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arco Zero ¢ a terceira série de romances de Oswald de Andrade .

Comparada ao que se havia lido tanto nas Memérias Sentimentais de
Jodo Miramar quanto em Serafim Ponte Grande, os dois romances mais elo-
giados pela critica, causa profundo impacto. E este advém da nitida “‘opcao
ideolégica do autor”’, interessado em mergulhar agora nas trithas do romance
social, preferentemente referencial e denotativo. Altamente influenciada pelo
horizonte de expectativas da época, caudataria do pendor dos anos 30 pelas
narrativas que buscavam no veio naturalista o romance de tese e dentincia so-
cial, e pela vinculacdo aos ideais politicos que o ingresso no Partido Comunis-
ta (em 1931) exacerbara, esta obra de Oswald se apresenta como um romance
mural, como a tentativa de ‘‘pintar’’ o afresco da sociedade paulista nos idos
da revolta de 1932.

O projeto era importante e seu teor foi exemplarmente resumido por Anto-
nio Candido, que o focaliza como forma de captar e de expressar ‘o desabafo
da grande burguesia ferida no café, seu centro vital; um momento excepcional
de crise numa classe em desorganizagao, a cuja volta giram, atraidos para sua
érbita, os grupos dependentes: colonos, agregados, domésticos, clientes. Em
oposicao a ela, tentando libertar-se de sua esfera de dominio, o nimero redu-
zido dos que procuram insuflar nos seus dependentes uma consciéncia de
classe esbulhada e uma correspondente atitude de luta (.72

Nos dois volumes que compdéem Marco Zero a estratégia narrativa € sim-
ples e reiterada, organizando-se a partir de blocos tematicos que se intercam-
biam, através da utilizacdo da técnica de montagem de fragmentos na qual o
Autor sempre obteve sucesso em seus outros textos, especialmente os da fase
do par impar. O ponto de partida é o campo, onde se trava uma batalha diaria
e desigual entre ‘“os senhores que tinham papel selado com o seio do Impé-
rio”3 e os imigrantes, posseiros e trabalhadores. Mas é também impulsiona-
dora a articulagcdo entre o campo e a cidade, na relacdo marcada pela trans-
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formagao do latifundio para a industrializagdo. No exame e discussdo deste
problema, resumido ja pelo autor no titulo dado ao primeiro capitulo do vo-
lume inicial, A Revolucdao Melancdlica, vai-se expandir a obra: a luta da posse
contra a propriedade, ou mesmo a da sociedade, contra o estado (de classes e
opressor, como serd adiante definido, no ensaio sobre o messianismo, na dé-
cada de 1950).

O processo de construgado das personagens e de sua integracao no espaco e
no tempo também se revela exaustivamente o mesmo, com a predominéancia
da descri¢do largamente naturalista e a criacdo de um amplo nimero de situa-
¢oes ‘'exemplares’’: ’A aurora de um novo dia corava de roxo os rios e a orla
dos morros escuros. Miguelona Senofim parou na estrada junto a um homem
que estaqueava a cerca rebentada aquela noite.”% Ou ainda, como prova de
gue o recurso ‘‘insiste’’, nesta abertura de capitulo, no segundo volume: ''Os
trés homens permaneciam de pé num grupo de arvores mirradas, ao centro do
parque terroso. Ao fundo, o edificio do leprosério achatava-se amarelo. Seu
renque de janelas brilhava ao sol. Outros pavilhoes distribuiam-se na distan-
cia.””®. Temos diante de nés uma narrativa muito mais linear, clara, referen-
cial, se comparada ao que j& havia produzido Oswald. Tracos recessivos do
registro naturalista sdo constantes, tanto na conducao da tese social explicita
quanto, como j& vimos, na enunciacdo. O caréter metalingtistico - que, utili-
zado sobejamente no Memdrias, nos oferecera um inusitado trabalho cubista
no nivel da micro-estrutura da obra e que, ao se apresentar como base tam-
bém da producao do Serafim, construira a parddia do préprio género narrati-
vo em que 0 autor se apoiava - estad praticamente ausente agora. Quando apa-
rece, na fala deste ou daquele personagem (em geral os “‘artistas’’ sdo seus
porta-vozes nesta série) surge diluido pela estreita intencdo de tese de que se
reveste, como € o caso da referéncia a Antropofagia, no volume Chao: ‘'~ A tal
Semana de Arte Moderna! -~ fez o conde. — Os futuristas! Uns vaiados! Que
fundaram agora um Clube deletério... -~ O Clube de Arte, de Mal-as-arte! -
Nao é isso. O gue ha é confusdo - continuou o arquiteto. — No meio do movi-
mento modernista apareceu alguma coisa tio rica e fecunda que até hoje ad-
mite varias interpretagoes. Politicamente, a Antropofagia pode ser considera-
da como a primeira reagao consciente contra os imperialismos que ameagam
até hoje a nossa independéncia.’’®

Fica como que sepultado o antigo processo parddico e de dessacralizagao
que se aliara @ Antropofagia nos anos de 1928-33. Ou seja, no texto do Mani-
festo de 1928 e no do Serafim, a Antropofagia ndo era um tema a ser discuti-
do, nem uma forma de luta politica contra o imperialismo. Em primeiro lugar,
porgue a conexao da proposta inicial se fazia numa matriz anarquista e nao
marxista, como agora em Marco Zero; em segundo lugar, porque a Antropo-
fagia era a motivacgdo discursiva tanto interna quanto externa ao processa-
mento narrativo. Ela era eixo de questionamento alegérico (e notemos em
Oswald duas formas distintas de aproveitamento da alegoria: uma delas, ten-
dente a producao de caricaturas explicitas e de teor mais conservador; outra,
altamente mobilizadora e revolucionaria das formas estéticas) utilizado no
sentido benjaminiano de ‘’fazer falar o outro reprimido pela histéria’’, fosse
este outro o residuo cultural que a colonizagao rejeitara, fosse a dessacraliza-
¢ao artistica iconoclasta que mobiliza tanto o projeto Pau Brasil quanto a An-
tropofagia dos anos 20. Em Marco Zero, em consonancia com o objetivo de
escrever uma obra de engajamento direto, a Antropofagia se torna questao de
superficie, incapaz de mobilizar as energias mais subterraneas do texto, per-
dendo sua eficacia de produtora de rupturas em face do discurso linear, agora
adotado.

Ainda que a quantidade de “‘painéis’”’ a que recorre o narrador para cons-
truir o seu afresco da terra bandeirante seja multipla e variabilissima, a difi-



culdade que encontra o leitor ndo decorre do carater dialégico desse mural: o
leitor nao é aqui convocado a ser co-produtor do engendramento do sentido,
como por exemplo nas Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar, ou no Sera-
fim Ponte Grande. Diferentemente, agora o leitor é convocado a resgatar uma
significagdo prévia, ja "'estocada’’ pela narrativa: ele terd que percorrer, entre
os milhares de mosaicos, a reconstrucao histérica da sementeira geradora, pa-
ra descobrir a grandeza da terra apequenada pelo sangue derramado nas “‘re-
volugdes melancdlicas” e, ainda, quem sabe, resgatar do chdo a seiva.

Os aforismos lacunares do Manifesto de 1928 e a sintaxe cubista do par im-
par indicavam nao s6 uma tematica de discussdo da dependéncia cultural a ser
“deglutida’, mas um processo formal de degluticdo antropofagica dos pré-
prios recursos narrativos ancilares. Quando a questao da dependéncia ressur-
ge, na busca de narrar o afresco de uma sociedade marcada pelo capitalismo
em conluio com o imperialismo, em Marco Zero, Oswald apenas aparentemen-
te retoma a vertente antropofégica, colhida agora no seu elemento mais expli-
cito e menos ‘‘desconstrutor’”’. Transformada de questdao primordialmente ar-
tistico-cultural em tema ideoldgico de combate, a detonagdo antropofagica
transmuda-se em denota¢do antropofagizante, esvaziada de seu caréter parg-
dico e dessacralizador.

O projeto de construir uma espécie de saga do carater bandeirantista, a
vontade de levar adiante um projeto social de questionamento das contradi-
¢oes de classe e da degradacgdo do organismo politico-institucional acrescen-
tam-se a8 busca de preencher, através do romance, a lacuna cultural tipica das
sociedades dependentes: o questionamento de sua identidade. E, neste mo-
mento, Oswald enquanto ‘‘ponta-de-langa’ do modernismo vive um impasse,
no qual oblitera uma inestimavel licao ja oferecida por Mario de Andrade, em
Macunaima. A de que o rosto da dependéncia, a mascara da colonizagdo sé
pode ser eficazmente corroido por uma manifestacao literaria que se dé conta
do carater ilusdrio do resgate que for buscar a “identidade’”. Este serd um
mergulho no abismo ilusionista da coesdo. A ““face’” da "identidade’’ por res-
gatar reside na articula¢do da diferenga, no assumir o impasse das contradi-
¢oes e da ‘‘falta”. Implica, decorrentemente, na insisténcia em construir uma
narrativa dialégica, capaz de sustentar a convivéncia do piural de origens.

Diante deste impasse, Oswald minimiza o préprio caminho construido pelos
recursos que engenhosamente cunhara no pacto com a linguagem, desenvol-
vido na sua segunda série de romances. E, com esta atitude, repete a negativa
ja afirmada no prefacio ao Serafim. Ele quer, agora, comegar um caminho
{que pensa ser) novo. Quer enterrar {lembremo-nos do Serafim apresentadc
como o epitafio do palhago da burguesia, que a serviu sem nela crer) os restos
do passado e comegar, do zero, o marco de um outro rumo. Ocorre, todavia,
que este caminho, ao contrario do que pensa o autor, ndo é tdo novo assim.
Ele encerra uma homologia com uma tradigao literaria solidamente implanta-
da entre nds e que atende a uma motivagdo interna da cultura brasileira. A
tradicao de produzir textos que ‘‘esfumacem’’, ocultem, tendam a apagar o
seu carater literario ficcional em prol de uma narrativa que se ofereca como
“semelhante’’ & realidade narrada, capaz de capta-la € de expressa-la com fi-
delidade e visibilidade. Um tipo de producéao ficcional que tende & analogia
entre linguagem e transparéncia. Ou seja, a buscar o fabrico de um mundo
ficcional em tudo semelhante, como que tal qual a realidade extra-literéaria.
Obra recente, de Flora Sussekind, trata o problema de modo elucidativo. Em
Tal Brasil, Qual Romance?’, a autora questiona ‘‘por que Machado de Assis, 0
romance dos anos Vinte, sobretudo com Oswald de Andrade e sua ficgado
fragmentéria, ou Guimaraes Rosa, representam simples “‘surtos’’ individuali-
zados em meio a3 continuidade de uma estética naturalista? Por que nao for-
mam sistema? E apenas um naturalismo se aciimata na virada do século, se
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repete com algumas diferengas no romance de 30, e de novo com 0 neonatu-
ralismo do romance-reportagem? Que ldgica preside a formagao e as trans-
formacoes do naturalismo no Brasil? Por que apenas uma ideologia estética
naturalista constitui sistema na literatura brasileira?’’.

Esta repeticao naturalista pode possuir, segundo Sussekind, um carater ni-
tidamente conservador, '‘sobretudo quando a ela se acha associado um desejo
de cédpia a um modelo anterior que se tenta ansiosamente repetir. Ou quando
se tenta, por meio dela, estabelecer continuidades histéricas pela homogenei-
dade.”’® Mas também pode possuir um carater labirintico, nao ideolégico, que
abre o espago para a diferenga, quando permite, por exemplo, ao racalcado,
falar. A autora detecta, ainda, que a trajetdria da repeticdo naturalista, na sé-
rie literaria brasileira, articula esta dupla modalidade, concomitantemente, em
trés momentos distintos: o final do século XIX {que focaliza, no eixo labirinti-
co, a producao de Machado de Assis); a década de 30 (e o trago diferencial se
concentraria na obra de Graciliano); e a década de 70 (em que o gume nao
conservador do naturalismo recessivo se apresenta, por exemplo, na obra Ze-
ro, de Ignacio de Loyola Brandao). Cada um destes momentos engendraria
sua repeticao (iabirintica e/ou conservadora) a partir de uma insistente rede
matricial, concentrada, respectivamente, na metafora fisiolégica, econémica e
na da informacao.

O problema é muito amplo e sua discussao verticalizante nao cabe no espa-
co e nos objetivos deste artigo. Mas a importancia do achado de Flora Susse-
kind é grande. E pode ser uma forma consistente de se “explicar’’ determina-
dos problemas no encaminhamento das séries narrativas de Oswald de An-
drade. Em meu trabalho ja citado, discuti e tentei comprovar que a obra do
Autor se move no espaco de uma tensdo continua, entre um procedimento
simbdlico (caracterizado pela narrativa linear, pela busca de um ““continuum”’
histérico, pela atitude de utilizar-se de uma concep¢ao de mimese de repre-
senta¢do, na qual se ocultava o processo de produgao da linguagem, em prol
de uma maior comunicabilidade e estreitamento dos lagos entre a linguagem
romanesca e a realidade)® e outro, alegc‘)rico10 (caracterizado pela ruptura com
a tradicao mimética da representac¢do, pela construcao parddica, fragmentéria,
carnavalizante e pela dessacralizacdo dos valores estéticos candnicos). A se-
gunda série romanesca de Oswald de Andrade sublinha intensamente esta
concepcgao alegdrica, enquanto a producgdo da primeira e da ultima séries en-

fatiza a direcao simbdlica'’.

Interessante notar que tanto a série de Os Condenados como a de Marco
Zero tendem a trabalhar a repeticao naturalista de modo circular e conserva-
dor, firmando-se nestas obras um dos tragos mais marcantes e indicativos
desta permanéncia: o disfarce do trabalho com a linguagem, a tendéncia a se
favorecer uma concepcao da linguagem como transparéncia da realidade e o
envolvimento do leitor e do processo de recepgao na tradicdo do ilusionismo
gue tornaria analogas, vida e obra, romance e resgate da identidade nacional.

Em contrapartida, a segunda série romanesca, que abriga os dois romances
ditos experimentais, recusa-se a operar segundo a légica da analogia, assim
como também recusa ao leitor a posicdo de cumplicidade e ilusionismo. H&
neles o realce do carater ficcional do texto, que nao dissimula o seu funcio-
namento, e se apresenta como parddia e contraponto de diferengas. O leitor
do Serafim ou o do Miramar é convocado a constituir um objeto alegdrico,
que permite uma pluralidade de leituras. O leitor de A Revolugao Melancélica
e o de Chao - ainda que confuso pela infinidade de cortes entre as seqliéncias,
e pela magnitude numérica do elenco quase épico de personagens — é convo-
cado a resgatar um ‘‘continuum’’, oculto sob a aparéncia de uma estrutura
gue apenas simula ser fragmentaria. Este "‘continuum’ a ser resgatado é
apresentado como a face original e verdadeira de uma Sao Paulo focalizada



enquanto simbolo de uma identidade perdida, mas existente. Uma Sao Paulo,
microcosmo do Brasil que, tendo perdido sua identidade (seja por um proces-
so revolucionario fraudado e melancdlico, seja pela histéria da implantacio de
uma civilizagao colonial predatdria}, permanece a espera de ser ‘““salva’’ e re-
velada pela narrativa mural que lhe refaca a trajetéria interrompida, deslinde
suas vicissitudes, reencaminhe seu curso em dire¢do aos ‘‘tesouros que oculta
e guarda a terra!”’ 2

Hé como que uma perspectiva moralista, a cargo do narrador: denunciar o
capitalismo e a industrializacdo como forgas maléficas que degradam uma so-
nhada organizacao social de propriedades incélumes {af a retomada, sem a
carga potencial que apresentara antes, da Antropofagia e das ressonancias
que lhe sdo caracteristicas: a sociedade sem classes, o matriarcado de Pindo-
rama). E o narrador, a partir de sua privilegiada onisciéncia, rege um mundo
de tipifica¢des e caricaturas, esvaziadas de poder corrosivo, porque plenas de
“exemplaridade’’. O estatuto dessa narrativa, vincada pelos procedimentos
mais canénicos de utilizagdo do discurso direto e indireto, ndo chega a ter fra-
turada sua linearidade, apesar dos cortes abruptos e da incidéncia flagrante
da ““técnica miudinha”. E isto porque cada nicleo matricial do afresco é um
mosaico coeso, espécie de mbénada de um todo organico, que se rebate, es-
pelha e repete. A tal ponto que o Salim Abara, de Bartira, tem em Nicolau
Abramonte, de Jurema, o seu duplo repetidor, e ndo uma alteridade e um
contraponto. Repeti¢cdes que tomam a seu cargo nao o fato de promover um
salto qualitativo, mas a coexisténcia de um determinismo ativico que conduz
a narrativa e seus motivos. Abara/Abramonte sdo a imagem duplicada de um
protétipo no qual se multiplica, como tentaculos de uma metéfora econémica,
a mesma relacdo entre dominante e dominado. Por isto, é valido para ambos
o percurso-resumo: "‘Comprou um sitio: Café. Plantou cana. Fez 4lcooi e pin-
ga. E aquela primeira maquina roncadora na oficina rustica. De explorado
passou a explorador"13.

O universo de aparente fragmentagao, sugerido pelos inimeros episédios,
sucessivamente interrompidos e retomados, é sempre resolvido numa oposi-
¢ao, cuja sintese consiste na repeticdo de si mesma. Nao hé4, aqui, a multipli-
cacao heterdclita de discursos, a metalinguagem parddica dos géneros, como
no Serafim, a indicar a trajetdria labirintica da enunciacao.

A mesma técnica de reduplicagdo por nticleos é retomada quando o autor
examina e avalia a situa¢ado do clero. Como que a demonstrar e defender uma
tese — a de que a degrada¢ao a tudo contamina, no determinismo da tnica re-
lagdo constante e estruturante do texto — cada um dos membros da instituicao
religiosa € visto como exemplo repetido da esclerose social do todo: padre
Basilio, corrompido pela violéncia que instila; padre Palude, pela agiotagem
gue patrocina; padre Beato, pela ortodoxia preconceituosa em que se esconde;
e Monsenhor Arquelau Moreira, figura arquetipica, concentracédo de todos os
males que nos outros se metamorfosearam 2. Assim também entre os perso-
nagens que expressam a burguesia cafeeira, todos a simbolizar, de alguma
forma, o mondtono repisar da contradicdo entre expioradores e oprimidos,
dominantes de uma massa amorfa de dependentes. Cada um deles aponta e
personifica as multiplas mazelas do capitalismo em ascensdo, ou mesmo do
latifindio em decadéncia, faces opostas da moeda em circulagdo. E a eles se
opbe uma forca benéfica e redentora, a dos paladinos da consciéncia revolu-
cionaria. O conjunto resulta insuficiente, colhido nas frestas do maniqueismo
esquematico e explicito de que se origina. O refor¢o da modalidade antitética
nado conduz a uma sintese transformadora, mas permanece fechado num cir-
culo vicioso em que se acirra a pobreza conceitual evidenciada na forma de
apresentar e discutir os probiemas sociais e politico-culturais abordados; do
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mesmo modo que ndo possibilita a construgdo de uma atmosfera densa capaz
de su .entar os conflitos.

Se no Serafim a narrativa conseguira se constituir enquanto mobilizacao
parérica de véarios niveis, ativando-se a alteridade a partir da prépria “implo-
séo’’ do conceito de género literdrio estanque, instaurando-se o de “textuali-
zagao'’; bem como nele também se pulverizam o espago e o tempo na magni-
fica construgdo de uma outra ordem, constituida fora da légica burguesa, na
utopia da viagem do E! Durasno, em Marco Zero a marcha da utopia revolu-
ciondria esbarra (e se encontra barrada) na repeti¢do de antiteses, no impasse
da alteridade, mal resolvida sob a empobrecedora férmula da oposicdo de
contrarios. A forga impulsionadora da divida e do paradoxo, a contraditorie-
dade, estad ausente de suas péaginas.

Se o narrador do Serafim Ponte Grande, obra marcada pela enunciacao
memorialista, conta rasurando, narra fraturando e questionando a transparén-
cia entre a vida e a construgédo ficcional do vivido na linguagem literéria, o
narrador onisciente de Marco Zero procura afirmar a transparéncia, busca
resgatar na estdria o espaco da histéria, como se esta pudesse ser escrita pela
ficcdo e aquela mantivesse uma analogia direta com a realidade.

Pressionado pela ambivaléncia contida no duplo e simultdneo projeto de
ser um intelectual engajado, comprometido com a marcha da histdria, e ser
um escritor consciente da importancia do processo de ficcionalidade, Oswald
parece optar, em sua Ultima série romanesca, pela imprecisa tentativa de eli-
minar as diferencas entre estas duas vertentes de atuacdo que, se sdo com-
plementares, em si também se conflitam, uma vez que a funcgéo do intelectual
dentro da sociedade pode ser exercida sem a mediagdo romanesca, do mesmo
modo que a matéria-prima do ficcional ndo é a reduplicacdo da realidade.
Tensas e complementares, estas instancias de atuagio, que podem ser simul-
téneas, se enriquecem quando entre elas ndo se esfumacam as diferengas. Mi-
nimizar esta questido pode conduzir a um arriscado equivoco, o de se confun-
dir conteudo revolucionario com obra revolucionéaria e experimento com alie-
nagdo social. Armadilha que nossa cultura tem, muitas vezes, reservado ao es-
critor, serapre arriscado a cindir-se entre 0 homem-profeta e o escritor-poeta.

A maneira onisciente através da qual o relato de Marco Zero pretende res-
gatar a sementeira e o sangue da identidade paulista envolta em aura, repete,
sem qgue disto se aperceba o narrador, a licdo autoritaria e conservadora que a
obra questiona, no nivel do conteldo explicito. E talvez por isto, entre os mo-
saicos do afresco, o que se insinua nao é a dialética da alteridade, mas a con-
tinuidade linear que elimina o conflito a partir do qual a ficcdo se tece.



01. Que 4 havia publicado duas séries romanescas, anteriores. A primeira, inicialmente denomina-
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da Trilogia do Exilio, constava de Os Condenados (1922}, A Estrela do Absinto (1927) e de A Es-
cada Vermelha (1934}, A titulagdo da série se transforma em Os Condenados, sendo também
corrigidos os titulos dos romances para: Alma, A Estrela de Absinto e A Escada. A segunda sé-
rie compde-se do chamado “par impar’’ {(assim focalizado pelo cardter de impressionante origi-
nalidade e experimentagdo): Memérias Sentimentais de Joao Miramar (1925) e Serafim Ponte
Grande (1933). Para 0 exame das peculiaridades destas obras remeto o leitor ao meu artigo *‘Fic-
¢do/Revolugdo” In: Totens e Tabus da Modemidade Brasileira. Rio de Janeiro, Tempo Brasilei-
ro/CEUFF, 1985. p. 79-104. A série final, Marco Zero também estd marcada pelas caracteristicas
comuns 4 producdo restante: um longo processo de maturagdo, comegado ainda na década de
30, e uma constante hesitagdo quanto aos titulos e abrangéncia. Planejada para ser um triptic.
{*Beco do escarro’’ - industrializacdo; “‘Terra de atguns’ - latifindio e "’A presenga do mar”
imperialismo) e ampliada posteriormente para cinco volumes (A Revolugdo Melancélica”,
"Chao’’, *"Beco do escarro’’, *“Os caminhos de Hollywood’ e “A presen¢a do mar’’}, dela ape-
nas realizou o autor os dois primeiros titulos do segundo projeto: A Revolugdo Melancéli-
ca (1944) e Chao (1945).
Antonio Candido. Vérios Escritos. Sao Paulo, Duas Cidades, 1970. p.4.
Oswald de Andrade. A Revolugdo Melancélica. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1974, p.4.
Id. op. cit. p.3.
Ibid. Chdo. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1974. p.1.
Id. Ibid. op. cit. p.202.
Flora Sussekind. Tal Brasil, Qual Romance? Rio de Janeiro, Achiamé, 1984, p.42.
id. ibid. p.65.
Lucia Helena. op. cit., p.21-52; p.79-104.
O conceito estd aqui empregado na acep¢do benjaminiana (em especial no que se refere aos
textos de Walter Benjamin sobre o drama barroco aleméao, sobre a arte na era da reprodutibili-
dade técnica, sobre alguns temas na obra de Baudelaire, ainda que o problema seja tratado ao
longo de outros textos do autor). Recomendo ao leitor interessado no assunto, além da leitura
dos textos citados de Benjamin, alguns outros, publicados no Brasil, e que oferecem reflexdes
esclarecedoras e enriquecedoras sobre o tema. Por exemplo: Fldvio Kothe. Benjamim & Adorno:
Confrontos. Sio Paulo, Atica. Sérgio Paulo Rouanet. Edipo e o Anjo: Hinerdrios Freudianos em
Walter Benjamin. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro. José Guilherme Merguior. Arte e Sociedade
em Marcuse, Adorno e Benjamin, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro. E, ainda, no artigo de Luis
Costa Lima. Sob a face de um bruxo. In: Dispersa Demanda. Rio de Janeiro, Francisco Alves.
Acrescente-se que o0 conceito de alegoria aqui expresso distingue-se do utilizado por Flora Sus-
sekind. Tal Brasil, Qual Romance? Rio de Janeiro, Achiamé, 1982, p.183, bem como do que é
mencionado em: David Arrigucci. Achados e Perdidos. Sdo Paulo, Pélis, 1879. p.80.
Desenvolvimento desta questido em: Lucia Helena. op. cit., p.102.
Oswald de Andrade. Chéo. op. cit., p.285.
Id. A Revolugdo Melancélica. op. cit., p. 82
Id. Ibid. p.87-88 e 1d. Chdo. op. cit., p.219.
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