticar as desumanidades contemporâneas. 

A narradora pedrosina, dama contemporânea do amor cortês, constitui-

se ao redor do vazio – representação de uma mulher cujos atributos podem ser 

associados à beleza, à onipotência e à impossibilidade –, sua característica 

essencial é, entretanto, a interdição. Sempre objeto de amor, nunca mulher de 

seu próprio desejo, essa dama medieva apenas pode ser demandada pelo seu 

narrador trovador a partir da privação e da frustração e, exatamente por essa 

razão, encontra-se colocada no lugar desumano da não-existência, enquanto 

objeto que existe apenas na falta. 

Fazes-me falta. 

Assim como nas Cantigas de Amor, a mulher – o objeto amado, a 

narradora espectral – afigura-se descorporificada e, portanto, o luto é a 

condição para que o trovador ocupe o lugar de amante, sendo que este, 

invariavelmente, “morre-de-amor”. Por essa razão, a tristeza e o sofrimento do 

narrador enlutado, do amado, fazem da Cantiga – e da narrativa em estudo – 

um rito de penitência. Uma ladainha. 

Fazes-me falta. 
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Por seu turno, nas Cantigas de Amigo – bem como na voz da narradora 

morta de Fazes-me Falta -, a voz da mulher expressa-se por meio da voz do 

trovador, o qual declara o amor, saudade e falta que a amada sente de seu 

amigo-amante, visto que ela está morta para o mundo. Silenciada. O romance, 

estruturando-se destarte à sombra do corpo morto da narradora, explicita a 

não-existência e a impossibilidade de comunicação do sujeito feminino; corpo 

transformado em escrita descontínua, esse discurso rizomático, sem nome 

próprio, apresenta-se constituído por uma precária ancoragem. Tessitura em 

teia, em renda, a narrativa performática pedrosina em Fazes-me Falta 

desobedece à lógica linear, compondo-se de lapsos, de um ritmo entrecortado, 

deixando à mostra todas as faltas da composição. 

Fazes-me falta. 

Texto excessivo, disposto no vácuo da linguagem, bordando arabescos 

em torno do vazio. Palavras no lugar do indizível. Lápides sobre as ruínas. 

Epitáfios e ladainhas para uma morta. No inacabamento do discurso rizomático 

tecido performaticamente por meio de Cantigas Trovadorescas, esse romance 

pedrosino revela a (des)construção do silenciamento da voz feminina, visto que 

a narradora, mesmo morta e portanto incomunicável com o mundo, ainda fala. 

Em pleno gesto de resistência. Em Fazes-me Falta, poética e criticamente, a 

voz feminina canta, contando sua história, para não morrer. Para ser, mesmo 

que na falta, eternamente ouvida. 

Fazes-me falta. 

A mulher, morta, revela o vazio insuportável que subjaz à hipocrisia 

social de sua cultura; o seu corpo morto, exposto no velório, aberto à visitação 

de seus contemporâneos e supostos amigos em vida, denuncia os ouvidos 

moucos da sociedade. Em vida, a ordem da transgressão a marcou, uma 

presença subversiva em uma sociedade machista, pós-ditatorial – uma mulher 

que ousou romper a ordem, trazendo uma voz que possibilitou uma 

transformação nas relações de amizade entre uma mulher e um homem, 

tornando-a profunda e real, assunto que tanta polêmica gera em contextos 

machistas. Tal fraternidade, sem a marca da sedução e da sexualidade, 

afigura-se igualmente como uma marca de transgressão narrativa, posto que 
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essa narrativa performática pedrosina se funda na marca subversiva das vozes 

que exigem reconhecimento social, em igualdade. Sendo amigos, mulheres e 

homens criam uma nova ordem – social e literária. 

Fazes-me Falta. 
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