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RESUMO 

 

SOUSA, Rafaella L. R. Glauco Mattoso: escrita e transgressão. 2010. 96 f. Dissertação 
(Mestrado em Literatura Brasileira) – Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de 
Janeiro, Rio de Janeiro, 2010. 
 

O trabalho consiste em um exame da produção poética de Glauco Mattoso, tendo como 
horizonte a noção de transgressão e utilizando como corpus sua produção de sonetos e o 
Jornal Dobrabil. Com uma produção iniciada na década de 1970, o autor é um dos escritores 
mais prolíficos do cenário literário brasileiro contemporâneo, levantando questões referentes à 
perversão formal, à crítica do poder autoritário e à criação ficcional da persona autoral por 
meio da escrita de si. Acreditamos que, por sua técnica apurada e sua vasta produção, trata-se 
de um autor que merece um estudo acadêmico aprofundado, buscando o diálogo entre seus 
temas e as questões culturais que se apresentam ao pensamento contemporâneo. 
 
Palavras-chave: Glauco Mattoso. Poesia. Autoficção. Masoquismo. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

ABSTRACT 

 

The work consists of an exam of Glauco Mattoso’s literary production, based on the 
idea of transgression and analyzing the author’s sonnet production and Jornal Dobrabil. His 
production started in the 70’s and, since them, Glauco has proved to be one of the most 
prolific writers in contemporary Brazilian literary scenario, raising issues that relate to formal 
perversion, power critiquing and fictional self construction. We believe that, due to his 
technique and wide production, Glauco deserves some deep academic study, creating a 
dialogue between his themes and cultural questions that are presented to contemporary 
thought.  
 
 
Keywords: Glauco Mattoso. Poetry. Self fiction. Masochism. 
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INTRODUÇÃO 
 

 

O estudo da obra de Glauco Mattoso é de grande relevância no cenário da literatura 

brasileira contemporânea. Herdeiro do Oswald de Andrade antropófago e da escrita satírica de 

Gregório de Mattos — cujas iniciais reproduz em seu nome —, sua obra sobressai pela 

extensão, que vai da poesia visual e marginal, nos anos 1970, até a escrita romanesca 

parodística, em 2005, passando pela escrita compulsiva de mais de três mil sonetos (de 1999 

até hoje) e por contribuições incontáveis em meio virtual, periódicos e revistas. Segundo 

Cacaso1: 
Glauco Mattoso configura um caso à parte em nossa poesia: ele pega um pouco de tudo, come de tudo, 
bebe de tudo, prova de tudo. E desconfia de tudo. [...] O poeta mete a língua na vida alheia, na língua 
alheia, na obra alheia, na dor alheia e na própria dor. [...] É uma espécie de espírito maligno da poesia 
brasileira, que veio para avacalhar com a compostura e com a própria avacalhação, e para dar dignidade à 
dignidade e à sua falta. 
 

Glauco Mattoso é heterônimo de Pedro José Ferreira da Silva, paulistano, de 1951. 

Toma esse nome emprestado à doença congênita que o deixou cego em 1995: glaucomatoso é 

quem tem glaucoma. A escolha irônica do nome nos dá um primeiro indício da importância 

do dado biográfico para o estudo da obra de Glauco Mattoso. Nesta, a relação vida/obra está 

presente todo o tempo.  

Nosso percurso busca traçar uma análise de três linhas de força que se apresentam no 

contato com a obra, utilizando como orientação o conceito de transgressão.  

O primeiro capítulo trata do contexto em que se deu o início da escrita de Glauco 

Mattoso: é possível ligar a produção de Glauco Mattoso à “geração” marginal? Além disso, 

discutimos a pertinência do conceito de pós-modernidade, entendendo que a questão é 

bastante proveitosa em termos de debate, mas não como marco teórico e cronológico. 

Introduzimos igualmente neste capítulo o conceito de transgressão conforme se apresenta em 

Georges Bataille e que servirá de fio condutor à nossa reflexão. 

Apesar de haver publicado textos em antologias anteriores ao Jornal Dobrabil, por 

questões metodológicas, trataremos esta obra como sua primeira obra. Em primeiro lugar, 

porque é a primeira “publicação” autônoma do poeta — sendo as anteriores participações em 

publicações coletivas. Em segundo lugar, nos parece que o Jornal Dobrabil é a primeira obra 
                                                            
1 CACASO apud MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da poesia. Porto 
Alegre: Artes e ofícios, 1991. p. 163. 
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realmente expressiva da carreira de Glauco Mattoso, não apenas por sua qualidade literária, 

como também pela repercussão que teve à época de sua publicação. Portanto, o Dobrabil será 

aqui tematizado segundo a premissa de que é representante da escrita de estreia do poeta, 

ainda que, em termos estritamente cronológicos, não seja a primeira produção de Glauco. 

No segundo capítulo, trataremos das implicações da transgressão formal no Jornal 

Dobrabil, buscando entender de que maneira a poesia visual se configura como marca da 

singularidade do poeta. Além disso, examinamos de que maneira constrói-se no JD um 

questionamento às ideias de autoria e de autoridade pela apropriação crítica de textos alheios 

e pela incerteza ligada ao uso do apócrifo como arma desestabilizadora do leitor. Também 

analisamos a perversão temática a partir do uso do mau gosto e da coprofagia.  

A partir de 1995 e da cegueira completa, o autor abandonou a escrita visual e 

paródica do Jornal Dobrabil e passou algum tempo sem produzir literatura, dedicando-se à 

produção musical. No entanto, após ganhar, em 1999, um prêmio pela tradução de Fervor de 

Buenos Aires, de Borges, conjuntamente com o professor Jorge Schwartz, Glauco pôde 

comprar um “computador falante”. Assim, voltou à escrita, dedicando-se à composição 

compulsiva de sonetos, que serão entendidos aqui como um espaço privilegiado de ficção. 

Desde então já são mais de três mil sonetos produzidos, um romance, incontáveis 

colaborações em sites... Por essa razão, e tendo em vista as peculiaridades desta obra nas 

relações com suas múltiplas respostas, não incluiremos as referências dos livros de que os 

sonetos fazem parte, limitando-nos a indicar o número dos sonetos, que podem ser acessados, 

em sua totalidade, em http://sonetodos.sites.uol.com.br — seção do site pessoal de Glauco 

Mattoso. 

No terceiro capítulo, analisamos essa obra sonetária de Glauco, destacando a 

transgressão formal. Veremos que, embora tenha adotado uma das formas poéticas mais 

clássicas, o autor não abandonou o caráter formal e tematicamente transgressivo de sua obra, 

pervertendo o soneto consagrado na medida do escatológico, do sujo, do masoquista e 

fetichista. 

No quarto capítulo, buscamos discutir a relação específica do poeta com a questão do 

poder. Destacando-se por sua perspectiva politicamente incorreta, Glauco traça uma linha de 

comunicação direta entre as relações sexuais e as relações de dominação, marcadas pelo 

masoquismo e pela crueldade com que aponta, sem rodeios, as misérias da sociedade — o 
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preconceito de gênero, os maus tratos por que passa sendo um deficiente visual, as situações 

de tortura, os trotes estudantis... 

Finalmente, no quinto e último capítulo, trataremos de algumas implicações da 

relação vida/obra que se apresenta em alguns sonetos de cunho declaradamente 

autobiográfico. Glauco defende a ideia de que tão melhor é um poeta quanto mais fiel for à 

sua própria história de vida, não deixando, no entanto, de ficcionalizar cada acontecimento, de 

maneira que é criada uma atmosfera de incerteza neste jogo entre vida e arte. 

Defendemos a ideia de que o autor investe em uma construção ficcional de si mesmo, 

acentuando os traços da submissão masoquista e de seu fetiche por pés masculinos. Nesse 

processo reflexivo, tornaram-se importantes as incontáveis entrevistas, fortalecendo a 

concepção teórica de que o trajeto biográfico faz parte do corpus e deve ser relevante para a 

interpretação da obra. 

Cabe aqui a advertência acerca do uso de um material teórico que trata 

majoritariamente de textos contemporâneos em prosa. Ainda que as obras de que trataremos 

sejam, em sua maioria, textos poéticos, podemos entender que as discussões de que nos 

apropriaremos podem ser lidas em uma perspectiva cultural no sentido de que a poesia de 

Glauco é mais um dentre os inúmeros discursos da cultura contemporânea. Consideramos que 

é na crítica de prosa, mais que na de poesia, que encontramos orientações pertinentes para 

pensar a literatura na cultura hoje. Uma abordagem em termos de linhas de forças será 

bastante útil à nossa análise, que tentará, a partir das questões que emergem da obra de 

Glauco Mattoso, traçar um olhar em perspectiva sobre sua escrita. 
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1. PREFÁCIO À TRANSGRESSÃO 
 

 1.1 Marginália? 
 

 

Nascido Pedro José Ferreira da Silva, Glauco Mattoso toma seu nome de empréstimo 

ao glaucoma, doença que o deixaria cego em 1995. Iniciando sua produção nos anos 1970, 

sob a atmosfera criativa da “geração mimeógrafo”, multiplicava-se em muitos em seu Jornal 

Dobrabil: era Glauco Mattoso, Pedro o Podre, Garcia Loca... Publicação “alternativa”, nos 

moldes de uma literatura à margem do mercado, o Dobrabil se impunha como resistência 

cultural e política em tempos de ditadura. Escrito e distribuído entre 1977 e 1981, destaca-se 

como pesquisa estética, pontapé inicial de uma carreira de vasta produção, e trabalho mais 

expoente de sua fase visual. É com este “fanzine pornô-poético-panfletário” — conforme 

definição do próprio — que Glauco Mattoso entra de vez no circuito poético brasileiro. 

Segundo Pedro Ulysses Campos,2 a poesia de Glauco pode ser dividida em duas 

fases: a primeira — fase visual — se caracteriza pelo experimentalismo paródico-

antropo(copro)fágico e pela incorporação criativa das mais variadas linhas estéticas — poesia 

concreta, poesia visual, sonetos etc. —, e vai da década de 1970 até o fim dos anos 1980; a 

segunda — fase cega — tem início em 1999, quando da publicação de seus primeiros livros 

de sonetos, e é caracterizada pela composição de sonetos e glosas, em que a forma fixa, as 

rimas e os metros funcionam como alicerce mnemônico, ou seja, como auxílio à memória 

para a construção de poemas que autor não pode enxergar e, consequentemente, não tem a 

possibilidade de anotar. 

Ainda que seja primariamente definido em termos de sua afinidade, no início da 

carreira, com a “geração” marginal, a ausência de sua obra em grande parte das antologias que 

tratam do “movimento” da poesia marginal o definiria como um marginal dentre os 

“marginais”. Ao contrário daqueles que distribuíam seu trabalho preparado artesanalmente 

indiscriminadamente entre os frequentadores deste ou daquele bar da moda, Glauco preparava 

seu Jornal Dobrabil em uma folha de papel ofício — frente e verso — e o enviava pelo 

                                                            
2 Controverso crítico e estudioso da obra de Glauco Mattoso. Voltaremos ao assunto. 
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correio apenas para alguns seletos leitores, dentre os quais Haroldo e Augusto de Campos, 

Millôr Fernandes, Caetano Veloso... 

De qualquer maneira, o lado de resistência política dos marginais estava presente 

neste seu primeiro trabalho, ligando-o, em certa medida, à efervescência cultural/intelectual 

da época. Tal resistência, no entanto, não se fazia segundo alguma normatização proselitista 

de engajamento nos moldes da esquerda “séria”, veículo dos grandes projetos do futuro.  

Glauco acompanhava, na verdade, a tendência predominante da marginália em 

direção a uma postura de criação artística que tinha menos a ver com o engajamento com 

alguma proposta estética homogênea do que com o desenvolvimento de múltiplas e 

heterogêneas vertentes, tendo o “grupo” um sentido que dizia respeito apenas à semelhança de 

certos mecanismos de distribuição e à dinâmica da vida literária de então. Se, por um 

lado,“marginal” se define basicamente em relação ao contexto político da época, ou seja, a 

ditadura, por outro lado, engloba semanticamente toda uma linha de produção artesanal de 

livros para além das dinâmicas do mercado editorial. A indisciplina e o deboche, neste 

contexto, eram utilizados como maneiras alternativas ao protesto político direto. 

O próprio Glauco Mattoso escreveu e publicou, em 1982, um ensaio intitulado O 

Que é Poesia Marginal?, incluído na coleção Primeiros Passos da editora Brasiliense. Neste 

ensaio, Glauco aponta que 
A poesia marginal não apresenta qualquer homogeneidade, prática ou teórica... Se existem traços comuns 
à maioria dos autores da década, são eles a desorganização, a desorientação e a desinformação. E mais: a 
despreocupação com o próprio conceito de poesia e o descompromisso com qualquer diretriz estética.3 
 

Sempre poderá parecer uma postura simplista e generalizante determinar a tônica de 

uma “geração” como a pura heterogeneidade. Entretanto, talvez essa seja uma boa saída no 

sentido de nossa discussão que apenas se inicia. Também não se deve deixar de mencionar 

que, se o uso do termo “geração” vem cercado de aspas, é justamente pela problemática que 

se apresenta à reflexão, quando se pretende ligar este ou aquele autor a algum grupo 

homogêneo após seu “fechamento”. 

Mas o que talvez seja possível e muito proveitoso, em nosso caso, é trabalhar a 

reflexão segundo a investigação de certas linhas de força que se manifestariam mesmo em 

face de tal heterogeneidade. O crescimento de uma escrita ligada aos movimentos subjetivos é 

uma dessas linhas de força que podem ser depreendidas da “geração” marginal. 

                                                            
3 MATTOSO, Glauco. O Que É Poesia Marginal? São Paulo: Brasiliense, 1982. p. 29 
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Ao fazer um balanço da poesia brasileira entre as décadas de 1970, 1980 e 1990, 

Italo Moriconi4 comenta essa emergência, dentro da efervescência marginal, de um tipo de 

escrita ligado ao registro existencial, que se opunha, em grande medida, ao que era praticado 

pelos concretistas e neomodernistas do engajamento. 

A perspectiva concretista de uma pesquisa estética ligada a um sistema de herança 

dos “grandes padrinhos” formadores do paideuma — criticada em certos pontos por sua 

“alienação” impessoal em direção a uma excessiva “arte pela arte” —, seria descartada em 

favor de uma escrita mais pessoal, cotidiana, até mesmo formalmente despretensiosa, em que 

seria possível o retorno de encenações da subjetividade. 

Além disso, parte do movimento marginal é identificada ao “desbunde”; isto é, à 

vertente que ligaria a produção de resistência política mais a uma estética existencial do 

corpo, marcadamente hedonista, com os pés na herança contracultural de “sexo, drogas e 

rock’n roll”, do que a um projeto claro de contestação em bases exclusivamente políticas, no 

sentido estrito do termo. O pessoal é político: este era o mote. Em um contexto em que a 

crença na liberdade alcançada a partir de bases políticas convencionais era cada vez menor, o 

corpo passava a se destacar como cenário preferencial para a figuração da liberdade política. 

 

*     *     *  

 

Traço marcante da “geração marginal” é sua postura ambígua em relação aos dois 

cânones rivais do modernismo: o panteão modernista e o paradigma cabralino-concretista. 

“Oscilando entre a pedagogia já oficializada do primeiro e o ímpeto sentenciosamente 

reformista do segundo, [os marginais] descreveram uma trajetória que levou da contracultura 

à reação cultural”5, o que seria a primeira definição possível do cenário que se seguiu ao 

modernismo na literatura brasileira. 

Na primeira obra de Glauco Mattoso, no entanto, o pêndulo oscilava mais para o lado 

da estética concretista, porém não como adesão ao “Projeto-Piloto”6, e sim como influência 

                                                            
4 MORICONI, Italo. Pós-modernismo e volta do sublime na poesia brasileira. In PEDROSA, Célia. Poesia Hoje. Niterói: 
EdUFF, 1998. 
5 Idem, p. 13. 
6 O Plano-Piloto para Poesia Concreta, publicado na Noigrandes, em 1958, definia a poesia concreta como “uma 
responsabilidade integral perante a linguagem. realismo total. contra uma poesia de expressão, subjetiva e hedonística. criar 
problemas exatos e resolvê-los em termos de linguagem sensível. uma arte geral da palavra. o poema-produto: objeto útil.” 
As características básicas da poesia concreta incluíam a abolição do verso e do sujeito poético, uma consciência visual para a 
construção do poema e a busca por vários níveis de significados. 
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mais ou menos delimitada, nos termos de uma apropriação crítica de alguns procedimentos 

estéticos que seriam digeridos — para introduzir desde já o universo semântico da deglutição 

tão presente na obra de Glauco. No caminho aberto pela produção de Décio Pignatari, 

Augusto e Haroldo de Campos, o Jornal Dobrabil incorporava traços da geometria 

construtivista da escrita concretista. Conforme o próprio autor declara:  
Sendo o concretismo uma de minhas influências, e a poesia satírico-fescenina a outra, era fatal que um 
instrumentos desses, na minha mão, se prestasse a revisitar parodicamente a poesia visual imediatamente 
antecessora da marginalidade em que, por circunstâncias históricas, me vi inscrito. 
 

No entanto, a apropriação crítica de algumas ferramentas da estética concretista por 

Glauco Mattoso seguia um caminho diverso: nos deparamos com uma deriva suja e não 

construtivista da técnica concretista. No lugar do poema visual belamente construído, vemos 

em Glauco a perversão do sentido. Em lugar daquele sentido evidente do concretismo, há uma 

atualização suja em que têm lugar as funções fisiológicas mais baixas, ligadas ao processo de 

excreção, em que o sentido é muitas vezes construído de maneira cifrada, dificultando a 

leitura, o que pode estar diretamente ligado também à necessidade de “despistar” a censura. 

Assim, a inclusão de Glauco Mattoso entre os marginais se dá segundo bases 

circunstanciais ligadas ao contexto histórico. Por outro lado, destaca-se em sua escrita, o 

diferencial da utilização recorrente de práticas de tipo transgressivo. Colocando-se em linha 

de ascendência com a assinatura de Oswald de Andrade, Glauco ultrapassava a proposição 

oswaldiana da antropofagia em direção a uma “coprofagia”: não mais a deglutição ritual do 

que se produz em matéria de arte — invertendo a dialética centro-periferia, influência-

influenciado —, mas a deglutição do aspecto sujo, do que, nesta relação, sobra e é descartado: 

uma adaptação da escrita transgressiva na literatura brasileira, dialogando parodicamente com 

aspectos da estética modernista. 

 

*     *     * 

 

A conjunção entre escrita espacial e humor seria um dos aspectos mais marcantes da 

primeira obra de Glauco, indicando a permanência do experimentalismo estético, por um lado, 

e, por outro, tornando esse experimentalismo independente de uma seriedade excessiva, na 

medida do riso, do humor escatológico, e, por extensão, independente também de qualquer 

pretensão revolucionária já normatizada e apenas repetida à exaustão. Segundo Steven 

Butterman,  
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Mattoso’s work reflects a postmodern adaptation of Brazilian literature of transgression, parodically and 
subversively critiquing ‘antropofagia’ and other aspects of Brazilian modernist’s most radical aesthetics.7 

 
Dessa maneira, a marginalidade é o contexto; a ferramenta é concretista; e a 

perspectiva é transgressiva e parodística no tema. Entre a estética de Glauco Mattoso, a escrita 

fescenina de Gregório de Mattos e o modernismo oswaldiano, o elo é a irreverência — no 

sentido mesmo de “falta de reverência”. Na escrita de Glauco, tudo é deglutido e apropriado 

segundo uma perspectiva sempre crítica e em direção a um temário cru, nojento, sujo, para 

além de qualquer repetição estéril de estilos preexistentes. 

                                                            
7 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 1. 
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1.2 Pós o quê? 
 

 

Quando se trata de examinar qualquer obra literária que tenha sido criada nos últimos 

40 anos, é inevitável reportar-se à categoria de pós-modernidade. Cabe, no entanto, 

problematizar essa noção. Há, de nossa parte, um certo desconforto quanto à propriedade de 

nos referirmos ao contexto contemporâneo como pós-moderno.  Estaríamos no auge daquela 

mesma pós-modernidade sobre a qual Lyotard refletia nos idos de 1979 ou seria o caso de 

tentarmos estabelecer para a contemporaneidade a concepção de pós-pós, pós-informação, 

pós-pós-modernidade, pós-tudo? Talvez, ao invés de tentar categorizar o conceito, seja mais 

interessante lidar com a ideia de uma pós-modernidade no sentido de examinar quais questões 

levanta esse debate e, destas, quais serão úteis à nossa análise. 

Em se tratando da análise da fase visual da produção poética de Glauco Mattoso, nos 

parecem bastante válidas e aplicáveis algumas reflexões acerca da pós-modernidade em 

literatura brasileira.  

Segundo Italo Moriconi,  
na literatura brasileira, a década de 1970 já pode ser considerada pós-modernista, pois o campo em que 
nela se produz tem por horizonte o modernismo não mais enquanto projeto ainda em curso, mas como 
totalidade bem delimitada.8 
 

Portanto, seria possível dizer que a condição para o pós-modernismo seria o 

“fechamento” do modernismo, não apenas como proposta estética, mas principalmente como 

projeto. Para Fredric Jameson,9 a pós-modernidade seria o contexto em que foram decretados 

os “fins”: fim da arte, fim da literatura, fim das ideologias... Seria o fim das grandes propostas 

modernistas. 

Postura semelhante é a de Flávio Carneiro,10 que, apesar de não adotar o conceito de 

pós-modernismo, propõe o conceito de pós-utópico, seguindo o termo cunhado por Haroldo 

de Campos. O contexto pós-utópico seria marcado pela descrença no projeto político e 

ideológico proposto pelo modernismo, a perda do “princípio esperança”, a perda da utopia de 

“colonização do futuro”. Citando Silviano Santiago, Carneiro aponta o deslocamento dos 
                                                            
8 MORICONI, Italo. A problemática do Pós-Modernismo na literatura brasileira. (Seminário) Rio de Janeiro, 2003. 15 p. 
Disponível em: <http://www.filologia.org.br/abf/volume3/numero1/02.htm> Acesso em: 15 jun 2008. p. 2. 
9 JAMESON, Fredric. A lógica cultural do capitalismo tardio. In Pós-Modernismo: a lógica cultural do capitalismo tardio. 
São Paulo: Ática, 2002. 
10 CARNEIRO, Flávio. Das vanguardas ao pós-utópico: a ficção brasileira no século XX. In No País do Presente: a ficção 
brasileira no século XXI. Rio de Janeiro: Rocco, 2005. 
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grandes projetos para os particulares, formulados em uma perspectiva menos pretensiosa: 

“deslocamento das ideologias estabelecidas [...] para uma postura múltipla, multifacetada, 

herança talvez dos movimentos de contracultura”.11 

Portanto, se é possível distinguir o modernismo de seu “pós” em termos de projeto 

político, o mesmo não se pode dizer dos procedimentos estéticos. Nesse sentido, muito da 

pesquisa estética modernista é aproveitado até hoje, sem que possamos, no entanto, dizer 

dessas manifestações que são modernistas. Talvez seja nesta direção que Italo aponta, via 

Jameson, que o “pós-modernismo como categoria de periodização estético-histórica deve ser 

contrastado, num primeiro momento, com o alto modernismo em sentido estrito e não com o 

modernismo em sentido lato”.12 Assim, haveria uma exaustão do alto modernismo a que se 

seguiriam manifestações artísticas caóticas e heterogêneas. Além disso, haveria o apagamento 

da fronteira, típica do alto modernismo, entre alta cultura e cultura de massa. 

A alta cultura hoje — e nesse ponto consideramos a perspectiva de Jameson muito 

perspicaz — está presente ao lado da cultura pop midiática. Tudo é junto, simultâneo, 

interpenetrável. No entanto, esta grande análise da “lógica cultural do capitalismo tardio” foi 

concebida nos anos 1980. De lá para cá, já se vão mais de vinte anos. Agora a ascensão de 

uma lógica pós-moderna não só não é mais causa de frisson, como, com o advento da internet, 

já não se imagina a vida fora dos circuitos discursivos da informação. A esse respeito, 

existem mesmo concepções acerca de uma “hipermodernidade” (Lipovetsky) ou de um pós-

pós... Daí nossa possibilidade de considerar o conceito de pós-modernidade uma referência 

datada, cujo debate, no entanto, levanta questões proveitosas ainda hoje. 

Se a pós-modernidade tem como ponto de partida a cooptação normativo-

institucional do modernismo, falar de um pós-pós pode indicar a normatização do pós-

modernismo? E será que pensar em pós-pós não é repetir ad infinitum uma estratégia de 

reflexão linear? E não seria essa estratégia, hoje, anacrônica? 

As respostas a esses questionamentos não se apresentam, por enquanto. Seria 

necessária outra pesquisa especificamente sobre este tema. No entanto, no contexto em que se 

apresenta o problema acerca de quais questões levanta a obra de Glauco Mattoso, não poderia 

deixar de haver uma reflexão mínima acerca do conceito de pós-modernidade no geral e em 

literatura brasileira. 

                                                            
11 SANTIAGO, Silviano. apud CARNEIRO, p. 18. 
12 MORICONI, Italo. A problemática do Pós-Modernismo na literatura brasileira. (Seminário) Rio de Janeiro, 2003. 15 p. 
Disponível em: <http://www.filologia.org.br/abf/volume3/numero1/02.htm> Acesso em: 15 jun 2008. p. 4. 
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Luciene Azevedo, em sua tese Estratégias para representar o presente:a 

performance, o segredo, a memória, levanta a questão da pluralidade de características da 

cena contemporânea e que esta, se tomada como dada, é apenas uma concepção generalizante. 

No mapeamento da cena contemporânea há a necessidade de um corpo a corpo com os 

autores, já que o  
corpus bibliográfico [do pesquisador] não conta com clássicos e precisa construir um cânone próprio, sem 
qualquer lastro de referências já estabilizado, incorporando entrevistas e perfis dos autores, resenhas e 
debates publicados nos cadernos literários, na internet.13 

 

A realidade biográfica do autor, a ascensão de seu corpo como mais um elemento 

determinante para a interpretação, por um lado, dá conta deste novo estatuto contemporâneo 

do literário, que encena ficcionalmente a própria condição de produção da obra. Por outro 

lado, o debate pós-moderno levanta questões bastante relevantes no que diz respeito à crítica 

da própria noção de sujeito. 

Quanto a este ponto, acho válido que nos reportemos às considerações de Stuart 

Hall.14 Segundo este autor, haveria no séc. XX um conjunto de rupturas que teria 

determinado, de uma vez por todas, o descentramento do sujeito cartesiano. Identificada mais 

comumente com o “penso, logo existo”, essa concepção sistematizada por Descartes se baseia 

na ideia de uma substancialidade inerente ao eu, que seria o senhor da ciência, o “todo-

consciência” que não se distingue de seus pensamentos porque é “todo-razão”. 

Para Hall, o primeiro “golpe” sofrido por esse sujeito pleno e plano teria sido a 

crítica marxista ao capitalismo e seu funcionamento — e, por extensão, o estabelecimento do 

conceito de luta de classes. Um dos filósofos que mais influência teve sobre o pensamento do 

séc. XX, sobretudo até os anos 1970, Marx colocou no centro de sua teoria não o Homem 

(com letra maiúscula, manifestação individual de um sujeito pleno e integral), mas as relações 

sociais. Dito de outra maneira: ao estabelecer sua concepção de funcionamento da sociedade 

como luta de classes e retirar do centro de sua teoria o Homem, Marx derruba a ideia de uma 

“Humanidade genérica”. As condições de estabelecimento do cogito agora também dizem 

respeito a qual classe social você pertence e isso é um golpe e tanto na supremacia do sujeito 

“todo-razão”. 

                                                            
13 AZEVEDO, Luciene. Estratégias para enfrentar o presente: a performance, o segredo e a memória. Tese de Doutorado. 
Rio de Janeiro: Instituto de Letras, UERJ. 2004. p. 6. 
14 HALL, Stuart. A Identidade Cultural na Pós-Modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2001. 
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O segundo golpe sofrido pelo sujeito cartesiano teria sido a descrição por Freud de 

uma dimensão inconsciente da psiquê humana. Ora, o inconsciente implica que o “penso” já 

não é condição total do “logo, existo”, senão que apenas sua parte. Ou seja, haveria algo 

desconhecido e inacessível ao sujeito na constituição do próprio sujeito: “No lugar do ‘penso, 

logo sou’ de Descartes, Freud nos propõe um ‘desejo, logo sou’, à condição de não se 

confundir aquele que deseja e aquele que enuncia que deseja.”15  

O terceiro ponto determinante do descentramento do sujeito cartesiano seria a análise 

linguística estruturalista de Saussure. Ao estabelecer uma dicotomia entre langue × parole, 

Saussure destaca uma dupla dimensão da linguagem: por um lado, uma entidade coletiva e 

coletivamente determinada, a língua; por outro lado, a atualização individual desta em um uso 

circunstancialmente referenciado, o discurso. Isso indica, portanto, que a língua não é 

individual e que é impossível encerrar o significado das palavras. Além disso, essa questão 

aponta para o fato de que, nas relações interpessoais, o aspecto mais presente é a 

incomunicabilidade latente. O “penso” perde sua substância, já que não somos os “autores” 

das afirmações que fazemos... 

O quarto deslocamento do sujeito cartesiano se deve ao pensamento de Michel 

Foucault e à sua concepção de um Poder Disciplinar. As “consciências” são “domadas” por 

meio de instituições (escolas, igrejas, prisões, hospícios...) para que sejam dóceis e 

obedientes. Portanto, não é apenas o nosso eu integral que determina nossas ações. Cada 

individualidade é também produto de influências externas que têm como objetivo estabelecer 

uma ordem geral do trabalho e do funcionamento social. 

O quinto e último golpe sofrido pelo sujeito cartesiano seria a ascensão de políticas 

feministas e de grupos políticos com identidade própria. Esse fato foi um dos mais 

determinantes para a fragmentação de um sujeito antes integral e completo. A partir da 

ascensão destes movimentos nos anos 1960, houve um deslocamento da concepção de 

identidade.  

É interessante perceber que todos esses deslocamentos operados no pensamento do 

fim do séc. XIX e durante todo o séc. XX são determinantes para a progressiva fragmentação 

do eu, a ascensão das identidades abertas, contraditórias e inacabadas, o sujeito no contexto 

histórico da pós-modernidade. A identidade do cogito era substancial e, mais do que isso, 

dada de saída. Agora, as identidades são construídas discursivamente. 
                                                            
15 GARCIA-ROZA, Luiz Alfredo. O vazio e a falta - a questão do sujeito na psicanálise. Anuário Brasileiro de Psicanálise. 
v. 1, n. 1. Rio de Janeiro, p. 100-115, 1991. p. 113. 
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A subjetividade do autor “de corpo presente”, assim como aponta Hall, também é 

construída discursivamente. No caso de Glauco Mattoso, esta reflexão levantada pelo debate 

pós-moderno tem uma importância especial. É em sua primeira fase que nascem Glauco 

Mattoso, Pedro o Podre, Garcia Loca... Tratado pela crítica basicamente como um 

pseudônimo, o nome aqui assume uma importância bem maior, pois Glauco Mattoso não é 

apenas um outro nome que encobre a real identidade do “autor real”. O nome é uma 

identidade discursivamente construída — simultaneamente à obra, que se caracteriza pela 

encenação de múltiplas subjetividades.  

Hoje, é o nome Glauco Mattoso que estampa a edição de todos os números do Jornal 

Dobrabil pela Iluminuras,16 mas, para todos os efeitos, na recepção à época de sua produção, 

o panfleto poético era escrito por Glauco Mattoso e Pedro o Podre, escritores distintos e com 

traços biográficos também distintos. 

Por enquanto, será suficiente apontar que a obra deste poeta não apenas não se 

resume ao Dobrabil, mas se agiganta, tomando proporções espantosas. Tomando de vez o 

nome que trocadilha com “glaucomatoso” — ou seja, portador de glaucoma —, publica no 

início da década de 80 sua autobiografia: O Manual do Podólatra Amador. Texto de grande 

importância para a construção da figura do autor. Apesar de não figurar em nosso corpus, o 

Manual — humorística e eroticamente — se funda no fetiche por pés masculinos como marca 

registrada dessa persona autoral, que se estabelece como assinatura de toda sua obra futura. 

Assim, cabe observar que a encenação de subjetividades, de certa forma, é mais um 

dos motivos pelos quais se pode entender a ligação entre a escrita do Jornal Dobrabil e a 

estética concretista mais em termos de uma apropriação crítica de procedimentos do que de 

um engajamento a um projeto estético. Ao contrário da posição mais impessoal do 

concretismo, a escrita “de estreia” da obra de Glauco tem lugar para o eu que se exprime 

artisticamente, sem que seja relevante ligar este ou aquele fato biográfico à “verdade”, ou 

seja, sem que haja a preocupação de adequar a representação à realidade, porque o eu em 

questão é também literatura e criação. O sujeito encenado como eu autoral em nada se parece 

com aquele Rousseau das Confissões, com o sujeito integral cartesiano: o sujeito encena sua 

ficcionalidade e performa sua dimensão fantasmática. 

Da mesma maneira que o debate sobre as condições contemporâneas de 

estabelecimento das subjetividades permite a compreensão do autor performático como 

                                                            
16 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. 
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discursivamente construído, ele também abre novos caminhos à crítica. Tendo em torno de si 

os circuitos da internet, dos periódicos, ao se deparar com a problemática do estabelecimento 

de “tendências contemporâneas”, a crítica deve, também, se investir do papel de criação de 

uma postura que possa dar conta da heterogeneidade dos discursos culturais e, ao mesmo 

tempo, se libertar das anacrônicas exigências de uma epistemologia rígida de base cartesiana: 

notadamente a estreita separação entre os gêneros e a separação entre conhecimento/discursos 

culturais e o conhecimento baseado em cânones acadêmicos rígidos. 

O pesquisador pode se engajar na criação de suas ferramentas simultaneamente à 

leitura que faz. Portanto, nosso método será marcadamente uma abordagem in progress, ou 

seja, procurando criar nossas ferramentas à medida que analisamos a obra, buscando examinar 

as linhas de força da produção de Glauco Mattoso que sejam relevantes e tentando estabelecer 

relações e reflexões proveitosas para além de qualquer arsenal teórico rígido e previamente 

estabelecido. 

Neste ponto, o debate pós-moderno dá as bases para uma leitura mais livre da obra 

de Glauco Mattoso. A questão do descentramento do sujeito cartesiano liberta a crítica da 

necessidade de buscar um realismo fundamental que conecte escrita e realidade como uma 

espécie de atestado de autenticidade. Ao mesmo tempo, o campo do que é literário se expande 

e a crítica pode traçar seus próprios rumos. 
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1.3 O limite à transgressão 
 

 

De acordo com Fredric Jameson, haveria, por parte da teoria contemporânea, certo 

repúdio por modelos fundamentais de profundidade: o modelo freudiano do latente e do 

manifesto, o modelo existencialista da autenticidade e da inautenticidade, a grande oposição 

semiótica entre significado e significante, e o modelo dialético da essência e da aparência.17 

O repúdio a este último seria uma das grandes linhas de força do pensamento 

contemporâneo. Além disso, é sintomática a ascensão da questão do simulacro na reflexão 

acerca da arte contemporânea. Para Gilles Deleuze,  
Reverter o platonismo significa, então: fazer subir os simulacros, afirmar seus direitos entre os ícones ou 
as cópias. O problema não concerne mais à distinção Essência-Aparência, ou Modelo-Cópia. Esta 
distinção opera no mundo da representação; trata-se de introduzir a subversão neste mundo, “crepúsculo 
dos ídolos”. O simulacro não é uma cópia degradada, ele encerra uma potência positiva que nega tanto o 
original como a cópia, tanto o modelo como a reprodução.18 
 

Uma das possíveis abordagens e a que privilegiamos aqui diz respeito justamente a 

essa potência do falso, vista não de maneira apocalíptica, mas como possibilidade que se abre 

à criação artística nos limites da representação. 

Apropriando-nos de Guimarães Rosa, poderíamos dizer que Mattoso não é Mattoso. 

Mattoso é o autor, mas, sendo um autor ficcional, também é um heterônimo privilegiado 

dentre outros. Além da ligação entre a doença visual e o nome, podemos mencionar a ligação 

entre o nome Glauco Mattoso e o nome de Gregório de Mattos, de quem nosso autor em 

questão é direto herdeiro na linhagem de criação de sonetos satíricos. Conforme muito bem 

observa Steven Butterman, 
If “Mattos” is the original phenomenon [...] then perhaps “Mattoso” is the corresponding adjective that 
may serve to identify the nature or type of the work that Mattoso is appropriating and re-working. In fact, 
using the terminology of Grammar, it is indeed true that the adjetive “mattoso” as a semantic unit 
functions to modify — one may say both grammatically and thematically — a noun form of “Mattos”.19 
 

Mattoso é um atributo, uma característica. Este nome, além de estar ligado à 

deficiência visual, aponta para uma autocriação que diz de si: sou como aquele de cujo nome 

me aproprio, tranformando-o em algo novo. Glauco Mattoso dá pistas para a leitura que pode 

                                                            
17 JAMESON, Fredric. A lógica cultural do capitalismo tardio. In Pós-Modernismo: a lógica cultural do capitalismo tardio. 
São Paulo: Ática, 2002. p. 40. 
18 DELEUZE, Gilles. Platão e o simulacro. In Lógica do Sentido. São Paulo: Perspectiva, 2003. p. 267. 
19 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 63. 
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ser feita de sua obra. É o caso daquela lógica em que o influenciado exerce uma adição 

semântica ao nome original daquele que o influencia, tornando-se um atributo, uma partícula 

adjetiva. 

Assim como Gregório de Mattos, Mattoso é um mestre da apropriação. O repúdio do 

pensamento contemporâneo aos modelos de profundidade leva ao contexto em que estes 

seriam substituídos por práticas, discursos e jogos textuais, levando à proliferação de 

superfícies múltiplas. Aí se inscreve a prática do pastiche como intertextualidade privilegiada: 

que, nesse jogo/escrita, ela é mais uma das estratégias para uma produção marcadamente 

proliferante em que sonetos são construídos “em massa”. 

Tomemos como exemplo este famoso soneto de Gregório de Mattos: 
A certa personagem desvanecida20 
 
Um soneto começo em vosso gabo: 
Contemos esta regra por primeira, 
Já lá vão duas, e esta é a terceira, 
Já este quartetinho está no cabo. 
 
Na quinta torce agora a porca o rabo; 
A sexta vá também desta maneira: 
na sétima entro já com grã canseira, 
E saio dos quartetos muito brabo. 
 
Agora nos tercetos que direi? 
Direi que vós, Senhor, a mim me honrais 
Gabando-vos a vós, e eu fico um rei. 
 
Nesta vida um soneto já ditei; 
Se desta agora escapo, nunca mais: 
Louvado seja Deus, que o acabei. 
 

Compare-o com a apropriação que dele faz Glauco Mattoso não apenas em relação 

ao tema, mas ao próprio estilo: 
Soneto Sonetado21 

 
Já li Lope de Vega e li Gregório, 
Pois ambos sonetaram do soneto, 
seara na qual minha foice meto, 
tentando fazer algo meritório. 
 
Não quero usar o mesmo palavrório, 
mas pilho-me, no meio do quarteto, 
montando a anatomia do esqueleto. 
No oitavo verso, o alívio é provisório. 
 
Contagem regressiva: faltam cinco. 
Mais quatro, e fico livre do problema. 
Agora faltam três... Deus, dai-me afinco! 

                                                            
20 MATTOS, Gregório de. Poemas escolhidos. São Paulo: Cultrix, 2006. 
21 Soneto Sonetado [233] 
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Com dois acabo a porra do poema. 
Caralho! Só mais um! Até já brinco! 
Gozei! Matei a pau! Que puta tema! 
 

No poema de Glauco, o jogo intertextual se constrói de maneira evidente, deixando-

nos entrever o deslocamento do critério de autenticidade, que se esvazia em seu sentido mais 

comum de obra original motivada por movimentos de alma de um autor e se destaca como 

potência da linguagem no jogo de intertextualidades. Estes meta-sonetos de Gregório e de 

Glauco são marcas expressivas de escritas que deslocam os conceitos de originalidade. No 

caso de Gregório, é o próprio contexto histórico que se encarrega de justificar nossa 

colocação: sabe-se que a ideia de autoria no período barroco era diferente da concepção 

romântica — e depois modernista — de que o artista é tão melhor quanto mais consegue ser 

completamente original. Em estéticas historicamente anteriores à romântica, como a barroca e 

a neoclássica, era comum, e inclusive desejável, que o bom escritor se apropriasse da obra dos 

grandes mestres, indicando essa apropriação uma marca do talento, do engenho artificioso do 

artista em reelaborar os temas consagrados.  

No caso de Glauco Mattoso, a questão ganha novos contornos. Sua perspectiva 

acerca das ideias de plágio, apropriação e originalidade é determinante para a construção de 

toda a sua obra e será discutida posteriormente. Por ora, é interessante apontar que o apócrifo, 

a cópia e a apropriação, em sua obra, são procedimentos desestabilizadores, no sentido de 

uma transgressão dos padrões mais aceitos de escrita literária e da arte no geral, além de 

serem uma abertura para uma estrutura de significados múltiplos, subvertendo os “mestres” 

em direção a uma cadeia semântica bastante individual, que inclui o mau gosto, a escatologia 

e o erotismo. 

A questão do estilo individual é discutida também por Fredric Jameson, que decreta a 

inviabilidade de um estilo pessoal na cultura do capitalismo tardio.  
O fim do ego burguês, ou da mônada, sem dúvida traz consigo o fim das psicopatologias desse ego — o 
que tenho chamado de esmaecimento dos afetos. Mas isso também implica o fim de muitas outras coisas 
— o fim, por exemplo, do estilo, no sentido do único e do pessoal, o fim da pincelada individual distinta 
(como simbolizado pela primazia emergente da reprodução mecânica).22 
 

Nesse sentido, os sentimentos seriam substituídos por intensidades, que, conforme o 

autor, configurariam o novo matiz emocional básico da arte, já que não haveria um ego 

encarregado de sentir. No que diz respeito à escrita de Glauco, no entanto, não acreditamos 
                                                            
22 JAMESON, Fredric. A lógica cultural do capitalismo tardio. In Pós-Modernismo: a lógica cultural do capitalismo tardio. 
São Paulo: Ática, 2002. p. 43. 
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que seja possível estabelecer tão rigidamente a inviabilidade de um estilo pessoal. A questão 

se torna bastante complexa, na medida em que a produção de Glauco Mattoso se, por um lado, 

é marcada pela apropriação da obra alheia, pelo pastiche e pela paródia, por outro lado, tem 

traços muito individuais de estilo na escrita de si, na temática suja e na encenação 

autobiográfica. 

Quanto a esse ponto da análise de Jameson, acho interessante absorver apenas parte 

da argumentação. Ao contrário daquela postura de Deleuze de que as intensidades e as 

superfícies seriam parte do movimento de potência do falso, parece que ao crítico norte-

americano mais representariam certo esmaecimento do sentido das obras, com uma postura 

bastante niilista, como a que declara que o pastiche seria “uma prática neutralizada de 

imitação”.23 

Continua nos parecendo válida, no entanto, a aproximação que faz esse crítico entre 

o jogo de intensidades e o conceito de sublime conforme nos é apresentado por Burke e Kant. 

Segundo Burke, o sublime seria “uma experiência que bordejava o terror, uma visada 

espasmódica, cheia de assombro, estupor e espanto, de algo que era tão enorme a ponto de 

esmagar completamente a vida humana”.24 Já para Kant, a discussão ganha em interesse. O 

sublime seria o desregramento das faculdades do entendimento e da imaginação. Em sua 

busca por definir os limites da Razão, Kant opunha à estética do Belo uma estética do 

Sublime. Enquanto daquela adviria um prazer direto pela harmonização, pelo acordo entre as 

faculdades, nesta o prazer adviria indiretamente do contato com os limites humanos da dor, da 

adversidade, do desprazer e sua superação. O sublime seria, portanto, um desafio imposto aos 

limites da figuração e da representação de forças tão enormes pela mente humana. 

A questão do sublime nos parece bastante proveitosa, uma vez que apresenta a 

questão do limite da representação e, por extensão, da linguagem. Além disso, pode-se fazer 

uma conexão entre o sublime e a transgressão em suas mais variadas atualizações. 

Quando se trata da obra de Glauco Mattoso, é inevitável tratar da questão da 

transgressão — que se dá em termos da perversão formal, da autoficção, da temática 

escatológica e da sexualidade “desviante” — e está ligada aos limites da representação e da 

apresentação artística. Esta se liga à própria concepção de uma arte em que predomina não a 

                                                            
23 Idem, p. 44. 
24 Idem, p. 59. 
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estética do belo, mas o prazer indireto que advém de um contato com a crueldade, o mau 

gosto e o humor. 

A questão da sexualidade é um dos pontos importantes na obra de Glauco Mattoso. 

Segundo Steven Butterman, o erotismo, o sexo e a sexualidade estão presentes na obra de 

Glauco como formas de negociação de poder — este sim — tema de fundo que atravessa toda 

a obra. A sexualidade é usada como arma de resistência: 
Political and social power in Mattoso’s works are almost always sexualized, but we must recall that 
uninhibited textual exploration of sexual behavior is exploited for its dramatic and ritual manifestations. 
Through recourse to sadomasochism and fetichism, Mattoso symbolically undermines patriarchal 
domination and phallogocentric obsession in traditional Brazilian homosexual and heterosexual cultures. 
Symbolic humiliation and degradation are, in the principle of carnivalesque inversion, used to denounce 
the realities of physical torture and sexual violence.25 
 

Num contexto em que o sujeito foi descentrado e retirado de sua posição privilegiada 

frente ao mundo e ao conhecimento, dando lugar a superfícies múltiplas, subjetividades 

encenadas, em um cenário em que os sentimentos do ego foram substituídos por intensidades 

impessoais que atravessam os corpos e os textos, há uma aspiração à toda-possibilidade do 

ilimitado que nos apresenta a cultura da informação. A impressão de que tudo é possível e já 

foi “colonizado” pelas imagens traz consigo, paradoxalmente, a impressão da impossibilidade 

do novo, justamente porque o novo não para de emergir. Em um mundo em que não há novos 

objetos nem novos seres a serem profanados, podemos conjecturar que o campo da 

sexualidade se configura como o local em que a linguagem encontra seu limite. Apenas à 

sexualidade resta a possibilidade da figuração do limite e do sagrado. 

À sexualidade resta a possibilidade do encontro com o próprio limite da figuração, 

com o sublime desregramento das faculdades, o espaço em que a Razão conhece seu fracasso: 

“O erotismo é, na consciência do homem, o que o leva a pôr seu ser em questão.”26 É o 

erótico o espaço do indizível, do irrepresentável, espaço em que somos tentados a abandonar 

o ser descontínuo que somos em direção ao horror de uma continuidade que é extática, mas 

paralela à morte. 

Bataille, ao considerar o erotismo como experiência interior, o define como 

experiência do impossível, que marca simultaneamente o limite em nós e nos configura como 

limite. A experiência interior configura o campo da sexualidade como o espaço vazio em que 

ela só encontra a linha tênue do limite: 

                                                            
25 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 5. 
26 BATAILLE, Georges. O Erotismo. Lisboa: Moraes, 1980. p. 27. 
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Não liberamos a sexualidade, mas a levamos, exatamente, ao limite: limite de nossa consciência, já que 
ela dita finalmente a única leitura possível, para nossa consciência, de nossa inconsciência; limite da lei, 
já que ela aparece como o único conteúdo absolutamente universal do interdito; limite de nossa 
linguagem; ela traça a linha de espuma do que é possível atingir exatamente sobre a areia do silêncio.27 
 

O espaço da sexualidade é o último “não colonizado” em que há ainda a 

possibilidade de despedaçamento e de transgressão dos limites. Em seu movimento “que nada 

jamais limita (porque ele é reencontro constante do limite), [...] somos por ela [a sexualidade] 

colocados nos limites de qualquer linguagem possível — uma experiência singular se 

configura: a da transgressão.”28 

A transgressão não se opõe ao limite. Ela o completa e o reconstitui a cada ruptura, 

ultrapassando-o na medida em que dá origem a um novo limite. Ela  
toma, no âmago do limite, a medida desmesurada da distância que nela se abre e desenha o traço 
fulgurante que a faz ser. Nada é negativo na transgressão. Ela afirma o ser limitado, afirma o ilimitado no 
qual ela se lança, abrindo-o pela primeira vez à existência.29 
 

Podemos pensar a transgressão como matéria paradoxal. É apenas segundo uma 

lógica transgressiva que as “verdades” podem ser postas em questão, e a experiência do limite 

marca seu ponto de ruptura. Glauco Mattoso, com sua obra, configura um caso de repetição 

obsessiva de experiências-limite. A forma poética é levada ao limite, assim como as cenas 

fundamentais e traumáticas de sua obra: o abuso, o prazer masoquista. 

A transgressão que emerge pela experiência interior do erotismo é o ponto capaz de 

colocar em questão a própria cultura, as próprias manifestações opressivas de poder. E nos 

servirá como conceito de maneira tão abrangente e necessária, que será continuamente 

retomada e repensada no campo da escrita de Glauco Mattoso.  

Há mesmo a relação onipresente na obra entre transgressão sexual e transgressão das 

normas discursivas em nível textual: a transgressão da aura solene do soneto na medida da 

forma — os pés métricos que são fetichizados e lambidos, convertidos em pés que humilham, 

mas que permanecem sob o jugo do humilhado; a transgressão na medida do tema 

sexualizado, cruel e escatológico, na medida do mau gosto; e a transgressão na medida da 

encenação de si, das múltiplas atualizações de um eu que finge e não deixa de fechar a espiral 

do fingimento atrás de si. 

                                                            
27 FOUCAULT, Michel. Prefácio à transgressão. In Estética: literatura e pintura, música e cinema. Ditos e escritos III. Rio 
de Janeiro: Editora Forense, 2001. p. 28. 
28 Idem, p. 31. 
29 Idem, p. 33. 
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2. PODER DE PÔR/PODER DE DEPOR 
 

2.1 Datilografitti  
 

 

A época era a década de 1970, tempo de ditadura, censura e contracultura. Então 

funcionário do Banco do Brasil, Glauco Mattoso foi transferido para o Rio de Janeiro, onde 

trabalhou como bibliotecário. A função que desempenhava teve um papel determinante em 

sua formação: leitor voraz desde muito cedo — seu pai trabalhava em uma gráfica e levava 

para casa os volumes impressos —, na biblioteca do banco, Glauco tinha acesso àquelas obras 

“malditas”, vetadas pela censura ao olhar do grande público. É nesse período que sua cultura 

enciclopédica cria os contornos de sua primeira obra consistente, o Jornal Dobrabil.  

Criando um trocadilho com o nome do Jornal do Brasil e sua forma dobrável, Glauco 

publica seu primeiro número hum!!! e o define no cabeçalho: “AMASSABIL RASGABIL 

INFLAMABIL PERMEABIL CORTABIL CARTABIL DESCARTABIL SUJABIL 

LIMPABIL & ATÉ MESMO LEGIBIL”. Veículo próprio de “imprensa”, na linha da 

multiplicação de uma imprensa nanica e marginal, é uma descoberta formal que dá origem ao 

projeto. Usuário de máquinas de escrever (sim, porque apenas as grandes empresas e bancos 

possuíam computadores e estes eram gigantescos...), Glauco descobre o meio espaço da 

máquina Olivetti: apertando simultaneamente a letra desejada e a barra de espaços, era 

possível datilografar um caracter no espaço exato entre duas letras. Com isso era possível 

criar linhas diagonais, além do espaçamento padrão de que dispunha cada máquina de 

escrever. Mais do que isso, nascia a possibilidade de criar diferentes tipos, letras garrafais 

formadas por letras “o”, desenhos e linhas — era possível agora “imitar” a diagramação de 

um jornal “de verdade”. 

O Dobrabil começou a ser escrito em 1977 — mas todas as “edições” eram número 

hum!!! e ano xiii!!! Apenas o autor conhecia a verdadeira ordem de publicação que, em 1981, 

foi compilada e lançada em forma de álbum contendo todos os “números”. Todas as edições 

incluíam o cabeçalho Jornal Dobrabil na capa, com os respectivos indicadores duvidosos de 

número e ano, e, no verso, havia o suplemento: política (Zero Alla Izquierda), arte (Jornal 
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Dadarte — trocadilhando com dada e o Jornal da Tarde), gay (Galeria Alegria — cujas letras 

“l” eram substituídas por um lambda que era “um y invertido”, criando o jogo sonoro de 

“gayleria”), e esportes (A Gazela Esportiva).  

Ao contrário da maioria dos escritores que se enquadrariam mais tarde sob o rótulo 

de “geração mimeógrafo”, Glauco não distribuía seu trabalho de mão em mão, ainda que com 

aqueles partilhasse da proposta artesanal e não comercial de produção. O autor xerocava 100 

cópias de cada número hum!!! e enviava via correio para leitores cuidadosamente escolhidos. 

Intelectuais, escritores, humoristas, artistas: “JD não se responsabiliza pelos conceitos 

assinados. Aliás, JD não se responsabiliza nem pelas assinaturas. — O jornal que assina o 

leitor”.30 

As páginas do Jornal Dobrabil se, por um lado, se assemelhavam à diagramação de 

jornais, por outro lado, eram cobertas de letrinhas, dando uma impressão de confusão 

completa (ainda que houvesse na verdade um cuidadoso trabalho de organização espacial). À 

estética tomada de empréstimo tanto dos veículos “sérios” de imprensa quanto dos caóticos 

rabiscos em portas de banheiro, Glauco dá sua própria definição: 
DATILOGRAFFITI designa a linguagem chula dos grafites de banheiro transportada para o papel através 
da máquina de escrever, esta empregada também como ferramenta de poesia visual — processo que 
resultou na diagramação artesanal das páginas do "Dobrabil", cujos estilos alfabéticos, caricaturando 
"fontes" ou "famílias" tipográficas, foram batizados por Augusto de Campos como "dactylogrammas".31 
 

Arte visual e poesia caracterizariam o primeiro deslocamento formal: a máquina de 

escrever, ferramenta cuja única utilidade era aquela de produzir textos esteticamente 

apresentáveis, era des-pragmatizada: “Mattoso aestheticizes the typewriter such that its 

practical purpose is demoted to secondary importance while its most significant capacity is to 

produce art.”32 

Nesse sentido, é interessante apontar a relação de ascendência intelectual que 

representam os poetas concretistas na obra de Glauco Mattoso. Augusto de Campos, Haroldo 

de Campos e Décio Pignatari, ao contrário de outros intelectuais da época, não desmereceram 

o trabalho do JD por sua suposta falta de seriedade. Eles reconheceram não só a relevância do 

trabalho, mas também o nível da pesquisa estética a que Glauco se propunha. Este, por outro 

lado, sempre declarou abertamente a influência que o movimento concretista desempenhava 

                                                            
30 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 19. 
31 GLAUCO MATTOSO. Site oficial do autor. Disponível em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/>. Acesso em: 10 abr. 
2009. 
32 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 118. 
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em seu processo criativo. A riqueza de significados, os jogos sonoros e o construtivismo 

visual são pontos determinantes da arquitetura do Dobrabil e aproximam em certa medida a 

poesia de Glauco ao ideal de arte verbivocovisual do movimento concretista, ou seja, a 

concepção de que a poesia deve ser simultaneamente uma construção verbal, sonora e visual. 

A respeito do JD, Décio Pignatari declarou: 
Vai do grego ao chulo. Um design gráfico antropofagicamente simples, econômico, criativo. E um texto 
— verbal e não verbal — simplesmente de rachar o bico. (...) Da diagramação ao texto, tudo ali é farra e 
bagunça de signos “corporais”, se assim posso dizer (não há ilustração nenhuma) — como se a cultura 
inteira, o mundo inteiro, fossem traduzidos em termos Dadá-intestinais, Dadá-digestivos, Dadá-gestuais.33 
 

Décio soube reconhecer — e talvez nisso consista a perspicácia de sua crítica — que, 

apesar do tema sujo e do humor, havia uma parcela significativa de inteligência e erudição nas 

páginas de Glauco Mattoso. A “bagunça” a que alude não tem aquele tom pejorativo e redutor 

que demonstravam outros críticos, como, por exemplo, João Adolfo Hansen,34 que afirmava a 

falta completa de significado e de propósito no Dobrabil. Pelo contrário, a postura de Décio 

está mais próxima àquela que enxerga na carnavalização uma estrutura que é  
semelhante ao indício de uma cosmogonia que não conhece a substância, a causa, a identidade, fora da 
relação com o todo que existe apenas em e pela relação. (...) O carnaval é essencialmente dialógico (feito 
de distâncias, relações, analogias, oposições não exclusivas). Este espetáculo não conhece a ribalta, este 
jogo é uma atividade: este significante é um significado.35 
 

O aparente caos visual do Dobrabil se inscreve exatamente na definição de uma 

transgressão que se confere uma outra lei. A escritura carnavalizante, conforme muito bem a 

define Julia Kristeva, é eminentemente relacional, não está determinada exteriormente, não se 

presta a conceitos alienígenas à sua própria dimensão construtiva e proliferante. No caso da 

obra em questão a forma é, sem dúvidas, aquele lugar em que o significante não se basta 

enquanto inscrição estéril na página, senão que é ele mesmo elemento de significação. 

A esse respeito, vale ressaltar que cada número do Jornal Dobrabil, é uno e múltiplo. 

A página exageradamente preenchida por letras, linhas e poemas pode ser, ela mesma, tomada 

em sua estrutura maior como um único e complexo poema visual em que figura o trabalho 

artesanalmente construído, a um tempo monolítico e fragmentário. Por outro lado, os poemas 

podem ser tomados individualmente e se pode afirmar que eles “sobrevivem fora do aquário”. 

Vários poemas primeiramente incluídos dentre os datilograffiti foram posteriormente 

publicados individualmente.  
                                                            
33 PIGNATARI apud MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da poesia. 
Porto Alegre: Artes e ofícios, 1991. p. 167 
34 HANSEN apud MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da poesia. Porto 
Alegre: Artes e ofícios, 1991. p. 166. 
35 KRISTEVA, Julia. Introdução à Semanálise. São Paulo: Perspectiva, 1974. p. 77. 
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Quanto ao conteúdo propriamente dito do Jornal Dobrabil, há diversas 

considerações a fazer. Oscilando entre a ascendência concretista na forma e a temática 

maldita, Glauco se viu inscrito, circunstancialmente, na poesia marginal. Se com a geração 

marginal partilhava a temática do sexo livre, o uso de gírias, a contestação dos valores 

estabelecidos — a partir de uma perspectiva mais existencial do que política em sentido 

estrito —, a incorporação do mau gosto e o método alternativo de publicação, por outro lado, 

o autor não fazia parte da corrente de “desinformação” que ele mesmo destacou como 

marcante daquela “geração”. E, mais importante, não compartilhava o descompromisso 

quanto às diretrizes estéticas. 

Contrastando com muitos de seus contemporâneos, Glauco era possuidor de uma 

cultura vastíssima e, se optou pela escatologia, pelo fescenino e pelo SM36, não o fez por falta 

de “talento” ou por “falta de profundidade intelectual”. O tom satírico predomina no Dobrabil 

e se pode dizer que essa é a primeira manifestação de uma questão que estará presente em 

toda a obra de Glauco Mattoso: a questão da recusa da autoridade e, por extensão, a questão 

das negociações/imposições de poder. Este tema será melhor desenvolvido adiante. Por ora, 

basta citar que a lógica de apropriação, plágio e paródia característica do JD é a primeira 

solução criativa dada por Glauco Mattoso para a questão. No prefácio à edição de 2001 do 

Jornal Dobrabil, o autor muito bem resume a postura que tomava no fim da década de 1970: 
Politicamente reprimido pela censura e psicologicamente reprimido pela clausura, quebrei o isolamento 
através da ruptura estética. Parti dum pressuposto elementar, o princípio da autoridade. Romper com ela 
implicava recusá-la, e portanto estendi a recusa da autoridade política à autoridade intelectual, 
radicalizando esse anarquismo até o extremo de não reconhecer a própria legitimidade da autoria, alheia 
ou minha, reduzindo a criação artística ao império do apócrifo e do plágio.37 
 

Na prática, isso é construído de diversas maneiras. Em primeiro lugar, devemos 

comentar a questão da autoria do próprio JD. Nas “capas” de cada número há sempre uma 

espécie de deboche em formato de direitos de copyright (convertidos, no caso do Dobrabil em 

“direitos de copiar”) da publicação no rodapé:  
jornal dobrabil.../jornal dadarte.../zero alla izquierda.../arcademia brasileña.../faculdade de 
orthographia.../and marx zwei are registered marx (c) by glauco mattoso//sollicita-se & permitte-se 
permuta & reproducção  //  type design (c) by pedro o podre.  
 

Donde se percebe que há dois “detentores” de direitos: Glauco Mattoso e Pedro o 

Podre, que seria o responsável pela diagramação do jornal. 

                                                            
36 Sadomasoquismo. 
37 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. iv. 
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No cabeçalho, pode-se ler: “orgam da arcademia brasileña de lettras germinadas & 

do dce livre na faculdade de orthographia phonetica da universidade gamma phi, um trabalho 

dobrado de glauco mattoso & pedro o podre”. Aqui, além dos nomes de Glauco e Pedro, há o 

trocadilho entre “dobrado”, dobrável, dobrabil e dois, nos levando a concluir que o trabalho é 

fruto do trabalho de dois autores. 

É interessante notar que, à época da produção desta obra, acreditava-se realmente 

que Pedro o Podre e Glauco Mattoso fossem dois autores distintos, cada um com suas 

próprias características. Na seção “Curreio”, dedicada às “cartas” dos leitores, há uma 

interessante apresentação de Glauco Mattoso por Pedro o Podre. Em uma carta assinada por 

Yan de Almeida Prado — de cuja real autoria, como praticamente todas as outras “cartas”, 

não se pode ter certeza  —, este pergunta: “A propósito, Pedro, quem é esse Glauco Malucou, 

ou Louco Mattoso?”, ao que Pedro responde: 
Ahi vae a biographia auctorizada: Glauco Mattoso, paulistano por determinismo e carioca por livre-
arbitrio. (...) Suicida aficionado, bisexual bisexto, politico apocalyptico, critico citrico, poeta punheta, 
contista conteste, concreto discreto, processo possesso e vanguardista passadomasochista. (...) Acha que 
idéa não tem proprietario, mas usuario: por isso sobrevive como bibliothecario e não de direito auctoral.38 
 

O uso da ortografia arcaica é traço muito presente no Dobrabil como um todo e, 

inclusive, possibilita uma leitura polissêmica construída a partir do uso de raízes morfológicas 

que apontam para outros sentidos. Por exemplo, “auctorizada” e “auctoral” são palavras que 

partilham o mesmo radical e estão ligadas diretamente tanto à ideia de autor quanto à ideia de 

autoridade, criando uma atmosfera semântica em que a brincadeira de significados aliada à 

forma subvertem em tom satírico os conceitos de originalidade e autenticidade. Há o 

questionamento do poder do Autor, confundido com uma aura de autoridade: sujeito 

privilegiado e original capaz de representar seus mais profundos movimentos anímicos. Este 

sujeito é esvaziado humoristicamente e retirado de sua posição de destaque. 

                                                            
38 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 4. 
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2.2 Au(c)toria 
 

 

A proposta é justamente confundir e embaralhar as noções de escrita original e 

autoria. Pedro o Podre, também na seção “Curreio” explica: “Não se grile, sei que confundo 

todo mundo e todo mundo me confunde. Mas eu e Glauco somos dois e somos um. É que não 

sou outro cara, mas uma cara metade. É bom cultivar a ambiguidade.”39 

Se Glauco Mattoso é o bibliotecário pacato, Pedro o Podre é seu oposto: “Pedro o 

Podre is a crucial heteronym, for he represents the most uninhibited side of Mattoso’s poetic 

identity, engaging shamelessly in Dionysian extravagance and excess.”40 

Se há os nomes de Glauco e Pedro na “capa” do Dobrabil, estes não são os únicos 

colaboradores (reais ou fictícios) do panfleto. Abundam nomes jocosos em referência a 

personagens reais e em referência aos próprios “autores”. Por um lado, há os nomes de 

Matozo Guirauko, Pedlo o Glande, Peter the Rotten, Pedro il Putrido, que variam diretamente 

dos nomes principais. Por outro lado, há Garcia Loca (em trocadilho com Garcia Lorca), 

Massashi Sugawara, Heinz Zweig, Cuelho Netto e tantos outros, de forma que o leitor não 

sabe se se tratam de colaboradores reais com nomes fictícios ou desdobramentos das 

identidades dos autores. Some-se a isso as reais contribuições de O. Reyex, Ulisses Tavares, 

Leila Míccolis (dentre outros) e as fictícias contribuições de Marshall McLuhan, para citar 

apenas um, e se pode começar a ter ideia da salada de nomes e referências reais e falsas 

presentes no Dobrabil.  

O desdobramento operado pelo autor do Jornal Dobrabil não é gratuito ou inócuo. 

Ele é ferramenta fundamental para que seja atingido o objetivo de questionamento e 

subversão da autoridade autoral. A esse respeito, a definição de Steven Butterman nos parece 

bastante precisa em dois pontos. Em primeiro lugar, ele utiliza o conceito de heteronímia, 

determinante para nosso entendimento da figura autoral de Glauco Mattoso. Em segundo 

lugar, ele utiliza o termo “identidade poética”, que nos parece muito exato também. O método 

construído por Glauco Mattoso efetivamente se aproxima do conceito de heteronímia, apenas 

destacando que, neste caso, ele é elaborado com propósitos inteiramente lúdicos e satíricos. 

                                                            
39 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 23. 
40 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 119. 
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Trata-se de um desdobramento do sujeito em seu universo poético. Uma vez que a voz 

poética, em si, constitui um universo completo, é possível que as identidades sejam 

multiplicadas e desdobradas de maneira que a própria ideia de Identidade, platonicamente 

falando, se descola e desloca da ideia de Verdade, dando acesso a múltiplas “verdades” e a 

múltiplos ângulos de uma mesma verdade.  

Além disso, a heteronímia pressupõe algo diferente do simples pseudônimo, utilizado 

por vezes para apenas encobrir a real identidade de um escritor. A questão é mais complexa 

porque, ao desdobrar-se heteronimicamente, o autor deixa vazio o espaço externo destinado à 

sua “real” personalidade. Neste caso, não há referência externa a que o nome se reporte e deva 

algum grau de verossimilhança.É nesse sentido que afirmamos que a própria identidade 

poética de Glauco Mattoso se constitui, em última instância, mais como um heterônimo 

predominante, mas igualmente construído passo a passo pela habilidosa técnica de escrita de 

si presente em sua obra.  

Com relação a esse conjunto de questões, vale a pena conhecer uma boa análise de 

Iumna Simon e Vinicius Dantas:  
O autor montou um dispositivo anonimizador vertiginoso, sob a forma de jornal, por meio do qual tudo 
aquilo de que ele se apropria adquire o estatuto humorístico mas degradado de texto poético. (...) O 
pastiche de todos os procedimentos, estilos, maneirismos, provérbios e citações, deformados ou não pela 
glosa, quase sempre excrementícia e pornograficamente pervertidos pelo contexto em que são citados, 
cria uma espécie de elefantíase subjetiva, imprevista e obsessiva, em seu mecanismo gratuito que 
desconhece qualquer interdição. A autoconsciência desse dispositivo usado para desqualificar e 
anonimizar entra num torvelinho sem parada — o que é uma imagem aberrante e ameaçadora da 
sensibilidade aqui descrita, levada ao máximo de despersonalização.41 
 

A ideia de um dispositivo anonimizador destaca o mecanismo pelo qual tudo adquire 

um caráter lúdico de incerteza e, ao mesmo tempo em que nega o princípio romântico de 

originalidade autoral, constitui uma poesia originalíssima e paradoxalmente marcada pelo 

estilo pessoal de Glauco Mattoso. Ou seja, se, por um lado, sua técnica consiste na 

apropriação indiscriminada de obras alheias — o que esvazia a ideia de originalidade —, por 

outro lado, é esse mesmo contato irreverente com os cânones literários que se estabelece 

como marca principal de seu estilo pessoal. A questão é mesmo um paradoxo: seu estilo 

original é a negação do estilo pessoal como privilégio do gênio: “De tanto citar nomes 

famosos, acabei citado entre eles”.42  

                                                            
41 SIMON & DANTAS apud MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da 
poesia. Porto Alegre: Artes e ofícios, 1991. p. 163. 
42 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 15v. 
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O autor consegue desestabilizar o leitor com sua técnica que subverte as citações 

fraudulentas e reais, além de incluir, entre a bagunça de seu jornal poemas em sentido estrito, 

tecnicamente bem trabalhados e “convencionais”. No caso, é perigoso tratar qualquer de suas 

obras como “convencionais”. Ainda naqueles poemas em que a métrica e as rimas são rígidas, 

há a dessacralização da poesia em termos de tema. 
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2.3 Intertextualidade 
 

 

A perspectiva radicalmente intertextual do Dobrabil, assim como a manifestação da 
irreverência temática, podem ser ilustradas por um dos textos mais interessantes do jornal 
criado em forma de manifesto: 
 
IV Manifesto da Vanguarda 
ou Manifestivo Vanguardada 
 
A OBRA É UM ROUBO. 
o leitor é um bobo. 
o auctor é um ladrão. 
a auctoria é uma usurpação. 
a auctoridade, idem ibdem. 
a creação é uma fraude. 
creatividade é repertorio. 
imaginação é memoria /  
em arte nada se cria, tudo se copia —  
e não venham dizer que isto já foi dicto: 
pereant qui ante nos nostra dixerunt /  
a historia é anonyma. 
a estoria é espuria. 
não interessa saber si shakespeare existiu ou não existiu,  
esta é a questão. 
IDÉA NÃO É PROPRIEDADE. 
samba é como passarinho. 
VIVA O PASSARINHO! 
VIVA O SAMBA! 
ABAIXO O COMPOSITOR! 
todas as idéas são de todos. 
é tão lícito plagiar quanto reivindicar auctoria. 
é até mais lícito: 
o plágio é mais honesto que o original. 
ladrão que rouba ladrão tem perdão perpetuo. 
VIVA A CHUPADA! 
VIVA A CAMA! 
ABAIXO A FAMA! 
a inmortalidade FEDE! 
ABAIXO OS MERDALHÕES! 
ficar para a posteridade é virar bosta. 
fazer historia é peidar no esgoto. 
todo ismo é ultrapassado, não importa o que o anteceda: 
nullum est iam dictum, quod non dictum sit prius. 
a todo ismo, o iconoclasmo, 
exceto ao nihilismo. 
o mais esteril dos nihilismos: 
nihil sub sole novum. 
nada de novo underground. 
o mais fertil dos nihilismos. 
e agora, joão? 
agora é tripudiar. 
si não ha creação, não ha creador. 
e si deus morre, tudo é permittido. 
ao menos na idéa. 
DACAISMO é só isso: dá cá, venha a nós. 
ao vosso reino, ó reis, toma lá naquella parte 
(o que aliaz é muito bom. mas isto é assumpto pra outro supplemento) 

Pedro o Podre43 
                                                            
43 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 2v. 
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Percebe-se bastante claramente a partir deste “manifesto” a concepção de Glauco 

sobre a ideia de originalidade artística. Ele nega a noção humanista de autor, que seria aquele 

“sujeito fundamentador”, fonte original e originadora de um texto completamente “inédito”, 

portador de um sentido fixo, autônomo e imanentemente construído a partir de uma 

subjetividade privilegiada — que pode ser identificada à noção romântica de gênio. 

Ao adotar um procedimento declaradamente intertextual, Glauco suscita, com sua 

obra, uma das mais interessantes questões levantadas pelo debate pós-moderno. Segundo 

Charles Newman,44 a arte pós-moderna tem como característica construir um comentário 

sobre o gênero que adota. Pode-se falar em uma espécie de introversão da arte. Assim, cria-se 

um sistema autorreferente de reflexão: o romance reflete sobre o romance como estrutura, a 

poesia comenta a poesia, e assim por diante. 

No caso de Glauco Mattoso, seu Jornal Dobrabil adota a forma do jornal, conforme 

destaca Flora Sussekind, 
roubando-lhe a imagem e os títulos, mas para tratar do que nela não se fala. Para ocupar a disciplina de 
suas colunas com o que não é público; exibindo, perverso, sob forma inocente, uma antipatia jornalística, 
um texto para o “escuro”. (...) Mina-se, então, de dentro, a linguagem que se toma de empréstimo.45 
 

Além disso, adota a intertextualidade como forma — a paródia, o pastiche e o plágio 

— ao mesmo tempo em que reflete sobre ela esteticamente. 

A escrita intertextual subverte a ideia de que a obra de arte é um objeto 

autossuficiente e inteiramente autônomo. O modernismo teve o papel de questionar qualquer 

determinação externa à arte. No entanto, o debate pós-moderno nos traz a ideia de que, se a 

arte não é determinada por nada externo a ela, isso não quer dizer que ela não esteja em 

permanente contato com o “mundo”. Não aquele mundo do realismo, mas o mundo do 

discurso, dos textos e intertextos. Foucault46 fala de uma arte “dentro do arquivo” tanto 

histórico quanto literário. 

Julia Kristeva, ao refletir sobre os conceitos bakhtinianos de polifonia e dialogismo, 

destaca “a irredutível pluralidade de textos dentro e por trás de qualquer texto específico, 

desviando assim o foco crítico, da noção de sujeito (o autor), para a ideia de produtividade 

textual”.47 

                                                            
44 NEWMAN apud HUTCHEON, Linda. A intertextualidade, a paródia e os discursos da história. In  Poética do Pós-
Modernismo: história, teoria, ficção. Rio de Janeiro: Imago, 1991.  p. 164. 
45 SUSSEKIND, Flora. Ficção 80: dobradiças e vitrines. In Papéis Colados. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1993. p. 249. 
46 FOUCAULT apud HUTCHEON, Linda. A intertextualidade, a paródia e os discursos da história. In  Poética do Pós-
Modernismo: história, teoria, ficção. Rio de Janeiro: Imago, 1991. p.165. 
47 Id. Ibid. 
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A intertextualidade, nesse sentido, pode ser considerada como a própria condição de 

legibilidade literária, em relação a modelos arquetípicos e outros textos, com os quais entra 

em contato num diálogo permanente de transformação ou transgressão. Ela designa não uma 

soma confusa e misteriosa de influências, mas o trabalho de transformação e assimilação de 

vários textos, operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido. O 

trabalho de Glauco, portanto, não pode ser considerado um mosaico aleatório em que o único 

“trabalho” do poeta seria juntar outros textos caoticamente. Pelo contrário, o trabalho 

artesanal de colagem dá origem a um novo jogo de sentidos, ao mesmo tempo em que opera 

uma modificação no sentido primeiro das obras que lhe servem de base. Com Borges 

podemos argumentar que o uso intertextual é uma lógica de mão dupla: a influência é 

assimilada, mas reescrita, e o autor influencia também seus precursores.  

Tomemos como exemplo o poema de Glauco que se inicia com o famoso verso de 

Bocage: 
Dulce Salgado de Azevedo Camargo 
 
Cagando estava a dama mais formosa 
airosa, maneirosa, delicada Dulce,  
vestida de vestal no campo de tulipas, 
a suspirar descreve um gesto espiralado 
e arranca da plateia aplausos calorosos. 
 
O etéreo gás que faz com que seu peito pulse 
emana forte de sanguinolentas tripas: 
é o repelente odor de sangue coagulado, 
que à donzela sabe a méis apetitosos. 
 
Airosa, maneirosa, delicada Dulce, 
a memória paira do opíparo acepipe 
nas lisas pupilas e nas lindas papilas, 
casta, constipada, crispada no bispote. 
 
Com que nojo as fezes expulsa do seu ventre! 
Com que entojo às vezes expira doces ventos! 
Com que pejo as vestes a cobrem dos spots! 
Que despejo deixa no bojo do bispote!48 
 

Qualquer leitor de Glauco Mattoso que conheça o poema de Bocage será remetido à 

reflexão sobre o trabalho de assimilação e transformação deste. O leitor que não o conheça 

simplesmente lerá a obra de Glauco sem reconhecer-lhe a influência. No entanto, tanto um 

leitor quanto o outro não poderão jamais voltar ao poema de Bocage sem reportar-se ao uso 

que dele faz Glauco Mattoso. Percebe-se, assim, que a assimilação da influência, ao contrário 

                                                            
48 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. 11. 
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de ser uma ação passiva, ativamente introduz um novo campo de significações que era 

estranho à obra primeira, operando uma espécie de revisão do passado textual a que se volta. 

É neste sentido que Laurent Jenny observa: 
Cada referência intertextual é o lugar duma alternativa: ou prosseguir a leitura, vendo apenas no texto um 
fragmento como qualquer outro, que faz parte integrante da sintagmática do texto — ou então voltar ao 
texto-origem, procedendo a uma espécie de anamnese intelectual em que a referência intertextual aparece 
como um elemento paradigmático “deslocado” e originário duma sintagmática esquecida.49 

                                                            
49 JENNY, Laurent et al. Intertextualidades. In Poétique: revista de teoria e análise literárias, nº27. Coimbra: Almedina, 
1979. p 21. 
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2.4 Da antropofagia à coprofagia 
 

 

Segundo Jorge Schwartz,50 Glauco seria um “enfant terrible” de Oswald de Andrade, 

engrossando o coro de Augusto de Campos que identificava o Jornal Dobrabil formalmente e 

em termos de conteúdo à Revista de Antropofagia do Modernismo de 22. Tal identificação 

não é gratuita. De maneira semelhante ao folheto modernista, o panfleto de Glauco é escrito 

em página única e, no estilo mais antropofágico “pega um pouco de tudo, come de tudo, bebe 

de tudo, prova de tudo. E desconfia de tudo.”51 

A Antropofagia de Oswald de Andrade nasce com seu manifesto, publicado em 

1928. Pela imagem do canibal histórico, aquele que praticava, em tempos pré-cabralinos, a 

antropofagia ritual, Oswald lançava uma proposta que dizia respeito à maneira pela qual 

deveríamos nos comportar em relação à cultura nacional e à cultura importada. 

O canibal histórico praticava um tipo sagrado de consumo de carne humana.52 Ao 

devorar os inimigos vencidos, ele se apropriava de suas características mais determinantes, 

como a coragem, por exemplo. No entanto, não se tratava de uma devoração com o objetivo 

de destruir. Pelo contrário, no processo de devoração do inimigo, este último se reconstituía 

espiritualmente, o que denota um aspecto de construtivismo e assimilação. 

Oswald se utiliza deste personagem do imaginário brasileiro para ilustrar e criar um 

novo paradigma de contato cultural que invertia os conceitos de centro e periferia. O Brasil, 

representante de uma cultura importada da Europa, deveria deixar de assimilar passivamente 

as tendências culturais impostas externamente e passar a devorar ritualmente tudo o que 

parecesse útil, descartando o que não interessasse. Assim, o processo de contato cultural 

deixaria de se basear em uma postura passiva para, ao contrário, colocar a periferia no centro 

do processo, agindo ativamente em uma espécie de assimilação crítica e seletiva da cultura 

europeia. Muito mais do que um mero processo de adaptação da cultura estrangeira, a 

consciência que adviria da devoração seletiva seria uma tática de subversão e desrepressão, no 

sentido de retirar a cultura nacional do espaço desprivilegiado que ela ocupava então. O 

                                                            
50 MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da poesia. Porto Alegre: Artes e 
ofícios, 1991. p. 164. 
51 CACASO apud MATTOSO, Glauco. O poeta põe, a crítica tica. In MASSI, Augusto (org.) Artes e ofícios da poesia. Porto 
Alegre: Artes e ofícios, 1991. p. 164. 
52 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. 
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projeto, portanto, ao lidar diretamente com a noção de autoridade, liberava o artista 

antropófago da reverência aos mestres, o que equivale a dizer que o tratamento paródico de 

textos estava no horizonte das discussões suscitadas pela iniciativa de Oswald, indicando, 

além disso, uma perspectiva de positividade neste manifesto modernista que, ao contrário de 

vários outros, não buscava reações apenas a partir da negatividade iconoclasta da destruição: 
O instinto antropofágico, por um lado, destrói, pela deglutição, elementos de cultura importados; por 
outro, assegura a sua manutenção em nossa realidade, através de um processo de transformação/absorção 
de certos elementos alienígenas.53 
 

Os traços principais nessa concepção são as ideias de devoração e de seleção. Glauco 

Mattoso antropofagiza a antropofagia e, num estilo muito próprio, consegue subvertê-la, 

tornando-a objeto da prática que pregava. Mas se Glauco assimila seletivamente tendências 

formais e temáticas, o faz com um intuito antiestético transgressivo: se Oswald selecionou e 

digeriu a cultura do “primeiro mundo”, cabe agora deglutir e digerir o que já foi deglutido, 

devorar os excessos e o resto, o “incorporável”: 
Mattoso’s preoccupations begin where Oswald’s end: if the anthropophagist has eaten somebody, our 
cannibal will undoubtedly experience a bowel movement. Mattoso’s multiple poetic voices receive the 
waste deposits of culture with a hearty appetite, eating the feces, or metaphorically ingesting 
“undesirable” or perhaps “un-in-corpo-rable” cultural elements that have been consumed and rejected (or 
e-jected).54 

 

Assim, Glauco cria sua própria vertente antropofágica: a coprofagia. Subvertendo os 

critérios de bom gosto e de beleza estética, a merda será o tema, como o próprio Glauco 

declara: “fazer a apologia da merda em prosa & verso, de cabo a rabo”.55 Portanto, se o 

apócrifo e a apropriação são parte inerente do processo de desestabilização do olhar do leitor e 

de negação da autoridade, também o são a temática e o contexto a que são submetidas as 

citações e o trabalho criativo intertextual de colagem desempenhado por Glauco Mattoso. 

Devorar os restos significa também uma estetização do mau gosto e a subversão, por meio de 

sua exposição, de traços culturais e sociais negados pelo senso comum e pela “alta cultura”. 

Apresentamos a seguir uma página do suplemento do JD dedicado às artes: o jornal 

dadarte. Esta é uma das mais representativas páginas do Dobrabil, que pode ser lida como um 

grande e caótico poema visual. Dedicada inteiramente à merda como tema, encontramos o 

                                                            
53 MORAES apud BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern 
Anti-Aesthetics in Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p 88. 
54 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 120. 
55 MATTOSO, Glauco. Jornal Dobrabil. São Paulo: Iluminuras, 2001. p. vi. 
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Manifesto Escatológico, de Glauco Mattoso, e o Manifesto Coprofágico, de Pedro o Podre, 

além de poemas que se apropriam da estética modernista e da estética concretista. 

O primeiro manifesto se assemelha bastante, na forma, aos manifestos modernistas 

de Mário e Oswald de Andrade. No entanto, na medida do tema, tudo é reduzido à matéria 

fecal, mesmo uma das mais famosas frases bíblicas: “no princípio era a merda”. O efeito vai 

da pura galhofa ao questionamento do que é produzido e valorizado como matéria poética: se 

tantos maus autores fazem maus poemas e ainda assim se consagram, por que não fazer 

honestamente poemas sobre a característica atribuível às obras daqueles — a merda — nos 

mais variados sentidos? 

Além disso, a merda é destacada como aquilo de que toda a humanidade partilha, 

independentemente de qualquer circunstância. Humoristicamente, o autor parodia a 

concepção humanista de que haveria algum traço comum entre os seres humanos que tornaria 

possível falar em Homem, com letra maiúscula — qualquer coisa como uma universalidade. 

Entretanto, no caso de Glauco Mattoso, a universalidade que se estabelece é perversa e 

escatológica. 
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No contexto do Rock’n Roll, da contracultura, da linguagem vertiginosa dos signos 

da informação, já não é mais possível traçar aquela linha que separa o que é digno de ser 

tematizado em arte pela simples divisão entre alta cultura e cultura cotidiana. Mais do que 

isso, a “alta arte” de Glauco Mattoso vai tematizar o que foi sempre tratado como “baixo”, 

nojento e indigno de transformar em arte. Desse modo, o universo semântico do Jornal 

Dobrabil inclui a repetição de ideias diretamente ligadas às funções fisiológicas, aos atos de 

deglutição e defecação, aos dejetos corporais, assim como a literatura dos autores malditos, 

como Sade e Masoch, por exemplo, ela mesma um item negligenciado pela “alta cultura”. 

Com seu Jornal Dobrabil, Glauco cria uma obra que desestabiliza as noções rígidas 

de autoria, questionando a autoridade da figura autoral e multiplicando-se em inúmeros 

heterônimos, utilizando-se deliberadamente do apócrifo como arma de guerra e do humor 

como maneira de desconstruir criativamente a noção de que um trabalho literário relevante 

deve ser “sério” e sisudo. Além disso, trata de temas interditados à “alta literatura”, 

transgredindo os limites do bom gosto, sem, no entanto, deixar de ser coerente com sua 

proposta de assimilação intertextual pela via da devoração coprofágica de seus precursores. 

Ele levanta, nessa sua primeira obra, questões que serão desenvolvidas ao longo de 

sua prolífica carreira. Como intelectual e erudito, as referências estarão presentes também em 

seus sonetos e glosas, em sua prosa e em suas colunas em revistas e portais da internet... No 

capítulo a seguir, desenvolveremos um breve panorama de sua ilimitada produção de sonetos 

em sua fase cega, em que o traço da escrita visualmente elaborada dá lugar ao rigor da métrica 

e da forma, tentando investigar como se dá a transgressão da forma consagrada do soneto e a 

radicalização de sua escrita “maldita” pela via da incorporação mais explícita de uma 

identidade autoral masoquista e fetichista. 
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3. O MUNDO INTEIRO EM POUCO ESPAÇO 

 

3.1 Um novo idioma 
 

 

Nossa leitura tem como objetivo captar as especificidades da obra de Glauco Mattoso 

conforme elas surgem, manifestando sua força expressiva. A temática recorrente e obsessiva 

do fetichismo e do masoquismo se destaca como o que mais chama a atenção do leitor. Não é 

à toa que Glauco é conhecido mais justamente por sua postura rara em relação à sexualidade e 

ao seu fetiche por pés.  

Tal concepção, no entanto, não pode ser tomada como a totalidade de sua obra, uma 

vez que, ao lado dessa temática, há todo um mecanismo que converte qualquer assunto — dos 

mais banais aos mais interessantes — em matéria-prima poética. Sua postura masoquista tem 

sido apontada como a mais relevante faceta de sua obra. Este tipo de visão, no entanto, 

apresenta alguns problemas no que diz respeito ao método de abordagem crítica de tal 

trabalho. Há uma tendência à generalização e, mais importante do que isso, há uma tendência 

ao deslocamento das questões: trata-se de masoquismo, fetichismo, identidade homossexual 

— assuntos que estão, sim, ligados às questões levantadas pela poética mattosiana, mas que 

não dão conta de sua natureza artística.  

Acreditamos, pela extensão da obra, que tem proporções espantosas, que o texto 

poético fala por si, trazendo à tona não apenas questões que dizem respeito à visão de mundo 

do eu autoral, mas também questões que dizem respeito ao próprio fazer poético e à maneira 

específica pela qual os temas são tratados e desenvolvidos.  

Segundo Merleau-Ponty,  
A comunicação em literatura não é simples apelo do escritor a significações que fizessem parte de um a 
priori do espírito humano: muito pelo contrário suscita-as nele por atração ou por uma espécie de ação 
oblíqua. No escritor o pensamento não dirige a linguagem do lado de fora: o escritor é ele próprio um 
novo idioma que se constrói. 56 

 

Essa concepção de Merleau-Ponty se adéqua perfeitamente ao trabalho que 

buscamos desenvolver. Através de sua escrita, Glauco consegue criar não apenas um novo 

idioma, mas também um mundo de significações que se constroem de maneira relacional e 

que têm, em si mesmas, a chave de leitura, o “código” para sua decifração. Não se trata de um 
                                                            
56 MERLEAU-PONTY apud DERRIDA, Jacques. A Escritura e a Diferença. São Paulo: Perspectiva, 1971. p. 24. 
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mundo representado segundo o encaixe de questões sociológicas, psicológicas ou algo que o 

determine externamente. Trata-se, na verdade, de uma apresentação, da visão inaugural que 

toda escritura engendra internamente: 
Só a ausência pura — não a ausência disto ou daquilo — mas a ausência de tudo em que se anuncia toda a 
presença — pode inspirar, ou por outras palavras trabalhar, e depois fazer trabalhar. O livro puro está 
totalmente virado para o oriente dessa ausência que é, aquém e além da genialidade de toda a riqueza, o 
seu conteúdo próprio e primeiro. (...) Esta vacância como situação da literatura é o que a crítica deve 
reconhecer como a especificidade do seu objeto, em torno da qual sempre se fala.57 
 

Essa reflexão de Derrida aponta para o caminho que aqui procuramos trilhar. A obra 

literária não é portadora de um sentido apriorístico porque se constrói sobre uma ausência. 

Enquanto leitores, nós podemos nos aproximar ou nos distanciar dos sentidos criados 

imanentemente à obra, podemos ficar em torno deles, sem, no entanto, ter a possibilidade de 

encerrá-los segundo um ou outro ponto de vista que lhes seja imposto exteriormente.  

Nesse sentido, buscamos um recorte expressivo da obra segundo linhas temáticas, 

correndo o risco que sempre se apresenta de limitarmo-nos aos nossos próprios movimentos 

subjetivos, aos nossos interesses e nossos gostos mal delimitados. O ponto positivo dessa 

perspectiva é, por outro lado, a possibilidade que se nos apresenta de criar as ferramentas da 

análise simultaneamente à análise, operando criativamente sobre o conhecimento específico 

que a arte faz emergir e buscando criar algumas categorias sem a pretensão de estabelecer 

uma leitura rígida e fechada. 

Buscaremos, portanto, neste capítulo, construir uma reflexão sobre a criação de 

sonetos de Glauco Mattoso seguindo essa perspectiva e examinando alguns aspectos 

relevantes ao trabalho que aqui nos propomos a desenvolver. 

A questão da visão sempre foi determinante na vida de Glauco Mattoso. Portador de 

glaucoma congênito, já na infância conhecia os obstáculos de uma visão deficiente e a 

crueldade com que “os meninos mais velhos” dela se aproveitavam.  

No ano de 1995, após o fracasso de mais uma das várias cirurgias por que passou na 

tentativa de diminuir a pressão ocular decorrente do glaucoma, Glauco se deparava com a 

cegueira completa. Com uma produção poética iniciada no fim da década de 1970, já tinha 

uma obra considerável. Destacam-se as publicações de seu romance autobiográfico, o Manual 

do Podólatra Amador, e de alguns livros de poemas. No entanto, no meio da década de 1990, 

o processo da escrita estava impedido: já não poderia ler, criar e revisar seus textos. 

                                                            
57 DERRIDA, Jacques. A Escritura e a Diferença. São Paulo: Perspectiva, 1971. p. 20. 
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No período compreendido entre a cegueira completa e a publicação de seus primeiros 

sonetos compostos após a perda da visão, Glauco se dedicou à composição de letras de 

música e à produção musical. Criou seu próprio selo, Rotten Records, em que produziu 

diversas bandas de rock. 

Em 1999, após o hiato de dez anos desde a publicação de Limeiriques & outros 

debiques glauquianos, Glauco volta a publicar e inicia sua produção de sonetos em série. Se a 

escrita visual é marca do início da carreira de Glauco, a cegueira é, ao mesmo tempo, o que a 

freia e o que dá início a outra produção, mais volumosa, diferente e compulsiva: a composição 

de sonetos.  
Chamemo-la de fase iconoclasta, 
à minha poesia antes de cego. 
Pintei, bordei. Porém não a renego. 
Forçou-me a invalidez a dar um basta. 
 
A nova não é casta, nem contrasta 
com velhas anarquias. Só me entrego 
ao pé, onde em soneto a língua esfrego. 
Chamemo-la de fase podorasta.58 

                                                            
58 Soneto Ensaístico [241] 
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3.2 Sonetando no escuro 
 

 

Assim, conforme a distinção entre sua fase visual e sua fase cega, Glauco abandona a 

criação de cunho gráfico — característica do Jornal Dobrabil — e passa a utilizar a forma 

fixa do soneto como base para sua escrita. A métrica e a rima passam a funcionar, como o 

próprio Glauco declara, como “alicerce mnemônico”. Ou seja, a forma clássica do soneto, em 

quatorze versos, dois quartetos e dois tercetos, por um lado, possibilita o desenvolvimento 

lógico de uma argumentação, com proposição, argumentação e conclusão; por outro lado, a 

rima e o metro fixos — no caso de Glauco, predominantemente, o esquema ABBA ABBA 

CDC DCD em decassílabos heroicos (cabe observar que Glauco é um grande conhecedor de 

versificação, tendo inclusive escrito um tratado sobre o tema chamado O Sexo do Verso59) — 

tornam possível que um soneto, por sua música intrínseca, por seu ritmo e sua constante rima, 

seja facilmente memorizado, lembrando que o recurso à memória é importantíssimo em se 

tratando de um escritor que já não enxerga.  

Dessa forma, o processo criativo de sonetos pode ser caracterizado como 

eminentemente mental, com o ponto de interesse no fato de que sua singularidade, no caso de 

Glauco, se deve a uma confluência de vários fatores. O trauma da perda da visão é fonte de 

uma insônia crônica, povoada de pesadelos. No entanto, são as trevas da realidade o maior 

pesadelo. Desse choque traumático começam a nascer os primeiros sonetos compostos “de 

cabeça”, em uma operação parecida com a dos poetas de cordel: a constância de seus ritmos e 

seus repertórios moldam versos facilmente construídos segundo estruturas mnemônicas fixas. 

Glauco cria seus sonetos durante as crises de insônia e, no dia seguinte, eles estão lá, salvos 

na memória. O trabalho do autor é transpô-los para seu computador falante, desenvolvido para 

deficientes visuais. 

Há uma questão de necessidade nesse poetar. Talvez seja essa uma das questões mais 

interessantes que podem ser levantadas a partir dessa construção compulsiva de sonetos que já 

leva dez anos e mais de 3000 sonetos. A depressão e o trauma decorrentes da perda completa 

da visão têm no processo de composição de sonetos seu antídoto, e é por meio deles que 

Glauco pode passar em revista tudo que viu, tudo que leu, tudo o que conheceu e viveu.  

                                                            
59 O SEXO DO VERSO. Tratado de versificação de Glauco Mattoso. Disponível em: <http://normattoso.sites.uol.com.br/>. 
Acesso em: 14 mar. 2009. 
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Como muito bem observou Freud, o processo de criação literária é análogo à 

brincadeira infantil e seu fantasiar, e a fantasia se constrói em três tempos de idealização: 

O trabalho mental vincula-se a uma impressão atual, a alguma ocasião 
motivadora no presente que foi capaz de despertar um dos desejos principais do 
sujeito. Dali, retrocede à lembrança de uma experiência anterior (geralmente na 
infância) na qual esse desejo foi realizado, criando uma situação referente ao 
futuro que representa a realização do desejo.60 

No caso de Glauco, a posição desfavorável da cegueira e a carga de inferioridade que 

essa condição representa para o sujeito o levam a retornar àquela posição de vítima de abuso 

— que teria sofrido na infância —, a falta de visão agudizando a posição masoquista de gozo 

a partir da dominação e da humilhação sofridas. É sonetando que ele vai reviver muitas e 

muitas vezes sua fantasia de sofrimento masoquista, idealizando o pé que o domina. 
Lambi sola descalça e até calçada, 
conforme já contei. Levado eu era 
ao mato, após cair numa emboscada. 
 
Lambi, mas me vinguei! Não virei fera, 
mas tudo devolvi, pois sonho em cada 
soneto um pé que nunca se supera!61 
 

Os temas, portanto, permanecem os mesmos — o fetiche por pés, a linguagem 

escatológica — mas a componente masoquista, já presente em sua fase visual, se radicaliza. 

Pedro o Podre, como persona autoral, é abandonado e o traço do glaucoma sobressai na 

persona de Glauco Mattoso, que agora tem sua visão de mundo a partir de um ponto de vista 

pessoal acentuada pela perda completa da visão e pelo trauma que isso acarreta. As questões, 

embora sejam, na medida da escrita transgressiva, semelhantes, adquirem uma nova atmosfera 

semântica, mais aguda e determinada pelas circunstâncias vivenciais do autor.  

Nada mais apropriado do que a forma fixa, que assume inclusive um sentido de 

“forma prisão” análogo à metáfora da prisão da privação da visão, que figura “uma das forças 

da linguagem estética (...), quando o artista se vê sem escolha e tem de curvar a espinha a uma 

imposição da expressão: só pode dizer daquela forma”.62 Em se tratando de uma 

personalidade autoral fetichista e masoquista, a própria ideia de curvar a espinha à dominação 

de uma forma é muito expressiva. O masoquista, com seu fetiche por pés masculinos e 

dominadores, agora se curva à dominação de outros pés, os pés métricos da rígida estrutura de 

                                                            
60 FREUD, Sigmund. O poeta e o fantasiar. In Obras Psicológicas Completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 
1976. p. 153. 
61 Soneto Repisado [1210] 
62 CHIARA, Ana Cristina. O real cobra o seu preço. In OLIVEIRA, Ana Lúcia M. de. Linhas de fuga: trânsitos ficcionais. 
Rio de Janeiro: 7Letras, 2004. p. 24. 
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composição dos sonetos: “Palmilham-no outros pés, minha mania./No verso pode ter metro 

pequeno./Na língua, não se esgota nem se expia.”63 Podemos dizer que a analogia metafórica 

entre os pés métricos e os pés masculinos, objetos de seu fetiche, aponta para a fetichização 

do próprio soneto, repetidamente e compulsivamente recriado em uma espiral criativa que até 

o momento ainda não chegou ao fim: “Mattoso’s repetitive verses are a metaphorical 

mirroring of the obsession, the fixation, and the rigidity that the theme of fetishism 

communicates.”64 

A respeito do soneto como necessário à expressão artística, é interessante vermos um 

dos mais preciosos poemas de Glauco, em que a analogia da forma fixa como “bengala” é 

construída ao mesmo tempo em que se destaca o aspecto proliferante de sua produção 

sonetária, comparada a uma repetida volta ao quarteirão: 
Soneto Ao fim e ao cabo65 
Ao cabo de alguns anos bengalando, 
decoro cada pedra do caminho, 
o ponto onde alguns galhos com espinho 
esbarram-me na cara enquanto eu ando. 
 
Ao cabo de alguns meses sonetando, 
compor passa a processo comezinho, 
tal como encher o copo com mais vinho 
sabendo, em plenas trevas, quanto e quando. 
 
A forma do soneto é o quarteirão 
ao qual, por anos, dando a volta vim 
sem guia ou companhia de outro cão. 
 
Caminhos nunca mudam para mim. 
Só muda a caminhada, como vão 
mudando meus sonetos. Chego ao fim. 
 

O soneto é convertido na imagem de um espaço fechado que, apesar dos mesmos 

“galhos com espinho”, é sempre novo, sempre outro. Este poema é tão representativo do 

procedimento poético de Glauco porque dá a justa medida da abertura às diversas atualizações 

possíveis a partir do mesmo esquema formal. Além disso, fica clara a questão do “alicerce 

mnemônico”: como a caminhada do cego no mesmo já conhecido quarteirão, o soneto é o 

espaço em que o poeta pode locomover-se sem sobressaltos. Ele é o limite da expressão ao 

mesmo tempo em que é sua condição básica. 

                                                            
63 Soneto Convicto [235] 
64 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 222. 
65 Soneto Ao fim e ao cabo [222] 
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3.3 Pervertendo o soneto 
 

 

Apesar da predileção pelo decassílabo heroico e o esquema petrarquiano com dois 

quartetos e dois tercetos, Glauco cria também sonetos formalmente desviantes. A criação de 

sonetos, além do que representa no sentido de apropriação de uma forma tradicional, também 

aponta para a crítica e a atualização de métodos interessantes de desestabilização formal. 

Como exemplo, podemos citar um de seus sonetos pé quebrado:  
Outrossim, também se explica por que nunca é visto 
um soneto alexandrino, mas de pé quebrado: 
este, a cuja tentação do treze não resisto. 
 
Vou chamá-lo "aleijadinho", pois, em vez de errado, 
tem caráter de obra-prima, pelo menos nisto: 
completar catorze versos sem ficar quadrado!66 
 

Os versos do soneto Barbarizado citado acima são construídos em 13 sílabas 

métricas. Interessante notar que a perversão formal não destrói o soneto. Pelo contrário, 

abrem-se ainda mais possibilidades a partir da flexibilização e do questionamento das regras 

clássicas. O eu poético tem noção de sua capacidade artesanal e sem modéstia alguma define 

o poema como obra-prima e, mais importante do que isso, indica sua preocupação em não 

criar uma obra “quadrada”. Ou seja, se na fase visual de Glauco destacava-se a pesquisa 

estética no sentido de um construtivismo pseudo-caótico de uma nova forma, o contato com o 

soneto não contrasta com essa postura. A irreverência continua presente formalmente, ainda 

que a forma fixa seja mais dificilmente moldável. 

O soneto é uma das formas mais solenes e respeitadas de expressão poética, mas 

pode ser retorcido e pervertido — num sentido bastante ligado à própria etimologia do termo: 

do latim, perversionis. Muito relacionado, segundo o senso comum hoje, à atividade sexual 

“desviante”, o termo, em sua acepção mais antiga, definia uma “transposição ou inversão (da 

construção no estilo), alteração”.67 Ora, a ideia de perversão nasce segundo uma atitude crítica 

em relação a textos e à própria expressão artística; ela diz respeito a um estilo. Transposição, 

além disso, é um dos sentidos primordialmente ligados à criação poética: metaphorá, no 

grego, define um transporte de significados, um trabalho de tradução, de passagem.  

                                                            
66 Soneto Barbarizado [573] 
67 Dicionário Houaiss Eletrônico 
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Simultaneamente, a metáfora é uma das condições da expressão artística como um 

todo. Metáfora, transposição e perversão podem ser englobadas segundo uma cadeia 

semântica muito propriamente ligada ao fazer poético e, no caso de nossa análise da obra de 

Glauco, são as chaves de leitura que possibilitam compreender sua fase visual e cega.  

Além da criação em série de sonetos, Glauco também se dedica a comentar sua 

própria produção. Nessa linha, ele mesmo cunhou dois termos que poderiam descrever sua 

poética: pornosianismo e barrockismo. O primeiro se destaca como a junção de pornografia e 

parnasianismo. Trata-se de definir sua produção como o contraste entre o apuro formal típico 

da poética parnasiana, com seus desenvolvimentos estéticos e de versificação, e o tema 

pornográfico e escatológico: “a avacalhação do soneto camoniano, lapidado na forma e 

dilapidado no fundo”.68 A solenidade da forma mais apurada que é o soneto em conjunção à 

temática suja e “desviante” dão o tom do gosto pelo paradoxo, tão presente na obra de 

Glauco. 

O próprio paradoxo, além disso, é o que pode definir seu segundo termo, o 

barrockismo: 
Independentemente dos reflexos neobarrocos entre as literaturas latino-americanas, GM tem sua própria 
interpretação do que seja uma estética barroca na poesia: conciliando o esmero formal (com seus 
malabarismos léxicos, semânticos e fonéticos) e as transgressões temáticas da contracultura, o poeta 
rotula de “barrockismo” a transgênese de linguagens entre o underground e o construtivismo estilístico. 
Em toda sua safra de sonetos, GM parafraseia ou relê procedimentos preciosistas que, ao contrastarem 
com a vulgaridade da matéria trabalhada, desempenham uma das características mais intrínsecas ao 
barroco: o paradoxo.69 
 

No Jornal Dobrabil, a construção é vertiginosa, conforme muito bem definiu 

Cacaso, e se baseia no uso criativo do plágio, do apócrifo, do humor e da escatologia. 

Podemos pensar em um trabalho de perversão formal, na medida do tema e da aparência 

supostamente caótica, mas que, na verdade, esconde uma habilidade de organização tal que, 

por detrás da bagunça visual, pode-se divisar a construção de um estilo único e original — 

não segundo o conceito romântico de originalidade, mas segundo o reconhecimento de que o 

trabalho criou algo jamais visto em matéria de apropriação criativa e crítica do repertório 

cultural da época. 

Já na fase cega, com a criação de sonetos, o repertório cultural ainda é extensamente 

explorado, o plágio e a apropriação são ainda parte da matéria-prima do poeta, mas o tom 

humorístico se modifica. Antes, a escatologia e a coprofagia davam conta de uma perspectiva 
                                                            
68GLAUCO MATTOSO. Site oficial do autor. Disponível em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/>. Acesso em: 10 abr. 
2009. 
69 Id. Ibid. 
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altamente crítica em relação ao que se produz em matéria de arte e o que, desta produção, é 

valorizado. Agora, a visão pessoal de um poeta vitimizado pela doença e pelo abuso acentua a 

postura masoquista.  

Nesse sentido, podemos pensar em uma estratégia de leitura que toma a própria ideia 

de perversão como categoria de análise. Na fase visual, a perversão libertadora, 

anonimizadora e questionadora de critérios rígidos de autoria e autoridade; na fase cega, a 

perversão do encontro com o limite da forma fixa que determina a prisão da cegueira, mas que 

é “incontinente”: 
Soneto Incontinente70 
 
Soneto é o mundo inteiro em pouco espaço, 
mas, para os mais lacônicos, prolixo. 
O gosto é variado, e o metro, fixo, 
e amante deste oxímoro me faço. 
 
A prosa pesa, empilha um calhamaço. 
Concisas poesias são prefixo. 
Somente no soneto gravo e mixo 
começo, meio e fim, no exato laço. 
 
Qualquer história, fábula ou ideia 
comporta enunciado num soneto, 
da simples anedota a uma epopeia. 
 
Apenas dois assuntos, eu prometo 
não cabem no soneto: a diarreia 
e o pé, mas porque sobram, não por veto. 
 

No soneto mattosiano, tudo cabe. O tom confessional, a crueldade, o fetiche por pés, 

a escatologia... Ele é também o espaço privilegiado para a criação ficcional da própria figura 

autoral, além de personagens recorrentes, como Zezão Pezão, por exemplo. Em entrevista à 

TV Cronópios, no site Cronópios, Glauco sintetiza muito bem sua concepção do soneto: 
O soneto é uma forma que, eu acho — e muita gente acha também — que é a mais perfeita já inventada 
pelo homem. (...) O soneto, ele é mais aperfeiçoado porque, embora ele seja curto, ele tenha o tamanho 
limitado e exato, ele permite um raciocínio desenvolvido. Então, você tem premissas e tem uma 
conclusão, como se fosse um silogismo, você desenvolve um raciocínio: você propõe um tema, você 
desenvolve esse tema e você conclui esse tema. Ele permite um enunciado e, através desse enunciado — 
que pode funcionar como teorema — você pode contar uma história. O soneto funciona como um conto 
também, como um espaço de ficção.71 

 

                                                            
70 Soneto Incontinente [246] 
71 BITNIKS. Entrevista de Glauco Mattoso, n. 6. Disponível em: <www.cronopios.com.br>. Acesso em: 25 jun. 2009. 
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SONETO MARÍTIMO 

 

Viagem de Pessoa numa ode 

o leva a desejar-se prisioneiro 

na mão duma porção de marinheiro: 

A mente delirante tudo pode. 

 

Desculpe-me o leitor, não se incomode, 

mas vou mais longe, atrás do canoeiro 

que vive no arquipélago, guerreiro 

que tem a satiríase dum bode. 

 

A tribo desse cara cata vivo, 

depois duma batalha, um inimigo. 

Tortura lenta é o fim do tal cativo. 

 

Pros vis guris da aldeia, seu castigo 

vai ser divertimento primitivo. 

Sofrer isso em pessoa é o que persigo. 
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4. SOFRER ISSO EM PESSOA É O QUE PERSIGO 
 

4.1 Crueldade e erotismo 
 

 

Ultraviolência é o nome do passatempo de Alex De Large, o carismático deliquente 

juvenil em Laranja Mecânica, de Stanley Kubrick — adaptação cinematográfica para o 

romance homônimo de Anthony Burgess. O filme se desenrola sob o cenário de uma Londres 

futurista, contando a história de um rapaz cuja vida se resume a entorpecentes, violência 

gratuita, sexo e Beethoven. 

Quando condenado pelo assassinato de uma senhora, Alex é enviado para uma 

penitenciária onde toma conhecimento de um tratamento experimental que o “curaria” de seus 

ímpetos violentos e o deixaria livre em apenas quinze dias. Oferecendo-se como cobaia, Alex 

é forçado a assistir, de olhos bem abertos, a um bombardeio de imagens violentas, após 

receber uma dose de uma droga que o deixaria extremamente enjoado e desconfortável — 

uma das cenas mais clássicas do cinema, em que uma parafernália o impede de fechar os 

olhos e estampa-se o horror em sua expressão. 

Como consequência, o protagonista se torna um homem condicionado contra 

qualquer tipo de ímpeto violento ou lascivo. O ponto alto do filme é o momento em que o 

protagonista, após seu processo de “reeducação”, é levado a exibir frente a uma plateia o 

resultado de seu “tratamento”. Alex deita-se no chão e é forçado a lamber a sola da bota do 

algoz, enquanto a plateia desfruta do sofrimento do rapaz, completamente submisso. 

Já em 1984, romance de George Orwell, Winston Smith, também em um cenário 

futurista da Inglaterra, é incapaz de defender a lógica do doublethink, ou duplipensar, em que 

proposições contraditórias entre si servem de argumento para um Estado totalitário em que o 

Big Brother, seu líder, tudo vê e tudo controla. 

Como o personagem criado por Burgess, Winston também vai preso e deve passar 

por um processo de “reeducação”. Após inúmeras sessões de tortura, o algoz desenvolve seu 

discurso sobre o que é o poder: 
— O verdadeiro poder, o poder pelo qual temos de lutar dia e noite, não é o poder sobre as coisas, mas 
sobre os homens. — Fez uma pausa e por um momento tornou a assumir o ar de mestre-escola 
interrogando o aluno esperto: — Como é que um homem afirma o seu poder sobre outro, Winston? 
Winston refletiu. 
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— Fazendo-o sofrer. A obediência não basta. A menos que sofra, como podes ter certeza de que ele 
obedece tua vontade e não a dele? O poder reside em infligir dor e humilhação. O poder está em se 
despedaçar os cérebros humanos e tornar a juntá-los da forma que se entender. Começas a distinguir que 
tipo de mundo estamos criando? É exatamente o contrário das estúpidas utopias hedonísticas que os 
antigos reformadores imaginavam. Um mundo de medo, traição e tormento, um mundo de pisar ou ser 
pisado, um mundo que se tornará cada vez mais impiedoso, à medida que se refina. O progresso em nosso 
mundo será o progresso no sentido de maior dor. As velhas civilizações proclamavam-se fundadas no 
amor ou na justiça. A nossa funda-se no ódio. Em nosso mundo não haverá outras emoções além do 
medo, fúria, triunfo e autodegradação. Destruiremos tudo mais — tudo. Já estamos liquidando os hábitos 
de pensamento que sobreviveram de antes da Revolução. Cortamos os laços entre filho e pai, entre 
homem e homem, entre mulher e homem. Ninguém mais ousa confiar na esposa, no filho ou no amigo. 
Mas no futuro não haverá esposas nem amigos. As crianças serão tomadas das mães ao nascer, como se 
tiram os ovos da galinha. O instinto sexual será extirpado. A procriação será uma formalidade anual como 
a renovação de um talão de racionamento. 
Aboliremos o orgasmo. Nossos neurologistas estão trabalhando nisso. Não haverá lealdade, exceto 
lealdade ao Partido. Não haverá amor, exceto amor ao Grande Irmão. Não haverá riso, exceto o riso de 
vitória sobre o inimigo derrotado. Não haverá nem arte, nem literatura, nem ciência. 
Quando formos onipotentes, não teremos mais necessidade de ciência. Não haverá mais distinção entre a 
beleza e a feiúra. Não haverá curiosidade, nem fruição do processo da vida. Todos os prazeres 
concorrentes serão destruídos. Mas sempre... não te esqueças, Winston... sempre haverá a embriaguez do 
poder, constantemente crescendo e constantemente se tornando mais sutil. Sempre, a todo momento, 
haverá o gozo da vitória, a sensação de pisar um inimigo inerme. Se queres uma imagem do futuro, pensa 
numa bota pisando um rosto humano — para sempre.72 

 

A imagem da bota que submete o mais fraco é o ponto em que as duas narrativas se 

cruzam, e é também o ponto de nosso interesse. A Glauco Mattoso também interessam essas 

duas passagens. É notória a camisa que o autor usa em todas as entrevistas — Laranja 

Mecânica, de Stanley Kubrick. Nas entrevistas, é comum a citação à cena da humilhação de 

Alex De Large como a mais marcante do cinema. Como não podia deixar de ser, Glauco 

construiu vários sonetos sobre o tema, dentre os quais destacamos dois: 
Soneto Futurista73 
 
George Orwell diz que a imagem do futuro 
é a bota sobre um rosto, eternamente, 
e a nítida impressão que a gente sente 
é que vivemos já num tempo escuro. 
 
O Burgess, por sua vez, também foi duro 
quando pegou seu jovem delinqüente 
e o converteu num ser subserviente 
que só lambia sola, robô puro. 
 
O Glauco aqui, que vive do passado, 
saudoso duma infância de opressão 
(só fui pelos moleques abusado), 
 
É o mesmo Glauco agora, e lambe o chão 
pisado pelo mesmo tipo sado; 
só que antes enxergava, e agora não. 
 
Soneto Do Óbvio Prognóstico74 
 

                                                            
72 ORWELL, George. 1984. Rio de Janeiro: Companhia das Letras, 2009. p. 195. 
73 Soneto Futurista [23] 
74 Soneto Do Óbvio Prognóstico [1705] 
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"Se queres uma imagem do futuro, 
é uma bota pisando um rosto humano...", 
diz Orwell pela boca do mais duro 
carrasco, que a seu preso inflige o dano... 
 
Se Winston entendeu, um tanto obscuro 
parece, mas o ponto orwelliano 
mais nítido reside neste puro 
conceito, que o carrasco impõe, ufano: 
 
"Um mundo de pisar ou ser pisado...": 
assim será o futuro baseado 
em ódio e humilhação! Que a gente encare-o! 
 
Não faz o autor nenhuma profecia, 
de fato: já o passado oferecia 
exemplos do poder totalitário... 
 

 

A questão da humilhação com os pés e o contato com aquele mesmo poder 

intoxicante de que fala o torturador O’Brien a Winston Smith são dois pontos essenciais na 

obra de Glauco Mattoso. A crueza de alguns de seus sonetos, inclusive, levou à criação do 

rótulo de “poeta da crueldade”, que o próprio Glauco rejeita como determinante da totalidade 

de sua obra. 

A crueldade, se não pode ser considerada a única faceta do poeta, desempenha, no 

entanto, um papel fundamental na construção de uma persona autoral masoquista. O 

masoquismo, somado à cegueira adquirida e a um especial senso de justiça, dá o tom do que 

acreditamos ser o tema que perpassa a maior parte da obra de Glauco. 

A questão do poder e de suas manifestações no campo do erotismo dão a chave para 

a leitura da visão de mundo que é expressa pelo eu poético, determinando a especificidade do 

olhar de Glauco em relação ao abuso que teria sofrido na infância e sua atualização 

masoquista. 

Em consequência, o sexo e o jogo sexual sadomasoquista são reiterados 

incessantemente como tema na obra de Glauco. Acreditamos que essa é a base para a face 

transgressiva de sua escrita no que diz respeito ao tema e ao tratamento estético que lhe é 

dado. Ou seja, se, por um lado, o Dobrabil e a construção de sonetos como forma privilegiada 

dão conta da transgressão na medida da forma, por outro lado o masoquismo e a crueldade — 

incluindo aí o que se entende por “baixo”, sujo e nojento — dão conta da transgressão na 

medida do tema. 
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4.2 Desumanismo 
 

 

Assim como nos diz Pessoa em seu famoso Autopsicografia, na arte sempre 

vivenciamos imaginariamente a dor em nosso próprio corpo, uma dor mediada pela 

identificação com aquele que sofre. Segundo Márcio Seligman-Silva75, “A arte sempre esteve 

relacionada à morte e ao terror a ela ligado — como encenação do sacrifício e como culto dos 

mortos: nos dois casos, portanto, enquanto apaziguamento e exorcismo do poder 

incontornável de Tânatos.” 

Se o Belo artístico e a representação da dor não se excluem, há uma outra perspectiva 

em que a dor não está em harmonia com a beleza e pode ser ligada ao feio e ao efeito de 

sublime, fonte daquele prazer misto decorrente da contemplação dos limites do ser humano. 

Esta arte ligada à dor, ao prazer e ao horror, liberta de qualquer funcionalização moral 

classicista 
pôde retomar o seu papel de ritual (sacrificial): de espaço de cruzamento das fronteiras e concomitante re-
estabelecimento dos limites; local de teste e abalo das ideias que ajudam a manter a sociedade coesa. A 
arte surge como “espaço marginal” — ou seja, de apagamento/traçamento das margens — onde aquilo 
que é posto “de lado”, “para baixo”, na sociedade voltada para a produtividade, pode se manifestar 
“livremente”, como também, ao fazê-lo, volta-se contra esse recalque que sustenta a vida social 
cotidiana.76 
 

Glauco cunhou para si mesmo uma categoria que chamou de desumanismo:  
Assim o autor designa sua incursão, em prosa e verso, nos terrenos mais socialmente incômodos e 
politicamente incorretos, como a tortura, o trote estudantil, o sequestro, a ultraviolência entre territórios 
do rock ou entre torcidas de futebol — temas tratados com sarcasmo e humor negro, mas sempre 
evidenciando o inconformismo diante das opressões e injustiças duma suposta “civilização”. No dizer de 
Pedro Ulysses Campos, Glauco Mattoso pode ser considerado um poeta engajado, mas “é personalíssimo 
na maneira de abordar as misérias humanas: em seu autodenominado ‘desumanismo’, põe o dedo (sujo) 
na ferida e infecciona as chagas com a crueza e a crueldade do livre-pensador, tão libertino quanto 
libertário”. 77 

 

É interessante notar o humor e o paradoxo por trás do termo “desumanismo”. Se, por 

um lado, está clara a relação deste com o que é dito “desumano”, ou seja, cruel, violento, 

terrível, tal sentido não é suficiente. Caso fosse assim, poderia ser o caso de Glauco produzir 

uma obra que simplesmente exaltasse a crueldade em suas diversas manifestações. No 

entanto, está presente também a relação do termo com o “humanismo”, ou seja, aquela 

                                                            
75 SELIGMANN-SILVA, Márcio. Arte, dor e Kátharsis ou variações sobre a arte de pintar o grito. ALEA, Rio de Janeiro, v. 
5, n. 1, p. 29-46, jan./jul. 2003. p. 29. 
76 SELIGMANN-SILVA, Márcio. Arte, dor e Kátharsis ou variações sobre a arte de pintar o grito. ALEA, Rio de Janeiro, v. 
5, n. 1, p. 29-46, jan./jul. 2003. p. 32. 
77 MATTOSO, Glauco. Pegadas Noturnas (Dissonetos barrockistas). Rio de Janeiro: Lamparina ed., 2004. p 207. 
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concepção otimista que crê no Bem e na civilização humana. O humor se cria justamente no 

paradoxo da ligação entre otimismo e pessimismo. Glauco nos brinda com a crueldade nua e 

crua, mas como forma de evidenciar o seu próprio absurdo por meio de seu esgotamento. O 

soneto Prisioneiro é um bom exemplo disso: 
Soneto Prisioneiro78 
 
Um ódio entre dois povos ancestrais 
levou à guerra. Agora estão em paz. 
Conservam, todavia, algum rapaz 
servindo, em cativeiro de animais. 
 
Eunuco, olhos furados e, ademais, 
os dentes extraídos, ele faz 
felácio como só ele é capaz, 
chupando do inimigo os genitais. 
 
Gengivas que masturbam sem tração. 
A língua já treinada em titilar. 
Garganta que suporta a irrumação. 
 
Conhecem algum caso similar? 
Dispenso-me de dar confirmação, 
mas quase penso em mim, sem vacilar... 
 

A cena é terrível e o tema é desenvolvido com um tom que não se aproxima nunca da 

piedade. O tom é sóbrio e contido porque não há necessidade de qualquer comentário sobre o 

que há de hediondo nessa anedota — o horror sobressai por si mesmo. Essa é a arte de “enfiar 

o dedo (sujo) na ferida”, em que o terrível da humilhação e do abuso estão presentes para 

serem esvaziados e esgotados. É como se a performance masoquista mantivesse o segredo de 

uma agressividade apenas apaziguada porque recalcada. 

Em uma entrevista a Claudio Daniel,79 Glauco explica muito bem a concepção 

acerca do tratamento que é dado em sua obra à crueldade: 
O homem é um animal que não trepa só para procriar, e usa o prazer como instrumento de poder. Quem 
pode mais chora menos, isto é, goza mais, enquanto o semelhante chora. (...) Mas, paradoxalmente, eu 
diria também que faz parte da mesma natureza humana esse inconformismo com o nosso lado animal, 
essa centelha de utopia que incute o idealismo na política, a esperança de salvação nas religiões e a 
procura da inovação nas artes. 

 

Podemos ver, dessa maneira, que o poder desestabilizador da arte “marginal” 

mencionada por Seligman-Silva ganha sua atualização particular na escrita de Glauco. Poder e 

sexo estão intimamente ligados em sua escrita e, ao mesmo tempo em que o autor parece 

                                                            
78 Soneto Prisioneiro [275] 
79 MATTOSO, Glauco. Pegadas Noturnas (Dissonetos barrockistas). Rio de Janeiro: Lamparina ed., 2004. p. 195. 
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extremamente pessimista quanto a isso, essa mesma relação é superada por meio do 

masoquismo. 
Eu criei o termo desumanismo justamente para fazer esse contraponto. (...) Eu me tornei masoquista e 
fetichista porque as humilhações geralmente eram com os pés na cara e aí eu peguei essa noção de que a 
violência e a humilhação estão ligadas ao fetiche do pé, que é uma visão bem masoquista da dominação. 
E claro que, depois, eu me vinguei, eu devolvi isso, através da arte e da poesia, porque a forma de você 
desabafar e também denunciar a violência é cantá-la ao máximo, esgotá-la através da arte, porque aí você 
esvazia, você exorciza esse demônio...80 

                                                            
80 BITNIKS. Entrevista de Glauco Mattoso, n. 6. Disponível em: <www.cronopios.com.br>. Acesso em: 25 jun. 2009. 
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4.3 Masoquismo 
 

 

O termo masoquismo provém de um autor romântico nascido na região da Galícia 

Austríaca, na cidade de Lemberg, em 1835: Leopold von Sacher-Masoch. No entanto, se a 

suposta “perversão” complementar ao masoquismo — o sadismo — provém dos textos 

extremamente crus e de difícil digestão do Marquês de Sade, não se pode dizer o mesmo dos 

textos de Masoch. Com uma sensibilidade apurada, seus romances podem ser considerados 

bastante leves, apresentando diversos traços daquele romantismo idealizante próprio de seu 

tempo.  

Gilles Deleuze, em seu texto Sacher-Masoch: O Frio e o Cruel,81 destaca a 

incompatibilidade entre o masoquismo e o sadismo e discorre filosoficamente sobre a 

impossibilidade da unidade sadomasoquista. O autor defende a ideia bastante razoável de que, 

se o masoquista sofre por escolha, o sádico nunca provoca um tipo de sofrimento que 

equivalha ao prazer de sua vítima. Pelo contrário, a vítima em Sade é sempre contrária ao 

sofrimento, que lhe é infligido contra sua vontade. 

Consequentemente, podemos argumentar que ocorre, no âmbito do senso comum, 

uma espécie de inversão dos papéis atribuídos a um e outro elemento na cena sadomasoquista. 

O sádico não faz sofrer aquele que tem prazer nisso e, consequentemente, o masoquista não 

encontra um algoz pronto a cumprir seus desejos de sofrimento voluntário. Ele precisa educá-

lo e, como o herói em A Vênus das Peles, de Sacher-Masoch, deve convencer seu objeto de 

desejo a empunhar o chicote e satisfazer suas fantasias de um sofrimento especial. 

O sexo explícito e a linguagem demonstrativa de um Sade estão ausentes na obra de 

Masoch: um dos traços da lógica masoquista é esvaziar sexualmente o erotismo, transferindo 

as relações de poder para um nível superior e que a tudo engloba. No caso de Glauco isso 

pode ser visto na maneira como o autor cria um fetiche em relação à própria dor. Mais do que 

uma questão objetiva, a dor é uma manifestação abstrata e recorrente de uma visão de mundo 

que, por um lado, lamenta estoicamente o fim do abuso sofrido quando criança — esse sim 

praticado por indivíduos sádicos e contra a vontade do eu autoral —, sempre buscando reviver 

idealisticamente aquele abuso que deu conta de formar seu “desvio” sexual. Por outro lado, o 

contato precoce com a lógica de poder — que se baseia na simples humilhação do mais fraco 
                                                            
81 DELEUZE, Gilles. Sacher-Masoch: o frio e o cruel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. 
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— e a perda da visão tornaram a voz poética de Glauco Mattoso agudamente sensível às 

incessantes atualizações sociais desse poder autoritário e abrangente, criando uma ligação 

inextrincável entre arte e dor: a arte, voltando a Fernando Pessoa, é sempre uma passagem 

pela dor. 

Steve Butterman afirma: 
In a very important sense, then, I would argue that the author makes a fetish out of pain itself, the only 
difference being that his psychic attachment here is not to a tangible object but rather to an abstraction. 
(...) Pain, for Mattoso’s poetic voice, seems inextrincably linked to personal identity. To remove pain 
from his poetic universe would subsequently result in a silencing of his voice.82 

 

O soneto Repisado é bastante expressivo nesse sentido: 
Soneto Repisado83 
 
No inglês se chama "bullying", mas aqui 
é o ato de "zoar", verbo que inclui, 
além da "zombaria", algo que influi 
também fisicamente no guri. 
 
A turma não apenas xinga e ri; 
diverte-se naquilo de que fui 
a vítima ideal: colegas "mui 
amigos" me pisavam, e eu lambi... 
 
Lambi sola descalça e até calçada, 
conforme já contei. Levado eu era 
ao mato, após cair numa emboscada. 
 
Lambi, mas me vinguei! Não virei fera, 
mas tudo devolvi, pois ponho em cada 
soneto um pé que nunca se supera! 
 

O abuso involuntário na infância converte a voz poética em uma “vítima ideal”, mas 

paradoxalmente o gosto pela dor e pela humilhação possibilita a criação artística de um pé 

idealizado que repita infinitamente o abuso, colocando por cima quem antes estava por baixo. 
[No masoquismo], porém, tudo é persuasão e educação. Não estamos mais diante de um carrasco que se 
apodera de uma vítima e goza à custa dela, com um prazer inversamente proporcional ao seu 
consentimento e ao quanto ela é persuadida. Estamos diante de uma vítima em busca de um carrasco e 
que precisa formá-lo, persuadi-lo e a ele se aliar para a mais estranha empreitada.84 
 

A “vítima” masoquista tem a função de criar seu algoz. Steven Butterman soube 

enxergar muito bem esse traço: “Mattoso’s poetic voice represents the persona of a masochist 

who, rather than being the victim of the torture he suffers, actively and consciously 

                                                            
82 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. pp. 214-215. 
83 Soneto Repisado [1210] 
84 DELEUZE, Gilles. Sacher-Masoch: o frio e o cruel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. p. 23. 



67 

 

 

 

manipulates his idealized, and, in fact, nonexistent torturer.”85 Essa faceta manipuladora pode 

ser facilmente vista no soneto Estudantil: “Calouro disfarçado, fui tratado/que nem bicho, a 

chute, “Xô!” e chicote,/lambendo o veterano pé suado.//É claro que não fiz nenhum 

fricote!/Assim é que eu queria ser usado!/Fui eu quem lhes passou o maior trote!”.86 

                                                            
85 BUTTERMAN, Steven. Perversions on Parade: Brazilian Literature of Transgression and Postmodern Anti-Aesthetics in 
Glauco Mattoso. San Diego: San Diego University Press, 2005. p. 181. 
86 Soneto Estudantil [52] 
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4.4 A dor estratégica 
 

 

A construção da voz poética de Glauco passa necessariamente pela experiência da 

dor, mesmo que imaginária e perpetrada pelo pé ideal inexistente. Uma das questões mais 

interessantes é precisamente a reiteração compulsiva do tema da humilhação, entendida 

segundo aquele mesmo signo sublinhado no filme de Stanley Kubrick e no romance de 

George Orwell. Esse é um dos maiores motivos que podem explicar a ligação obsessiva de 

Glauco a essas duas obras. A forma mais cruel de humilhação é sempre humilhação com os 

pés do vencedor sobre a face do vencido: 
Soneto Seletivo87 
 
Três partes são mais sujas nos humanos: 
o rabo, a rola e o pé. Senão, vejamos: 
O rabo fede aquilo que cagamos. 
A rola mija, esporra e mancha os panos. 
 
Abocanhar um pau, lamber um ânus 
é coisa porca e chã, reconheçamos. 
Porém o pé tresanda o que suamos, 
na terra pisa e causa vários danos. 
 
Na cara do inimigo é desaforo. 
Na língua dum escravo é punição. 
Seu cheiro fere o asséptico decoro. 
 
Impõe-se a maquiavélica lição: 
Mais faz da humilhação humana o foro 
o pé. Depois, cunete e felação. 
 

A lógica masoquista da escrita de Glauco Mattoso procura, ao mesmo tempo, 

demonstrar extensivamente o peso desempenhado pela humilhação com os pés e, a partir do 

gosto “desviante” da voz poética, a inferioridade do poeta que, além de cego, goza com a 

humilhação que parece muito desagradável a nós, leitores. Hal Foster, em seu texto O Retorno 

do Real, apresenta uma perspectiva que nos parece bastante válida.  

Ao refletir sobre a série fotográfica Death in America, de Andy Warhol, Foster 

discute as diferentes interpretações da crítica. Por um lado, há uma perspectiva crítica que 

defende a ideia de que as imagens de Warhol devem ser lidas de maneira referencial — ou 

seja, as fotos de acidentes automobilísticos, de cenas da cadeira elétrica etc. apontariam para 

                                                            
87 Soneto Seletivo [232] 
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uma postura crítica da parte do artista em relação à lógica da sociedade norte-americana da 

época. 

Por outro lado, há outra corrente crítica igualmente relevante, seguindo uma 

tendência pós-estruturalista, que defende a ideia de que as imagens de Warhol apontariam não 

para uma realidade referencial, mas para a ausência de afeto e a superficial repetição de 

imagens de imagens, esvaziando seu significado. 

A tomada de posição que nos interessa aqui é a que nos propõe o próprio Hal Foster. 

Para o autor, haveria uma terceira via de leitura que possibilita a compreensão das imagens de 

Warhol como sendo, simultaneamente, referenciais e simulacrais, conectadas e desconectadas, 

afetivas e sem afeto, críticas e complacentes.88 

No caso de Glauco, essa perspectiva pode ser aplicada. Quando pensamos na 

característica eminentemente paradoxal da voz mattosiana, Hal Foster nos dá a ferramenta 

para decifrá-la. 

Ao apresentar a noção de realismo traumático, Foster apresenta o conceito de sujeito 

do choque (shocked subject), aquele que “takes on the nature of what shocks him as a mimetic 

defense against this shock”.89 Essa reflexão é bastante importante para a nossa compreensão 

da voz poética de Glauco Mattoso. Assim como o próprio autor declarou em uma já citada 

entrevista, a crueldade é tomada mimeticamente e estrategicamente como forma de o autor 

lidar com a crueldade ela mesma e suas manifestações violentas. 

Glauco repete obsessivamente em seus sonetos cenas de humilhação, violência e 

abuso e, com isso, pretende revelar seu absurdo latente. Na trilogia de sonetos Conjugal (nº 

247), Conjugado (nº 248) e Cônjuge (nº 249), Glauco exercita não apenas a capacidade 

narrativa de seus sonetos, pois trata-se de uma mesma cena de violência vista e narrada 

segundo três diferentes pontos de vista, como também repete diferentes formas de 

humilhação. 
Soneto Conjugal90 
 
Aqui só vai ser eu quem manda e gosta! 
Você, que é menos macho, acate ou morra. 
A sua esposa engole a minha porra; 
Você bebe meu mijo e come a bosta. 
 
Ninguém mandou você perder a aposta. 
Agora pague o pato, aceite a zorra! 
Mulher pra mim não passa de cachorra; 
                                                            
88 FOSTER, Hal. The return of the real. Cambridge/London: MIT Press, 1996. p. 130. 
89 Idem, p. 131. 
90 Soneto Conjugal [247] 
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O macho cai de quatro ou cai de costa. 
 
Comigo não tem dó nem piedade. 
Aquele que não faz o que eu exijo 
ou morre ou apodrece atrás da grade. 
 
Não sou da lei, mas meu regime é rijo: 
Casal é puta e corno, meu cumpade. 
A fêmea engole a gala e o macho o mijo. 
 
Soneto Conjugado91 
 
Não faça isso comigo, por favor! 
Honrado sempre fui, mas não de briga. 
A minha esposa vai chupar sua viga, 
mas eu não sou mictório ou cagador! 
 
Perdi porque não sou bom jogador. 
Não basta a sorte má que me castiga? 
Agora inda sou vítima da intriga 
que aquela doida faz de mim, Doutor! 
 
É pelo amor de Deus que lhe suplico! 
Fazer um cara honrado beber mijo, 
sabendo que a mulher já paga o mico, 
 
É dose! De pensar eu já me aflijo! 
Lhe imploro, não me faça de penico, 
pois ela lhe dará mais regozijo! 
 
Soneto Cônjuge92 
 
Estou desesperada, mas, no fundo, 
aquilo já esperava acontecer. 
Marido como o meu tinha que ser, 
um dia, lambe-cu de vagabundo. 
 
Perdeu, e me tornou mulher do mundo 
na mão dum parasita do poder, 
que, agora, minha boca vai foder, 
e a dele encher com algo mais imundo. 
 
Bem feito para mim, pior pro corno. 
Vou ter que chupar rola de folgado, 
mas meu marido sofre mais transtorno: 
 
Na boca ele é mijado, até cagado, 
e ainda vai pagar um bom suborno 
pra não cair na mão do delegado! 
 

A cena é bastante violenta e seus elementos são repetidos a cada soneto. O que é 

importante notar é que, no entanto, há um tom de distanciamento e de humor que é 

inconsistente com o tema sujo e violento. Cabe refletir se o que ocorre aí é uma suavização da 

cena. Tomando uma lógica “da terceira via”, podemos argumentar que há, sim, uma espécie 

de suavização do tema por meio do distanciamento e do humor. No entanto, esse 

                                                            
91 Soneto Conjugado [248] 
92 Soneto Cônjuge [249] 
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distanciamento também constrói, paradoxalmente, uma agudização da questão. O absurdo da 

violência é tamanho que seu tratamento a partir de uma estratégia de esvaziamento também 

colabora para destacar seu aspecto horripilante latente. Dessa maneira, podemos dizer que 

essa aparente contradição aponta para uma perspectiva parecida com aquela de Hal Foster: ao 

mesmo tempo em que o afeto da cena é retirado, esse mesmo mecanismo traz consigo um 

outro afeto, desvelando de maneira muito inteligente a perversidade do poder que humilha e 

escamoteia sua verdadeira face. 

Conforme a reflexão de Gilles Deleuze, é da natureza do temperamento masoquista a 

repetição de quadros, o suspense da cena parada93 — que se manifesta na escrita de Glauco 

por sua fixação na cena de Laranja Mecânica, por exemplo, e na repetição obsessiva da cena 

fundante de seu suposto abuso na infância. Nesse caso, a repetição tem um sentido de 

construção de afetos. Igualmente, a espiral de sonetos e mais sonetos tratando de temas sujos 

causa em nós, leitores, um efeito de repulsa e cansaço. 

Por outro lado, a repetição também esvazia o significado da cena. Quanto mais lemos 

os sonetos que tratam de violência e humilhação menor nossa capacidade de identificação e, 

pouco a pouco, o significado perde seu peso. Conforme declara Foster: 
Repetitions not only reproduce traumatic effects; they also produce them. Somehow in these repetitions, 
then, several contradictory things occur at the same time: a warding away of traumatic significance and 
an opening out to it, a defending against traumatic affect and a producing of it. 

 

Assim, a repetição da situação de violência, por um lado, filtra94 o real entendido 

como traumático. Mas essa mesma necessidade aponta para o real, e, nesse ponto, o real 

irrompe através dessa proteção. Se a repetição, por um lado, busca retirar o afeto do evento 

traumático, por outro, ela mesma cria em nós, no leitor, outro afeto, um reflexo do real. Como 

o punctum de Roland Barthes95, aquilo que “eu” adiciono à fotografia e que, no entanto, já 

está lá. O aspecto propriamente traumático dessa mecânica seria a confusão, a 

indiscernibilidade do local em que se dá a ruptura traumática, uma confusão entre o sujeito e o 

mundo, o interior e o exterior. Como no texto de Kristeva, trata-se daquilo que é abjeto, 

daquilo que “menace et qui paraît venir d’un dehors ou d’un dedans exorbitant, jeté à côté du 

possible, du tolérable, du pensable”.96 

                                                            
93 DELEUZE, Gilles. Sacher-Masoch: o frio e o cruel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. p. 36. 
94 Nos termos de Foster, screen the real, que teria o sentido de uma tela, uma proteção opaca colocada entre o sujeito e o real 
“extático” e mortífero, ainda que inapreensível. 
95 BARTHES, Roland. A Câmara Clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. 
96 KRISTEVA, Julia. Pouvoirs de l'horreur : essai sur l'abjection. Paris: Éditions du Seuil, 1980. p. 9. 



72 

 

 

 

Portanto, a partir da reflexão de Foster, podemos interpretar a ocorrência repetitiva e 

obsessiva da crueldade, da humilhação e do poder totalitário na obra de Glauco. Ao mesmo 

tempo em que há um filtro — podemos até dizer que o soneto enquanto forma é a atualização 

particular desse filtro —, há uma exposição extrema de situações de violência, levando-nos a 

pensar mais uma vez sobre o caráter paradoxal da crueldade na obra. A voz poética mantém 

sempre o mesmo tom estoico frente às descrições cruas e violentas. Quando isso não ocorre, a 

identificação se dá a partir da chave do masoquismo: o eu poético é sempre aquele que quer 

ser o alvo e o fim da crueldade e da humilhação. Como no soneto Marítimo: 

 
Soneto Marítimo97 
 
Viagem de Pessoa numa ode 
o leva a desejar-se prisioneiro 
na mão duma porção de marinheiro: 
A mente delirante tudo pode. 
 
Desculpe-me o leitor, não se incomode, 
mas vou mais longe, atrás do canoeiro 
que vive no arquipélago, guerreiro 
que tem a satiríase dum bode. 
 
A tribo desse cara cata vivo, 
depois duma batalha, um inimigo. 
Tortura lenta é o fim do tal cativo. 
 
Pros vis guris da aldeia, seu castigo 
vai ser divertimento primitivo. 
Sofrer isso em pessoa é o que persigo. 
 

O último verso é um grande exemplo das grandes “chaves de ouro” do soneto 

mattosiano. A crueldade cantada pelo poeta “vai mais longe” sempre e, apenas no último 

verso, constrói-se a identificação da voz poética como quem, ao contrário do que seria 

razoável, deseja “sofrer isso em pessoa”. Assim, a presença da crueldade, ao invés de servir 

apenas como denúncia, aponta também para a crueldade que traz gozo para o masoquista. 

Além disso, a repetição do tema ao absurdo se, por um lado, cria desconforto no leitor, 

também desempenha o papel de anestesiá-lo emocionalmente. Há aí um processo de 

desrealização — tão paradoxal quanto a própria relação escrita/crueldade: a ficção que 

serviria como um véu, aquele filtro de fala Hal Foster, se mostra verdadeira como apenas a 

ficção pode ser. Como em uma das melhores falas do filme Laranja Mecânica, quando Alex é 

exposto pela primeira vez às cenas violentas que serviriam como seu “tratamento”: “It was 

beautiful. It’s funny how the colours of the real world only seem really real when you vide 
                                                            
97 Soneto Marítimo [302] 
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then on the screen”... Alex De Large define com perfeição o estatuto da ficção quando 

comparada à realidade e chega por outro caminho àquela mesma conclusão de Hal Foster, que 

aponta para o caráter sempre paradoxal da relação realidade x ficção. 

Assim, não é gratuitamente que Glauco se define como um autor amante de 

paradoxos. Podemos pensar mesmo na situação do masoquista frente às relações de poder. 

Como muito bem destacou Deleuze: 
É uma demonstração do absurdo. Encarando a lei como processo punitivo, o masoquista começa 
provocando em si mesmo a punição; nessa punição sofrida, ele paradoxalmente encontra uma razão que o 
autoriza e até lhe ordena sentir o prazer que a lei deveria proibir. O humor masoquista é o seguinte: a 
mesma lei que me proíbe de realizar um desejo, sob pena de uma punição, torna-se uma lei que coloca já 
de início a punição e, consequentemente, me ordena satisfazer o desejo.98 

 

Dito de outra forma pelo próprio Glauco Mattoso:  
E eu sou o anti-herói. Eu me contraponho de forma a me humilhar voluntariamente diante do oponente, 
que é uma forma e deixá-lo vencer — pensando que está vencendo —, mas na verdade eu é que venço, 
porque eu quero perder. Então, se eu quero perder, eu venço.99 

 

Essa é a grande saída masoquista em relação à opressão. Voltando a Winston Smith, 

em 1984: se o poder reside em causar sofrimento e humilhação, se a imagem do futuro é uma 

bota pisando um rosto humano, apenas o masoquista escapa a essa lógica, pois ele escolhe 

sofrer, em pessoa, toda a humilhação. Ele parece estar por baixo, mas, na verdade, está por 

cima... 

                                                            
98 DELEUZE, Gilles. Sacher-Masoch: o frio e o cruel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. p. 89. 
99 BITNIKS. Entrevista de Glauco Mattoso, n. 6. Disponível em: <www.cronopios.com.br>. Acesso em: 25 jun. 2009. 
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5. NASCI GLAUCOMATOSO, NÃO POETA 
 

5.1 A escrita de si 
 

 

A reflexão sobre a produção literária hoje levanta questões que dizem respeito à 

própria realidade, ao real enquanto tal, às relações entre criação e realidade, aos limites entre 

ficção e realidade... Assiste-se à multiplicação das questões que se apresentam aos pensadores 

contemporâneos, em termos de uma visão cada vez mais fluida do real e de seu estatuto. As 

“realidades” virtuais, audiovisuais, os programas de tipo reality show, para citar alguns, dão 

conta das manifestações midiáticas mais comuns do novo estatuto do real no cenário do 

pensamento contemporâneo, que parece rasurar ou, ao menos, colocar em questão os limites 

— antes supostamente claros, precisos e indiscutíveis — entre ficção e realidade. 

Não se trata aqui de construir uma reflexão filosófica sobre as questões, mais do que 

complexas, ligadas à interrogação — tão antiga quanto toda a teoria do conhecimento, diga-se 

de passagem — acerca dos deslimites entre realidade e ficção, entre falsidade e verdade. A 

questão é examinar de que maneira a relação entre autor empírico e escrita biográfica se dá 

nos sonetos de Glauco Mattoso, entendidos como espaço de ficção. 

Segundo Italo Moriconi, o escritor contemporâneo frequentemente tem se feito 

presente em sua escrita “seja de maneira real, seja simulacral, explorando e tematizando a 

situação de enunciação em que se produz sua ficção”.100 O traço marcante da ficção recente 

seria, justamente, essa “presença autobiográfica real do autor empírico em textos que, por 

outro lado, são ficcionais”.101 Esse é o ponto sobre o qual me deterei nessa breve discussão. 

A obra de Glauco Mattoso é um caso interessante de presença do autor empírico por 

detrás dos textos. Nascido Pedro José Ferreira da Silva, Glauco Mattoso toma o nome oriundo 

de sua doença congênita como heterônimo prevalecente. Dentre suas “personalidades” 

autorais, pouco a pouco foi prevalecendo o personagem que se destacava pela deficiência 

visual e pelo masoquismo, diretamente ligado ao abuso que haveria sofrido na infância.  

A partir das componentes da cegueira e do masoquismo, Glauco investiu na 

construção de seu personagem de si mesmo: são incontáveis os sonetos de cunho 
                                                            
100 MORICONI, Italo. Circuitos contemporâneos do literário (indicações de pesquisa). Revista Gragoatá, Niterói, n. 20, p. 
147-163, jan-jul, 2006. p. 155. 
101 Id. Ibid. 
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declaradamente autobiográfico; “Mattoso, que nasceu deficiente,/ainda foi currado em plena 

infância:/lambeu com nojo o pé; chupou com ânsia/o pau; mijo engoliu, salgado e quente.”102; 

“Nasci glaucomatoso, não poeta./Poeta me tornei pela revolta/que contra o mundo a língua 

suja solta/e a vida como báratro interpreta.”103 Esses sonetos se inserem em um tipo específico 

de escrita literária em que há contato e deslocamento entre as categorias de real e ficcional.  

Quando se trata de autobiografia, uma importante sistematização teórica acerca do 

gênero foi feita por Philippe Lejeune, na década de 1970. A questão, para esse teórico, é 

eminentemente formalista. Trata-se de um esforço teórico no sentido de isolar as 

características da autobiografia em comparação ao romance e à biografia. 

A definição de autobiografia apresentada por Lejeune é a seguinte: “Narrativa 

retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua própria existência, dando ênfase à sua 

vida individual, em particular à história de sua personalidade”.104 De saída já notamos os 

elementos específicos deste tipo de escrita: trata-se, em primeiro lugar, de uma narrativa em 

prosa. Em segundo lugar, presume-se que esta narrativa é escrita por uma “pessoa real” 

tratando de sua própria vida.  

Alguns problemas se apresentam. A escrita de Glauco Mattoso de que nos ocupamos 

aqui é especificamente de forma poética — ainda que, como já foi discutido, encaremos o 

soneto mattosiano como um espaço de ficção. Por outro lado, pensar em uma escrita de uma 

“pessoa real” pressupõe discussões inúmeras, que dizem respeito, especialmente, às reflexões 

psicanalíticas acerca da (im)possibilidade do acesso da consciência à totalidade da pessoa. 

Quem é a “pessoa real” que fala? Qual o parâmetro segundo o qual se pode medir o nível de 

“realidade” daquele que fala? E, finalmente: importam critérios de verdade/mentira? 

A solução dada por Lejeune a essa última questão nos parece bastante interessante. 

Segundo o autor, a autobiografia se definiria segundo o horizonte de expectativas do leitor, 

pelo “pacto autobiográfico”. Ou seja, o leitor sabe que está lendo uma autobiografia pelo 

pacto selado através da coincidência entre o nome do autor, o nome do narrador e o nome do 

protagonista. A questão se resolve, portanto, segundo a ideia de uma identidade onomástica 

— presumivelmente uma identidade entre a “pessoa real” por detrás da obra e a vida de que a 

escrita é matéria. 

                                                            
102 Soneto Assumido [509] 
103 Soneto Natal [951] 
104 LEJEUNE, Philippe. El Pacto Autobiográfico y Otros Estudios. Madrid: Megazul-Endymon, s/d. p. 50. 
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A escrita de sonetos autobiográficos na obra de Glauco Mattoso, não apenas pelo 

fato de ser poesia e não prosa, não se adéqua bem à definição de Philippe Lejeune. 

Primeiramente porque a categoria de “eu lírico” já comporta várias questões de modo geral, 

não sendo possível reduzi-la à voz do autor empírico por trás do texto. Além disso, a questão 

da identidade nominal se torna problemática. A voz poética de Glauco se refere a si como 

Glauco Mattoso, o que se encaixa na perspectiva de Lejeune. No entanto, o nome real do 

autor empírico não é esse, é Pedro. Mais importante do que isso, Glauco Mattoso não é a 

única personalidade assumida pelo autor. Há outras muitas, sendo a de Pedro o Podre, criada 

no Jornal Dobrabil, uma das mais importantes.  

Pensando em termos de pseudônimo, há toda uma argumentação de Lejeune sobre o 

assunto. Segundo ele, o pseudônimo é um nome de autor:  
el segundo nombre es tan auténtico como el primero e indica simplemente ese segundo nacimiento 
constituido por los escritos publicados. (...) El seudónimo es simplemente una diferenciación, un 
desdoblamiento del nombre, que no cambia en absoluto la identidad.105 

 

Mas será possível dizer de Glauco Mattoso que não há mudança de identidade 

quando o nome é modificado? Acreditamos que não. Nossa perspectiva se volta muito mais 

para uma lógica ficcional em que o que é construído é um personagem de si mesmo, uma 

personalidade que possui traços específicos: notadamente a cegueira, e a identificação 

masoquista e podólatra. Em seu website, há uma análise de Pedro Ulysses Campos (cabe 

lembrar que este “crítico” deverá ser discutido adiante) em que se lê: 
Convencido de que um literato é tanto mais autêntico quanto mais fiel for à própria biografia, GM não 
abdica, entretanto, da liberdade (ou da licença poética) de ser personagem de si mesmo. Para isso, usa e 
abusa daquilo que mais lhe marcou a vida: o abuso e a usual linguagem desabusada com que aborda fatos 
verídicos ou verossímeis, além dos factoides mais ou menos fundamentais que alimentam a fantasia do 
poeta cego, fetichista e sadomasoquista. De concreto, o que se sabe é que GM foi tripudiado pelos 
meninos da sua idade, experiência da qual resultou seu fetichismo podólatra e seu masoquismo; que, 
completada a perda da visão, o então quarentão agudizou o masoquismo já crônico; que a efêmera 
vivência heterossexual não foi totalmente compensada nem substituída pela casual prática homossexual; 
que, enfim, a cegueira acentuou-lhe a percepção e a sensibilidade em relação aos demais discriminados e 
oprimidos, quer pela deficiência física, quer pela idade, quer pela sexualidade, quer pela raça ou pela 
classe. O resto é poesia... e talento, naturalmente.106 

 

A análise é primorosa — como apenas o próprio Glauco poderia escrever — e é 

importante notarmos que há a ênfase na questão do personagem de si e a abertura à “fantasia 

do poeta”. Além disso, a expressão “de concreto, o que se sabe...” deixa no ar os muitos 

possíveis ficcionais. Dessa maneira, a postura que tomaremos aqui tratará o nome Glauco 

                                                            
105 LEJEUNE, Philippe. El Pacto Autobiográfico y Otros Estudios. Madrid: Megazul-Endymon, s/d. p. 62. 
106 GLAUCO MATTOSO. Site oficial do autor. Disponível em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/>. Acesso em: 10 abr. 
2009. 
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Mattoso como o heterônimo predominante, cuja personalidade e história de vida têm contato 

com os atributos do autor empírico sem, contudo, se reduzir a eles. Ao contrário do 

pseudônimo que, conforme muito bem definiu Lejeune, não modifica a identidade — sendo 

também idênticas as características atribuíveis à pessoa empírica do autor e ao pseudônimo —

, o heterônimo se caracteriza por ser a construção de um personagem de si que, como tal, tem 

uma personalidade que não precisa ser oposta à do autor empírico, mas que, finalmente, não 

se reduz a ela, tendo grande relevância no plano da fantasia: “a ficção abre um espaço de 

exploração que excede o sujeito biográfico”.107 Ao heterônimo não há exigência de fidelidade 

ou de veracidade. Ele tem, como o personagem, uma autonomia muito maior em relação ao 

corpo físico que o “incorpora” na escrita. 

Nesse sentido, partiremos do pressuposto de que o conceito de autobiográfico não é 

suficiente para dar conta da construção de personagens de si não apenas pelo que já foi 

argumentado, mas também por outras razões. Leonor Arfuch,108 por exemplo, prefere falar de 

um espaço biográfico, partindo do pressuposto da incoincidência essencial entre autor e 

narrador. A esse respeito, declara: 
Bajtín es explícito al respecto: “el autor es un momento de la totalidad artística y como tal no puede 
coincidir, dentro de esta totalidad, con el héroe que es su otro momento, la coincidencia personal ‘en la 
vida’ entre el individuo de que se habla y el individuo que habla no elimina la diferencia entre estos 
momentos en la totalidad artística” (Bajtín, 1982: 134). 

 

Pensando em termos de espaço biográfico, a questão se torna mais clara para nossa 

análise. Nas palavras de Diana Klinger: 
Para os fins de nossa argumentação, parece conveniente ficar no campo mais amplo que chamamos de 
“espaço autobiográfico”, pois nosso objetivo é articular a escrita com uma noção contemporânea da 
subjetividade, isto é, um sujeito não essencial, incompleto e suscetível de autocriação. (Grifo nosso)109 

 

O espaço biográfico é tudo aquilo que está em torno e para além da obra e que, no 

entanto, desempenha um papel importante na ocasião da interpretação. Nesse contexto, há 

uma “complexa e muitas vezes tortuosa relação entre representação literária e experiência 

vivida”110. Toda situação de discurso do “eu”, no fim das contas, se depara com a 

impossibilidade de a linguagem dar conta representativamente da matéria vivida. Na 

psicanálise, por exemplo, isso é bastante evidente: 

                                                            
107 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 50. 
108 ARFUCH, Leonor. El espacio biográfico. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econômica, 2005.  p. 52. 
109 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 44. 
110 MIRANDA, Wander Melo. A ilusão autobiográfica. In Corpos escritos. São Paulo: Edusp; Belo Horizonte: Ed. UFMG, 
1992. p. 26. 
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Quer dizer que o sentido de uma vida não se descobre e depois se narra, mas se constrói na própria 
narração: o sujeito da psicanálise cria uma ficção de si. E essa ficção não é nem verdadeira nem falsa, é 
apenas a ficção que o sujeito cria para si próprio.111 

 

Desta maneira, mesmo que se pretenda seguir o caminho da reflexão acerca da 

autobiografia, as questões que se apresentam são bastante complexas, uma vez que o sujeito 

do enunciado nunca coincide com o sujeito da enunciação, mesmo que haja uma ilusão nesse 

sentido: 
A linha que pode demarcar os limites entre a vida de um autor e a sua obra é bastante incerta. Dessa 
perspectiva, a autobiografia não se confunde com a dita vida de um autor, com o corpus empírico que 
forma a vida de um homem empiricamente real. O biográfico, enquanto autobiográfico, atravessa ambos 
os conjuntos — o corpus da obra e o corpo do sujeito — constituindo um texto cujo possível estatuto é o 
de não dar relevo nem a um, nem ao outro.112 

                                                            
111 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 51. 
112 MIRANDA, Wander Melo. A ilusão autobiográfica. In Corpos escritos. São Paulo: Edusp; Belo Horizonte: Ed. UFMG, 
1992. p. 29. 
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5.2 O retorno do autor 
 

 

Não deixa de ser delicado pensar uma obra levando-se em consideração os dados 

biográficos do autor empírico. Após a crítica estruturalista que tinha como base a escritura 

modernista criou-se todo um receio especial na academia quando se trata de qualquer 

abordagem teórica que leve em consideração em sua reflexão — de que maneira seja — a 

figura do autor. Ficou decretado que a menção à biografia do autor seria “biografismo” 

exagerado, grave erro metodológico. No mínimo, antiquado. 

No entanto, se voltarmos à argumentação de Roland Barthes sobre a “morte” do 

autor, veremos que a questão não pode ser colocada de maneira tão radical e simplista. 

Barthes, segundo uma concepção modernista, declara que “a escritura é a destruição de toda 

voz, de toda origem”.113 O autor como concepção nascida na era moderna estaria ligado ao 

“prestígio do indivíduo” e, a partir dele, construiu-se toda uma concepção de literatura 

segundo a qual “a explicação da obra é sempre buscada do lado de quem a produziu, como se, 

através da alegoria mais ou menos transparente da ficção, fosse sempre afinal a voz de uma só 

e mesma pessoa, o autor, a entregar a sua ‘confidência’”.114 Operava-se, no entanto, um 

descentramento da autoridade da figura do Autor a partir do modernismo. Citando Mallarmé, 

Barthes observa que, para o poeta, “é a linguagem que fala, não o autor” e escrever seria 

“atingir esse ponto onde só a linguagem age, ‘performa’, e não ‘eu’”.115  

Dessa maneira, seria — muito propriamente — equivocado tomar o Autor como 

repositório final do sentido de qualquer obra. Estaria decretada a “morte” do Autor. Mas não é 

de qualquer autor que aqui se fala. Trata-se da morte dessa concepção romântica da autoria 

segundo a qual a palavra literária seria um desdobramento pessoal e singular da personalidade 

privilegiada do gênio.  

Esse é o ponto importante: o autor, como tal, teria uma nova atualização. “Bem ao 

contrário, o escritor moderno nasce ao mesmo tempo que seu texto; não é, de forma alguma, 

dotado de um ser que precedesse ou excedesse a sua escritura, não é em nada o sujeito de que 

o seu livro fosse o predicado.”116 

                                                            
113 BARTHES, Roland. O rumor da língua. São Paulo/Campinas: Brasiliense/Ed. Unicamp, 1988. p. 65. 
114 Idem, p. 66. 
115 Id. Ibid. 
116 Idem, p. 68. 
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No caso de Glauco Mattoso, é importante lembrarmo-nos de que a criação de si 

juntamente com a obra é um dos pontos mais interessantes e instigantes de sua escrita: 
Soneto Autobiográfico117 
 
Um fato me marcou pra toda a vida: 
aos nove anos fui vítima dos caras 
mais velhos, que brincavam com as taras,  
levando-me da escola pra avenida. 
 
Curravam-me num beco sem saída, 
zoavam inventando coisas raras,  
como lamber sebinho em suas varas 
e encher a minha boca de cuspida. 
 
O que dava mais nojo era a poeira 
da sola dos seus tênis, misturada 
com doce, pão, cocô ou xepa de feira. 
 
O gosto do solado e da calçada 
na língua fez de mim, queira ou não queira, 
a escória dos podólatras, mais nada. 
 

No caso do soneto Autobiográfico, é interessante notar mais uma menção a essa 

recorrente imagem fundadora do abuso, que teria como função trazer a marca da autenticidade 

ao trabalho de Glauco. Apesar disso, é importante compreendê-la como parte integrante da 

lógica de autocriação, que tem como ponto determinante a confusa relação entre realidade e 

ficção. O sujeito masoquista da poesia é performático e se constrói ao mesmo tempo em que o 

texto. O dado biográfico, para além de qualquer pretensão ou não de veracidade, funciona 

como um suplemento de significado; ou seja, o sentido do texto não está na vida do autor 

empírico: vida e texto são partes da mesma trama, do mesmo tecido que se cria a partir da 

criação artística.  

É nesse sentido que se fala de um retorno do autor na crítica contemporânea de 

prosa. No entanto, é um retorno em diferença. Não está de volta aquela concepção de Autor 

com letra maiúscula. Agora, o retorno do autor é parte do movimento de descentramento do 

sujeito cartesiano, é parte da crítica mesma a esse sujeito, evidenciando a possibilidade de 

autocriação: 

Não é que o Autor não possa “voltar” no texto, no seu texto; mas será, então, 
por assim dizer, a título de convidado; se for romancista, inscreve-se nele como 
uma das personagens, desenhada no tapete; a sua inscrição não é mais 
privilegiada, paterna, alética, mas lúdica: ele torna-se, por assim dizer, um 
autor de papel.118 

 
                                                            
117 Soneto Autobiográfico [20] 
118 BARTHES, Roland. O rumor da língua. São Paulo/Campinas: Brasiliense/Ed. Unicamp, 1988. p. 76. 
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Segundo Ana Cláudia Viegas, “Assistimos hoje a um ‘retorno do autor’, não como 

origem e explicação última da obra, mas como personagem do espaço público midiático”.119 

Pode-se dizer, então, que a figura do autor se faz presente, para além da manifestação na obra, 

como celebridade.120  

Quando lidamos com autores contemporâneos, dos quais nem mesmo as obras 
publicadas ainda são um corpus completo, como definir o que integra a obra? 
Sabemos que a formação da figura autoral decorre não só do produto da escrita, 
mas também de cada intervenção feita pelo indivíduo na posição de autor: 
entrevistas, depoimentos, fotos etc. No contexto da cultura midiática, essas 
intervenções se ampliam nas aparições na TV, gravação de vídeos, inserções 
via internet. A imagem do autor transmitida pela mídia cola-se à sua obra ou 
até mesmo permite uma relação leitor-autor, sem a mediação dos textos que 
este escreveu.121 

 

Como a lógica contemporânea do culto à celebridade não é novidade para ninguém, é 

escusado comentá-la longamente. É suficiente que se diga que a “curiosidade” em torno das 

celebridades se aplica também, em grande medida, aos escritores: “hay un indudable retorno 

del autor, que incluye no sólo un ansia de detalles de su vida sino de la trastienda de su 

creación”.122 

A obra de Glauco Mattoso é um caso exemplar de escrita em que as aparições 

públicas do autor em entrevistas, depoimentos, mesas-redondas, fazem parte de sua obra, ou 

seja, contribuem significativamente para sua interpretação, já que “textos de depoimentos de 

artistas e de entrevistas sobre suas trajetórias biomateriais constituem corpus que fazem parte 

do conceito de literário atualmente”.123  

Nesse sentido, Silviano Santiago também afirma que “o crítico falseia a intenção da 

obra a ser analisada [...] se não observar a garantia da experiência do corpo-vivo que está por 

detrás da escrita”.124 Essa marca presente na ficção contemporânea, na reflexão de Leonor 

Arfuch, tornaria necessário um horizonte interpretativo que fosse capaz de dar conta da ênfase 

                                                            
119 VIEGAS, Ana Cláudia. O “Retorno do Autor” – relatos de e sobre escritores contemporâneos. In VALLADARES, 
Henriqueta (org.) Paisagens Ficcionais: perspectivas entre o eu e o outro. Rio de Janeiro, 7Letras, 2007. p. 15. 
120 Eu concordo com a argumentação de que, em um país em que se lê pouquíssimo, o autor seria uma celebridade de 
curtíssimo “alcance”. Não se pode negar, porém, que o sucesso de eventos literários — veja a FLIP, por exemplo — está 
baseado, sim, na “celebridade” de autores. 
121 VIEGAS, Ana Cláudia. O “Retorno do Autor” – relatos de e sobre escritores contemporâneos. In VALLADARES, 
Henriqueta (org.) Paisagens Ficcionais: perspectivas entre o eu e o outro. Rio de Janeiro, 7Letras, 2007. p. 5. 
122 ARFUCH, Leonor. El espacio biográfico. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econômica, 2005. p. 51. 
123 MORICONI, Italo. Circuitos contemporâneos do literário (indicações de pesquisa). Revista Gragoatá, Niterói, n. 20, p. 
147-163, jan-jul, 2006. p. 155. 
124 SANTIAGO apud KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 24. 
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ao biográfico que caracteriza a produção literária atual, já que a presença enfática da figura 

biográfica do autor funcionaria como uma espécie de suplemento de sentido à obra. 
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5.3 Autoficção 
 

 

Uma boa resposta a essa necessidade de novos caminhos interpretativos é dada por 

Italo Moriconi125, quando propõe que a produção literária atual seja pensada não mais apenas 

por meio de critérios estritamente literários, senão que seja incluída, no próprio conceito de 

literário, a reflexão sobre sua circulação: “O literário de um texto é efeito de circuito. O 

literário é mais atributo do circuito que do texto”.126 Dessa maneira, os horizontes de 

expectativa são definidos no interior de cada circuito. 

Ora, se pensarmos no grande circuito, no “circuitão”127, há a multiplicação incessante 

das formas de um discurso pautado pelo exibicionismo da cultura midiática, pela visibilidade 

e espetacularização do privado. A crescente “moda” da narrativa vivencial abarca 

praticamente todos os registros discursivos. Portanto, com Diana Klinger, pode-se afirmar que 

uma primeira aproximação à escrita de si na ficção contemporânea deveria, 
sem dúvida, inscrevê-la no espaço interdiscursivo desses outros textos — não-
literários — da cultura contemporânea, que evidenciam que esta ficção está em 
sintonia com o “clima da época” (Zeitgeist).128 

 
Voltando, assim, ao comentário sobre a obra de Glauco Mattoso, pode-se afirmar 

que, se esta, por um lado, se adéqua perfeitamente a esse clima de época, por outro, a cadeia 

de significados construída por seu discurso vai além de uma escrita determinada por 

constantes temáticas epocais, em direção a uma concepção mais abrangente do que seja o 

“compromisso” declarado pelo autor entre uma obra e a biografia de quem escreve. Aqui cabe 

citar um trecho de um e-mail do autor em que é questionada a razão pela qual ele declara ser 

tão melhor uma obra quanto mais fiel for à biografia do escritor. Glauco responde: 
Talvez porque a cegueira adquirida (ou, por outras palavras, a perda da visão) me tenha acentuado uma 
consciência do mundo a partir dum ponto de vista muito pessoal, ou ainda talvez porque a experiência 
precoce do abuso sexual de que fui vítima me tenha tornado uma testemunha a favor dos injustiçados... 
Mas nem é preciso puxar tanto a brasa pra minha sardinha: basta encarar todo este processo criativo como 
mais uma expressão, entre tantas possíveis, da tal voz poética que, como bem assinalou Pessoa, finge 
porque exagera mas é sincera porque parte da dor realmente vivenciada. Essa dialética entre veracidade e 
verossimilhança, eu a equaciono com minha deliberada paixão pelo paradoxo...129 
 

                                                            
125 MORICONI, Italo. Circuitos contemporâneos do literário (indicações de pesquisa). Revista Gragoatá, Niterói, n. 20, p. 
147-163, jan-jul, 2006. p. 150. 
126 Id. Ibid. 
127 Conceito proposto por Italo Moriconi para dar conta da expressão mainstream. 
128 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 23. 
129 MATTOSO, GLAUCO. Perguntas [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <s.rafaella@uol.com.br> em 14 jun. 
2007. 



85 

 

 

 

A personalidade construída literariamente por Glauco passa, então, por diversos 

componentes. Há a questão da cegueira, o masoquismo que tem como referência 

acontecimentos na vida do próprio escritor, mas é no paradoxo que a voz melhor se define. E 

é paradoxal a relação entre “verdade” biográfica e escrita. 

É interessante perceber que o discurso de testemunha da violência não o converte em 

uma figura vitimizada. Pelo contrário. É o masoquismo declarado e repisado o que termina 

por determinar a inversão a seu favor das relações de poder, transformando perda em lucro: 

“Compenso o que no abuso se me impôs/(pedal humilhação) com meu fetiche,/lambendo, por 

debaixo, os pés do algoz.”130; “Lambi, mas me vinguei! Não virei fera,/mas tudo devolvi, pois 

sonho em cada/soneto um pé que nunca se supera!”131 ou o belo desfecho do Soneto Inferior 

[360], “Fiquei por baixo. Agora estou por cima.”  

O discurso do masoquismo é muito expressivo na construção do personagem de si 

por Glauco Mattoso em sua obra. Ele corresponde ao que seria um determinado registro da 

afetividade, ou seja, um elemento que institui uma posição de sujeito, que é importante para 

nossa discussão, uma vez que supõe um processo de autocriação presente em todas as formas 

biográficas de escrita. Um conceito que tem sido usado cada vez mais frequentemente para 

dar conta desse processo é o de autoficção. Gênero bivalente e ambíguo, a autoficção se 

caracteriza por um discurso que, ao mesmo tempo em que não tem um referente que o 

determine — nos moldes de uma escrita realista clássica, em que a representação está sempre 

cerceada por discursos que pressupõem uma verdade exterior ao texto —, não se desliga 

completamente de uma exploração ficcional de uma figura real, exterior à escrita, de carne e 

osso — como pode atestar qualquer mesa-redonda literária. Trata-se, portanto, de uma 

construção bem elaborada de uma ficção legitimada, por um lado, pelo corpo físico do autor 

empírico e, por outro, por uma persona decorrente do processo de ficcionalização da figura 

real. 

O que está em jogo aqui é menos a veracidade do discurso em termos de uma certa 

verificabilidade, que seria possível através do autor empírico, do que uma certa flutuação de 

sentido tornada possível pelo tratamento ficcional do corpo real: “a ficção abre um espaço de 

exploração que excede o sujeito biográfico [...]; o que interessa na autoficção não é a relação 

                                                            
130 Soneto Natal [951] 
131 Soneto Repisado [1210] 
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do texto com a vida do autor e sim a do texto como forma de criação de um mito, o mito do 

escritor”.132 

Na construção desse mito do escritor que, conforme aponta Ana Cláudia Viegas, é 

“produzido tanto nas marcas biográficas quanto nas referências à própria escrita”,133 Glauco 

se destaca pela participação frequente em entrevistas e por sua “autobiografia” O Manual do 

Podólatra Amador, de 1981. A fantasia em torno da questão fetichista é o mote a partir do 

qual se constrói uma obra baseada na ficcionalização de si. No Soneto Insone [34], é a 

questão da cegueira que destaca a ênfase ao eu biográfico e comenta o próprio processo de 

composição de sonetos: 
Soneto Insone134 
 
Ser cego é como estar numa prisão. 
Ficar cego é pior, parece o susto 
de quem foi livre e sofre o golpe injusto, 
levado para o hospício estando são. 
 
O sonho é colorido, pois estão 
bem vivas na memória, a muito custo, 
imagens dum recente e já vetusto 
passado de prazer e perversão. 
 
Nenhum ouvido escuta meu apelo. 
Acordo e lembro em pânico que o sonho 
foi falso: a realidade é o pesadelo. 
 
Só volto a adormecer quando componho 
sonetos sobre o pé. Gozo ao lambê-lo, 
e agora o escuro não é tão medonho. 
 

Pode-se ver, em sua obra, um aspecto performático da encenação da própria escrita. 

Assim, conjuntamente com sua figura pública, há uma espécie de realismo que se manifestaria 

como suplemento de sentido à obra, conforme comenta Leonor Arfuch: “La persistencia 

acendrada de la creencia, ese algo más, ese suplemento de sentido que se espera de toda 

inscripción de una ‘vida real’, remite a otro régimen de verdad...” (grifo meu).135 O corpo 

real “empresta” sua carnalidade ao corpo do texto, de forma que há aí uma possível nova 

manifestação do realismo em literatura. Há, no intercâmbio entre figura autoral e obra, no 

limite incerto entre ficção e realidade, uma adequação a essa contemporânea ânsia de criar 

efeitos de realidade na literatura. 

                                                            
132 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 50. 
133 VIEGAS, Ana Cláudia. O “Retorno do Autor” – relatos de e sobre escritores contemporâneos. In VALLADARES, 
Henriqueta (org.) Paisagens Ficcionais: perspectivas entre o eu e o outro. Rio de Janeiro, 7Letras, 2007. p. 19. 
134 Soneto Insone [34] 
135 ARFUCH, Leonor. El espacio biográfico. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econômica, 2005. p. 59. 
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Neste jogo entre escrita de si, ficção e realidade, não importa a adequação dos 

acontecimentos narrados como biográficos à verdade, mas sim a verossimilhança das 

estratégias de autocriação, que pressupõe uma performance de uma persona autoral. Está em 

questão não a “verdade”, mas o questionamento dessa noção como oposta à ficção, como 

aponta Deleuze: “que o ideal de verdade era a ficção mais profunda, no âmago do real”.136 

No texto autoficcional, ficção e não-ficção não remetem a territórios radicalmente 

distintos. Pelo contrário, é a dúvida recorrente que torna a leitura tão instigante. Ao mesmo 

tempo em que o corpo do autor dá o testemunho de sua existência e seus textos dão as pistas 

para a ligação entre vida e obra, é a escrita que “performa a noção de indivíduo”.137 

O sujeito tem uma dimensão dupla — a um tempo real e fictícia: 
O conceito de performance deixaria ver o caráter teatralizado da construção da imagem de autor. (...) 
Tanto os textos ficcionais quanto a atuação (a vida pública) do autor são faces complementares da mesma 
produção de uma subjetividade, instâncias de atuação do eu que se tencionam ou se reforçam, mas que, 
em todo caso, já não podem ser pensadas isoladamente. (...) Portanto, o que interessa do autobiográfico 
no texto de autoficção não é uma certa adequação à verdade dos fatos, mas sim “a ilusão da presença, do 
acesso ao lugar de emanação da voz” (Arfuch, 2005, p.42). (...) Quanto mais o ator (ou o autor do texto) 
entra no personagem e mais real tenta fazê-lo, mais reforça o caráter ficcional e, portanto, ilusório. Por 
isso a arte da performance rejeita a ilusão.138 

 

É interessante observar também o grau de incerteza que tal escrita pode possibilitar. 

O leitor, desconfiado daquilo que lê, prefere estar atento à estratégias de autoficção e não à 

adequação entre narrado e vivido.  

A criação de personagens de si vai além da figura do autor. No website de Glauco, há 

diversas análises de Pedro Ulysses Campos à sua obra. Consta que o crítico é professor de 

comunicação social na Universidade do Estado do Rio de Janeiro e que teria escrito A 

Genealogia da Poesia Brasileira e Apóstolos e Apóstatas. 

No entanto, uma pesquisa mínima é suficiente para que se saiba que não professor 

Pedro no departamento de Comunicação Social na UERJ. A desconfiança aumenta a partir da 

leitura de dois sonetos: 
Soneto do Catedrático Simpático (I)139 
 
Da PUC, ou da UNICAMP, ou doutro campus, 
da UERJ ao uspiano ou federal, 
perguntam-me de Pedro Ulysses Campos, 
o crítico que deu-me uma geral. 
 
Teria publicado, entre outros trampos, 
“Apóstolos e apóstatas”, no qual 
                                                            
136 DELEUZE, Gilles. As potências do falso. In A Imagem-tempo. São Paulo: Brasiliense, 1990. p. 182. 
137 KLINGER, Diana. Escritas de si, escritas do outro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007. p. 26. 
138 Idem, pp. 54-55. 
139 Soneto do Catedrático Simpático (I) [1565] 



88 

 

 

 

distingue, em poesia, os pirilampos 
dos astros que têm brilho “oficial”. 
 
Na “Genealogia da poesia” 
o lúcido ensaísta acha e desfia 
raízes, ramos, rumos, no pomar... 
 
Situa-me no galho que mais prezo: 
aquele em que o macaco tipo reso 
contenta-se em no próprio pau mamar... 
 
 
Soneto do Catedrático Simpático (II)140 
 
Seria um heterônimo o tal mestre? 
Quem sabe? Em meio a tanta faculdade 
privada, federal, rural, campestre, 
qualquer fantasma forma-se e se evade... 
 
Mas creio ter o cara algo que preste 
escrito e publicado. Vão, mais tarde, 
os pares achar nele um inconteste 
paredro, que de si não fez alarde... 
 
Alguns já me apontaram como sendo 
aquele que por trás desse colendo 
e sábio professor se esconderia... 
 
Por quê? Só porque fala de mim bem? 
Será que é verdadeiro apenas quem 
vê nele um tipo em minha galeria? 
 

Os sonetos falam por si. A dúvida quanto à real existência do tal crítico é construída 

conjuntamente com a obra. É interessante ver alguns textos disponíveis online em que 

estudantes e professores citam Pedro Ulysses Campos como grande analista e conhecedor da 

obra de Glauco Mattoso... As inicias do nome formam PUC. Pedro é o nome de batismo de 

Glauco. Campos é o sobrenome de dois de seus grandes mestres: Augusto e Haroldo. As 

reticências são também sintomáticas nesses sonetos citados. Apontam sempre para um “para 

além” da escrita. Toma-se forma a personalidade de Pedro Ulysses Campos como mais um 

heterônimo de Glauco Mattoso, dotado de um estilo próprio e de uma biografia própria.  

A ideia que temos é de que a compulsão pela escrita já evidenciada pela 

multiplicação incessante de sonetos se estende para além do campo estritamente artístico do 

fenômeno literário. Se o espaço biográfico circunda a obra de Glauco Mattoso, não só as 

aparições públicas e as entrevistas, mas a própria crítica nele se inscreve.  

Ao mito do escritor, segue-se a construção do mito do crítico responsável, aquele 

que, consagrado, serve de parâmetro para a interpretação da obra. No entanto, assim como o 

autor que retorna e que é “de papel”, o crítico também é performatizado ficcionalmente, 
                                                            
140 Soneto do Catedrático Simpático (II) [1566] 
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levando-nos a acreditar na infinidade de possíveis ficcionais e na relativização das ideias de 

autoria e de verdade. 

À transgressão da forma — no Jornal Dobrabil e na criação de sonetos — e à 

transgressão do soneto na medida do tema, soma-se a transgressão no nível da construção de 

um personagem de si, que é, ao mesmo tempo sujeito da escrita e sujeito de que se fala. A 

performance do autor maldito desloca a ideia corrente de que um autor é único na medida de 

sua existência real. A ficcionalização de si abre espaço, inclusive, para a ficcionalização 

daquele que fala da obra — ficcionalização do próprio espaço de circulação da obra —, 

transformando mais uma vez aquele ideia de que “O poeta é um fingidor”... As possibilidades 

de fingimento crescem exponencialmente, à medida que a matéria da ficção abarca obra e 

vida em contato a partir de limites imprecisos e duvidosos. 

Talvez seja essa a faceta mais instigante na obra de Glauco Mattoso: a constante 

sensação de desestabilização do leitor e a consequente riqueza interpretativa que isso 

proporciona. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 

A escrita de Glauco Mattoso é vasta e infindável. Durante o processo de escrita deste 

texto muitos outros sonetos foram escritos. Tentamos aqui dar conta de parte de sua produção, 

escolhendo os sonetos relevantes, sem, no entanto, estar livres do risco de haver 

negligenciado algum ponto importante. 

Nesta pesquisa, procuramos seguir o fio condutor estabelecido a partir da ideia de 

transgressão. No primeiro capítulo, procuramos sistematiza o contexto interpretativo da obra, 

examinando e discutindo o conceito de pós-modernidade, o momento histórico da literatura 

marginal e o conceito de trangressão. 

No capítulo dois, foi importante notar como se atualizava a questão da transgressão 

formal no Jornal Dobrabil, levando em consideração o questionamento dos conceitos de 

autoria e de autoridade. 

No terceiro capítulo, ainda seguimos a questão da transgressão formal. No entanto, 

tratamos da produção de sonetos de Glauco Mattoso e do tratamento específico dado pelo 

autor a essa forma poética tão tradicional. 

No quarto capítulo, nosso foco se voltou à transgressão no âmbito temático. 

Procuramos demonstrar a ligação entre escrita, crueldade e masoquismo, destacando o modo 

peculiar como o autor lida com a questão do poder. 

Finalmente, no quinto e último capítulo, nos esforçamos para demonstrar a 

transgressão na medida da autoficção criada por Glauco, no modo como o autor torna-se 

personagem de si mesmo, ficcionalizando seus traços biográficos e desestabilizando a leitura 

a partir da encenação de diferentes sujeitos poéticos. 

Glauco Mattoso é um escritor “maldito” e grande parte de sua fama se deve ao 

cuidadoso processo de escrita de si, inscrevendo-se entre os ascendentes também malditos: 

Gregório, Bocage, Sade e Masoch.  

É curioso que um autor tão prolífico continue fora do escopo de estudo da academia, 

ainda que seja bastante comentado em sites e suplementos. No entanto, o tema pouco 

palatável pode ser uma boa justificativa para a quase inexistência de trabalhos sobre o 

assunto. 
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Uma das únicas reflexões sobre a escrita de Glauco Mattoso foi feita por um 

pesquisador norte-americano, professor Steven Butterman, e se, por um lado, seu texto nos foi 

muito valioso, por outro, sempre há a perspectiva brasilianista, o olhar estrangeiro.  

Quanto à obra de Glauco, foi problemático deixar tanta coisa de fora. Há outras 

muitas obras interessantes do autor à espera de alguma atenção acadêmica... Por outro lado, é 

interessante a expectativa por novos trabalhos que virão, novos olhares e perspectivas. 

Procuramos entender alguns pontos que nos pareciam relevantes, mas sempre há a 

sensação de que deixou-se de fazer alguma observação importante, de que algum ponto não 

foi propriamente abordado e de que o trabalho não está à altura da arte poética do artista.  

Um soneto, especificamente, deixou de estar presente em nosso percurso e, como 

ainda há tempo, deve ser apresentado como mote para nossas considerações finais. 
Trata-se do soneto Prodigioso:141 

 

Quem sabe o maior mérito de Homero 
foi ter feito o que fez sem ter visão. 
Se Borges, Aderaldo ou Lampião 
fizeram, vou fazer também, espero. 
 
Zarolho ou cego, não quero ser mero 
passivo espectador da ocasião. 
Verei o que videntes não verão; 
Se sábios não souberam, eu supero. 
 
Beethoven era surdo, e foi maior. 
O grande escultor nosso era sem mãos. 
Perder não é dos males o menor. 
 
Abaixo estou de todos meus irmãos. 
Que o mais pecaminoso sou pior. 
Meu trunfo é só não ter dois olhos sãos. 
 

Os dois últimos versos do segundo quarteto podem ser apontados como os mais 

expressivos e ilustrativos da obra de Glauco. O poeta sobre tudo sonetou — e continua 

sonetando — e, apesar da cegueira, tem uma visão muito aguda sobre questões 

interessantíssimas. Glauco, talvez pela experiência do abuso na infância, soube como poucos 

enxergar a lógica perversa do comportamento humano e a maneira pela qual o poder atravessa 

todas as relações. 

Colocando-se na posição mais baixa sempre, ele sabe que esse é seu grande trunfo. 

Apenas escolhendo a humilhação há a possibilidade de reverter positivamente sua condição, e 

a paixão do paradoxo é a chave que pode decifrar sua grandeza. 

                                                            
141 Soneto Prodigioso [244] 
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São infinitas, entretanto, as pesquisas possíveis acerca de sua obra. Seu romance A 

Planta da Donzela, uma recriação contemporânea e fetichista de A Pata da Donzela, de José 

de Alencar, merece estudo cuidadoso, pela técnica instigante de citar trechos que não 

pertencem a Alencar e negligenciar a referência a trechos inteiros copiados do original e 

colocados em outro contexto. 

Outra obra que merece atenção é O Manual do Podólatra Amador, em que o autor 

escreve sua autobiografia ficcional, contando as peripécias de um masoquista apaixonado por 

pés masculinos. 

Além disso, sua vasta produção sonetária suscita outros muitos questionamentos, que 

vão desde sua postura política — em seu Poética na Política — até a recriação de contos 

consagrados em uma série de sonetos narrativos. 

Por enquanto, basta-nos afirmar a admiração por este autor tão pouco estudado e 

esperar por novas obras e novos estudos que entrem em diálogo com nosso texto e continuem 

contribuindo para o estudo de poetas vivos e tão produtivos quanto Glauco Mattoso. 
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