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La littérature? C'est pouvoir dire par quels signes
notre réalité vient vers nous.
Jean-Pierre Faye

Au théitre, jaccorde aux autres une part de création
qui est égale 2 la mienne: au metteur en scéne, aux
acteurs, au décorateur, aux techniciens.

Michel Tremblay
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APRESENTACGCADO

Brasil-Canadd: confrontos literdrios e culturais retine trabalhos
de pesquisadores brasileiros e canadenses sobre questdes que envolvem
a critica, a literatura e o teatro canadenses.

Inseridos no continente americano, o chamado “Novo Mundo”, o
Canadi e o Brasil sio considerados espacos privilegiados de comunidades
“novas”, marcadas pela colonizagio européia e por sucessivos grupos
de imigrantes de variada procedéncia. Essas peculiaridades favorecem
o surgimento de construgdes identitirias a partir de multiplos enraiza-
mentos e trinsitos. Por isso, sio paises que oferecem ao leitor interes-
sado pelos estudos relativos ao conceito de “identidade cultural” um
rico e amplo campo de reflexdes.

Por outro lado, dentre os significados da palavra “confronto”,
estdo o cotejo, o paralelo e a comparagio, procedimentos que permeiam
os artigos aqui apresentados. E se atribuir sentido a'um “texto” €
conecti-lo a outro, o sentido serd sempre mével, pois depende do
cariter variavel do conhecimento e da capacidade de ligagio de cada
interpretante.

Dai a importincia de atravessar fronteiras, percorrer espagos,
estabelecer novos contactos que, geralmente, propiciam a construgao
de uma visdo critica e analitica da experiéncia desse contacto com os
outros.

Como sugerem as epigrafes de Jean-Pierre Faye e de Michel
Tremblay, os textos aqui reunidos nos revelam o poder dos signos
através dos quais a literatura nos mostra a nossa prépria realidade e
também nos lembra que um espeticulo teatral vai muito além do texto
escrito, é um trabalho coletivo e s6 tem sentido através de uma cultura,
de uma civilizacdo. Tais escritos se inserem, portanto, ndo s dentro da
perspectiva da literatura comparada como também no ambito das
relagdes interculturais.
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A maioria dos textos desta coletinea provém de estudos desen-
olvidos no Brasil, principalmente na Universidade Federal de Minas
serais, e se vinculam a certas dreas que apresentam um fértil didlogo
om o Canadi, através da literatura de lingua inglesa, da literatura do
duebec e das artes cénicas.

A relevincia de efetivo didlogo que se estabeleceu entre profes-
ores universitarios brasileiros e canadenses evidencia-se também pela
resenga, neste livro, de dois artigos de pesquisadores canadenses.

Dilma Castelo Branco Diniz



Estudo das transferéncias
culturais: elementos tedricos

Robert Dion*

Desenvolvido na Franca e na Alemanha ha aproximadamente 15
anos,’ o estudo das transferéncias culturais permanece relativamente
desconhecido no Quebec, onde tende a ser confundido com o estudo
das influéncias — e, de modo geral, até mesmo com os trabalhos compa-
ratistas e hermenéuticos. Ora, mesmo considerando que a pesquisa
sobre as transferéncias entre culturas atravessa necessariamente certas
questdes obsessivas do comparatismo cldssico e da estética da recepgao,
nio se pode deduzir, contudo, que se trata do mesmo antigo vinho
servido em novos odres: tal pesquisa supde, na verdade, uma mudanga
considerivel de perspectiva. Pretendo, neste texto, avaliar essa mudanga
de ponto de vista e, simultaneamente, determinar as principais caracte-
risticas desse tipo de estudo; conseqiientemente, serei indiretamente
levado a precisar o tipo de enfoque que tenho a intenc¢do de utilizar ao
tratar das transferéncias da Alemanha em diregdo ao Quebec, por
intermédio de Libert& [Liberdade].

Apds uma breve justificativa da escolha da teoria das transferéncias
culturais, primeiro em fungio da defini¢do de interculturalidade a qual
esta subentendida, segundo, insistindo no contraste com o comparatismc
e a estética da recepgio, deter-me-ei na nogao de cultura nacional -
necessariamente fundamental quando se trata de estudar as trocas entre

* Professor da Université du Québec 2 Montréal.

! Philippe Régnier atribui a criagdo do termo “transferéncia cultural” a Michaé
Werner, situando-a em 1984 (1991: 3).

? Em publicagio prevista para 2003.



nagdes ou paises. Em seguida, abordarei a teoria das transferéncias
propriamente dita, distinguindo os angulos de estudo (hermenéutico,
conjuntural, institucional, genético), os processos que estido na base das
trocas (selecio, mediacgio, recepgio) e, enfim, os campos de aplicagio
da interculturalidade, que também sio modos de inscrigdo (percepgio
do Outro, transferéncias, escrita intercultural).

Interculturalidade, comparatismo e estética da recepgéo

As transferéncias culturais repousam, obviamente, sobre as relagoes
interculturais.

A interculturalidade coloca a primazia da relagdo real entre as
culturas, nio procura a essencialidade das culturas especificas postulando
uma originalidade que as isola das culturas vizinhas, nem valoriza a
mesticagem em si, mas se interessa sobretudo pelos coniatos das
culturas — “bem” ou “mal” sucedidos, isso nio vem ao caso —, pelas
trocas concretas, seja de textos, tradugdes, informagdes, conceitos,
simbolos, etc. A interculturalidade nio se reduz, portanto, a uma
ideologia e se protege, em principio, de qualquer xenofobia assim como
de qualquer heterofilia (por exemplo, a mestigagem enquanto “dever-
ser”?). Distingue-se, nesse ponto, da multiculturalidade que tende a
assimilar-se ao multiculturalismo. Este ultimo constitui uma ideologia
e uma politica fundadas na valorizagio da etnicidade, a qual poderia ser
formulada da seguinte forma: “a cada um sua cultura”. Unindo os pélos
culturais cuja diferenga nido pretende abolir totalmente, a intercul-
turalidade estd ainda mais afastada do modelo do melting pot (ou
assimila¢io cultural) 2 maneira americana. Em primeiro lugar, representa
de fato um ponto de vista definitivamente empirico sobre um objeto de
estudo e ndo uma solugio aos problemas provenientes da diversidade
das culturas. Enfim, a interculturalidade tampouco se assimila 2 transcul-
turalidade, tal como a definiram principalmente certos escritores italo-
quebequenses (Fulvio Caccia e Lamberto Tassinari, e a revista Vice-
versa). A transculturalidade quer promover a travessia das culturas:

3 Genevieéve Mouillard-Fraisse observa que “tanto a violéncia quanto a invasio
provocam a mesticagem e a negam, produzindo emaranhados de diferengas
impensiveis” (1995: 30). E sobre Edouard Glissant: “Toda sua escritura (ensaio
e romance) diz o terrivel prego da mesticagem, a violéncia de uma cultura sobre
a outra, a dor de um rastro cultural que se tornou impensivel” (1995: 34).
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considera que as culturas, as linguas sio enriquecidas a partir do
momento em que se deixam penetrar por outras culturas que dividem
o mesmo territério, essencialmente pelas culturas ditas migrantes;* esse
modelo vale particularmente para as pequenas culturas (o Quebec,
entre outras), que se deixam facilmente “atravessar”; seria esse 0 caso
das culturas mais hegemdnicas e mais antigas como as culturas francesa
e alem3?: a questio fica em suspense.

O préprio fato de a teoria das transferéncias (inter)culturais
dedicar-se aos contatos concretos que se efetuam em um espago-tempo
determinado basta para distingui-la da abordagem comparatista, que
busca seu “foco” no préprio autor da comparagio, o qual delimita seu
terreno e fixa o tertium comparationis. O comparatista pode muito bem
aproximar obras ou procedimentos que ndo tiveram, historicamente,
nenhum contato: é o caso da comparagio clissica entre as tragédias de
Shakespeare e as de Racine, escritas em épocas diferentes e cujo ponto
de comparacio situa-se em um terceiro lugar, na referéncia mais ou
menos direta 2 poética aristotélica, por exemplo; esse também € o caso
de uma comparagio como a do barroco francés e do barroco alemio,
que sio fendmenos distintos, sem relagio direta €, contudo, comensu-
raveis. Apesar disso, os enfoques comparatista e intercultural encontram
um ponto de contato no recurso quase inevitivel 2 nogio de influéncia;®
mas enquanto o comparatismo, até bem recentemente, contenta-se em
retracar as influéncias diretas de um determinado escritor sobre um
outro autor (influéncia do teatro de Friedrich Schiller sobre Victor
Hugo), os estudos interculturais rejeitam essa no¢ao um tanto vaga, que
nio considera a posi¢io do autor-fonte no sistema de sua prépria
literatura; que pressupde uma l6gica dominante-dominado (a cultura
influenciada sendo automaticamente subordinada aquela que influencia);
que ignora as eventualidades da transmissao da pretensa influéncia e,

4 Fulvio Caccia, em artigo recente, lembra a origem do termo: “A transcultura
ou a transculturacio tem dois sentidos diferentes: o primeiro data de 1940 e
deve-se 20 cubano Fernando Ortiz que forjou o termo significando ‘a sintese’.
Esse neologismo traduzia melhor, segundo o pesquisador, a superposi¢ao
brutal das culturas que caracteriza a América e cuja mesticagem permanece a
prépria esséncia. A segunda defini¢io remete 2 falta, 2 doenga, tendo sido
empregada nos meios clinicos norte-americanos para designar um certo tipo
de psiquiatria que se tornou, atualmente, ‘étnica’.” (Caccia, in Giguére, 2001: 33).
5 Michel Espagne fala da “dimensdo mégica” que permanece ligada a esse
termo (1993: 15).

UFMG - Faculdade do Letras
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notadamente, as resisténcias culturais da cultura receptora — em resumo,
que silencia as questdes do porqué e do como (Régnier, 1991). Essa
critica da nogio de influéncia individual vai ao encontro daquela
formulada pelos tedricos da escola de Tel-Aviv (v. Even-Zohar, 1990, et
Dion, 1995), que propdem abordar o fendmeno no dmbito de uma
teoria dos polissistemas (sistema da cultura de partida e sistema da
cultura de chegada) e que, seguindo o exemplo dos tedricos das transfe-
réncias culturais, insistem na dimensio coletiva e sistémica da influéncia.

A teoria das transferéncias distingue-se igualmente da estética da
recepg¢do, a qual concentrou-se principalmente na apropriacdo dos
textos candnicos por uma micro-sociedade de leitores de elite — em geral
de grandes autores ou de grandes criticos, cuja atividade deixou rastros
materiais ou intelectuais sob a forma de interpretagdes reconhecidas ou
de tradigdes de leitura. As transferéncias, por sua vez, nio se limitam
unicamente aos textos literdrios candnicos e 2 produgio das interpre-
tagcdes dominantes, mas se dedicam também, por um lado, aos textos
aferentes (tradugdes, criticas, comentirios, etc.) e, por outro lado, s
leituras e as interpretagdes mais “inconstantes”, menos prestigiosas,
produzidas por intermedidrios culturais patenteados (“descobridores”
literdrios, professores, jornalistas, especialistas, etc.) ou diletantes
(criticos ocasionais, publicitirios, viajantes, tradutores, etc.). As transfe-
réncias englobam entio, e ultrapassam por assim dizer, os estudos da
recepgdo. Além disso, como observa Hans-Jiirgen Lisebrink em artigo
dedicado as diferengas entre estética da recepgio e teoria das transfe-
réncias culturais, esta tltima n3o se limita necessariamente 2 importincia
do texto: ora ela ultrapassa as fronteiras da textualidade para privilegiar
a troca de formas interacionais (festas, rituais, etc.) e de suportes nio-
escritos (imagens, melodias, etc.), ora, em sentido contririo, atomiza o
texto para reter somente conceitos tais como o de “nagio” (1995: 42).
Langando mao de todos os recursos, a dimensao textual sdo acrescen-
tadas, em suma, as de extratexto e de infratexto.

Portanto, se tenho a intengio de privilegiar a nogio de transfe-
réncia cultural ao invés das nogdes de comparacdo, de influéncia, de
interferéncia ou de recepgdo, deve-se, em definitivo, as razdes que
Hans-Jurgen Liisebrink e Rolf Reichart apresentam em sua introdugio
a uma coletinea publicada recentemente sobre as transferéncias franco-
alemids de 1770 a 1815: salientar o processo da troca, seu aspecto
concreto e material (os bens culturais sio produtos, transmitidos e
consumidos), mas também o processo das transformagdes imateriais
que submete as partes em questio (dinimica dos comportamentos de
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aculturacio e de adapta¢io®); neutralidade do conceito, livre de conotagbes
hegeménicas e centrado nas necessidades do receptor (1997: 19-20).

Cultura e nacionalidade

Os estudos interculturais situam-se no campo chamado, na
Alemanha, de Kulturwissenschafien e, nos paises anglo-saxoes, cultural
studies. Esses estudos fundamentam-se na definicio, minima certamente,
da cultura enquanto sistema semidtico de simbolos provenientes de
uma comunidade e materializados nos “textos”, no sentido amplo,
dentre os quais alguns se constituem como obras candnicas em um
determinado espago (composto de uma ou de virias culturas ditas
“nacionais”: culturas francesa, inglesa, alemi e assim por diante). Desde,
pelo menos, o século XVIII e o inicio do XIX, esse espago cultural é cada
vez mais circunscrito pela /ingua, em conseqiiéncia do refluxo quase
completo do latim a titulo de /ingua franca, e superpde-se 2 nagdo,
conceito polissémico, como sabemos. Nagio e lingua estdo, de fato,
reciprocamente relacionados: no Dictionnaire de I’Académie [ Dicio-
ndrio da Academia) de 1694, encontra-se, inclusive, a seguinte acep¢io
do conceito: “A nagio é constituida por todos os habitantes de um
mesmo Estado, de um mesmo pais, que vivermn sob as mesmas leis e usam
a mesma linguagem” (o grifo é nosso; citado por Dann, 1997: 761-762).

Michel Espagne et Michaél Werner lembram oportunamente que,
seja o que quer que pensemos, “o proprio elemento nacional possui um
fundamento intercultural” (1994: 7), uma vez que as formas de intercultu-
ralidade intervém no préprio processo de defini¢io da identidade nacional’

§ Ver Werner, 1997.

7 As vezes, dentro de uma certa cultura, como foi o caso das culturas regionais
na Franga (culturas bret3, cérsica, picardia, etc.) até o século XX. Por outro
lado, apoiando a afirmagio de Espagne e Werner, Liisebrick observa, a prop6sito
do conceito alemio de “nagiio”, que aquilo que “pareceu durante muito tempo
como resultado de evolugdes autdnomas, até mesmo de uma ‘tomada de
consciéncia nacional’, revela-se, se olharmos mais de perto, como a
conseqiiéncia de processos interculturais complexos em que fendmenos de
aculturagio e de imitagdo cotejam formas de adaptagio produtiva, mas também
de rejei¢io, de réplica e de negagio radical cuja estrutura é inseparivel,
entretanto, da matriz de partida” (1995: 43-44). Isso significa, concluindo o
capitulo sobre a nagio, que a originalidade dos conceitos nem sempre provém
de onde pensamos, que na maioria das vezes resulta de uma concatenagio
inédita e ndo de uma reflexio inaugural.
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até mesmo no desejo de diferenciagdo: nio é sem divida alguma um
acaso se, na Alemanha, os conceitos de nagio e de identidade nacional
elaboram-se, sob o impulso de Johann Gottfried, contra o universalismo
autoproclamado da cultura francesa®— em referéncia, nesse caso, a
nagio rival. A propésito de Herder e de seus sucessores, Bernd Kortldnder
observa com pertinéncia:

(..) a nagdo nio é simplesmente mais um termo quantitativo de
classificagiio, uma subdivisdo da taxonomia historica, como ainda
no século XVIII, mas torna-se a categoria identitiria dominante.
Quanto 2 histéria literdria nacional, esta procura evidenciar a
evolugio teleoldgica do espirito ou do cariter de uma nagao afim
de mostrar sua especificidade e, finalmente, sua superioridade
em relagiio 2s outras nagdes. Ela se faz o espelho da vida interior
de uma nagiio e representa a evolugdo simbdlica da identidade
nacional. O curso fortuito dos acontecimentos histéricos torna-
se inteligivel, uma vez que tem uma origem e orienta-se em
dire¢io a um tnico fim (que permanece ainda obscuro); a
“nagdo” torna-se o a priori da Hist6ria. (Kortlinder, 1994: 123)

A concepgio de nagio elaborada por Herder, bem como a de literatura
que dela resulta, €, em resumo, essencialmente diferencial: dessa forma,
o destino da nagio consiste primeiramente em apurar constantemente
sua diferenca. Entretanto, apesar da pregnancia dos nacionalismos
literdrios — construgdes ideolégicas coletivas regidas pela busca do
préprio, pela exclusdo do exégeno — e apesar da relativa impermea-
bilidade de certas barreiras lingiiisticas, questiona-se sempre o porqué
das literaturas, consideradas “ndo apenas como textos mas como
principios de exegese, das instituicdes de ensino, das revistas ou das
bibliotecas serem [...] atravessadas por uma rede de relagdes interculturais,
a0 mesmo tempo em que elas se dizem deliberadamente nacionais”
(Espagne et Werner, 1994: 10).

Dentro da esfera 2 qual me limitarei aqui, o estudo das transfe-
réncias culturais procede da necessidade, para compreender a l6gica da
evolucio e do desenvolvimento efetivos de uma ou virias literaturas,

® Diga-se de passagem, Herder acredita também a tese da relagio lingua-nagio;
o autor afirma que “é por meio da lingua que uma nagdo é formada e educada;
é através dela que esta adquire o sentido de ordem e de honra, ¢ ela que lhe
fornece os costumes e a arte das relagdes humanas, mas também celebridade,
zelo e poder” (citado por Dann, 1997: 763).
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de ir além do quadro estritamente nacional.? Com efeito, torna-se
evidente que a ancoragem discursiva das diversas literaturas revela-se
amplamente pluricultural: nenhuma delas busca unicamente em suas
préprias fontes, em sua prépria tradigio, por mais imperialista que seja
o discurso sobre si-mesma (v. o exemplo da Franga até De l’Allemagne
[Da Alemanba), de Madame de Staél, em 1813), por mais inapta que seja
a reconhecer o estrangeiro.'” A abordagem intercultural contribui
apenas a tornar mais aparente esse fato irrecusivel: nenhum texto € obra
de um s6 sujeito, nem se escreve a partir de uma Gnica cultura. Da
mesma forma que a identidade individual situa-se no cruzamento das
identidades pessoal, familiar, regional, nacional, ocidental e assim por
diante, a escrita literdria elabora-se no cruzamento das culturas — mesmo
que seja ao apelar para um certo nimero de “clissicos” de certa forma
“supra-nacionais”. Como sabemos, um escritor nio faz apenas obra
narcisica, ele trabalha com uma lingua que é, ela mesma comp®sita; ele
reinterpreta, as vezes sem o saber, uma tradigdo literdria geralmente mais
vasta que a prépria tradi¢io nacional. Donde uma indiscutivel “interna-
cionalidade das literaturas nacionais”.!! Como observam resumidamente
Espagne e Werner,

? De acordo com Werner, “os comparatistas postularam, hd muito tempo, a
existéncia de trocas entre tradigdes nacionais, sendo a prépria idéia de
literatura nacional concomitante 2 de sua superagio” (1994: 17).

1 para Humboldt e Schlegel, por exemplo, “os franceses seriam inaptos 2
hermenéutica; eles nio seriam capazes de empatia, de compreender e de
reconhecer alguma coisa de estranho, outra” (Oesterle, 1994: 35).

It Retomo, nesse ponto, traduzindo-o; o titulo do Sonderforschungsbereich
(SFB - “Area especial de pesquisa”) da Universidade de Gottingen,
Internationalitdt nationaler Literaturen, pesquisa em curso desde 1997,
desenvolvida por pesquisadores de diversas especialidades (medievistas,
germanistas, eslavisats, romanistas, etc.) Notemos, por outro lado, que essa
internacionalizagido ndo implica que a nogio de “literatura nacional” tenha se
tornado caduca (os escritores realmente inclassificiveis do ponto de vista da
relaciio 2 nacionalidade constituem exce¢?o), mas traduz simplesmente o fato
de que as literaturas, e até mesmo as pequenas, circulam fora de suas fronteiras
e de suas tradigdes, que as migragdes de escritores de uma cultura 2 outra
tornam-se comuns, que o repertério das tradigdes literdrias estrangeiras
acessiveis aos escritores tende a aumentar (ver Moouillard-Fraisse, 1995).
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“Nao hi literatura nacional sem contatos interculturais que fazem
alternar uma vontade de distincia radical e a necessidade de
processo de tradug¢io, que s30 20 mesmo tempo uma apropriagao
da alteridade, um desvio para falar de si-mesmo e talvez, ainda,
o reconhecimento de uma alteridade intima.” (1994: 8).

Mas a apreciag¢io dessa “internacionalidade” e a medida da penetragdo
estrangeira no seio de um campo literrio nacional permanece, conve-
nhamos, uma tarefa bastante délicada, ainda mais que se existem linhas
de fratura culturais nacionais desde, pelo menos, o despertar das
nacionalidades na passagem do século XVIII ao XIX, uma tradigio
humanista secular (baseada numa retérica universal, um parentesco das
linguas, das utopias sociais com pretensdes transnacionais, um canone
greco-latino comum!?— Szegedy-Maszak, 1986: 45), que desdenhava as
fronteiras culturais, sempre constituiu um contrapeso eficaz contra a
l6gica da diferenciagiao (v; Espagne e Werner, 1987: 971). Concreta-
mente, a transferéncia intercultural funciona geralmente em dois
sentidos contririos: de um lado, delineia um processo de mediagio
através do qual as diferengas culturais conseguem equilibrar-se, a
compensar-se (sich ausgleichen); de outro lado, ela age como um fator
de estabilizacio e de solidificagiio (até mesmo de rigidez) do préprio e
também do estrangeiro, que conduz logicamente a seu distanciamento
reciproco’? (Espagne e Werner, 1988: 14).

Diga-se ainda de passagem que a literatura nao é apenas tributéria
das trocas entre as culturas: revela-se igualmente criadora de contextos
interculturais. Em uma obra que se tornou um clissico, Literatur und
Fremde (1985), Dietrich Krusche chama a atengio, e com razdo, sobre
o fato de que a literatura é ao mesmo tempo mediadora e “mediada”,
transmissora e transmitida. O autor intitula, inclusive, as duas partes de
seu livro “Literatur als Vermittlung” e “Die Vermittlung der Literatur”,
mostrando como, por um lado, a literatura utiliza obliquamente as

12 “«Some of the most eminent interprets of the past thought in terms of a
uniform Weligeschichte” (Szegedy-Maszik, 1986: 46). '

13 “Dabei ist vermutlich zu erwarten, daf die Selbstkonstitution der
nationalkulturellen ldentitit auf Vorstellungen fremder kulturellen Identititen
bezogen ist” (Espagne et Werner, 1988: 33); “donde deve-se provavelmente
esperar que a autoconstituigdo da identidade cultural nacional esteja ligada
as representa¢des de identidades culturais estrangeiras.”

W «A literatura como mediagio” e “a Mediagio da literatura”.
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culturas estrangeiras e as repercute (o autor cita, entre outros, o exemplo
do haiku, forma radicalmente estrangeira de inicio, que em seguida foi
adotada e adaptada pelas principais tradi¢des ocidentais, contribuindo
de uma certa maneira a sua “japonizag¢io” e, por conseguinte, a uma
“ocidentalizagio” do haiku), e como, por outro lado, ela pode ser pretexto
e objeto de uma transmissio (nos cursos de lingua estrangeira, notadaments).

Com o objetivo de listar os problemas priticos colocados pela
anilise, distinguiremos em seguida os trés campos de aplicag¢do dos
estudos interculturais: 1) o da percep¢do do Outro e da alteridade
cultural em geral; 2) o das transferéncias propriamente ditas, isto €, da
selecio, da mediagio e da recepgio dos objetos que passam de uma
cultura 2 outra; 3) o das formas concretas de amélgama cultural, como
por exemplo a emergéncia de priticas escriturais polifonicas, intertextuais
e interdiscursivas. Retomarei essas trés dimensodes mais adiante. No
momento, contentar-me-ei em assinalar que, no que diz respeito as
relacdes Quebec-Alemanha através de Liberté, as transferéncias de
objetos culturais (campo de aplicagio n. 2) desempenharao um papel
determinante, uma vez que os contatos diretos com o Outro, que
normalmente incidem em nossa percepgio, permanecem bem reduzidos
(uma viagem bastante breve de André Belleau 2 Alemanha, algumas
turnés de Fernand Ouellette que realiza nesse mesmo pais séries de
entrevistas para Ridio-Canadi, algumas estadas de Pierre T urgeon).
Nesse tipo de contexto, a transferéncia adquire uma importancia singular,
na medida em que condiciona tanto a percepgio da alteridade quanto
a emergéncia de priticas de escrita hibridas.

Aspectos hermenéutico, conjuntural, institucional e
genético das transferéncias

Em um artigo inaugural dedicado 2 “Construgao de uma referéncia
cultural alemd na Franga” (1987), Espagne et Werner consideram as
transferéncias enquanto objeto histérico “concretizado em textos,
documentos, em seguida num discurso ideolégico coletivo que participa
da (...) construgiio de uma referéncia” (1987: 969). Ao privilegiar a
descri¢ao dos fendmenos de transferéncia em sua relacdo sistematica
com a cultura receptora (970), os autores propdem distinguir quatro
angulos de estudo: hermenéutico, conjuntural, institucional e genético.

Em primeiro lugar a abordagem hermenéutica, que remete ao
tempo longo da histéria, considera a transferéncia como uma tentativa
de reinterpretagio que consiste na aclimatagao da contribui¢io estrangeira
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através da fundagio de uma tradicio interpretativa autéctone. Modo de
aculturagio particularmente eficiente, essa hermenéutica situa-se em
dois niveis, como observam Espagne e Werner:

“por um lado, trata-se de extrair a verdade de obras estrangeiras
que sio mais conhecidas de nome do que por experiéncia
prépria; por outro lado, e gragas a essas obras, reencontrar a
verdade de uma tradi¢io nacional que pode, ela mesma, ja ser
constituida dos esforgos sucessivos para interpretar o outro.” (972)

ou seja, trata-se de compreender o Outro como ele mesmo se
compreende — manifestagio tipica da empatia que estd na origem do ato
hermenéutico —, em seguida compreender-se a si mesmo por intermédio
do Outro.

O estudo da conjuntura, em segundo lugar, permite dar conta da
multiplicidade das trocas pontuais que se destacam sobre o fundo de
paradigmas culturais mais ou menos estiveis (distribuidos no tempo
longo da histéria). Esse estudo consiste em encarar a apropriagao de
elementos exégenos nio apenas em fungio do exterior, mas também
e principalmente em relag¢io com o estado da cultura nacional (976):
dessa forma, a recepgio dos autores europeus por Frangois Ricard em
La Littérature contre elle-méme (A literatura contra ela-mesma) (1985),
para citar apenas um exemplo, s6 pode ser plenamente entendida
dentro do contexto do debate sobre a americanidade — e a america-
nizagio — da cultura quebequense, que fazia furor na década de 1980.
De acordo com Espagne e Werner, as motiva¢gdes conjunturais da
transferéncia cultural se resumem na dupla legitimagdo/subversdo: uma
contribuicio estrangeira poderi ser utilizada com o objetivo de garantir
o poder cultural do mediador, para legitimar tal posi¢io estética, filos6-
fica ou, ao contririo, para subverter uma idéia dominante dentro da cultura
receptora, para estremecer o edificio do gosto e dos costumes. A transfe-
réncia representa, desse ponto de vista, um desafio ideolégico capital.

Terceiro angulo de estudo das transferéncias culturais, a instituigao
—definida globalmente como “forma de organizagdo de um grupamento
humano integrado ou nio 2s engrenagens do Estado, caracterizado
tanto por leis quanto por costumes” (980) — diz respeito tanto ao
comportamento social de grupo e as estratégias individuais dos agentes
da transferéncia, quanto as formas concretas de difusio da cultura
colocadas em pritica por esses agentes, sejam eles redes particulares,
revistas ou, algo mais determinante ainda, o ensino (em especial o de
linguas estrangeiras).
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Quarto e ultimo enfoque analitico, enfim, o da génese e funciona-
mento de uma referéncia estrangeira no seio da cultura receptora,
génese que se efetua no tempo longo da hist6ria, assim como o trabatho
de reinterpretagio da contribuigdo exterior. Espagne e Werner notam
que a questio da génese vai tradicionalmente ao encontro da autenti-
cidade da influéncia recebida; entretanto, considerando a produtividade
do contrasenso e da incompreensdo em geral, os autores propoem
colocar a questdo de outra forma:

Pergunta-se o qué Villiers compreendeu sobre Kant, o qué
Cousin compreendeu sobre Hegel (...). Ora, importa inverter essa
questiio, passar da questio do objeto 2 questio do funcionamento,
da questio do qué 2 questio do como. A teoria das conjunturas
ja abalou a representagio da autenticidade. Convém elimini-la
através da teoria do funcionamento e da constitui¢do da
referéncia alemi. O funcionamento é, a0 mesmo tempo, de
ordem sociolégica e de ordem discursiva, de modo que convém
apreendé-lo nessa dupla especificidade. (984).

Delineia-se nessas linhas, em primeiro lugar, uma sociologia dos
mediadores (que ultrapassam as barreiras culturais muito mais rapida-
mente que as obras) e do sistema constituido pelas redes — descentra-
lizadas ou policentralizadas — onde a referéncia estrangeira elabora-se
coletivamente; em segundo lugar, uma anilise de tipo discursivo que
poderia conduzir 2 hipétese “de uma génese coletiva do discurso, de um
rascunho coletivo [que] permite articular a categoria da rede e 2 da
ideologia como discursos fixados em textos” (986). Essa génese do
discurso, préxima do sentido dado por Foucault, e a sociologia dos
mediadores e dos sistemas unem-se, consequentemente, para constituir
uma sécio-semidtica das transferéncias complementar dos outros trés
tipos de anilise.

Selecdo, mediagdo e recepgao

De um ponto de vista abrangente, varios comportamentos culturais
relativos s transferéncias de uma cultura 2 outra podem ser observados.
Apresentados de forma progressiva, sdo: 1) a recusa defensiva da
importagdo de textos, procedimentos, elementos lingiiisticos, etc.; 2) a
recusa imperialista da importag¢do, em virtude de uma presungio de
superioridade cultural 3) a aceitagdo da importagdo sem adaptacdo ao
contexto cultural de chegada; e 4) a aceitagdo da importagdo com
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adaptagdo (Robyns, 1995). Naturalmente, virios desses comportamentos
sdo suscetiveis de conviver dentro de uma mesma cultura, dependendo
dos diversos fatores e grupos de agentes envolvidos. Contudo, seja qual
for o comportamento adotado por uma cultura ou por uma de suas
camadas, este se manifesta através de processos de sele¢io, de mediagio
e de recepgio, os quais gostaria de abordar em seguida.

Kortlidnder distingue trés niveis de transferéncias culturais que se
encontram nos processos de sele¢io, de mediagdo (de “transporte”,
utilizando seus préprios termos) e de recepgao (de “integragio”). Sdo
os niveis dos intermedidrios ou mediadores individuais (Vermiitler),
dos grupos (Gruppen) e das unidades de organizagcdo internacionais
(internationale Organisationseinbeiten). Limitarei a abordagem aos
dois primeiros niveis, por dizerem mais diretamente respeito a2 minha
proposta, para estudar como eles especificam os processos de selegéo,
de mediacio e de recepgio que me interessam mais particularmente.
Nio é preciso dizer que esses dois niveis pedem uma separagio clara,
a fortiori, pois as motivagdes dos grupos, e especialmente dos grupos
nacionais, sio sempre representadas por individuos: os verdadeiros atores
da transferéncia. Uma troca entre individuos, todavia, (por exemplo,
uma troca de separatas) nio ¢ de forma alguma da mesma ordem que
uma transferéncia cultural entre nagées, como também nota Kortlinder:

Denn um zu nationaler Bedeutung zu gelangen, muf das im
Kulturgedichtnis lagernde Element zunichst aktiviert werden im
Sinne eines Beitrages zur kulturellen Binnen-oder
AuBendifferenzierung der nationalen Kultur. (Kortlinder,

1995: 6).%

Comecemos entio pela selecdo, que remete 2 escolha dos objetos
transferidos em virtude de motivag¢des particulares. Esse processo
comporta uma dimensio qualitativa (qual a natureza do que € selecio-
nado?) e uma dimensdo quantitativa (quantos textos, autores, conceitos
da cultura receptora foram escolhidos?). O estudo empirico da selegio
permite identificar uma l6gica seletiva — a ser relacionada as motivagoes
da cultura receptora. A selegio torna-se necessaria devido a0 fato de que

15 De modo geral, apresentarei as citagdes em lingua estrangeira na versio
original, no corpo do texto, com a tradugio em nota. “Pois para atingir uma
significagio nacional, um elemento depositado na memoria cultural deve
primeiro ser ativado enquanto contribuigdo a diferenciagdo interna ou externa
da cultura nacional”.
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a oferta cultural tende 2 ultrapassar amplamente o dominio lingtistico -
uma vez que a lingua, como ja vimos, representa uma marca cultural
significativa — para o qual ela foi criada. Naturalmente, a arte e a ciéncia
“visam (...) uma valida¢io e um reconhecimento gerais que ultrapassam
(...) as fronteiras nacionais e outras”; mas “por um lado, a forma histérica
de sua manifestacio, e em especial seus modos de recepcio e de
avaliaglo, estdo sempre ligados, pelo menos desde os tempos modernos,
a um pano de fundo determinado das mais diversas maneiras pelas
fronteiras”'® (Kortlinder, 1995: 2). Esse duplo movimento de ampla
oferta e de demanda relativamente restrita, favorece as transferéncias
culturais e a0 mesmo tempo as limita, instalando uma dissimetria que
torna o processo de sele¢io necessirio.

No nivel individual — o dos mediadores autorizados tais como os
jornalistas, tradutores, professores de lingua, etc., mas também os
“anbnimos”, imigrantes, soldados, marinheiros, turistas, comerciantes,
etc. (Kortlinder, 1995) —, a selecio € determinada por motivos extrinsecos
—as relagbes amigiveis ou de outros tipos de lagos ou deveres, ou ainda
a conjuntura imediata, a falta de tradutores, notadamente — e por
motivos intrinsecos, os quais Kortlinder distribui em trés categorias: os
interesses técnico, pritico e ideoldgico (p. 7 e segs.). O interesse técnico
corresponde 2 vontade de otimizar os modos de fazer através da
importagdo de técnicas tais como os novos instrumentos de musica, a
critica do estudo das fontes em histéria, etc.; o interesse pritico, voltado
para a compreensio do Outro e de si mesmo, “encontra-se expresso
antes de tudo nas tradugdes, nas edi¢des de textos e de obras, na leitura,
na critica e transferéncia de textos (...), na execugdo e impressio de
obras musicais e teatrais, na organizagio de exposi¢des, compra de
quadros, etc.”(7);'7 quanto ao interesse ideolégico, auf Herrschaft

16 Quando as citagdes em lingua estrangeira estdo integradas a uma frase em
francés, estas serdo citadas em frangés no corpo do texto, com o original em
nota. Nesse caso: “zielen [...] auf allgemeine, nationale und sonstige Grenzen
[...] tiberschreitende Giiltigkeit und Anerkennung” ; “Andererseits sind ihre
historischen Erscheinungsformen, insbesondere aber die Modi ihrer Rezeption
und Verwertung zumindest seit der Neuzeit immer auf einen von Grenzen
unterschiedlichster Art bestimmten Hintergrund bezogen”.

17 «[D]riickt sich aus vor allem in den Ubersetzungen, den Text- und
Werkausgaben, der Lektiire, Kritik und Vermittlung von Texten [...], der
Auffihrung und Drucklegung von Musik- und Theaterstiicken, der
Organisation von Ausstellungen, dem Ankauf von Bildern etc.”.
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zielende (visando ao dominio), exprime-se nas normas e valores
representados pelos bens culturais importados, ou nas normas e valores
que, segundo os importadores, deveriam ser representados na cultura
de origem.

Ainda no plano individual, a mediagdo constitui a dimensdo mais
dificil a ser documentada, na medida em que é feita de micro-aconteci-
mentos que deixam poucos rastros: o caminho que um determinado
objeto, um texto isolado, por exemplo, teve que tomar antes de encontrar
um campo cultural estrangeiro acaba se revelando, com freqiiéncia,
tortuoso. Entretanto, importa seguir seus meandros, pois na ocasido do
transporte acontecem as transformagdes, as avarias e remanejamentos
que afetam o objeto e que provém, entre outras causas possiveis, de um
desconhecimento da lingua de origem ou de um desconhecimento da
cultura-fonte. No que diz respeito 2 recepgdo na escala individual,
Kortlinder identifica trés possibilidades: a transmissdo (Ubertragung),
regida pela fidelidade a0 original do objeto cultural importado, o qual
sofre, dessa forma, poucas modificaces; a imitagdo do original, isto €,
sua recriagio epigonistica; a transformagdo, “no sentido de um processo
de adaptagiio do estrangeiro no préprio o qual torna o primeiro quase
irreconhecivel”® (8). Apesar de sua identificagao ser mais dificil, este
dltimo modo de recepgio é, de acordo com Kortlinder, o mais comum
e o mais interessante dos trés. Ele corresponde ao que Hans Robert Jauss
designa como a recepgio produtiva. Por outro lado, esse modo de
recepgiio ndo manifesta a menor preocupagio pelas consideragdes sobre
a autenticidade e o empréstimo — autenticidade cuja pertinéncia €
contestada por Espagne e Werner, no artigo dos Annalesacima mencionado.

No plano dos grupos, e especificamente dos grupos nacionais, a
selecdo dos bens culturais transferidos é determinada pelos esforgos de
diferenciacio interna e externa (Kortlinder, 1995: 9), mas também
procede, inversamente, de um desejo de insersao nas tradicdes ou nos
desenvolvimentos contemporaneos (sendo estes amplamente supra-
nacionais).’ Um exemplo de selegiio no nivel nacional, evocado por
Kortlinder, diz respeito ao empréstimo, pela maior parte dos paises
europeus, do modelo universitirio de Humboldt durante o século XIX (9).

18 «[[]m Sinne einer hiufig bis zur Unkenntlichkeit gehenden einarbeitung des
Fremden in das Eigene”.

1 £ o que Pascale Casanova chama “acertar o relégio na hora do meridiano
de Greenwich literdrio”; indicamos sua publicagdo (1999) para tudo o que se
refere as transferéncias literdrias internacionais.
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“ Auf nationalem Niveau, escreve mais adiante o autor, ist die Selektion
primdr Ausdruck bestimmten Entwicklungen, Trends, Konjonkturen
innerbalb der empfingerbeselischaft’ (9).% Essa observagio confirma o
fato de que as transferéncias culturais nio sao conseqiiéncia primeira —
nio apenas — da pulsido imperialista de uma cultura dominante que
procura impor seus modelos; elas parecem mais fundamentalmente
provocadas pelas necessidades da cultura receptora, que a incitam a
buscar os elementos necessirios a seu desenvolvimento, a sua regene-
ragio, fora de sua propria tradigio.

No que toca a mediagdo em escala nacional, os grupos revezam
com os individuos, as tendéncias gerais e suas condi¢des substituindo-
se as escolhas individuais. Sio as chamadas “atitudes coletivas de
espera” (kollektiven Erwartungshaltungen) que influenciam nesse caso
o transporte, atitudes tais como os estere6tipos nacionais, mas também
os costumes e os usos do pais receptor que favorecem ou entravam a
transferéncia (Kortlinder, 1995: 9). Os acontecimentos histéricos, é
claro, também desempenham um papel nesse processo: uma guerra ou
uma conquista podem, de acordo com o caso, acelerar ou bloquear as
trocas entre duas culturas; contudo, Werner insiste na necessidade de
relativizar a pregnincia do politico e chama a atengdo para a relativa
autonomia do campo cultural:

Blickt man auf die individuelle Triger und Vektoren des
Kulturtransfers, so wird sofort deutlich, daf sie zwar einerseits
natiirlich von den politischen Zisuren betroffen sind, aber
andererseits auch gegenliufige Kontinuititen herstellen, welche
diese Briiche in Frage stellen und in einem anderen Licht
erscheinen lassen.?' (1995: 25)

A questio da recepg¢io, enfim, no nivel nacional, estd ligada a das
estruturas de uma determinada cultura, que podem ser reforgadas,
abaladas, adaptadas ou substituidas na ocasido da transferéncia. Os
bens culturais transferidos vém, entiio, confirmar as estruturas existentes

» No nivel nacional, a seleciio é a primeira expressio de desenvolvimentos,
de tendéncias e de conjunturas particulares dentro dd sociedade receptora”.
21 “Se observarmos os agentes individuais e os vetores da transferéncia cultural,
fica de imediato claro que, por um lado, eles certamente sio tocados pelas
rupturas politicas, mas, por outro lado, instauram um movimento inverso de
continuidade que questiona essas rupturas e as faz surgir sob novo 4ngulo.”
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ou questiond-las: € o caso da wutilizagdo de Shakespeare no combate
romintico na Franga. Podemos acrescentar que a integragiio dos objetos
estrangeiros a cultura receptora revela-se ora durivel (Shakespeare ou
Vivaldi na Franga e na Alemanha), ora temporiria (Gide na Alemanha
apods a Segunda Guerra mundial) (Kortlidnder: 1995: 10): nesse tltimo
caso, avangaremos a hipétese de que as estruturas da cultura receptora
n3o foram modificadas em profundidade pelo empréstimo.

Percepgdo do outro, transferéncias, escrita intercultural

O estudo global das transferéncias dentro da esfera literiria
permite identificar trés grandes formas de inscri¢io da intercultura-
lidade, formas que foram assimiladas acima a campos de aplicagio dos
estudos interculturais e as quais retomaremos nesse momento:
1) a percepgio do Outro (ver os inimeros estudos alemies sobre a
Fremdwabrnebmung — a percepgio do estrangeiro — e sobre as
Fremdwabrnebmungsmuster— os modelos de percepgio do estrangeiro);
2) as transferéncias culturais propriamente ditas; e 3) a emergéncia de
tragos de interculturalidade constitutivos da prépria escrita.

O estudo da percep¢io do Outro nos textos literdrios (ou nos
textos sobre a literatura) concerne essencialmente a anilise temitica.
Com efeito, além da simples sintese do discurso sobre o estrangeiro,
trata-se de observar em que configuragdes figurativas este encontra-se
envolvido, que imaginirio do Outro se depreende nio apenas do
discurso explicita mas de toda a organizagiio do texto (imagens, simbolos,
paralelismos estruturais, etc.). A percepgio do Outro constitui, de fato,
mesmo €m tempos os mais remotos, uma temitica dominante da
literatura. Uma das estruturas de base da literatura épica e narrativa
manifesta, inclusive, a experiéncia fundadora da travessia das culturas.
Resumindo-a: um herdi (raramente uma heroina) deixa sua familia, sua
cidade e seu pais, para em seguida percorrer uma parte mais ou menos
vasta do mundo antes de voltar a seu ponto de partida. Tal € o quadro
de virias narrativas, comegando pela Odisséia. A percepgio do Outro
constitui um tema literdrio privilegiado que se encontra também,
obviamente, nas narrativas de viagem no sentido estrito,? ensaios

# A narrativa de viagem configura, por exceléncia, a narrativa de aprendizagem
— e a narrativa de aprendizagem é um material inesgotdvel para as narrativas
_ interculturais.
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etnogrificos, autobiografias e narrativas sobre a vida de imigrantes, para
citar apenas algumas categorias de textos dentre os mais significativos.

O Outro ¢, evidentemente, impensavel sem o Préprio, sem o
Mesmo. No rastro de Daniel Castillo Durante (1997), uma das tarefas
tradicionais da literatura consiste especificamente em reconfigurar a
dialética entre o Mesmo e o Outro. Em relagio 2 linguagem instrumen-
talizada (a da tecnocracia, particularmente), a linguagem literdria, em
virtude de sua natureza mimética, tem o poder de revelar o estere6tipo,
de questioni-lo: esse é motivo pelo qual, de acordo com Castillo
Durante, torna-se particularmente interessante observar o tratamento
reservado a figura do Outro. Segundo uma perspectiva mais semidtica,
Josias Semujanga, na introdugio a sua obra Configuration de l'énonciation
interculturelle dans le roman francophone [ Configuragdo da enunciagcdo
intercultural no romance francdéfonol, observa que em virios trabalhos
recentes “as representagdes do Outro s3o enfocadas sob o angulo das
construgdes discursivas concernentes ao sujeito coletivo da enunciagiao
enquanto sujeito marcado historicamente por uma visiao que ele tem de
sua prépria cultura e da dos outros” (1996: 17). Isso quer dizer que o
Outro € construido no e pelo discurso literdrio em fungio de uma outra
construgio, que € a do “eu”, do “nds”; é o “eu”, o “nés”, ou seja, o
“Mesmo” que fabrica o Outro, e os dois devem conseqiientemente ser
abordados simultaneamente, sobretudo porque nio estio fechados em
si mesmos e que tendem a se contaminar. Desse ponto de vista, trata-
se primeiro de verificar como a enunciagio/narragio é construida, de
considerar a instancia que instaura a figura do Outro, o que permite alids
localizar o foco de avaliagio do texto (Hamon, 1984), ou seja, identificar
a fonte das opinides formadas sobre o Outro. Pois um dos problemas
colocados pela complexidade do dispositivo literdrio € precisamente
reencontrar o ponto de origem do enunciado (quem fala?): o autor? O
narrador (mais ou menos onisciente)? O personagem? Todas essas
instancias ao mesmo tempo (no estilo indireto, por exemplo)? E todas
elas dizem a mesma coisa? Ou entram em contradi¢ao? Apés a andlise
da enunciagio, é preciso proceder a anilise da percepgiao do Outro
stricto sensu: qual a relagio que essa percepgio mantém com o estereStipo?
Em que locais da narrativa ela se desenvolve? Que formas adota (anedota,
descrig¢io, interpretacio, etc.)? Quais sao as construgdes retdricas que
a suportam (metifora? ironia? etc.)? Uma vez respondidas essas questdes,
consegue-se qualificar melhor a relagio 2 alteridade, objetivo dltimo de
tal estudo: trata-se de rejei¢io do Outro? Ou, ao contririo, de fascinag¢io?
O OQutro é considerado modelo a ser seguido? Deseja-se conhecé-lo
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mais profundamente? E assim por diante (Liisebrink et Riesz, 1984). Em
artigo bastante aprofundado sobre o assunto, Hans-Jiirgen Liisebrink
(1996) mostrou o que esti em jogo nessa fascinagio, rejei¢io ou vontade
de conhecer, ao revelar a predominincia, até bem recentemente, do
paradigma da representagcio literdria “exotizante” do Outro, principal
barreira contra a qual a literatura “metropolitana” vinha (vem?) chocar-
se ao privilegiar em especial a ficcionalizagio da alteridade distante,
africana, asiitica ou oceinica.

Segunda forma de inscrigio da interculturalidade, as transferéncias
propriamente ditas — tratadas longamente no trecho sobre a selegio, a
mediagio e a recepc¢io — designam, como se sabe, o que se passa de
uma cultura 2 outra no que concerne as imagens, textos, objetos,
costumes, simbolos, rituais, etc. No 4mbito de um questionamento sobre
a literatura, convém todavia reduzir esse leque de bens transferidos. E
possivel identificar, de maneira bastante cdmoda, quatro grandes
categorias de transferéncias literdrias: as tradugdes, o discurso de
acompanbamento, a apropriagdo produtiva, a disseminagdo intertextual
eintercultural.

O estudo das tradugdes nio se limita obviamente nem a uma
simples nomenclatura nem a uma pura redu¢do, mesmo que estas
parecam necessarias. Além disso, esse estudo deve dedicar-se 4 atualizagdo
dos critérios e dos processos de sele¢io dos textos traduzidos, para em
seguida identificar os modos de adaptagio intra- e extratextuais. Os
primeiros dizem respeito 2 tradugdo propriamente dita, os ajustes mais
ou menos importantes que o tradutor-mediador faz no texto de partida
para tornd-lo assimildvel 2 cultura de chegada; os segundos remetem ao
conjunto do discurso “em torno” da tradugio visando efetuar a passagem
para seu novo contexto: de um lado, preficios, posficios, contracapas;
de outro, publicidade, entrevistas com o autor ou com o tradutor — em
resumo: o peritexto e o epitexto. Em segundo lugar, a anilise do
discurso de acompanhamento consiste em considerar o discurso que
uma obra estrangeira, antiga ou recente, carrega consigo €, por conse-
guinte, introduz na cultura receptora. Inlimeras sio as ocasides de se
constatar que um texto literario proveniente de outra cultura nunca
chega sozinho: as vezes vem até precedido de criticas, de exegeses, de
comentirios que vio abrir seu caminho, suscitar a tradugio. Percebe-
se também com freqiiéncia que o texto atinge numa nova drea cultural
acompanhado de comentirios tdo prestigiosos — ou tdo pertinentes—
que se tornam insepariveis, tornando-se literalmente parte da obra: €
o caso, por exemplo, dos fragmentos do Athendum na tradugio e
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apresentac¢io de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy (1978);
atualmente, esses fragmentos no se encontram disponiveis em francés
em edic¢io separada. Em definitivo, o discurso de acompanhamento
transferido com a obra resulta em sua inser¢io, de uma forma ou de outra,
no espaco de discussio nacional; ele serve também de fermento 2 tradicio
interpretativa que em seguida se desenvolvera na cultura receptora.

Terceira faceta da transferéncia, a apropriagao produtiva designa
um tipo de recepgiio que se repercute num gesto criativo ulterior e que
pode proceder tanto de uma leitura fiel ao texto original quanto de uma
ma compreensio, o que pode acarretar conseqiiéncias imprevisiveis.
Dentre as inimeras formas de apropriacio, as priticas hipertextuais (no
sentido de Gérard Genette em Palimpsestes, 1982) constituem um
exemplo particularmente significativo, na medida em que elas “re-
encenam” o texto-fonte de maneira mais ou menos radical e detectavel:
essas reescritas vio da transposi¢io criativa até a parédia passando pela
adaptagiio e o pastiche. Enfim, a variedade de disseminagio intertextual
que ocorre entre virias culturas pertence a uma quarta categoria de
transferéncia. Trata-se de um tipo de intertextualidade que permeia os
textos de virias origens diferentes e que, por isso, acaba “entrelacando”
as culturas do mundo, as do Leste e as do Oeste, as do Norte e do Sul
(ver os romances de Salman Rushdie). Essa intertextualidade manifesta-
se em virios niveis, seja na forma de alusio, mengio, citagio, comentirio,
demarcacio estrutural ou ainda — e nesse ponto toca a hipertextualidade
— de reescrita.

A tltima forma importante de inscri¢iio da interculturalidade na
literatura, a polifonia, atesta o impacto dos modelos de escrita estrangeiros
sobre a pritica literdria dentro de um determinado espago: ndo se trata
aqui das influéncias individuais de um autor sobre outro, mas da
contribui¢iio de contextos e de quadros estruturais globais retraduzidos
em procedimentos de escrita. A polifonia, ou seja, a interculturalidade
intrinseca de certas escritas (sejam elas “migrantes”? ou nio, pds-
coloniais ou ndo, plurilingues ou nio0), nio designa um efeito de
recepgio, de decodificagio das diversas vozes pelo leitor, mas antes de
tudo um efeito de escrita: cada escritor — tornou-se comum dizé-lo -

2 “As escritas migrantes formam um micro-corpus de obras literdrias produzidas
por sujeitos migrantes: essas escritas sio as do corpo e da memoria;
essencialmente, elas sio trabalhadas por um referente de porte, o pais que
se deixou ou perdeu”(Berrouét-Oriol e Fournier, 1992: 12). Elas distinguem-
se das escritas mesticas que tentam inscrever-se no Aqui do pais adotivo.
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trabalha a partir de uma lingua marcada pelo uso e recorre a c6digos
discursivos estabelecidos e multiplos. Mesmo que certos escritores
cultivem 2s vezes o fantasma de inaugurar a lingua e a cultura, nenhum
deles o realizou: a voz dos outros esti indissociavelmente misturada a
sua. O mesmo acontece em outra escala, a das culturas: toda cultura é
profundamente hibrida — pensemos por exemplo a predominincia da
figura de Don Juan e a seu tratamento nas diversas literaturas européias,
ou ainda na difusio da estética roméntica na Europa e nas Américas —
e as obras literdrias sio manifestacdes idiossincrisicas dessa hibridez.
Nos ultimos anos, entretanto, certas estéticas literirias pés-coloniais
assumiram abertamente tal cariter hibrido e tentaram formaliza-lo
radicalmente nas escritas chamadas com freqiiéncia de “mesti¢as”, que
“contestam qualquer delimitag¢do nitida entre si mesmo e o Outro, entre
as culturas ocidentais e as culturas nio-européias, [estas] tendo sido
fortemente marcadas e impregnadas, através de miltiplas formas de
sincretismo, pela expansio colonial além-mar” (Lisebrink, 1996: 64).
Ao buscar analisar uma obra sob o Angulo da polifonia, torna-se
entio necessirio perguntar-se quais linguas se fazem ouvir sob a lingua
da narragio (quais outras linguas, quais outros registros de lingua?)?
Quem fala quando se trata do Outro (o personagem? o narrador? a
sabedoria popular? o preconceito de classe? etc.)? E em que locais o
texto faz surgir um interdiscurso (marxista, feminista, racista, etc.)
existente fora do texto, € o qué o texto faz com ele (julga-o? parodia-o?
endossa-0?) Quais vozes se contradizem ou se aliam no texto? Quais
estéticas sio reconduzidas ou recusadas? Podemos dessa forma
reconhecer a polifonia de certas obras, polifonia que Mikhail Baktine
associou 2 grande tradigiio ocidental e.que, segundo ele, caracteriza
propriamente 2 literatura. Estendendo ao conjunto das priticas literarias
o que Régine Robin, na esteira de Bakhtine, atribui unicamente ao
romance, poderfamos adiantar que, finalmente, a literatura €

(...) o tinico tipo de discurso que permite nio apenas a polifonia,
a inscri¢do do discurso social, o unico tipo de discurso que
podemos ler, para pastichar Rimbaud, literalmente e em todos
os sentidos; o Unico ainda, que permite dizer uma coisa e seu
contririo, pela utilizagio de diferentes personagens, pelo
discurso indireto, pela antifrase, pelo sistema das modalidades
da escrita, pela preterigio (Robin, 1989: 86).

Em resumo, se a literatura é capaz de fornecer um notével instrumento
de mitificaciio (no sentido de uma naturalizagio, como observava
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Roland Barthes) da ideologia dominante e de determinadas certezas
culturais — na narrativa exdética, por exemplo —, ela também representa
um antidoto bastante eficaz contra o discurso simplificador, que ela
pode desconstruir ou, ao contririo, saturar, desenvolver até o fastio
(pensemos em Les Choses [As Coisas), de Perec, 1965).

Tradugio do francés por Miércia Arbex.
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Du territoire a 1'identité:
les représentations du “nous”
a travers l'espace romanesque

Danielle Forget*

La quéte identitaire s’inscrit dans un certain rapport 2 I'espace, un
rapport complexe. L'espace ne figure pas tant comme contexte, c'est-
a-dire un décor purement circonstanciel ol se déroulerait une action,
mais s'investit des revendications et prises de conscience qui lui donnent
ainsi une configuration particuliére en regard des subjectivités, des
affirmations identitaires. Il devient, comme nous tenterons de le montrer
par quelques exemples-types tirés du roman québécois, un miroir
symbolique de l'identité.

En effet, 'ancrage territorial est souvent construit dans la trame
dramatique des événements du récit; il sert non seulement 2 mettre en
place des éléments de vraisemblable mais 2 soulever la question de
I'appartenance au groupe, le partage des idéaux et la mobilisation vers
une action commune, ou au contraire une mise 2 distance, bref il jette
des regards vers les préoccupations sociales comme I'immigration, I'exil,
1a situation de métissage culturel, les identités multiples, etc. Le territoire
tel que représenté en littérature favorise les prises de positions identi-
taires en les reformulant sur le mode de I'appropriation ou de la
désappropriation.

Nous verrons d’abord comment la construction romanesque du
territoire lance ce questionnement identitaire d’'une maniére caracté-
ristique au début du XXe siécle pour ensuite aborder d’autres cas de
figures pertinents dans cette relation espace-identité tirée de romans

* Professora da Université d’Ottawa.
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choisis, plus actuels. Notre intention, modeste, ne vise évidemment pas
2 I’exhaustivité mais 2 repérer des tendances dans-le traitement parti-
culier qu'elle regoit dans le texte littéraire qui, faut-il le rappeler, apporte
sa contribution aux débats publics et aux préoccupations sociales
exprimées. La problématique que nous développons et qui vise a cerner
certaines manifestations types de l'investissement du territoire comme
espace identitaire dans le roman québécois (suggérant des points de
comparaison avec le contexte brésilien) se trouve favorisée par une
approche pragmatique. En effet, cette derniére suppose la prise en
compte de I'écrit littéraire dans le cadre du discours, c’est-a-dire toute
prise de parole tenue par un locuteur s’adressant 2 un destinataire dans
un lieu et temps déterminé, quelle soit différée, fictive, rapportée. Bref,
I'écrit littéraire n’échappe pas aux conditions d’énonciation, ces
derniéres y inscrivant des marques qui sont autant de signes des intéréts
défendus, des effets escomptés et des réactions déclenchées par le
discours. Afin de relever ces marques, il nous semble approprié de
mener une étude minutieuse de la maniére de dire a I'ccuvre dans ces
écrits, faisant ainsi appel aux procédés linguistiques, cognitifs et aux
tournures rhétoriques pour les dépister.!

Le caractére héroique des conquérants de |'espace

Le roman bien connu de Louis Hémon, Maria Chapdelaine (1914),
se proposait de cerner les particularités canadiennes-francaises. Les
témoignages de I'attachement 2 la terre, de la liberté ennivrante du
coureur des bois et de la vie au quotidien dans une nature grandiose
sont rendus par des descriptions appuyées, empreintes de dynamisme.

Un instant plus tot elle avait paru désolée, cette église, juchée
au bord du chemin sur la berge haute au-dessus de la riviere
Péribonka, dont la nappe glacée et couverte de neige €tait toute
pareille 2 une plaine. [...] Toute cette blancheur froide, la
petitesse de I'église de bois et des quelques maisons, de bois
également, espacées le long du chemin, la lisi¢re sombre de la
forét, si proche qu’elle semblait une menace, tout parlait d'une

! Cette étude est menée grice 2 une subvention du CRSH et comme membre
associé au Soi et I'Autre, groupe de recherche appuyé par une subvention (dir.
Pierre Ouellet, UQAM) des Grands Travaux de recherche concertée du CRSH
du Canada.
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vie dure dans un pays austére. Mais voici que les hommes et les
jeunes gens franchirent la porte de I'église, s'assemblérent en
groupe sur le large perron, et les salutations joviales, les appels
moqueurs lancés d’'un groupe 2 l'autre, I'entrecroisement constant
des propos sérieux ou gais témoignérent de suite que ces
hommes appartenaient 2 une race pétrie d'invincible allégresse
et que rien ne peut empécher de rire. (Hémon, p. 11)

Le passage s'amorce sur une description qui prend l'allure d’'un
tableau; il sera ensuite commenté sous forme de sommaire: «...tout
parlait d'une vie dure dans un pays austére-. Cela marque le dépassement
d’une description spatiale vers les conséquences sur ses habitants,
amorcé par la proximité de la forét sentie comme -une menace-.

L'anthropomorphisme des détails conduit tout naturellement vers
le portrait des habitants: «Mais voici que les hommes et les jeunes
gens...» En méme temps que I'incursion des actants sert 2 dynamiser le
passage, elle amorce le contraste avec I'atmosphére précédente marquée
de désolation, d’austérité et méme de menace. Ce passage sur les
protagonistes appréhendés comme collectivité intervient, il convient de
le souligner, comme une sorte de réponse au poids de la nature: ils sont
d’une race exceptionnelle, sommes-nous amenés a conclure. Ainsi, de
la description spatiale il est possible d’inférer le caractére dur de la
nature, mais aussi de conclure 2 une puissance de caractére encore plus
impressionnante de la part des habitants. L'espace se présente par son
immensité et la solitude qu'il engendre devient un défi pour 'homme:
cette perspective sera souvent développée dans le roman, comme dans
dautres écrits, qu’ils soient québécois, canadiens-frangais en général ou
méme brésiliens. On y soulignait volontiers I'étendue de ce type de pays
et la nature sauvage 2 laquelle il fallait faire face au début de la coloni-
sation; par la suite, les obstacles qui s’érigeaient devant la volonté des
habitants pour «civiliser- cette nature donnaient plus de valeur 2 leur
entreprise et se reportaient sur 'ethos. Ainsi, plus les récits insistent sur
les conditions difficiles de survie que le pays engendre, plus ils érigent
en conséquence les prouesses de ceux qui I'ont adopté et maitrisé,
consacrant leur caracteére héroique.

C'est cette méme valeur identitaire inscrite dans Maria Chapdelaine
qui fera vibrer Menaud -au charme incantatoire des phrases de Louis
Hémon- et lui fournira la force de continuer 2 défendre les valeurs
canadiennes-frangaises (Boivin, p. 195). Menaud, maitre- draveur (1937)
de Félix-Antoine Savard concentre en un personnage principal le
tiraillement et 'avenir de tout un peuple
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Nous sommes venus! et nous sommes restést Ces mots-1a
détendaient 2 chaque pas les -ressorts de ses vieilles jambes.
Nous sommes venus! et nous sommes restés Il trouvait ces mots-
12 bons, comme le glagon de I'air vit dans sa gorge brilante de
batteur de neige!

Nous sommes restés! Nous sommes restés! (Savard, p. 195)

Adopter le territoire et rester malgré les embiches fournissent
cette impression de durée qui voisine I'immortalité, comme si rien ne
pouvait empécher cette -race- d’occuper les lieux. Menaud s’inscrit aussi
dans la continuité avec les ancétres en se remémorant ces paroles qui
se veulent fondatrices: en effet, il s'agit bien d’un rdle identitaire qu’elles
incarnent et qui va au-dela de I'exclamation d’étonnement. Le -nous~ est
celui du ralliement 2 la cause canadienne-frangaise. La réactivation
intertextuelle des paroles contenues dans Maria Chapdelaine par
Menaud, maitre-draveur offre 2 ce snous- une portée plus grande en le
rattachant 2 ceux qui, comme lui, depuis les ancétres, font preuve de
bravoure en occupant le sol. L'espace devient associé a la continuité
dans le temps, tandis que I'écriture apporte sa contribution en inscrivant
dans la forme méme du roman, par le biais de la citation, la continuité
intertextuelle.

Drautres passages du roman réalisent I'association entre la nature
et les habitants, le territoire et les valeurs collectives. Par exemple, ci-
dessous, se dégage une intimité entre le personnage et le paysage qu'il
contemple, au point que ce dernier semble lui appartenir, nous dit-on:

Menaud s'arréta.

Devant lui, s’étendait la vallée de la grande riviére. L'ombre y
stagnait encore; par intervalles, il en montait comme un
beuglement de troupeaux affolés.

Mais, au loin, on voyait la Basilique neigeuse, I'Eboulée, les
Erables, les Farouches... et Menaud les nommait tout bas, comme
les paysans nomment leurs bétes 2 la barriére.

A gauche, par la coupe du Vieux-Pont, les défricheurs avaient
traversé vers le Royaume du Saguenay. Oh ! une fiére aventure
que celle-1a!

Mais maintenant...

Menaud, Joson, Alexis, eux, n’avaient point de ces retours, étant
d'une autre race: celle que la terre mesurée, avec ses labours et
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ses moissons, ses rigueurs et ses tendresses, n'avait pas encore
apprivoisée.

[...] -

Pour eux, la vie c'était le bois ou I'on est chez soi partout, mieux
que dans les maisons ou l'on étouffe, c’était la montagne, aux
cent demeures, aux innombrables chemins tous balisés des
grands souvenirs du passé.

C’est [a qu’on se faisait des 4mes fortes.

Cest Ia qu'un jour la liberté descendrait comme un torrent de colére
et délivrerait le pays de tous les empiéteurs. (Savard, p. 48-50)

On ne peut passer outre ce dernier commentaire, méme s’il
comporte des remarques d’exclusion- tel qu'on le dirait de nos jours-
visant 2 dénoncer la mainmise anglosaxone sur le territoire. La libération
est placée dans des termes le plus souvent indirects qui s'appuient sur
des figures concrétes empruntant 2 la nature: la comparaison de la liberté
avec un torrent est censée délivrer, car elle acquiert de la force en
descendant la montagne. Par ailleurs, I'ennemi est qualifié€ -d’empiéteur-,
lexéme qui comporte en son sein le sens de \marcher sur une propriété
qui n’est pas la sienne» ou du moins, «déborder des limites assignées,
d’ot1 on peut extraire I'idée d’espace sur laquelle il se fonde. Et méme
lorsqu’elle ne fonde pas une position idéologique, la nature est associee
aux valeurs intrinséques de ses habitants au point qu'un vocabulaire de
la nature, et donc ancré dans l'espace, est utilisé afin de nous faire
comprendre da fiere aventure-, «l'autre race-, les dmes fortes-. Malgré
I’absence d'un pronom de ralliement «<nous- comme c’était le cas dans
les formules incantatoires précédentes, le point de vue assume une
communauté d’intéréts et procéde de l'identification par la focalisation
interne qu'il pratique: en effet, 'environnement est vu 2 travers les yeux
de Menaud et, en méme temps, nous vibrons 2 sa sensibilité au gré du
discours indirect libre qui s'immisce dans le passage. Cette maniére du
récit est marquante d’un autre cas de figure dans la relation espace-
identité: elle passe par I'appréhension intériorisée d’'un personnage qui
filtre son rapport au monde.

De I'espace & l'intériorité
L'appréhension intériorisée de I'espace par le personnage sera
exploitée de fagon privilégiée dans Poussiére sur la ville(1953) d’André

Langevin. L'histoire est celle d’un jeune médecin nouvellement marié
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qui ‘s’expatrie’ en région pour pratiquer sa profession. Ce déplacement
engendrera des bouleversements considérables dans la vie du couple
qui se détériorera graduellement au gré de I'hostilité que Dubois ressent
pour le milieu. Toute fictive que soit la ville de Macklin, elle rappelle les
villes miniéres consacrées principalement a 'exploitation de I'amiante
aux alentours de Thedford Mines, au Québec.

La ville est construite au fond d’une cuvette. De trois cotés des
collines I'écrasent ol on cultive un sol pierreux bon pour le
piturage et le fourrage. Du c6té nord, elle s’achéve sur un lac
pas trés grand, lui-méme encaissé dans les collines. Tous les
nuages qui passent au-dessus de la ville y éclatent, semble-t-il.
Et méme les matins ensoleillés, le brouillard noie longtemps
Macklin, si bien qu'il faut regarder au sommet des collines pour
savoir §'il fait beau.

Madeleine des premiers jours de notre mariagel)? Celle qui avait
un esprit d'invention incroyable pour remplir une journée, qui
avait un désir insatiable de tout éprouver, qui, dans mes bras,
s’en allait tout 2 coup, je le voyais dans ses yeux bleus qui
n'avaient plus d’éclat, et revenait aussi abruptement en souriant,
d’un sourire un peu craintif et vague. Je I'ai toujours connue tétue
et orgueilleuse, mais je ne lui ai jamais vu cet air hostile et fermé,
non plus que ce réalisme froid. (Langevin, p. 26)

La description que le narrateur-personnage nous fait de Macklin
pourrait 2 premiére vue sembler objective, en cela qu'elle invoque des
éléments concrets d’emplacements, des nivellements de terrain et les
distribue dans I'espace. Cependant, des marques évaluatives trés nettes
en ressortent qui obligent 2 tenir compte du point de vue focalisateur
de la description (2 travers le regard du personnage) et d’'une trame
pathétique qui transparait en ce début de roman. Les verbes et participe
«écrasent~, «noie» et «encaissé» ne sont que quelques-uns des indices
connotés négativement dans cet extrait: tout concourt a I'impression
d’étouffement, comme si les habitants étaient prisonniers de cette ville.
Un trou duquel on ne sort que par le regard qui se porte vers le ciel. Cet
espace qui nous est livré sur le plan des perceptions évoque la dissociation
du narrateur-personnage avec son environnement?. Cette désappro-
priation graduelle des points de référence spatiale se fera sentir de plus

2 Cf pour une analyse rhétorique plus détaillée, D.Forget , 2000.
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en plus, au fur et 2 mesure que les relations en Dubois et sa femme,
Madeleine, se détérioreront. D'ailleurs, la suite du passage nous la dépeint
avec des traits qui rappellent les particularités de I’environnement,
<hostile~, <fermé- et froid-, qui réapparaitront par renforcement tout au
long du récit. L’association entre le caractére de Madeleine et I'espace
nouveau dans lequel ils sont contraints de vivre ne fait plus aucun
doute, tout cela a travers la conscience du narrateur-personnage. La
relation espace-identité se réalise, dans Poussiére sur la ville, comme la
désappropriation, autrement dit rupture avec les points de référence
identitaires habituels. 1l est important de souligner que ce caractére négatif
de la relation s'accompagne d’'un mode d’appréhension particulier: une
symbiose espace/personnage influe sur les relations entre les actants.
En effet, c’est parce que Dubois percoit Madeleine comme différente et
hostile, se conformant de plus en plus a I'environnement comme se
chargent de nous le transmettre les renvois analogiques, que leur
relation de couple part 2 la dérive. A la dissolution des relations entre les
personnages correspond aussi l'accroissement du sentiment d’étrangeté
que ressent Dubois et qui I'empéche de prendre la parole par un «nous».
Le milieu ne lui est pas favorable, lui, professionnel issu d’'une famille
bourgeoise, plongé dans un environnement ouvrier qui, 2 plusieurs points
de vue, le prive de points de référence connus et 'améne a construire
un «ls- désignant I’Autre et consacrant le malaise face a la différence.

Aux frontieéres de l'identité

Les déplacements identitaires peuvent survenir lorsque 'on
émigre vers un autre pays ou lorsque l'on quitte une région qui nous est
chere pour aller vers une autre qui risque de s'imposer a nous sous le
biais inconfortable de la différence, tel que c’était le cas dans Poussiére
surla ville. Mais ils peuvent tout autant survenir 2 plus petite échelle: de
quartier 2 quartier. C’est ce que Michel Tremblay met en scéne dans Des
Nouvelles d’Edouard, un récit qui s’'organise comme un journal que tient
Edouard, simple vendeur de chaussures dans I'est de Montréal qui
réalise un réve: voyager en transatlantique vers la France. L’histoire se
déroule vers les années cinquante alors que la belle époque des cabarets
battait son plein 2 Montréal. Mais pour les gens des quartiers plus aisés,
ceux de I'ouest de la ville, ces manifestations populaires étaient loin
d'étre associées 2 la culture. Ces derniers tendaient plutét vers la culture
savante, celle des grands auteurs littéraires frangais, par exemple, ce qui
nous permettra de mieux comprendre le passage ci-dessous:
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Jaurais d y penser! L'est de Montréal en général et le théatre
National en particulier doivent représenter pour Antoinette
Beaugrand quelque chose comme le Congo belge ou le
Groénland... un désert culturel des plus navrants! Tout ce qu’elle
doit en connaitre, c’est les bureaux des Amis de I'Art, au-dessus
des toilettes du parc Lafontaine. J'aurais pu parler du Mountain
Playhouse, du His Majesty’s, au pis-aller des Variétés Lyriques ou
de I’Arcade qui sont quand méme dans ['est, mais le théitre
National!

J'ai décidé de profiter de ma bévue pour la faire parler. J'ai posé
ma plume dans mon cabhier, j'ai doucement refermé mon journal
en le lissant du plat de la main. (Tremblay, p. 108)

Lors de la traversée de I'océan, Edouard tente de se donner des
maniéres compatibles avec celles de la haute société tout en mesurant
le gouffre culturel qui le sépare d’'une Antoinette Beaugrand, par
exemple. Issue d’'un milieu bourgeois de 'ouest de Montréal, elle ne
pourra s'empécher de lui faire sentir qu'il n’appartient pas a la méme
classe qu’elle. La réaction d’Edouard sera, contre toute attente, de
s'approprier et de renforcer, en les exagérant jusqu'a la caricature, les
indices d’appartenances sociales. Ses bonnes maniéres froleront la
préciosité. Cela ne I'empéchera pas d’avoir un regard critique sur lui-
méme et sur ’Autre. D'ailleurs 'exploitation du point de vue et de la
focalisation sera particulierement intéressante: le regard de I'Autre sur
soi sera rendu par le narrateur en se «mettant 2 la place- d’Antoinette
Beaugrand qui le juge. C'est donc dire que I'espace détermine aussi une
place dans I'’échelle sociale, ce que les romans ne manqueront pas
d’exploiter comme perspective sur I'identité.

Le voyage sert 2 incarner dans plusieurs romans le déplacement
identitaire: faire apparaitre la différence au niveau individuel ou collectif,
par le choc des cultures ou encore par I'exotisme. Anne Hébert dans Le
premier jardin (1988) choisit le voyage comme moyen pour I'héroine,
Flora Fontanges, de renouer avec son passé, un passé quelle redoute
parce qu’elle y a laissé une enfance troublée. Petite fille adoptée par une
famille bourgeoise, elle a di se conformer 2 une nouvelle identité. En
tant que mere -une autre facette identitaire qu'elle a du mal a assumer-,
elle doit se rendre présente auprés de sa fille Maud qui a fugué. Et
finalement, autre raison pour elle de revenir au Québec: un directeur
artistique lui propose le réle de Winnie dans Ob! les beaux jours de
Beckett. En tant que comédienne, elle voit 1a un défi de taille a relever.
Ainsi, ce personnage devra faire face  toutes ces facettes identitaires en
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retournant au pays; les obstacles qu'il s’agit de franchir sont sentis a
travers I'espace 2 parcourir, la distance a couvrir. L'espace se métamor-
phose en temps: retour dans le passé, durée avant d’arriver au but.

Il va falloir traverser 'Atlantique, durant de longues heures, et
aborder quelque part en Amérique du Nord, avant que le nom
redouté ne soit visible sur un tableau d'affichage, en toutes lettres,
comme un pays réel ol elle est convoquée pour jouer un role
au théatre.

Une fois I'océan franchi, elle n’aura plus qu’a attendre la
correspondance. A moins qu’elle ne prenne le train.

Deux lettres ont suffi pour qu'elle entreprenne ce long voyage
et revienne 2 son point de départ, 1a ot elle s’était juré de ne plus
jamais remettre les pieds; un mot, un appel plutdt, de sa fille
Maud et deux lignes du directeur de 'Emérillon lui proposant
de jouer Winnie dans Oh! les beaux jours. (Hébert, p. 11)

Le passé devient presque palpable lorsqu’elle I'évoque en présence
de Raphaél, I'ami de Maud. Il se mue en surface multidimensionnelle
qui sollicite les sens insidieusement comme une présence agréable et
familiere: il devient espace concret et palpable.

Il y eut mille jours et il y eut mille nuits, et c’était la forét, encore
mille jours et mille nuits, et c’était toujours la forét, de grands pans
de pins et de chénes dévalaient le cap, jusqu’au fleuve, et la
montagne était derriére, basse et trapue, une des plus vieilles
montagnes du globe, couverte d’arbres aussi. On n’en finissait
pas d’accumuler les jours et les nuits dans la sauvagerie de la
terre.

— 11 suffit d’étre attentif, dit Raphaél, et on peut sentir sur sa
nuque, sur ses épaules, la fraicheur extraordinaire des arbres
innombrables, tandis qu’une rumeur, 2 la fois sourde et criarde,
monte de la forét, profonde comme la mer. La terre sous nos pieds
est molle et sableuse, pleine de mousse et de feuilles mortes.
[...]

Est-ce donc si difficile de faire un jardin, en pleine forét, et de
l'entourer d’une palissade comme un trésor ? Le premier homme
s'appelait Louis Hébert et la premiére femme, Marie Rollet. Ils
ont semé le premier jardin avec des graines qui venaient de
France. Ils ont dessiné le jardin d’aprés cette idée de jardin, ce
souvenir de jardin, dans leur téte, et ¢a ressemblait a s’y
méprendre 2 un jardin de France, jeté dans la forét du Nouveau
Monde. (Hébert, p. 74-76)
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Puis, intervient en finale, une saisie d’'un passé presque mythique
retracant les premiéres colonisations en sol canadien-frangais.
L'établissement de Louis Hébert et de sa femme est remémoré comme
on pourrait le faire d’'un souvenir personnel avec focalisation interne;
la subjectivité se fait ainsi bien présente malgré le fait qu'un «nous- de
prise en charge soit exclus. En outre, cette histoire prend une tournure
sacrée et familiere par la sensation de déja-vu qu’elle provoque: en effet,
le récit ne va pas sans rappeler I'épisode du paradis terrestre, surtout par
les termes «premier homme- et -premiére femme-. Récit de fondation
donc, rapprochant le début des temps et le début de la colonisation en
sol nord-américain 2 travers le méme sentiment de plénitude et de
bonheur qui en ressort. Symboliquement, il jette les bases d’'un
déplacement identitaire, vu non pas comme une rupture mais comme
une continuité entre deux espaces: la France et le Nouveau Monde. De
plus, dans le mini-récit lui-méme, la constitution d'une nouvelle identité
y est symboliquement représentée comme la prise de possession d’'un
territoire: un jardin qu’il s’agit d’établir, de composer.

Volkswagen Blues (1984) offre un autre traitement du voyage tout
en suggérant une superposition dans le temps de 'individuel et du
collectif. S’y trouve aussi le voyage comme déplacement identitaire mais
il opere comme la réappropriation d’'une identité -éparpillée- dans
I'espace. Jack Waterman part a 'aventure avec une Amérindienne,
Pitsémine en descendant de Gaspé au Québec vers San Francisco aux
Etats-Unis. Sur fonds de désillusion face aux espoirs nourris lors du «réve
américain-, les protagonistes déambulent dans ce monde ot ils tentent
de recoller les piéces de leur américanité:

Avec le temps, le « Grand Réve de 'Amérique » s’était brisé en
miettes comme tous les réves, mais il renaissait de temps a autre
comme un feu qui couvait sous la cendre. Cela s’était produit au
19e siecle lorsque les gens étaient allés dans I'Ouest. Et parfois,
en traversant 'Amérique, les voyageurs retrouvaient des parcelles
du vieux réve qui avaient été éparpillées [...] (Poulin, p. 212)

On est loin de la célébration du passé qu’opérait le rappel des
pratiques fondatrices dans Le premier. - Jardin. L'identité se présente
davantage comme fragmentation dans le roman de Poulin que comme
continuité ou renaissance. Autre cas de figure pourrait-on dire du
voyage comme parcours identitaire et de la remontée dans le temps. Le
ton sera aussi celui de la distanciation plutdt que celui de la prise en
charge d’un «nous- collectif: le je- qui se regarde comme un «l» 2 travers
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autant de fragments qu'il découvre au fur et 2 mesure de ses déambula-
tions sur le sol américain et qui ne manque pas de rencontrer la désillusion
sur le «Grand réve américain-, sorte de substitut du paradis perdu.

'étranger en soi ou la dissolution des certitudes

Tout s'orchestre vers le contraste dans Le Pavillon des miroirs
(1995) de Sergio Kokis, cet écrivain d’origine brésilienne établit au
Québec depuis plusieurs années. Le narrateur-personnage se rappelle
son enfance et son adolescence alors qu'il habitait le Brésil, son pays
natal. Des incursions régulieres dans ce passé auquel se superpose un
ailleurs brésilien alternent avec sa situation présente au Québec.

Le roman met en scéne une célébration de l'identité «premiere»,
celle du pays de I'enfance, le narrateur se remémorant 2 coups de longs
développements des souvenirs empreints de sentiments, d’exploitation
des sens qui alimentent l'inspiration du peintre qu'il est devenu’. En
effet, ses peintures sont habitées par des images du passé, plus ou moins
travaillées par I'imagination, selon ses dires, ce qui déstabilise la
distinction entre le réel et l'irréel. 1l n’en demeure pas moins que
l'identité actuelle qui est la sienne sur le sol québécois se ressource a sa
vie brésilienne passée. ‘

Le protagoniste considere que son identité principale est celle de
Pétranger, condition qu'il assume tant vis-a-vis des Québécois que des
Brésiliens face auxquels il se sent tour a tour différent

Ici, 2 I'étranger. Je n’ai méme pas vu les premiers hivers; tout était
si nouveau, si confortable, tranquille. Je me suis laissé aller a cette
ambiance d’étendues blanches. Comme je venais du tourbillon,
ce calme m'a séduit. Peu 2 peu, cependant, un processus insolite
s’est mis en marche, discret et extrémement efficace: accepter
d'étre étranger, exilé (Kokis, 1995).

Tout comme I'exprime ce passage axé sur le contraste des espaces
mais qui recele toute la tension entre deux perspectives sur le monde

3 Cette exploitation de sens engendre une véritable rhétorique de la perception.
Cf D. Forget. -Parcours rhétoriques et littéraires de l'appropriation
culturelle:Sergio Kokis en question(s)-, 2 paraitre dans les Actes du colloque
Transferts culturels (UQUAM, Abecan) décembre 2002.
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ainsi que les perceptions concurrentes qu'elle suggére chez le narrateur-
personnage, il n’est pas étonnant que le §e» conduise la réflexion:

Comme c’est souvent le cas pour ceux qui viennent de loin,
dépouillés et sans attaches, je soigne ma collection dé souvenirs.
Et joscille alors entre ce que j'aurais da étre et le désir d’'une
récompense pour la peine d’avoir été. Quelque part dans le
néant. Mais seul, comme je 'avais voulu, méme si je ne I'avais
pas voulu 2 ce point-12. Cest pour ¢a que les exilés sont en
général si fascinants au début, mais ennuyeux 2 la longue. Ce
sont des mélancoliques, leur temps est fermé et, lorsqu’ils parlent
d'avenir, c’est pour venir 2 ce passé duquel ils ne sont jamais
sortis. Comme un acteur masqué, qui a perdu prise 2 force de
se déguiser et qui s'attache 2 ses masques. Ceux-ci ont cette
capacité mimétique d’ouvrir I’espace, de permettre les
déplacements en cachette. (Kokis, p. 362)

L'immigration, I'exil sont plus que de simples déplacements dans
I'espace; ils sont ressentis sur le plan de l'intériorité comme la solitude
provoquée par le non retour vers l'origine en méme temps que la non-
appartenance exclusive 2 une identité présente, absolue. “es départs
n’ont rien 2 voir avec I'espace. Leur sens est plus vertical qu'horizontal,
et la vraie descente est vers soi, dans le silence.” (Kokis, p. 307)

La distance, dans le sens concret et figuré, entre deux espaces ne
peut servir 2 garantir des identités claires, non étanches, non plus qu'elle
oblige 2 un choix entre deux appartenances. Une telle situation rend
présent 2 la conscience le questionnement identitaire comme état
permanent de I'immigré. Le flou du réel, de la séparation entre le présent
et le passé, du regard que I'on porte sur soi et du regard de I'Autre,
autant de positions non figées qui s'inscrivent dans le questionnement,
dans la mouvance, dans I'entre-deux identitaire.

De I'espace a l'écriture

On ne peut s'empécher de remarquer que l'approche identitaire
variera considérablement selon que le roman poursuit un message
d'ancrage dans le pays ou qu'il tente de saisir I'identité a travers le
déplacement d'un lieu 2 'autre. Mais que le roman appartienne a une
vague plus traditionnelle (comme les romans québécois de la terre) ou
qu'il reléve d'une tendance actuelle, I'écriture devient primordiale dans
le rapport qu’établissent les romans entre espace et identité. L'écriture
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est sollicitée et prendra, a des degrés divers, les caractéristiques de la
problématique espace-identité. Elle peut faire la promotion des valeurs
collectives empruntant un ton épique, propre au ralliement. C’est ainsi,
par exemple, que de nombreux romans québécois exploiteront le
théme de la survivance ol s’entremélent la difficulté de survivre dans
un pays dur avec une nature sauvage et les problémes d’affirmation
d’une identité canadienne-frangaise.

Ailleurs, I'écriture se joint 2 la problématique espace-identité pour
devenir un lieu témoin des déplacement de sens, des fragments qui
composent la réalité sans jamais I'épuiser. Dans Le premier jardin, par
exemple, se joue a travers une intrigue premiére, la recherche de Maude,
un regard troublant sur les identités de Flora; car, en effet, elles sont
multiples 2 commencer par l'identité -adoptée- dans son enfance en tant
que Marie Eventurel, puis celle de mére, celle de comédienne, celle
convoquée par son retour au Québec, etc. autant de rdles que Flora sera
appelée a assumer. Des fragments ponctuent ces perspectives qui se
composent selon des modes d’écriture différents; deux principaux
méritent une mention: celui des états de pensée qui se bousculent en
alternance avec l'intertexte de Ob/ Les beaux jours de Beckett, et celui
sous forme de litanies des réminiscences historiques de la colonisation
au Québec. Les transferts dans 'espace, dans le temps sont marqués de
déplacements semblables dans le support sémiotique. La quéte entreprise
dans Volkswagen Blues s’exprime aussi avec un parallélisme entre le
contenu et la forme qu’assume I'écriture; les morceaux de documents,
les témoignages et autres références intertextuelles servent d’indices
pour recomposer le parcours du frére Théo en méme temps qu'ils
servent la quéte d’identité des protagonistes qui s'élabore au gré de
I’écriture, véritable parcours dans I'espace et le temps. Enfin, I'écriture
se fait aussi le symbole de I'espace-identité dans Le Pavillon des Miroirs,
comme cela se trouve dans plusieurs romans mettant au premier plan
la problématique de I'immigration. Méme si les représentations auxquelles
il est fait référence (peinture, théitre, manifestations culturelles populaires,
etc.) nous sont livrées par le biais de la narration, leur présence contribue
a déstabiliser le réel en jouant sur les apparences et la diction. L'identité
devient représentation: elle est soumise aux fluctuations de 1a subjectivité
et de l'interprétation sans pouvoir se résoudre dans 'unicité.

L’écriture est donc mise a profit pour faire en sorte que le lecteur
développe une sensibilité a I'’égard de 'identitaire, notamment. Si
l'identité peut éventuellement tirer son origine d’une mise en scéne de
I'espace dans les romans- lieu d’enracinement, d’'implantation ou d’exil-
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cet espace se métamorphose en s’associant a des composantes littéraires
(portrait des personnages, par exemple) et en acquérant une valeur
symbolique (descendance, tradition, patrimoine, nature 2 dompter, etc.)
Et cela semble se vérifier dans plusieurs cas, que ce soit dans les romans
plus traditionnels ou dans ceux plus actuels.

Sans exclure que d’autres cas de figures puissent s’actualiser dans
le roman québécois, les romans que nous avons étudiés suggérent des
axes dans 'appropriation/désappropriation du territoire en corrélation
a l'identité:

— I’espace comme continuité dans le temps

— I’espace comme intériorité du personnage

— I'espace comme frontiére de classes

— I’espace comme dépaysement

— P’écriture-espace comme déplacement du sens

1l est possible qu'un roman exploite prioritairement un seul axe,
mais il peut également en développer plus d'un. Ces cas de figures
semblent, pour le roman québécois, se regrouper sous deux orientations
principales en regard d’un «nouss: I'identité d’héritage associée a une
rhétorique apologétique d’une collectivité ou alors, des identités en
mutation et plurielles —au sens de «multiples- et non de «collectives-- qui
se fondent sur des changements de lieu. Dans ce dernier cas, elles
s'accompagneront d'un questionnement qui nous propulse vers l'intériorité
du personnage plutdt que vers les valeurs collectives comme dans
I'identité d’héritage. Rien n’empéche les romans de miser sur ces deux
perspectives, ce qui nous semble vrai pour Le premier Jardin jouant tour
a tour de 'identité héritage et des identités multiples. Ou alors d'aller a
contre-courant en misant sur la désappropriation comme rejet identitaire.
Il n’en demeure pas moins que ’espace en tant que versant de la
subjectivité se trouve symboliquement exploité dans 'affirmation et la
quéte identitaire.
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Nancy Huston:
Do exilio, com amor’

Nubia Hanciau**

“CARO AMIGO, encontrei no Gltimo janeiro, em um café de Nova
Delhi, uma jovem, cabega raspada, tragos ascéticos, usando um
longo vestido miagenta de monja budista —, totalmente mergulhada,
absorta na leitura de um romance. Era A insusten-tdvel leveza do
ser, de Milan Kundera. Quando levantou-se para partir, notei que
ela usava ténis Nike Air-Max, sob o vestido de monja.

Engragado; a ti, como és um apaixonado pelos paradoxos € pelas
belas coincidéncias, posso falar isso, pois compreenderis o que
digo: ha um “eu” que até hoje continua a viver no Canadai, trinta
anos depois de minha partida, um alguém bastante surpreen-
dente, e com isso quero dizer de quem gosto muito, uma
calgariana de raiz irlandesa e orgulho de sé-lo, uma legitima
ouesterneuse, riso aberto, franco, quase viril, uma mulher alta,

* Air mail. Par avion. From exile with love. Bons baisers d’exil. By-par Nancy
Huston. Publicado primeiramente em EnRoute (Quebec), September/
Septembre 1997, p. 15, enviado pelo amigo Maximilien Laroche, sibio/sabedor
do meu interesse pelos textos de Nancy Huston. Traduzi-o na ocasiio, sob o
titulo “Do exilio, com amor”. Em 1999, fez parte da coletanea selecionada para
compor Nord perdu, publicado pelas edigdes Actes Sud, Paris. Em 27/04/2001,
por ocasido do Colloque Vision/Division a respeito da obra da escritora
(Université Paris III — Sorbonne Nouvelle), este excerto de Nord perdu foi
objeto de apresentagio em leitura/espeticulo pela troupe Hasard et
Compagnie, dirigida por Christian Verdier, no Centre Culturel Canadien. Nancy
Huston estava presente. Nascida em 1953, este trabalho € uma homenagem
pelo seu meio século de vida, neste ano.

** Professora Titular da Fundagio Universidade Federal do Rio Grande;
Coordenadora do Niicleo de Estudos Canadenses dessa Universidade.
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bronzeada, mais forte e divertida do que eu, pesando seus
sessenta e trés quilos, porte altivo, gestos saltos e quadris largos,
facilitando assim as quatro ou cinco vezes em que deu 2 luz; os
homens vio e vém em sua vida, maridos ou nio, mas os fithos
ficam, crescem e a adoram, trazem 2 casa seus amigos, depois
seus amores e, mais tarde, seus companheiros e filhos; sim, é
possivel que essa mulher ja seja avé, porque comegou cedo, o
primeiro bebé chegou aocs dezoito anos e outros vieram, um
depois do outro; ela nem se importa e deixa seus cabelos
embranquecerem, maquila-se pouco, mas, apesar disso, gosta de
usar batom vermelho e brincos mexicanos prata e turquesa. Nio
é uma intelectual, langou-se no mundo do trabalho logo depois
do secundirio, dirigindo em pouco tempo sua prépria agéncia
imobilidria; era nos anos 1970, anos do boom; ela fez um bom
dinheiro e este dinheiro gasta e dd — o dilapida até, diriam alguns
—, mas com alegria, pois tudo o que ela faz o faz com alegria,
quando arranca as ervas daninhas do jardim, ou prepara o café
no fogo de lenha enquanto acampam nas Rochosas, quando ama
corpo e alma o homem da vez, quando grelha a carne do assado
ou faz bolinhos — ripidos e cheirosos — para as criangas pela
manhi; ela espalha vida 2 volta, conforme a necessidade da hora
escabelando-os e dando palmadas; niao é contra um pouco de
violéncia de tempos em tempos, um pouco de vicio até faz bem;
grita quando lhe apetece, diz enormes palavroes, gosta de jogar
pdquer e beber cerveja direto no gargalo, alids um de seus dentes
da frente estd quebrado, pois uma vez tentou beber enquanto
dangava, ela adora dangar; quando vai 2 boate sibado 2a noite
brinca, faz a prostituta, niio se importa com o que possam pensar,
oferece rodadas aos amigos, prefere a companhia dos homens
2 das mulheres, porque os homens riem melhor, bebem melhor,
nio estio sempre gemendo, choramingando suas minimas
preocupagdes; ela tem horror 2 timidez, 2 coqueteria, 2 afetagio,
a falta de audicia; insiste em conhecer as coisas a fundo, a olhi-
las de frente e a conserti-las ela prépria, quer se trate de uma
goteira no telhado ou de um sofrimento de crianga, ela navega
na existéncia, apropriando-se das dores e das alegrias; gosta do
dominio de si e dos musculos; sabe esquiar, andar a cavalo e
dirigir uma velha picape, ripido, um pouco perigosamente,
ligando o radio alto, muito alto, ao méximo, e cantando junto;
é sobretudo isso, sabes, sobretudo isso que essa mulher canta
com forga: cangdes que eu perdi, esqueci, que murcharam e se
desfizeram em minha meméria, ou que nio aprendi, mas deveria
ter aprendido, que tanto quis aprender; sua voz ferve em seu
ventre, depois vibra no peito e jorra pela garganta, em palavras
divertidas, débeis, desesperadas; observaste, tu que gostas dos



verdadeiros irlandeses e dos falsos cowboys, observaste, meu
amigo, a semelhanga entre suas musicas? Pois eis-me aqui no pais
dos cravos e dos castelos, encerrada da manha 2 noite no siléncio,
batendo palavras em um teclado cinza, incansavelmente...

Os budistas tém razio, é simplesmente impossivel que se tenha
apenas uma tnica vida!”

Nancy Huston: a origem do eu dividido

Nascida em Calgary, cidade albertana do Canadi inglés, Nancy
Huston era ainda menina quando sua mie abandonou a familia. Este
“cataclisma” aos seis anos determinou nao apenas suas futuras reagdes,
mas também o itineririo que seguiu, originirio, conforme a prépria
escritora sustenta, nesse fato de ordem estritamente pessoal. Contudo,
desde cedo a jovem prevé uma possibilidade de salvar-se do choque,
gracas ao afastamento e ao estrangeirismo que uma nova identidade
proporia. E com este espirito, com a heranga recebida no nascimento de
um meio ambiente cultural do qual a lingua faz parte, que, quatorze
anos mais tarde, ela desembarca na Franga. Vivendo desde os vinte anos
(1973) em Paris, onde escreve ensaios e romances, ela experimenta uma
espécie de euforia que lhe permite aceitar-se mais, gostar-se mais, sob
a miscara da lingua estrangeira. O esquecimento temporirio da origem
e tudo o que representava de doloroso leva-a, nessa nova etapa, a acreditar
que “a vida € bela”. A pritica do francés, lingua que apreendeu quando
morou nos Estados Unidos (New Hampshire), a leitura de Sartre, Beauvoir,
Cocteau, as musicas de Vian, Brel e Piaf, lhe serviriam de instrumento
para que pudesse acompanhar, compreender e desfrutar os semindrios
em voga dos grandes Lacan e Barthes, participar do Movimento das
Mulheres, freqiientar as bibliotecas e flanar nas ruas parisienses. Tempo
depois, a escrita se constituird em 4ncora, tinico lugar fixo de onde podera
perscrutar a outra ela mesma, o “eu” que até hoje continua a viver no
Canadai, trinta anos depois da partida daquela mulher surpreendente,
de raiz irflandesa, de quem gosta e fala “do exilio, com amor”.

Texto que também integra as paginas escolhidas por Corinne
Descote e Myriam Gharbi, extraidas de Nord perdu para a leitura-
espeticulo pela Hasard et Compagnie, dirigida por Christian Verdier, Les
autres sot Il constitui-se em um dos quadros entre os que Nancy Huston
interroga-se a respeito de sua dupla pertenca cultural. Ao voltar ao passado,
as imagens que re/constréi trazem 2 luz a origem de sua binacionalidade,
do seu bilingiiismo e do seu biculturalismo, que tém muito mais a ver com
uma trajetéria particular do que com o fato de o Canada ser bilinglie e
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parcialmente francéfono. Ela aproveita entio para explicar a oposigao mais
nitida que faz entre, de um lado, a lingua inglesa e o piano, do outro, o
cravo e a lingua francesa. Musica, ela pratica os dois instrumentos; bilingtie
e transfuga, domina os dois idiomas e pode assim comparar os génios
respectivos: no primeiro, uma eficdcia anglo-saxdnica mesclada de
aspereza, a mesma da protagonista imagingria no texto acima; no segundo,
a sutileza e a elegéncia que adotar, a0 mesmo tempo em que abandonara
o piano pelo cravo. Esclarece porém que o francés representa a lingua
estrangeira aprendida, lingua da racionalidade, logo a do hemisfério
esquerdo, enquanto o inglés a da emog3o, da infancia, da parte direita
do cérebro. Esta ultima ela a recuperou aos 33 anos, ocasido em que
uma doenca neurolégica a atingiu, paralisando suas pernas durante
alguns meses. Foi entdo que comegou a escrever em inglés: “Meu corpo
acabava de dizer que minhas raizes estavam geladas. Foi o que deduzi”.

Seus leitores, tanto canadenses quanto europeus, perguntam-se
a respeito da origem, do estatuto identitdrio e do exilio pessoal e literdrio
de Nancy Huston, ha trés décadas vivendo na Franga, hoje entre Paris
e o Berry, lugar de repouso no interior do pais. A questio do exilio,
segundo Neil Bishop, interessa aos leitores de todas as nacionalidades,
pois suscita a questiio das relagdes entre metrépole e periferia literdrias,
entre as antigas coldnia e patria-miae, e até mesmo a respeito do lugar
e da natureza reais do exilio, tanto para o(a) ex-colono(a), quanto para
o(a) ex-colonizado(a). Interrogar-se a respeito do exilio de Huston € o
mesmo que se perguntar a respeito do seu percurso biografico-artistico:
uma tarefa considerivel, levando em conta a presenga maciga dessa
problemitica em seus indmeros textos, ndo s0 literdrios, mas em muitos
outros (entrevistas, contribui¢des a jornais e revistas, textos radiofonicos,
televisivos, cinematogrificos, etc.), objeto de interrogagdo, mas também
de-algumas respostas que constituem o objetivo deste trabalho. Por
complexa que possa parecer, esta perspectiva nao € apenas justa, mas
recotrente, pois tenta elucidar certas relagdes entre o espirito de um
individuo e aquele de um povo, mitos pessoais e mitologia coletiva, muitas
vezes dificeis de cernir, pois em constante evolugio. Lembra-se aqui o que
disse Patrick Imbert: “a identidade nio é um estado, mas um processo”.!

! Apud N. Bishop, 1990, p. 19. Fendmeno complexo, o exilio, assim como a
questio das identidades, nio cessam de ser estudados pela critica universal,
e particularmente a quebequense, familiarizada com essa problemitica. Entre
as melhores contribuicdes sobre o assunto situam-se Le voleur de parcours.
Identité et cosmopolitisme dans la littérature québécoise contemporaine, de
Simon Harel, e Fictions de l'identitaire au Québec, de Sherry Simon e al.
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On ne peut pas chasser son naturel, il revient au galop?

Foi nos anos oitenta, na primeira década de sua vida em Paris, que
Nancy Huston sentiu despertar realmente a consciéncia de estar no
exilio e de que essa situagio nio € tio divertida quanto parecia ser. O
exilio? Quantas definigoes ja foram oferecidas, em quantas penas e
cartografias? Conforme observam Bell e Spalek, “a Literatura do exilio
constitui um fendmeno antigo, que adquiriu uma importincia nova em
func¢io dos desenvolvimentos politicos nos dltimos sessenta anos”.?
Nessa época, anos ointenta, Nancy Huston escreve, com a amiga argelina
Leila Sebbar, Lettres parisiennes. Autopsie de l'exil, livro publicado em
1986. A singular experiéncia, que consiste em reviver mentalmente, e
depois por meio de cartas, uma rotina perdida no passado, ora
transformada em escritura, impede a erradicagio das singulares caracte-
risticas nacionais. Espago da palavra escrita, o exilio leva as escritoras
a explorar toda a sua dimensio criativa. Embora, enquanto seres humanos,
ele tenha implicado sua separagiio do espago natal e adaptagio a um
universo novo, a situagio de exilada desencadeia o encaminhamento
de volta aquela dire¢io, e, a0 mesmo tempo, em dire¢do a outra de si
mesma. Em Huston é pela palavra escrita que essa trajetdria se faz. De
um lado, quando ela consegue recriar a imagem idealizada e nostalgica
do lugar deixado, caracteristica freqiiente para a maioria dos exilados.
Sabe-se que em todas as épocas, autores, homens e mulheres, ditos
al6fonos,* trocaram de contexto cultural para enriquecer o imagindrio
do pais que os hospeda. Do outro, ela constréi um espago simbdélico em
que seu ser reencontra-se consigo mesmo. Assim, uma dupla tipologia
do exilio: o exilio interior ou interno (psiquico e fisico) e o exterior (a

2 N. da A. e da T. Provérbio francés que, em tradugio livre, quer dizer: “nio
se pode afastar o natural, ele volta com toda a forga” (aqui no Rio Grande do
Sul seria“galopando”...).

3 Apud Bishop, 1990, p. 25.

4 O uso do termo aléfono (allophone) é recente e parece ser mais préprio ao
Quebec, que distingue os escritores vindos de outro lugar. O Diciondrio Grand
Rober, t. 1, Paris, 1985, diz que “allophone é a pessoa cuja lingua materna €
uma lingua estrangeira na comunidade onde ela se encontra”. Nosso
Diciondrio Houais da Lingua Portuguesa, por sua vez, entre outras varia¢oes,
registra: “expatriagdo for¢ada ou por livre escolha (...) “lugar onde vive o
exilado” (...) “lugar longinquo, afastado, remoto” (...) “isolamento do convivio
social; solidao”, 2001, p. 1284.
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ruptura com o territorio da origem) e as dificuldades da integragao a
uma civilizagio completamente diferente, na qual o-exilado aproxima-
se da figura do estrangeiro.

De acordo com o Nouveau Petit Robert, o exilio pode ser definido
como “expulsio de alguém de sua pitria, com interdigao de a ela voltar;
situagio da pessoa assim expulsa” (p. 859). Acrescente-se que essa
concepgio salienta dois p6los — expulsio/interdigao, em torno dos
quais se encontra a situagdo de exilio. Nesta perspectiva, a conotagiao
é ainda mais intensa: longe de atrelar-se ao fato de deixar (voluntaria
ou forgosamente) a pitria, o exilio consiste em nela estar — ou sentir-se
— aprisionado, estado qualificado de exilio interno. A partida da pitria,
ou do “espago perseguidor”, é que constitui uma resposta meliorativa
a esse tipo de exilio. O aprisionamento exilar num espago disférico
pode tomar a forma de uma marginalizagao ou exclusio voluntiria ou
imposta, em relagiio a um meio social ou pais geogrifico.

O exilio pode ainda comportar, numa visio critica ou literaria, a
troca espacial, sem que, no entanto, intervenha um deslocamento
espacial: é o préprio espago que muda de cariter. Bem lembrado por
Neil Bishop é o exemplo de La peste, de Camus, romance em que a
irrupgio da peste transforma toda a cidade em lugar de exilio. Conforme
estas formulacdes, ele tanto pode ser uma situagao sofrida (expulsdo),
quanto um estado sofrido (temporada no exterior da patria com interdicio
de a ela voltar) — que pode ser imposto pelas autoridades —, ou auto-
interdi¢iio — que pode ser imposta pelos préprios valores do(a) exilado(a).
Pode consistir ainda em um estado de imobilidade for¢ada em fungio
do internamento (nos sentidos préprio e figurado) no espago infeliz do
pais de origem. Isto atesta a polivaléncia da nogio de exilio, que
ultrapassa o sentido espacial para abarcar outros empregos do termo.
A coletinea Women writing in exile, vai denunciar, por exemplo,

o exilio de escritoras impedidas de aceder 2 publica¢do ou ao
sucesso em fungio de sua raga, seu sexo, do género literdrio
praticado ou de sua classe social, o que deixa entrever um
alargamento de definig3o que engloba os exilios racial, sexual,
literario e social (...). Convém que se examine de mais perto essa
extraordiniria polivaléncia semiantica do exilio.?

5 Broe; Ingram, 1989, p. 8.
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E abordando essas perspectivas que, de Paris para Paris, em
Lettres parisiennes, duas mulheres trocam cartas sobre o exilio. Ambas,
aos vinte anos, deixaram o pais natal pela Franga, pela lingua e univer-
sidade francesas. Amigas ha dez anos, encontram-se pela primeira vez
para um trabalho coletivo a respeito da educagio de jovens; mais tarde
fazem um jornal com outras mulheres: Histoire d’elles (1977 a 1980).
Movidas por um mesmo élan, 2 margem, elas fazem desse tempo uma
época especial, pois gostam da margem, um outro tipo de exilio, que
transformam em alegre e subversivo. Ao escrever na revista literaria
feminista Sorciéres ou em Les Cabiers du GRIF, revista de pesquisa
feminista, cada uma respeita a voz da outra, sua gravidade, suas adversi-
dades. Préximas e distantes, em 1983, depois das dificuldades e confusdes
do movimento das mulheres, elas sentem necessidade de falar do e de
exilio. Pela primeira vez falam delas préprias por cartas, do convivio
social e da solidao: “na histéria de uma vida, o exilio, real ou imagindrio,
é assunto sempre presente. Duas mulheres se escrevem, pois contar,
autopsiar o exilio é falar de infincia e amor, de livros, de vida quotidiana,
mas também da lingua, da terra, da alma...” (Huston; Sebbar, 1986, p. 8).

Em Les autres soi Il (Huston, 1999, p. 111-115), a escritora lembra
que as “pessoas normais” passam de uma etapa a outra de suas vidas
trocando de pele, como as serpentes, transformando-se, evoluindo em
fases sucessivas da existéncia. Elas nio questionam porém a identidade,
o sentimento de quem sio, o que fazem e onde deveriam estar neste
mundo, bem ao contririo da atitude dos expatriados, que sempre
sentem a vertigem da idéia do que poderiam ter sido/feito, ou isto ou
aquilo, no que de fato se tornaram, idéia esta que se ressente de
convicgio e consisténcia: “Onde estou, meu Deus, quem sou eu, de
onde venho e, sobretudo, por que razio? Ndo € precisamente por
nenhuma razio especifica que Tu me fizeste nascer em Calgary, desses
dois individuos, nessa lingua materna, e nesse meio social!” (idem,
p. 108-109).

Como Nancy Huston, cada exilado tem a certeza, profundamente
incrustada em seu subconsciente — mesmo sendo regularmente denun-
ciada como uma aberragio pela consciéncia —, que existe uma parte, ou
“um outro de si mesmo”, que continua a viver “la”. Segundo ela, foi Henry
James, no conto “The Jolly Corner”, quem descreveu para a eternidade
essa ilégica convicgdo. Viver no estrangeiro permite que se tenha, ante
o pais da origem e o da adogio, um pequeno recuo critico, que faz
percebé-los, um e outro, como duas culturas. Ocorre a mesma coisa
com a lingua: foi apenas a partir do momento em que nada mais
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acontecia naturalmente, nem vocabulirio, nem sintaxe, nem estilo, a
partir do momento em que ela aboliu o falso natural da lingua materna,
foi entiio que Huston-encoptrou o que dizer. Sua venuea l'écriture® estd
intrinsecamente ligada 2 lingua francesa, niio que a julgue mais bela ou
mais expressiva do que a lingua inglesa. Estrangeira, ela é estranha o
suficiente para estimular sua curiosidade. Neste sentido, o freqliente
exilio lingiiistico nem sempre € vivido como negativo. Uma prova ¢
quando em Lettres parisiennes, Huston lembra da adogio do francés em
suas variantes, francesa (para ela) e quebequense (para ele), por ela
prépria e por seu irmao.

As pessoas acham muito cdmico nos ouvir falar francés, meu
irmio e eu, juntos, mas com sonoridades tio diferentes. E — coisa
estranha — nés s6 nos escrevemos e nos falamos em francés. Isto
é feito sem nenhum conserto, €, apesar dos itinerdrios diferentes,
terminamos um e outro por nos exilarmos quase totalmente de
nossa lingua materna e por s6 nos sentirmos 2 vontade para nos
exprimir nessas duas linguas estrangeiras, ambas chamadas
francés, em virtude dos acasos da geografia e da histéria (...).
Quando temos coisas “importantes a nos dizer”, nas reunides
familiares, nos refugiamos nesse territério privado, ao abrigo da
escuta dos outros (Huston, 1986, p. 46).

O franceés, nessa visao, configura um “territério”, designa a troca
da lingua, um exilio escolhido, deliberado, positivo. Sao, pois, multiplas
as defini¢des do exilio, um fendmeno ora juridico-espago-politico, ora
psiquico, lingiiistico, social, racial, sexual ou outros.

Ainda no final de Lettres parisiennes Huston sublinha a dimensdo
positiva do exilio, “um fantasma que nos permite funcionar” e, sobretudo,
escrever (p. 193), valorizando sua metaforizagdo. Pode-se transformar
o exilo subjetivo em objetivo, fonte de energia e emogao. “Nao seria
exatamente essa distincia que constitui a literatura? Nossa escrita nao
vem desse desejo de tornar estranho e estrangeiros o familiar e o familial,
mais do que o fato de banalmente viver no estrangeiro?” (p. 196)

Mesmo que certifique, a0 menos em parte, uma experiéncia feliz,
todavia, no Ambito de suas causas originais, o exilio procede, pouco ou

¢ Héléne Cixous em “La venue 2 I'écriture”, sugere: “escrever para nio deixar
lugar ao morto, para afastar o esquecido, para jamais se deixar surpreender
pelo abismo. Para nunca se resignar, consolar ou revolver no leito”. In: Cixous,
1986, p. 11.
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muito, do negativo: é em raziio de uma relativa disforia, de uma falta de
felicidade no pais de origem, que nasce o exilio. Pois, se Nancy Huston
nio foi obrigada a deixar seu pais natal, se seu exilio foi e permanece
voluntirio ~ o que costuma afirmar —, seu caso ilustra uma “func¢io
genesiaca” (Bishop, 1993, p. 35) de felicidade no exilio, confirmando
que a noc¢io de disforia deve fazer parte de toda defini¢cio da problema-
tica. E a prépria autora quem reconhece: “exilei-me porque estava triste,
e estava triste (ao menos é assim que explico as coisas agora para mim
mesma), porque minha mie “me abandonou” quando eu tinha seis
anos” (Huston, 1986, p. 110).

Leila Sebbar admira-se da capacidade de Huston de assimilar e
utilizar os cédigos mais complexos, sem conformar-se totalmente, sem
servilismo. Diferentemente da amiga, ela nio gosta de viajar, embora
aprecie as estagdes, 0s portos, 0s aeroportos..., lugares de circulagio,
de passagem, onde se pode, como nos cafés europeus, ficar horas sem
projeto, sem ter de partir ou voltar. Incrusta-se nesses locais publicos,
andnimos, onde os ¢ddigos sociais, culturais em vigor ndo a angustiam
como nos lugares mundanos parisienses, nos quais se entendia e
emudece. Sebbar credita essa diferencga entre ela e a amiga ao fato de
Huston, assim como outras mulheres cuja origem cultural é européia —
entenda-se cultura dominante — ter sido policiada por séculos de cultura,
enquanto ela, Sebbar, seria refratiria, juntamente com outras tantas
terceiro-mundistas, origindrias de paises em via de desenvolvimento,
subdesenvolvidos, ou mal-desenvolvidos, doentiamente contaminadas
pelos efeitos da colonizagao.

Huston e Sebbar, obstinadamente dez anos mais tarde, voltam
juntas novamente ao tema. Relinem narrativas da infancia de dezessete
romancistas que vivem atualmente na Franga e escrevem em francés
textos de ficgao, novelas, romances, pegas de teatro. Homens e mulheres,
nascidos e criados em um outro pais, na maioria das vezes em uma outra
lingua, alguns siao também tradutores, “passadores” de uma lingua a
outra. Escolheram, por intermédio de narrativas autobiograficas, contar
um momento singular ou fragmentos da infincia estrangeira, uma
espécie “de volta ao pais natal”, 2 casa materna. Livres nas palavras e nos
gestos, essas pessoas vivem na lingua e no pais do exilio, agora terra de
escritura. Entre a nostalgia e o luto da origem, segundo a expressio de
Régine Robin em Le deuil de l'origine (1993), experiéncia do estranha-
mento, dor e humor, as narrativas em Une enfance d'ailleurs desenham
pouco a pouco os contornos de um Unico e mesmo pais: a infincia
(Belfond, 1993).
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Em Nord perdu, o(a) exilado(a) adulto(a) continua a pensar
intensamente nos parentes préximos que estio longe e sdo afetados por
tudo que a eles acontece. A distancia é suprimida pelo correio, telefo-
nemas, jornais. Mas, gragas s vicissitudes, a vida se parece cada vez
menos com uma temporada no exterior, cada vez mais com a vida fout
court. Passam-se semanas ou meses, até o dia em que vao viver no outro
lugar — o da adogiio — novas formas de sofrimento e de spleen. Até€ o
momento em que a comunicagio “com a casa” comega a espagar-se,
novos amigos tomam o lugar dos antigos, que se desinteressam de
quem partiu e reciprocamente. Por que continuar a escrever se nunca
mais compartilhario as existéncias?

Um belo dia, talvez, o(a) exilado(a) fundaré sua prépria familia,
0s anos passardo, os pais envelhecerdo, os proximos casarao, mudario
de trabalho, de companheiros, terio filhos, se divorciardo. Nao hd mais
o acompanhamento dessa situagdo, nio hi mais a identificagiao de
outrora, mesmo que os fatos ainda sejam registrados. Surge o senti-
mento do irremedidvel afastamento. E a culpa, pois o que se revestia
da maior importincia perde a significagio. A poesia da palavra escrita
en/caminha entio o pensamento em dire¢io a presenga. Ela abraga sem
desmanchar, acaricia sem comprimir, ama sem possuir. Beaudelaire
escreveu: “O poeta, goza desse incomparivel privilégio: ele pode ser,
de acordo com sua vontade, ele mesmo e outro”.

Exilada voluntiria, em busca das multiplas identidades, ndo € sem
motivo que Huston interessa-se em um determinado momento pela
problemitica de Roman Gary/Emile Ajar. Em carta-testamento, deixada
antes do seu suicidio, ele diz: “estava cansado de ser apenas eu”, frase
que revela nio s6 a finitude, os fantasmas da ventriloquia, mas a vida
por procurag¢io que habita todo(a) artista. E a literatura que autoriza a
escritora de Instruments des ténébres e Dolce agonia a empurrar 0s
limites tio imagindrios quanto necessarios, que definem e desenham
seu “eu”. “Ao ler/[escrever], deixa-se outras pessoas penetrarem-nos,
cedemos a elas o lugar sem dificuldade — pois jd as conhecemos. O
romance é o que celebra esse reconhecimento dos outros em si, € de
si nos outros” (Huston, 1999, p. 107). Em certo sentido hd uma recupe-
ragio da hereditariedade e um certo determinismo admitido, quando
afirma:

Quer queiramos ou nilo, parecemos corpo e alma com nossos
pais, com nossos avés, com o povo de onde somos originarios,
com nossos compatriotas... Eles nos determinam, ndo na
totalidade, mas em parte. Ser judeu ou negro, homem ou mulher,
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prostituta ou ladriio, canadense ou francesa, isto existe, na realidade
e ndo apenas no olhar dos outros, e acarreta conseqiiéncias.
Tanto a obriga¢io quanto a liberdade, fazem parte integrante de
nossa identidade humana. No fim das contas, somos inteiramente
livres apenas em nossos desejos, nio em nossas realidades. Ora,
uns sdo tio importantes quanto os outros: esquecer as limitagdes
do real é tho grave, e, me parece, quase tio repreensivel quanto
esquecer a vertigem do imaginario (1999, p. 72-73).

Nessa coletinea de quadros ensaisticos intitulada Nord perdu,
seguidos por Douze France, estio mais uma vez de volta as marcas de
uma identidade esfacelada.” Em uma viagem interior em que examina
a Franga e perscruta a psicologia da expatriada que €, Huston constata
a dupla oportunidade que desenvolve a prética de duas linguas € a
pertencga a duas culturas. Descobre ainda, ora de maneira consciente,
ora dolorosa, um certo niimero de realidades que moldam sua condigdo
social e humana. E declara:

daqui em diante, terei muitas ocasides para repetir, dizer algo a
ponto de se poder quase descrever como leitomotiv, idéia motora
e [...] mensagem deste pequeno livro; acrescente-se a isto os
italicos: a expatriada descobre de maneira consciente (e as vezes
dolorosa) um certo niimero e realidades que moldam no intimo,
na maioria das vezes, a condigdo humana (p. 19).

O humor e o respeito as regras sociais, a0 mesmo tempo que
traduzem seu universo duplo, tecem com a palavra a outra dela mesma,
sem preconceitos, descrita nos curtos textos, que, se quisermos olhar
sob outro Angulo, retratam sua integragio francesa. Douze France evoca
doze portraits da narradora, modificada pelo corpo-a-corpo com a
cultura francesa, cada um iniciando por uma frase ou pedago de frase,
que desencadeia a narrativa. Apenas uma letra diferencia o titulo
daquele atribuido 2 conhecida can¢io de Charles Trenet, Douce France,
cher pays de mon enfance...

Revela-se mais uma vez a capacidade inerente a escritora de
encapsular circunstancias histéricas complexas na psicologia de suas
personagens, combinando o drama humano as situagdes humoristicas,

? Ver “Por um patriotismo da ambigiiidade”, in Hanciau, Campello e Santos,
2001, p. 215-234. E também, sobre o mesmo tema, “Nancy Huston, uma
francesa adotiva, volta ao Canadi e canta as planicies albertanas”, in Velloso
Porto, 2000, p. 143-166.
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sem que um subtraia o outro...; de conseguir ainda pensar na nao-
coincidéncia de si consigo, na distincia entre o territério, a cultura,
lingua e as miltiplas modalidades de identidade. O uno cede lugar ao
diverso; a heteronomia é pensada e revelada quando a protagonista da
histéria liminar — uma mulher simples e animada —, exerce uma fungio
na vida exatamente do outro lado da moeda do que Huston tem repre-
sentado na literatura ou como personalidade no meio que elegeu para
viver. Depreende-se dessa histéria ficticia, mas que remete ao “que
poderia ter sido a narradora/escritora”, uma mistura de sutil melancolia
e sentimentalismo sem sarcasmo, como se uma chamasse a outra. As
escolhas passadas — que ndo podem mais ser remediadas — vio ganhando
corpo e vai surgindo uma versio paralela de si mesma, uma Nancy
Huston que, se na juventude tivesse rejeitado a tentagdo e o desejo de
viver ailleurs, na arriscada e esfuziante Paris, para viver até envelhecer
na sociedade pacata e descolorida de Calgary, talvez nio tivesse desco-
berto esse je une autre ilustrado por Rimbaud, nem as paisagens de
sonho e liberdade que marcam sua arte. Para chegar até onde chegou
e dizé-lo, foi preciso, nio apenas proceder a um corajoso auto-exame,
mas ser — ou transforma-se em — a grande escritora que ela é.
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Dois romances policiais:
convergéncias e divergéncias'

Dilma Castelo Branco Diniz*

Ao tratar dos elementos para uma poética comparada, Daniel-
Henri Pageaux cita Claudio Guillén que, com habilidade, tratou do
“género” como de um “modelo mental” (2001: 120-121), tanto para o
escritor como para o critico. Afirmando que um texto literario ndo pode
pertencer a uma sé espécie ou género, faz a comparacio do navio
diante de dois faréis: o navio determina sua rota atravessando um
estreito, gragas a dois fardis que o guiam. Mas esses faréis ndo suprimem
a liberdade de manobra do navegador; ao contririo, eles a pressupdem
e a encorajam. Comenta entio que, nesse cotejo, ha uma bela metifora da
criacdo literdria entre a regra formal e a liberdade criadora. (2001: 121)

Atenta a essas consideragdes e situando-me no dmbito das pesquisas
literdrias interamericanas, propus-me a investigar as convergéncias e
divergéncias existentes entre os romances quebequenses e brasileiros
do final do século passado. Pude entdo constatar que o romance
quebequense Les Fous de Bassan, de Anne Hébert, e o romance brasileiro
Bufo & Spallanzani, de Rubem Fonseca, apresentam alguns pontos em
comum. Além de terem sido langados mais ou menos na mesma época,
o primeiro, em 1982 e o segundo, em 1985, ambos.se configuram como
histérias policiais que apresentam, cada uma, um narrador que se revela

* Professora Adjunta da Universidade Federal de Minas Gerais; Coordenadora
do Niicleo de Estudos Canadenses dessa Universidade.

! Uma primeira e reduzida versio deste texto, entitulada “Espago e narracao
em Les Fous de Bassan, de Anne Hébert e Bufo & Spallanzani, de Rubem
Fonseca”, foi apresentada no VIII Congresso Internacional ABRALIC, de 2002.
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culpado de assassinato e, ao final, niio é punido. Ha ainda outro trago
comum que se encontra vinculado as suas respectivas origens: suas
histérias estariam relacionadas a noticias de jornal.

Esses romances tém ainda o mérito de serem textos muito bem
elaborados. Com essa obra, Anne Hébert obteve o prémio Fémina de
1982, e Rubem Fonseca constréi um texto que exibe uma “estranha
conciliagio da metafic¢io” — considerada elitista — “com o romance
policial”, visto mais freqiientemente como literatura de entretenimento
ou de consumo. (Boechat, 1990: 16)

Neste trabalho, pretendo analisar, numa leitura comparativa, a
criagdo de um processo metafdrico ligado ao espago romanesco, a sua
origem nas noticias de jornal e o modo de narrar empregado nas duas
obras citadas.

1. O processo metaférico

A histéria de Anne Hébert se passa numa vila imagindria, situada
num espago real préximo do rio Sdo Lourengo, entre Cap Sec e Cap
Sauvagine, na provincia canadense do Québec. Trata-se de uma comu-
nidade angl6fona, leal 2 coroa britinica, que, apés a independéncia
americana, deixa a Nova-Inglaterra e vem se estabelecer numa faixa
litordnea a que deram o nome de Griffin Creek. Os habitantes dessa vila
eram protestantes e puritanos vivendo num isolamento propicio 2
manutengio de tradigdes seculares. E nesse espaco fechado e sufocante
que desaparecem na praia duas primas adolescentes, Nora e Olivia
Atkins, na noite de 31 de agosto de 1936, tragadas pelo mar. Soube-se,
depois, que as duas meninas, uma de 15 e outra de 17 anos, foram
estranguladas e uma delas, violada.

O espaco narrativo de Bufo & Spallanzani é completamente
diferente: em vez da cidadezinha pacata, a histéria de Rubem Fonseca
estd ambientada numa cidade grande, o Rio de Janeiro. Logo no inicio
do livro, sabe-se da morte de uma jovem e bela senhora da sociedade,
Delfina Delamare, esposa de um conhecido miliondrio, Eugénio Delamare.
Pairava no ar uma divida: teria ela sido assassinada ou cometido
suicidio? Como na grande maioria dos romances policiais, inclusive no
de Anne Hébert, a revelagio do assassino vem no final.

Embora se mostrem tio diversos em seus espagos narrativos, os
dois romances apresentam um procedimento semelhante de metaforizagio
que se encontra vinculado ao titulo de cada um.
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No caso de Les Fous de Bassan, a natureza, mais do que um
ambiente pitoresco, torna-se uma espécie de figura onirica que sublinha,
provoca ou amplia uma histéria de paixdes. O préprio titulo do livro
sugere um duplo sentido. Literalmente, os “fous de Bassan” sdo passaros
“das ilhas e dos litorais que cagam os peixes mergulhando e cujo vbo
parece incoerente” (Le Robert, 1996: 956), dai o seu nome. A expressio
“fous de Bassan” € repetida inimeras vezes no texto, no plural € no
singular, e 2s vezes s a palavra “fou” aparece para designar o passaro.
Mas a palavra “fou”, no seu sentido primordial de “louco” também
aparece. Desde o inicio do livro, sio numerosas as referéncias a “fou”
e 2 “folie” (loucura), como na frase que se segue, em que virias expressdes
pertencentes ao campo semantico da loucura se multiplicam:

Ces filles sont folles. Non complétement idiotes comme leur frére
Perceval, ni maléfiques comme leur autre frére Stevens, mais
folles tout de méme. Niaiseuses de maniéres. Avec dans la téte
toute une imagerie démente qui se dévergonde sur mes murs.

Ces filles sont hantées [...). Pas une once de graisse, ni seins, ni
hanches, fins squelettes d’oiseaux. (Hébert, 1982: 17; os grifos
sdo meus) :

Esse trecho se refere as gémeas Pat e Pam, as servas submissas do
Reverendo Nicolas Jones, que sio loucas. Alids, quase todos os perso-
nagens se mostram desequilibrados. A infincia brutal vivida por eles,
a religido dura e repressiva, as for¢as externas de uma natureza rude e
selvagem bem como as forgas internas que dividem e dilaceram o ser,
tudo isso fez com que os habitantes de Griffin Creek se tornassem
loucos. No trecho citado, existe também a comparagio das gémeas com
“finos esqueletos de pissaros”, comparagio que se liga de imediato aos
“fous de Bassan”.

Ainda em relagiio ao titulo metaférico do livro, pode-se estabe-
lecer uma aproximagio entre os homens de Griffin Creek, que espiam
as mulheres, devorando-as com os olhos (como o pastor Nicolas Jones,
Perceval e Stevens) e os “fous de Bassan”, cujo olho negro “braqué sur
la surface de I'eau et dans 'épaisseur de I'eau, épiant a travers les vagues
tout frémissement de vie, toute promesse de festin.” (1982: 42)

Pode-se também associar a presenga dessas aves aquaticas e seus
gritos ensurdecedores aos brados agudos de Perceval, ao assobio do vento
forte ou aos gritos das duas meninas, Nora e Olivia, na noite de sua morte.

Assim como Anne Hébert utiliza, no titulo de seu romance, o
nome de um pissaro caracteristico da regido litordnea do Québec,
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Rubem Fonseca vai usar o nome de um sapo — o Bufo marinus -
espécie bastante comum no Brasil. O Bufo marinus é “mais conhecido
por cururu, que na lingua nheengatu significa sapo grande” (1985: 87)
explica ao narrador, o personagem Ceresso, especialista em anfibios.

Através de um jogo com a polissemia virtual do sapo Bufo marinus,
o titulo do livro de Rubem Fonseca se volta sobre si mesmo, unindo o
Bufo - aquele que faz rir — com o saber racional e erudito do cientista
- & Spallanzani. Dessa forma, o texto diverte o seu leitor com um
enredo envolvente de uma trama policial bem construida e, a0 mesmo
tempo, ndo se afasta do “trabalho rigoroso com a linguagem, do estilo
conciso e do dominio técnico que ji haviam consagrado o contista
Rubem Fonseca. (Boechat, 1990: 15)

O sapo Bufo marinus é ainda a pista seguida pelo narrador, Ivan
Canabrava, para elucidar um caso de fraude na Companhia Paname-
ricana de Seguros — o caso Estrucho —tornando-se assim uma metonimia
do texto. Mas a importincia do Bufo se intensifica quando se configura
como uma metifora de Gustavo Flavio, pseuddnimo de Ivan Canabrava.
No final do livro, antes de destruir o preficio, as anotagdes € o plano
geral do seu romance —a histéria do sibio Spallanzani e sua experiéncia
com o sapo Bufo — Gustavo Flivio escreve: “Spallanzani considera Bufo
um individuo estipido. Apetite sexual e gastronomico de Bufo. Eu e
Bufo. Paralelo.” (1985: 320-321)

Convém esclarecer que a experiéncia do cientista Spallanzani
consistia em queimar, com uma vela acesa, a perna do sapo, durante o
ato sexual, para “comprovar a superioridade do tesio sobre a dor”
(1985: 13), numa flagrante ligagdo entre s€xo € violéncia — temas que
se encontram também onipresentes na obra de Anne Hébert. Assim
como o Bufo, o “fou de Bassan” também se encontra vinculado ao
desejo sexual. Percebe-se bem isso, numa cena emque o pastor Jones,
escondido atris de uns canigos, observa Nora e Olivia se banharem nas
aguas geladas do mar, pela manha bem cedo.

Le globe rouge du soleil monte a I'horizon dans les piaillements
d'oiseaux aquatiques. En bandes neigeuses les fous de Bassan
quittent leur nid, au sommet de la falaise, plongent dans la mer,
a la verticale, pointus de bec et de queue, pareils 2 des couteaux,
font jaillir des gerbes d'écume. Des cris, des rires aigus se mélent
au vent, 2 la clameur déchirante des oiseaux. Des mots parfois
se détachent, ricochent sur 'eau comme des cailloux. (Hébert,
1982: 39)
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Verifica-se, nesse trecho, a reiteracao do motivo dos passaros, a
aproximagio existente entre os “gritos” dos passaros e os gritos, as
risadas e as palavras das meninas. Nota-se ainda os semas da violéncia
nas expressoes “font jaillir” (fazem jorrar), “rires aigus” (risos agudos),
e “clameur déchirante” (clamor doloroso).

Comentando essa passagem, Janet Paterson (1984: 145) observa que,
para confirmar esses efeitos de sentido, os verbos imitam o ritmo do ato
sexual:

le globe rouge du soleil morte

les fous de Bassan quittent leur nid
plongent dans la mer

font jaillir des gerbes d'écume.

Através da aglutinacio de numerosos elementos, faz-se a ligaciio
entre as no¢des de voo e de desejo, uma conjungio que evidencia que
a figura do passaro detém um sentido falico (1984: 145). Esse trecho,
que revela um sentido subjacente — o desejo sexual do pastor — meta-
foriza esse desejo através dos “fous de Bassan” e de seus gritos. Alids,
a esse propdsito, Anne Hébert ja declarou que “Les Fous de Bassan era
um romance sobre o desejo”. (Royer, 1991: 151)

Ja afirmei que os dois romances enfocados sao narrativas policiais,
que tém suas origens em fatos veiculados pelo jornal. Vejamos, portanto,
quais sdo as implicagdes que essa afirmacio suscita.

2. As noticias de jornal

Na origem dos dois romances, estio fatos relatados nas piginas
de um jornal, acontecimentos que foram naturalmente transformados
ou recriados, através de um rico imagindrio. A histéria sempre atraiu a
atengio dos escritores, principalmente a dos romancistas. Anne Hébert
e Rubem Fonseca nio escaparam dessa fascinagiio. No caso desses dois
livros, trata-se da chamada pequena hist6ria ou da histéria da vida
cotidiana. Mas, qual seria a relagdo existente entre a literatura e uma
noticia de jornal? Por que os acidentes e/ou incidentes didrios provocam
tanto interesse nos romancistas? Para uma reflexio sobre isso, convém
lembrar o estudo de Roland Barthes sobre os “faits divers” (fatos
diversos), rubrica sob a qual se juntam os pequenos acontecimentos do
dia nos jornais franceses: acidentes, crimes, roubos, suicidios, etc.

Barthes afirma que cada “fait divers” constitui uma informagio
“total”, isto €, “imanente”, pois contém em si todo o seu saber (Barthes,
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1964: 189). As relacdes imanentes ao “fait divers”, continua ele, podem
ser de dois tipos: uma relagio de “causalidade” e/ou de “coincidéncia”.
Entretanto, essa causalidade explicita se mostra sempre truncada, suspeita
ou duvidosa. Por isso, pode-se afirmar que a sua causalidade estd
sempre submetida 2 coincidéncia e que, inversamente, a coincidéncia
estd ai sempre fascinada pela ordem da causalidade. “Causalidade alea-
téria” e “coincidéncia ordenada”: é na jungio desses dois movimentos
que se constitui o “fait divers”, declara o critico francés. Para ele, esses
movimentos acabam por recobrir uma zona ambigua, em que o “aconte-
cimento é vivido plenamente como um signo cujo contetido é entretanto
incerto”. (1964: 196-197)

Nio se trata aqui de um mundo do sentido, continua Barthes, mas
de um mundo da significagdo; esse estatuto € provavelmente o da
literatura — ordem formal na qual o sentido € a0 mesmo tempo colocado
e nio realizado. Dentro desse raciocinio, Barthes acaba por declarar que
“é certo que o ‘fait divers’ € literatura, mesmo que seja uma literatura
considerada ma”. (1964: 197)

Dessa forma, fica configurada a liga¢io existente entre a noticia
de jornal e a literatura. Talvez seja por isso que as noticias causem tanto
impacto no espirito dos escritores.

Em Les Fous de Bassan, embora a autora negue, em nota preliminar,
qualquer relagdo com a realidade, sabe-se que ela se inspirou num
drama acontecido num vilarejo da Gaspésie, Peninsula, em 31 de agosto
de 1933: o desaparecimento de duas primas Marguerite e Maud Ascah
que tinham saido para visitar uma tia.

Aurélien Boivin (1996: 76) nos conta que ele mesmo pesquisou
nas folhas do jornal Le Soleil e encontrou uma série de elementos que
aparecem no romance como, por exemplo, a descri¢io detalhada das
roupas e acessOrios que as meninas usavam no dia de seu desapare-
cimento ou a data de 28 de outubro em que aparece o caddver de Nora
(ou de Maud), tanto na realidade como no romance. Os detalhes
coincidentes sio tantos que ele afirma estar convencido de que Anne
Hébert consultou os jornais e até os arquivos judicidrios, para se
documentar, mesmo se ela conservava, no fundo de sua memoria,
lembrangas dessa tragédia (na época, ela estava com 17 anos).

Em Bufo & Spallanzani, a noticia de jornal surge através da
histéria de uma obra, Madame Bovary, de Gustave Flaubert. O préprio
narrador esclarece que o seu pseudénimo, Gustavo Flavio, “foi escolhido
numa homenagem a Flaubert” (BS, p. 142). Existe ainda, no texto, uma
referéncia explicita ao escritor francés e a sua obra mais célebre: “Flaubert
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demorou cinco anos para escrever Madame Bovary. Trabalhando
muitas horas, todos os dias, sem parar um s6 dia” (BS, p- 165). Levando
em consideracao essa intertextualidade, verificamos que, de acordo com
a critica francesa, Flaubert teria se inspirado numa noticia de jornal para
compor Madame Bovary, um caso acontecido com o casal Delamare.
Antigo aluno do pai do romancista, Eugéne Delamare, médico e viivo
de uma mulher bem mais velha do que ele, casa-se em segundas nipcias
com Alice-Delphine Couturier, uma jovem sonhadora e fantasiosa. Logo
depois de se estabelecerem na comuna de Ry, a jovem esposa se
apaixona por um homem tolo e pretensioso; algum tempo depois,
encanta-se por Louis Campion, um empregado de cart6rio. Endividada
e doente, a jovem senhora de vinte e sete anos mofrre, sem que se saiba
com certeza se ela se suicidou. (Mitterand, 1989: 430)

No livro de Rubem Fonseca, o paralelo é evidente. Trata-se de
uma histéria de adultério em que o narrador se torna amante de Delfina
Delamare, casada com Eugénio Delamare. Outra coincidéncia: Delfina
morre jovem sem que se tenha certeza do seu suicidio. E curioso
observar que, na obra de Flaubert, Emma Bovary se suicida e sua morte
é descrita com mintcias pelo autor.

Passemos agora 2 andlise das estruturas narrativas dos dois
romances.

3. As estruturas narrativas

Ao discutir sobre o romance de enigma, em seu ensaio “Tipologia
do romance policial”, Todorov retoma um trecho de L’emploi du Temps,
de Michel Butor, em que uma personagem comenta que “todo romance
policial superpde duas séries temporais: 0s dias do inquérito, que
comecam com o crime, e os dias do drama que levam a ele” (Todorov,
1979: 95-96). Essa dualidade é interpretada por Todorov n3o s6 em
termos de temporalidade, mas de um jogo de presenga € auséncia entre
duas historias.

De fato, essas duas narrativas sao interdependentes: a historia da
investigacio s6 existe na medida em que a histéria do crime contenha
lacunas, uma auséncia que, convenhamos, € relativa, ja que a narrativa
da investigagdo consiste justamente em reconstitui-la. O romance de
enigma apresenta, pois, uma estrutura invertida, remontando dos
acontecimentos (o crime) a suas causas (quem matou e por qué).

Tomando em consideragiio essa tipologia descrita por Todorov,
percebe-se que os dois romances focalizados se mostram muito seme-
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lhantes, mantendo ambos essa “estrutura invertida”. Entretanto, se
analisarmos o modo como a histéria foi narrada, notam-se virias
diferengas.

No caso de Bufo & Spallanzani, a oscilagio entre uma narrativa
excessiva, prolixa e outra lacunar, em que o narrador escamoteia
detalhes comprometedores, corresponde a uma variagio bem marcada
do foco narrativo, que alterna narragdes em primeira e em terceira
pessoa. Desse modo, o narrador-assassino evidencia um manejo habil
do jogo entre o dito e o niao-dito. Esse procedimento aparece logo no
primeiro capitulo. Abandonando a narragdo em primeira pessoa,
Gustavo Flavio assume a onisciéncia da terceira pessoa para descrever
as circunstincias em que o corpo da vitima foi encontrado e o inicio das
investigagoes do detetive. A volta para a primeira pessoa marca a
presenca do artificio:

Estou relatando incidentes que nio presenciei e desvendando
sentimentos que podem até ser teoricamente secretos mas que
sdo também tdo Sbvios que qualquer pessoa poderia imagina-
los sem precisar dispor da visiio onisciente do ficcionista. A
mente do tira era uma coisa dificil de penetrar, reconhego.
Quanto 2 Delfina Delamare, bem, quanto a Delfina Delamare...
(1985: 22)

Agindo assim, o narrador nao s6 chama a atengdo para a alternancia
do foco narrativo, como questiona a visdo onisciente de que é capaz,
ao negi-la e reiterid-la ao mesmo tempo.

Na obra de Anne Hébert, esse jogo se realiza através de cinco
narrativas diferentes: a do reverendo Nicolas Jones, tio das meninas, as
de Nora e Olivia, a de seu primo, Perceval e finalmente, sob a forma de
cartas, a do outro primo, Stevens Brown. Mas € s6 na ultima carta de
Stevens, escrita a um amigo em 1982, que os atos Criminosos sao
revelados: louco de desejo, ele teria estrangulado as meninas, naquela
noite fatidica de 31 de agosto de 1936, jogando-as no mar.

Dessa forma, com narrativas escritas principalmente na primeira
pessoa, Les Fous de Bassan nos oferece todos os recursos da “focalizagao
muiltipla”, em que o mesmo acontecimento pode ser evocado diversas
vezes, segundo o ponto de vista de numerosos personagens. Hi entretanto
algumas modulagdes da voz narrativa de certas passagens que s3o
esclarecedoras.

J4 observamos que os habitantes de Griffin Creek eram protestantes
e puritanos e, nesse universo, o recalque surge logo como sendo o
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desejo sexual. Nicolas Jones, o pastor, 20 s€ lembrar de uma noite de baile,
em que ele nio conseguia mais disfarcar o seu desejo por suas sobrinhas,
tenta se dissociar do pecador que foi naquele momento, abandonando
subitamente o “eu” para falar de si mesmo na terceira pessoa:

Mon Dieu, est-ce possible? Dois-je revivre a l'instant 1°été 1936,
étre 2 nouveau celui que convoite la vie et se fait complice de
la mort?

Le soir du barn dance Nicolas Jones danse avec les petites Atkins,
les fait tourner et virevolter 2 tour de rdle, les tient par la main
et par la taille, respire leur odeur 2 plein nez, ivre sans avoir bu
une gorgée d’alcool, il se déplace en cadence, oubliant son poids
et la gravité de sa charge. (1982: 46)

Esse mesmo procedimento narrativo se repete, quando sua
esposa, consciente do desejo extra-conjugal (e incestuoso) do marido,
sai de casa em siléncio e vai se enforcar no celeiro. O narrador, Nicolas
Jones, tenta colocar a maior distiancia possivel entre ele e toda a sua
responsabilidade nessa tragédia, ao confessar o ocorrido e sua prépria
passividade diante desse fato, declarando: “son mari le pasteur ne s'est
pas retourné dans son sommeil, n'a pas remarqué la place vide dans le
grand lit” (FB, p. 49).

A narrativa de Perceval difere um pouco das outras: desarticulada,
entrecortada e irregular, traduz sua loucura e tem por fungio informar
ao leitor o que aconteceu depois do crime.

Essa parte do texto, que se chama “Le livre de Perceval Brown et
de quelques autres”, apresenta, alémde Perceval, dois outros narradores.
O primeiro, que usa a primeira pessoa do plural, configura uma espécie
de “voz coletiva”, que revela o ponto de vista dos habitantes de Griffin
Creek. Trata-se de um “nous” (n6s) de solidariedade, de autodefesa que
se parece com o “nés” utilizado pelo reverendo Jones em seu relato:
“Nous sommes ensemble, liés les uns aux autres, pour le meilleur et
pour le pire, jusqu’a ce que passe la figure du monde” (FB, p. 48).Eo
segundo, um narrador onisciente, heterodiegético que descreve, em
terceira pessoa e do exterior, diversos acontecimentos que se ligam,
principalmente aos interrogatorios de Bob Allen, Maureen e Jeremy
Lord. E ainda esse narrador onisciente que apresenta o ex-detetive John
Erwin McKenna, que conseguird arrancar a confissao de Stevens Brown.

De modo semelhante, no livro de Olivia, aparecem vozes de
mulheres “des voix de femmes” que, segundo Olivia, s3o vozes de “sua
mie e de suas avés”. Na verdade, nio se trata de vozes narrativas, mas

75
L IEMG - Faculdade d8 Lelrag



de vozes de mulheres que langam a Olivia um aviso: tome cautela com
Stevens. Essas vozes “feministas” se lembram das relagdes desiguais
que, desde um tempo imemorial, marcaram a convivéncia entre o
homem e a mulher, e tentam advertir Olivia do perigo que corre: “Mes
mere et grand-méres me recommendent tout bas de ne pas lever les
yeux vers lui”. (FB, p. 219)

~ Essa mensagem feminista, valorizadora da mulher, se encontra
também representada, no romance, pela oposi¢ao masculino-feminino,
que se baseia no antagonismo existente entre um desejo masculino
egoista, doentio, que decorre de pulsoes destrutivas e € orientado para
a morte; e um desejo feminino sadio, positivo, voltado para a vidae a
felicidade.

Romances policiais por exceléncia, os dois livros terminam com
a confissio do criminoso que, em ambos 0s €asos, se torna ambigua. No
texto de Anne Hébert, a acumulagio de indicios que conduzem a
resolugiio do crime e 2 culpabilidade final de Stevens Brown é acompa-
nhada, 2 revelia do leitor, de um conjunto de contra-indicagdes que
trabalham dissimuladamente para minar sua certeza, conforme a obser-
vagio de Marilyn Randall (Randall, 1989: 66-82). E essa incerteza parece
concretizar-se na frase final do texto, em que Stevens admite que sua
confissio foi rejeitada pela justiga, pois foi considerada extorquida e
nio-conforme 2 lei. De modo semelhante, o discurso do narrador de
Bufo & Spallanzani levanta uma série de dividas sobre sua propria
confissio. Ao mesmo tempo em que Gustavo Fldvio adota uma “retérica
da verdade”, procurando convencer Minolta — e por extensio o leitor
—de sua sinceridade, empreende um movimento contririo, de descons-
truciio da “ilusio de real”, efetivada por tal retdrica, quando di a
narrativa um cariter memorialista, prometendo oferecer um relato
veridico de uma experiéncia vivenciada, segundo o comentirio de
Maria Cecilia B. Boechat. (1990: 65)

De acordo com a légica do engodo que rege o romance policial,
o narrador/autor induz o leitor ao erro, exibindo personagens ambiguas,
nas quais se pode inscrever tanto a mascara da culpabilidade quanto a
da inocéncia. Dessa maneira, existe uma frustragio de expectativas da
parte do leitor, pois o enigma resiste a decifragao.

Recusando-se a oferecer uma palavra final, os dois textos anali-
sados voltam-se para si mesmos, num movimento que s6 se esgotara,
quando se perceber que o tnico mistério a ser desvendado estd na
maneira como cada um deles é narrado.
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Verifica-se, pois, que os dois romances analisados apresentam
algumas convergéncias significativas. Se a “estrutura invertida”, apresentada
pela narrativa de enigma, esti diretamente relacionada ao género
“romance policial”, a utilizagio de um processo metaférico vinculado
a um animal (caracteristico da regido geogrifica em que se desenrola o
relato) pertence 2 esfera da “liberdade criadora” de cada autor. Outra
convergéncia significativa & o ato de ambas as histérias estarem ligadas,
em sua origem, a noticias de jornal, embora haja, no livro de Rubem
Fonseca, uma intermediacio de uma obra literéria.

A principal divergéncia surge com a mensagem “feminista” de
Anne Hébert — prépria de uma escrita feminina — e que, naturalmente,
niio estd presente no romance brasileiro, escrito por um homem. Alids,
a autora ja afirmou a esse respeito.

Maintenant, la femme parle pour elle-méme, en son nom propre.
La littérature change. On y reconnait une voix de femme. Il est
trés important qu'on entende cette voix. [...] Pendant si longtemps
cette voix a été étouffée, camouflée. C'est un son trés pur qui
vient au jour. Une voix nouvelle. (Royer, 1991: 150)

Dentro do “modelo mental” do género policial, na referida metifora
de Claudio Guillén, os dois escritores se assemelham ao navegador que
determina sua rota ao atravessar um estreito guiado por dois fardis.
Embora haja algumas convergéncias entre os textos analisados, a
liberdade de manobra do navegador/escritor se apresenta muitissimo
ampla. Nos dois livros confrontados, o que fala mais alto € fruto do
imagindrio de escritores de talento que ndo deixam nada ao acaso, para
construir uma intriga sélida, bem tramada e sedutora.
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Identidade e alteridade em trés
romances das Américas

Luiz Claudio Vieira de Oliveira*

A cette époque, la renaissance des lettres, la découverte de
I’Amérique et du passage aux Indes, I'invention de la poudre et
de l'imprimerie, ont donné une autre face aux empires. (...) C'est
avec les sujets de I'Afrique que nous cultivons 'Amérique, et c'est
avec les richesses de 'Amérique que nous trafiquons en Asie.
L'univers n’offrit jamais un tel spectacle. L’Europe surtout est
parvenue 2 un si haut degré de puissance que I’histoire n’a rien
2 lui comparer; le nombre des capitales, la fréquence et la
célérité des expéditions, les communications publiques et
particulieres en ont fait une immense république, et I'ont forcée
a se decider sur le choix d’une langue. .

Rivarol (Universalité de la langue frangaise)

O texto em epigrafe nos di conta da universalidade pretendida
pelo ideal centralizador do europeu, que passara a conceber o outro a
sua imagem e semelhanga, de acordo com seus interesses € através de
uma unica lingua que, segundo Rivarol, seria a lingua francesa. Tudo
o que nio fosse idéntico deveria ser excluido, fosse judeu, mouro,
feiticeiro ou estrangeiro. A diferenga era vista como algo incomodo, que
ameacava um modo de ver e de pensar homogéneo e, mais do que isso,
uma forma de dominagciio. Ao brocardo latino Divide et impera, sucedeu
outro: uniformiza e reina.

Silviano Santiago nos lembra que a dominag3o branca no Novo
Mundo se deveu ao uso da violéncia e 2 imposigao da ideologia,
evidente no uso de palavras como “escravo” € “animal” em textos de

* Professor Adjunto da Universidade Federal de Minas Gerais
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portugueses e espanhdis. Para Santiago (1978: 13), estas sio “Expressoes
que configuram muito mais um ponto de vista dominador do que
propriamente uma tradug¢io do desejo de conhecer”. Ideologicamente,
hd um reconhecimento/desconhecimento do indigena, sendo sua
alteridade reduzida ao grau mais baixo na escala de valores ocidentais:
ou o escravo, ou o animal. Da mesma forma, fixa-se a identidade do branco
como livre (ndo escravo) e homem (nio animal). Nos romances analisados,
tais propriedades fixadas ideologicamente permanecem e, no caso de
dois deles, refletem bem o pensamento do século XIX, que atribuja
exclusivamente ao homem branco o uso da razio e uma posi¢iao
superior na natureza. O mesti¢o, como elemento que iria desmitificar
ambas as no¢des — a de exalta¢io do homem branco e a de degradacido
do homem indigena — é negado e desqualificado historica-mente e
dentro dos romances: sumariamente recusado em Agaguk, exterminado
em O ultimo dos moicanos, em que se valoriza, apesar de tudo, a pureza
racial do indigena, ou aproximado do animal, como em Jracema.
Identidade e alteridade deveriam atuar dialeticamente e, natural-
mente, o fazem. No entanto, a atuacio de uma cultura sobre outra se faz
no sentido de impor a identidade e de suprimir a alteridade, por meio
de processos semidticos. Na colonizagdo das Américas, houve a implan-
tacdo da globalizagio, de supressio de diferengas (ideologicamente €
a forga), que permanece até hoje, tendo sido retratado pelos trés romances
analisados. Neles, a alteridade é negada pela capacidade que o homem
branco teve (e tem) de manipular os cédigos de ambas as culturas,
favorecendo os seus préprios. Em Agaguk, predominam a lei e os
valores (o comércio é um bom simbolo disso) do homem branco sobre
os do esquimé; em O iiltimo dos moicanos, o desaparecimento dos
indigenas e a afirmagiio do supremacia do branco; em fracema, o cédigo
sexual e cavalheiresco do homem branco prevalece sobre os cédigos
indigenas. O guerreiro agredido ndo revida porque o agressor € uma
mulher: “De primeiro impeto, a mio lesta caiu sobre a cruz da espada,
mas logo sorriu. O mogo guerreiro aprendeu na religido de sua mie, onde
a mulher é simbolo de ternura e amor.”(12)! Esta prevaléncia pode ser
sintetizada no trecho em que Olho de falcio, o personagem branco de O
wltimo dos moicanos, revela como os brancos asseguram sua identidade
e seu poder. Nele, o personagem relata o uso da escrita como simbolo de
poder, diferentemente dos indios, cuja fala pode ser rebatida e negada:

' O nimero da pagina serd indicado entre parénteses. A edigiio estd indicada
na bibliografia.
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“E reconheco que a minha gente [os brancos] tem em muita coisa
uma maneira de proceder que eu reprovo. Tém um costume
contra o qual eu me revolto, € que vem a ser: escrever em livros
o que fizeram e viram, em lugar de o contar nas suas aldeias,
onde as mentiras podem logo ser atiradas 2 cara de quem as
prega e onde o soldado valente pode citar os seus camaradas
como testemunhas da verdade das suas palavras.” (30)

O que garante 2 alteridade ou a identidade ndo € o mero fato
dessas categorias existirem, mas a capacidade de afirmé-las ou negi-las,
de construi-las ou suprimi-las. Isso se dard em duas frentes complemen-
tares: a real e a simbdlica. A partir de 1492, a negacio da alteridade
indigena e a afirmag3o da identidade branca se fez no seu exercicio €
na sua armagio tedrica. A eficicia do simbolo provém de sua mediati-
cidade, impedindo que a verdade seja “atirada a cara de quem a prega”.
Os trés romances comprovam essa eficicia e a exercem com Sucesso.
Logo antes do trecho citado acima, o personagem afirma:

“Nio costumo gabar-me de privilégios naturais, nem sou homem
de preconceitos, embora 0 meu maior inimigo, e é um Iroqués,
nio se atreva a negar que sou um branco genuino — replicou o
batedor, fitando com secreta satisfagio a cor desmaiada da sua
mio forte e ossuda”. (30)

O trecho é exemplar porque assinala a diferenga entre as ragas €
reitera o orgulho de pertencer 2 raga branca, o que se faz, ironicamente,
por escrito. Liicia Lippi Oliveira nos diz que a identidade € um patrimdnio
comum de simbolos, que gera mecanismos de pertenga a um conjunto,
com sentimentos e inclusio e de exclusio, a partir de um discurso.? Néo
é diferente do texto de Ruben George Oliven, onde se 1& que identi-
dades sio construgdes sociais para a distingdo de grupos, que precisam
ser constituidas a partir de elementos culturais e, portanto, simbdlicos,

2«4 identidade, devemos lembrar, constitui um patriménio comum de simbolos
e significados que condensam tanto a evocagio da mem6ria quanto um projeto
de futuro. A identidade deve ser capaz de abranger e de incorporar os
individuos na esfera publica. Isto se d4 a partir de um discurso capaz de
desenvolver principios que legitimem o pertencimento. O processo de
produgio de pertencimento envolve mecanismos de inclusio e de exclusio,
o sentimento de ‘nés’ e de ‘eles’.” OLIVEIRA, 2000, p. 177-8.
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tais como a literatura, por exemplo.? Também Sylvia Caiuby Novaes
insiste em que a identidade s6 é possivel no plano do discurso® que,
como sabemos, pode assumir diversas formas: cantigas, poemas, leis,
textos técnicos, textos literdrios, em suma, todo o arcabougo discursivo
que cerca uma nagio, no sentido definido por Ruben Oliven: “Nagao
e tradic¢iio sdo recortes da realidade, categorias para classificar pessoas
e espagos e, por conseguinte, formas de demarcar fronteiras e estabelecer
limites.”$ Assim, o leitor assume no¢des de nagio e identidade, identifi-
cando-se com os simbolos propostos pelos discursos.

Esta andlise ird comparar trés visdes do indio americano, em trés
romances: O ltimo dos moicanos, de John Fenimore Cooper; Iracema,
de José de Alencar e Agaguk, de Yves Thériault, com o objetivo de
apontar semelhangas e diferengas entre elas. Parte-se da hipétese de que
a imagem do indigena, construida pelos trés autores, compartilha do modo
europeizado de ver e de julgar, ou seja, participa do eurocentrismo. Nao
se pretende aqui estabelecer uma relagio intertextual entre os romances,
no sentido bakhtiniano, mas um lago de transtextualidade, tal como a
definiu Gérard Genette, em Palimpsestes.® Cooper e Alencar escreveram
em épocas relativamente préximas e publicaram seus romances, respec-
tivamente, em 1826 e em 1865. Heron de Alencar relaciona Fenimore
Cooper entre as leituras de Alencar:

3 “Nagio e tradigiio sio recortes da realidade, categorias para classificar pessoas
e espacos e, por conseguinte, forma de demarcar fronteiras e estabelecer
limites. Elas funcionam como pontos de referéncia basicos em torno dos quais
se aglutinam identidades. Identidades siio construgdes sociais formuladas a
partir de diferengas reais ou inventadas que operam como sinais diacriticos,
isto &, sinais que conferem uma marca de distingio. Nesse sentido, Lévi-Strauss
(1977, p. 332) afirmar que a identidade é algo abstrato sem existéncia real,
mas indispensivel como ponto de referéncia.

Embora sejam entidades abstratas, as identidades — enquanto propriedades
distintivas que diferenciam e especificam grupos sociais — precisam ser
moldadas a partir de vivéncias cotidianas. Assim como a rela¢io com os pais
nos primeiros anos de vida é determinante na construgdo da identidade
individual, as primeiras vivéncias e socializagdes culturais sio cruciais para a
construgio de identidades sociais, sejam elas étnicas, religiosas, regionais ou
nacionais.” OLIVEN, 1998, p. 37.

¢ NOVAES, 1993, p. 24.
S OLIVEN, 1998, p. 37.
¢ GENETTE, 1982, p. 7-20.
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“Em um maés, encerrado com o livro e armado de dicionirio,
acabaria o volume de Balzac e passaria a ler Dumas e Vigny, além
de muito de Chateaubriand e Victor Hugo. (...) Viriam outras
leituras, e muitas, que o fariam eleger definitivamente o romance
como forma de expressio literdria da sua predilecio. Demoraria
os romances maritimos de Scott e Cooper, os de Marryat,
completaria o que faltava de Dumas e Balzac, leria o que
encontrasse de Arlincourt, Soulé e Eugéne Sue, e admiraria
Macedo.” (Alencar, 1969: 242-3)

Entre Yves Thériault e os dois outros autores nio ha esta proximidade,
nem a relaciio que hi entre eles e Chateaubriand, por exemplo, que
aprofunda a imagem européia do indigena americano, por sua vez
nascida das impressdes de Colombo e dos primeiros cronistas europeus,
e depois comentada por Montaigne. O romance de Thériault pertence
ao século XX, mas pode-se dizer que partilha, com os outros, uma
mesma ideologia, em seu sentido amplo.

Alencar fixa, em fracema, uma imagem idealizada do indigena,
bem diferente da de outra, também idealizada, presente nos relatos dos
primeiros viajantes e na iconografia motivada por eles. Iracema € a Ginica
india do romance. Dotada de uma beleza incrivel, é capaz de gestos
herdicos para garantir e preservar seu amor pelo estrangeiro, cComo o de
renegar sua condigao de mediadora entre sagrado e profano. Alencar
ndo utilizou, para a representagio de Iracema, os topos extraidos dos
cronistas e ilustradores europeus, cujos esteredtipos tanto realgavam a
crueldade das indias, sua voracidade e sua predominancia sobre os
homens, quanto se aproximavam da forma como representavam a
mulher européia, notadamente aquelas tomadas como feiticeiras. Veja-
se o que nos diz Ronaldo Raminelli, em Imagens da colonizagado:

«Para marcar a alteridade, os artistas recorreram a um arsenal de
imagens reduzido e buscaram inspiracdo nos acontecimentos
contemporineos, nas guerras religiosas e nas perseguicdes as
bruxas — algo repugnante, mas eficaz para transmitir informagdes
sobre os seres do além-mar. Do contririo, os protestantes
destituidos de espirito de aventura ndo conseguiriam entender
as imagens do Novo Mundo. Assim, as guerras, a antropofagia
e as mulheres seriam os meios ideais para recriar uma
ambientagio infernal, uma atmosfera fantéstica e atemorizadora
bem ao gosto da época.” (Raminelli, 1996: 104-5)

H4 uma economia de meios: a redugio do desconhecido ao conhecido
e a generalizagdo do cariter simbdlico das cenas representadas: tanto
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14 (na América) quanto ci (na Europa) mulheres eram coisas do diabo,
além do emprego de um arsenal retérico de imagens, de que a iconografia
nos di conta.

A representag¢io empregada por Alencar ird mobilizar uma outra
retérica e um outro arsenal de imagens, mais apropriado ao romantismo,
que se concretizam na tela Marabd, do pintor Rodolfo Amoédo, repro-
duzido em Formagdo da Literatura Brasileira, de Antonio Candido.” A
tela, possivelmente realizada a partir do poema do mesmo nome, de
Gongalves Dias, dd nome indigena a uma imagem extraida de um
modelo de mulher branca, lindissima e langorosa em sua nudez.
Importa ressaltar a construgio da imagem da mulher indigena como
préxima da imagem da mulher branca, dentro dos padrées de sensuali-
dade e beleza do século XIX e distante quer da imagem real de uma
indigena, quer da de uma mestiga. Trata-se, mutatis mutandis, do mesmo
processo reducionista dos cronistas e pintores dos séculos XVI e XVII.

Mas Marabd, segundo nos informa nota de volume dedicado a
Gongalves Dias, seria a denominag¢io dada 2 mesti¢a de branco e indio,
por isso recusada pela prépria tribo.® Ha uma situagio de exclusio e de
isolamento, comum aos personagens dos romances. O que ocorre com
Iracema, banida do meio dos seus por seu amor e por deixar de ser a
guardia do sagrado, se passa também com Agaguk e sua esposa, isolados
em relagiio 2 tribo, e com os dois moicanos, Gltimos representantes de sua
nagio, desterritorializados pelo homem branco. Em Agaguk, o protago-
nista, sem maiores lagos que o prendessem 2 familia e 2 tribo, uma vez que
o pai se ligara a uma nao-esquimd, escolhe uma mulher para esposa e se
exila de sua comunidade com a intencio clara de fundar um novo mundo:

“De ce jour [le choix de sa femme], Agaguk s’appliqua a réaliser
son projet. Il trouverait un monticule, loin sur la toundra, y batirait
une hutte. Aux neiges, un igloo. Trés grand, I'igloo, solide a
résister 2 tous les vents.

Ils vivraient I3, lui et la fille, loin de Ramook, de Ghorok, d’Ayallik,
de tous les autres. Nul souvenir; un recommencement.” (4)

Aparentemente, a situagio do casal de esquimés € diferente da dos
protagonistas dos outros romances. Apenas aparentemente, pois todos
estio condenados ao mesmo destino.

” CANDIDO, 1959, p. 16. v. II.

8 DIAS, Gongalves, 1969, p. 43-4. Talvez esta seja uma leitura dos brancos, uma
vez que estes € que ndo aceitam o mestigo.
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E famosa a pagina inicial de Iracema, em que se mencionam os
“verdes mares bravios de minha terra natal”. A estdria comega por seu
final, com a partida de um homem branco da “terra do exilio”, junto com
seu filho e um cio, estes ultimos filhos da mesma terra americana e,
simbolicamente, considerados irmios. “Um jovem guerreiro cuja tez
branca nio cora o sangue americano: uma crianga e um rafeiro que
viram a luz no bergo das florestas, e brincam irmios, filhos ambos da
mesma terra selvagem.”(9) Na pigina seguinte, sabemos que o jovem
guerreiro branco, de sangue puro, deixa para trds apenas uma estoria,
ouvida pelo narrador e agora recontada por ele. E a estéria de Iracema.

Na verdade, o que Iracema pde em cena, assim COmo OS romances
Agaguk e O dltimo dos moicanos, é a posse e a dominagdo da terra por
pessoas outras que nio os autéctones. Esse processo estd intimamente
ligado 2 visio do outro e 2 construgio da imagem desse outro, tal como
o dominador o enxerga e quer representé-lo. As estdrias que veiculam
esse processo foram feitas a posteriori, como formas de legitimar,
conscientemente ou nio, tais situagdes e tais imagens. Em Iracema isso
fica bem claro quando Martim declara: “Venho de bem longe, filha das
florestas. Venho das terras que teus irmios ja possuiram, € hoje tém os
meus.” (12) (Grifo acrescentado) Esse processo de afirmagio da posse da
terra passa pela construgio da imagem do indigena e da do dominador
branco, a fim de que, ao final da leitura dos trés romances, o leitor, que
obviamente é um leitor branco, tenha elaborado para si mesmo a
justificativa da situagio apresentada em cada um deles. Trata-se, portanto,
da construcio de identidades e alteridades (indigena e branca) e da
demonstracio da inevitivel dominéncia de uma sobre a outra. Também
no romance de Cooper, a mengio ao dominio dos brancos e ao progres-
sivo afastamento dos indios, para cada vez mais longe, é bastante clara
e repetida diversas vezes. A pureza racial indigena parece ser o ultimo
reduto de resisténcia 2 dominagio branca. Por isso Agaguk rejeita a
madrasta, de uma outra raga, e Uncas e Chingachgook sdo os ultimos
guerreiros de raga pura, cujo desaparecimento metaforiza o dos indios.
Os trés romances tematizam o dominio branco e o genocidio perpetrado.
Celebram antes a supremacia branca que a defesa dos direitos indigenas.
Os indios puros morrem e, portanto, nio tém direito a coisa alguma; os
indios maus tém que ser perseguidos por serem maus; a india que traiu
sua crenga € sua nagio morre como castigo por sua trai¢ao.

Na est6ria de fracema, o peso pela destruigiio dos indios € deslocado
do guerreiro branco, metonimicamente representando todos os brancos,
para o préprio indigena. Como na fibula do lobo e do cordeiro, em que
este é responsabilizado pela voracidade do lobo, o indio acaba por ser
culpado da prépria destruigio. Iracema é a virgem guardia do segredo
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da jurema e do mistério do sonho: é a metifora da tradig¢do e dos
costumes indigenas. Corrompé-la ou seduzi-la significa a morte para
quem o faz. Mas se for o proprio indigena a romper com seus costumes,
como se indica no romance, é sobre ele que recaird a punigio por tal
transgressio, sendo sua a responsabilidade por esse ato.

O terceiro capitulo de O dltimo dos moicanos, apés o esbogo da
estéria, identificando amigos e inimigos, aliangas e trai¢des, se destina
a justificar e a legitimar a posse da terra pelos brancos, preferencial-
mente pelos ingleses. Os franceses sio comparados aos hurdes, como
falsos e traidores. Veja-se:

“Porque embora o comandante francés gozasse da fama de ser
valente e empreendedor, era também considerado como perito
nas priticas politicas que nem sempre respeitam as mais
delicadas obrigagdes da moralidade, e que, regra quase geral,
infamaram a diplomacia européia daquele periodo.”(113-114)

Aqui também a desculpa pela invasiao branca cabe aos indigenas
aliados, que deram o exemplo, legitimando a invasdo dos brancos:

“ — Seus pais vieram do Ocidente, atravessaram o grande rio
(Mississipi), combateram contra o povo desta regido e tomaram-
lha. Os meus vieram de onde o céu se tinge de vermelho ao
amanhecer, por cima do grande lago salgado (o mar), e
seguiram mais ou menos o mesmo exemplo que os seus
lhes tinham indicado; portanto, que Deus seja o juiz nesta
questdo entre nés dois [o branco, Olho de Falcio, e
Chingachgook, o indigenal, e os amigos ndo precisam de gastar
muita palavra.” (29) (Grifo acrescentado)

O processo de apropriagio da terra pelos brancos, descrito no romance
de Cooper, € o mesmo ocorrido nas Américas. Mas o autor, que descreve
o processo, € incapaz de condené-lo. Apenas constata o acontecido,
atribuindo, ao personagem indigena, a resignagio pelo fato consumado:

“Os holandeses aportaram aqui e deram 2 nossa gente a dgua
que queima; beberam-na até parecer que os céus e a terra se
confundiam e loucamente imaginaram ter encontrado o Grande
Espirito; entdo entregaram-lhes a terra que habitavam. Palmo a
palmo foram escorragados da borda o grande mar, até que eu,
que sou um chefe e um Sagamore [chefe tribal), nunca vi o sol
brilhar senlo através da copa das drvores e nunca visitei as
sepulturas dos meus avés.” (33)

86



A estéria de Iracema nos diz que cabe 2 personagem indigena a
seducio do guerreiro branco, que oscila entre a lembranga da mulher
branca e a presenga da indigena. O trechio € revelador: “Ld o espera 2
virgem loura dos castos afetos; aqui lhe sorri a virgem morena dos
ardentes amores.” A oposicio entre ambas € total e traga a linha divis6ria
entre cultura e natureza: 2 branca estio reservados os “castos afetos”,
ou seja, a repressio da sexualidade em obediéncia as normas sociais,
a virtude; 2 indigena cabem os “ardentes amores”, indices de uma
sexualidade desenfreada, prépria da natureza e de seus representantes,
animalizando o relacionamento dos amantes. As metiforas do fogo e
da caca permanecem enquanto dura o jogo da seducio, repleto de
negacas e de esquivas:

“Iracema recosta-se langue ao punho da rede; seus olhos negros
e falgidos, ternos olhos de sabi4, buscam o estrangeiro, € lhe
entram n’alma. O cristdo sorri: a virgem palpita; como o sai,
fascinado pela serpente, vai declinando o lascivo talhe, que se
debruca enfim sobre o peito do guerreiro. (40)

J4 o estrangeiro a preme 2o seio; e o ldbio 4vido busca o labio
que o espera, para celebrar nesse ddito d’alma o himeneu do
amor. (...) O cristdo repeliu de si a virgem indiana. Ele nio
deixari o rasto da desgraca na cabana hospedeira. (...)

Volta a serenidade ao seio do guerreiro branco, mas todas as
vezes que seu olhar pousa sobre a virgem tabajara, ele sente
correr-lhe pelas veias uma onda de ardente chama. Assim,
quando a crianga imprudente revolve o brasido de intenso fogo,
saltam as fadlhas inflamadas que lhe queimam as faces.” (40-41)

Ap6s ter tomado o liquido que liberaria os sonhos, sem nogdo do que
sucedia, Martin é possuido por Iracema. Ao liberar o inconsciente para
usufruir o que lhe fora interdito, ainda que em sonhos, o guerreiro
branco satisfaz, na realidade, os seus desejos. Somente afrouxando o
laco da razio e da religido, induzido a agir como crianga ou como
sonimbulo, é que pode romper o interdito. Consumado o ato sexual,
a metifora da caca (da carne) d4 lugar 2 da fruta, a do fogo cede lugar
a da aurora, numa gradagido de cores que mostra a satisfacio e o
arrefecimento do desejo:

“Agora podia viver com Iracema, e colher em seus labios o beijo,
que ali vigava entre sorrisos, como o fruto na corola da flor. Podia
ami-la, e sugar desse amor o mel e o perfume, sem deixar
veneno no seio da virgem. (...) Abriram-se os bragos do guerreiro
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adormecido; em seus libios o nome da virgem ressoou
docemente. (...) .

Quando veio a manh3, ainda achou Iracema ali debrugada, qual
borboleta que dormiu no seio de formoso cacto. Em seu lindo
semblante acendia o pejo vivos rubores; e como entre os arrebdis
da manhi cintilava o primeiro raio do sol, em suas faces
incendiadas rutilava o primeiro sorriso da esposa, aurora de
fruido amor.” (42)

Esta visdo idilica e perversa do amor é também uma inversio do jogo
sedutor jogado entre o homem branco e os indigenas. Ainda que no
contacto entre indigenas e brancos, nas Américas, o desejo de terras €
riquezas tenha sido exposto com crueza e perversidade, sua justificativa
foi construida com argumentos como a salvagdo das almas do gentio,
a sua conversio ao cristianismo. A metifora ideolégica da conquista se
realiza de modo ambiguo: nio sdo os brancos os responsiveis pelas
desgragas dos indios, mas os proprios indios que solicitam sua ajuda
para resolverem as diferengas internas. Martim nao assume seu desejo
pela india, apesar de ser descrito como a serpente que atrai o saf, mas
deixa que ela o seduza enquanto dorme, tornando-se irresponsével por
seus atos. Por outro lado, ao possuir a mulher indigena, o homem
branco toma posse da terra indigena.

Em Agaguk, cuja agio é contemporinea, o dominio da terra pelo
homem branco j4 esti efetivado. Os indigenas foram submetidos a
cultura e 2 lei do homem branco que lhes deu as espingardas, o lampido
de querosene, as bebidas alcoélicas e o comércio. O que existe € a
Companbhia, lugar-tenente do poder branco, que explora os esquimos
e os mantém presos a objetos de desejo insignificantes:

“Le troc se faisait contre des objets de premiere necessité, contre
tout et rien dans I'établissement. Certains esquimaux arrivent 2
peine 2 couvrir leurs besoins. Ils cédent leurs peaux contre des
colifichets, des objets qui ne peuvent leur étre d’aucune utilité et
qui sont souvent sans valeur. Tels des enfants privés de raison, ils
ont des envies subites auxquelles ils ne peuvent pas résister.” (66)

O romance descreve o resgate parcial das tradigdes indigenas, por
Agaguk e sua esposa, que se isolam da tribo e tentam viver como seus
antepassados viveram. Paradoxalmente, a manutengio das tradigoes e
da identidade indigenas s6 é possivel pela perda da identidade do
protagonista. Somente por ter perdido sua imagem — com todo o
simbolismo contido nela —, apds a luta com um lobo, é que Agaguk
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consegue preservar sua identidade como esquimé. Desfigurado, Agaguk
nio é supostamente reconhecido pelo préprio pai, que assim evita
identifici-lo e entregi-lo 2 policia dos homens brancos. Ao fazer isto,
o pai de Agaguk assume a culpa pelo assassinato do mercador branco
— cometido pelo filho — e pela morte do policial branco — executada por
ele préprio, juntamente com outros membros da tribo. Simbolicamente,
o pai d4 ao filho a oportunidade de resgatar a identidade e dar a seu
povo um renascimento. Dos trés romances, € o Unico que parece trazer
uma mensagem positiva, apesar da constatagio da onipoténcia do
homem branco.

O tiltimo dos moicanos é a descriciio do processo de genocidio ou
de assimilago dos indigenas. Pai e filho sdo os dltimos representantes
de uma nacio indigena, antiga e respeitdvel, postos no epicentro da
disputa territorial da América do Norte por franceses e ingleses. Do
mesmo modo que fracema, baseia-se em fatos histéricos. Também aqui,
como nos dois outros romances, os protagonistas sio isolados, sao
tinicos; também aqui, como em [racema, aparece a figura do mestico
que, entretanto, morre no final: € Cora, filha do Coronel Muuro com
uma mulher negra das possessoes inglesas do Caribe. E interessante
que, na formagio dos pares amorosos do romance, a outra filha do
coronel, Isabel, loura e sem mistura racial, aproxime-se do major inglés,
enquanto Cora, a mestiga, va se ligar a Uncas, o dltimo descendente dos
moicanos, que era de raga pura, mas era indio. O fato de ser indio
constitui uma ressalva formidivel: “Mas o senhor é um homem justo,
apesar de indio!”, diz Olho de Falcio a Chingachgook. O romance di,
a cada um, o lugar social que merece. Ao mesmo tempo, constréi a
identidade do branco e do indio. Eis um aspecto da descrigio das duas
protagonistas:

“Uma delas (...) cada vez que o ar da manha lhe agitava o véu
verde pendente do chapéu de castor, deixava entrever a sua tez
maravilhosa, os lindos cabelos louros e os olhos azuis muito
expressivos.” (13-14)

As trangas desta senhora eram negras e brilhantes como as asas
do corvo. A sua tez ndo era morena, mas parecia antes deixar
transparecer a cor do sangue opulento que se diria pronto a
ultrapassar os seus limites. [As metiforas grifadas nos ajudam
a perceber o preconceito do autor pela personagem que, mais
2 frente saberemos ser mesti¢a. A ressalva, com que o texto
continua, reforca o preconceito] E contudo nio existia na sua
aparéncia a mais leve falta de distingdo nem dos requintes
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geralmente inerentes a uma senhora de nascimento ilustre, pois
o seu porte era cheio de dignidade, além de as suas feigdes serem
de inexcedivel formosura.” (14-15) (Grifos acrescentados)

Além do filho de Iracema, igualado a um cio, e das referéncias 2
sensualidade animal da heroina, capaz de fazé-la abjurar suas crengas
mais sagradas, a construgiio da identidade indigena passa pela referéncia
a animalidade. Em Agaguk, o herdi tem reagdes animalizadas e o casal
' se ama como animais.Vejam-se, por exemplo, os seguintes trechos:

“Alors, sauvagement, en un grand élan de tout son corps, il fut
sur elle.

Leur coit fut brutal, presque dément. Iriook criait sa joie, et I'on
eiit pu entendre de loin la plainte d’Agaguk voyager dans la
toundre. (...) lls n'étaient plus unis seulement dans la chair, mais
aussi par I'ame, et le coeur, et les pensées. Et surtout par une sorte
de puissance grondante au ventre qui les jetait I'un sur 'autre,
animaux magnifiques.” (47)

“Il faisait chaud dans l'igloo, trop chaud. Méme nue, elle
transpirait encore. Son corps luisait 2 la lueur fumeuse du poéle
a l'huile. Un corps devenue grotesque, les seins lourds, le ventre
énorme, le pubis distendu, étalant le poil deux mains de large
sur la peau diaphane. Dans le ballonnement du ventre, il y eut
soudain un spasme qui laboura la surface tendue et fit bouger
Iriook. Puis une large tache sanguinolente apparut sur la peau
de caribou. Du vagin béant coulait une eau abondante, mélée
de sang.” (84)

“A cet instant-1a le vagin s’'ouvrait comme une gueule, sorte
d'orifice sombre: monstruosité taillée dans le bas-ventre.

Les cris de la femme remplissaient I'abri et se répercutaient en
échos terrifiants le long des parois et jusqu’au dome de glace.
Toujours appuyé, Agaguk etait devenu une béte plutdt qu'un
homme. Un grognement rauque sortait constantemment de sa
gorge. Ses yeux étaient injectés de sang. Il hochait la téte de
gauche 2 droite en un mouvement constant, tal un animal prét
a bondir.” (87)

“Aussi calme qu’un instant auparavant il avait été comme une
béte fauve, Agaguk se redressa, apergu I’enfant blotti entre les
cuisses d'Iriouk. 11 se pencha, prit le corps inerte. D’un coup de
dent rapide il trancha le cordon.” (88)

Em O iiltimo dos moicanos, como hi uma visao maniqueista dos
indios, dependendo da alianga deles com uma das duas nagdes européias,
fica reservada aos hurdes, os inimigos, toda a bestialidade que Fenimore
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Cooper consegue lhes atribuir. Para os dois moicanos, ao contririo, cabem
as caracteristicas positivas e, por isso mesmo, na visdo do autor, proprias
do homem branco. '

“H4 razio em um indio, ainda que 2 natureza lhe tenha dado
uma pele vermelha! — disse o branco (...)" 29

“A sua frente, e a pequena distancia, destacava-se a esbelta figura
de Uncas, cuja flexibilidade e elegancia natural das suas atitudes
e movimentos os viajantes nio puderam deixar de notar (..) nada
ocultava os seus olhos negros, perscrutadores e destemidos, ao
mesmo tempo terriveis e calmos; o contorno bem definido das
suas feiges vigorosas e altivas, na pureza da sua cor vermelha,
ou a nobreza da fronte e as admirdveis proporgdes da cabega,
embora raspada até 2 tranga de cabelos, emblema da sua audicia
como guerreiro.” (58)

«(...) mas os seus olhos [de Uncas] tinham perdido a ferocidade
e cintilavam com uma compreensio que o elevava muito acima
do vulgar daqueles com quem habitualmente vivia, a0 mesmo
tempo que o fazia progredir provavelmente séculos para além
das atuais priticas da sua nagdo.” (143)

O processo de valorizagdo, ainda que reticente, dos indios moicanos,
é seguido por uma desvalorizagio explicita dos hurdes e por uma exaltacio
do homem branco, através dos protagonistas: 0 Major Heyward, a loura
Alice, e Olho de Falcdo, que afirma vérias vezes sua pureza racial:

“Mas nem os moicanos nem eu, que sou um branco sem qualquer
mistura de sangue, podemos explicar uma coisa assim.” (72)
Como branco, sem mistura de sangue indio, eu me devia
envergonhar de ter de confessar: devemos isso ao critério do
mogo Moicano (...)” (150)

“Quarenta dias e quarenta noites aqueles demonios lutaram em
volta desta pilha de barrotes, que eu mesmo desenhei e em parte
construi, nio sendo eu um indio, como decerto se lembra, mas
um homem sem mistura no sangue.” (157)

A ferocidade, a desonra, a crueldade caracterizam os indios inimigos,
cujo cardter pode ser avaliado pela atitude do hurdo que mata uma crianga
por motivo fitil, como que sinalizando para o massacre que s€ segue:

«O cruel indio deu um pontapé nos trapos ¢, percebendo que
o xale ja tinha sido levado por outro, o seu sorriso escarninho
mas sombrio foi substituido por um clardo de ferocidade e,
despedagando a cabega da crianga sobre um pedregulho, deixou
cair os seus restos palpitantes aos pés da mie; . Q@24
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Os trés romances trabalham a questio da identidade de trés paises
diferentes: o Brasil, os Estados Unidos e o Canadi. Nos trés, a consti-
tuicdo dessa identidade repousa sobre a desqualificagio do indigena e
a qualificagiio do homem branco. Em Agaguk, a promessa de criaciio de
um novo mundo, com que o livro se inicia, esbarra na geopolitica real
do homem branco: toda a possibilidade de existéncia se d4 a partir dele,
de suas regras, de suas leis, de sua tecnologia e, principalmente, das
necessidades e dos desejos que criou para o indigena, séculos apés de
iniciado o processo de colonizagio. Portanto, acaba-se por reforgar nio
a criagio de um mundo novo, mas a existéncia do mundo branco possivel,
que € o Canada. O wltimo dos moicanos, ao focalizar a oposigio entre
franceses e ingleses, na verdade esta ressaltando a criagio de um novo
pais e de uma nova identidade, que s3o os Estados Unidos da América.
Os povos indigenas que protagonizam o romance, como aliados ou
inimigos, sdo, na verdade, desqualificados para que o branco anglo-
saxdo seja qualificado e identificado como tal. Metaforicamente, isso
estd indicado pela unido de Alice e o Major Duncan e pela morte de Cora
e Uncas. O indio e a mesti¢a desaparecem para que vingue a raga pura,
oriunda de dois seres racialmente sem mancha. racema coloca a mesma
questdo: a desqualificagiio do mestigo e do indigena (aliado ou inimigo)
e a criagiio da nova terra a partir da imagem e da identidade branca.

O estudo comparativo entre os trés romances procurou mostrar,
ainda que de maneira sumiria, como se coloca a questio da alteridade,
sempre a partir da construgio da identidade do indigena, tal como visto
pelo homem branco. Para isso, este utiliza um sistema simbélico
sofisticado, que € a literatura, para compor um sistema coerente € coeso
de signos. Al, nesse sistema semiético, ele busca desqualificar o indigena
ao mesmo tempo em que se qualifica e naturaliza todo o processo de
dominagio que se exerce hi séculos e se manifesta contra qualquer
alteridade. Para concluir, cabe aqui a citagio de Tzvetan Todorov, que diz:

“Pois o outro deve ser descoberto. Coisa digna de espanto, ja que
o homem nunca esti s6, e ndo seria o que € sem sua dimensio
social. E, no entanto, é assim: para a crianga que acaba de nascer,
seu mundo é o mundo, e o crescimento € uma aprendizagem
da exterioridade e da sociabilidade; pode-se dizer, um pouco
grosseiramente, que a vida humana estid contida entre dois
extremos, aquele onde o eu invade o mundo e aquele onde o
mundo acaba absorvendo o eu, na forma de cadidver ou de
cinzas. E, como a descoberta do outro tem virios graus, desde
o outro como objeto, confundido com o mundo que o cerca, até
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o outro como sujeito, igual ao eu, mas diferente dele, com
infinitas nuangas intermedidrias, pode-se bem passar a vida toda
sem nunca chegar 2 descoberta plena do outro (supondo-se que
ela possa ser plena). Cada um de n6s deve recomeci-la por sua
vez: as experiéncias anteriores nio nos dispensam disso. Mas
podem ensinar quais 0s efeitos do desconhecimento.” (Todorov,
1983: 243) (Grifos mantidos).
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Coracoes fémeas e especiarias de
longe: a nova diaspora e o sujeito

Sandra Regina Goulart Almeida*

Nossos coragdes fémeas sio especiarias de muito longe.
Ana Miranda

Coming here, leaving there was the charm,
the first act of all her acts.
Dionne Brand

A culture never repeats itself perfectly away from home.
. Robert Young

As Américas como 16cus privilegiado historicamente por zonas de
contatos servem de palco a uma gama variada de termos que evocam
transferéncias e contatos multiplos: transculturalismos, hibridismo,
mesticagem, migragio, didspora, entre outros. Porém, como nos lembra
Mary Louise Pratt, zonas de contato sio espagos sociais nos quais
culturas diversas se encontram, mas também se confrontam, muitas
vezes através de relacdes altamente assimétricas de dominacio €
subordinagio (1992: 4). Termos provenientes da teorizagdo acerca do
contato de culturas dispares, como alguns dos arrolados acima, tém
adquirido uma relevancia central na critica literdria e nos estudos
culturais nas Américas. Como virios criticos salientam, devido a especifi-
cidades histéricas que privilegiaram o movimento de pessoas, capital
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e mercadorias, as Américas sao um local propicio para discutir as
transferéncias culturais, transcultura¢io, migragio e culturas transnacionais
(Moreiras: 2001, Porto: 2002). Alijada a forgas globais ao mesmo tempo
que resiste a elas, as Américas tém sido o espago de um movimento de
desenraizamento, movéncia e deslocamento no qual os limites nacionais
tem sido desafiados e novas filiagdes diaspdricas configuradas, tornando-
se, nas palavras de James Clifford, I6cus de um processo simultaneamente
enraizante e movente (1994: 308-09).

A globaliza¢io como um fendmeno complexo e intrigante informa
nio somente o movimento de capital transnacional, mas também o
movimento de pessoas através e além de fronteiras fixas (Brydon: 2001).
Nesse contexto, a consciéncia diaspdrica, como Avtar Brah nomeia o
fendmeno, torna-se uma conseqiiéncia légica dos movimentos transna-
cionais e também um espago relevante para questionamentos de
conceitos de identidades nacionais face a contexto de multiplicidade de
contatos e movéncias.

Avtar Brah concebe o conceito de didspora relacionado ao de
bordas, e também associado 2 politica do espago/deslocamento. Segundo
ela, os trés termos — didspora, bordas e politica do espagos —sdo imanentes.
Para ela, a consciéncia diasp6rica representa: “the intersectionality of
diaspora, border, and dis/location as a point of confluence of economic,
political, cultural, and psychic processes. It is where multiple subject
positions are juxtaposed, contested, proclaimed or disavowed” (1996:
208). Essa multiplicidade de 4xis (“multi-axiality”), a seu ver, € central
para uma compreensio do sentido atual do que ela considera uma
consciéncia diasporica.

Clifford sugere que embora nio se possa precisar exatamente o
termo didspora, a grande maioria das comunidades contemporaneas
apresentam alguma forma de dimensio diaspérica que compartilha
algumas caracteristicas: “a history of dispersal, myths/memories of the
homeland, alienation in the host (bad host?) country, desire for eventual
return, ongoing support of the homeland, and a collective identity
importantly defined by this relationship” (1994: 305-10). Mas, Clifford
indaga: de que forma a didspora contemporinea € diferente daquela
marcada por registros histéricos de povos ndmades? Para ele, a didspora
moderna se caracteriza por possuir um elemento complicador que
reside no fato de ela resistir e, ao mesmo tempo, fazer uso de forgas
hegemoénicas. Em outras palavras, estd simultaneamente, dentro e fora
do sistema que almeja desmantelar.

De forma semelhante, Smaro Kamboureli argumenta que o termo
didspora evoca a nogio de deslocamento em geral, porém, torna-se
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necessirio observar que as particularidades também devem ser consi-
deradas e avaliadas: “particular communities and individuals resist being
subsumed into a single narrative; instead, they demand that we address
their cultural, historical, and ideological specificities” (2000:vii). Mais
importante ainda € observar que a experiéncia de um sujeito nio deve
(ou pode) ser representativa da experiéncia dos virios “outros” (Spivak:
1996). A meu ver, €ssa preocupagiao com as especificidades culturais,
histéricas e politicas sdo parte integrante de virias narrativas contem-
porineas escritas por mulheres em que as personagens femininas sdo
apresentadas em uma variedade de experiéncias, compondo um quadro
de possibilidades alternativas para as mulheres como sujeitos diasp6-
ricos. Essas escritoras exploram a condigio dos sujeitos diaspéricos
femininos e as especificidades das formas de representagdo dos discursos
femininos na perspectiva de didlogos interculturais. Constréem em suas
narrativas ficcionais protagonistas que se encontram em constantes
deslocamentos geogrificos e culturais.

Para Clifford, as experiéncias diaspdricas sdo sempre gendradas.
Observa, porém, uma tendéncia em se analisar questdes da didspora em
termos neutros o que contribuiu, assim, para estabelecer e preservar
como norma um modelo masculino. Nesse sentido, uma preocupagao
com questdes de género, a0 s€ analisar experiéncias diaspdras, propor-
ciona um outro olhar, mais incisivo, critico e questionador (1994: 313-
14). E necessirio, sobretudo, considerar o efeito da didspora nas
relages de género. Em outras palavras, como as mulheres se relacionam
com movimentos transnacionais contemporaneos de capital e cultura?
Nesse contexto, as estruturas patriarcais sao reiteradas ou questionadas?
Como as relagdes de género sio renegociadas nesses espagos? Como
as mulheres hifenizadas mediam duas realidades conflitantes, duas
versdes de sistemnas, na sua maioria, opressivos? Clifford acredita que as
mulheres na didspora sio duramente afetadas pela nova situag@o, ao
serem duplamente silenciadas e marginalizadas em contextos € situagdes
divergentes: “diaspora women are caught between patriarchies, ambiguous
past, and future. They connect and disconnect, forget and remember,
in complex, strategic ways” (1994: 314). Cabe ressaltar, porém, que as
mulheres fazem parte também dessa nova realidade de formas ambiva-
lentes e assimétricas. Como Rey Chow observa’ apropriadamente:
«“Hence the necessity to read and write against the lures of diaspora: any
attempt to deal with ‘women’ or the ‘oppressed classes’ in the ‘third
world’ that does not at the same time come to terms with the historical
conditions of its own articulation is bound to repeat the exploitativeness
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that used to and still characterizes most ‘exchanges’ between ‘West’ and
East’™ (2003: 180).

Os estudos sobre o subalterno nos quais Gayatn Spivak discute
a condi¢io culturalmente imposta 2 mulher como subalterna sio
relevantes para examinar como as narrativas contemporineas tém
procurado dar voz as mulheres em um contexto cultural de trocas
variadas. Spivak, em “Diasporas Old and New: Women in the Transnational
World”, argumenta que a condigio atual dos sujeitos diaspéricos estd
intimamente ligada ao que ela vé como a crescente faléncia da sociedade
civil em nag¢des em desenvolvimento. Nesse contexto, a mulher como
sujeito didsporico ocupa um lugar inquietante e altamente problemitico.
Para Spivak, “Strictly speaking, the undermining of the civil structures
of society is now a global situation... The diasporic underclass is often
the worst victim... The rural poor and the urban subproletariat are the
worst victims. In both these sectors, women are the superdominated, the
super-exploited, but not i7 the same way” (1996: 249). Segundo ela, essa
nova didspora da contemporaneidade apresenta como elemento dife-
renciador o papel das mulheres: “In other words, are the new diasporas
quite new? Every rupture is also a repetition. The only significant
difference is the use, abuse, participation, and role of women” (1996:
250). Na didspora da contemporaneidade o elemento feminino adquire
cariter diferenciador ao conferir novas significagdes aos contatos
culturais hibridos. Ressalte-se, porém, seguindo o raciocinio de Spivak,
que as mulheres nessas condigdes estiio longe de formar um todo coeso
e unificado. Ao contririo, hd uma série de questdes de ordem politica,
social e cultural que nos permite verificar como experiéncias anilogas
sdo vivenciadas de formas diferentes e como a nogio de desterrito-
rializagdo adquire conceitos outros em contextos diversificados para as
mulheres dessa nova didspora.

Carole Boyce Davies, por outro lado, observa como a re-nego-
ciagdo de identidades € um elemento crucial para a anilide das questdes
migratdrias que advém do fato de a migrante habitar um entre-lugar, um
espaco flutuante, nem aqui, nem 14 (1994: 1-4). Essa renegociagio de
identidades se apresenta nos textos de escritoras contemporineas
através do contato entre mulheres advindas de contextos culturais e
sociais distintos. Identidade e espago tornam-se categorias analiticas que
se unem na concepg¢do das experiéncias ambivalentes do sujeito
diaspérico. A necessidade de uma re-negociagiio de conceitos identitirios
aparece com frequéncia em textos de escritoras contemporineas na
medida em que o movimento de deslocamento espacial torna-se também
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um ato de auto-conhecimento, geralmente descrito e vivenciado através
de um corpo gendrado e do questionamento de nogdes de identidades
pré-estabelecidas. Davies aborda um outro aspecto relevante na anilise de
textos de escritoras oriundas desse espago migrante e hifenizado: o
potencial e o perigo da apropriagio da voz do outro. Segundo ela,
“writing about the writing of others hitherto marginalised, hidden and
silenced raises the issue of the potential for appropriation” (1994: 9). Essa
mesma preocupagio é apresentada por Spivak em seu influente artigo,
“Can the Subaltern Speak?” Ao concluir que o subalterno nio pode falar,
Spivak vai além de uma mera interpretaco objetiva da pergunta. Refere-
se ao fato de a fala do subalterno e do colonizado ser sempre intermediada
pela voz de outrém que se coloca em posigdo de reivindicar algo em
nome do outro. Para ela, “if the subaltern can speak ... the subaltern is not
a subaltern anymore” (1990: 158). Segundo Spivak nossa tarefa deve ser
de criar espagos através dos quais o sujeito subalterno possa falar para que
quando ele ou ela o faga, possa ser ouvido (a). Nesse contexto, para Spivak,
se o discurso do subalterno é obliterado, a mulher subalterna escontra-se
em uma posig¢io ainda mais periférica por questdes de género:

“Within the effaced itinerary of the subaltern subject, the track
of sexual difference is doubly effaced... the ideological
construction of gender keeps the male dominant. If, in the
context of colonial production, the subaltern has no history and
cannot speak, the subaltern as female is even more deeply in
shadow” (1984: 82-83).

Uma anilise do sujeito feminino como elemento fundamental da
didspora contemporanea nos leva a questionar a produgao do conceito
da mulher terceiromundista como um sujeito monolitico, imagem essa
reproduzida por muito tempo em grande parte da critica feminista
ocidental. Permite-nos examinar a problemitica relagio, segundo a
visio de Chandra Mohanty, entre Mulher —um Outro construido cultural
e ideologicamente através de um discurso representacional — e mulheres
- sujeitos reais e materiais com uma histéria coletiva (2003: 19). Essa
oposigio entre as mulheres como sujeitos histéricos e a mulher como
uma representagio produzida por um discurso hegemdnico estd no
cerne do questionamento de muitas escritoras contemporaneas. Na
concepgio de Spivak, e também na de Clifford, as mulheres ocupam um
papel crucial nessa nova didspora: “this group of gendered outsiders
inside are much in demand by the transnational agencies of globalization
for employment and collaboration” (Spivak, 1996: 251). Nesse sentido,
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imigracio e didspora tornam-se meios através dos quais o poder hege-
monico e biopolitico circula (Bellei, 2001) e mantém seu status. Para Spivak,
esses sujeitos diaspdricos gendrados devem rejeitar a vitimizagio e procurar
formas de agenciamento, agindo nio como vitimas em uma situagio
inferior, mas agentes em uma posi¢io superior, resistindo as conseqiiéncias
da globalizagZio assim como questionando as vicissitudes culturais da
migragio (1996: 251). Ao rejeitar a posicio de vitima, deve-se atentar ainda
~ para o perigo de se generalizar as experiéncias de mulheres que rejeitam
o status-quo e a economia patriarcal como sendo representativas de
todas as outras mulheres (1996: 260). Se a mulher subalterna nio pode
falar, como Spivak argumenta, faz-se necessario criar o espago e as
condi¢des para que, quando tenha a possibilidade de falar, ela seja
ouvida, e, acima de tudo, precisamos aprender a ouvir (Spivak: 2000).

Diana Brydon, em um recente artigo no qual compara o pés-
colonialismo no Brasil e Canadi, salienta o papel crucial de artistas,
escritores e criticos literirios ao projetarem, através da escrita, uma
forma de resistir a iniciativas globalizantes, deslocar posicionamentos
e abrir novas frentes e modelos alternativos que fomentem um didlogo
que, em um mundo transnacional, possa levar a formas instigantes de
percepgio dos discursos da contemporaneidade. A seu ver, a academia
tem sido mais receptiva e aberta para discutir a didspora contemporanea
e aventar novas possibilidades e rumos dos movimentos transnacionais:
“literary text are exceptionally well constituted for presenting complex
relationality in subversively non-threatening ways” (2001: 68).

E nesse contexto relativo 4 consciéncia diaspérica e ao papel da
artista em que podemos analisar as obras das escritoras contemporaneas
que abordam a questio, ou seja, de que forma essa nova didspora, nos
termos descritos por Spivak, € apresentada e descrita nos textos narra-
tivos e discursivos dessas escritoras? Pode-se verificar, através da obra
dessas escritoras, como a configuragdo da nova didspora da contem-
poraneidade tem destacado um lécus de enunciagio nitidamente
feminino. Fica evidente, através dessas anilises, como, seguindo a
teorizagio de Spivak, o papel das mulheres nesse novo contexto socio-
cultural torna-se um elemento diferenciador dessa nova didspora e
como a literatura de autoria feminina contemporinea tem discutido a
questio da economia de trocas que participa na construgdo discursiva
dos sujeitos femininos em loci de enunciagio hibridos e multiculturais.

Apesar de distintos em suas escolhas narrativas, os romances a
serem analisados tém em comum o enfoque em uma estéria centra-
lizada em figuras femininas que vivem em um entre-lugar e siio, portanto,
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obrigadas a re-negociarem suas identidades, apresentando diversas
versGes de uma identidade em trinsito, em constante deslocamento,
sempre errante, por devir, por se tornar algo. S3o narrativas que exploram
a ambigiiidade, o desenraizamento, a errincia, a movéncia, € o conflito
pelo fato de essas personagens habitarem um entre-lugar deslizante. Na
nova didspora em que o elemento feminino se faz fortemente presente,
um questionamento da (in) visibilidade desse sujeito que €, segundo
Spivak, duplamente obliterado por questdes nio somente de género,
mas também de raga e classe, leva ao surgimento de uma escritura
migrante que se desloca como seus sujeitos em busca de novos para-
metros e novas dimensdes criticas e poéticas (Almeida, 2002). Como
observa Rey Chow: “‘diasporic consciousness’ is perhaps not so much
a historical accident as it is an intellectual reality” (1993: 15). Meu interesse
é em analisar como essa movéncia histérica se concretiza intelectual-
mente através das obras de escritoras contemporineas que desvendam
sua contudente experiéncia diaspdrica através da escrita.

Ao analisar as diferentes formas de movimentos diaspéricos sob
uma perspectiva de género e comparada, nas literaturas brasileira e
canadense, encontramos elementos que enfatizam a relevancia, ja
apontada por Spivak e Clifford, do elemento feminino nesses movi-
mentos transnacionais. Brydon sugere que o Canada e o Brasil compar-
tilham duas dreas que sio intrinsicamente ligadas a bases histéricas da
consciéncia diaspérica nas Américas: o movimento dos povos nativos
e o movimento dos escravos através do “atlintico negro”, segundo
Paulo Gilroy. Esses espagos que podem ser vistos como l6cus privile-
giados de filiagdes diasporicas, configurando-se junto a didspora
feminina como um terreno fértil para a andlise dos sujeitos em transito,
movimento e deslocamento na atualidade. Oferecem bases ainda para
se abordar a questiio de como as identidades gendradas sao construidas
ou re/des/contruidas nesses cendrios.

A escritora caribenha e canadense, Dionne Brand, em In Another
Place, Not Here (1996), fala de um lugar hifenizado ao descrever um
episédio que pode ser analisado em termos da experi€ncia dos sujeitos
femininos na didspora. A voz narrativa revela a conversa de duas
mulheres caribenhas — Elizete e Jocelyn — sobre sua situagdo de imigrante
no Canadi. Jocelyn conta a Elizete um episédio no qual ela e Myriam,
uma amiga do Brasil, sofreram através do corpo a experiéncia diaspdrica
de um sujeito marcadamente gendrado. O episédio ocorre durante uma
reunido de um grupo de amigos, todos eles hifenizados e margina-
lizados em sua condigiio de imigrantes ilegais. Por brincadeira, um dos
amigos grita a palavra “Imigra¢do”, fingindo estar diante de um agente
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governamental que surgira para verificar o status de todos diante
daquele departamento:

Myriam and me fly out the window the same time. Glass chipping
like ice, sticking to we flesh. “Immigration!” What a word. That
word could kill, oui. That word could make a woman lay down
with she legs open and she mind shut. Don’t think it en’t so.
Miryam and me wasn't afraid of the glass. We see clear road. Just
a window in front of we? Never. . . . Glass, broken white bone and
tear up skin and me with blood between my legs. (1996:80-81)

Na tentativa de escapar das garras medonhas da lei, as mulheres, que
se desesperam diante do inesperado, sofrem no corpo o sofrimento,
terror € medo da desterritorializagio: uma delas quebra a perna, arrui-
nando suas chances de trabalho, e a outra tem um aborto espontianeo,
acabando assim com sua chance de conseguir os papéis legais ao quais
estaria apta a receber, caso tivesse uma crianga canadense.

As mulheres continuam a rememorar o episédio e se deparam com
o fato de que Myriam, que viria de um lugar rico e maravilhoso com minas
de ouro (called “Minhas Gerais in Brazil”), ter optado por viver ilegamente
em um estado de contante movéncia e desterro no Canada. Alguém,
porém, responde: “Girl, you forgetting her colour” (1996: 82), expondo
de maneira implacivel a questio racil subjacente nas questdes de
género e nos debates sobre a didspora contemporinea. A voz narrativa
escolhe terminar a estéria relatada com as seguintes palavras: “Jocelyn
pregnant for papers and Myriam in Jocelyn’s mouth losing her leg
through laughing and she, Elizete, losing her hearing, every part of the
body put to use like 2 hammer or bucket, every part emptied like a shelf
or a doorway” (1996: 82). Para essas mulheres hifenizadas que tentam
negociar suas filiagdes diaspéricas, o corpo gendrado sofre € ao mesmo
tempo revela a condi¢iio dos sujeitos desenraizados. A experi€ncia €
descrita como uma forma de perda, mas também como uma forga: o
corpo como arma — um martelo (“a hammer”) — mas também o alvo -
o balde (“a bucket”) — torna-se o meio de luta e também o objeto de
opressio: aquilo que pode ser esvaziado (“empitied like a shelf or a
doorway™). Como uma outra personagem do romance comenta: “she
remember them in she body” (1996: 45) — cada medo, luta, opressdo, mas
também cada alegria, deleite, vit6ria é sentido através do corpo visivel
e irremediavelmente gendrado.

De maneira similar, em Amrik (1997), a escritora brasileira Ana
Miranda, explora as dificuldades e tormentos de Amina, uma mulher drabe
de fantisticos dotes culindrios e eximia habilidade como dangarina, que
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é obrigada por seu pai a acompanhar o tio cego para a América (Amrik),
pois, indaga ao pai diante do dilema de ter que enviar um dos filhos
homens para se juntar ao tio: “mas papai escolheu o filho que menos
lhe servia, seis a Gnica filha mulher, para que servia uma filha mulher?”
(1997: 22). De fato, qual a serventia de Amina a nio ser para ser usada
como moeda de troca em um sistema patriarcal? A forma de Amina lidar
com sua situagio diaspdrica e sua identidade hifenizada € através do
corpo em um movimento que desafia as normas vigentes na sociedade
adotada e, ao mesmo tempo, como uma forma de (re)apropriagiao
cultural: através da performance sensual e sedutora de dangas drabes,
explorando e expondo as possibilidades do prazer através do corpo. O
corpo, nesse caso, torna-se um espago de transgressio pela performance,
mas também o meio através do qual Amina sofre uma repressao e
punicio mais rigidas ao ser rejeitada pela tradicional sociedade local.
Ao fim da narrativa, porém, Amina prefere, mais uma vez, voltar a suas
origens e herangas miticas, evocando a estéria de Ali Baba e seu habito
de roubar cavalos — uma forma de subversio, ao invés da mera confor-
midade com padrdes vigentes e paradigmas pré-estabelecidos: “estou
feliz, na rua meninos libaneses queimam bastdes com chuvas de
estrelinhas, fogos de artificio, Chafic Chafic, ai que bela noite para
roubar cavalos!” (1997: 191).

Os episédios mencionados acima mostram como questdes de
género sio centrais em uma anilsise da didspora contemporinea. No
caso nas narrativas analisadas, nas experiéncias dos sujeitos femininos
diaspéricos, o corpo se torna um espago que problematiza uma forma
de lidar com a outridade, que permite uma (re)negociagio de identi-
dades em contante fluxo, sempre atenta aos devires das muitas e virias
identidades femininas. E também um espago da memoria, da lembranga,
da recusa pelo esquecimento como uma marca das virias e multiplas
filiagdes da mulher imigrante. A metifora do corpo nos romance
analisados pode ser visualizada como uma corporificagio de multiplas
formas de pertencimento, errincia, desterritorializagio e movéncia. O
espago e o corpo tornam-se entremeados nas experiéncias diasporicas
das personagens hifenizadas. Mais adiante, no romance de Brand, uma
outra personagem, Verlia, simbolo de forga e luta politica pelos direitos
das mulheres diaspéricas, conclui: “Her body feels prepared, fit for
North America, slick” (150). Porém, seu ideal de um lugar para viver no
qual sua mente e corpo estejam livres permanece apenas um sonho, que
se encontra, como nos lembra o titulo do romance, “em outro lugar, ndo
aqui”(“in another place, not here”), e, para Amina, em um lugar outro,
talvez em uma outra “Amrik”.

103



Referéncias Bibliograficas

ALMEIDA, Sandra Regina Goulart. “Encontros e contatos em Desmundoe Amrik
de Ana Miranda.” Perfomance, exilio, fronteiras: errdncias territoriais e textuais.
Orgs. Graciela Ravetti e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2002. p.135-150.

BELLEI, Sergio Luiz Prado. “Pés-colonialismo: culturas em didlogo”. I/ba do
Desterro 40 (2001): 107-122.

BRAH, Awvtar. Cartographies of Diaspora: contesting identities. London and
New York: Routledge, 1996.

BRAND, Dionne. Iz Another Place, Not Here. Toronto: Random House, 1996.

BRYDON, Diana. “Global Designs, Postcolonial Critiques: Rethinking Canada
in Dialogue with Diaspora.” Ilba do Desterro 40 (2001): 61-84.

CHOW, Rey. “Against the Lures of Diaspora: Minority Discourse, Chinese
Women, and Intellectual Hegemony.” Theorizing Diaspora. Ed. Jana Evans
Braziel and Anita Mannur. London: Blackwell, 2003.

CHOW, Rey. Writing Diaspora: Tactics of Intervention in Contemporary Cultural
Studies. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1993,

CLIFFORD, James. “ Diaspora.” Cultural Anthropology 9.3 (1994): 302-38.

GILROY, Paul.The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness.
Cambridge: Harvard UP, 1993.

KAMBOURELI, Smaro. Scandalous Bodies: Diasporic Literature in English
Canada. Don Mills, Ondario: Oxford University Press, 2000.

MIRANDA, Ana. Amrik. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997.

MOHANTY, Chandra Talpade. Feminism Without Borders: Decolonizing
Theory, Practicing Solidarity. Durtham: Duke University Press, 2003.

PORTO, Maria Bernadette Velloso. “Cartografias da migracio na literatura
quebequence contemporinea.” Ilba do Desterro 40 (2001): 85-106.

PRATT, Mary Louise. Imperial Eyes: Travel Writing and Transculturation.
London and New York: Routledge, 1992.

SPIVAK, Gayatri. “Can the Subaltern Speak?” Marxism and the Interpretation
of Culture. Eds. Cary Nelson and Lawrence Grossberg. London: Macmillan,
1988. 271-313.

SPIVAK, Gayatri. “Diaspora Old and New: Women in Transnational World.”
Textual Practice 10.2 (1996): 245-69.

SPIVAK, Gayatri. “Foreword: Upon Reading the Companion to Postcolonial
Studies.” A Companion to Postcolonial Studies. Eds. Henry Schwarz and
Sangeeta Ray. Oxford: Blackwell, 2000. xv-xxii.

SPIVAK, Gayatri. The Post-Colonial Critic: Interviews, Strategies, Dialogues.
Ed. Sarah Harasym. London: Routledge, 1990.

104



Passados presentes:
Emma LaRocque e as culturas
indigenas no Canada

Lucia Helena de Azevedo Vilela*

Os museus parecem nos levar de volta ao passado. Os objetos de
arte indigena circunscritos aos espacos a eles destinados dentro dos
museus traduzem a idéia de que essas civilizagdes pertencem ao
passado. Em seu ensaio autobiogrifico “Tides, Town, and Trains,”
Emma LaRocque mostra como sua narradora repentinamente mergulha
no “mundo de migica” de sua infincia quando sua mie “ressuscita”
objetos de arte em exposi¢io, durante uma visita 2 um museu. Naquele
instante, o passado deixa de ser isolado do presente em uma forma de
percepgio linear, como os museus fazem com que pensemos no tempo.
Através da explicagio de sua miae sobre sua utilizagao, os objetos de
repente se tornam vivos. As palavras de sua mie parecem trazer O
passado para o presente. A narradora diz,

Dentre as muitas memérias agradiveis que tenho dessa visita,
um incidente se sobressai. Nés visitamos o Museu do “Homem”
e da Natureza de Manitoba, onde havia uma exposi¢do de um
acampamento indigena do norte com todas os instrumentos
culturais préprios. Em um instante, mamae reconheceu tudo, e
todo o seu ser se iluminou. Com grande vivacidade, ela comegou
a identificar cada ferramenta e a explicar sua utilizag3o. (...) Ela
se estendeu em explicacdes na lingua Cree detalhando as

* Professora Adjunta da Universidade Federal de Minas Gerais; Subcoordenadora
do Nicleo de Estudos Canadenses.
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tecnologias do seu mundo. Minha sobrinha e eu olhdvamos para
ela de olhos arregalados de maravilha e orgulho. De vez em
quando um piblico de pessoas brancas se reunia ao redor de
nés. Eu me vi interpretando para eles partes da palestra
impressionante de minha mae. (LaRocque, 370).

» 2

O que a narradora define como um “mundo de migica”é uma
pequena comunidade Metis de Big Bay, Alberta, de onde ela vem. De
acordo com ela, naquele mundo, “ver e ouvir fantasmas fazia parte da
rotina” (LaRocque, 361), quer dizer, os ancestrais nio pertencem ao
passado, mas estio sempre presentes. A narradora de LaRocque’ conta
como experimentou uma mudanga for¢ada, mudando-se de sua terra
natal para um dormitério escolar com a finalidade de prosseguir em seus
estudos: ela perdeu o contato com sua cultura Metis ao ter de se deslocar
constantemente pegando um trem a caminho do Anzac Dorm. Sua
narrativa se apéia na memoria quando tenta recuperar o passado:

Por mais de uma década eu visitava meus pais apenas por curtos
periodos de tempo, quando era economicamente possivel, e
depois tinha de pegar o trem mais uma vez e outra vez cada vez
me distanciando mais deles. Nunca sem uma enorme dor no
coragio. Ainda me vejo de pé no vagio dando adeus para minha
mde enquanto ela permanecia sobre os trilhos acenando para
mim de volta. (...) Cada vez que eu pegava aquele trem, nio
estava deixando apenas uma familia e um lugar que eu amava
muito, eu estava deixando uma cultura, um modo de vida
familiar, e indo para um mundo que era inicialmente estranho,
ameacador e as vezes terrivelmente solitdrio. A cada viagem de
trem, a distincia entre meus dois mundos aumentava, n3o apenas
em milhas mas em modos que nenhuma palavra em inglés serd
jamais capaz de descrever corretamente. Que tipo de sociedade
€ esta que obriga familias a viver situagdes dolorosas e frustrantes
como esta? (LaRocque, 364).

Na medida em que a narradora se movimenta de um mundo a
outro, ela experimenta nio sé um deslocamento de lugares, mas
também diferengas nos meios de comunicagio, que contribuem para
moldar o cariter e os campos de interesse de cada sociedade. Esse
aspecto € apontado por Rowland Lorimer quando enfatiza a importincia
de Harold Innis e Marshall McLuhan para a compreensio da “conexio
entre os meios de comunicagio disponiveis as pessoas, e os modos
pelos quais os seus modos de comunicagio contribuem para moldar o
cardter e os campos de interesse de sua sociedade, sua vida econdmica,
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politica e social.” (Lorimer, 1). Movimentar-se de uma sociedade oral
para uma sociedade letrada implica ndo s6 mudangas de comportamento,
mas também de visio de mundo. A narradora tem de se deslocar para
longe de uma sociedade oral a fim de ingressar em uma sociedade
letrada. Cada uma dessas sociedades tem seus préprios meios de se
comunicar. Em sua comunidade Metis a narradora experimenta um
mundo no qual a fala constitui o mais importante meio de comunicagao.
Como enfatiza Lorimer, nas sociedades orais, “interagdes cara a cara
definem e organizam os campos de interesse da vida social.” (Lorimer, 1).
E por esse motivo que a narradora de LaRocque define sua experiéncia
como causadora de uma “dor no corag¢io” e leva consigo a imagem da
linguagem corporal de sua mde no momento em que lhe acena adeus.
Como explica Lorimer, uma vez que as sociedades orais s3o orientadas
pelo conceito de tempo, as pessoas tendem a ter excelente memoéria e
habilidades lingiiisticas e poéticas. A dindmica da tradi¢io oral traz uma
habilidade nfio s6 para tentar preservar o passado, mas também para ampliar
e adaptar a cultura. Eu argumento neste trabalho que a &nfase na
mem&ria no texto de LaRocque estabelece as condigdes para a existéncia
de passados presentes em sua narrativa, ou seja, um passado que estd
constantemente presente ji que ndo é visto de uma perspectiva linear.
A nogiio de passados presentes pode ser compreendida como uma das
caracteristicas das sociedades orais. A memoria também traz de volta o
episédio no museu, que pode ser visto como uma metifora para o tratamento
opressivo dado aos povos indigenas pela sociedade branca canadense
em uma tentativa de coloci-los no passado. A fala da mie da narradora
no museu, entretanto, coloca-a no presente continuo de sua cultura.

Na medida em que a narradora ingressa na sociedade letrada do
mundo branco quando vai 2 escola, ela também se desloca para uma
esfera na qual a organizagio se deriva mais da escrita do que da palavra
falada. A sociedade letrada na qual ingressa se baseia em fatos tais como
a posse de um pedago de terra ou objeto que € consolidada pela nogdo
de propriedade legal de acordo com leis escritas. Como assinala Lorimer,
“Um contrato transforma um pacto oral em uma obrigagio legal. Eum
arquivo escrito preciso de uma obrigagdo acordada entre pessoas ou
outras entidades legais.” (Lorimer, 7) Sociedades letradas sio orientadas
pelo conceito de espago e proporcionam os meios para um pensamento
16gico, linear, seqiiencial. A narradora perde a interagao cara a cara que
tinha em sua comunidade para ingressar em um mundo que se afirma
basicamente na lei escrita. Esta é provavelmente uma das razdes pelas
quais suas partidas eram tao dolorosas.
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Na sociedade letrada, entretanto, a possibilidade de um tipo
diferente de comunicagio com o passado é representada, na narrativa,
pela exposi¢io no museu. Quando a narradora e sua mie estio na
presenga de seus artefatos culturais, uma conexdo com uma cultura viva
€ criada. Por alguns momentos, no veriio de 1977, sua mie deixa de ser
a mulher oprimida de sua infincia na medida em que descreve a
utilizagao dos artefatos culturais dos povos indigenas. Aquilo que a
narradora identifica como “a torrente avassaladora da cidade” é exatamente
o que a sociedade letrada representava para ela — um mundo de opressio

de sua cultura:

Eu nasci em uma torrente que assombrava meu coracio e
influenciava meu trabalho de pesquisa e meu entendimento do
opressor e do oprimido. O final dos anos 1940 e 1960 foram a
torrente avassaladora da cidade — na qual os far6is dos carros 2
noite iam se aproximando mais e mais, a cidade aparecia cada
vez maior. Ndo era apenas uma cidade, poderia ser qualquer
cidade, em qualquer parte do Canadi. A cidade consistia em
pessoas “brancas” que falavam inglés com sotaques variados:
francés, anglo-saxdo, ucraniano, sirio, chinés. Para nés eles eram
broncos e eles eram proprietirios e administravam tudo.
Restaurantes. Lojas. Escrit6rios. Escolas. Igrejas. Hospitais.
Pensdes. Bares. Prisdes. E até mesmo as préprias esquinas das
ruas nas quais caminhdvamos. Na lingua Cree, nés os chamavamos
oo-gu-mow-wuk ( os governantes). (LaRocque, 365)

Deslocar-se para além da cidade era uma necessidade que a
narradora tinha por causa da opressio que esta representava como um
local onde as pessoas brancas costumavam gritar com ela e com sua
familia: “Vao embora para casa, indios sujos.” (LaRocque, 365) A escola
nido era um alivio da opressdo porque era obrigatéria: “no inicio dos
anos 1950, a escola forgada e o confisco pelo governo de terras Metis
no noroeste interceptou as estagdes, a geografia e o ritmo de nossa
cultura, e em conseqiiéncia disso, de nossa vida familiar” (LaRocque,
363). Mais tarde ela vai compreender que a escola for¢ada e o racismo
eram instrumentos de colonizagio. Ela explica como as mudangas
causadas pela escola compulsdria afetou a sua auto-imagem:

Mudanga que é forgada é opressio. (...) A escolarizagio foi
forgada sobre mim também, entretanto eu na verdade lutei contra
meus pais para poder ir 2 escola. Naquele tempo eu nio sabia
que a escola era uma institui¢io da colonizac¢io invadindo e
perturbando o modo de vida de minha familia, minha comuni-
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dade, meus ancestrais. Eu nem mesmo poderia ter previsto que
a escola iria denegrir a imagem dos povos indigenas de uma tal
forma que iria afetar profundamente a minha auto-imagem.
(LaRocque, 362). '

Entretanto, a recusa da narradora em aceitar passivamente a
opressdo torna-se clara desde sua infincia. Como membro de uma
cultura oral, ela mostra resisténcia quando afirma: “Eu nasci perguntando,
como escreve a poeta Joy Harjo, “com olhos que nunca se fecham.” Até
mesmo quando a cegueira se abatia sobre mim no inicio de minha
adolescéncia, eu via —em casa e na cidade - aquilo que ninguém queria
ver” (LaRocque, 369). A conseqiiéncia desse questionamento constante
foi a sua consciéncia de que a pobreza e outros problemas de sua
comunidade tinham como causa processos opressivos. Assim sendo, ela
faz uma afirmacgio que revela sua resisténcia a qualquer forma de
opressio. Quando ela se torna “politizada” (LaRocque, 369), como ela
diz, e também feminista, a narradora d4 inicio ao que define como um
processo de descolonizagio enquanto indigena e enquanto mulher. Ela
comega a confrontar pessoas que faziam comentirios sexistas ou
racistas. De sua perspectiva pessoal, ela inicia aquilo que chama de uma
revolugio: “O “canadense médio” branco reagia com incredulidade, na
defensiva e em estado de choque. Eu havia me tornado um Espelho
Desconfortivel. O que ninguém compreendia era que eu me encontrava
em uma revolugio de muitas camadas e existe pouco daquilo que é
confortivel ou “tranqiiilo” em uma revolugio” (LaRocque, 369). Na
medida em que ela utiliza o conhecimento teérico da sociedade branca,
sua imagem passa a ser um espelho desconfortivel, que sintetiza as
mudangas pelas quais passou.

A narradora reforga a sua consciéncia dos processos opressivos
quando enfatiza a importincia de ter “olhos que nunca se fecham”. Esse
aspecto sugere uma visio critica ou dialética semelhante aquela utilizada
por Andreas Huyssen quando se refere aos “olhos do observador” em
um museu, em sua obra Twilight Memories.

Na medida em que a aceleragfio da hist6ria e da cultura desde
o século dezoito tém feito um niimero cada vez maior de objetos
e fendmenos, inclusive de movimentos. de arte, tornarem-se
obsoletos em um nimero cada vez maior, o museu emerge como
uma institui¢io paradigmitica que coleciona, recupera e preserva
aquilo que caiu com os estragos da modernizagao. Mas ao fazer
isso, ele inevitavelmente ird construir o passado 2 luz dos
discursos do presente e em termos do interesse do dia de hoje.
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Fundamentalmente dialético, o museu serve tanto como uma
camara mortudria do passado — com tudo que isso acarreta em
termos de deterioracio, erosio e esquecimento —e um local para
possiveis ressurreigdes, entretanto mediadas e contaminadas, de
acordo com os olhos do observador (Huyssen, 15).

A énfase na memoria que caracteriza as sociedades pésmodernas
tem criado o que Huyssen identifica como uma “explosio dos museus”
(“museum boom”) (Huyssen, 27) nos anos 1980. Isso possibilitou a
expansido do que ele vé como “o olhar museolégico” (“the museal
gaze”) (Huyssen, 19) como uma nova perspectiva de cultura e de
politica Segundo a qual ele afirma que “a documentagio da vida
cotidiana e das culturas regionais, as cole¢des de artefatos industriais e
tecnolégicos, mobilidrio, brinquedos, roupas, e assim por diante passam
a fazer parte de um projeto de museu ainda mais legitimo, como tem
acontecido em anos recentes” (Huyssen, 22).

No caso da narradora de LaRocque, o museu no qual sua mie
teve a oportunidade de mostrar seu conhecimento sobre sua cultura nio
era realmente politizado em seu enfoque das culturas dos povos
indigenas. A narradora de LaRocque ficou tio orgulhosa de sua mie
quando a redescobriu como uma grande oradora e educadora que
evitou contar a ela sobre as legendas que havia na mostra. Aos olhos do
observador (a narradora e sua mie), os objetos estavam realmente vivos,
mas para os curadores do museu, a cultura indigena pertence ao
passado. A narradora se lembra como se sentiu enregelada e solitiria
apos ter lido as descrigdes: “Minha mae, que nunca teve a oportunidade
de aprender a ler em inglés, viveu a experiéncia da mostra do museu
como uma afirmagio de sua cultura viva. Ela teria ficado estarrecida e
teria achado engragado se tivesse podido ler as descrigbes, que datavam
os materiais como pré-histéricos.” (LaRocque, 371). Para o olhar do
observador indigena, entretanto, passado e presente estdo interligados
em um sé momento. O saber da mie da narradora de LaRocque a
respeito das “tecnologias de seu mundo” (LaRocque, 370) faz parte de
um passado presente, uma vez que nio é baseado em um conceito
linear de tempo, que cré na superioridade do moderno sobre o pré-
moderno ou primitivo. Enquanto membro de uma cultura oral, que é
orientada pelo tempo, a mie da narradora guarda a memdria do passado
bem viva. Ela parece se sujeitar, entretanto, a uma ideologia de progresso
que deve ter sido imposta a ela pelas estratégias colonialistas.

Em “Tides, Towns, and Trains” a narradora de LaRocque tenta
reverter os retratos preconcebidos das culturas indigenas na medida em
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que revela como seus professores e livros-texto “retratavam os indios como
selvagens retrégrados” (LaRocque, 367), ou seja, colocando-os no
passado. Entretanto, por meio da imagem em sua memoria de sua mae
emum museuy, ela revela o conceito indigena de tempo como um presente
constante. Nio importa se a mostra do museu as apontava como imagens
do passado uma vez que a narradora e sua mae estao presentes para os
olhares da meméria dos membros de uma cultura oral para a qual a
interagdo cara a cara desempenha um papel importantissimo na organi-
zacio da sociedade. Eu argumento aqui que um enfoque pésmoderno
dos museus e das narrativas é, portanto, essencialmente conectado com
a visdo dos povos indigenas de um presente constante.

A narrativa de LaRocque também revela as caracteristicas hibridas
da narradora. Ela é hibrida niio apenas pelo processo de escolarizag¢io
que a tornou parte tanto da sociedade branca quanto da indigena. Ela
é também hibrida porque ocupa um espago entre as culturas oral e
letrada. Ela se encontra na esfera que Homi Bhabha caracteriza em 7he
Location of Culture como “uma temporalidade do entre-lugar” (Bhabha,
148). Esse aspecto hibrido é o resultado de um processo doloroso para
a narradora de LaRocque, mas esse processo também proporciona a ela
uma visio daquele espago privilegiado no qual as caracteristicas de
diferentes lados sao experimentadas, ndo de uma forma binaria, mas de
uma terceira perspectiva de acordo com a qual os dois lados sdo
incluidos. Esse é também o espaco tedrico definido por Gloria Anzaldua
como a Fronteira (Borderlands)'. Ao tornar-se uma exilada de sua
prépria cultura original Metis, ela experimenta aquilo que Nestor
Canclini define como um processo prolifico: “Asi como las fronteras y
las ciudades dan contextos peculiares para hibridarse, los exilios y las
migraciones son considerados fecundos para que ocurran estas mezclas.”
(Canclini, 77) Apesar de LaRocque nio apontar em seu ensaio como o
aprendizado da lingua inglesa e a alta educagio que teve nas escolas
brancas proporcionaram a ela o instrumental necessério para lutar com
o sistema que tenta oprimi-la, ela realmente o utiliza aqui. Como o titulo
da antologia sugere, (Reinventing the Enemy’s Language), ela estd

1 “What I want is an accounting with all three cultures — White, Mexican, Indian.
I want the freedom to carve and chisel my own face, t6 staunch the bleeding
with ashes, to fashion my gods out of my entrails. And if going home is denied
me then I will have to stand and claim my space, making a new culture —una
cultura mestiza — with my own lumber, my own bricks and mortar and my
own feminist architecture”. ANZALDUA, p. 892.
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utilizando a lingua e o instrumental do inimigo para lutar contra a
opressio. O olhar da narradora experimentou o exilio em uma cultura
letrada e encontra-se agora no espago teérico da fronteira que proporciona
a ela uma visio “politizada” e feminista tanto da cultura oral quanto da
letrada. Através da meméria, sua narrativa cria passados presentes.
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A casa dos espelhos:
o olhar, os espelhos e a gestacao
da memdria no exilio

Haydée Ribeiro Coelho*

(...) O espelho, sio muitos captando-lhe as feigdes; todos
refletem-lhe o rosto, e o senhor cré-se com aspecto préprio €
praticamente imudado, do qual lhe dio imagem fiel. Mas-que
espelho? Hi-os “bons” e “maus”, os que favorecem e os que
detraem; e os que sio apenas honestos, pois ndo. E onde situar
o nivel e ponto dessa honestidade ou fidedignidade? Como ¢
que o senhor, eu, os restantes préximos, SOmos, no visivel?

(...) Os olhos, por enquanto, s3o a porta do engano; duvide

deles, dos seus, nio de mim. _
Guimaries Rosa

Os trechos, destacados do conto “O espelho”, de Guimaraes Rosa, ja
apontam para muitas das questdes presentes no livro de Sergio Kokis. Em
A casa dos espelbos, o narrador-personagem fala de seu aprendizado
artistico. Depois do golpe militar, ocorrido em 1964 no Brasil, muitos brasi-
leiros realizam uma viagem compulséria para escaparem do cércere ou da
morte. O romance, como ja foi ressaltado, tem um carater autobiogrifico,!

* Professora Adjunta da Universidade Federal de Minas Gerais.

! Cf. FIGUEIREDO, Euridice. Sergio Kokis: exil et nomadisme, violence et
objection. Transculturalismos, 6, ABECAN. Curitiba, CD-CARD Latinoamerica,
2002; COELHO, Haydée Ribeiro. Viagem, migragdes e exilio (anos 80 e 90): Brasil
e Canadi. Transculturalismos, 6, ABECAN. Curitiba, CD-CARD Latinoamerica,
2002. Cf. também COELHO, Haydée Ribeiro. Exilio: Brasil, Cuba e Canadi
(Québec). In: SCARPELLI, Marli Fantini; DUARTE, Eduardo de Assis (Org.).
Poéticas da diversidade. Belo Horizonte: UFMG/FALE/POSLIT, 2002. p. 62-74.
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evidenciando, dessa forma, a gestagio da literatura produzida pelo
exilado brasileiro no Canadai. .

Embora os olhos possam ser “a porta do engano”,2 nem sempre
duvidei do meu olhar. Pela mesma razio, comecei por desconfiar do
verbo olhar, presente de forma reiterada no texto dos espelhos. No
romance de Sergio Kokis, as imagens se multiplicam de forma vertigi-
nosa. No final da narrativa, o narrador se compara a um Narciso:
“Narciso se olhando num pavilhio de espelhos de um parque de
diversdes miserdvel, reconhecendo-(se) nas deformagdes (KOKIS, 2000:
302). Retorno a multiplicidade, 2 alegria na sombra e a0 cortejo fiinebre/
carnaval, 2 idéia de vida e morte, morte de Moe Reinblatt, um dos
mestres do narrador-personagem, no pavilhio do hospital, “senha
simbdlica” para o nascimento do artista e para sua embriaguez das cores.

O aprendizado pictérico e literrio instituem no texto um didlogo

de tal maneira que a exclusio de um significa 2 morte do outro. Vida e
morte, claro e escuro, o branco da neve canadense e a danga infernal
evocada pelas lembrangas do Brasil, o canto sombrio do atelié e os
reflexos diretos das pinturas, o carnaval e o cortejo finebre, a miséria
e o parque de diversdes. O jogo de oposi¢io ora domina a tela ora se
desfaz na formagio de paradoxos. Imagens proliferantes constroem
uma tapecaria pela trama do olhar que “nio descansa sobre a paisagem
continua de um espaco inteiramente articulado, mas se enreda nos
intersticios de extensdes descontinuas, desconcertadas pelo estranha-
mento”.3 :
No quarto capitulo, o narrador-protagonista afirma: “Um quadro
n3o € como um poema que a gente pode ler e esquecer quando nosso
estado intimo se modifica. Um quadro é objeto que se imprime no
cotidiano e se impde a nosso olhar”. (KOKIS, 2000: 37)

O desafio do escritor se torna duplo: transpor para os quadros o
passado cujas imagens o atormentam no presente e traduzir para a
literatura as imagens dos quadros. Somente as duas linguagens podem
dar cor as velhas fotografias da infincia, amareladas, “clichés de colo-
ragao sépia” (KOKIS, 2000: 16), no espago congelado do Canada. Para-
doxalmente, é nesse pais de “ruas limpas e quase desertas” que ele se

? ROSA, Jodo Guimaries. O espelho. In: Primeiras est6rias. 8. ed. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1975. p. 71-78.

» CARDOSO, Sergio. O olhar do viajante (do etnélogo). In: NOVAES, Adauto.
O olbar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1988. p. 349.
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entrega 2 escuta de imagens. Antes da luta com as palavras, evocagdo
a0 poema de Carlos Drummond de Andrade “O lutador”, o pintor-
escritor tem que “lutar com as imagens”, tecendo-as em “redes compostas
de imagens em interacio” (KOKIS, 2000: 36).

Todos os personagens, que povoam seu universo do passado e
do presente, sio mediados pelo seu campo de visdao que capta os olhos
e olhares alheios. Para exemplificar, refiro-me, especialmente, ao
terceiro capitulo do romance em que ocorre, no Brasil, o ritual da
macumba. Destaco, entdo, os olhos da velha negra, que “se poem a
virar”; “olhos enormes” e “olhos vermelhos” (KOKIS, 2000: 20) e o olhar
do narrador que olha “de longe”.

Em seu atelié, no Canadi, o protagonista repete um gesto da
infancia, agora deslocado no espago e no tempo: “Ainda olho pela
janela” (KOKIS, 2000: 16), remetendo ao gesto narrado no primeiro
capitulo, no espago brasileiro: “me arrasto por debaixo das camas ou
olho pela janela, s6 isso” (KOKIS, 2000: 9). O verbo olhar, mantido no
presente da enunciagio, além de descristalizar o passado morto, tem a
funcdo de fixar o gesto no presente. O olhar para fora no espago
canadense corresponde também a olhar para dentro, para sua aprendi-
zagem artistica. Como compreender as imagens e sua constru¢ao no
contexto brasileiro e canadense pela associa¢ido entre o presente € o
passado, a literatura e a pintura?

No oitavo capitulo do romance, o protagonista se torna leitor e
descodificador de suas imagens. Tratando da dissimulagio, referente a
construgio das imagens de seus quadros e das cores usadas nos mesmos,
esclarece que “no soldado cego no meio dos estropiados, num quadro
de vapores t6xicos reaparece meu amigo de escola, aquele mesmo que
tinha me contado que as meninas cheiram bem”. (KOKIS, 2000: 66). Os
exemplos se multiplicam: “as salas de espera das esta¢bes de estrada de
ferro com multiddes congeladas se reduzem 2s salas de um dispensario
publico” (KOKIS, 2000: 66); “o homem fuzilado, desequilibrado em
queda livre” corresponde ao “pai vacilando sobre os andaimes do
destino” (KOKIS, 2000: 66) e o “agitador politico” acena para “nume-
rosos camelds que vendem clandestinamente grosseiros artigos de
contrabando”. )

Em relaciio 2s cores, ressaltem-se as metamorfoses: Os “brilhos de
luz sobre fundo negro” (KOKIS, 2000: 67) relacionam-se aos fogos das
festas de Sio Jodo; “o marfim macilento de um Cristo sai diretamente da
palidez do travesti Ambrésio” (KOKIS, 2000: 67) e o “tom refletido pela
plrpura sobre o rosto de um cardeal sdo os mesmos que as verme-
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lhiddes de um bébado obsceno de minha infancia”. (KOKIS, 2000: 67).
Tanto as imagens dos quadros como as cores estdo historicizadas e
decorrem de um contexto cultural. No entanto, a veracidade das imagens
e, portanto, a fidelidade ao real sio mediados pelo tempo e pela prépria
escrita que seleciona os fatos pelo olhar do narrador-personagem que
se constitui também atravessado por diferentes olhares de sua histéria
pessoal e coletiva.

No espago canadense, a luminosidade no atelié do narrador
desencadeia a imagem do pai com o qual aprendia a olhar. O pai ia com
ele a “Praga Quinze”, Rio de Janeiro, somente para “apreciar o espeta-
culo, para se misturar 2 multidio mergulhado nessa festa dos sentidos”
(KOKIS, 2000: 50). Na rua, o pai observava “cada detalhe como se
estivesse em seu préprio jardim” (KOKIS, 2000: 51).

O narrador capta o olhar do seu “eu” menino que passava pela
rua do teatro (Rio de Janeiro) iluminada, freqiientada por pessoas bem
vestidas em oposigdo as ruas préximas 2 praga Tiradentes, em que a luz
era “menos intensa” (KOKIS, 2000: 33). As idas ao dispensdrio ptblico
também lhe propiciavam os contrastes da cidade. O protagonista, ao
captar o olhar sobre a cidade, remete-nos, sem ddvida, 2 Baudelaire, o
poeta da vida moderna e da cidade. O autor francés, conforme Jorge
Coli, encontra o seu “Pintor da vida moderna”, em Constantin Guys que
era “o artista do transit6rio, da mobilidade efémera das grandes cidades” .
Pintura, literatura e vida moderna enredam, entio, imagens, trajetSrias
¢ textos.

O pai do narrador era “um homem grande e forte, louro, de olhos
azuis, bigode do tipo escova a quem os vizinhos chamavam de Alemao”
(KOKIS, 2000: 29). Trabalhador qualificado, era “eletricista” e, portanto,
responsivel pela luz que, associada ao fogo, remete ao espirito.5
Embora relacionado ao fogo e 2 vida, o pai também gostava de olhar
os mortos. Enquanto o protagonista olhava os mortos, fixando a idéia
da morte em seu préprio espirito, o pai olhava o morto “como se fosse
uma planta do Jardim Botinico” (KOKIS, 2000: 62).

O protagonista apresenta a imagem de sua mie de forma contras-
tante a do pai. Aquela tinha o cabelo escuro e deveria ser “chamada de

4 COLI, Jorge. Manet: o enigma do olhar. In: NOVAES, Adauto (Org.). Oolbar.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1988.

* CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT. Dictionnaire des symboles. Mythes, réves,
coutumes, gestes, formes, figures, couleurs, nombres. Paris: Robert Laffont et
Jupiter, 1982.
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Preta” (KOKIS, 2000: 30). Mirando-se no espelho do pai, o narrador
recusa a maneira como a mie se insere no quotidiano da cultura
brasileira (refiro-me aos ritos religiosos, sobretudo aos rituais africanos
e 2 festa de Santo Antdnio). O protagonista mostra também que, para
o pai, a macumba “é coisa de mulheres idiotas e de negras ignorantes”
(KOKIS, 2000: 43). O preconceito, em relagdo aos negros, ndo se realiza
de forma bindria, pois a miae do narrador, mulher negra, repete o
preconceito cristalizado no ditado popular: “o negro quando nio suja
na entrada, suja na saida” (KOKIS, 2000: 29). O pai pertence ao mundo
da letra, j4 a2 mie “decifra penosamente” (KOKIS, 2000: 52). O pai ouve
irias de 6pera, sobretudo Beniamino Gigli e Chialiapine.

A admiragio pelo mundo paterno se mostra também na maneira
como o protagonista descreve o lugar de seu trabalho, cheio “de coisas
interessantes”, como “fios para todo lado, ferramentas e pegas elétricas
espalhados, resisténcias de mica que brilham como j6ias” (KOKIS, 2000:
40). A oficina do pai evoca a descrigio do atelié do narrador que guarda
uma colecio de imagens que se encontram espalhadas. No espago
canadense, afirma: “Hoje essas imagens se espalham por todo canto, o
efeito é esquizofrénico e nio posso arrumi-las” (KOKIS, 2000: 37).
Sobre o espelho que se mostra liso e branco,’ decorrente da paisagem
do inverno canadense, sio escritas imagens da dor e das lembrangas,
construidas por associagoes.

Quando menino, mergulhado na multidio, durante a festa de
Santo Antdnio, olhava “os reflexos dourados desse interior barroco”
(KOKIS, 2000: 13). Referindo-se ao Barroco, Ferreira Gullar mostra que
o “desenvolvimento dessa arte coincide também com o surgimento da
6pera, que é uma criagio tipicamente barroca, inclusive pelo fato de juntar,
de sintetizar virias expressdes artisticas: a poesia, a musica, o teatro, a
pintura, o vestuirio, enfim os elementos arquitetdnicos do cenirio”.’

A aprendizagem barroca na infancia ocorre de forma paralela a
colecio de imagens, ao processo de invencio e criagio de formas. As

¢ Chamei a atengdo para essa forma de olhar o espago canadense,
contrastando-a com a de Michel Tremblay, em Des nouvelles d’Edouard, com
base no personagem Edouard. Cf. COELHO, Haydée Ribeiro. Exilio: Brasil,
Cuba e Canadi (Québec). In: SCARPELLI, Marli Fantini; DUARTE, Eduardo de
Assis (Org.). Poéticas da diversidade. Belo Horizonte: UFMG/FALE/POSLIT,
2002. p. 62-74.

7 GULLAR, Ferreira. Barroco, olhar e vertigem. In: NOVAES, Adauto (Org.). O
olbar. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1988. p. 221.
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imagens sdo colecionadas nas “revistas abandonadas no bar, ou que o
caixeiro da tabacaria nao quer mais” (KOKIS, 2000: 27) e nas revistas de
fotonovelas deixadas pelas freguesas de sua mie” (KOKIS, 2000: 27).
As caixas vazias de charutos, obtidas pelo olhar de cumplicidade e
siléncio em relagio ao comportamento do vendedor de cigarros e sua
tia, transformam-se em “navios, dnibus, casas ou até monstros” (KOKIS,
2000: 10). Com as folhas sujas de mata-borrdo, herdadas do seu colega,
com a pena € a tinta “era capaz de obter todo tipo de espirais, manchas
redondas e prolongadas” (KOKIS, 2000: 71). Essas se transformavam em
“formas sinistras, fantasmas, drvores ou insetos” (KOKIS, 2000: 71).
Inventando formas sobre o mata-borrio manchado, o narrador prenuncia
uma pintura e uma literatura realizadas em palimpsesto.

O olhar pela cidade se complementa com aquele do viajante pelo
interior do Brasil. Em Feira de Santana, o narrador destaca nas mocinhas,
“os olhos infeccionados com ligrimas amarelas, rostos envelhecidos,
enrugados e lividos, picados de bexiga, barrigas enormes sobre pernas
magras, joelhos inchados” (KOKIS, 2000: 220).

Na adolescéncia, hd uma transformacio no relacionamento com
seu pai, “mais discreto, abatido, ligeiramente afastado do real” (KOKIS,
2000: 101). Fazendo trabalho para o pai, “retocava e melhorava seus
folhetos de apresentagio dos produtos” (KOKIS, 2000: 102). Realizava
também os “projetos para instala¢io de suas raras tabuletas” (KOKIS,
2000: 104). A essas experiéncias, acrescentam-se outras como: curso de
desenho publicitirio e desenho de cartazes politicos nas universidades.

No exilio, aprende desenho, processos de gravura e xilogravura.
Com Moe Reinblatt adquire sua “senha simbélica” para pintar. Junto do
protagonista, Moe Reinblatt evocava os quadros de José Clemente
Orozco, mexicano que utilizava a pintura “como instrumento destinado
a despertar a consciéncia social” e realizava “uma rara combinacio de
um intenso expressionismo, muito pessoal, com formas simplificadas
de notivel sintese”.®

As imagens de Kokis, decorrentes de sua pintura e de sua literatura,
se inserem no contexto da tradigdo ocidental. Conectando imagens e
mitos da tradigio ocidental do passado e do presente individual e
coletivo, obtém imagens que se proliferam. Escrevendo e reescrevendo,
pintando e repintando, faz, de Sisifo, “hordas que carregam sacos como
formigas em migragio” (KOKIS, 2000: 54). De piet4, capta “o olhar pene-

® ENCICLOPEDIA BARSA. Rio de Janeiro/Sio Paulo, v. 11, p. 464.
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trante de criancas abandonadas que observam os passantes (KOKIS,
2000: 54). J6 “condensa” centenas de chagas e de ma formagdes expostas
a0 sol (KOKIS, 2000: 55). Vé Danae como “puta e mulata” (KOKIS, 2000:
54). A idéia de associacio se faz “por ressonincia”, “desferida pela
imaginagio e pela memoria”,” sem ficar preso a uma analogia de base
causalista.

O protagonista do livro de Sergio Kokis ndo € apenas um migrante
no Canadi. No exilio, sua arte constitui uma forma de prixis politica.
Os “rostos que gritam, essas mios enormes, esses olhos que olham”
(KOKIS, 2000: 37), imagens que acompanham o protagonista desde sua
chegada ao Canadi, continuam perseguindo-o. Libertar-se delas corres-
ponderia 2 morte do narrador e do narrado. Essa suposta morte traz a
idéia do enforcado, do caminho do boi para o abate e o suplicio da
cimara de torturas, empalidecendo os “Guernicas futuros” ' (KOKIS,
2000: 299). O texto de Sergio Kokis ndo é apenas uma volta ao passado,
a0 tempo que se perdeu, mas o trabalho com uma “rememoragio
produtiva”,!! “levantando questdes fundamentais sobre violagio de
direitos humanos, justi¢a e responsabilidade coletiva”.'?

As imagens de Sergio Kokis, produzidas em seu livro A4 casa dos
espelbos estio marcadas por virias formas de olhar, de fazer e de

9 Remeto o leitor para a introdug3o de Irlemar Chiampi. CHIAMP], Irlemar. A
histéria tecida pela imagem. In: LIMA, José Lezama. A expressdo americana.
Trad. Irlemar Chiampi. S3o Paulo: Brasiliense, 1988. p. 26.

1 A propésito do comentirio sobre Guernica, remeto ao texto de MANGUEL,
Alberto. Lendo imagens. Trad. Rubens Figueiredo et al. S3o Paulo: Companhia
das Letras, 2001. Alberto Mangel evidencia que o poeta Michel Leiris,
escrevendo sobre Guernica, em 1937, viu no quadro a noticia de morte de
nossa sociedade, afirmando “tudo que amamos vai morrer, € por isso agora
é importante motrer, e por isso agora é importante que tudo 0 que amamos
seja resumido em algo inesquecivelmente belo, como derramar tantas ldgrimas
de despedida.” (p. 210). Guernica constitui a representacdo do sofrimento e
do horror 3s atrocidades ocorridas em regimes totalitirios, brasileiros, europeus
ou em qualquer lugar. E importante recordar, como nos informa Alberto
Manguel, que na manhi de 28 de abril de 1937 “avides nazistas atacaram a
pequena cidade basca de Guernica, matando 2 mil civis e ferindo muito mais.
Picasso havia encontrado o seu tema — ou melhor, o tema o encontrara”. (p. 210)

1 HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memdria. Trad. Sergio Alcides. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2000. p. 37.

2 [dem, p. 16.
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conceber a arte. Afastando-se dos geométricos jardins, em Paris, se
mostra “insacidvel diante das putas de Roualt, as mulatas de Gauguin
ou as magras expressionistas” (KOKIS, 2000: 164) e ndo se extasia diante
das “mocinhas rosadas de Renoir” (KOKIS, 2000: 164).

No Canad4, na busca do passado, o narrador de Kokis se assemelha
ao de Proust.”® No entanto, na infincia, o primeiro dispunha de poucas
imagens, conforme se pode constatar na dificuldade que ressalta em
obté-las: “De modo que temos poucas imagens. E nem sempre sio
coisas para criangas, porque as tias nao gostam de guerra, nem de
animais, nem de circos, nem de caminhdes, nem de bandidos” (KOKIS,
2000: 27). No caminbo de Swann, o aprendizado artistico se realiza num
contexto de exuberancia de imagens, de quadros,* de espeticulos. O
narrador proustiano, tendo que selecionar entre duas pegas, ressalta a
qualidade das mesmas. Comparadas as sobremesas apetitosas, “entre
arroz a imperatriz” e “chocolate com creme”, resta-lhe a escolha.’

Para buscar o passado e construir sua arte, o narrador, transfor-
mado em espectador, teve que captar seu olhar sobre os outros e desses
sobre a realidade circundante. No Brasil, para seu aprendizado do olhar,
mira-se na maneira como o pai observava a cidade. Na Europa, torna-
se pintor e, no Canad4, ao assumir a pintura, projeta imagens dessa
atividade artistica para a literatura. Reescrevendo, de forma pictérica, sua
histéria, constitui-se como um artista brasileiro, europeu, canadense e
um artista exilado e um exilado artista que nao apaga de suas telas e de
seu texto literdrio as imagens que fizeram parte de sua formagio.

No presente da enunciagio, continua olhando a janela: olhar para
fora configura-se como um olhar para dentro. Contestando os “cinones
abstratos e seus lacaios diplomados” (KOKIS, 2000: 301), é capaz de
trazer aos canadenses as imagens do boi ferido, e da terra, ironicamente,
chamada de Milagres.' Trata-se, entio, do artista exilado que nio se

13 Cf. FIGUEIREDO, Euridice. Sergio Kokis: exil et nomadisme, violence et
objection. Op. cit. Remeto 2 sua afirmagio: “Le voyage qu’il entreprend parmi
les décombres de sa mémoire est un projet personnel de faire revivre un passé
par le biais de I'art, ambition assez proustienne, par ailleurs.”

¥ Para o estudo da pintura em Proust, cf. MENDES, Nancy Maria. Uma galeria
de pintores holandeses. Sio Paulo: Anablume, 2002.

15 PROUST, Marcel. No caminbo de Swann. Trad. Mario Quintana. 8. ed. Porto
Alegre/Rio de Janeiro: Globo, 1983. p. 69.

16 “Milagres” esti entre Jequié e Feira de Santana (KOKIS, 2000: 223).
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livrou das imagens de origem, aquelas que lhe marcaram para toda a
vida, apesar de seu deslocamento temporal e espacial. As imagens
produzidas por sua arte sdo um protesto contra a impossibilidade de
transformar o espago de origem. Dessa forma, o narrador torna visivel
aquilo que era invisivel ao leitor canadense. Paradoxalmente, o narrador
de A casa dos espelbos vé a paisagem do pais que o acolhe, sem suas
rugosidades. Parece-me que essas s6 podem ser reveladas na medida
em que o presente se torna passado, portanto, a matéria a ser pintada
em palimpsesto, com suas dobras e manchas.
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Brasil-Canada:
dialogos entre mulheres negras

Janaina Minelli de Oliveira*
Silvana Maria de Jesus*

1. Introdugao

A segunda metade do século XX presenciou o surgimento de
disciplinas que valorizam questdes culturais e sociais na anilise de
textos literdrios e ndo-literdrios, ampliando interpretagdes cujo foco
analitico limitava-se aos aspectos lingiiisticos. Os Estudos Culturais
“propoem inter-relacionar os diversos sistemas de significagdes que
compdem o sistema social e analisar as ‘institui¢des e formagdes culturais’,
os meios de produgio e os processos de reprodugio da cultura, assim
como sua organizacio” (Pagano, 2001: 122). J4 os Estudos P6s-Coloniais
problematizam o binarismo colonizador-colonizado e “examinam as
relacdes de desigualdade e sujei¢ao, observando o cariter ambiguo, as
tensdes tanto nos espagos inter como infra-nacionais, nos multiplos
entrecruzamentos de categorias como raga, género, classe e nagao”
(Pagano, 2001: 123). E de interesse dos Estudos P6s-Coloniais estudar
a relacio entre culturas hegemdnicas, que vém se impondo como
superiores hi séculos, e outras culturas consideradas minoritirias, que
vém sendo relegadas, oprimidas e rotuladas de inferiores.

* Doutoranda e Mestranda, respectivamente, do Programa de P&s-Graduagao
em Estudos Lingiisticos da Universidade Federal de Minas Gerais.

I Este artigo ¢ resultado de reflexdes das leituras feitas durante o curso
Tradugdo e Transculturalismo no Brasil e Canadd, ministrado pela professora
Dra. Célia Magalhies, como parte dos requisitos da bolsa Faculty Enrichment
Program, a ela concedida pela Embaixada do Canadd em maio de 2002.
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Em sintonia com as preocupagdes expressas pelos Estudos Culturais
e P6s-Coloniais, no final da década de 80, publica¢gdes como as de Kress
(1988) e Fairclough (1989) consolidam tendéncias nos estudos da
linguagem para a abordagem critica do discurso. A disciplina Anilise
Critica do Discurso se consolida, entdo, como método tedrico que visa
a andlise da mudanga discursiva em seu contexto sécio-histdrico. Nela,
busca-se, sobretudo, compreender a relagio dialética entre o discurso,
ou seja, o uso da linguagem como forma de pritica social, e as préprias
estruturas sociais (Magalhies, 2001). O quadro metodolégico basico
proposto por Fairclough inter-relaciona, de forma complexa e dindmica,
trés dimensdes de quaisquer eventos que constituam objeto de inves-
tigagdo para analistas criticos do discurso: a dimensio do texto, a
dimensio da pratica discursiva e a da pritica social. O texto, desse modo
articulado as outras dimensdes, nio mais pode ser analisado como
forma ou contetdo independente dos usos aos quais serve (dimensio
da pritica discursiva) ou das lutas de ideologia € poder que tem marcadas
em sua textura (dimensdo da pritica social). A metodologia da Anilise
Critica do Discurso, como explica Magalhies (2001: 24), pretende aliar
trés tradicoes, a andlise linglistica e textual, “a tradi¢io macrosociol6-
gica da anilise da pritica social em relagio as estruturas sociais, e a
tradigiio interpretativa ou microsociolégica de andlise da pritica social”.

Nas perspectivas sinalizadas pelos Estudos Culturais e Pés-
Coloniais e pela Anilise Critica do Discurso, o presente artigo analisa
dois textos literdrios de mulheres negras, uma delas brasileira e a outra
canadense. Interessa-nos analisi-los como formas de representagio
feminina em ambientes culturais diversos e como elementos integradores
de praticas discursivas e sociais, procurando explicitar semethangas e
diferengas entre eles. Nos tltimos anos Brasil e Canadi vém construindo
uma ponte inter-cultural em beneficio de ambos. Deste contato, tém
surgido vdrias revistas e artigos que pretendem estabelecer um didlogo
entre virios aspectos culturais destes dois paises.

O presente artigo representa uma reflexio acerca da questio da
identidade de mulheres negras no Brasil e no Canadi, a partir dos textos
Blossom e Ela Estd Dormindo, de Dionne Brand (1990) e Esmeralda
Ribeiro (2001), respectivamente. Para esta anilise, sao apresentados, na
préxima segio, aspectos da situagao dos negros no contexto Brasil- -
Canadi que informam a anilise textual dos contos, apresentada nas
se¢Oes seguintes.
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2. Mulheres negras e contexto racial no espago
Brasil-Canadd

Brasil e Canadi sio geralmente apontados como paises multicul-
turais, dada a diversidade de culturas e tradi¢des de seus povos. Recen-
temente, o termo multiculturalismo vem sendo usado por pesqui-
sadores dos Estudos Pés-Coloniais para abordar as questdes de repre-
sentagdes culturais de uma nagio, envolvendo discussdes em torno de
raca, identidade, género e outras, referentes ao “outro” ou as minorias.
O termo multiculturalismo nio pode ser conceituado de forma simples
e nao-problemitica, devido ao grande nimero de fatores que estdo
envolvidos na questio. Gongalves e Silva (2001: 14) apresentam o
multiculturalismo enquanto “movimento de idéias” no qual “as orientagdes
do agir humano se oporiam a toda forma de “centrismos” culturais, ou
seja, de “etnocentrismos”, dessa forma o termo se refere 2 “pluralidade
de experiéncias culturais, que moldam as interagdes sociais por inteiro”.

No Canadi o multiculturalismo foi institucionalizado, mas a
questao das minorias étnicas nio foi resolvida. Anna Kinddler (1997: 14)
expde o conflito vivido pela sociedade canadense: se por um lado, a
prépria constitui¢io do Canad prevé que este seja um pais multicultural,
visando eliminar a discriminagio étnica e racial, “na sua aplica¢io
pragmitica esta politica eliminou a possibilidade de celebrar a miscige-
nacio cultural”. Apesar de aceitar o “outro” institucionalmente, a questao
da hegemonia britinica e francesa ainda prevalece:

“Embora o multiculturalismo tenha se transformado, com apoio
da midia e das redes informacionais, em fendmeno globalizado,
ele teve inicio em paises nos quais a diversidade cultural € vista
como um problema para a construgao da unidade nacional. Esta
tem sido efetuada por intermédio de processos autoritirios, pela
imposigao de uma cultura, dita superior, a todos os membros da
sociedade”. (Gongalves & Silva, 2001: 19-20)

Gongalves reflete sobre a realidade do Canada, onde o multicultu-
ralismo é legal, mas, ao que parece, ainda nio se consolidou como
pritica. Embora a proposta de aceitagdo das culturas minoritarias ja seja
institucionalizada no Canadi, elas ainda sofrem muita discriminagao e
nio sio vistas como canadenses, mas como aliens, o “outro” povo. Esta
dificuldade étnica afeta especialmente os negros, mas outros grupos
minoritirios também sio discriminados. Kinddler alega que “conquanto
a politica multiculturalista oficial possibilite a grupos étnicos minoritarios
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manter e celebrar sua heranga original, cultura e tradi¢des, tem falhado
em adequadamente reconhecer e respeitar a cultura multicultural que
espontaneamente emerge na confluéncia de miltiplas influéncias
culturais” (Kinddler, 1997: 14).

Nota-se aqui que ainda nio é plenamente aceito o processo
através do qual culturas distintas se enlagam e resultam em uma nova
cultura, sem que nenhuma delas seja considerada central ou dominante.
Percebe-se que os valores da cultura hegemodnica, definida por Gongalves
& Silva (2001: 16) como a “cultura euro-ocidental (branca, masculina,
cristd, capitalista, cientificista, predatdria, racionalista, etc.)”, continuam
sendo centrais em termos de relevincia cultural e poder, além de
considerados a tradicio dominante que deve ser preservada e difundida,
por vezes considerando culturas minoritirias uma ameagca a sua prépria
hegemonia. Isto acontece tanto no Canada quanto no Brasil.

Apesar das semelhangas que aproximam os contextos canadense
e brasileiro no que diz respeito 2 relagao conflituosa entre culturas
minoritirias e hegemonicas, no Brasil, ao contririo do que ocorre no
Canadi, o multiculturalismo nio é institucionalizado, mas existe como
mito. O Brasil é um pais famoso por sua imagem de “paraiso racial”
(Gongalves & Silva, 2001: 73). Entretanto, o que pode ser percebido na
realidade é um racismo velado, mas extremamente forte, em que os
negros quase sempre ocupam posigdes inferiores, raramente se desta-
cando em posi¢des politicas e administrativas, atingindo destaque mais
facilmente na drea de entretenimento, como a musica e o futebol.
Felizmente, nas Gltimas décadas tém surgido movimentos que procuram
despertar minorias negras para uma conscientiza¢do € uma reagao
contra o preconceito. Entre estas iniciativas, destacamos a formagio de
grupos negros, como o Movimento Negro Unificado e o Quilombhoje;
e algumas publicagdes que, apesar das dificuldades, conseguiram dar
voz ao negro: Jornal do Movimento Negro Unificado, 1981 e Cadernos
Negros, 1978. Os Cadernos Negros tm possibilitado “que os descendentes
de africanos passem de objeto a sujeito da escrita”,? através da publicagdo
de contos e poesias que visam criar um espago para os negros na
literatura brasileira.

Apesar da qualidade de organizagio e reflexdo presente nesses
movimentos, a situacio dos negros no Brasil ainda é marginal, chegando
mesmo a serem invisiveis socialmente, como aponta Souza (2000: 33):

2 httg:[[sites.uol.com.brzbayo(histgricocademosnegros.htm
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“A invisibilidade social do afro-brasileiro manifesta-se, ainda, na
incapacidade de enxerga-lo fora dos papéis sociais a ele destinados pela
sociedade”. Como expde a autora, o negro torna-se excessivamente visivel
quando ocupa um lugar que normalmente pertence aos brancos. Tanto
no Brasil como no Canadi espera-se que mulheres negras, por exemplo,
ocupem alguns papéis ji estabelecidos pelo senso comum, como por
exemplo, o de empregada dos brancos ou objeto sexual exético.

Dentro deste contexto, temos Dionne Brand e Esmeralda Ribeiro,
mulheres negras que lutam pelo reconhecimento da identidade racial
de seu povo e pelo espago das mulheres negras. Dionne Brand nasceu
em 1953 no Caribe e vive em Toronto hd cerca de vinte anos. Esmeralda
Ribeiro nasceu em Sao Paulo, em 1958. E jornalista e faz parte do grupo
Quilombhoje, atuando para incentivar a participagio de mulheres negras
na literatura.

Os contos escolhidos para a anilise que ora se apresenta sio aqui
tomados como representag¢des de situagdes de mulheres negras nos
contextos do Brasil e do Canadi. Destaca-se que n3o sao uniformes nem
a condicio, nem a identidade das mulheres negras nos dois paises; ha
sim, uma pluralidade de priticas identitirias em ambbs contextos. O
pressuposto da presente anilise é que, como usos da linguagem, os
textos literdrios analisados sio representagdes discursivas e, dessa
forma, realizam priticas discursivas associadas a préticas sociais mais
amplas. Acredita-se que os problemas sociais e culturais, vivenciados
nos contextos estudados e representados nos textos escolhidos, mani-
festam-se lingtiisticamente na textura dos contos das autoras e sinalizam
aspectos que podem ser interpretados a partir da associagdo de teorias
lingiiisticas e abordagens sociais. Aqui se apresenta uma das interpre-
tagdes possiveis para os contos. A anilise seguinte utiliza as ferramentas
da gramitica sistémico-funcional, que informa a Anilise Critica do Discurso
ao fornecer elementos de anilise que relacionam forma e sentido.

3. Anadlise critica do discurso e gramadatica sistémico-
funcional

3.1. Praticas discursivas e sociais

Na perspectiva da semidtica social, uma lingua é uma rede potencial
de significados e processos de significagio. Textos sdo linguagem que
é funcional, ou seja, materializa¢des de significados, resultados de
opgdes feitas na esfera estrutural para representagio de processos
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seminticos. Toda escolha é, portanto, significativa. Halliday (1994: 106)
afirma que “a lingua permite que os seres humanos construam represen-
tagdes da realidade, para dar sentido ao que acontece a seu redor e
dentro deles”. O principio geral de representagio da experiéncia humana
é, como demonstra o autor, o principio de que a realidade é constituida
por processos, através do sistema gramatical da transitividade.

No presente trabalho, pretende-se elaborar uma anilise discursiva
do conto Blossom, de Dionne Brand. Através da explicitacio do progres-
sivo aumento do fluxo de verbos mentais, pretende-se demonstrar que
o amadurecimento da personagem principal do conto, Blossom — em
portugués, flor como substantivo e florescer, desabrochar, como verbo
— & progressivo, ndo repentino, como uma leitura inicial poderia sugerir.
Tal amadurecimento é fruto, ou melhor, flor de um processo de auto-
conhecimento e de reconhecimento do mundo, tornado possivel pela
conscientizagio por parte da personagem de problemas sociais que
afligem as minorias sociais e culturais as quais pertence — mulher, negra,
imigrante.

A andlise do conto Ela estd dormindo, por outro lado, explicitard
a constincia de processos relacionais, que enfatizam o estado da
personagem Flor — um estado de reflexio e sofrimento de uma mulher
negra que nio encontra forgas para mudar sua condig¢do. Apesar da
vontade de mudar e da consciéncia da necessidade desta mudancga, Flor
niio consegue lutar por seu espago e permanece “dormindo”.

Segundo Halliday, toda anilise discursiva deve ser fundamentada
em uma gramdtica para que nio constitua meros comentirios sobre um
texto, mas para que explicite, através de categorias funcionais, de que
forma o texto e a lingua engendram o fendmeno social (Halliday, 1994:
XVI). A gramitica funcional ndo dissocia forma e significado, pelo
contririo, o significado se realiza na forma. Entre as virias finalidades
que podem ser alcancadas através desta teoria, destacam-se duas dentro
do universo do discurso: “entendimento do texto” e “avaliagiao do
texto”, ou seja, a linghistica funcional proporciona a anilise de “como
e porque o texto significa” e “porque o texto € ou nio uma realizagio
bem sucedida do significado que se propds produzir”. Para descrever
como o texto “significa”, ou seja, como ele textualiza a realidade,
Halliday oferece trés fung¢des do texto que estio intrinsecamente ligadas
e compdem o sentido total do texto: ideacional, interpessoal e textual.
Assim como o texto ndo existe isolado de um contexto, o “contexto de
situagiio”, a linguagem nio esti isolada de seu meio, o “contexto de
cultura”; texto, contexto, linguagem e cultura sio elementos interrela-
cionados na teoria funcional (Halliday, 1994: XV).
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O que ora se apresenta é uma interpreta¢io dos textos de Dionne
Brand e de Esmeralda Ribeiro a partir de elementos da gramtica funcional,
para que consideragdes sobre o papel de tais textos na complexa teia
de priticas discursivas, culturais e sociais, com as quais podem ser
associados, possam ser tragadas. Para uma melhor apreciagio da inter-
pretacio dos contos, segue uma breve revisio do sistema de transiti-
vidade e de seus componentes mais relevantes para a presente anilise.

3.2. O sistema da transitividade

O sistema gramatical que serve 2 codificagdo da experi€ncia em
tipos de processos é o sistema da transitividade, “além de ser um modo
de agiio, de dar e requerer bens-&-servigos e informag@o, a sentenga €
também um modo de reflexdo, de impor ordem 2 infinita variagio e
fluxo dos eventos” (Halliday, 1994: 106). A gramitica funcional consi-
dera os processos materiais, mentais e relacionais como os principais
tipos de processo no sistema da transitividade.

De acordo com Halliday (1994: XIV) “uma mensagem & ou sobre
acdo (mundo material), ou sobre pensamento (mundo mental) ou sobre
o ser (mundo relacional)”; analisando os processos verbais do texto, o
que Halliday chama de “goings-on” (1994: 106), podemos perceber qual
o universo em que a mensagem esti inserida predominantemente.
Segundo Halliday, hd uma grande diferenca entre a experiéncia que
ocorre no mundo e a experiéncia que ocorre na consciéncia e na
imaginagdo. Processos materiais servem a representagio do mundo
externo 2o falante. Processos mentais representam o mundo interno,
psicolégico. Hi também processos relacionais, que estabelecem uma
relaciio identitiria ou atributiva entre dois seres ou entidades. No limite
entre processos materiais e mentais, estao os processos comporta-
mentais, que representam as a¢des do corpo e aquelas motivadas pela
consciéncia ou estados fisiolégicos. Entre processos mentais e rela-
cionais, encontram-se os processos verbais, indicadores do discurso. E
entre os relacionais e materiais, estio os processos existenciais, que
representam a existéncia dos seres.

Todo processo consiste em trés componentes: (i) 0 processo em
si, (ii) participantes no processo e (jii) circunstincias associadas a esse
processo. Juntos esses elementos estabelecem um referencial para
interpretagao do mundo (Halliday, 1994: 107). Segundo o autor, essas
sdo categorias seminticas que explicam de modo geral como fend-
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menos do mundo real® podem ser representados como estruturas
lingtiisticas. Na interpretacio dos processos, cada uma dessas categorias
se modificard de acordo com o tipo de processo (material, mental ou
relacional, por exemplo) que esti sendo representado.

4. Dionne Brand e a flor que desabrochou / Blossom - ela
despertou

E conveniente resumir o conto de Dionne Brand, Blossom, para
que possamos comegar a andlise:

Blossom € uma mulher negra que se muda de Oropuche,
Trinidad, para o Canad4 depois de conhecer um homem que
prometera tomar conta dela em Toronto. O homem desaparece.
Ela trabalha como empregada doméstica e danga a noite com as
amigas. Personagem de grande forga, Blossom enfrenta suas
dificuldades com coragem e bom humor. Sentindo-se sozinha
uma noite, ela comega a se relacionar com Victor, boémio,
mulherengo e explorador, com quem permanece por algum
tempo. Aos 36 anos, no entanto, sua vida toma outra direc¢io.
Ela expulsa Victor de casa, comega a sentir-se muito mal, falar
linguas que nunca aprendeu e a ter sonhos, nos quais é visitada
por Oya, deusa dos ventos, tempestades e cachoeiras, espirito
poderoso que Blossom conhece de seu pais natal. Em sonhos
de luta contra o Sofrimento, Oya inicia Blossom em uma nova
danga, a da liberdade. Blossom se torna uma mae de santo, abre
uma casa onde vende vinho e recebe espiritos e passa a ser
respeitada na comunidade por sua for¢a e olhar.

Uma primeira leitura do conto de Dionne Brand poderia sugerir
que o despertar da personagem para a for¢a que a faz ser respeitada no
fim da histéria foi repentino. Poderia ainda sugerir que Blossom somente
conseguiu esta forga porque passa a receber Oya, sem a qual teria vivido

3 A defini¢do do que vem a ser “o real” ou “o mundo real” pode ser
extremamente complexa e nio cabe na presente anilise. Para efeitos de
estudo, consideraremos o mundo externo ao falante o mundo real. A
representagdo desse mundo € realizada através de processos na teoria
sistémico-funcional. Para uma reflexdo mais aprofundada, do ponto de vista
da semié6tica social, sugerimos Hodge, R. & Kress, G. Social Semiotics.
Cambridge: Polity Press, 1988, cap. 3 e 5.
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submetendo-se aos maus tratos de Victor, sem jamais desenvolver sua
prépria potencialidade. O objetivo do presente trabalho € problematizar
ambas possiveis leituras e demonstrar, através da anilise da transiti-
vidade, como a for¢a que Blossom irradia ao final da hist6ria € a sua
prépria, encontrada depois de um doloroso processo de auto-conhe-
cimento e reconhecimento do mundo a sua volta. Blossom nao € uma
personagem passiva. Ela encontra uma nova mulher dentro de si
mesma, voltando 2s suas raizes e 2 tradi¢io de seu povo e pais.

O momento no qual Oya leva Blossom ao sonho mais terrivel de
sua vida, e no qual a personagem é forgada a olhar para o Sofrimento
de seu povo, o povo negro que vive no Canadi, é o climax do conto.
Aparentemente, o processo de mudanga de Blossom comega quando,
a0 acordar, e sentindo-se cansada, olha-se no espelho e mal reconhece
quem vé. Uma mulher bem mais velha do que deveria ser aos 36 anos.
Nesse dia ndo vai trabalhar e expulsa o marido de casa, que nada
entende, mas foge da faca com a qual € perseguido pela esposa aos
berros até a rua. O processo de amadurecimento interior da personagem
nio comega nesse momento, no entanto. Ha quatro movimentos,
quatro ondas de tomada de consciéncia, que preparam a manha na qual
Blossom acorda para essa estranha for¢a, que primeiro a faz fraca,
depois a pde a prova, para s ento reconhecé-la como livre. Em cada um
desses movimentos, avolumam-se paulatinamente processos mentais, ora
desencadeados, ora desencadeadores de processos comportamentais,
como afluentes de um rio. No quarto e decisivo movimento, eles inundam
o conto, como se a personagem vivesse uma verdadeira tempestade
psicolégica. A perturbagio de Blossom finalmente termina ao final da
histéria, deixando-a diferente do que era no inicio. Blossom € livre,
forte, senhora de si e, mais importante, uniu-se a Oya, que simboliza
um retorno da personagem 2s tradi¢des e crengas de seu pais natal.

Cada um dos momentos é marcado por um mesMmo Processo
mental: decidir. Quatro decisdes toma Blossom antes da manha em que
nio apenas acordou, mas despertou. Entre um momento € outro, pode-
se perceber pistas do desabrochar da personagem. Esses movimentos
sdo indicativos de um processo de auto-conhecimento e do aprendizado
de um novo olhar sobre o mundo. .

A primeira decisdo tomada por Blossom € a de fazer um curso de
secretariado, bem no inicio do conto. Ela trabalhava como empregada
doméstica ou faxineira desde que chegara a Oriole e decidiu mudar sua
sorte.
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“Well, Blossom decide long that she did never mean for this
kinda work, steady cleaning up after white people, and that is
when she decide to take a course in secretarial at night.” (p. 263)

Nio funcionou. Ela continuou trabalhando como doméstica, mas
mudou-se para a casa de outra familia em Balmoral.

O segundo movimento acontece quando, depois de sofrer assédio
sexual de seu patrio, Blossom decide trabalhar como diarista e juntar
dinheiro para abrir seu préprio negécio. E interessante notar que entre
o primeiro e o segundo movimentos, ocorrem apenas trés processos
mentais com Blossom como a participante na oragio, know, think e
bear. Sio exemplos:

“Blossom know a few things (...)"”
“Well, look at my cross nah Lord, Blossom think, here this dog
trying to abuse me and she watching me cut eye!” (p. 264)

Processos comportamentais ocorrem com freqiiéncia maior. No
epis6dio em que Blossom protesta com suas amigas 2 porta do médico
que a assediara sexualmente, elas cantam, riem, batem palmas,
dangam e se lembram‘ da expressio assustada do médico quando
batiam em seu carro. Esses sdo todos processos comportamentais. Eles
indicam que Blossom nio era um ser passivo que aceitava tudo o que
Ihe fizessem. Ela quase estrangula seu patrio, também um processo
comportamental, quando ele diz 2 policia que ela era louca, logo depois
de a ter agarrado. Blossom nio é passiva, mas ela ainda nio tem uma
consciéncia profunda das causas de seu sofrimento. Sua coragem e
forga parecem torni-lo opaco.

O terceiro movimento é marcado pela decisio de Blossom em
unir-se a um homem, Victor: “All she girl pals had one, and Blossom
decide to get one too”. (p. 266). O que a motiva, é um processo compor-
tamental. Ela o/ba para suas amigas e se sente s6. Nesse momento, algo
acontece dentro de Blossom. O mundo interior da personagem é entio
afetado pelo mundo exterior. Realidade e consciéncia sdo intermediadas
por um processo comportamental: olhar.

* Apesar de ser tradicionalmente classificado como um processo mental,
“lembrar” é aqui considerado comportamental devido 2 seqiiéncia de
processos que, por colocagio, propiciam um ambiente coesivo comporta-
mental. Além disso, nesse momento, tal processo nio implica em reflexio,

mas em um “olhar de novo” para uma cena através dos olhos da meméria.
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“Blossom start up with Victor one night in a dance. It ain’t have
no reason that she could say why she hook up with thim except
that in a dance one night, before Fancy Girl take off, when Peg
and Betty and Fancy Girl was in they dance days, she suddenly
look around and all three was jack up in a corner with some
man.” (p. 265)

Logo em seguida, Blossom ¢ instigada por uma voz interior a um novo
processo comportamental. E interessane contrapor a sentenga: “Something
tell she to stop and witness the scene”. (p. 266) —a outra, logo apds a
quarta decisio de Blossom, que é a de nio ir trabalhar depois de
acordar: “Something tell she to stay home and figure out she life(...)".(p.
267). Em nenhuma das duas sentengas Blossom ¢ agente, mas hd um
crescendo entre elas. Na primeira, essa voz interior que fala a Blossom
lhe induz a um processo comportamental, o de testemunhar o que se
passa a sua volta. Na segunda, Blossom € induzida 2 reflexio, a compre-
ensio do que vé — figure out - processo mental. ’

Entre o terceiro e o quarto movimentos, nota-se um equilibrio na
ocorréncia de processos comportamentais e mentais. A freqii€ncia
destes, no entanto, em relagio a outros processos, ainda nio € significativa.
Sofrimento e dor sio sensa¢des que intensificam a ocorréncia de
processos mentais no conto. E a partir do sofrimento de Blossom em seu
casamento que sua dor se torna perceptivel. Até entdo, a personagem,
apesar das dificuldades financeiras e da clara separagio racial entre
negros e brancos no Canadi, ndo via seu sofrimento. Antes do casamento,
“The world didn’t mean for sorrow; and suffering don’t suit nobody
face, Blossom say.” (p. 266). Depois do casamento, “Well, then start a
long line of misery the likes of which Blossom never see before and
never intend to see again.” (p. 266).

Na manhi da quarta e definitiva decisdo, Blossom decide nao ir
trabalhar. Processos comportamentais, em negrito nas citagdes seguintes,
motivam processos mentais, em itilico, evidenciando um estégio mais
avancado da tomada de consciéncia e do auto-conhecimento de Blossom:

“(...) Blossom wake up feeling like a old woman.”

“She look at she face in the mirror and figure that she look like
a old woman too."

“She was looking out the window, toward the bus stop on
Vaughan Road, thinking this. Looking at people going to work
like they does do every morning. It [looking] make she (feel/
even more tired to watch them”. (p. 267)
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Se o nome de Blossom pode ser lido como representativo dessa
jornada de amadurecimento psicolégico pela qual passa a personagem,
também o nome de Victor tem alguma relevincia. Nessa manh3, Blossom
expulsa de casa o marido que tanto a fez sofrer. Blossom vence Victor.
Essa € sua primeira vitdria, expressa através de processos mentais (em
itdlico na citagdo seguinte), que, agora, motivam processos comporta-
mentais (em negrito abaixo):

“Next thing Blossom krnow, she runing Victor down Vaughan
Road screaming and waving the bread knife. She bear
somebody screaming loud, loud. At first she didn’t know who
itis, and is then she realize that the screaming was coming from
she, and she couldn’t stop it.” (p. 268)

A mudanga € significativa. Halliday posiciona processos compor-
tamentais entre materiais e mentais, evidenciando um continuo na
representagdo da realidade através da linguagem. A representagio da
realidade, através de processos materiais, parte daquela que se faz
internamente, no mundo interior, passando por processos intermedidrios
—comportamentais. De forma aniloga, a representacio da experiéncia
relacionada ao consciente, processos mentais, também ela parte de
representa¢des do mundo concreto exterior, com processos comporta-
mentais intermediando o desenvolvimento da tomada de consciéncia.
O que se percebe no conto de Dionne Brand € que a personagem Blossom
é representada, (i) como participante de processos comportamentais,
geradores de processos mentais e (ii) como participante de processos
mentais geradores de processos comportamentais. A alternincia e
evolugio entre esses dois padroes de representagio evidenciam o
processo de tomada de consciéncia da personagem e o desenvolvimento
de uma relagio transformadora com a realidade que a rodeia.

Blossom agora sente. Ela se sente trémula, fraca. Ela tem a sensagiio
de que esti se afogando e de que voa. Ela sente que nio tem mios ou
pés, e que nio precisa deles. Blossom sente seu corpo pulsando e se
quebrando, até que ela diz: “Oya”: “This Oya was a big spirit Blossom
know from home.” (p. 269). O retorno de Blossom 2 tradigio de seu
povo, a seu lar, € intermediado por Oya, que a leva a um sonho terrivel.

“In the dream, Oya make Blossom look at Black people suffering.
The face of Black people suffering was so old and hoary that
Blossom nearly dead. And is so she vomit. She skin wither under
Suffering look; and she feel hungry and thirsty as nobody never
feel before.” (p. 269)
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Na passagem anterior, nota-se que Blossom € for¢ada a refletir
sobre a condigiio social do povo negro, até entdo ignorada pela perso-
nagem. A relagio com o mundo exteriot, com essa realidade que a
personagem evitara até€ entdo, provoca processos comportamentais de
repulsa e desconforto, como o vomito, € processos mentais — Blossom
sofre. A personagem luta contra o Sofrimento em seu sonho. Ela agora o
enfrenta. Durante a luta, hi um momento em que quase perdia a batalha:

“Blossom star to dry away, and melt away, until it only had one
grain of she left. And Suffering still descending. Blossom scream
for Oya and Oya didn’t come and Suffering keep coming.
Blossom was never 2 woman to stop, even before she start to
dream.” (p. 269)

Blossom vence a luta contra o sofrimento com sua prépria forga,
nio com a de Oya. O gradativo processo de (re)descoberta de si mesma
e do mundo a seu redor chega a seu climax. E através de um processo
comportamental, dangar, que Blossom atinge a sintonia com o espirito
de Oya. Depois da luta, a personagem aprende uma nova danga,
diferente daquela que fazia nos clubes noturnos com suas amigas, quando
nio via sua condicio marginal na sociedade canadense. “Freeness, Oya
call that dance; and the colour of the dance was red and it was a dance
to dance high up in the air.” (p. 269)

Agora, consciente de si prépria e da realidade que a rodeia,
Blossom tem poder de agdo. O poder de transformagZo do mundo, que
vem de processos materiais, € o poder de percepgio das desigualdades,
que vem de processos mentais, ora desencadeados, ora desencadeadores
de processos comportamentais: “She had the power to see and the power
to fight; she had the power to feel pain and the power to heal.” (p. 270).

Ao final do conto, Blossom é uma mie de santo respeitada por
seu olhar. Ela agora se uniu a Oya e danga a danga guerreira contra o
sofrimento. A personagem nio pode fugir de suas raizes, das tradigdes,
ritos e crengas de seu povo: “Quite here, Oya did search for Blossom.
Quite here, she find she.” (p. 270).

Ainda que na primeira sentenga esteja claro que Oya desempenha
o papel de ator, aquele que realiza a agdo de procurar, na segunda, a
variante lingiiistica adotada pela autora abre espago para a ambi-
giiidade. Quem encontrou quem? Oya encontrou Blossom ou Blossom
encontrou Oya? A hipétese ora defendida € a de que ambas se encon-
traram, sendo que Oya é no conto uma representagao das crengas,
tradicdes e cultura do povo negro ao qual Blossom pertence e que
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deixou para tris ao partir para o Canadd. Nesse (re)encontro, 0 processo
de tomada de consciéncia e de aprendizado de um novo modo de ver
o mundo de Blossom se completa:

“Blossom fame as an obeah woman spread all over, but only
among those who had to know. Those who see the hoary face
of Suffering and feel he vibrant slap could come to dance with
Oya — Oya freeness dance.” (p. 271)

Ela nunca foi uma personagem passiva, tampouco subitamente
passa a receber um espirito e transforma-se em uma mulher forte. A
forca da personagem esteve sempre dentro dela, foi trazida de seu pais
natal: sua cultura. Ao se reencontrar com quem realmente era, Blossom
desabrochou.

5. Esmeralda Ribeiro e a flor que ndo desabrochou / Flor -
ela esta dormindo

Uma primeira leitura do conto de Esmeralda Ribeiro poderia
induzir a uma imagem bastante negativa da mulher negra, que como
sugere o titulo, [ Ela] estd dormindo. Entretanto, uma anilise mais atenta
dos processos que representam o mundo da personagem Flor torna
possivel a interpretagio do conto como uma representagio de como as
mulheres negras brasileiras vivem um conflito interno na tentativa de
despertar a forga que lhes € caracteristica. No conto de Esmeralda
Ribeiro, a personagem Flor se revela basicamente através de processos
mentais — sentir, querer, precisar— e de processos relacionais — ser, ter,
estar. Estes processos se inter-relacionam, pois Flor estd imersa em seus
sentimentos, procurando discernir o que ela é, o que ela quer, o que ela
precisa. Apesar de ndo ter a for¢a de Blossom para mudar sua vida, Flor
estd consciente da sua necessidade de mudanc¢a e de despertar sua
forca. A baixa ocorréncia de processos materiais e comportamentais
fortalece o estado reflexivo da personagem que finge estar dormindo.

Um resumo do conto Ela estd dormindo se faz necessirio para
uma melhor compreensio da apreciagio ora apresentada:

Flor, a personagem principal, € uma mulher negra, artista plastica
desempregada e abandonada pelo namorado. Ela estd em casa,
trancadla no quarto, fingindo que estd dormindo, enquanto a mie
a chama para atender ao telefone. Flor relé as paginas do seu
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dirio, relembrando o dia em que foi 2 uma mae de santo, pedir
ajuda, e esta a indicou o grupo de auto-ajuda SELE. Flor lembra
com tristeza sua ida ao grupo; onde foi procurar ajuda e
encontrou uma mulher que enfiou o dedo no fundo da sua
ferida. Flor reconhece que as mulheres do grupo s6 queriam
fazer com que ela despertasse, mas ela estd muito fragil e ndo
consegue encontrar forgas para realizar o seu desejo de mudanga.
Ela niio volta ao grupo e continua trancada no quarto, fingindo
que estd dormindo.

O trajeto da personagem Flor € bastante diferente do de Blossom.
Ao contririo de Blossom, cujos processos mentais se situam mais no
campo da percepgio e que devido 2 forca da personagem, levam a
mesma 2 aciio, 0s processos mentais de Flor pertencem ao campo da
afeicio — de seus sentimentos — e, devido 2 fragilidade da personagem,
a levam 2 inanigio. Blossom desabrocha e assume a identidade e a forga
de mulher negra, mas Flor ndo. Enquanto a primeira se alimenta de sua
cultura, vivendo, para tanto, 0s desconfortos fisicos e psicolégicos
gerados pelo trauma do processo de aceitacdo de sua identidade
cultural, Flor se refugia em seu quarto, recusa-s€ a comer ¢ nio se sente
preparada para aceitar ajuda.

O titulo do conto aponta um comportamento da personagem, que
é questionado pela pergunta feita pela mée de Flor que abre e fecha o
texto: “Flor... Flor, filha, vocé esta dormindo?” (p. 33 € 40). Na verdade,
Flor finge estar dormindo, mas ela pensa, reflete sobre sua situagdo:

Vou ficar quietinha aqui no meu quarto (...) mamie vai pensar
que estou dormindo.

Quero que ele fo namorado] va pro inferno. (...) Preciso arrumar
minha Casa Interior; (p. 33)

Durante todo o conto, Flor reflete sobre seu estado emocional,
mental e social. Sua tnica agio foi ter ido procurar a ajuda de uma mae
de santo e procurar o grupo que esta indica, mas Flor se arrepende desta
atitude, pois ndo se sente preparada para enfrentar a situagao:

Por que fui aquela reunifo? Saber de tudo aquilo doeu...

(...) Aquela revelagio ficou como um CD riscado... (p. 33)

Se eu soubesse que aquela mulher sentada 2 minha frente seria
direta e objetiva, (...) ndo teria aberto 0 meu coragao. (p- 3®
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Flor relé em seu didrio o que aconteceu no encontro com a mae
de santo e depois com o grupo de auto-ajuda. E possivel perceber sua
fragilidade na forma como ela se descreve ao grupo, através de processos
relacionais, em negrito nos trechos citados abaixo:

“Meu nome € Flor do Amargo Desejo. Sou artista plastica.
Tenho altos e baixos, estou na fase da recaida, minha vida €
ficar trancada num quarto...

(...) Nesta semana estou um pouco mais animada...”

(...) estava mal por causa do meu desemprego. (p. 34-35)

E interessante ressaltar que Flor nio estd adormecida, mas em
estado de reflexio. Também a atitude de sua mie, que bate a porta
perguntando se a personagem dorme, merece ser salientada. Se a mae
realmente acreditasse que Flor nio estava acordada, nio bateria a porta
perguntando-lhe se dormia. Assim, pode-se dizer que Flor finge dormir
e que sua mie, de forma aniloga, nio deseja enfrentar o fato de que sua
filha est4, na verdade, fingindo. Tais fatos tém implica¢des significativas
para Flor e para as relagdes que ora se busca tragar entre os textos
literarios e a experiéncia cultural de mulheres negras no Brasil € no
Canad4. Se a personagem Flor estivesse dormindo, seus problemas
existenciais seriam resolvidos no momento em que ela despertasse ou
desabrochasse, como o fez Blossom. Ao contririo desta, que viveu um
doloroso processo de auto-conscientizagio sobre os problemas sociais
de seu povo, Flor nio pode despertar, porque nio estd adormecida.
Parte dela se nega a ver a realidade que ela mesma vive, assim como sua
mie. Entio Flor finge dormir e sua mie finge acreditar que ela dorme.
Flor vive um conflito interior que pode levi-la a processos de mudanga
de sua prépria realidade, mas que nio se colocam no texto, ja que a
personagem termina o conto em seu quarto, assim como sua maie que
termina o conto, uma vez mais, perguntado 2 filha se ela dorme. A
seguinte passagem revela o conflito reflexivo vivido por Flor:

Eu me sinto uma mulher dividida ao meio: uma metade quer
arrumar a Casa Interior, [quer] entender o que esti acontecendo
com seu préprio eu, [quer] repensar suas velhas posturas... (...)
nfio quero mais representar... (...) quero romper com tudo
aquilo que nio est4 me fazendo bem. Mas a outra metade, apesar
de ser fraca, acaba tendo mais forga, impedindo-me de reagir;
metade essa que me fazter medo da vida... (...) quero ser uma
mulher inteira... (...) preciso de orientagdes... (p. 36)
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Observa-se aqui que metade dela quer coisas (processos mentais,
em negrito na citagao acima), quer mudanga, mas é a outra metade que
faz coisas, que impede a mudanga (processos materiais, em itdlico no
trecho citado). No caso da personagem Flor, e talvez da prépria experiéncia
feminina negra no Brasil, a mudanga que o conflito anuncia nio se
manifesta com a intensidade com que se expressa na personagem Blossom,
de Dionne Brand, e na cultura canadense. Outras passagens do texto
demonstram o conflito vivido por Flor, marcado por processos mentais:

Mas a outra metade (...) me diz mentalmente que a minha sina
é ser um caramujo... Nunca havia pensado que as palavras
pudessem ter a mesma for¢a de um ciclone.

Sentia-me sendo cortada de cima a baixo por uma navalha
afiada.

Eu estava me sentindo uma verdadeira idiota. (p.36-37)

Embora Flor se arrependa de ter ido ao grupo de auto-ajuda, ela
reconhece que as palavras da mie de santo € das mulheres do grupo
despertaram algo nela:

As palavras, as mios e os bragos de Dedo na Ferida pareciam

que chacoalhavam meus ombros com for¢a para eu despertar.

(p. 37)

Mas, quanto a mim, estou fragilizada, embora tenha de admitir

que esse grupo despertou em mim o desejo de ser uma mulher -
inteira, completa.

Depois daquele dia, nunca mais falei com a Mie Rocecaju, mas

suas recomendacdes eclodiam em meu cérebro: “Filha, desafie

a sua depressio, venga-a (...). Seja ‘uma mulher forte como um

elefante!” (p. 39)

Mas, todos esses acontecimentos nao sao suficientes para desperti-la
efetivamente. Flor permanece no quarto “sem luz” (p. 40), refém de seu
conflito interior, de seu medo de enfrentar sua realidade, de despertar
para a auto-consciéncia e, talvez, para suas raizes culturais. Pode-se
dizer, portanto, que O processo comportamental dormir em Ela estd
dormindo, se refere a um estado de comportamento reflexivo da
personagem que n3oalevaa transformagio de sua realidade. Flor ndo
deve despertar de um sono, mas de um estado de reflexio, de conflitos
de aceitagio de sua identidade.
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6. Semelhancas e diferencas entre os contos

A anilise acima dos processos presentes nos contos nos permite
tracar um paralelo entre as diferencgas e semelhangas dos contos Blossom
e Ela esta dormindo.

A primeira reflexdo que se destaca € que ambas as autoras, Dionne
Brand e Esmeralda Ribeiro, tém como tema central de seus contos a
posi¢do de mulheres negras € o seu processo de despertar para os
problemas de pertencer a uma minoria racial marginalizada social-
mente. S30 autoras negras que se preocupam com a posigao das mulheres
negras na sociedade em que vivem. Os contos refletem lingiiisticamente
tragos culturais das comunidades negras em que Blossom e Flor estio
inseridas, mostrando como a linguagem pode ser usada como poderosa
arma de resisténcia. Embora usem estratégias diferentes, ambas buscam
valorizar elementos da cultura dos povos negros, representando a
crenga e a esperanga na forga das mulheres negras. Dionne Brand,
apesar de dominar o inglés padrio, recorre a uma variante lingtistica
que se afasta dele. A autora submete o inglés padrio ao dialeto do inglés
caribenho falado por Blossom, deixando na lingua inglesa marcas claras
desta mistura, como pode ser percebido nos exemplos acima. Esmeralda
Ribeiro, por outro lado, abusa do elemento erético, natural em muitas
comunidades negras, como aponta Silva (2000), mas geralmente censurado
e reprimido nas culturas brancas. Alguns autores no Brasil, como Silva
(2000), escolheram esta linguagem erética como estilo para a voz do seu
protesto negro.® De forma aniloga, Esmeralda Ribeiro usa termos como,
por exemplo, “Eu era uma fodida” (p. 37).

Outra semelhanga que pode ser apontada entre os contos € a
presenca do sofrimento gerado pela busca de identidade cultural. No
primeiro momento do conto, Blossom luta para estudar, ser secretiria,
mas apenas consegue ser empregada doméstica, mais tarde vitima de
assédijo sexual. Seu primeiro contato com Oya (sua forga interior) causa-
lhe muita dor e confusio, até o momento em que ela consegue se
harmonizar, parar de trabalhar como empregada dos brancos e assumir
sua identidade como mie-de-santo. Flor, por outro lado, vive esse

% Silva afirma que é possivel “liberar nas palavras o erotismo e a sensualidade
tolhidos pela escravidio e o racismo” (p. 283). Como exemplo, um poema
deste autor, que se identifica como Cuti: “LUZ NA URETRA. O cora¢io na
cabega do pénis, sistole e didstole sou-te na vagina e num vo riacho, espalho-
me, via lictea, no teu, infinintimo”. (p. 275).
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conflito durante todo o conto, tentando vencer sua depressdo, seu
desemprego, sua falta de amor, seus medos, mas ndo consegue achar
for¢as para mudar e permanece trancada no quarto. E interessante
salientar, contudo, que enquanto no conto canadense, um longo
periodo da vida da personagem é narrado, no conto brasileiro, toda a
hist6ria poderia ter se passado em algumas horas.

Uma ultima semelhanga que pode ser apontada entre os contos,
e que se refere ao aspecto textual dos mesmos, € a existéncia de
hibridizaciio de géneros e intertextualidade. Fairclough (1992) destaca
que “a intertextualidade € basicamente a propriedade de textos de
serem cheios de partes de outros textos” (apud Barker & Galasinski,
2001: 68).

Fairclough destaca também a importancia do conceito de género.
Para o autor, o texto esti inserido na histéria, mas a histéria também esti
inserida no texto, portanto o que ele defende é uma anilise intertextual
que possibilite analisar o texto em sua dimensio histérico-social
(Fairclough, 2000: 184). Esta anilise intertextual permite o reconheci-
mento da fusio de um género dentro de outro, ou o hibridismo de géneros
que ocorrem dentro de um texto, desafiando os pesquisadores a considerar
a auséncia de limites fixos entre os géneros. Estes conceitos de intertex-
tualidade e hibridismo de géneros sdo importantes para esta anilise,
pois podemos perceber estes dois movimentos nos textos em anilise.

Em Blossom, virias vezes pode-se perceber a presenga do texto
biblico, como por exemplo, “make me a weapon in thine band, ob
Lord” (p. 265); Judge not lest ye be judged (p. 267). O texto de outro
género, a musica, elemento essencial na tradi¢ao oral das culturas
negras, é trazido para o conto: “Oya arriwo Oya, Oya arrimo Oya, Oya
kauako arriwo, Arripiti O Oya.” (p. 270).

Da mesma forma, em Ela Estd Dormindo, percebe-se a intertex-
tualidade com um verso de muisica, importante forma de expressdo da
voz dos negros no Brasil: “Negro sem emprego fica sem sossego...” (p. 35),
verso do samba Sorriso Negro, de Dona Ivone Lara, personagem da
muisica popular brasileira’. Neste conto, também hd um hibridismo com
o género didrio: “ Dia 13 deJaneiro” (p. 34), talvez com o propdsito de
chamar elementos do real para a ficgdo.

Os contos também podem ser contrastados em fungio de suas
diferencas. Um aspecto que se destaca, como ja foi apontado, s3o os
diferentes niveis de poder das personagens centrais de transformagao

6 httg:[[www.samba-choro.com.br[arﬁstas[donaivonelara
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da realidade social e do contexto em que vivem. Esta diferenciagdo
pode ser percebida lingliisticamente através da anilise dos processos,
como se mostrou acima, e através da andlise do 1éxico e das formas de
tratamento usadas nos contos.

Uma anilise do 1éxico em Blossom mostra que, num primeiro
momento, embora se encontrem palavras como “slaving” (escravisa),
“darkness” (escuridio) e “suffering” (sofrimento), a postura de Blossom
ndo € passiva e ela “decide”(decide), “know” (sabe), “do” (faz), “hear”
(ouve), “speak” (fala), “walk” (anda)”, refletindo a luta da personagem.
No segundo momento do texto, apds o surgimento de Oya em Blossom,
encontram-se palavras como “power” (poder), “see” (ver), “fight” (luta),
“feel” (sente), “heal” (cura)”, destacando o poder e a for¢a das mulheres
negras para combater o sofrimento de seu povo, a partir do momento
que ela permite que essa forga, sua prépria identidade cultural, desa-
broche. Em Ela estd dormindo, pelo contririo, prevalecem palavras
relacionadas a incapacidade da personagem em mudar sua condigio de
sofrimento: “depressio, desanimada, nio tem vontade, doenga, morte,
recaida, ficar trancada, fraca, medo da vida”.

As formas de tratamento s3o elementos importantes na anilise da
fungio interpessoal, como propdem Barker e Galasinski (2001: 79), que
afirmam que “o modo como nos referimos uns aos outros é uma
poderosa forma de estabelecer relacionamentos”. Portanto, a andlise
dos nomes das personagens revela caracteristicas importantes dos
textos, possibilitando a observacio de semelhangas e diferengas entre
eles. A comegar pelos nomes das personagens principais — Blossom e
Flor — ambos representando a idéia do despertar das mulheres negras,
sua forga, sua fertilidade, ainda que de formas diferentes. Em inglés, a
forma blossom representa também o verbo florir, que denota agio,
movimento, mudanga de estado. Tal significado estd em sintonia com
o perfil de Blossom, pois esta é participante de estados comporta-
mentais que passam da observagio para a reflexio, culminando em
a¢Oes, enquanto Flor € portadora de atributos que caracterizam seu
estado reflexivo. Como pode ser percebido em Ela estd dormindo, Flor
finge estar dormindo, ou seja, sua for¢a ainda niio desabrochou.

Os nomes das outras personagens, especialmente em Ela Estd
Dormindo, nao representam personagens em si, mas grupos de idéias.
A autora parece recorrer a um trago do género morality play, conhecido
como aptronym (um nome que se encaixa na natureza ou caracter do
personagem — um “label name”)’. E interessante notar que os nomes em

7 http://riri.essortment.com/englishdrama_ridz.htm
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Blossom invocam uma imagem mais positiva dos negros, incluindo até
o nome da deusa Oya. Ressalte-se que o tinico nome atribuido a um
personagem branco, o patrio que assedia Blossom, € Dr. So-and-So (Dr.
Fulano de Tal), que destaca sua insignificincia. Em Ela Estd Dormindo,
ao contririo, os nomes sdo irdnicos e até pejorativos, criando uma
imagem negativa de alguns personagens. Em Blossom temos os nomes:
Blossom, Fancy Girl, Peg, Dr. So-and-So, Victor, Oya; ja em Ela Estd
Dormindo os nomes sio: Flor do Amargo Desejo, Grupo “Sele” de Auto
Ajuda 2 Mulher Negra, Sele (uma mulher forte como um elefante), Mae-
de-santo Rocecaju, Divino Vampiro Financeiro, Dedo na Ferida dos
Outros. :

As semelhangas e diferengas acima detalhadas sdo representagoes
relacionadas a aspectos culturais e sociais caracteristicos de cada umdos
contextos nos quais os contos analisados se inserem.

7. Palavras finais

O que se pretendeu com a presente anilise foi demonstrar,
através de elementos textuais, ou seja, a partir da textura dos contos de
Dionne Brand e Esmeralda Ribeiro, que textos sdo, como defendem a
Semidtica Social e a Anilise Critica do Discurso, escolhas realizadas em
uma rede estrutural representativa de significados mais amplos. Tais
significados sdo, entre outras classificagdes, sociais e culturais. Eles
associam os textos que os expressam a praticas discursivas € a préticas
sociais, estas localizadas nas lutas ideolégicas por hegemonia e poder.

As semelhancas acima expostas entre o conto canadense € o
conto brasileiro demonstram, pode-se dizer, que os contextos destes
paises também se assemelham: em ambos a posi¢ido dos negros €
minoritiria em relaciio a outros grupos étnicos e a aceitagao ou busca
dos valores e origens culturais dessa minoria configura-se como um
processo doloroso e dificil. De modo anilogo, as priticas discursivas
realizadas pelos textos parecem buscar a valorizagio das tradi¢des,
crengas e linguagem de uma cultura minoritaria.

No campo das agdes sociais as quais 0s contos se associam, no
entanto, parece haver diferengas em sua atuagdo, diferengas estas
provocadas pela propria especificidade do contexto sécio-cultural no
qual cada uma das autoras realiza seu trabalho. Como exposto anterior-
mente, tanto no Brasil como no Canadi, minorias étnicas sofrem
discriminag¢io. No Canadi, no entanto, o multiculturalismo é institu-

143



cional, ou seja, faz parte da legislagio deste pais, expressando-se, por
exemplo, na prépria constitui¢io canadense. Ainda que longe de atingir
a integracio cultural ou evitar que certas tradigées culturais, lingiifsticas e
religiosas sejam discriminadas, percebe-se que, no contexto canadense, a
sociedade j4, para usar o processo tantas vezes mencionado na presente
andlise, acordou para o debate das lutas por hegemonia e poder no
ambito cultural. Nesse contexto, o conto de Dionne Brand parece
associar-se a formas mais organizadas de reivindicagio por respeito €
status cultural, nio somente denunciando a desigualdade, mas, pbcle-
se dizer, anunciando uma vitéria possivel para minorias oprimidas pelos
valores de culturas hegemdnicas. Tal agio, na anilise ora elaborada,
representa uma prética social, em certa medida, distinta daquela a qual
se associa o conto brasileiro.

O contexto brasileiro, fortemente marcado pelo mito do multicul-
turalismo que tantas vezes torna opaca a discussao sobre a discriminagio
no pais, apresenta s suas minorias, além dos desafios vivenciados no
Canadi e em tantos outros paises, a tarefa de langar o debate sobre lutas
por hegemonia e poder cultural para além dos movimentos negros. Mais
sério e necessirio ainda, tais minorias devem tornar esse debate rele-
vante na sociedade. A personagem Flor, de Esmeralda Ribeiro, dorme,
ou melhor, finge dormir por recusar-se a enfrentar seus problemas e
aceitar-se como mulher negra, pois percebe nessa posi¢ao social
desvantagens e dificuldades que ndo pode vencer s6, mas que ndo
deseja compartilhar. A hipétese apresentada é a de que o texto da autora
brasileira associa-se a priticas sociais que buscam a reunido dessas
for¢as minoritdrias, na mesma medida em que se opde a centrismos
culturais, pois revela o conflito vivido pelas mulheres negras brasileiras.
Como Flor, dorme, ou melhor, finge dormir a sociedade brasileira de
forma geral®, deslumbrada pelo mito do multiculturalismo enquanto os
negros continuam sofrendo uma discriminagio velada.

O que se tentou fazer no presente trabalho foi colaborar para a
compreensio da realidade social e cultural como esferas discursiva-
mente constituidas. Partiu-se da anilise de elementos da gramatica
sistémico-funcional de Halliday, para que consideragdes pudessem ser

8 Naio se pretende aqui minimizar a relevancia das reflexdes e acoes tracadas
pelos movimentos negros ou sua organizagio, mas tio somente reconhecer
que discussdes acerca de questdes de hegemonias raciais e poder cultural
ainda nio s3o marcadamente relevantes na sociedade brasileira.
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tracadas sobre processos de representagao nos textos, € sobre as priticas
discursivas e sociais com as quais se vinculam. Nessa perspectiva, acredita-
se que a Anilise Critica do Discurso possa colaborar com pesquisas
desenvolvidas pelos Estudos Culturais, ampliando e fundamentando
afirmagdes acerca dos significados no texto e do texto.
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Elsinore:
o Hamlet de Robert Lepage’

Thais Flores Nogueira Diniz*

1. Re-escrevendo Shakespeare

Robert Lepage, o famoso diretor/ator/cineasta canadense vem, ao
longo de sua carreira, encenando textos de Shakespeare. O primeiro
projeto foi Elsinore (1995), um one-man show baseado em Hamlet, em
que Lepage representa todos os papéis, de Hamlet a Gertrudes, de
Claudius a Ofélia e ao fantasma do pai, recita todas as linhas , selecio-
nando-as e as rearranjando radicalmente. Com a ajuda de uma equipe
de figurinistas, designers, diretor de iluminagdo, a pe¢a se tornou uma
mistura de tecnologia moderna e recursos de palco antigos. Outros
projetos nessa mesma linha foram realizados, entre eles A Midsummer
Night’s Dream (1992), produgio para o palco (encenado no National
Theatre de Londres) em que as personagens sio deslocadas de uma
floresta encantada para uma poga de lama.

Pretendo aqui analisar a pega Elsinore, como uma “trans-adapta¢iao”
de Hamilet, isto é, como um processo de tradugao que vai além da
tradugiio propriamente dita, em que textos antigos sio incorporados a
novos contextos culturais.

Para Lepage, e para a maioria dos diretores € atores de teatro,
encenar ou dirigir Hamlet é sempre um desafio: € como atravessar o

* Professora Adjunta da Universidade Federal de Minas Gerais.

1 Este texto foi inicialmente apresentado na mesa redonda intitulada “Olhares
brasileiros sobre a literatura canadense”, realizada durante o I NEC/UFMG:
Interfaces/Culturais, em julho de 2002, em Belo Horizonte, com o titulo “O
Teatro multifacetirio de Robert Lepage”.
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limiar de uma porta que conduzird a um outro patamar. Tanto € assim
que Robert Lepage declarou, em entrevista concedida a Richard Eyre,
em 1997, que ele s6 iria produzir Hamlet quando se sentisse amadu-
recido o bastante para fazé-lo, pois existem grandes partes da pega que
ainda permanecem para ele como uma enorme floresta nio explorada,
e que terd de fazer “muito dever de casa antes de pér a mio em todas
as facetas dessa j6ia”(Robert Lepage in conversation with Richard Eyre).

O titulo da pe¢a vem do nome do castelo de Elsinore, onde o
Principe da Dinamarca declama os seus mais famosos soliléquios. Mas
também sugere o encontro, 2 uniio, em uma Gnica pessoa, das virias
pessoas da vida pessoal do autor, das vérias personagens de Hamlet e
de todos os aspectos do universo de Elsinore.

2. Reflexdes sobre Elsinore

Juntamente com dois dos maiores dramaturgos e diretores da
atualidade, Peter Brook e Robert Wilson, que com ele compartilham
casas lotadas e atengio critica séria em todo o mundo, Robert Lepage
também se aventurou em uma produgio radical de Hamlet. Sua produgio
foi uma prova de audicia técnica, por usar telas moventes, projegdes de
slides e video, e tratamento computadorizado, ao vivo, de voz e imagem.
O que mais atrai nesta produgio é o aparente radicalismo de sua
abordagem a Hamlet. Representa um texto iconico do teatro universal,
manipulado por um grande nome do teatro canadense. Lepage se volta
para o filho de Stratford nio para obter alguma verdade do Bardo, mas
para dar autoridade a seus préprios esforgos localizados sob o signo de
Shakespeare que, certamente, representa um signo atrativo.

Lepage, portanto, ndo teve a intengio de revelar o cerne do texto
original, mas de expor o nome de Shakespeare para sugerir o peso e
significado do projeto. A pega estreou em Montreal e fez tournée por
Quebec, Sherbroke, Chicago, Trois-Riviéres, Maubenge, Creteil, Toronto,
Berlim, Bruxelas, Helsinki, Gotemburgo, Oslo, Aarhus, Hamburgo,
Roterdi, Limoges, Palermo, Udine, Nottingham, Newcastle, Glasgow,
Cambridge e Londres.

Um dos recursos mais interessantes no teatro é o ator que encena
um determinado papel desaparecer atris de uma peca do cenirio e
emergir do outro lado como uma outra personagem. Lepage usa ilusdes
semelhantes para apresentar as mortes de Claudius, Gertrude e também
o duelo Hamlet/Laertes, adicionando horror humano moderno ao projetar,
numa nela gigante, um video de cada personagem, no momento da morte.
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Este é um efeito admirivel e um dos muitos em Elsinore. No centro do
palco, uma espécie de lage grande se levanta, abaixa e se inclina, de
modo que uma abertura retangular no centro pode servir tanto para uma
pssagem ou uma janela, quanto a entrada de um navio ou de um
tdmulo. Mas nada disso teria significado se nio fosse a visio do diretor
e o talento do ator. Como diretor, ele leva seu heréi hesitante da
indecisdo a aciio, adicionando significados duplos e toques espirituosos.
Como ator, ele fala em voz ressoante, mudando o tom nas linhas
femininas e se apresenta com uma economia de gestos para revelar as
almas cansadas que se atormentam no triste castelo dinamarqués.

3. O Processo criativo de Lepage

Colaboradores tém sido significante fonte de inspira¢do para
Lepage. Partindo da premissa de que projetos sempre comegam com
recursos, incluindo recursos humanos —em oposi¢io a idéias — os atores,
dancarinos, misicos, acrobatas, técnicos de iluminagéo, designers € outros
colaboradores com os quais Lepage trabalha foram e sao sempre
esseciais. Alguns génios da criagio também lhe serviram de inspiracio,
porém, mais do que as pessoas, O processo de criaciio desses génios é
o que mais interessa a Lepage. Em suas proprias palavras, “o one-man
show me d4 a oportunidade de mergulhar no mundo de pessoas que eu
admiro ou que sinto terem alguma conexao com o que quero expressar
e com o que faco... . E uma oportunidade de entrar no mundo de
alguém que admiro e de compreender os mecanismos do seu processo
criativo” (Bunzili).

Perda e morte também serviram sempre de fonte de inspiragao.
No caso de Elsinore, a perda do pai foi a alavanca que levou o projeto
adiante. Robert Lepage sentiu-se amedrontado pelo fantasma de seu
proprio pai, que trouxe a tona o relacionamento com a mie, o irmao e
ainda questoes de hereditariedade. Ele encontrou na possibilidade de
encenar Elsinore um motivo de homenagem.

Apesar de as produgdes mais antigas de Lepage terem sido bilingties,
a partir dos anos oitenta, passaram a ser multilingiiés, e freqientemente
ele usa até cinco linguas num mesmo espetéculo. Ao fazé-lo, permite
que a tradugio literal parega irrelevante. As palavras faladas em suas
pegas sdo um veiculo de comunicagao €, embora a linguagem seja o
enfoque central de sua obra, o valor simbdlico, a func¢io cultural e os
limites da linguagem emergem como mais importantes do que as
palavras por si mesmas.
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4. Método

Embora tinico em sua énfase em explorar os aspectos estéticos e
performativos da tecnologia, o método da Ex Machina é “um método
herdado e nio inventado?”. Sua origem estd no Théatre Repére cujo
fundador gastou os anos 70 experimentando métodos de criagido
coletiva. Lepage assume a influéncia desse teatro, mas o método Ex
Machina, embora retenha muitos elementos deste, tem, no aspecto da
re-presentagio da performance, o trago que se manteve: a escrita tornar-
se o resultado da produgio e nio o contririo.

Na maioria das vezes, e tradicionalmente, a produgio teatral se faz
na seguinte ordem: escrita, ensaio, performance e, algumas vezes,
traducdo. Com o teatro de Robert Lepage, a produg¢io acontece de
modo inverso: o texto s6 aparece no fim. O processo criativo comega
com uma espécie de lavagem cerebral e uma segiio coletiva, onde as idéias
sao exteriorizadas. Depois de escolhidas, sio discutidas e caminham para
a improvisag¢ao. Em seguida, vem a fase de estruturag¢io das improvi-
sag¢des. Essas sdo ensaiadas e, no final, a obra é apresentada publica-
mente. As performances, em vez de serem o dpice do processo, sio
apenas ensaios, pois a encenagio nio é transcrita. A forma e o assunto
evoluem constantemente. Como as obras de Lepage sio levadas a
muitos paises, nesse estigio faz-se uma tradu¢io. Para o diretor, o texto
ndo deve ser escrito até que todos esses passos tenham sido finalizados,
quando toda a performance tenha terminado. Somente nesse momento
€ que a forma da apresentacio e o assunto cessam de evoluir. Se
olharmos para esse processo, veremos que os ciclos nos quais Lepage
e sua companhia trabalham estdo em desacordo com a seqiiéncia
convencional. Simplesmente significa que a seqiiéncia escrita-ensaio-
encenagao-tradugio se reverte para ensaio-performance-tradugio-escrita.
O ponto de partida para a maioria da criagio passa a ser o ponto final.

Como foi exposto acima, Lepage € adepto do uso de improvi-
sa¢Oes como base para a criatividade, seja em shows de um homem s6
(Vinci, Needles and Opium e Elsinore), seja no trabalho desenvolvido
com outros atores (The Dragon’s Trilogy, Polygraph, Tectonic Plates, The

? Ex Machina é um espago de trabalho multi-disciplinar, equipado com
ferramentas tradicionais do teatro mas incluindo também televisio, filme, video
e tecnologias de midia, incluindo os necessérios para levar adiante os ensaios,
quando os atores se encontrem em lugares diferentes. Para Lepage, o Ex
Machina é muito mais um laboratério ou uma fabrica, do que um teatro.
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Seven Streams of the River Otta ou Geomelry of Miracles). Os pontos de
partida de seus trabalhos parecem, a principio, miltiplos e desconexos,
mas Lepage os molda em uma forma de teatro que se transforma em
conexdes temiticas e visuais e explora o palco para criar efeitos transfor-
macionais extraordindrios, muitas vezes usando objetos e tecnologias
corriqueiras. Este € o que € considerado o teatro da Imaginagio. Lepage
é pioneiro na performance de multi midia, em especial a que envolve
projecio de video e slides, destinada a um publico nascido na era da
televisio e do cinema :

5. Diferentes processos

Muito se sabe a respeito da pritica do teatro renascentista. Os
autores constituiam mio de obra alugada, e produziam obras que
pertenceriam 2 companhia, nio ao dramaturgo individualmente. O
sistema funcionava da seguinte maneira: a companhia comissionava a
peca, estipulando o assunto, freqiientemente sugerindo a histéria. O
texto assim produzido era apenas um modelo de trabalho, que a
companhia revisava, se o considerasse apropriado para encenar. O
autor nada podia dizer sobre as revisoes: O t€xto pertencia 2 companhia.
A autoridade representada pelo texto performdtico (texto para ser
encenado) era a da companhia, dos donos, nao do dramaturgo/ autor. A
prépria nogao de manuscrito original do autor €, nesse caso, uma ilusdo.

Isso situava textos teatrais como mercadorias Uteis apenas na
medida em que eram utilizdveis por artistas performiticos. Qualquer
pegca envolvia mais do que um escritor € até cinco autores poderiam
colaborar no enredo, depois de trabalhar separadamente em segmentos
individuais. A peca entdo era ensaiada rapidamente e encenada.
Procurava-se a melhor maneira para a produgio. Atores atuariama partir
da ordem de cenas corridas, mas algumas partes mais elaboradas eram
interrompidas e ensaiadas separadamente. Os atores deveriam sair e
entrar de acordo com as deixas e atuar sem referéncia a nenhum
conceito cénico ou de produgio, como acontece no teatro apds o século
XIX. Ap6s encenada a pega, o dramaturgo poderia revisar partes dela
por solicitagio da companhia ou em decorréncia da reag¢io do publico.
Mesmo o Master of Revels, que assinava a copia € dava licenga para que
a pega fosse encenada, nao garantia um script estdvel; esse podia ser
cortado — e provavelmente o era—de modos diferentes para performances
diferentes. Por essas caracteristicas da performance elizabetana, é
possivel que copias tenham sido versdes completas de produgdes, em
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vez de transcrigdes palavra-por-palavra de performances reais. E
possivel que Shakespeare, como ator, tenha atuado em pegas diferentes
em virios dias da semana e até encenado mais de um papel num mesmo
dia. E possivel ainda que ele tenha produzido muitas pegas de uma s6
vez € dado 2 companhia para ensaiar enquanto atuava em outras pegas.
Ricardo Burbage, o primeiro a encenar Hamlet, pode ter improvisado
muitas linhas e, pelo que se sabe, muitas dessas linhas eram repetidas
na performance seguinte e anexadas ao script posteriormente.

Seria Shakespeare um artista excepcional, acima da cultura dos
artesios de seu tempo? Muitos acreditam que ele simplesmente estava
presente na maior parte das colaboragdes. Sabe-se muito sobre a obra
que foi produzida em sua presenca e encenada por seus colegas, mas
também das incertezas e da nio existéncia de um tnico original defi-
nitivo. A auséncia de anotagdes nio é a (inica razio para isso. Também
a natureza da industria do teatro do tempo de Shakespeare fazia com
que o texto estivesse sempre sujeito a revisdes 2 luz de circunstincias
particulares de performance, da composi¢io da companbhia, do lugare
hora da performance, e do fato de que isso ocorria numa cultura em que
a autoridade final nio estava na pigina, mas no palco.

O texto “final” pertencia nao ao escritor da pega mas ao guardador
de livros, que copiava as partes de cada ator e guardava para si o texto
inteiro. Mas mesmo esse texto inteiro estava sujeito a mudangas, pois
as companbhias acrescentavam algo em cada performance, e em cada
nova representagdo, seja envolvendo o autor original na reescrita ou
convidando outros escritores para fazer o trabalho. Além disso, a pega
poderia ter sido criada através de improvisagdes, com cenas adicionadas,
cortadas ou alteradas de acordo com a recepgdo do publico. Existem
imperativos econdmicos para este conjunto de priticas. As pecas eram
fluidas, nao fixas. Podiam facilmente incorporar uma série de referéncias
contempordneas e serem alteradas para servir 3s sutilezas do momento
histérico, ao lugar de produgio ou, no caso de pegas encomendadas, 2
presenca do patrono. Eram criadas para o publico. Esta era a prioridade.
A produgio era o mais importante. A convenc¢io hoje existente de
prioridade do texto escrito simplesmente nio existia. Pode-se até dizer
que Shakespeare era tio brilhante que pdde transcender suas condi¢des
de trabalho e fazer com que seus textos se tornassem mais autoritrios
do que os de qualquer outro dramaturgo de seu tempo. Mas, por outro
lado, pode-se dizer que, sem a cultura de teatro existente em seu tempo,
ele nunca teria chegado a escrever os textos que lhe so atribuidos.
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6. Lepage, trans-adaptador de Shakespeare

Com a produgio de Elsinore e outras “transadaptagdes”, teria sido
Shakespeare traido? Bardolatras espreitam, procurando vestigios de
traiciio ao texto original de Shakespeare. Mas, por outro lado, os palcos
estiio tio saturados das performances de Shakespeare, que companhias
e diretores s6 podem garantir a aceitagdo de seu trabalho se oferecerem
inovagoes. A inovagio autoral € inevitivel e, a0 mesmo tempo, marcada
por controvérsias. Lepage paga tributo 2 fonte original, embora tome
grandes liberdades com a obra.

Em Elsinore, o texto de Hamilet foi cortado com determinados
objetivos. Lepage nio € o tnico que podou Shakespeare. Existe uma
longa tradigdo para isso. E claro que alguns re-escritores foram mais
cavalheiros do que outros, mas todos tiveram um objetivo comum: criar
um teatro que funcionasse para a audiéncia. Neste sentido, eles ndo
diferem dos homens do teatro do tempo de Shakespeare, nem do
préprio bardo. Existe uma longa histéria de adaptagdes de Hamlet,
comecando com o préprio Shakespeare. E em Elsinore, ndo poderia ser
diferente.
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O ritmo na cena teatral
de Brad Fraser

Luiz Otavio C. Gongalves de Souza'

A performance de uma pega teatral realiza-se através
da alternincia de momentos dinimicos com momentos
estiticos, bem como da alternincia de momentos
dindmicos de diversos tipos.?

Robert Leach

A estrutura ritmica de um espeticulo teatral € um dos aspectos
vitais na criacio de pactos fruitivos entre a cena € o espectador, bem
como na realimentacio sensorial dos atuantes. Os arranjos ritmicos da
cena teatral podem ser entendidos como sendo a organizagio das
relacdes quantitativas das unidades de movimento e de fala. Nessas
relagdes, estio em questdo diversos paridmetros, COMO: velocidades,
pausas, sons, siléncios, duracdes, tons narrativos ou po€ticos, dimensoes
indiciais ou simbélicas da articulagdo dos signos, instantes poéticos,’
dentre outros. Ha arranjos que privilegiam um nimero reduzido dessas
caracteristicas para uma énfase mais focal, menos abrangente, e ha

| Diretor de Teatro e Professor de Interpretagio Teatral no Curso de Artes
Cénicas da Universidade Federal de Minas Gerais.

2 LEACH, Robert. Vsevolod Meyerhold, p. 112. (Tradugdo minha).

3 Termo bachelardiano que traduz a idéia daqueles momentos de fruicio em
que toda uma rede de informagdes € sensacdes pode ser experimentada
simultaneamente, proporcionando ao fruidor a vivéncia de um tempo vertical,
diferente daquele linear e horizontal do rel6gio e da vida cotidiana. Ver
BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar, p. 183-184.
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aqueles que preferem estabelecer mais diversidades e contrastes entre
os virios momentos — compassos — do espeticulo, portanto, elaboram
uma orquestra¢do mais complexa. Na elaboragio cénica, a adequada
organizagao ritmica, para fins pontuais ou extensivos, em compassos ou
porgdes planejadas ndo sé proporciona uma ampliagio do espectro de
sensagdes sugestionadas, mas também contribui para criar experiéncias
estético-comunicativas em que atuantes e espectadores sao continua-
mente realimentados sensorialmente. Isso colabora sobremaneira para
uma manutengio ininterrupta dos pactos fruitivos que se criam durante
o acontecimento cénico.

Virios s3o os fatores que podem influenciar a construgio dessa
orientagio ritmica das cenas que constituem um espeticulo teatral.
Dentre eles, o texto dramatirgico, com sua fibula e suas caracteristicas
estruturais, pode ser um elemento motivador de diferentes compassos
que dardo a essa organizagao ritmica do espeticulo uma complexidade
expressiva e eficaz. Por outro lado, um texto pode, também, favorecer
a criagio de uma estrutura ritmica mais focal, menos complexa e
abrangente que concentre efeitos de fruicio extremamente fortes e
eficientes. Tudo dependeri dos propdsitos comunicativos e estéticos
intencionados pela equipe artistica criadora do espeticulo.

Nesse sentido, dentre outros, o material dramatirgico do canadense
Brad Fraser* é extremamente instigador. Suas pegas se estruturam sob
aspectos muito favordveis para encenagdes que objetivam pesquisas
ritmicas. Um desses fatores diz respeito ao fato de que o autor constréi
sua fibula através de didlogos com réplicas ligeiras que, antes mesmo
das idéias veiculadas nessas interagSes dialégicas se concluirem, vao se
alternando ao longo de toda a pega. Brad Fraser também demonstra
uma paixio por bistérias em quadrinbos quando inclui em seus textos
o recurso dos ‘baldes’ como um de seus elementos dramatirgicos. O
dramaturgo cria pequenos monélogos e elabora cenas com a seqiiéncia
deles, personagem a personagem sucessivamente, interferindo, assim,
na complexidade ritmica da alternincia dos didlogos e da pega como
um todo.

A titulo de exemplificacio, dois textos do dramaturgo canadense
Brad Fraser serfio analisados sob o ponto de vista da encenagio teatral.
Esses textos, segundo alguns estudos critico-literdrios, sio considerados
como expressivamente representativos da dramaturgia do autor. Sdo

4 Nasceu aos 28 dias do més de junho de 1959 em Edmonton, Alberta, Canada.
Atualmente tem residéncia mais permanente na cidade de Toronto.
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eles: Amor e Restos Humanos (1989) — Unidentified Human Remains
and The True Nature of Love — e Pobre Super-Homem (1994) — Poor
Superman. Tais obras, além de compartilharem aspectos temdticos,
apresentam, também, determinadas caracteristicas de estruturagao da
fabula que podem contribuir com diferentes e significativos arranjos
cénicos, principalmente no que diz respeito a dimensio ritmica.

Nessas duas pecas, o autor aborda temas bastante cotidianos e
polémicos, como amor, sexo, heterossexualidade versus homossexua-
lidade, Aids, amizade, encontros e desencontros, buscas e perdas,
problemas da vida profissional e da vida afetiva pessoal, fingimentos e
manipulagdes. Conseqiientemente aparecem também questoes sobre
fatos irremedidveis e situagdes dificeis de tomadas de decisdes, bem como
nogdes inerentes s relagdes humanas em geral, como os conceitos de
mentira, de verdade, de traigio, de sinceridade, de vida e morte.

A estruturagio das estérias desenvolvidas nessas pegas tem uma
semelhanca: a trajetéria vivencial das personagens, partindo de um
momento presente, j4 em processo quando a pega se inicia, indo em
frente e terminando com conclusdes abertas indicando que a trajet6ria
continua. O momento presente em que se iniciam essas estérias normal-
mente estd configurado por instantes de instabilidade afetiva e/ou de
sobrevivéncia nos quais as personagens se encontram. O desenvol-
vimento do enredo inclui um percurso de situagdes em que as perso-
nagens se cruzam, ocorrendo, assim, interferéncias de umas sobre as
outras, causando atragdes, impulsos, conflitos, confrontos ou situagoes
de envolvimento que produzirio repercussdes reveladoras e/ou pertur-
badoras. A conclusio das pegas comumente acontece no momento da
trajetéria em que as personagens novamente sofrem abalos, experi-
mentam mais alguns momentos de instabilidade, mas sinalizam que ha
vida em frente. As vezes, os resultados desastrosos ocorridos no desen-
volvimento da trama sio passiveis de uma reversao ou de retomadas com
ganhos positivos, mas hi, também, alguns que sio definitivamente cruéis.

Em Amor e Restos Humanos, a trama envolve sete personagens.
David, que atualmente trabalha como gar¢om, encontra-se €m um
momento de vida em que estd buscando prazeres ripidos e efémeros
por desacreditar totalmente na sinceridade e maturidade dos relaciona-
mentos afetivos. Ele é gay e ji trabalhou como ator de seriado de TV.
Carol, critica literdria de um jornal, é amiga de David e estd em busca
de carinho e de alguém que lhe dé atengio. Ela divide o apartamento
com David e ainda alimenta uma paixio por David como conseqiiéncia
de um envolvimento amoroso do passado. Bernardo, casado e separado
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da esposa e ex-namorado de David, atualmente é um bon vivant e vive
ansiosa e ociosamente circulando pelas ruas e pelos bares, em busca de
alguém para satisfazer seus desejos. Mas, ainda sofrendo muito pelo
rompimento do namoro com David, situagio que ele nio assume,
procura, geralmente, mulheres para resolver seus problemas afetivos e
sexuais. Porém, ndo consegue desvencilhar-se de David e do que por
ele sente. Assim, cria situagoes terrivelmente trigicas e perturbadoras.
Caio € um adolescente, de familia rica, que resolve trabalhar como
ajudante de gargom. Consegue uma vaga no mesmo restaurante em que
David trabalha. Caio tem uma namorada, mas parece estar em um
momento de dividas sobre sua sexualidade. Assim vem a sentir uma
forte atragiio por David, mas David, apesar de nio querer se apaixonar
por ninguém, aproveita-se do desejo de Caio e cria uma série de
conflitos. Joana é jovem e gay. Joana vive intensamente e é vaidosa.
Frequienta uma academia de gindsticas. Nessa academia, ela conhece
Carol, por quem se apaixona. Por outro lado, Carol, que nunca tinha
tido antes uma relagio homossexual, fica completamente confusa, mas,
de alguma forma, sente-se atraida pela situagdo. Paralelamente, Carol
conhece Roberto. Ele é heterossexual, separado de sua esposa e filha.
Carol e Roberto saem e transam, mas Carol nio quer ficar com ele por
questdes de mentiras e manipulagdes. Esse tridngulo, Joana-Carol-
Roberto, acaba provocando situagdes conflituosas e tensas para todos,
inclusive para David. Benita é uma paranormal e amiga de David. Ela
ganha a vida realizando as fantasias esotéricas e eréticas das pessoas
que a procuram. Algumas vezes, ela pede a David para que atue em
alguma das suas encenagdes para seus clientes. Benita, ao longo da
peca, demonstra-se constantemente preocupada com alguns fatos em
tormno da trajetéria da vida de seu amigo David. Tudo isso acontece emum
centro urbano onde, a cada dia, mulheres aparecem mortas, estupradas,
com suas orelhas dilaceradas e seus brincos roubados. Estd a solta um
serial killer que amedronta todas as personagens e intensifica os confrontos
entre elas.

Na construgio dramatirgica dessa fibula, o autor elabora seus
ripidos didlogos com réplicas curtas e objetivas, construindo cenas que
se alternam constantemente, criando uma sensagio de velocidade e
efemeridade. Antes mesmo das idéias de uma cena iniciada se concluir,
outras vio surgindo, se acumulando, se entrelagando e se separando
consecutivamente até que uma das anterjores seja novamente retomada
e assim sucessivamente. Nessas retomadas, as cenas podem se concluir,
bem como se desenvolverem um pouco mais, para posteriormente
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anunciarem suas resolugdes. O trecho abaixo € um dos varios existentes
na pega que ilustra esse aspecto:

A ACADEMIA. CAROL ESTA MALHANDO. JOANA ESTA OBSERVANDO-A.

JOANA: Voceé esta 6tima.
CAROL: Obrigada.
JOANA: Estava te observando.

CAROL TERMINA SUA SEQUENCIA DE EXERCICIOS.
CAROL: Eu sei.

JOANA ESTENDE SUA MAO PARA CAROL.
JOANA: Joana.

CAROL RETRIBUI O GESTO, CUMPRIMENTANDO-A.

CAROL: Carol.

JOANA: Acho que somos da mesma turma. Vocé é demais.
CAROL: Gosto de manter a forma.

JOANA: Posso ficar te olhando?

CAROL: Claro.

O APARTAMENTO.

BE: Nossa, vocé fuma demais.
DAVID: E vocé engana sua mulher.
BE: Qual &

DAVID: Vocé me criticou.

BE: Vocé leu o jornal ? Identificaram aquela garota que encontraram no
beco.

BENITA SOZINHA.

BENITA: Olhos ameagadores.

BE: Sally Wilson. 16 anos. Estupro e mutilagdo. Detalhes nio estio sendo
divulgados.

DAVID: Tenho certeza de que nunca é tio horrivel quanto imaginamos.

BE: Vocé acha errado? O jeito que eu enrolo a Linda.

DAVID: Nio é da minha conta.

BE: Acontece.

DAVID: Eu sei do que vocé esti falando.

BE: Eu sei.

DAVID: A diferenca é — eu ndo me casei.

BE: Eu sim.

DAVID: Eu sei.
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CAROL E JOANA. A ACADEMIA.

JOANA: E as coxas?

CAROL: As coxas estdo durinhas. Dieta e exercicio.
JOANA: E os bracos flacidos?

CAROL: Extensio do triceps. Natagio.

JOANA: E o abdémen?

CAROL: Abdominais. Flexdes.

JOANA: Vocé faz tudo isso?

CAROL: Quatro vezes por semana.

JOANA: Vocé deve estar bem durinha.

CAROL: Me esforgo para isso.

DAVID E BERNARDO.

O APARTAMENTO.

BE: Todo o tempo que vocé ficou fora - eu senti muita saudade.

DAVID: Bé, nem limpamos a remela dos olhos e vocé vem com esse papo
sentimental.

BE: Nzo.

DAVID: Alguma coisa em mente?

BE: Por que tudo é tio dificil?

DAVID: Naio sei.

BE: E como se — n3o importa o quanto vocé trabalha — n3o importa o que

vocé faz — é como se nunca fosse o bastante.

DAVID: B8, sio dez horas da manhi. Vocé tem alguma coisa mais simples pra
dizer?

BE: Nio.

O BAR.

ROBERTO ESTA TRABALHANDO. CAROL ENTRA.
ROBERTO: Oi Princesa — o de sempre?
CAROL: Agua mineral gasosa — grande, com limio.

ROBERTO SERVE A BEBIDA.

CAROL: Obrigado rapaz.

ROBERTO: E um prazer.

CAROL: Muito devagar.

ROBERTO: Esti, mas vai ficar abarrotado de secretirias dentro de uma hora.
Quer uma asinha de frango?

CAROL: Nio, obrigada.

ROBERTO: E grétis. Happy hour.

CAROL: Nio.

ROBERTO: Vocé — uh — vocé bebe alguma coisa além da dgua gasosa?

CAROL: (SORRI PARA ELE) De vez em quando.
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O APARTAMENTO.

DAVID E BERNARDO.

BE: Vamos até o Laronde e passar a tarde bebendo alguma coisa.
DAVID: Estou tentando evitar.

BE: O Laronde?

DAVID: Bebidas.

BE: Vocé est4 ficando muito chato, David.

DAVID: E aidade.

O BAR. CAROL E ROBERTO.

CAROL: Por que vocé estd perguntando?

ROBERTO: Porque eu gostaria de te convidar para sair um dia desses.

CAROL: Mal conhego vocé.

ROBERTO: Conheceri, se sairmos.

CAROL: Vocé pode ser um maniaco.

ROBERTO: Vocé me vé aqui todos os dias.

CAROL: Sio sempre os mais normais que se revelam como serial killers (ou
assassinos compulsivos).

ROBERTO: Eu ndo sou um serial killer.

CAROL: Jura?

ROBERTO: Juro.

CAROL: Estou livre na quinta-feira.

Neste exemplo, tem-se, entio, a ilustragio de cenas dialogadas
que se alternam. A primeira cena, entre Bé e David, é interrompida pela
cena de Joana e Carol antes da primeira se concluir. Logo em seguida,
a cena de Joana e Carol é interrompida antes de se resolver. Depois,
volta na cena de Bé e David que havia ficado em suspenso, e assim
sucessivamente. Esse arranjo dramatdrgico pode favorecer a criagao de
um ritmo répido para a cena no palco que pode ser enfatizado pela
operagio das luzes, isto ¢, um jogo de apagar € acender de luzes,
definindo com precisio os espagos cénicos, ou pela movimentacao de
objetos cenogrificos ou, ainda, pela movimentagao dos atores no espago
cénico ou até pela combinag¢io de um ou mais desses elementos, estabe-
lecendo uma trilha sonora como acompanhamento ou n3o. Esse vai-e-
vem das cenas sem que elas se resolvam ou concluam pode também
contribuir, numa estrutura ritmica acelerada, para a sugestdo de uma
sensacio de frenesi, de instabilidade, de indefinicio ou de insegurangas.
Acrescido a tudo isso, o texto falado pode ser trabalhado de modo que
os atores articulem suas falas em um ritmo pulsante, acentuando o
contexto dramitico contemporineo de réplicas sem muitas reflexdes
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filoséficas ou segundas intengdes, portanto, sem inclusdes de subtextos
intencionados. Isso pode provocar sensagdes de superficialidade das
relagbes, dividas ou incertezas, no espectador, refor¢ando, talvez, uma
leitura dada ao texto pela equipe de encenacio.

Um outro recurso dramatirgico que aparece ao longo de toda a
pega € a interrupgio de cenas dialogadas, nao mais por outra, mas por
cenas, compostas por mondlogos seqiienciados, em que as personagens
expressam lembrangas, desejos, sentimentos ou opinides individual-
mente. Nessas ‘cenas-solos’, as personagens expressam seus medos,
suas pulsdes, suas angustias, seus delirios, suas opinides e seus verdadeiros
pensamentos. S3o cenas ora de natureza intimista ora sobre fatos e
referéncias que parecem deslocados no tempo e no espago, mas que
estio imbricados no enredo. Outras vezes, nessas cenas, as personagens,
através de seus mondlogos, parecem estabelecer um didlogo; criando,
assim, uma possivel ambigtliidade sobre o ato das personagens estarem
verdadeiramente ou n3o conscientes dessa interagio dialégica. Dois
trechos da pega serdo utilizados abaixo como exemplo na tentativa de
ilustrar o exposto acima:

O RESTAURANTE. CAIO ESTA JANTANDO. DAVID ESTA FECHANDO O CAIXA.

CAIO:  Foi boa a noite?
DAVID: Horas, sete garrafas de vinho, quatro pedidos e eles me deixaram s6
dez por cento do total. Mios de vaca filhos da puta!

CAIO: Me lembro de vocé no seriado.

DAVID: Nio lembra.

CAIO:  Vocé fazia o papel do garoto rebelde, de nome Toby.

DAVID: Vocé esti se confundindo.

CAIO:  Vocé é o David McMillan, certo?

DAVID: Me descobriram de novo.

CAIO:  Voce ainda faz essas coisas na TV?

DAVID: Isso chama atuar. Ndo — nio atuo mais.

CAIO  Por que ni3o?

DAVID: Acho essa coisa de ser garcom artisticamente mais gratificante.

CAIO: Mas vocé nio faz mais nada na TV?

DAVID: Nio. Bebo muito, trepo com todo mundo, pagam melhor e eu ainda
‘ tenho as mesas para arrumar.

DAVID SAI

CAROL: Comida.

JOANA: Eu nem a conhego, mas nio consigo parar de pensar nela.
CAROL: Eu vomitaria.

JOANA: O cabelo dela.
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CAROL:
DAVID:

CAROL:

Preciso sair mais.

E sempre o mesmo. Sempre a mesma coisa. Vou 2 boate — a2 muisica
é a mesma. Os rostos sio todos os mesmos. O prego das bebidas os
mesmos. O Raul disse que ele dormiu com todo mundo que achou
que valia a pena. O Rodney diz que odeia esta merda de cidade. O
Saulo queria estar em Toronto. Mauricio s6 fala de pessoas que a
gente nunca mais viu. Eu jogo fliperama e bebo muita cerveja.
Tem uma mancha no futon. Parece gordura ou qualquer coisa assim.
Odeio encontrar manchas no futon.

AS OUTRAS PERSONAGENS FALAM NA ESCURIDAO.

JOANA:
CAIO:
BE:

O cabelo dela.
O rosto dele.
David.

DAVID SOZINHO.

DAVID:
JOANA:
DAVID:
BENITA:
DAVID:

BENITA:

Mais tarde, vou a pé pra casa.

Vazio.

Puto. Um carro me segue. Continuo. Desisto. Paro. Entro no carro.
Mutilado. )

O cara dirige por um tempo e ai pira o carro num estacionamento e
d4 uma chupada. Gozo na boca dele e ele engole tudo.

(CANTA)

Lavanda azul, dili, dali
Lavanda verde

Quando eu for Rei, dili, dali
Vocé sera rainha, dili, dali

DAVID ENTRA NO APARTAMENTO.

CAROL:
DAVID:
CAROL:
DAVID:
CAROL:
DAVID:
CAROL:
DAVID:

CAROL:

DAVID:

CAROL:
DAVID:

Tem uma mancha no futon.
Estou exausto.

Teve sorte?

Levei uma chupada. Que tipo de mancha?
Nio sei. Olha.

Parece pizza ou vaselina.

Como isso aconteceu?

Como vou saber. Talvez alguém tenha entrado enquanto estivamos
fora e esfregou pizza no nosso futon. E o que € que tem isso? A gente
manda limpar.

Odeio isso.

Fico preocupado com vocé, querida. Vocé precisa sair mais, dar umas
trepadinhas.

Com os homens desta cidade?

Calma ai. Aqui tem alguns homens interessantes.
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OS HOMENS SEPARADOS.
BE: Fogo.

CAIO: Escuro.
ROBERTO: Frio.

CAROL: Preciso de alguém que me acompanhe no meu orgasmo.
DAVID: Pare de se encontrar com héteros

CAROL: Talvez eu tenha mais sorte com mulheres.

DAVID: Nio sei nio.N3o consigo te ver como uma sapatio.
CAROL: Por favor, David. Me sairia muito bem como uma lésbica.
DAVID: Estou faminto. Tem comida guardada por ai?

CAROL: Nio seja ridiculo.

DAVID: Que tal uma pizza 2 moda, daquelas que tem tudo?
CAROL: Prefiro beber xixi. Até amanha.

DAVID: Se eu sobreviver até 14.

CAROL: Vocé sobreviveri.

A presenga das ‘cenas-solos’ entre as cenas dialogadas, no exemplo
apresentado acima, provoca quebras e contrastes ritmicos. A primeira
‘cena-solo’, que se inicia pela fala de Carol: Comida, alterna momentos
€M que as personagens expressam seus sentimentos com outros em que
elas mencionam algum fato ou acontecimento que parece meio deslocado
no tempo linear da estéria. Esse arranjo pode sugerir variagdes ritmicas
na construgio cénica nfio s6 pelo fato de interromper uma cena dialogada,
mas também por ser constituido de momentos de naturezas diferentes,
por exemplo, sem agiio fisica expressa versus com agdes fisicas distintas.
A segunda cena-solo’, (inicio na rubrica As outras personagens falam na
escuriddo) além de algumas personagens continuarem a expressar seus
sentimentos, duas delas, David e Benita, parecem dialogar sobre uma
situagio similar, porém com ritmos distintos, causando, por isso, uma
ruptura na suposta interagdo dialégica entre os dois. Na terceira cena-
solo, que comega na rubrica Os bomens separados, o texto nio € mais
a manifestagio de sentimentos e desejos e nem mais referéncias a

- situagdes ou fatos, mas sim a expressio de sensagoes visuais e titeis que
sdo verbalizadas. Isso, conseqlientemente, colabora para a elaboragio de
mais nuangas ritmicas que podem ser obtidas através de movimentos,
espacializagbes, contrastes de iluminagio e climas sonoros nio-verbais
(musica e/ou efeitos sonoros) na cena a ser elaborada.

¥ Na verdade essa segunda cena é continuagiio da primeira. Essa divisio foi
utilizada aqui para efeito de anilise.
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No segundo exemplo, as ‘cenas-solos’ sao organizadas de maneira
a sugerir uma ambigua interagio dial6gica entre as personagens,
conseqiientemente uma ambigua cumplicidade entre elas. Falam de
uma mesma situagio, complementam-se na seqiiéncia de suas falas, n3o
contracenam em virias partes da cena, no entanto, as vezes, dirigem-
se umas 2s outras como se dialogassem explicitamente. Além disso, no
final desse trecho, elas, isoladamente ou em conjunto, atingem um
orgasmo que também nio tem sua natureza definida, se libidinoso ou se
patolégico. Esse arranjo pode motivar diversas manipulagdes ritmicas:
de atores, de espacializagio, de falas, de sons, e/ou de iluminac¢io. Em
alguns momentos pode-se criar impressoes de que as personagens estdo
contracenando através de olhares, gestos ou outra qualquer insinuagdo
de direcionamento de suas a¢des. Logo em seguida ou alternadamente,
pode-se configurar que essas interagoes eram apenas ilusdes e que, de
fato, as personagens encontram-se separadas. Para isso, a iluminagao,
o cenirio, o espago e a sonoplastia podem ser signos de eficazes efeitos.
No final da cena, nas falas que metaforizam uma situa¢do de orgasmo,
pode-se, ainda, através da agiio verbal, compartilhada com inten¢oes €
acdes, amalgamada pela iluminacio e som, estabelecer uma comunhio
de todas as personagens, mas sem que fisicamente elas estejam juntas.

CAROL: Penso em David, em Bé e em Dani.
BE: Dani.

CAROL: Nés quatro.

BE: David.

DAVID: Bé.

CAROL: Dani.

DAVID: Carol.

CAROL: Nés faziamos tudo juntos.
DAVID: Gandaia.

CAROL: Bebedeira.

BE: Sexo.

DAVID: Amigos.

CAROL: Ela me conta.

DAVID: Estamos acampando.

BE: Cagando.

CAROL: Ela chora.

BE: Ele esti com frio.

CAROL: Nio sabe o que Bé diri.
BE: Quero chami-lo para entrar no saco! de dormir comigo.
CAROL: Dou um abrago nela.
DAVID: Quero contar a ele.
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BE:

CAROL:

DAVID:
BE:

CAROL:

BE:

DAVID:

BE:

DAVID:

BE:

CAROL:

BE:
DAVID:

CAROL:

DAVID:

CAROL:
DAVID:
CAROL:
DAVID:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

DAVID:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:

CAROL:

BE:
DAVID:

CAROL:

DAVID:

CAROL:
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Mas ndo consigo.

Seus pais vio mati-la.

Mas ndo consigo.

Escuto sua respiragio no escuro.

Ela esta com medo.

Ele estd com medo.

Bé. Acho que sou gay.

(CALMAMENTE.) Ha ha.

Eu sou.

Va dormir.

Dani. Deitada em um tipo de mesa de metal. Objetos de metal
enfiados na sua vagina. H4 sangue? D6i? Ela chorou?
Finjo dormir.

Sussurro no escuro.

Ela estid na sala de espera. Pilida.

(SUSSURRA.) Eu te amo.

Ela n3o vai me olhar.

Bé?

Ficamos observando eles sairem do caminhio.

Sei que ele me escutou.

Estdo nos esperando.

David esti péssimo.

E como se soubessem de algo.

Bé o magoou também.

A tnica perdiz que a gente conseguiu matar naquele fim-de-semana
balanga na minha mio.

Eu encaro Bé.

Dani encara a ave.

Ele olha pra Dani como se ela fosse uma coisa imunda.
A ave nio encara ninguém.

E passa direto por ela.

Tem alguma coisa errada com a Dani.

Seu cretino!

Sai da minha cola.

O filho era seu!

O que vocé queria que eu fizesse? Me casasse com ela?
Sim!

Eu-nao-amava-ela.

Cachorro!

Vai te fuder!

Basta.

Eu a encontrei.

Eramos criangas.

A lamina ao lado da cama. Sua blusa coberta de sangue.



DAVID: Carol - nio...

CAROL: Vi o corte na sua garganta.
JOANA: Vem pra cama.

BE: Ela era fraca.

CAROL: (Coming) ‘T6 quase.
DAVID: (Coming) ‘T6 quase, ah!
BE: (Coming) ‘Td quase.

Uma reflexio vilida nesse momento é a de se considerar a hipétese
de uma encenagcio de Amor e Restos Humanos que opte por nao quebrar,
através das variacdes ritmicas das cenas-solos, o ritmo acelerado do jogo
entre as cenas dialogadas durante todo o espeticulo.

Para se atingir tal meta, a encenagao serd organizada com uma
redugio considerivel das cenas-solos e aquelas que forem mantidas
terdo os atores localizados em espagos individualizados € um ritmo-
cénico também acelerado. A diregio trabalhard para a elabora¢do de
uma movimentacio 4gil, pontuada e freqliente dos atores em dois
planos ~ inferior e superior —de um mesmo cenirio, por exemplo. Todo
o ritmo do espeticulo serd construido e sustentado pela movimentagao
corporal dos atores tanto horizontalmente no espago cénico quanto
verticalmente atravessando os planos através de aberturas existentes na
plataforma horizontal do cenirio. O signo sonoro verbal — texto falado —
poderi contribuir sobremaneira na elaboragao da sugestiio de rapidez, pois
o ritmo da acdo verbal dos atores seria aquela em que ndo se inclui
reflexdes filoséficas ou segundas intengdes. Quando pausas forem
necessdrias na articulagiio ritmico-cénica, seja na agio fisica seja na agao
verbal, elas serdo estruturadas de modo a sustentar o pulso ritmico para
logo 2 frente este ser novamente liberado. Assim, as cenas se sucederdo
umas apds outras enquanto a fibula se desenrola do seu principio ao fim.
O objetivo estético e comunicativo da equipe, especulativamente falando,
poderia ser o de provocar sensagdes de efemeridade, velocidade, instabili-
dade da vida cotidiana atual e doses constantes de adrenalina e frenesi.

Porém, quando se reduz a ocorréncia das cenas-solos nesse texto
em anilise, a linearidade da fabula tende a se tornar proeminente € a
estéria contada adquire uma importancia talvez mais destacada do que
se pretendia ou deveria, apesar de toda a velocidade imputada na agao
verbal. Isso pode configurar-se desvantajoso no caso da est6ria que estd
sendo contada nio ser de interesse do espectador ou mesmo se essa ja
estiver scio-culturalmente defasada no dmbito do enredo. Caso, ainda,
essa fabula tenha uma resolugio muito definida e esta solugio nao
estiver em consonincia com valores afetivos e sécio-culturais atuais, a
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situagao comunicativa do espeticulo pode nio atingir os propésitos
estéticos e/ou informacionais planejados pela produgio da pec¢a. Tudo
isso porque foi dada a fibula uma dimensio primordialmente semantica
em detrimento de momentos reflexivos, poéticos e até oniricos das
cenas-solos, que poderiam alterar a discussdo temdtica da pega e,
consequentemente, a frui¢io do espectador, principalmente se alguns
signos, como: a iluminagio, a sonoplastia e o ritmo atoral, fossem
adequadamente articulados.

Em Pobre Super-Homem, a trama envolve cinco personagens.
David, um pintor gay, atingiu uma posi¢io estivel e respeitivel em sua
profissdo, mas encontra-se em caréncia emocional, sem inspiragio e
motivagdo para pintar. Shannon, um transexual e doente de Aids, ja
realizou grande parte do seu sonho de ser mulher, mas ainda nio o
concretizou completamente, falta-lhe a intervengio cirtrgica para a
mudanga de sexo. Shannon e David dividem um apartamento. Kryla,
uma competente jornalista e amiga de David, ja atingiu estabilidade e
satisfagio no ambito profissional, mas no Ambito afetivo é uma pessoa
totalmente carente e confusa. Mirio encontra-se, aparentemente, em
uma estabilidade afetiva, no seu casamento com Violeta, e em uma
atitude decisiva no ambito profissional, luta para que o restaurante que
administra seja bem sucedido. Entretanto, no seu primeiro mondlogo,
Mirio demonstra que ainda nio se sente completamente satisfeito.
Violeta ji realizou o seu objetivo de se casar e, no momento, preocupa-
se em construir uma vida conjugal financeiramente estivel. Aparente-
mente, ela ndo tem inquietagdes, mas, através de seu primeiro mond-
logo, deixa transparecer que ha um enigma em sua vida afetiva que ela
ndo consegue decifrar.

A estdria se desenvolve com essas personagens lutando pela
sobrevivéncia e por realizagdes pessoais. Elas recomegam a busca da
concretizagio de suas metas ainda nio atingidas. Suas tentativas nio se
processam de maneira programada. Elas se relacionam, desencadeiam
oportunidades de novos relacionamentos e de perspectivas delicadas,
tanto no ambito profissional quanto no da vida sentimental. O tempo
passa, elas desencadeiam seus relacionamentos pessoais e avangam em
suas metas profissionais. Vivem de acordo com os seus interesses, suas
necessidades e seus prazeres. Atingem tanto momentos de alegria como
de duvidas e de sofrimento. Debatem-se. Confrontam-se. Ganham,
perdem e caem, outra vez, em situa¢des de impasse e confrontos
emocionais e profissionais. Entretanto, procuram reagir. Partem para
novas tentativas em busca de novas perspectivas.
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A organizagio dramatuirgica dessa pega, além de conter as carac-
terfsticas ja analisadas em Amor e Restos Humanos, reflete, também, a
forma das hist6rias em quadrinbos. Sio cenas curtas que se sucedem
e, as vezes, desenvolvem-se simultaneamente 20 longo de toda a peca.
H3, freqiientemente, interferéncias de ‘baldes’, projetados, por exemplo,
em uma tela posicionada acima da altura média do palco. Esses ‘baloes’
tém diversas fungdes, como indicar localizagdes cenogréficas, passagem
de tempo, evocar um sentimento € expressar uma voz interior de uma
personagem. Segundo o autor, esses ‘baldes’, em conjunto com oS
outros signos, no percurso do espeticulo, t€m, também, a finalidade de
constituirem um fluxo ininterrupto de informagoes. Os ‘baldes’ devem
entrar e sair de cena de maneira a estabelecerem um didlogo com as
falas e as acdes das personagens, criando, assim, um ritmo préprio para
o espeticulo. Um exemplo da utilizag3o dos ‘balbes’ como voz interior
das personagens ¢é apresentado a seguir:

BALAO: PAPO COTIDIANO

Mirio e Violeta na cama. Mirio esti cortando as unhas do pé e Violeta esta

lendo uma revista.

VIOLETA: Esté dizendo aqui que a maioria dos homens costuma realizar fantasias
com outras pessoas para conservar sua vida sexual interessante.

MARIO:  E mesmo?
VIOLETA: E vocé? J4 imaginou em realizar alguma das suas fantasias com

alguém?
BALAO: SIM
MARIO: Nio.

BALAO: POR QUE?
MARIO:  E vocé?
BALAO: NAO
VIOLETA: Nio.

£ necessério que o ritmo entre os ‘baldes’ e as falas das perso-
nagens nessa cena estejam precisamente temporizados, do contririo
todo esse didlogo perderia seu efeito dramético na discussao sobre
mentiras e verdades nas relagdes humanas. Intimidades nio-reveliveis?
Talvez. Com que finalidade? Além disso, sem a adequada organizag¢io
ritmica, esse didlogo poderia soar extremamente falso em termos de
interpretacio atoral por uma questao de que o ator ou a atriz demons-
traria a preocupagiio com a proje¢ao do ‘baldo’ para entio interagir; ou
poderia perder totalmente o efeito dramdtico por uma questido de
esvaziamento de surpresas causado por lacunas de tempo que se
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criariam entre o ‘baldo’ e a fala do ator ou da atriz. A opg¢do pela
eliminag¢io dos ‘baldes’ nessa cena contribuiria para o enfraquecimento
da discussio de um dos temas fundamentais desse texto: a verdade
versus a mentira nas rela¢des sociais e pessoais.

O autor, motivado pela estdria e estrutura dramatirgica que criou,
entrelaga explicitamente a histéria do Super-Homem, o super-heréi das
histérias em quadrinhos, na histéria de vida dessas cinco personagens.
Permite, assim, um outro prisma de reflexio sobre questdes como a
dupla identidade e sua omissdo ou nio para amigos €/ou pessoas
amadas, a condigio de alienigena de uma pessoa que nio se enquadra
nos valores sécio-culturais estabelecidos, a impoténcia humana diante
da morte, a falta de poderes na solu¢io de momentos de vida irreme-
didveis ou fatais e no direcionamento, totalmente controlado por nossas
vontades, das situa¢des de vida afetiva e/ou profissional. O exemplo
abaixo ilustra uma discussio sobre questdes de relacionamento, consi-
deradas preconceituosas 2 luz dos valores sdcio-culturais vigentes.

BALAO: KAL-EL (nome kryptoniano do Super-Homem)

Mirio encosta contra o balcio do restaurante, lendo o jornal. Ele conversa com

Violeta na cozinha através do buraco dos pedidos.

VIOLETA: Ele é um alienigena.

MARIO: Nioé.

VIOLETA: Krypton. Ele é um tremendo de um alienigena. Nenhuma terriquea
vai casar com um alienigena.

Violeta entra, vindo da cozinha, carregando dois galdes de cinco litros de suco

de laranja. Mirio toma os galdes das mios dela e os coloca embaixo do balcio.

MARIO: O Homem-Aranha casou hi dois anos atris.

VIOLETA: O Homem-Aranha é terriqueo.

MARIO:  Terriqueos s6 podem casar com terriqueos?

VIOLETA: Como que ela vai saber se ele tem pinto?

MARIO:  Ele tem pinto.

VIOLETA: Talvez o seu sémen seja veneno para os humanos.

MARIO: O sémen do Super-Homem nio é veneno.

David entra.

DAVID: Oi.

A estrutura ritmica dessa cena deve ser a equivalente a uma
pulsagio ripida. Primeiro para que as personagens, cada uma com o seu
ponto de vista, demonstrem suas certezas sobre o que dizem, sem
titubearem a respeito do assunto que discutem. Em segundo lugar, para
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que a entrada de David, também regida pelo mesmo ritmo, seja surpre-
endente e completamente associada com a temitica da discussio entre
o casal. E possivel que se rompa esse vinculo, caso o ritmo se interrompa
ou altere significativamente no momento em que David entra.

Na primeira etapa do desenvolvimento do enredo de Pobre Super-
Homem, considerando a caracteristica fraseriana de que no inicio as
personagens geralmente se encontram €m instantes de instabilidade
afetiva e/ou profissional, os relacionamentos € OS percursos de vida de
cada uma dessas personagens avangam, aprofundam-se e atingem
dimensdes mais complexas em um ritmo fluido e frenético, sem que elas
se preocupem com conseqiiéncias boas ou mis que podem ser desen-
cadeadas. Alguns dos temas articulados s3o: aspectos da vida amorosa
de Shannon, a relagio festiva e fitil entre Kryla e Shannon, a intimidade
conjugal de Violeta e Mirio, o relacionamento progressivo entre David
e Mirio e o 4nimo contagiante que se apodera de David, levando-o a
produzir artisticamente. Na tentativa de acentuar ou de destacar essas
sensacdes de progressdo pulsante das relacdes, através da organizagao
ritmico-cénica, uma possibilidade € eleger como signo regente a Sono-
plastia. Selecionam-se, por exemplo, musicas estruturadas na pulsagdo
que favoregcam a criagdao de sensagoes fisicas, bem como musicas
centradas em motivos melédicos com letras que provoquem emogdes
e envolvimento temitico. Regidos por essa partitura sonora nio-verbal,
outros signos participam da organizagio ritmico-cénica. Os espagos
cenogrificos podem alternar-se com freqiiéncia e em periodos de tempo
bem curtos. A iluminagio, no intuito de colaborar nessa alternincia, pode
ser planejada para uma operagio brusca, precisa e constante, configu-
rando a demarcacio espacial. O figurino, de design leve e descontraido,
acompanha, também, no ritmo das cores. Cores vivas, mas ainda suaves.
Assim, esse arranjo ritmico, motivado pela estrutura dramatdrgica do
texto, contribuiria para sugerir sensagoes de fugacidade, agitagio €
vulnerabilidade da vida e das relagdes dessas personagens €m cena.

Comparando com a discussao sobre a reducio das cenas-solos
em Amor e Restos Humanos, a redugio dos ‘baldes’ em Pobre Super-
Homem poderia causar problemas muito semelhantes quanto 2 comuni-
cagiio estética e comunicativa do espeticulo. A aceleragio das sequiéncias
dos dislogos, devido 2 redugio dos ‘baldes, poderia nio s6 sugerir uma
atitude panfletaria, mas também criar sensagdes histridnicas e/ou
histéricas, através das interpretagdes dos atores ou mesmo pela insufi-
ciéncia de informagio, esvaziando ou estigmatizando ainda mais a
discussdo de um tema considerado tabu pelos valores sociais € culturais
vigentes.
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Observando esse percurso especulativo sobre o ritmo cénico,
pode-se inferir, primeiramente, a importancia expressiva do ritmo na
organizagio e na apresentagio de um espeticulo teatral. Em seguida,
torna-se inquestionidvel que textos dramatirgicos que se estruturam
também sob principios ritmicos, como esses de Brad Fraser, exercem uma
contribuigio decisiva no planejamento e na articulagio do espeticulo
cénico. Meyerhold comparava atuar e encenar com melodia e harmonia
respectivamente e afirmava que ambos, sem ritmo, ndo existem.
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