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Resumo

O objetivo deste artigo é analisar como a producgao literdria se insere no contexto da economia
criativa como espaco de luta e denuncia sociais. Para isso, propomos uma leitura do livro “Cronicas
do Mal de Amor”, da italiana Elena Ferrante, que ilustra o rompimento do imagindrio comum
sobre a “identidade natural” das mulheres. Além de mostrar uma literatura que problematiza a
subjetividade das mulheres numa atualidade em que o “ser-mulher” continua engessado dentro
daquilo que Judith Butler chamou de “performatividade de género”, tal trabalho visa ilustrar de
que modo a escrita de Ferrante tenta subverter a inteligibilidade do género “feminino”.
Palavras-chave: Elena Ferrante. Identidade feminina. Performatividade de género. Italia.
Subversao

Abstract

The purpose of this article is to analyze how the literary production can be localized in the context of the
creative economy as a space of struggle and social denounce. For this, we propose an analyzis of the book
“Lovesickness Chroniles”, by Italian writer Elena Ferrante, as example that illustrates the disruption of the
common imagery of women. In addition, this paper wants to show the relevance of a literature that argues
against the subjectivity of women in the collective imaginary in what Judith Butler has refered to as “gender
performativity”.
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1 INTRODUCAO
ais “conhecida das autoras desconhecidas italianas” ' até outubro de 2016,
guando o New York Times (NYT) descobriu o seu nome verdadeiro (Anita
Raja), Elena Ferrante se tornou, no comeco dos anos 2010, uma das vozes
mais notérias dentro da literatura italiana e europeia. Chamada de “Ferrante Fever”,
a producao literaria de Ferrante se tornou uma sensacao dita global, recolocando a
literatura ndao apenas no contexto da economia criativa, mas numa economia criati-
va que é ainda espaco de luta e denuncia social das mulheres.

Apresentada ao publico nao académico num artigo do critico americano
James Wood intitulado Mulheres no limite: a ficcao de Elena Ferrante para a revista
New Yorker em 2013 (v.b.), Elena trouxe consigo a celebracao de uma nova escrita
sobre as mulheres fora daquilo que podemos chamar de “senso comum”. Se varios
outros artigos que vieram a surgir nos meios de comunicacao preferiram se focar
na tentativa de descobrir quem seria a Ferrante de “verdade”, ou seja, o autor ou
a autora por tras do nome até entao desconhecido no cenario literario, Elena res-
pondia — via e-mail e mantendo a sua reclusao original — que os seus livros e as suas
personagens falam por si, sem necessidade de intervencdes dela. ?

Ao se colocar fora do debate acerca da escrita de autoria feminina, Elena ig-
norou a necessidade do mundo (canon) literario em querer definir um determinado
tipo de escrita-Outra, ndo universal, para as mulheres. Assim, embora tenha visto
surgir uma grande curiosidade pela sua “identidade real”, o que ela vai propor é
uma reflexdo acerca do préprio conceito de realidade, materialidade, pela histéria
das suas personagens, em que seu o anonimato permite livra-la de qualquer tipo
de autocensura. Para interrogar um status quo que concebe a inteligibilidade dos
sujeitos e que liga espacos publico e privado, Elena subverte e confronta aquilo que
seriam as esséncias, os mitos e simbolos centrais do “eu-feminino” e do “ser-mu-
Iher” — nomeadamente o amor heterossexual e a maternidade — problematizando-
-0s, inadequalizando-os e questionando-os fora do ideal normativo. Ao deslocalizar
os papéis de género “feminino”, Elena traz na sua ficcao o debate acerca do “ato
performativo” em que o género nao seria consciente ou biolégico, mas um efeito
de producao discursiva que se repete tantas vezes de forma inconsciente que acaba
por adquirir a aparéncia de natural ou esséncia.

E Judith Butler (1993) quem vai identificar e questionar esta producdo dis-
cursiva, reafirmando a forca da linguagem e dos atos da fala na composicdo e cor-
porizacao dos seres humanos. A forca repetitiva do discurso seria tdo esmagadora
que faria com que normas sociais e culturais adquirissem a aparéncia de natureza.
Como vai dizer a filésofa americana, se hd uma crenca de uma esséncia masculina
ou feminina, ela existe porque é repetida e concretizada por atos, gestos e palavras
que criam e fundam a realidade que nomeiam e produzem aquilo que o discurso

1 A expressao é de James Wood (v.b.).

2 Embora o objetivo deste artigo ndo seja analisar a autora, ndo deixa de ser intrigante que o pro-
prio nome Elena Ferrante possa ser considerado mais uma personagem, talvez uma invengao que -
mesmo sem querer — obriga a cultura ocidental a lidar com uma autoria sem género, desconhecida,
realizando aquilo que as protagonistas de suas historias acabam por fazer: um ato performatico que
sugere uma nova invencao fora dos papéis definidos para o “inteligivel feminino”.
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define como real e irredutibilidade material. Para Ana Paula Ferreira (2012), ainda
que Butler ndo o refira, a nocdo de gender performativity é inseparavel da nog¢ao
de “senso comum”, ja que esta também opera uma acao de efeito naturalizante que
ndo aparenta ser resultado de um processo discursivo, uma espécie de heranca an-
tiquissima, que passa de gerag¢des para gera¢des, moldando e canalizando emocgdes
e pensamentos. Entretanto, se tanto homens e mulheres tém a sua subjetividade
definidas por tal heranca discursiva, a posse de seus corpos e realidades sociais e
subjetivas nao ocorrem de formas semelhantes. Como Anne McClintock (1995) vai
explicar, as representacdes sociais femininas ndo apenas continuam insistindo em
neutralizar e organizar, digamos assim, a subjetividade das mulheres (Butler, 1993;
Butler, 1998), mas criaram um ideal normativo pelo qual o corpo feminino é trei-
nado, cultivado e investido para se tornar depdsito das esperan¢as masculinas e da
ordem heterossexual (McClintock, 1995).

Nesse sentido, ao romper com a abordagem sistémica sobre o “feminino” e
sobrepor as mulheres em conflitos com os discursos hegemonicos, Ferrante descon-
tréi a coesao tradicional e evidencia a artificialidade das convenc¢des da intimidade
“feminina” que é inseparavel do espaco publico, ou seja, da sua Napoles dita natal.
Deslocadas das normas tradicionais, suas personagens demonstram de maneira sig-
nificativa um mal-estar, um estranhamento e uma angustia constante que coloca
em xeque a légica do “ser-mulher”. Em batalhas interiores, tentando improvisar
novas construcdes, as trés personagens principais aqui analisadas serdo encaradas
como selfies originais que antagonizam-se com a esfera social e o senso comum. Ao
romperem com a autonomia mecanica dos “atos performativos femininos”, o “ser-
-mulher” das personagens de Elena vai ser sempre problematizado porque questio-
na esse “feminino inteligivel” habitual, dissolvendo o “eu-mulher” fora do habito
da tradicdo e do espaco social as mulheres destinado — em que o “feminino” deve
servir “naturalmente” com a sua fertilidade (e aos homens com a disponibilidade
do seu corpo), mas também deve atuar como transmissor de valores culturais 3> no
espaco social.

Talvez por todos esses motivos, Cronicas do Mal de Amor tenha recebido tal
titulo na traducao para o portugués de Portugal (Elena Ferrante continuou inédita
com tais livros no Brasil até meados de 2016). Ja ali parecem querer nos avisar que
a nocao de amor sera subvertida e molestada, pervertendo, com os recursos narra-
tivos e com a quebra das subjetividades “normais” das protagonistas, o “senso co-
mum” que liga o discurso amoroso ao sexo feminino. Suas personagens subvertem,
ndo sem angustia ou deslocamento (fisico e emocional), a l6gica do amor maternal
ou conjugal ébvios, quebrando o modelo Unico que sustenta a “identidade femi-
nina” dentro da civilizacdo/economia ocidental. E bom lembrar ainda que este foi
o primeiro livro da italiana traduzido para a lingua portuguesa, mas é também a

3 Tal idealizacdo da maternidade por um patriarcado viril exclui tudo aquilo que nédo orienta para
sexualidades reprodutivas do discurso da nacdo. Enquanto parece haver, na atualidade, uma visibi-
lidade midiatica da sexualidade homossexual masculina cada vez maior, o caso das mulheres parece
continuar muito mais apagado dos imaginarios sociais de representacdo. Tal fato parece ocorrer ndo
apenas pela propria falta historica de espaco publico que as mulheres sempre tiveram, mas principal-
mente porque é uma sexualidade que nao reproduz biologicamente disponibilizando o seu corpo.
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juncdo de trés romances. A publicacdo da editora lisboeta Relégio D’Agua retine, na
verdade, trés obras: Um estranho amor (L'amore molesto, 1992); Dias de abandono
(I giorni dell’'abbandono, 2002) e A filha obscura (La figlia oscura, 2006). Dessa ma-
neira, seja la quem tenha escolhido o titulo da trilogia, cabe a pergunta: quando
falamos de amor, falamos ainda de histérias de mulheres? E o espaco doméstico o
espaco em que as mulheres ainda devem investir, funcionando economicamente
como fabrica de criancas em que as ligacdes e os afetos devem ser todos produtivos,
ou seja, férteis? Sao as mulheres ainda aquelas que devem sofrer por amor, o tal
“mal” do titulo, engajando o seu ser em praticas que as definem sempre em fun-
¢do da existéncia do “"homem"” — aceitando uma subjetividade problematizada ou
transparente?

Fazendo pensar sobre essas e outras questdes, Elena vai desconstruir todas
as suas mulheres, destruindo o discurso do amor ébvio — feminino e materno -,
desnaturalizando crencas e expondo as pequenas ficcdes que produzem ou “fazem
género(s)”. Questionando a “feminilidade” que no Ocidente vai localizar as mulhe-
res pelo vazio de sentido e, sendo assim, dependentes do amor de um homem e da
necessidade de ser mae para compensar a auséncia do falo/significante na lingua-
gem, Ferrante vai trazer personagens que, de formas particulares, vao confrontar
e questionar as ditas verdades biolégicas acerca de si préprias, do corpo feminino
como aparato social e das suas ligacdes com os outros. Ndo por acaso, suas persona-
gens vao evidenciar a artificialidade das relacées produtivas — de filhos e de sentidos
sociais — que, como diz o titulo da coletanea, pune, culpabiliza e mesmo adoen-
ta fisica e psiquicamente aquelas que nao aceitam o que é definido pelo discurso
dominante.

1.1 Délia

ja no primeiro livro que Elena da inicio a quebra da representacao social que

define o “ser-mulher” pela sua capacidade de ser mae. E na relacdo critica e

conflituosa entra Délia e Amalia - filha e mae respectivamente — que a proble-
matica da maternidade* e a reproducao dos valores heteronormativos na esfera pu-
blica e doméstica é colocada. O préprio nome do livro - “Um estranho Amor” — nao
apenas desnaturaliza o sentimento materno®, transformando-o numa condi¢do nao
familiar, mas evidencia todos os problemas que tal ideologia impde. Ao contrario
do senso comum, o que Elena vai mostrar é que a relacdao entre maes e filhas nunca
pode ser entendida como “natural”. Como diz o titulo, as mulheres de Ferrante vao

4 Como explica Colette Soler, a mae, para a psicandlise, ndo deixa de ser a mediadora de um discurso
que deve introduzir na crianca os valores e habitos socioculturais patriarcais (Soler, 2006: 97). Seu do-
minio na esfera privada se daria pelo que Soler chama de lingua “privada” entre a mae e o bebé, um
corpo-a-corpo que transmite ao filho as marcas do social. A mae é a poténcia simbdlica que detém o
poder dos oferecimentos da fala, da linguagem e dos imperativos simbélicos (Soler, 2006: 99). Nesse
sentido, entende-se a mitologia essencialista feminina que vai localizar as mulheres no dominio da
natureza, da domesticidade, da subordinacdo e da familia que nédo é visto como politicamente rele-
vante, ainda que a coesdo da moral burguesa seja definido pelo trabalho das mulheres na base da
ordem social (Yuval-Davis, 2008: 12-13).

5 Sobre a inven¢do do instinto materno, ver “Um amor conquistador: o mito do amor materno” da
filosofa francesa Elisabeth Badinter referenciado na bibliografia.
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apresentar o estranhamento de dois corpos que, embora possuam linhagem biol6-
gica, ndo carregam consigo de forma inerente e intrinseca um sentimento de amor
supremo e dito universal. Como o préprio nome do livro em italiano sugere (“Amore
molesto”), Elena fala de um amor perturbador. Se lembrarmos da palavra em portu-
gués, trata-se ainda de um verbo (molestar) ou adjetivo (molestado/a) que sao sind-
nimos de provocar magoa e usualmente associados ao ato sexual sem consentimen-
to, fazendo referéncia a mulheres que foram forcadas a realizar alguma atividade
sexual sem desejo ou vontade. De fato, a mae de Délia, Amalia, é a personagem que
esta ali para provar justamente isso: ela é a subjetividade erdtica que desde sempre
vem sendo roubada sem a sua consciéncia ou permissao, violada e molestada no seu
espaco intimo pelo discurso dominante onipresente do espaco publico.

E pelo relato de Délia, a filha-protagonista do primeiro livro, e seu retorno a
sua Napoles natal que entramos em contanto com essa geografia que sexualiza e
cristaliza o papel das mulheres nos espacos sociais. Na verdade, o ponto de partida
de Ferrante é quase sempre o Sul italiano, terra que é lugar originario a ditar iden-
tidade, o conflito e até a fuga - fisica e emocional — como algo inevitavel da vida
daquelas mulheres. Como muitas feministas ja disseram, género e geografia sao
inseparaveis® e representam relacdes com o poder politico que define os espaco de
atuacao de homens e mulheres. Assim, se o género “feminino” é aquele que tem
que constantemente renegociar a sua hierarquia na escala social, nos livros de Elena
é a cidade de Napoles que, fora do imaginario nacionalista que descreve a Itdlia
como pais europeu culturalmente forte e economicamente rico, é problematica e
precisa de renegociar a sua condicdo como espaco, aquele a que Anne McClintock
chamou de “porno-tropics”’ . Se geografias sdo marcadas por zonas sexuais, ou seja,
se existem espacos geograficos para praticar a prostituicdo ou para engatar solteiros
ou assumir a sexualidade gay (NAGEL, 2003, p. 47-48), o mesmo se pode dizer sobre
as fronteiras internas de um pais. Nesse sentido, o que Délia vai deixar claro é que
ter nascido em Napoles e falar um dialeto local ndo é o mesmo que ser de outra par-
te da Itdlia e falar italiano. Nascer numa cidade, ser de um lugar, como ela o tempo
todo evidencia, é indissociavel da “esséncia” de um ser, localizando-o dentro de um
discurso quase sempre opressor que deve se manter pela repeticdo e reproducao
de atos. Dessa maneira, o Sul italiano é representado, assim como as suas mulheres,
como geografia/simbolo menos desenvolvido e com necessidade de ser inseminado
com a cultura da parte mais rica e “civilizada” do pais. Dai tanto a terra daquela
regiao mais pobre como as mulheres que nela nascem estarem a disposicdo de um
discurso patriarcal que coloca “o feminino” como o Outro geografico que deve ser
marcado por inveng¢des narrativas que tém, no entanto, carater de verdade cientifi-

6 Para um discussdo mais detalhada sobre essa tematica, ver, por exemplo, os livros de McClintock ou
Yuval-Davis citados na bibliografia.

7 Termo criado para designar o espaco geografico periférico em que o desejo sexual masculino pode
desenvolver suas fantasias e seus imaginarios eréticos. Nesses espacos, as mulheres sempre apare-
cem figurando excessos ou aberra¢des sexuais de paixdo e de amor, quase sempre a disposicdo dos
homens. Aqui, “o feminino” ndo apenas serd comparado a terra estrangeira, barbara e inferior para
o homem-colonizador ou pais central, mas sera também o corpo em que os mitos nacionais vao se
fundar, colocando as mulheres como categorias da natureza a serem dominadas, conquistadas, pre-
enchidas (McClintock, 1995: 22-24).
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ca superior ou histérica.

Se lembrarmos ainda que a infancia de Délia se passa durante os anos 1960,
temos que levar em conta um periodo histérico em que a Italia crescia fortemente
apo6s a sua derrota na Segunda Guerra Mundial e precisava de um imaginario de
familia estavel para reconstruir o pais — gerando descendentes, mas também ideais
nacionalistas fortalecidos. Nesse sentido, o Sul parece se adequar perfeitamente
como o ideal que reserva o espa¢o publico para atuacdo da performance mascu-
lina, enquanto, para as mulheres, o espaco de atua¢do é sobretudo o da casa e
do ambiente doméstico. Se, no Sul conservador, o valor de uma mulher parece ser
mediado pelo valor que pode agregar enquanto propriedade do marido e produ-
tora de descendentes, isso significa dizer que a pureza e fidelidade das mulheres
devem ser obrigatoriamente asseguradas. Nesse sentido, quando Délia, a filha, re-
gressa a cidade de infancia para lidar com o suicidio da mae, ela volta a viver uma
realidade que culpabiliza o desejo “feminino”, e consequentemente a trai¢do, nao
apenas no espaco publico, mas também no privado. Se a infidelidade masculina
sempre foi permissiva, sem causar maiores estragos, “fazendo parte da biologia dos
homens”, Elena vai questionar uma Ndapoles que pune aquelas que desordenam a
“sexualidade feminina” a servico da familia e nega a realidade binéria e estatica do
patriarcado. Elena mostra isso ao falar de uma suposta traicao de Amalia que nin-
guém sabe se, de fato, ocorreu, ja que a visdo dos fatos se da sempre pela histéria
da filha, Délia. Entretanto, é ao silenciar a mae, esta ja muitas vezes antes silenciada
por todos os homens da comunidade, que a filha acaba por ndo conseguir fugir do
discurso pré-estabelecido.

No caso de Délia, ainda que ela apoie a decisdao da mae de abandonar o pai
depois das diversas agressoes causadas pelo ciimes dele, ela é incapaz de perdoar
Amalia por desejar fora do casamento — ainda que o desejo da mae e a ideia da sua
possivel traicdo nunca tenham sido confirmados. Mais do que isso, aquilo que a filha
ndo parece querer aceitar é a possibilidade de que a mae esteja fora da economia
da moral burguesa, ou seja, tenha um desejo, uma interioridade, uma vida que vai
muito além da sua funcdo de mae, sendo capaz inclusivamente de amar uma ou-
tra pessoa que ndo o seu pai, mais do que a ela propria, filha - ser que saiu do seu
ventre. Para a sociedade conservadora patriarcal que Elena desmascara, trata-se de
punir Amalias, simbdlica e violentamente, quando estas desejarem uma existéncia
que vai além do amor materno, quando elas ousarem desejar uma vida que nao se
dirige aos filhos e que coloca em risco o imaginario familiar e comunitario da fa-
brica social. Essa ameaca que tanto revolta as personagens do livro € uma ameaca
sobretudo ao “mito do amor materno”, justificando a punicdo de Amalia por seus
“excessos” irracionais e ndo civilizados. Ainda que fique claro na histéria o esforco
da personagem em nao investir na sua sexualidade e apagar-se no espaco social,
Délia traz a tona a beleza natural da mae, seu apelo sexual e sensualidade violentos
que nao se controlam e que parecem desgracar toda a familia e gerar tantos trau-
mas. Embora Amalia estivesse sempre 13, ou seja, embora nunca tenha saido da sua
cidade natal ou abandonado suas filhas, ela esta presente, mas nao da forma como
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“uma mulher-mae-recatada-e-do-lar” deveria ser/estar. Ela € um corpo fisico, mas
também social, que ameaca o discurso universal e natural do amor materno e da
estabilidade nuclear.

Nesse sentido, mesmo que abandone a violéncia do pai das suas filhas, em
nenhum momento a nova casa de Amadlia sera para Délia sindbnimo de confianca e
protecao. A residéncia da mae sera sempre vista como casa-prisao-hospital, onde a
possivel presenca de um amante e a “anormalidade” sensual da sua mae podem ser
tao angustiantes quanto os ataques de ciumes que o pai costumava ter. Fora dos dis-
cursos tradicionais, a casa de Amalia ndo pode servir de modelo ou exemplo a filha.
Dai Délia praticamente ndo conseguir separar sua mae da cidade, transformando o
espaco publico e privado numa mistura que domina as lembrancas do seu passado
e define a sua atuacgdo no presente.

Claramente, como a prépria Délia tem consciéncia, a Amalia com quem dia-
loga e briga € uma Amadlia que Délia cria para si mesma, uma Amalia-memoéria-
antiquissima que ocupa a sua mente e que ela proépria tenta redefinir. Entretanto,
ainda que tente revivé-la ou aceita-la, sua aproximacgao parece impossivel, porque
Amalia é sempre julgada pelo olhar dos outros, ja que ndao tem fala prépria — ou
pelo menos até o fim da histéria, quando “fala” pelo seu suicidio-performance.
A(s) Amalia(s) que Ferrante retrata sdo mulheres que ndo conseguem falar senao
pela voz dos outros a partir sobretudo de um discurso patriarcal. O marido, o dito
amante, a filha, o irmao: ninguém nunca sabera nada pela voz de Amalia, gerando
a impossibilidade de comunhao. Mesmo quando Délia passa a usar pela cidade o
vestido da mae, como para sentir o que é ter a sua pele, ela ja estd com mais de 30
anos, solteira, sozinha e migrante, mas é ainda a Délia-crianca que nao sabe perdo-
ar, porque, ainda que lute, esta presa as definicdes do senso comum napolitano e
reproduz inconscientemente os atos performativos interiorizados. A aproximacao
da mae e filha - ja criada para fracassar — em nenhum momento pode competir
com a cumplicidade dos homens e a violéncia da cultura patriarcal da geografia
napolitana que as violenta. Julgada pelo irmao, Filippo, tio de Délia, Amalia vai ver
o ex-marido e o amante/admirador se aproximarem, mesmo quando a aproximagao
se da pela brutalidade. Se o marido é a personificacdo da violéncia fisica, Caserta vai
expor (mentir/provocar) ao marido sobre o tempo que passavam juntos, contando
detalhes acerca da esposa do outro. Como Délia parece perceber tarde demais, o
pai nunca acabou por matar o rival ou ameaca-lo, mas sempre acabou por Ihe dar
ouvidos, tentando, pela violéncia, manter a submissao da mulher e punindo-a cons-
tantemente pelo fim da estabilidade da familia.

Na pele/vestido de Amalia, Délia sente-se mais sozinha e abandonada do que
antes. Agora, nem a mae que construiu para poder odiar parece existir, percebendo,
pela primeira vez, o vazio dos discursos e que nunca foi capaz de ver a mulher que
Amalia era. Porque vao ser os gestos finais de Amalia que vao mostrar o que ¢, de
fato, romper com o imagindrio. A Amalia de Amalia ndo nega ou confirma o caso
extraconjugal e, ja velha, ndo se preocupa mais com o que uma senhora deve apa-
rentar: fala obscenidades ao telefone, ri em voz alta, ndo cumpre compromissos, e,
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finalmente, nao vai ver a filha no dia do seu aniversario, dia que serd o da sua mor-
te, do seu suicidio. Neste dia, no dia que escolhe para morrer, escolhe as roupas que
deseja, as roupas que uma mulher da sua idade e da sua cidade nao pode usar. As
roupas que uma méae nao deveria vestir. E com a sua morte, pela forma como decide
morrer, rompendo todas as relacdes que nao lhe permitiram ser, que Amalia tenta
falar, embora acabe por morrer literalmente na praia.

1.2 Olga

m “Dias de Abandono”, o segundo livro e continuacado da publicacao, Olga é a

personagem principal que é pega desprevenida quando o marido anuncia que

vai troca-la pela vizinha ninfeta. Ao ser notificada do abandono e da futura
separac¢ao, a personagem colapsa ao perceber que nao tem poder de decisao algum
também na esfera privada da sua vida, esfera que achava que controlava em funcao
da sua identidade e das suas escolhas. Se optou, no passado, pela dedicagao integral
a familia, parando de trabalhar fora, dentro da sua nova realidade Olga vai ter que
aprender a reescrever o seu corpo e a sua subjetividade fora da tradicdo nomeada-
mente napolitana que reserva as divorciadas adjetivos como o de “pobre coitada”.
Vivendo num mundo em que “ser-mulher” é ainda complemento do homem, como
esposa e mae dos seus filhos, Olga cai no vazio de sentido definido pelo discurso
heteronormativo patriarcal e tera que comecar a lutar contra as suas memorias do
passado, memorias que canalizam o seu sentimento e a avassalam, ja que agora ela
nao pertence mais ao imaginario ideal do “ser mulher”. Fora desse “ego-cristaliza-
do” da mulher bem casada e do lar e incapaz de criar um nova performance para si,
Olga perde o seu significado nas duas esferas da linguagem dedicadas ao e defini-
doras do “feminino”: no seu espaco doméstico de atuacao, ja ndo possui um marido
e ndo consegue mais atuar como mae dos filhos.

E ao repensar todos os sacrificios e abdicacdes que fez para constituir fami-
lia que Olga inicia uma espécie de via-crucis do seu corpo e da sua vida. Dentro do
discurso heteronormativo patriarcal, Olga pode ter se mudado para Turim, Norte
“civilizado"” e rico italiano, mas continua sendo resultado dos discursos e atos per-
formativos sulistas que construiram uma moral ideoldgica correta a ser seguida.
Acreditando que, sem o amor de um homem, as mulheres “se tornam gastas e mor-
tas em vida”, ela vai transformar o seu antigo amor em objeto de quase loucura ao
relembrar os julgamentos criticos tradicionais que funcionam como vigilantes e su-
per-ego da sua vida pessoal e da vida das mulheres no geral. Ao ver a sua identidade
de mulher-funcdo desmoronando, ela vé a sua imagem desabando, literal e metafo-
ricamente, jd que nao foi capaz de alcancar o grande éxito da cultura ocidental que
ainda parece ser o de agradar e ser amada por um homem como forma definidora
de existéncia. Como ela diz no comec¢o do livro, foi dentro dessa opressao esmaga-
dora que “aprendera a falar pouco, a se disciplinar e se controlar com sorrisos”. Se a
noc¢do da “experiéncia feminina” sugere uma funcao social discursiva essencialista,
no manual da mulher s6 e abandonada, Olga nao sabe escrever e silencia. Pode o
subalterno falar? Ao que Ferrante adiciona: consegue Olga, representacdo de uma
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mulher contemporanea, falar e “ser” fora da relacdo homem-mulher que histori-
camente definiu da identidade “feminina”? Fora da existéncia tradicional, fora da
“humanidade e esséncia feminina” que a violenta, Olga parece nao saber (re)agir,
nao sabe como se comportar, se torna filha dos filhos, relapsa ao cuidar de si, sem se
conceber como produto de atuacao politica que, por ser discursivo, pode também
ser reescrito e subverter. Ainda dentro da polaridade “mulher” que deve comple-
tar o “homem”, Olga se desespera com a sua perda de localizacdo e de identidade
repentina. Anos antes, ao se casar, decidira parar de trabalhar, parar de escrever as
historias acerca das mulheres incriveis que inventaria. Agora, sozinha, nao sabe falar
e ndo consegue escrever, acabando, muitas vezes, por se saturar quando inicia a ten-
tativa. Palavras mortas, ela vai dizer. Porque ndao apenas viriam de uma mulher que
agora precisa aprender com a dor que é urgente se construir, mas porque nao sabe
como existir fora da relagdo binaria e completar. No exilio em que vai se concentrar,
Olga vai ter dificuldade de sair daquilo que Julia Kristeva chamou de tempo ciclico
das mulheres, ou seja, o tempo que se cristaliza ao longo da historia, que nao evolui,
que aprisiona as mulheres dentro do espaco do lar, enclausurando-as sobretudo na
sua existéncia doméstica como maes e esposas, sem nunca modificar as suas condi-
¢des de vida, bem como suas fung¢des sociais na cultura patriarcal do ocidente (Moi,
1986). Seja no passado e nas lembrancas, ou seja na sua nova relacdo com Mario,
0 agora ex-marido, Olga vé as mulheres sem homens como mulheres faltantes, in-
completas, fora da experiéncia familiar e sem amor, mulheres que morrem em vida
porque estdo fora da matrix do discurso, da linguagem do patriarcado em que o
amor é o discurso maximo e que a “mulher” sé tem significado simbélico quando
preenche a sua “falta” fisica e metaférica pela complementacdao do homem. Por
mais que tente se convencer dizendo a si prépria que € uma mulher “de hoje e nao
de 30 anos atras”, Olga se comporta como uma mulher que falhou por ver o seu
casamento se desfazer. Embora, ao abandonar Napoles para ir se casar e viver em
Turim, tenha pensado que iniciava uma outra vida, o que ela vai sentir é “as duas ci-
dades se fundirem” num mesmo discurso que da significado politico aos corpos das
mulheres na dinamica dita civilizatéria. Fora do discurso amoroso, fora do tempo
ciclico, as mulheres continuam a se punir, a ser marginalizadas, a sofrer e mesmo a
adoecer. Dai ndo conseguirem escrever as suas proprias histérias. Ainda que tente
pensar diferente, ainda que tenha 38 anos, ainda que estejamos nos anos 2000,
Olga tem cristalizados os discursos de verdades absolutas da sua criacdo infantil,
reafirmando de forma inconsciente valores acerca das mulheres que a aprisionam e
a fazem falhar e errar; por isso, sofrer.

E quando se encontra completamente perdida que Mario vai ter motivos
para justificar o seu desejo de separacdo. Ao ser abandonada, Olga reage o tempo
inteiro fora do cédigo de conduta “feminino”: deixa de ser graciosa, tornando-se
odiosa, violenta, desleixada, agressiva, ordinaria, dorme horas sem se importar com
os filhos, comeca a saber como gritar, rompendo ainda mais com qualquer proxi-
midade ao padrao do modelo de mulher ideal. Quando questionada sobre o papel
de mae, vai gritar: “E eu, onde estou?”, comecando a se dar conta da neutralidade/
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invisibilidade das mulheres na cultura patriarcal. De fato, o que é ser mulher fora do
amor, o que é ser mulher sem o amor de um homem? Deixando-a fora de qualquer
compreensao, Mario simplesmente ndo da grandes satisfacdes sobre a separacao,
tirando-a do dominio em que até entdo ela aprendeu a pertencer. Chamando a
mulher de irracional, louca, sem pensamentos préprios, Mario qualifica Olga de
maneira a encaixa-la perfeitamente no imaginario da mulher-natureza-incontro-
lavel-irracional que é incapaz de ser uma “boa mulher”, uma mulher socialmente
aceita e desejavel, ou seja, sem valor social, evidenciando a crueldade dos discursos
que definem a identidade “feminina” sobretudo pelas suas caracteristicas opostas e
complementares as dos homens.

Na verdade, aquilo que Ferrante parece querer mostrar € uma nova gera-
cdo de mulheres que podia estar localizada de forma diferente, mas nao esta. Ao
colocar os homens ou filhos como o centro das narrativas pessoais das suas perso-
nagens, Elena fala de mulheres napolitanas, mas ndo so, que sao, sem perceberem,
a corporificacdo da normatividade que a diminuem, fazendo-as atuar conforme as
demandas exigidas pelos discursos tradicionais, aceitando a perda da sua subjetivi-
dade e individualidade. Nao é a toa que Olga vai se aproximar do vizinho. Ao ver-se
largada, ver-se sem identidade enquanto mulher, vai se fazer desejar pelo homem
do andar de baixo de modo a provar, pelo desejo dele por ela, que ela ainda é tem
identidade no discurso social.

No entanto, é também quando se afasta do vizinho — quando rompe de-
finitivamente com as ficcdes do poder heteronormativo e patriarcal que significa
as mulheres pela relacdo com os homens —, quando abre mao dos imaginarios da
fabrica social, quando aceita, por fim, romper com as regras nas quais vivia, que
Olga pode, enfim, transcender o discurso artificial e gerar a possibilidade de uma
experiéncia auténtica. E ao ser obrigada a romper com a sua passividade ciclica que
Olga vai ter que aprender a se inventar fora dos valores e papéis que antes a iden-
tificavam. Se aceitar a certeza dos discursos, ela esta fora das matrizes do perten-
cer. Ali, para ela, s6 cabera sempre o papel de “pobre coitada” por ser incapaz de
segurar o seu homem e ser mae dos seus dois filhos e por ndo conseguir atuar com
“normalidade” e “sucesso” no seu espaco 6bvio de atuagao. Aos poucos, vai “sere-
nando os imaginarios interiores” que a confundiam e que se sobrepunham numa
capacidade de autodestruicao e critica feroz quase mortais. E, entdo, fora do papel
em que uma mulher deve atuar, ela vai se permitir cair, envelhecer, ser ma, ndo usar
maquiagem e mudar. Ao romper com os discursos cristalizados, ao parar com os atos
performativos, Olga é tudo o que ndo se deve ser numa cultura em que a mulher
esta disponivel para consumo e servico do homem. Somente a sua desordem e o seu
caos sao capazes de gerar o corpo desobediente que sera obrigado a pensar a sua
reconstrucdo, aceitar as cicatrizes e também a idade, sem a pureza virgem e ingénua
da juventude que ainda idealiza uma mulher de conto de fadas “preenchida” por
“principes encantados”. Quando percebe que o discurso que da significado as coisas
nada mais é do que o préprio nome diz, um discurso, seu sofrimento, de alguma
forma, se transforma em alivio. Se os discursos sao artificiais, ela também é capaz de
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se (re)construir e sair da linguagem vazia que define as mulheres. Olga passa, entao,
a ser suficiente para si propria e sera capaz de ver o amor ndo como resultado da
falta corporea ou simbdlica, mas como espaco para construcdo e subversao.

1.3 Leda

no ultimo livro, entretanto, que Elena contesta diretamente a natureza da ma-

ternidade ao contar a vida da professora universitaria de meia-idade Leda e as

observacdes dela ao longo de um verdo em um balneario do Sul italiano. Ao
mostrar o interesse da protagonista por uma familia napolitana que esta passando
férias na mesma praia, Ferrante evidencia de que forma, desde a infancia, os corpos
das mulheres, das meninas, sdo reclamados e roubados na esfera privada e publica
através de pequenos atos e discursos performativos. Para ela, a cordialidade daque-
la familia napolitana que desfila em frente a sua barraca de praia é prepotente,
moralista e artificial, ja que expde de forma quase ofensiva a constituicdo de gran-
des familias que, para existirem, se apropriam com violéncia, mas com aparéncia
de biologia, do corpo das mulheres. Intrigada com a relacdo que a mae observada,
Nina, desenvolve com a filha, e consequentemente notando a reproducao do com-
portamento da mae pela filha na relacdo que esta tem com a sua boneca, Leda nao
consegue parar de refletir sobre a representacdo do papel de mae que agastou-lhe
durante toda a vida.

De certa forma, aquilo que Ferrante nos faz observar ao longo da histéria sdo
as pequenas atitudes, os pequenos atos e as mesmas falas constantemente reitera-
dos que, de tanto serem repetidos, se tornam inseparaveis da mitologia essencialista
“feminina” que vai cristalizar e naturalizar o trabalho das mulheres na coesao social,
principalmente, enquanto maes. Dai a subjetividade “feminina” ser sempre proble-
matizada, caso de Nina, mae da crianca que é dona da boneca. Nina deseja trair o
marido e abandonar o papel de mae, mas nao consegue nao se chocar — como o
resto das pessoas da historia — com a atitude de Leda quando esta revela ter aban-
donado as suas filhas por 3 anos, rompendo com o paradigma do amor materno
instintivo. Ao contrario de Nina, Leda se recusa a aceitar que o seu corpo seja rou-
bado. Se, na primeira gravidez, ela acreditou que podia ser diferente das outras mu-
Iheres, educar diferente, ou seja, ter uma gravidez vigiada em que o seu corpo fosse
orientado nao necessariamente a partir dos papéis de género pré-determinados, a
sua segunda experiéncia termina com essa esperanca. E no parto da segunda filha,
sobretudo, ao achar que consegue dominar a dor e resignifica-la, remodelando a
funcao social das mulheres, que Leda percebe o quanto a batalha contra a fabrica e
a normatividade sociais é dificil. Ao decidir pela maternidade, o que Leda vai perce-
ber é a auséncia de atuacdo do marido na criacdo das filhas, a ascensado e o sucesso
dele no espaco publico, e a incapacidade dela em se ajustar aos padrdes e a cultura
do léxico familiar, ja que é esta que tira a sua singularidade. Todo o fulgor pela vida,
pelos corpos, por novas inteligéncias, tudo isso Leda tem que abandonar para se
dedicar a sua funcdo materna. Leda tem a certeza do desapossamento de si e da ab-
dicagdo do seu ser para poder criar as filhas, ja que ao marido é permitido, embora
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com uma carreira académica similar a dela, se ausentar frequentemente para obter
reconhecimento na esfera publica e profissional da vida.

E trazendo a histéria para o verdo em que se passa o conto que ela percebe
que pouco se modificou acerca da condicao das mulheres. Quando a filha de Nina se
perde da familia e, depois, perde a sua boneca, Leda decide, para atenuar a aflicao
da mulher no que diz respeito a sua atuacdo como mae boa e competente, revelar
que nao apenas também havia perdido uma filha por algumas horas, como ja havia
abandonado as suas duas bebés por trés anos. Mais ainda, na atualidade, diz que
ndo sente nenhum desgosto quando as filhas, agora com mais de vinte anos, deci-
dem ir viver em Toronto, com o pai. Leda revela sem autocensura a felicidade pela
ndo obrigacdo maternal. E ao se ver sozinha que volta a ter tempo para pensar em
si propria e passa a ter nocao do quanto, ao longo dos anos, conservou pouco dela
para dar as filhas, quando acabou por decidir retornar a fun¢do materna e a sua fa-
milia. Como ela muitas vezes repete, sao as mulheres que abrem mao de suas vidas
para se dedicar completamente a funcao social de mae.

E, entdo, ao observar a dindmica da familia de Nina que Leda pode ver, como
num filme, a construcao da performatividade de género ao se dar conta de como as
meninas, ja desde de criancas, com as suas bonecas, reproduzem de forma incons-
ciente os atos que caracterizam as mulheres-maes. As atitudes que a mae tem para
com a filha sdo as atitudes que a filha reproduz ao brincar com a sua boneca. Se, na
praia, em 2013, Nina mostra a filha como agir com a boneca, ensinando como ama-
menta-la, como reproduzir a pose de mae, que gestos uma menina deve ter com
o seu bebé, a menina, por sua vez, através das brincadeiras, vai reproduzindo tudo
aquilo que se diz as mulheres desde a infancia, uma histéria que vai sendo repetida
de gerac¢do para geracdao, em que um mundo inteligivel do “feminino” é reificado.
A prépria Leda se da conta do seu papel: “o que ela foi enquanto mae sendo uma
filha a brincar com suas filhas-bonecas, repetindo os atos que dela esperavam e que
a ela ensinaram?” (FERRANTE, 2014, p. 373) Da mesma forma que a mae nunca se
afasta da filha, a filha nunca se afasta da boneca, ja aprendendo desde cedo como
se portar, como agir, como atuar. Dai Leda sentir édio de Elena, filha de Nina, a
crianca que atua com sua boneca ja como mae exemplar desde a infancia. Para Leda,
como diria Judith Butler, a repeticdo dos atos da menina é “extremamente metodi-
ca”, nada tendo a ver com um amor feminino instintivo. Ao contrario, é a repeticao
exaustiva dessas performances ao longo das geracdes e da histéria que garante o
status de natural do amor materno. Como Leda ndo tem medo de afirmar, a me-
nina — como a maior parte das meninas — “representa o seu papel de mae jovem
e formosa, ndo por amor a filha-boneca, mas para nés, os outros, para a multidao
que enchia a praia, todos, mulheres e homens, jovens e velhos.” (FERRANTE, 2014,
p. 300). O espaco de atuagao das mulheres é privado, mas também publico, é preciso
ser mostrado, evidenciado, representado, de modo a ser naturalizado e concretiza-
do sem questionamento. Nesse sentido, é a partir de uma boneca de plastico e da
falsificacdo das falas das bonecas pelas vozes infantilizadas dos adultos que a me-
nina aprende a fingir/ser mulher-adulta-mae, aprendendo a reproduzir a dinamica
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da maternidade e ja se encerrando dentro dos papéis de género pré-determinados.
A logica familiar tradicional heteronormativa parece ser sempre mais forte, uma
espécie de corpo unico que vai vencendo ou culpabilizando/excluindo/demonizando
aquelas que desejarem diferente.

E, no entanto, com o desaparecimento de Elena, a filha de Nina, que Leda sen-
te todo o peso esmagador da responsabilidade que se coloca em cima das mulheres.
Ao se solidarizar com Nina por saber o que é “perder” uma filha no meio de uma
multidao, de um espaco publico, tem vontade de chorar. Mas sdo as lagrimas de
Elena, a filha de Nina mais tarde encontrada, que chamam a sua atencao. Isso por-
que eram lagrimas ndo de uma crianca que estava desesperada a procura da mae,
mas de uma menina que havia perdido a sua boneca-filha, comecando ja desde
crianca a dinamica do ser mae-mulher-culpabilizada. Dai, numa tentativa de romper
com a ordem das coisas, Leda ter simplesmente roubado a boneca de Elena quando
a encontra, tentando impedir a repeticdo dos atos performativos e tentando liber-
tar Elena da obrigatoriedade da reproducdo do papel de mae. Embora considere sua
propria atitude infantil, o que Leda acaba por fazer é tentar prevenir que a boneca
ganhe para a menina o peso que a boneca dela (de Leda) teve na sua proépria vida.
As bonecas seriam as formas de as maes, ao brincarem com as filhas, repassarem os
ensinamentos sociais, jogando sobre as criancas o peso das casas, das instituicdes e
da obrigatoriedade de pertencer aos discursos normalizadores familiares. Como se
quisesse reescrever a sua histéria e dar uma oportunidade alternativa a Elena, Leda
rouba a boneca antes que esta acabe por roubar a identidade da menina e a pos-
sibilidade do “ser-mulher” fora da maternidade. Destruir a boneca, sumir com ela,
€ uma alegria nao cruel, mas compreensivel a partir do momento que a boneca é a
forma como, desde criangas, as meninas sdao educadas para estarem disponiveis com
0 seu corpo para a ordem da fabrica social de gestacao e transmissao de valores da
economia hetero-patriarcal. Como Leda vai dizer, os filhos-bonecas sao a maneira
mais cruel de se soterrar a subjetividade, autonomia, mérito e qualidades das mu-
Iheres (FERRANTE, 2014, p. 357), colocando-as apenas a prova e com significado a
partir do papel de mae de familia.

A boneca-filha obscura explica ndo apenas o titulo do livro, mas representa
para Leda uma metafora de si prépria. Ao ter acesso ao brinquedo, ao pega-lo para
escondé-lo, Leda vai perceber que a boneca contém agua na barriga, uma espécie
de liquido preto no ventre, um liquido que ndao vem com as bonecas, mas vai en-
trando com a sua utilizacdo. O liquido negro, o discurso de ordem performativa,
vai sendo colocado dentro das meninas como uma espécie de doenca prolongada
(FERRANTE, 2014, p. 372), adaptando o corpo das mulheres aos filhos, as familias, a
fabrica de valores sociais. Nesse sentido, o liquido negro que a boneca carrega na
barriga é sinénimo nao dos filhos, mas do conceito de maternidade que é introjeta-
do dentro das mulheres, a ponto de reduzir os seus corpos a um espac¢o de nutricao
e expansao, um corpo-matéria objetivado e putrefato, decomposto. Dai Leda ter
tentado esvaziar a boneca da mesma forma que ensinou as filhas a ndo reprodu-
zirem vozinhas fininhas e nem denguices e nem discursos. Evitar o tom de voz de
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mulherzinha é tentar impedir que as filhas regridam ndo apenas verbalmente, nos
atos da fala, mas em todos os comportamentos, tornando-as autossuficientes, sem
depender de um outro para possuir/legitimar uma identidade.

Na verdade, ndo é apenas na histéria de Leda, mas nas dos trés livros que a
funcao social das mulheres estd em questao. Nas trés histérias, as mulheres devem
mediar um discurso que deve introduzir (ou foi introduzido) nas criancas os valores
e habitos socioculturais desejaveis. Talvez dai Délia ndo conseguir perdoar Amadlia.
Talvez dai a vergonha de Olga ao ser abandonada. Talvez dai Leda decidir roubar
a boneca da crianca e acabar com a tradicao. Leda, ela propria mae, mas também
professora, j4 consegue perceber que é nessa reproducdo constante do corpo-a-
-corpo, mae-bebé, crianca-boneca, que as marcas do limite “feminino” vao sendo
transmitidas por geracdes. E ao colocar as mulheres-mae como poténcias simbélicas
que os imperativos discursivos vao roubando as possibilidades subjetivas de atuagao
das mulheres fora de cristalizacdes que nada tém de instintivo ou natural. Ela ja
sabe que ha dentro de cada familia — e cada ser — uma tradicdo geogréfica generifi-
cada e de atos performativos que oferece uma narrativizacao inteligivel que, como
diria Judith Butler, produz corpos, relacdes possiveis e formas de comportamento
aceitaveis. Dessa forma, amor de mae e filha aqui, entdo, é completamente desna-
turalizado, sendo antes problematizado. Ao longo da histéria, vemos a inveja da
mae pela juventude das meninas, como também percebemos o seu tempo de vida
mensurado, perdido e mesmo danificado para criar as filhas e assegurar o conjunto
de imaginarios que garantem a cultura. E Leda que, ao negar sacrificar o corpo e a
vida para educar as criancas, escancara o amor materno como esforco ideolégico e
obrigacao social que nada tém de universais e garantidos. Tornar o amor materno
instintivo é revelar a prioridade do politico perante o corpo privado das mulheres, e
isso Leda ja ndo aceita ndo denunciar. Ao se questionar o viver pouco para si € muito
para elas, Leda dispara que amar demais as filhas acabou sempre por impedi-la de
ser a si mesma. Porque antes de poder aprender a “ser-mulher”, ela foi ensinada a
“ser-mulher-mae”, funcao social trabalhando 24 horas por dia para cristalizacdo da
ordem normativa social.

2 CONSIDERACOES FINAIS

e o sul italiano aparece como uma localizacdo geografica que precisa ser inse-

minada pelo discurso do Norte italiano civilizador, seriam as mulheres as mais

implicadas em tal processo, ja que é principalmente o corpo delas que deve
trabalhar como func¢do social dentro do espaco de sustentacdo da cultura. Nesse
sentido, a fertilidade das mulheres é necessaria ndo apenas para repovoar uma ltalia
enfraquecida po6s-fim da Segunda Guerra Mundial, mas a prépria identidade das
mulheres deve ser fixada dentro de uma ideologia do mito do amor materno uni-
versal que seja capaz de repassar os valores que sustentam a hierarquia da fabrica
social.

Ferrante critica, assim, a continuacdo do amor materno em que a esfera pri-
vada da vida (e a sua representa¢do no espaco publico) é resultado do espaco po-
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litico e simbdlico de poder que define o sentido para o social em cima do corpo
das mulheres. Assim, a representacdao do “feminino” continua inseparavel da in-
teligibilidade de género que fixou e definiu as mulheres pela no¢do do binarismo
heteronormativo patriarcal complementar que sustenta a superioridade masculina
na esfera publica, mas sobretudo pela construcao da funcdo social de méae. E ainda
o ser-mae-de-familia e ser uma mulher-senhora no espaco social que garante as mu-
Iheres a perda do seu espaco de atuacao subjetivo e cristaliza e naturaliza a subordi-
nacao das mulheres ao homem, a comunidade e aos sofrimentos artificiais quando
decidem romper com o imaginario cristalizado.

Ainda que, com “Cronicas do Mal de Amor”, Elena contamine os sensos sedi-
mentados na linguagem, chamando a atencao para as armadilhas das representa-
¢Oes e daquilo que as mesmas produzem como consciéncia e acao (FERREIRA, 2012),
é no final do mesmo livro que Ferrante faz a sua critica mais amarga: o mundo,
ainda hoje, nao parece melhor para/com as mulheres. Isso porque, ainda que as
mulheres possam trabalhar na esfera publica ou tenham conquistado diversos direi-
tos, elas ainda hoje, desde a infancia, tém a sua identidade de mulheres garantidas
apenas quando sao educadas para reproduzir atos performativos e de fala que as
fixam no papel de mae de familia.

Na verdade, sdo essas pequenas acdes performativas didrias que garantem a
reiteracdo da natureza dita feminina, da sua esséncia maternal. Sdo esses pequenos
grandes atos que, desde sempre, vao violando e molestando, sendo introjetados na
formacao da subjetividade feminina de modo a se apropriar do seu corpo sem que
as mulheres se deem conta da violéncia que sofrem. Levando-nos a considerar pos-
sibilidades fora da normatividade do género-sexualidade, Elena e a sua literatura
talvez possam pouco contra o dogma de uma identidade pré-determinada, ou do
senso comum, que a declama e produz (FERREIRA, 2012). Entretanto, visibilizam a
fixidez da violéncia do “feminino maternal” performativo, de modo a permitir as
mulheres, como Amalia, Olga e Leda, comecar a poder desejar diferente.

Didlogo com a Economia Criativa, Rio de Janeiro, v. 1, n. 3, p. 76-91, set./dez. 2016.



Dialogo com a Economia Criativa ESPM Rio

REFERENCIAS

BADINTER, Elisabeth. Um amor conquistado: o mito do amor materno. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985.

BUTLER, Judith. Bodies that matter: on the discursive limits of “Sex”. New York: Routledge, 1993.

BUTLER, Judith. Performative acts and gender constitution: an essay in phenomenology and femi-
nist theory. Theatre Journal, [s.l.], v. 40, n. 4, p.519-531, dez. 1988.

FERRANTE, Elena. Crénicas do mal de amor. Lisboa: Relégio D’Agua, 2014.
FERREIRA, Ana Paula. Maria Isabel Barreno e a subversdo do senso comum do género. In:
PRETOV, Peter et al (Ed.). Avancos em literatura e cultura portuguesas do século XX. Santiago de

Compostela: AlL; Faro: Através Editora, 2012. p. 199-208.

LACAN, Jacques. On feminine sexuality, the limits of love and knowledge, 1972-1973. New York:
Norton & Company, 1975.

McCLINTOCK, Anne. Imperial leather: race, gender and sexuality in the colonial contest. New York:
Routledge, 1995.

MOI, Toril. The kristeva reader. Columbia University Press, 1986.

NAGEL, Joane. Race, ethnicity, and sexuality. intimate intersections, forbidden frontiers. New York,
Oxford University Press, 2003.

SOLER, Colette. O que Laca dizia das mulheres. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006.

WOOD, James. Mulheres nos limites: a ficcdo de Elena Ferrante. The New Yorker, 21 de janeiro de
2013.

YUVAL-DAVIS, Nira. Gender e nation. Los Angeles: SAGE Publications, 2008.

Didlogo com a Economia Criativa, Rio de Janeiro, v. 1, n. 3, p. 76-91, set./dez. 2016. 91





