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sobre frontetras culturais, revelam errdncias do pensamento e da prdxis, mostram
caminhos pelos quais as linguas e a escrita da histéria das letras romadnicas
transitam e dialogam atualmente, assim como o fizeram no passado.

Fronteiras: toma-se, aqui, o conceito no seu sentido mais ambivalente.
Aquilo que separa também indica contigiiidade e, queiramos ou ndo, funda
espagos concomitantes, estabelece distingdes. Por um lado, define um “dentro”
e um “fora” de algo que pode ser extremamente visivel, sensivel e preciso como
uma divisa geogrdfica; por outro lado, pode ser um elemento apreenstvel somente
através de teorias ou, ainda, como resultado da aplicagdo de metodologias. Sua
fungdo € a de estabelecer limites, diferenciar e excluir, ao mesmo tempo em
que acolhe o diverso e até mesmo o antagénico. A fronteira, linha de demarcagio
de um territério, real ou simbélico, é também o lugar em que se desafia a
liberdade e se abre espago para a criatividade.

Os textos deste livro trabalham, portanto, com articuladores mdveis, com
o intuito de estabelecer contatos com a histdria, a polftica, a cultura, as artes,
a sociedade e os sujeitos. Os fenémenos fronteiricos sdo elementos criticos

ideais para interpelar esses dominios, pois atravessam campos e traduzem a
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capacidade de deslocamento com flexibilidade. As fronteiras deixam, ainda,
entrever outras relagdes inter e trans-fronteiricas, espagos possfveis, combinando
o local com o global, o préprio com o alheio.

Organizado por duas professoras do Departamento de Letras Romdnicas
da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, este livro
constitui uma encruzilhada de perspectivas criticas e tedricas, provenientes da
colaboragdo de pesquisadores desta Faculdade e do exterior.

Subdivisdes se impéem na organizacdo e apresentagdo dos ensaios, fron-
teiras permedveis que permitirdo o didlogo e o transito do sentido.

Na primeira parte, intitulada Textos em performance, sdo analisadas
expressdes culturais que atravessam o espetacular e o antropoldgico, o literdrio
e o teatral, o politico e o artistico, buscando construir, preservar e transmitir a
meméria, dos arquivos aos corpos, do pessoal efou comunitdrio ao piiblico, da
letra & cena. ’

Os textos reunidos na segunda parte, Género, etnia: saberes em transito,
tratam das questdes de género e de etnia em suas relagbes com a subjetividade
€ a memdria, confrontadas com o exilio ou com a errdncia territorial.

Em Escrituras lidicas: estratégias e anélises, terceira parte do livro,
reuniram-se os ensaios de abordagem semidtica e semiolingiiistica que, por um
lado, confrontam imagem e texto, artes visuais e literatura e, por outro lado,
estudam o discurso literdrio em sua relagdo com o leitor, interrogando as nogoes
de parédia, simulacro e ironia.

A quarta e tiltima parte, Linguas roménicas: histéria, documentagio
e retérica, trata da questdo das fronteiras lingilfsticas em sua rela¢do com a
Historia, apresenta e analisa linguas em transito espacial e temporal, e detém-
se num didlogo retérico medieval entre formas especificas de sua arte poética.

Agradecemos a gentileza de Ana Miranda e de César Oiticica, autorizando-
nos a reproduzir em nosso livro, respectivamente, seu desenho para a capa de
Amrik e a imagem do Catdlogo Hélio Oiticica.

Ao Departamento de Letras Romdnicas e ao Programa de Pés-Graduacdo
em Letras: Estudos Literdrios da Faculdade de Letras da UFMG nossos agrade-
cimentos por sua colaboragdo e apoio para a realizacdo desta publica¢do.

As organizadoras
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Textos em performance




Encenando a memoria social:
Yuyachkani

Diana Taylor

I

Em transe, uma camponesa dos Andes, Coya, vé duas for¢as em
colisao, a tudo destruindo. Quando Coya, traumatizada, descreve o
que vé, ela transmite sua angtistia 4 irmi, Huaco, e ao pai, Papai. Em
sua visio, uma tropa esmaga a populag¢do. A devasta¢io é completa.
Os caddveres “desapareceram” e, assim também, a vida: “nenhum
corpo restou sobre a terra, e vocés ja ndo estavam comigo”. Papai
lembra as mulheres que eles trés precisam procurar as sementes da
vida. A tarefa parece, simultaneamente, aterrorizante e absurda: “eu
ja testemunhei tanta morte”, declara Huaco, “e vocé me pede que vi
procurar as sementes da vida?”

Dancarinos mascarados, encenando tradi¢des performdticas
anteriores e posteriores as tradi¢des hispanicas, aparecem no palco e
tentam ferozmente influenciar os camponeses — como se fossem
deménios dangarinos e arcanjos malignos, transformados em
enlouquecidas e poderosas figuras, portando cornetas que simulam
rifles. Esses arcanjos lutam pela dominacio das almas dos camponeses
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através da Danga dos Diabos, que faz parte da Fiesta de la Candelaria

en Puno. Essas dangas, performadas anualmente por centenas de anos,
narram uma histéria tao antiga quanto a Conquista, e tdo recente
quanto a violéncia associada ao Sendero Luminoso. Os camponeses
morrem, mas nao antes de encontrarem as sementes da vida. Eles
espalham algumas sementes pela terra, e guardam o restante nas maos
do paciente Equeco, uma figura benfazeja do folclore andino, que
termina a peca como ele mesmo a havia comecado: “essas sementes
me foram dadas por uma mulher, que me contou uma histéria...".

A peca, Contraelviento, foi criada pelo principal grupo de teatro
coletivo peruano, o Yuyachkani, em 1989, no auge do mais recente
conflito civil do Peru, e reconta o testemunho de uma indigena
sobrevivente ao massacre de Soccos, em Ayacucho.

“Em quéchua as expressdes ‘eu estou pensando’, ‘eu estou
lembrando’, ‘eu sou o seu pensamento’ sio traduzidas por apenas
uma palavra: Yuyachkani”, como afirma o estudioso peruano Hugo

Salazar del Alcazar em um de seus ensaios sobre o grupo de teatro
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Yuyachkani (1989:23).! O termo “Yuyachkani” designa o conhecimento
e a meméria do corpo, e rompe os limites entre sujeitos pensantes e
sujeitos pensados. A construgio recfproca e miitua que liga o “eu”
a0 “tu” ndo traduz uma identidade politica compartilhada ou nego-
ciada — “eu” nao sou “vocé”, nem clamo ser ou agir por vocé. O
“eu” e o “tu” sdo um produto das experiéncias e memdrias de cada
um, dos traumas histéricos, dos espagos formados, das crises sécio-
politicas. Mas o que é esse conhecimento/meméria do corpo, e como
é transmitido? E como se diferencia do “arquivo”, geralmente pen-
sado como recursos materiais permanentes e tangiveis, sempre dispo-
niveis para revisao e reinterpretacio? Qual o interesse em se apontar
as diferengas entre esses sistemas de organiza¢io do pensamento,
especialmente quando refletimos sobre os traumas?

A nogio transitiva da meméria corporificada, encapsulada no
termo “Yuyachkani” — “ Eu estou me lembrando/Eu sou o seu pensa-
mento” — requer uma compreensio relacional e nao-individualista
da subjetividade. Coya, a sobrevivente indigena, reconta a visao de
um exterminio — que é e ndo é de si mesma. O “eu” que relembra é
simultaneamente ativo e passivo (sujeito pensado/sujeito pensante).
Por sua vez o grupo de teatro coletivo Yuyachkani vé-se a si mesmo
duplamente incluido — como produto e produtor — nos varios modos
de transmissido de um pais etnicamente misto e complexo. Nos ulti-
mos vinte e cinco anos, o grupo participou de, pelo menos, trés lutas
de sobrevivéncia intimamente relacionadas — a do Peru, dizimado
por séculos de conflitos civis; a das priticas performdticas diversas
que tém sido negligenciadas (e algumas vezes tornadas invisiveis)
pela cultura peruana, racialmente dividida, apesar de multi-étnica; e
ado préprio grupo, formado por nove artistas que, por décadas, tém
trabalhado juntos, enfrentando crises politicas, pessoais e econdmicas.
Ao adotar 0 nome quéchua, o grupo, predominantemente “branco”
e falante de espanhol, assinala seu compromisso cultural com as
populagdes indigenas e mesticas e com os complexos e transculturais
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(andino-espanhol) modos de saber, pensar e relembrar. O grupo
Yuyachkani tenta dar visibilidade & praxis e a epistemologia multi-
étnicas e multilingiifsticas de um pafs que coloca a nacionalidade
versus a diversidade, a escrita versus a oralidade, o arquivo versus o
repertério do conhecimento corporificado. No Peru, o urbano volta
suas costas ao rural, e as linguas (Espanhol, Quéchua, e Aimara) ser-
vem mais para diferenciar grupos e silenciar vozes do que para promo-
ver a comunicag¢io. Yuyachkani, ji em seu préprio nome, apresenta-
se como um produto da histéria de coexisténcia étnica. Sua autono-
meagio é uma declaragio performativa que anuncia sua crenga de
que a meméria social une e inclui as comunidades no modo transitivo
de formacio do sujeito.

H4 maneiras continuas de preservar e transmitir a memoria,
que vio dos “arquivos” aos ”corpos{, ou ao que chamo de “repertério”
do pensamento/meméria do corpo, com todos os tipos de modos,
mistos e medidticos, entre eles.

A meméria do “arquivo” mantém um nicleo material — registros,
documentos, residuos arqueolégicos, 0ssos — que resistem a mu-
danca. O arquivo preserva o que Freud denominou “trago permanente
da meméria”, o pedaco de papel inscrito para aqueles que desconfiam
de suas memérias e querem “suplementar e garantir seu trabalho
por meio de uma notagao escrita.”> O que se modifica com o tempo
é o seu valor, relevincia, sentido, como ¢ interpretado e mesmo
corporificado. Os ossos podem permanecer 0s mesmos enquanto
sua histéria talvez possa mudar —dependendo do paleontologista
ou antropologista forense que os examine. Hamlet pode ser
representado de multiplas maneiras, enquanto o texto dramitico,
imutdvel, assegura um significante estdvel. No entanto, assim como
constitui a materialidade do que permanece, o arquivo excede o
“vivo”.

O repertério, por outro lado, preserva a meméria do corpo — per-
formances, gestos, oratura, movimentos, danga, canto, e ainda, lem-
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brancgas traumadticas, repeti¢oes, e alucinagdes — ou seja, todos os
atos que normalmente sdo concebidos como conhecimento efémero,
nio-reproduzivel. Ao contrdrio do conhecimento e da meméria do
arquivo, no repertério a coisa nunca permanece a mesma. As dangas
mudam com o tempo, mesmo que geragdes de dangarinos (ou mesmo
os proprios dangarinos) jurem que elas permanecem as mesmas. Lem-
brancas traumdticas e viscerais podem substituir a ansiedade associada
ao evento em si, sem serem o préprio evento. Mas mesmo que a
corporificagio se modifique, o sentido pode permanecer 0 mesmo.
Dancas tradicionais, por exemplo, podem comunicar sentidos e rele-
vancias fixos, mesmo através de movimentos modificados. Entretanto,
h4 uma antiga tradi¢do que, nas Américas, nos remete a Conquista,
de se pensar o conhecimento corporificado como aquilo que desaparece
por ndo poder ser estocado ou recuperado pelo arquivo. Parte do
projeto colonizador consistiu em desacreditar os meios autéctones
de preservagio e de comunica¢io do conhecimento histérico. Como
resultado disso, a propria existéncia e presenca dessas populagdes
" foi colocada em questao. O Manuscrito Huarochiri, escrito em quéchua
em fins do século XVI, pelo Frei Francisco de Avila, dita o tom: “Se
os antepassados do povo chamado [ndios tivessem, anteriormente,
conhecido a escrita, a vida que entdo viveram nio teria desaparecido
de vista até agora.” (p.41) A prépria “vida que viveram” torna-se “ausén-
cia” quando apenas a escrita funciona como evidéncia arquivistica,
como prova de presenca. E certo que exemplos individuais de
performances desaparecem, e nio podem jamais ser “captados” ou
transmitidas pelo arquivo. O video de uma performance nio ¢é a
performance, apesar de freqiilentemente vir a substitui-la por uma
coisa em si mesma (filme, documentdrio). A meméria do corpo, por
ser “viva” e incapturével, excede o arquivo. Mas isso ndo significa
que a performance — como uma agao ritualizada, formalizada, ou
reiterativa — desaparega. Mdaltiplas formas de atos corporificados
estdo sempre presentes, apesar de estarem em estado de um constante
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refazer-se. Eles se reconstituem na transmissdo das memorias cole-
tivas, histérias, e valores de um grupo ou geragiao para os seguintes.
Atos corporificados e performados, apesar de pertencerem ao reper-
tério, em si mesmos gravam e transmitem conhecimentos, por meio
do movimento fisico.

Entre o arquivo e o repertério, e mesmo superando-os, 0s siste-
mas de conhecimento e de memdria constituem um vasto espectro
que pode combinar préticas “permanentes” e “efémeras” de vdrias e
diferentes maneiras. A midia ajuda a formar e a circular saberes e
memoérias que internalizamos como se fossem nossas. Iniimeras pré-
ticas nas mais letradas sociedades requerem tanto a dimensao arqui-
vistica quanto a performdtica — os casamentos demandam tanto a
afirmacio performativa do “eu aceito”, quanto o contrato assinado.
A legalidade de um tribunal repoﬁsa na combinagio do julgamento
ao vivo com os dados registrados. Reivindicages sao tao performativas
quanto legais. Basta-nos lembrar Colombo fincando a bandeira espa-
nhola no “Novo Mundo” ou Neil Armstrong plantando a bandeira
dos Estados Unidos na lua. Assim como as sociedades iletradas ou
semiletradas h4 muito jd validaram a legitimidade do ato performado
(os mexicanos casam-se literalmente ao enlacar as pontas dos robes
da noiva e do noivo), a forga emotiva do ato continua a ter poder
também nas sociedades letradas. Nos Estados Unidos, por exemplo,
casamentos entre pessoas do mesmo sexo apéiam-se no ato elocutério
afirmativo como forma de evocar o reconhecimento social de uma
unido real, que nao é legalmente reconhecida em “contrato”. Transmi-
timos acontecimentos, pensamentos, e lembrangas ndo apenas através
de nossos escritos literdrios e histérias documentadas, mas também
por meio de nossos atos e performances corporais. As técnicas de
preservacio, transmissio, e decodifica¢do desses materiais sdo certa-
mente diferentes, assim como diferem as possibilidades de acessé-las.

Ao focalizar as priticas performdticas e politicas do grupo
Yuyachkani, este texto desenlaga muitas questdes inter-relacionadas,
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centrais para os Estudos das Performances, Estudos Latino-Americanos
e para a Psicandlise: politicamente, o que estd em risco ao se pensar
o saber corporificado e a performance como aquilo que desaparece?
Serd que o trauma, cuja natureza “preclude o seu registro”, nio deixa
nenhum trago porque “um registro ainda estd por ser feito”?* Que
memorias “desaparecem” se apenas o conhecimento arquivistico é
valorizado e tem sua permanéncia garantida? Deverfamos, simples-
mente, expandir nossa nog¢io de arquivo para nela abrigar prdticas
gestuais, mnemadnicas e conhecimentos especializados transmitidos
ao “vivo”? Ou h4d alguma vantagem em pensarmos sobre um “reper-
tério” de conhecimentos performados através de danga, teatro, miisica,
testemunhos, priticas de curas, e muitas outras formas de agdes repeti-
veis, como algo que nio pode ser entendido em termos do arquivo,
como préticas que se fundamentam em saberes antigos, nido-exclu-
indo, no entanto, a emergéncia do novo? Talvez a inabilidade de se
analisar memérias corporificadas como distintas do conhecimento
arquivado (mas nio necessariamente a ele opostas) tenha resultado
no apagamento das mesmas.

Pensar as conexdes entre atrocidade, conhecimento corporificado,
e subjetividade prova-se urgente para muitas popula¢des da América
Latina que tém vivenciado séculos de trauma social. A abordagem
universalista da meméria e do trauma que privilegia “o sujeito”, falha
em fazer justica 2 natureza acumulativa e coletiva do trauma sofrido
por comunidades letradas e iletradas, comunicada por meio de
performances corporais. Nos ultimos 500 anos, tanto a escrita quanto
a performance do corpo tém estado juntas para assentar as memdrias
histéricas que constituem as comunidades. Escribas locais, nos Andes,
tém mantido registros escritos em quéchua e em espanhol desde o
século XVI. Mesmo assim, informagdes histéricas e genealdgicas tém
sido, e continuam a ser, performadas e transmitidas através dos “cami-
nhos da meméria” que, conforme o antrop6logo Thomas Abercrombie,
acessam narrativas ancestrais, boatos e testemunhos (ABERCROMBRIE,
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1998:6). E, desde que a percentagem de pessoas letradas nos Andes
tem de fato decrescido desde o século XVI, a necessidade de se reconhecer
a transmissdo cultural através da meméria corporificada torna-se muito
mais urgente. O arquivo e o repertério tém sido sempre fontes impor-
tantes de informag¢do, ambos excedendo as suas limitagdes, mesmo
nas mais letradas sociedades. Sua rela¢io ndo é, por certo, de um
binarismo direto — com o escrito e o arquivistico constituindo o poder
hegemonico e o repertério produzindo o desafio anti-hegeménico.
Os modos de preservagio e transmissio do conhecimento sio muitos
e mistos, e as performances corporificadas tém, freqiientemente, tam-
bém ajudado a manter a ordem social repressora. Basta-nos observar
o amplo leque de préticas politicas nas Américas exercitadas no.corpo
humano, desde os sacrificios humanos anteriores 4 Conquista, as
fogueiras da Inquisi¢do, a punigéo dos escravos com ferro quente,
aos atos de torturas e “desaparecimentos” contemporineos, promovidos
pelo Estado.

Ainda que a relacio entre o “arquivo” e o “repertério” nio seja
por defini¢ao antagonistica ou de oposi¢io, o documento escrito
tem reiteradamente anunciado o desaparecimento das priticas
performidticas contidas na transmissio mnemonica. A escrita tem
servido como uma estratégia de repidio e de clausura das priticas
corporificadas que proclama descrever. Frei Avila ndo esteve s6 ao
prematuramente proclamar o fim de prdticas e de povos, que ele
nio podia nem entender ou controlar. No entanto, ndo havia divida
na mente de nenhum dos primeiros evangelizadores catequistas de
que as priticas de performance transmitiam, com eficicia, memérias
coletivas, valores, e sistemas de crengas. O opus Florentine Codex,
escrito no século XVI pelo Frei Bernardino de Sahagiin, comprova
que ele sentia a necessidade de escrever todas as préticas indigenas,
de modo a poder melhor erradicd-las: “é necessdrio saber como
eles as praticavam na época de sua idolatria, pois, devido ao [nosso]
desconhecimento delas, eles praticam muitas das coisas idolatricas
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em nossa presenca sem que as possamos compreender.” (SAHAGUN,
1982:45) Uma abordagem etnogrifica do assunto em questio ofe-
recia uma estratégia de controle das préticas consideradas perigosas.
E permitiu sua preserva¢io e desaparecimento simultineos — os
relatos preservaram os hdbitos “diabélicos” como estranhos e
inassimildveis, mesmo quando expressavam uma profunda aversio
pelas a¢oes condenadas ao desaparecimento.* A “preservag¢io” funcio-
nou como um apelo ao seu apagamento. A atitude estudiosa/critica
permitia o distanciamento do objeto de estudo, para o seu reptidio.
Entretanto, mesmo depois de cinqiienta anos de compilagdo de um
massivo conjunto de elementos sobre as priticas mexicanas, Sahagtin
suspeitava que elas nio haviam desaparecido completamente. O
Diabo, concluiu ele, odeia a transparéncia, e se aproveita das cangdes,
dangas e outras priticas dos povos indigenas como “esconderijos
para praticar os seus atos (...). Esses cantos contém tanta asticia
que eles dizem qualquer coisa e proclamam o que ele manda. Mas
apenas aqueles a que ele se dirige as entendem”(p.58). A demanda
de acesso do colonizador confronta-se com a diabélica opacidade
da performance. “E [essas cancdes] sdo cantadas para ele sem que
se saiba sobre 0 que sdo, a ndo ser pelos que sio nativos e versados
nessa linguagem (...) sem serem compreendidas por outros”(p.58).
Esta afirmagio sugere que as performances compartilhadas e as pra-
ticas lingilisticas nio apenas transmitiam a meméria cultural — elas
constitufam a comunidade mesma. Os frades temiam que a con-
quista espiritual dos indigenas se tornasse, quando muito, uma ten-
tativa. O Diabo espera para “retornar ao dominio que ja possuira
(...). E entdo é bom que tenhamos armas nas mios para confronté-
lo. E para tal fim nos servird nao apenas o que estd escrito no Livro
terceiro, mas também o que estd escrito no primeiro, segundo, quarto
e quinto Livros” (p.59).

Claramente os padres Avila, Sahagun e outros eram ambiguos
no que se refere a preservacio de informagdes, através da escrita,
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sobre certos comportamentos ritualizados. Quiseram tornar dispo-
niveis as informacdes sobre essas priticas para poder elimind-las,
isto é, dar um fim a idolatria. Ao mesmo tempo, queriam “preservar”
a informacio sobre priticas performdticas que estariam perdidas sem
a escrita — uma prévia da etnografia do “selvagem”. Esses primeiros
escritos coloniais sio todos sobre apagamentos, quer por afirmar
que essas praticas estavam em vias de extingao, quer por tentar produzir
o desaparecimento que invocavam. Ironicamente, eles revelam uma
profunda admiragio pelos povos e culturas que eram alvo de destruicdo,
sobre as quais Sahagin refere-se mais de uma vez como sendo “o
grau de perfei¢do deste povo mexicano” (p.47). Esses escritos tornaram-
se fontes valiosas, como arquivos documentais de prdticas ja extintas.
Durante a vida de Sahagiin, o Oficio da Santa Inquisicdo chegou a
decretar que os livros eram, na védade, perigosos. Em vez de servirem
como “armas” contra a idolatria, como Sahagiin proclamara, eles de
fato estavam preservando o que tentavam erradicar. A proibicio foi
completa:

com muito cuidado e diligéncia tomem medidas para recolher
esses livros, sem que restem originais ou cépias dos mesmos
(...) vocés serdo aconselhados a nio permitirem que ninguém, por
nenhuma razio, escreva, em qualquer lingua, sobre as supersti-
coes e modos de vida desses indios. (SAHAGUN, 1982:36-37)

Apesar de todas as ambigiiidades e proibi¢oes, esses escritores
do século XVI observavam, invejosos, a recorréncia da mesma coisa:
essas praticas ndo estavam desaparecendo. E continuavam a comunicar
sentidos que os nervosos observadores nio podiam entender.

De novo, quero sublinhar que esse reptidio a préticas sob exame
nio pode ser limitado 3 documentacio arquivistica. Como Barbara
Kirshenblatt-Gimblett deixa claro no livro Destination Culture, expo-
sicbes, modelos de cidades, e outras formas de mostragem “viva”
freqiientemente fazem o mesmo (KIRSHENBLATT-GIMBLETT, 1998:162).
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Nio precisamos polarizar a relagdo entre essas diferentes formas de
conhecimento para sabermos que elas, com freqiiéncia, t¢m demons-
trado serem antagonistas na luta pela sobrevivéncia ou supremacia
culturais,

A equagio, o escrito = meméria/conhecimento, central na epis-
temologia ocidental, continua a causar o desaparecimento do saber
corporificado que tdo freqilentemente anuncia. O texto de Freud,
“Notas sobre o Bloco Mdgico”, desvia-se do corpo humano situado
historicamente em suas teoriza¢des sobre a meméria. Ao utilizar a
admitida analogia imperfeita do “bloco mégico”, Freud tenta aproxi-
mar “a capacidade de recep¢io ilimitada e a retencdo de tracos
permanentes”, que ele considera propriedades fundamentais do “apa-
rato mental de percep¢io.”(p.229). Um computador moderno,
naturalmente, presta-se a uma melhor analogia, ainda que nio possa
gerar memaorias e que seu corpo exterior — uma concha transparente
nos novos modelos macintosh — sirva apenas para proteger e acentuar
seu aparato interno maravilhoso. Nem o bloco mdgico nem o compu-
tador admitem um corpo. Assim também a analogia freudiana limita-
se a0 mecanismo externo da escrita e ao puramente desencorpado
aparelho psiquico que “tem uma capacidade de recep¢io ilimitada
para novas percep¢des e, no entanto, guarda de modo permanente
— ainda que nio inalterdvel — os seus tragos”(p.228). A psique s6
pode ser imaginada como uma superficie escrita, o trago permanente
apenas como um ato de escrita. Escrever, em vez de reforgar a memdria,
ou prover uma analogia, torna-se a memdria mesma. “Eu tenho ape-
nas que ter em mente o lugar onde esta ‘'meméria’ foi depositada
para poder reproduzi-la quando quiser, com a certeza de que ela terd
permanecido inalterada” (p.227). Derrida, em “Freud e a Cena da
Escritura”, refere-se 3 “metifora da escrita que persegue o discurso
europeu”, sem no entanto desenvolver a idéia de um repertdrio de
conhecimento corporificado (DERRIDA, 1978). Mesmo quando aponta
dreas para posterior reflexao, Derrida demanda uma “histéria da escrita”
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(p.214) sem observar o que nessa histéria poderd desaparecer ao
simplesmente vir & luz. Quando ele afirma que “a escrita é impensével
sem a repressdo”, a repressio que me vem i mente é aquela histéria
do repidio colonial através da documentagdo que data do Frei Avila.
Para Derrida, essas repressoes sio “apagamentos, vazios, e disfarces”
da e na escrita mesma — de fato um ato de escrita que encena sua
propria histdria de apagamento e clausura.

O trabalho do grupo Yuyachkani tem evocado o arquivo e o
repertério do Peru ndo apenas para dirigir-se as muitas populagées
do pafs, mas para elucidar a sua miltipla histéria constitutiva. Alguns
dangam, cantam, falam, ou representam a memoria histérica, enquanto
outros acessam outras versdes através de textos literarios e histéricos,
mapas, registros, estatfsticas e outros tipos de documentos arquivis-
ticos. Ainda assim, as contradic%es afluem. Como pode um grupo,
formado predominantemente (mas nio exclusivamente) por pessoas
de teatro, que sdo urbanos, brancos/mesticos, de classe média e falantes
de espanhol, pensar/dancar/lembrar as complexidades e divisdes raciais,
étnicas e culturais do pais, sem minimizar os cismas ou mal representar
aqueles que eles ndo sio? Quem exatamente estd pensando o pensa-
mento de quem? Pensar e lembrar, como o termo “Yuyachkani” deixa
claro, sdo insepardveis do “eu” e do “tu” que os pensam. Sendo um grupo
predominantemente formado por limefios, como pode Yuyachkani
acessar a memoria das comunidades andinas? Pode ele celebrar suas
festas ou performar seus rituais? Pode o Yuyachkani contar a estéria
acumulativa do trauma social deles? Como evitar as acusagoes de
personificagdo e apropriagio culturais?

Uma resposta ébvia ao perigo de transgressio cultural que ameaca
os praticantes de teatro repousa em simplesmente virarem as costas
para as populagoes indigenas rurais e tacitamente aceitarem que a
“performance” é uma prética européia desenvolvida por e para os
espectadores urbanos brancos das Américas. As praticas indigenas e
mestigas, poder-se-ia argumentar, pertencem a um circuito préprio e
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paralelo de transmissao cultural (e econdmica) — festas, rituais, festivi-
dades orais, miticas e baseadas em calenddrios. Os praticantes de
“teatro”, entdo, podem decidir por se fixarem nos repertérios e arquivos
europeus. H4 vérios tipos de encena¢io, iluminagio, e tradi¢des de
atuacio, métodos e teorias profissionais de treinamento para sua esco-
lha. Ao fixar-se nessa via, os praticantes podem até distanciar-se da
populagio, ou apontar seu préprio receio de se apropriar de linguagens
artisticas que ndo sdo suas. Por que nio montar Brecht, ainda hoje o
teatrélogo mais celebrado na América Latina, e — ironicamente — o
maior apropriador mundial? Apés quinhentos anos de colonialismo,
muitos latino-americanos, especialmente os de classe média, de edu-
cacdo e tradigdo urbanas, estio mais familiarizados com os elementos
culturais do “Primeiro-Mundo”, disponiveis através da midia e do
circuito cultural, do que com as performances de seus préprios paises.
Alguns atos de “apropria¢io” sio mais seguros e potencialmente me-
nos ofensivos que outros. Afinidades raciais e de classe freqiiente-
mente superam os lagos que nascem da interconexio geogrifica e
nacional.

Se, por outro lado, constata-se que as populacdes indigenas
e mestigas rurais também tém profundas tradigdes de performance
que fazem parte dos ricos repertérios dos paises da América Latina,
como, entdo, os artistas oriundos de varios contextos étnicos abordam
suas tradigGes transculturais e multi-étnicas? Podem eles usufruir
desses diversos contextos culturais com a mesma facilidade com
que os artistas europeus contemporianeos usufruem de seu passado
recente ou distante? Estaria esse ou qualquer outro “empréstimo”
desvinculado da bagagem de “valores” politicos, histéricos e estéticos
ligados ao “estilo”? As performances criollas ou mestigas que incluem
elementos indigenas em seu trabalho arriscam-se a torné-los exéticos
e folcl6ricos? Em festivais, representagées e espetdculos nacionais,
a encenacio de fndios sempre revela algum tipo de no¢iao roméintica
da autenticidade.® Nio é dificil perceber os perigos de se separarem
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as préticas performdticas dos povos que as performam e da moldura
ideolégica das quais emergem. Como pode um grupo de teatro como
o Yuyachkani sonhar em evitar todas as armadilhas da representacio?

Pensar como a performance participa de e através dessas redes
de meméria social pode nos ajudar a considerar a participacio cultural
mais amplamente. Assim como os peruanos criollos, de classe média,
partilham intimeras tradi¢des culturais com os europeus, eles também
claramente participam da cacofonia social, racial, lingiifstica e politica
do Peru. Essas mesmas categorias — criollo e indio — sdo um produto
desse conflito, e nio sua razio de ser. Os fndios foram inventados, e
ndo descobertos. Os povos chamados indios sio um produto de
nomeagao. Foi através dessa invocagio performativa dos colonizadores
que os indios adentraram o cgndrio mundial. Suas vidas, “perdidas
de vista”®, subitamente tornaram-se visiveis como uma outra coisa. A
performance constitui-se, paradoxalmente, tanto pelo desaparecimento
como pelo re-aparecimento. Novamente, seria simplério pensar a
“performance” como sendo de alguma forma corporificada e liberadora
em oposi¢do a um arquivo nao-performdtico e hegemoénico. O arquivo,
assim como o repertdrio, estd repleto de performances verbais — algumas
que desaparecem, outras que evocam, outras que inventam seu préprio
objeto de inquiri¢do. A nomeag¢io dos “povos chamados indios”
duplamente constituiu e fez desaparecer um povo. Ao proclamar que
dava vida a uma popula¢io que “desaparecia”, a nomeagio era uma
tentativa de aniquilagdo — encenando verbalmente a uniformizagao
e a ndo-diferenciagio a que o conquistador militarmente aspirava.
Os Incas, os Mexicanos, os Maias e inumerdveis outros grupos subita-
mente tornaram-se “indios”. A etiqueta “Indio” erroneamente também
conota uma homogeneidade que encobre a realidade da extensa mis-
tura racial e cultural anterior e posterior & Conquista. O manuscrito
invoca o passado dos “povos chamados indios”, firme em sua crenca
de que a meméria social é preservada através da escrita e da histéria
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e ndo pela oralidade e pelo corpo. Cabia ao europeu contar a histéria
dos conquistados, para preservi-la e encaixd-la na sua narrativa biblica
da Histéria universal. Vieram esses “nativos” da India? Seriam eles a
tribo perdida de Israel? Ou quem sabe imigrantes mouros? O mesmo
“cendrio da descoberta” criou os conquistadores “brancos” — eles
proprios um agrupamento misto que veio para as Américas apenas
para encontrar os fantasmas de seus inimigos — Judeus e Mouros —
que aqui estavam para ameacd-los. A conquista na América hispanica
continuou a reconquista de judeus e mouros em efeito na Europa —
um ressurgimento performatico face  real diversidade étnica e racial.
Judeus convertidos (cristios-novos), africanos livres e escravos dila-
taram as fileiras dos recém-chegados as costas americanas. Os coloni-
zadores criollos demonstraram ser, na verdade, um grupo também
misto. Essas posi¢des antagonicas tém sido polarizadas e cimentadas
no imagindrio social como “fato” biolégico. Esse modo de pensar a
linhagem e a tradi¢iio certamente manteria os varios circuitos da memé-
ria e da transmissdo separados uns dos outros. Mas hda um outro
imagindrio af competindo — o da Nag¢io-Estado, concebido na América
Latina durante o século XIX. A identidade nacional, teoricamente,
supera as diferencas regionais ou étnicas. Este modelo assume que
os peruanos, por exemplo, sio um produto e participam de processos
histéricos e culturais mutuamente constituintes, assim como aqueles
outros que acabei de sublinhar. Entretanto, o imagindrio social é
formado ndo apenas por aquilo que escolhe lembrar, mas também
pelo que escolhe esquecer, como Renan j& observara hd mais de cem
anos. (RENAN, 1990:11) “O Peru é um pais desmemoriado,” afirma
Teresa Ralli, uma atriz do Yuyachkani, e este “des” captura a recusa
violenta no coragdao de um pafs que ndo reconhece ou compreende
as realidades de suas partes.® Os peruanos se constituem pelo
esquecimento, ndo apenas pela lembranga. Assim a questdo nio é se
participam dessa realidade, mas de como participam.
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I

O grupo Yuyachkani é produto de uma meméria e de um pensa-
mento nacionais, étnicos, lingiiisticos e culturais complexos. Os atores
Teresa Ralli, Rebeca Ralli, Ana Correa, Débora Correa, Augusto Casafranca,
julian Vargas, Amiel Cayo, o diretor Miguel Rubio e o diretor técnico
Fidel Melquiades (muitos dos quais pertencem ao grupo desde a sua
fundagdo em 1971) tém trabalhado juntos por quase trinta anos, uma
grande facanha, em face das graves crises econémicas e politicas que
enfrentaram. Apenas dois outros grupos latinos — La Candelaria e
T.E.C., ambos da Colédmbia — ostentam realiza¢es similares. O
Yuyachkani torna visivel uma série de confrontos pela sobrevivéncia,
culminando nas recentes atrocidades associadas ao Sendero Luminoso,
que causaram a morte de aproximadamente 30.000 pessoas e deixa-
ram desabrigadas outras 80.000”Ao ousar, entretanto, o Yuyachkani
tem insistentemente relembrado o Peru como um complexo e diverso
pafs, racial, étnica e culturalmente.

Lima, branca e ocidentalizada, construida com suas costas para
as montanhas dos Andes oferece ao Yuyachkani um dos espagos de
encenacgdo dessa relembranga para as platéias urbanas. Eles perfor-
mam por toda a cidade, encenando “atos ptiblicos” em ruas, escolas,
nas escadarias da Catedral Nacional, em orfanatos, cemitérios, prisdes
e prédios publicos. Esta encenag¢io por toda a cidade segue a tradigio
praticada nos festivais e festas indigenas — todos participam do cortejo
e das festividades, seguindo os atores de um lugar a outro, conver-
sando, discutindo, celebrando e sendo parte do evento comunitdrio.
Através da performance fisica mesma, o Yuyachkani convida os limefios
a seguirem os passos de seus compatriotas rurais, reconhecendo-se
como parte de uma comunidade nacional mais ampla.

O Yuyachkani também encena performances de rua através de
todo o pais. Suas pasacalles (que literalmente significa “pelas ruas”)
seguem os costumes dos cortejos teatrais de rua dos indigenas e mesti-
¢os. Personagens familiares da cultura popular tradicional — maisicos,
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figuras mascaradas, usando pernas-de-pau, personagens das comparsas
(misicos e dangarinos), que fazem as grandes festas, tais como a
Candelaria e a Virgen del Carmen, desfilam pelas cidades, convidando
as pessoas a participarem. As pasacalles simultaneamente confirmam
a forca e o dinamismo dessas priticas performiticas, e abrem espaco
para o didlogo intercultural. Apoiando-se em modelos ocidentais (teatro
politico de Brecht ) e o “Teatro do Oprimido” de Boal, assim como
nas lendas, mdsica, cantos, dangas, e festas populares quéchuas e
aimaras, o trabalho do Yuyachkani demanda que seus espectadores
levem a sério a coexisténcia de diversos grupos e tradi¢des étnicas,
lingiifsticas e culturais. Essas performances ampliam a experiéncia
dos que concordam em fisicamente seguir os atores por todos os dife-
rentes espacos. Essas rotas tornam-se os novos “circuitos da meméria”
que permitem aos participantes reconhecer e testemunhar a histéria
peruana de exterminio e resisténcia, alienag¢do e tenacidade, trai¢io
e lembranca.

Quando o Yuyachkani comecou seu trabalho no inicio da década
de 70, os membros do grupo viam-se como praticantes de um teatro
popular politicamente “engajado”. O teatro popular do final dos anos
60 e inicio dos anos 70, com os seus emblemas pelo povo e para o
povo, desafiava os sistemas que colocavam o “Teatro”, com a maitiscula
“T”, e a “Cultura”, com a maitiscula “C”, nos domfnios do sublime e
do estético, para além do alcance das classes operdrias e das comuni-
dades raciais marginalizadas. Contudo, algumas vezes o teatro popular
apresentava uma visdo hiper-simplificada e programitica de conflitos
e resoluges. Na América Latina, o teatro popular emergiu nos rastros
da Revolugio Cubana, animado pelas solu¢bes marxistas para as lutas
de trabalho e de classe. Estudantes universitdrios e intelectuais
progressistas, e as vezes militantes, ensinavam aos menos favorecidos
como melhorar sua situagio econémica ou alcan¢ar uma vida mais
produtiva. Porque o marxismo privilegiava as lutas de classe, anti-
capitalistas e antiimperialistas, em prejuizo dos conflitos raciais, étni-
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cos e de género, sua implementagio pelos grupos de teatro popular
da América Latina corria o risco de reduzir as profundas e enraizadas
diferencas culturais a diferengas de classe. No Peru, assim como em
outros paises com grandes comunidades indigenas e mestigas, o “prole-
tariado” de fato consistia de grupos indigenas e mesti¢os que viviam
as margens da sociedade capitalista por virias razdes, incluindo-se
as diferencas lingiifsticas, epistémicas e religiosas nido redutiveis ao
desfavorecimento econdmico (apesar de a ele também ligadas). Uma
chamada 2 solidariedade, organizada em torno do anticapitalismo,
permitia uma exaltada e impensavel ultrapassagem dos contextos cultu-
rais, étnicos e lingiiisticos. Além disso, o “popular”, como entendido
por alguns ativistas, enredou-se nas fantasias de um simples e puro
mundo que existiria em algum lugar para além das a¢des e dominios
do capitalismo e do imperialismo'.,

Esses problemas contaminaram as empreitadas iniciais do
Yuyachkani. Os grupos marginalizados a que eles se referiam no seu
préprio pafs tinham suas linguagens préprias, cultura expressiva e
c6digos de performance, sobre os quais o grupo nada sabia. Miguel
Rubio lembra-se que a primeira pega, Pufio de Cobre (1971), foi encenada
para mineradores durante uma greve particularmente violenta. Os
atores, vestidos de jeans e camisetas, representavam uma variedade
de papéis e de personagens. Ap6s a performance, um minerador comen-
tou: “Companheiros, esta é uma boa pega. Pena que vocés se esqueceram
dos nossos costumes.”” “Muito depois”, continua Rubio, “entendemos
0 que 0s mineiros queriam dizer. Nés tinhamos nos esquecido de
alguma coisa muito mais importante do que os seus hébitos. O que
eles queriam nos dizer era que nés tinhamos nos esquecido do piblico
ao qual nos dirigfamos. N6s ndo estdvamos considerando suas tradi¢oes
artisticas. Mas ndo apenas isto, n6s no as conhecfamos!” Conscientes
de que nio conheciam o Peru, ou suas complexas tradi¢des, eles se
propuseram a relembrar esta entidade desmembrada que eles tinham
acreditado conhecer. Seu teatro deixou de ser “sobre eles”, mas, sim,
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sobre a visio de uma mais complexa heterogeneidade. Eles incluiram,
no grupo, membros de comunidades rurais; os atores aprenderam a
lingua quéchua; exercitaram-se em praticas performidticas indigenas
e mesticas que inclufam cantos, instrumentos, dancas, movimentos
e muitas outras formas de expressdes populares. Expandiram a sua
nocdo de teatro para incluir a festa popular que enfatizava a participacio
da audiéncia, tornando opaca a distin¢io entre ator e espectador.
Para o Yuyachkani, assim como para outros grupos de teatro popular,
a performance oferecia uma arena para a aprendizagem — pois ali o
Yuyachkani aprendia “nossos primeiros passos da danca huaylars, pasa-
calle e huayno [;] entre cervejas e comida quente, comecamos a sentir
e talvez entender a complexidade do espirito dos Andes”(COTTO,
1995:116).

Desde esse inicio, o Yuyachkani tem continuado a se exercitar
em vidrias tradi¢des lingiiisticas e performdticas para oferecer uma
visdo profunda do que significa “ser” peruano, de modo a refletir a
complexidade temporal, geogrifica, histérica e étnica dessa articulagio.
Héd muitos modos contidos no verbo “ser”, e muitas maneiras de
situar o “pré” e o “p6s” (seja em termos da “Conquista” ou do “moderno”),
dependendo de quem fala. Para o Yuyachkani, a performance inclui
camadas da contemporaneidade, e a justaposicio de diversas tradicdes,
imagens, linguagens, e histérias encontradas no pafs. Postadas entre
um passado violento que ainda ndo acabou e um futuro que parece
ser desesperancadamente pré-inscrito, suas performances reapresen-
tam imagens e cendrios que existem e circulam numa variedade de
sistemas e formas — midia, repertérios teatrais ocidentais, estérias
infantis, cinema mudo, mitos indigenas, performances de dancas e
cangdes.

Duas das pecas mais conhecidas do Yuyachkani, Contraelviento
(1989) e Adids Ayacucho (1990), combinam momentos do passado
remoto e recente do Peru para refletir sobre a transmissio da experiéncia
social traumidtica. Desenvolvidos e encenados durante o conflito entre
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os militares e o Sendero Luminoso, esses trabalhos especificamente
se engajam nas questdes que coloquei anteriormente — como o reper-
tério preserva e transmite a memdria social? Quais memérias/trau-
mas desaparecem, se privilegiamos o arquivo sobre o repertério da
experiénciafsaber corporificados? Contraelviento, uma das maiores e
mais espetaculares pecas do Yuyachkani, reencena o testemunho de
uma indigena sobrevivente a um massacre, durante o qual os campo-
neses foram for¢ados a se atirarem de um despenhadeiro. A performance
encena uma outra repeti¢io traumitica. Coya, em transe, revisita a
cena da devastagdo. Seu corpo estremece quando ela revivencia a
imagem intrusa. Uma comunidade inteira foi dizimada pelas forcas
armadas. Serd esta visio uma reapari¢ao involuntaria de um aconteci-
mento traumdtico fixamente situado no passado? Serd ela um teste-
munho de um episédio de atrdtidade no aqui e no agora? Serd ela o
aqui, o agora, e o sempre de uma histéria violenta de exploragdo e
exterminio dos povos indigenas? Ser4 a visio de um futuro catastré-
fico? O corpo responde e comunica uma ocorréncia violenta que pode
ser dificil localizar temporal ou espacialmente. A irma e o pai de
Coya ouvem o seu testemunho. Eles todos compreendem que uma
tormenta terrivel aproxima-se para destrui-los. Huaco, lutando contra
a violéncia que vé aproximar-se, une-se as guerrilhas, usando o fogo
contra o fogo. Papai mantém-se firme no seu propésito de encontrar
as sementes da vida, através da prdtica de costumes evocativos antigos.
Coya dirige-se aos tribunais, esperando encontrar repara¢ao no sistema
judicidrio. Os juizes, figuras farsercas, envelhecidas e encurvadas, que
usam chapéus muito grandes, performam, no estilo vaudeville, a versio
de uma danca coémica anterior 3 Conquista, a danga dos velhinhos, e
falam um inglés truncado — fingindo ndo entender a jovem. A lingua-
gem de Coya, representada como musica de flauta, precisa ser tradu-
zida por uma famosa figura peruana, o traidor Felipillo, tradutor
dos conquistadores. “Esta mulher diz que ela vem de muito longe
para contar-nos que seus antepassados disseram a ela que o Caporal
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os estd matando... Ela também diz que a vida de todos corre grande
perigo e que as sementes da vida estio sendo destruidas.” Os juizes
a despedem com uma boa desculpa: — “Se esta mulher nio pode
falar, é porque deve esconder alguma coisa”. Esta cena elucida muitos
pontos da minha argumentagao: os tribunais, um “arquivo”, sistema
de produgio de documentos, que na América Latina serve aos interesses
dos poderosos, nao podem abragar ou “entender” as demandas dos
pobres (documentos oficiais, registros e figuras que relatam as praticas
de genocidio quase nunca conseguem adentrar os arquivos nacionais).
Os circuitos de memoéria e de transmissdo institucionalizados mantém
os setores europeizados da populagio separados das populac¢ées rurais
mesticas. Registros dos traumas devem assim também ser expressos
numa lingua estrangeira.

Contraelviento foi encenada no auge do conflito militar do Peru.
“Desapari¢des e assassinatos em massa tinham se tornado praticas
comuns na América Latina nos anos 70 e 80. O Yuyachkani pergun-
tava-se: pode o teatro competir com ou elucidar a teatralidade da
violéncia politica? Miguel Rubio resume o desafio: ‘Nada que se crie
no palco pode ser comparado ao que estd acontecendo neste pais’.”
(COTTO-ESCALERA, 1995:156) E ainda mais, a grande espetaculari-
dade do terrorismo politico, como ji observei em outro texto, forca
as testemunhas em potencial a se afastarem (TAYLOR, 1997). Ela
cega os proprios espectadores que o teatro chama para “ver”. Qual o
papel dos artistas quando, como questiona Adorno, o genocidio é
parte de nossa heranga cultural? (ADORNO, 1977:189)

Da forma mais lirica, Contraelviento é feliz ao sinalizar as questdes
mais urgentes. Como podem as comunidades indigenas e mestigas
apontar as prdticas e politicas genocidas que freqilentemente nio
sdo conhecidas pela comunidade nacional e internacional? Como
pode a atrocidade ser “pensada” e “lembrada” quando nio h4 teste-
munhas externas, ou nenhum registro no arquivo? Qual é a relagio
entre a representac¢io teatral do trauma e a “repeti¢io” traumaitica?
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Que memodrias desaparecem quando estudiosos e ativistas falham
em reconhecer os tracos deixados pelo conhecimento corporificado?
Adids Ayacucho leva ainda mais longe a questdo do testemunho:
a vitima da tortura e do “desaparecimento” é for¢ada a agir como
testemunha solitaria de sua propria vitimiza¢io. Quando a pega se
inicia, os membros da audiéncia véem uma rampa na qual estdo um
conjunto de roupas e velas dispostos num ritual funerdrio. S6 depois
de os olhos se acostumarem com a fraca luz, a audiéncia consegue
discernir o movimento no interior de um grande saco negro de lixo
por detrds das outras pegas. Pouco a pouco, uma figura sem nome e
quase sem voz se reconstitui e sai de dentro do saco. A medida que
ele conta a sua estéria, sua voz torna-se mais forte. Ele fora torturado.
Seu corpo atormentado foi cortado em pedagos e descartado, em
um saco de lixo, A beira de uma estrada. Nesse episédio criminoso,
sem uma testemunha exterior, e sem sobreviventes, ninguém, a nao
ser ele mesmo, pode clamar que a justica seja feita. Nenhum docu-
mento, fotos, ou tiimulo comprovam a sua aniquilagdo. S6 os seus
ossos, enrolados no pléstico, servem como “prova” arquivistica de
um evento que nio deixou nenhuma outra evidéncia material. So-
mente através da performance seu “desaparecimento” pode tornar-
se visivel. Aqui, entdo, temos um desafio s6cio-histérico a formulagdo
psicanalitica de que “a performance constitui-se através do desapare-
cimento”: o desaparecimento, como os ativistas e artistas latino-
americanos bem o sabem, constitui-se através da performance.®
Assim, como nio ha testemunhas oculares em Adids Ayacucho,
a peca afirma o papel vital do que Dori Laub designa como “atestemunha
de dentro” ou “a testemunha de si mesma”. (LAUB, 1995:66) Apesar
de esse testemunho de dentro ser impossfvel, segundo Laub, no con-
texto do Holocausto, que “tornou impensdivel o préprio fato de que
uma testemunha pudesse existir”(p.66), porque nio permitia nenhu-
ma “exterioridade”, nenhum “outro”, esse testemunho é, entretanto,
colocado como a tinica esperanca de justica no contexto dos Andes.
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Avitima reconstitui-se ao encontrar as partes de seu corpo esquartejado.
Pouco a pouco ele reclama sua forma humana. Finalmente ele encontra
0 seurosto e a voz que ird proclamar a violéncia sofrida por ele e por
sua comunidade. Ele ndo apenas vocaliza a sua dentincia repetida-
mente, como também resolve entregar uma carta ao presidente da
Repiblica, descrevendo avioléncia que sofrera. Essa carta, finalmente,
integrar4 o arquivo, uma evidéncia do desaparecimento das populagées
indigenas e mesticas, que até mesmo o presidente devera reconhecer.
Essa poderosa imagem de Adids Ayacucho sugere o modo pelo qual
Yuyachkani constréi sua abordagem da representagio da violéncia.
As roupas espalhadas em meméria dos mortos representam o corpo
perdido da vitima do desaparecimento, mesmo quando nos remete
auma prética funerdria antiga. Essas priticas estdo vivas; outros corpos
irdo encend-las, assim como o homent vestiu-se de novo com os trajes
que o esperavam. Isso nos demonstra que as priticas performadticas
andinas nio sdo coisas mortas, em processo de desaparecimento.
Elas também nio existem em um universo paralelo. Essas tradicdes
continuam a demandar respostas imediatas para problemas politicos
atuais. Toda resposta 2 violéncia policial traz consigo uma histéria
de réplicas, retiradas da vasta gama de memérias do corpo e dos arqui-
vos. Para o Yuyachkani, a performance nio se refere a uma volta ao
passado, mas, sim, a possibilidade de manter “vivo” o tempo hetero-
géneo evocado pela performance. Seus modos de transmissio inclu-
em a repeticio, a reiteragao, o aqui de novo da dupla-repetigio da acio,
que Richard Schechner define como “performance” (SCHECHNER,
1985). A violéncia do passado nio “desapareceu”. Ela reapareceu na
violenta resposta contra a greve dos mineiros (1971), no massacre
de Soccos (1986), no desalojamento das populagdes locais presas
entre o Sendero e as forcas governamentais, nas ruas vazias de Lima
nos anos 80 e no inicio dos anos 90, rasgadas e irreconheciveis pela
violéncia. O relembrar é sempre passado, presente, e também futuro.
Como Rebeca Ralli afirma, o trabalho do grupo representa a luta
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pela sobrevivéncia do povo peruano, como também representa sua
prépria luta de sobrevivéncia, quer como individuos ou como grupo.
“Nos empenhamos tanto apenas para sermos capazes de viver, apenas
para sermos capazes de criar.”®

I

As performances do Yuyachkani tornam visivel a histéria do
trauma cumulativo, uma desconhecida e ndao mencionada histéria
de conflitos violentos. Como em Adids Ayacucho, a tentativa de comu-
nicar um acontecimento que ninguém se preocupa em saber precisa
ser repetida de novo e de novo. Parte da reitera¢io vem da natureza
traumadtica da ferida. Cathy Caruth afirma que a ocorréncia obsessiva
repete-se porque “o acontecimento nao é assimilado ou completa-
mente vivenciado ao ocorrer, mas apenas posteriormente, em sua pos-
sessdo repetitiva daquele que o vivenciou. Ser traumatizado é ser, preci-
samente, possuido pela imagem ou pelo acontecimento.”(CARUTH,
1995:4-5). Caruth prob(’)e que 0 mesmo Ocorre com a compreensdo
histérica: “Para a histéria ser uma histéria do trauma significa que
ela é referencial, precisamente no sentido de que ndo é completamente
percebida enquanto ocorre.” (p. 8). O trauma produz deslocamento,
uma ruptura entre a experiéncia e a possibilidade de compreendé-la.
Mas, como observa Caruth, o trauma “expde-se e nos desafia a um
modo novo de ouvir, de presenciar precisamente a impossibilidade”
(p. 10). Para os membros de comunidades traumatizadas, assim como
as andinas, com as quais o Yuyachkani se compromete, a violéncia
do passado confunde-se com a crise atual. O trauma das populagoes
indigenas e mestigas perseguidas e desterradas é um “sintoma da histé-
ria”, segundo Caruth: “Os traumatizados, podemos dizer, carregam
consigo uma histéria impossivel, ou eles se tornam sintomas de uma
histéria que ndo podem possuir inteiramente” (p. 5). Como em Adids
Ayacucho, o trauma torna-se transmissivel e compreensivel, através
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da performance, através do estremecimento revivido, do re-dito, do
repetido.

O recontar e o reapresentar, entretanto, colocam-nos vdrias ques-
toes sobre a legitimidade. Ao capturar a natureza continua da violéncia
contra as populagdes indigenas, as performances problematizam a
narrativa histérica. O que é o tempo sem progressio? O que é 0 espago
sem demarcacio? O que acontece a concep¢do de histéria de um
povo quando os tragos sio poucos, ou conhecidos apenas por meio
da repeti¢do performdtica?

Muitos escritos sobre atrocidade insistem em fixar o tempo e o
lugar da ferida traumdtica. Ao situar o acontecimento em uma moldura
espacial e temporal estabelece-se a “exterioridade” vital a que se refere
Laub, o espago no qual o testemunho pode acontecer. O contar da
atrocidade tende a desdobrar-se como narrativa, ajustando o palco
para permitir o ato de prestar testemunho, ainda que retroativamente,
mesmo de eventos dos quais ndo hd evidéncia (FELMAN e LAUB,
1982:85). A recordagio traumadtica e performatica, isto é, a repeti¢do
de uma experiéncia, “restitui a histéria de uma vida através do teste-
munho dado [0 que] é, em si mesmo, uma forma de a¢ao, de mudanga,
pela qual a pessoa deve necessariamente passar” (LAUB, p.70). Cada
tentativa de comunicagio é também uma repeti¢do, quando a pessoa
que sobreviveu ao trauma tenta transmitir para outra pessoa a sua
experiéncia, para aquele que recebe o testemunho e aceita o peso do
contdgio performadtico. Como a performance, o recontar contém agrupa-
mentos, molduras, arranjos de cena."“Ou¢am isto”, diz a vitima, o nar-
rador, o escritor-testemunha. “Olhe para isto,” dizem os sobreviventes
que retornam ao lugar, os lugares da memdria (NORA apud LACAPRA,
1998:10), ou os fotégrafos e cineastas que precisam de nés para
reconhecerem alguma coisa através de nosso olhar, ainda que este
olhar ndo seja de primeira mio. No trauma, o passado é reapresentado
no presente, como um sintoma de angustia (como nos flashbacks), e
como parte de um processo de cura (pelo reviver da experiéncia).
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A natureza indiferenciada e reiterativa da histéria traumitica
do Peru entrelaca-se com o paradigma de meméria dos Andes (recapi-
tulado no ciclo de Inkarri), que desafia qualquer rigidez na percepcao
de um antes e de um depois.

O corpo desmembrado de Inkarri (cuja cabeca decapitada foi
levada a Cusco, Lima ou Espanha) restaura-se de novo, nos
subterraneos (...) o mundo inferior, regido de caos e fertilidade,
torna-se a fonte do futuro, uma extensio da crenca de que os
mortos retornam no tempo e no espago presentes durante a
estacdo do crescimento. (ROWE e SCHELLING, 1991:55)

Confrontados com a estratégia colonial de desmembramento,
os mitos oferecem a promessa do remembramento. “O Peru € um
pais desmemoriado”, como afirma Teresa Ralli. Apés quinhentos anos
de conquista e colonizagio continuas, quem pode dizer onde se situa
a meméria do trauma, se o trauma afeta “o sujeito” outodaa coletividade,
se ele é retroativamente experimentado ou continuadamente corpori-
ficado, se reside no arquivo ou apenas no repertorio, e COmo se transmite
de geragdo a geragio? S6 sabemos, através dos mitos e estérias, que as
populacdes indigenas do Peru véem-se como um produto da conquista
e da violéncia. A violéncia ndo é um acontecimento, mas uma visao
de mundo e um modo de vida.

O Yuyachkani, parece-me, intervem nessas questdes, de dois mo-
dos fundamentais, um que tem a ver com a transmissdo, e outro
com o papel e funcio do testemunho.

Em relacio ao primeiro: o Yuyachkani compreende a importancia

da performance como um meio de relembrar e de transmitir a memo-

ria social. Seu uso das diversas tradigdes de performances étnicas
nio é decorativo ou citacional — isto ¢, o Yuyachkani ndo as incorpora
como adendos para complementar ou “autenticar” o seu préprio pro-
jeto. O comprometimento do grupo de dialogar com as populagdes
rurais tem levado-os a aprender as linguas, a miisica, e os modos de
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performance dessas comunidades. Mais do que tentar restaurar agoes
especificas, isto €, recriando pecas de museu que de alguma forma
deslocam e replicam um “original”, eles seguem o uso tradicional
das préticas de reativa¢do antigas para abordar problemas ou desafios
atuais. Além disso, o Yuyachkani ndo participa da reproducio e
mercantiliza¢ao da cultura “popular”, Seus textos ndo circulam. Outros
atores ou companhias ndo representam as suas pecas. O tinico modo
de se ter acesso ao seu trabalho é participando dele — nas ruas, como
curiosos que sdo capturados na a¢do, na Casa Yuyachkani como espec-
tador ou debatedor, ou nas muitas oficinas abertas aos estudantes
ao redor do mundo. Novos e jovens membros estdo integrando-se
ao grupo e eles, também, sdo Yuyachkani. Eles ndo vao atuar “como”
Yuyachkani, mas “ser” Yuyachkani, adotando e adaptando-se ao cariter
mesmo do grupo. Suas performancés, assim como as performances
que os inspiram, sdo insepardveis de si mesmos como pessoas. O
“eu” que pensa e relembra é o produto dessas performances coletivas,
pré e pés-colonizagio.

Além disso, ao contrdrio de grupos que se apropriam das praticas
performdticas de outrem, o trabalho do Yuyachkani nio distancia as
performances de suas platéias origindrias, mas, antes, tenta expandir
suas audiéncias. As produ¢des nio sio sobre “eles” — os “outros”
indigenas e mesticos — mas sobre todas as diferentes comunidades
que compartilham um espago territorial definido pelos grupos ante-
riores a Conquista, pelo colonialismo e nacionalismo. O Yuyachkani
tenta tornar suas platéias urbanas culturalmente competentes para
reconhecerem os miiltiplos modos de ser peruanos. Ao dirigir-se ao
publico de Lima, entretanto, o Yuyachkani sente que deve comegar
“do zero” (RUBIO, Allpa Ravku apud COTTO, 1995:115). A mem®ria
teatral do pafs, assim como sua memdria histérica, cultural e politica,
tem sido destruida. Essas performances lembram as platéias urbanas
as populagdes que elas esqueceram. Preservar e transmitir essas tradi-
¢Oes prova-se essencial, porque, quando elas desaparecerem, certos
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tipos de conhecimentos, questdes e populagées desaparecerdo consigo.
Essas tradi¢cbes — as procissdes de rua, festas, cantos, personagens
mascarados — agrupam elementos expressivos indigenas, criollos, mesti-
¢os, afro-peruanos, cada um deles vital na profunda e complexa configu-
racio histérica, étnica e racial da situagio politica atual. A performance
prové o “caminho da meméoria”, o espago de reiteragio que permite
ao povo reapresentar antigas demandas por reconhecimento e poder,
que ainda hoje fazem sentido.

Isso nos traz ao segundo ponto: pensar a performance como
retencio da meméria social remete-nos a histéria, sem necessariamente
tornar-se um “sintoma da histéria”, isto ¢, as performances dialogam
com a histéria do trauma, sem que sejam elas mesmas traumadticas.
Esses trabalhos, cuidadosamente elaborados, criam uma distancia
critica que possibilita a experiéncia reivindicatéria, facilitando o
testemunho, que é em si oposto ao “colapso” traumitico.'® O evento
da performance tem um “exterior”, o que, segundo Laub, permite o
testemunho. O Yuyachkani, como seu préprio nome indica, apéia-
se na noc¢io de interconexdo — o “eu” que pensa/relembra e insepardvel
do “tu”, cujo pensamento “eu” sou. O “eu” e o “tu” do Yuyachkani
prometem ser uma evidéncia, uma garantia da ligagéo entre o “eu” e
o “tu”, o “dentro” e o “fora”. O Yuyachkani torna-se, assim, uma
testemunha retroativa do continuo e desconhecido drama da atroci-
dade, e solicita ao seu publico que faga o mesmo. Talvez seja essa a
razdo pela qual o grupo foi agraciado com a maior distingdo nacional
de Direitos Humanos do Peru, em 1999. A prdtica do grupo aponta
para uma conclusio radicalmente diferente da que chegou Adorno no
texto “Sobre o Comprometimento”. A representacao, para Yuyachkani,
nio mais contribui para a disseca¢do das vitimas, que exibem seu
sofrimento ao prazer de nosso olhar (ADORNO, 1986). Ao contrério,
sem a representacio, os observadores ndo poderiam reconhecer seu
papel na continua histéria de opressio que, direta ou indiretamente,
os inclui. Quem, indaga Adiés Ayachuco, aceitard a responsabilidade
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de testemunhar? A testemunha, como o “espec-ator” de Boal, aceita
os perigos e responsabilidades de ver e de agir sobre o que viu. E o
testemunho é transferivel — o teatro, como a evidéncia, o filme ou a
noticia, pode fazer de outros testemunhas. O (olho) testemunha com-
porta tanto o arquivo quanto o repertério. Assim, em vez de se pensar
a performance primeiramente como sendo o efémero, como o que
‘desaparece, o Yuyachkani insiste em criar uma comunidade de
testemunhas na e pela performance.

Essa compreensao da importancia politica e histérica da perfor-
mance contradiz a performance como um modelo patolégico que
supde, em teoria pelo menos, que a necessidade de repetigio desapa-
rece quando a ferida é curada. Tratamentos para tensdes e desordens
pos-traumaticas tentam minimizar a ansiedade e a depressio que
sdo disparadas pelos flashbacks. O resfiltado efetivo, no melhor dos
mundos possivel, significaria o fim da repeti¢io performadtica. Ao
mesmo tempo, o Yuyachkani contradiz a nog¢ao colonialista da
performance-como-desaparecimento, que empurra as priticas aut6c-
tones para o oblivio do efémero, do ndo-inscrito, do nio-estudével, do
incontroldvel. Ao contrario, para muitas dessas comunidades, quando
a performance termina, também termina a compreensio comparti-
lhada da vida social e da meméria coletiva. Performances como essas
festas, testemunhos e produgdes teatrais advertem-nos a nio menos-
prezarmos o “eu” que relembra, que pensa, e que é um produto do
pensamento coletivo. Elas ensinam as comunidades a n3o se esquiva-
rem. Como o nome Yuyachkani sugere, atentar-se para a interconexio
entre sujeitos pensantes e sujeitos pensados pode nos permitir uma
compreensao mais ampla do trauma histérico, da meméria comuni-
tdria, e da subjetividade coletiva.

Este texto, naturalmente, estd destinado ao arquivo.

Tradugdo do inglés: Leda Martins
Universidade Federal de Minas Gerais
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Notas

! Este ensaio fotogrifico, criado em di4logo com fotos de Miguel Villatane, ¢
dedicado 2 memérica de Hugo.

2 FREUD, Sigmund. A Notes Upon the “Mystic Writing Pad”, SE XIX 227.

3 CARUTH, Cathy. Citado por LAUB, Dori, na Introducio 2 coletanea porela
editada, Trauma: Explorations in Memory, Johns Hopkins UP, 1995, p. 6.

4 Cf. MULLANAY (1988) para andlise de “o espetculo da estranheza” e as
polfticas de repudio, particularmente o cap. 3, The Rehearsal of Cultures.

5 Vide, por exemplo, os artigos do volume “Performance, Identity, and Historical
Consciousness in the Andes”, editado por Mark ROGERS, no Journal of Latin
American Anthropology, vol. 3, n. 2, 1998, em especial o ensaio de Mark ROGERS,
“Spectacular Bodies: Folkorization and the Politics of Identity in Ecudadorian
Beauty Pageants.”

$ Entrevista pessoal, Paucartambo, Peru, julho 1999,
7 Entrevista pessoal, Paucartambo, Peru, julho 1999.

8 PHELAN (1993:147) oferece uma anilise psicanalftica sobre “a ontologia da
performance”, propondo que “o ser da performance, assim como a ontologia 430
da subjetividade aqui proposta, torna-se ele mesmo pela desapari¢do”. Em
“Diana: A Study in Hauntology”, Mourning Diana: Nation. Culture and the
Performance of Grief (TAYLOR, 1999), eu proponho a relagdo aparigio/desapari¢ao
como qualidades da performance de um angulo diferente, mas relacionado.

? Entrevista, Rebeca Ralli, Casa Yuyachkani, junho 1996.

10 Cf. CARUTH (1997), e a nogio de Dori Laub de “colapso de testemunho®,
em “Truth and Testimony: The Process and the Struggle” (CARUTH, 1995:65).
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Narrativas performaticas

Graciela Ravetti

Em primeiro lugar, utilizo a expressdo “narrativa performatica”
para me referir a tipos especificos de textos escritos nos quais certos
tracos literdrios compartilham a natureza da performance, recorrendo
3 acep¢io desse termo, em sentido amplo, no_dmbito cénico e no

|-~ politico-social. Os aspectos que ambas nog¢des compartilham, tanto
no que se refere i teatraliza¢do (de qualquer signo) e a agita¢do politica,
implicam:_a exposicao radical do si-mesmo do sujeito enunciador
~ assim como do .lg'cg\l,'da endnciacio; arecuperagio de comportamentos
renunciados ou recalcados; agxibicéo de _ri}gais intimos; a encénaqéo

de situagdes da autobiografia; a répféséntacéo das identidades como
um trabalho de constante restauragio, sempre inacabado, entre outros.

Quando um objeto da biografia ou do local de enunciagdo do
autor, pertencente ao espaco privado, é conduzido ao ambito publico :
da representacio ficcional, os fatos e lugares resultam dotados de
novos significados politicos e culturais. Uma das questdes que me
interessa, para determinar uma perspectiva performdtico-performativa,
¢é o exame das propriedades que os fatos adquirem nesse transporte
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ao ficcional e ao piiblico, de que maneira o que era, de alguma forma,
experiéncia, passa a ocupar um lugar na ficgdo. Que acontece quando
um objeto artistico — uma narra¢io —, criado a partir de pressupostos
absolutamente ficcionais e até como completo simulacro, deixa entrever
as marcas de uma pulsdo pessoal, um gesto autobiogrifico? Uma
sombra que se insinua, aparece com alguma nitidez e se metamor-
foseia, confunde-se e se mistura na ficcdo. Que nio é gratuita, nem
irrelevante, nem mercadolégica. Essa performance escrita, conforme
minha hip6tese, funciona como um limite as elaboracgées ficcionais,

_como resposta aos mandatos identitérios oficiais e é escutada/lida
//’como convite a lt além do estipulado. Que acontece quando os princi-

pais mandatos sociais sio devolvidos a circulagio — deformados,
parodiados, desconstrufdos, sofridos — e ficam convidativos para
que os leitores realizem suas préprias p‘grformances?

Em segundo lugar, tomo para estas argumentacdes, a conhecida
fundamentagio deﬁohn Auslmjsobre o conceito de performativo, no
sentido de que em toda enunciagio o falante estd comprometido
com algum tipo de ato, ilocutério, que modifica e determina a relacio
entre os mterlocutores. A isso, acrescento os desdobramentos infor-
mados por. Foucault e que poderfamos condensar afirmando que a
representagao discursiva e a politica definem com antecipagio o critério
que confere existéncia aos sujeitos mesmos, e a esse mecanismo pode-
mos denomind-lo performativo.

Haveria, entdo, duas expressdes complementares: “narrativas
performdticas” e “vinculos performativos”. As primeiras — as narrativas
performdticas — poderiam vir a ser decisivas no momento do
questionamento e da resisténcia aos segundos — os vinculos perfor-
mativos — nascidos a instincias do poder estabelecido como formas
aceitas de interpelagdo. Acredito que encontramos estes critérios
anunciados jd em Freud, quando ele dizia que um sujeito é o efeito
de um conjunto de marcas materiais e nio uma entidade espiritual
que se debate entre os enganos dos sentidos. E, ainda, que o sujeito
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se constitui no ato de atribuigio de essas marcas. Considero performativa
a narrativa que apresenta um cendrio no qual um (ou mais) sujeito(s)
aparece(m) em processos de atribui¢dao, com referentes explicitos a
realidade material, sendo, por isso, identificdveis, mas nas quais os
comportamentos narrados (afinal trata-se de comportamentos sociais)
sdo, no minimo, transgressores quanto a norma social vigente.

O poder performativo do discurso oficial, assim como o das
teorias culturais de qualquer signo — sobretudo quando estas alcan-
¢am um lugar legitimado e se fazem escutar — reside, por um lado,
na faculdade que esses discursos tém de definir, com antecipagio, a
condigio de existéncia dos sujeitos de uma sociedade dada: definem,
por exemplo, o que ¢ efetivamente o latino-americano, o feminino,
etc. Neste caso, a sobredeterminac¢ido dos discursos cria obstdculos a
possibilidade de assumir posi¢Ges identitdrias ndo condicionadas de
antemio pelo poder, ou seja, impede atos de emancipagdo efetiva.
Entretanto, podemos trabalhar com a hipétese de que a tomada de
consciéncia sobre a existéncia dessa faculdade performativa do discurso
do poder, da qual os sujeitos sdo objeto, é jd um passo no caminho
de assumir novas estratégias, dentre as quais observo: os atos performa-
tivos ilocutérios — sérios, no sentido dwla_dos atos de fala—,
dirigidos e conscientes, piiblicos ou privados; e os atos atos performativos
parédicos (aos que se referem, entre outros e de diferentes maneiras
Judith Butler, Homi Bhabha e Franz Fanon). Esses dois tipos de atos
performativos possuem um alto valor de eficiéncia para encontrar e
assinalar pontos de fuga do circulo oclusivo da imposi¢do de identidades
e, conseqiientemente, de comportamentos. Um dos lugares privilegia-
dos para “programar” esses atos é a'literatura..{»

Essa tomada de consciéncia ajuda a desnaturalizar a ilusio da
identidade sobre a qual se assenta o regime de representagio patriarcal
e colonial que rege nosso sistema de vida. Nossa idéntidade, afirma
Zizek (2001:276-77), estd constituida pelo Outro por uma série de
arquivos de informagio digitalizada (médica, policial, educacional...)

-
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que em sua maior parte ignoramos, de modo que a interpelagio de
que somos objeto funciona (determina o nosso lugar e atividade no
espaco social) sem nenhum gesto de reconhecimento por parte do
sujeito. Neste particular, Lacan insistia muito em que somos “interpe-
lados” pelas instituigdes, incluso quando ignoramos esse fato, mas é
preciso entender que essa “interpela¢io objetiva” sé afeta realmente
minha subjetividade a partir do momento em que eu mesmo alcango
plena consciéncia de que, a margem do que eu conheco, circulam ba-
ses de dados que determinam minha identidade simbélica aos olhos
do Outro social.

Se “a paranéia fosse a possibilidade de criagao de histérias”
(CARVALHO, 1998:31), poderiamos pensar em certas narrativas da
transi¢do, do periodo pés-ditatorial no cone sul da América, que se
disseminam na comunidade. Um"z;s, como partituras escritas e decla-
madas pelos atores da cena do poder “real”, com trajes de palco — uni-
formes, roupa identificadora de gangues, guarda-pés. Outras que,
sendo textos-palavras de ordem, vém a se enredar e se difundir em
uma teia de outras narragoes, ficgdes legitimadas como tais no marco
do literdrio — algumas detalhadas como corpus ao final deste traba-
lho. Nesse corpus, o discurso paranéico aparece inscrito para ser flagrado,
devassado em suas apresentacdes, confundido entre as fantasmago-
rias, os delirios particulares e as monstruosidades coletivas, dissipada
a forca destruidora de origem, agora matéria de estudo e de conjecturas
variadas.

“Entdo, até a mais inofensiva das atividades, como a literatura,
também seria um ato parandico...” (CARVALHO, 1998:31), ainda
que o que se escreva sejam as vozes das vitimas e as tramas de resistén-
cia, tentando escapar das pressdes das politicas identitdrias parali-
santes por meio de uma estética transnacional que permita o hibrido
de intensidade poética e historicidade.

: Parandico e performitico, o discurso literdrio se deixa colar ao
discurso social e se oferece como canal de novos processos cognitivos,
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{preso a constatagiao do principio de instabilidade do conhecimento
,fe a necessidade de sair da rigidez de raciocinios tradicionais.

Novos caminhos de pensamento se delineiam nestes modos de
:fazer ficgdo nos quais pode-se observar a inscri¢io, pelo menos de

infcio, de novos paradigmas. Temos uma tentativa de constatagio
desta sensibilidade 4 qual aludimos no artigo fundador do Instituto
de Estudos Avangados Transdisciplinares (IEAT) da UFMG,

desejo de novas abordagens mais sensiveis aos chamados sistemas
complexos, ao assimétrico, ao conflitante, ao discrepante e ao
aleatério, ou mesmo mais atentas a aspectos do real e da experiéncia
anteriormente conhecidos, porém recalcados, exigindo em seu
ressurgimento o descondicionamento do olhat Assim, em dife-
rentes campos da filosofia, das artes e das ciéncias, passa-se a
falar de forma enfitica do caos organizador; do poder estruturador
dos acontecimentos; da arte conceitual; da misica atonal; do
nao-figurativo; da imbricagio das linguagens com a introdugio
de elementos tecnolégicos (eletricidade, movimento), nas artes
plésticas, no teatro e no cinema; das narrativas nio-lineares
que rompem com a relag¢do de causa-efeito e o esquadro espa¢o-
temporal contfnuo e linear na literatura, no teatro e no cinema;
das estruturas assimétricas ou imperfeitas em fisica; do comporta-
mento estocdstico das moléculas geradoras dos sinais nervosos
em biologia; da complexidade, envolvendo elementos por vezes
conflitantes, nas ciéncias cognitivas; da massifica¢io individua-
lizada, etc. — tudo isso tido como irrelevante e mesmo nulo
ou simplesmente nao existente, porque instdveis, irredutiveis
e cambiantes, segundo os modelos e padrdes entdo utilizados.
No caso, modelos e padrées marcados pelo gosto da simetria,
da unanimidade, da igualdade e da perfei¢io, assim como por
uma arraigada fndole reducionista, simplificadora e determinista
em sua abordagem do real. (DOMINGUEZ, 1999: 109-116)

Ou, em palavras de Italo Calvino:
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Os poelas e escritores que admiramos criaram em suas obras
um mundo que nos parece mais significativo, em contraste com
um mundo que também para eles carece de significado e perspec-
tiva. Acreditando que seu gesto ndo era muito diferente do nosso,
levantamos nossos olhos da pdgina para sondar a escuridao.
(RESENDE, 1997)

A performance, na América Latina, ademais do campo especifi-
camente artistico, aparece nas préticas sociais como uma linguagem
consolidada, com uma histéria apelativa que transita entre o comico
e o patético, o heréico e o trigico, o que a coloca como representativa
da comunidade que se projeta como utopia ou programa a ser
desenvolvido. Pode ser vista como um ato de presenga com signifi-
caGao a futuro e como uma recupera}ao seletiva do passado ritualizado
ou encenado. Extravasando as préticas de rituais dramdticos, presenca
fundamental na textura cultural da sociedade latino-americana, os
atos performiticos formam uma tradigdo resgatada apenas em parte,
até o presente.

Mostra desse recente resgate é a imensa carta, texto performitico
de Guaman Poma de Ayala, escrita no século XVI e recuperada somente
no século XX, cujos textos e desenhos tentam mostrar/representar
uma cultura em processo de constru¢io com os andaimes a vista,
produto da colonizagio recente, no preciso momento de sua formagio,
em suas gestualidades cotidianas e extraordindrias, em suas poses, e
que, a0 mesmo tempo, projetam o autor — sua presenga pldstica —
em peregrinagao, a pé, por esse cosmos percebido/montado/inventado,
e seu andar metaférico pela escassez da letra, a prépria (quéchua) e
a jd quase prépria (espanhol) (LIENHARD, 1990:83)".

Sao performdticos também outros escritos nos quais a mirada
do indigena sobre a colonizagdo, estruturada pela oralidade, dd conta
da evocagio das préprias priticas, caracterizadas por movimentos
coreogrificos, recitagio, discursos de variados estilos, musicalizacao,
pintura, tudo mediado pelas emoges pessoais e de grupo através da
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Desenho do

Guaman Poma de Ayala,
“Audiéncia real em Lima”
Século XVI

expressdo vocal, facial, corporal. E se os mitos adquirem destaque s6
quando recitados, entdo se poderia dizer que os mitos sé existiram
(e s6 desse modo poderiam perdurar) quando foram incorporados
como experiéncia pessoal e performdtica no corpo dos performers.
Passam a fazer parte da histéria quando essa corporalidade mito-
légica é, de alguma forma, recapturada como gestualidade e corpora-
lidade.

Outros livros nos quais o mitico é atravessado pelo comunitdrio

especifico sdo Chilam Balam, em que se ensaiam formas identitdrias
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de subjetividades maias ou, em um registro completamente diferente,
os Comentarios Reales e Historia General del Peru, de Inca Garcilaso
de la Vega.

O comego, entio, do que convimos chamar literatura latino-
americania seria da ordem da escrita performitica. Entrariam nessa
nova acomodacio da literatura os livros narrados em primeira pessoa
e compostos desde uma perspectiva subjetiva posta em circulagio
de forma explicita e tomando outros perfis narrativos, seja como rela-
tos de experiéncias pessoais (autobiografia), como pessoais unidas
a experiéncias coletivas (testemunhos), como correspondéncia pessoal
ou publica, como cronicas de viagens.

Na Introducio de seu livro Acto de Presencia, Sylvia Molloy expoe

") seu projeto de pesquisa, dizendo gue quer' refletir “sobre textos que

" pretendem realizar o impossivel, isto ¢, narrar a ‘histéria’ de uma
primeira pessoa que s6 existe no presente de sua enunciagio”, e pretende
“observar como essa impossibilidade ganha forma convincente em
textos hispano-americanos”, assumindo formas de autofiguracio, “com
o fim de deduzir as estratégias textuais, as atribuicdes genéricas e,
logicamente, as percepcoes do eu que moldam os textos autobiogra-
ficos hispano-americanos”. (MOLLOY, 1996:11)

Na América Latina, como em outros territérios que ainda osten-
tamn meméria do passado colonial, nos sdo contemporaneos escritores
que tendem a mostrar um comportamento performdtico, procedente
da obrigacio de se reafirmar e se solidificar em uma lingua particular,
ainda que de maneira plural e proviséria, entre as cinzas de uma
tradicio que, mesmo que mal se conheca, pretende-se conhecer; que
se apresenta como fragmentada e miltipla em suas origens e em seus
desenvolvimentos e da qual as vezes s6 perduram gestos, movimentos,
restos de cancdes, letras, palavras, ritmos e, sobretudo, memorias
possiveis. Como em El entenado, de Juan José Saer, em que a histéria
possivel revela justamente a impossibilidade de se conhecer o passado,
mas se faz isto a partir de uma ancoragem feita de lugares e escritos
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“reais”: o lugar de origem do autor, o litoral santafecino na Argentina,
e a imagem que se presta a uma leitura alegorizada do homem que,
estando atualmente na Europa, escreve memérias latino-americanas,

como na época da Conquista\{\ figura do autor e a do narrador se )

potencializam no gesto alegérico que é, sempre, um movimento de f
leitura\,

Nesta vertente, os titulos costumam ser ja bastante significa-
tivos e expdem nio s6 a pretensio de tramar memdarias pessoais sendo
a de se propor como uma espécie de expediente das ficgoes de certas
épocas do passado, como sucede com os escritores da gera¢ido de
1880 na Argentina, por exemplo. Josefina Ludmer (LUDMER, 1999:26)
diz que o grupo de jovens que escrevem nesse momento desenha
um tecido de posiges e sujeitos em que 0s escritores reais e os sujeitos
da ficcio constituem os sujeitos do estado liberal, e esclarece que
“este ponto é essencial (...), porque nio é nos escritores reais senao
nas posigdes escritas em sua literatura (as primeiras pessoas autobio-
graficas e seus outros) onde se léem as rela¢des entre Estado e cultura
em 1880, junto com a invengao da cultura ‘aristocrdtica’ argentina”.
E assim como, desde a perspectiva de Ludmer, elabora-se a coalizio
cultural do Estado liberal: como uma mistura de realidade e fic¢ao.

Nesse corpus do século XIX temos, na literatura argentina, Juvenilia
(1884) de Miguel Cané, La gran aldea (1884) de Lucio V. L6pez ou
Mis Memorias, de Lucio V. Mansilla, entre outros textos mais ou menos
performaiticos. Sylvia Molloy (MOLLOY, 1996:139) cita Adolfo Prieto
para dizer que a maioria dos autobidgrafos argentinos expressam
uma sensacdo de deslocamento, “inclusive de fracasso, quando compa-
ram suas vidas com as de antepassados ilustres e, sobretudo, com a
vida de seus pais”. Ou seja que a performance do eu na fic¢io é um
dos termos do balango histérico que essa geragio de escritores tenta,
ndo para recuperar o passado e fundar uma histéria, e sim, para anco-
rar a necessidade de instaurar novos valores que outorguem sentidos
ao presente.
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O fracasso suspende a ilusio da possibilidade de uma continui-
dade, de uma restituigio do passado. O que se vé como fracasso é
justamente o triunfo: a capacidade da literatura de reunir os fragmentos
e lhes dar uma coeréncia causal, transformé-los em origem, inventar
um passado com os residuos dos fatos que de alguma forma se instala-
ram na memoria e foram transformados em monumentos (auto)-
biograficos. Trata-se, em ultima instincia, de se apropriar de um c6-
digo e de um contexto e de redefini-los para o presente.

Antes da geragdo dos 80, a figura de Sarmiento se erigia como a
de um autobiégrafo: Mi defensa, de 1843 e Recuerdos de Provincia, de
1850, em que o heréi roméantico conta os episédios imprevistos de
seu acesso A cultura, como um Juguete rabioso (Roberto Arlt) antecipat6-
rio. A histéria pessoal aparece comg uma instancia de testemunho
que justifica um raciocinio axiomdtico que, por sua prépria preméncia,
dispensa justificativas ideoldgicaS: impoe-se por seu préprio peso e
necessidade.

E como se o esforco e a coragem que implica a exposigao pessoal
explicita, voluntdria, tivessem menos o propésito de se autoconhecer
e mais o de encontrar vias heuristicas para desvendar momentos
historicamente relevantes ou pelo menos etapas histéricas que permiti-
ram explosdes energéticas de muita voltagem pela confluéncia do
pessoal com o geral.

A escrita performdtica, entdo, tem algo do trabalho do arquivista,
do colecionador, do antologista e do tradutor, ja que os textos e imagens
valem como testemunhas de um tempo e de uma maneira de apreender
esse tempo e, entdo, dar testemunho dos sinais percebidos que acabam
funcionando como mapas cognitivos, sentimentais, estéticos e, sobre-
tudo, expressivos, tanto no que diz respeito a uma possivel tarefa
artistica como a modos de vida. Assim como na literatura o (ndo)lugar
borgiano, simulacro que, segundo Sylvia Molloy, “chama-se metéfora,
chama-se personagem, chama-se trama, chama-se literatura e seus
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autores: convocado e descartado em um mero texto. Também se chama
Borges, também eu...”. (MOLLOY, 2000:20)

E performitica, também, a “regidao” de Juan José Saer, “espaco
construido, ndo-determinado, cultural, uma recomposi¢io desenhada
através da proximidade distanciada e a distancia préxima, um entre-
dois que inquieta porque desestabiliza e faz com que a literatura
nacional pareca estranha (...) entre o real da realidade fisica e o real
de sua realeza metafisica; entre a pobreza e o vazio do referente geogra-
fico e histérico chamado planicie ou deserto, e a magnificéncia e o
esplendor fisico da luminosidade” (FOFFANI, 2000:273). Na narrativa,
a performance determina textos nos quais acontecimentos histéricos
exercem poder estruturador sobre experiéncias pessoais reconheciveis
que atuam como dissipadoras de leituras identificatérias, como em
Recuerdo de la Muerte, de Miguel Bonasso ou La voluntad, de Anguita
y Caparrés.

. Na cena contemporanea

A performance nasce e se desenvolve como um hibrido, ou pela

mistura de géneros, de suportes, de contetidos, ou porque, como todo
processo de hibridagao, implica contaminagio (contédgio) entre todas
as partes envolvidas e a conseqiiente modificagio dos agentes
participantes, n3o se trata, obviamente, de “influéncias” unidirecio-
nais: as artes performadticas interferem na politica e a politica na arte.
“Os termos do embate cultural”, escreve Bhabha,

seja através de antagonismos ou de afiliagio, sio produzidos
performativamente. A representagio da diferenga nio deve ser
lida apressadamente como o reflexo de tragos culturais ou étnicos
preestabelecidos, inscritos na ldpida fixa da tradigio. A articulagio
social da diferenga, da perspectiva da minoria, é uma negociagio
complexa, in progress, que busca conferir autoridade aos hibri-
dismos culturais que emergem em momentos de transformagio
histérica. (BHABHA, 1998: 20-21)

§7 ¢ oo



Graciela Ravetti

Podemos pensar a disseminac¢io do performdtico como uma
das vias privilegiadas de materializar os fluxos criativos que atravessam
a contextualizagio contemporinea em vias de se assumir como uma
sociedade da diferenga, onde todas as posi¢des laterais ou periféricas
vdo construindo lugares, espagos reconhecfveis pelos discursos de
projecdo do eu que lhes deu forma, nos quais confluem imagens e
palavras que lhes dao existéncia, ainda que participem da natureza
do simulacro, mas que podemos visitar e voltar a edificar no plano
simbélico.

No social, por exemplo, temos os espagos engendrados (sistema
sexo/género) que se erguem e se desfazem, utilizando-se do direito
e da obrigacio de “entrar esair” da teoria para elaborar lugares internos
e externos ao discurso que determina esses lugares; ou os dos diversos
grupos de sujeitos que se definem pro’visoriameme como subalternos,
como os do movimento do M.S.T. (movimento dos sem-terra) no
Brasil, as Mies e Avés da Praca de Maio, e o de Filhos e Netos, na
Argentina.

Nio é dificil ver no performatico uma das formas que a politica
toma na cena social contemporinea, desvinculado o gesto das receitas

@ naturalistas, porque a performance como tal nasce nas décadas de
60 e 70, imbuida do clima de lutas pelas liberdades politicas e sexuais,
espirituais e artfsticas, que foram a ténica do momento e as quais
empresta um perfil definidor, sobretudo quando o imagindrio liber-
tdrio encontra um motivo de expressdo bem palpavel: o corpo fisico
do performer que se torna um campo experimental no ambito artistico
ao mesmo tempo que se mostra como laboratério de experiéncias
cientificas e politicas. Este tltimo estd representado tanto pelo que
se herda da segunda guerra mundial, com os corpos torturados em
exposigdo publica dos campos de concentragido, como nos dos novos
torturados nas ditaduras do momento (anos 70), como as latino-
americanas, ou os produzidos pelas novas guerras e enfermidades
(anos 90) e as corporeidades tal como aparecem na cena mais imediata:
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o0s corpos com cirurgias estéticas, os mutilados pelas guerras, os devas-
tados pela fome, os vitimados pelas radiagdes, os tatuados, as mulheres
golpeadas, os migrantes discriminados.

Uma das linhas de pesquisa da performance teatral, atualmente,
na Argentina, é a que chamo a cena concentratdria, derivacGes imagéticas
dos campos de concentragdo, utilizando para isso o imagindrio histérico,
nio sé o local, como em Cinco puertas, de Omar Pacheco, em que a
tortura, o ambiente de clausura, o social militarizado evocam uma
realidade local por todos conhecida das décadas passadas, mas também
outros cendrios concentratérios (Rassia, Alemanha). Ou o que se viu
em El experimento Damanthal e em alguns dos espetdculos de El periférico
de objetos. Ou em filmes como Tango, de Carlos Saura.

Outra linha de performance politico-social pode ser vista nas
pecas de Ema Villanueva e de Mirna Manrique, no México. No caso
da primeira, trata-se de tocar temas como os desaparecidos de México,
nio como algo do passado, mas como um fato que acontece até o
presente, repetindo de forma macabra as priticas perversas da suposta
modernizacio de América Latina. Ema Villanueva trabalha também
com o seu préprio corpo nu, em performances realizadas na rua de
Cidade de México, como uma linguagem mais. Mirna Manrique assu-
me, em seu COrpo e atos, o que acontece na sociedade, e sofre de for-
ma publica, para denunciar. Temas como os infortinios pelos que
passam os mexicanos pobres que atravessam a fronteira com os Esta-
dos Unidos a procura de trabalho, sio detonantes de suas pecas.

A performance politica se expde (no sentido de ficar em evidéncia
e no sentido exponencial da reprodutividade das imagens) no cinema
e, sobretudo, a partir do video e da televisdo, e provoca um desenfreado
ritmo de imagens do corpo dilacerado que nio é possivel ocultar.
Em filmes da década de 1980: La noche de los ldpices, La historia oficial;
em videos produzidos pelos grupos de resisténcia politica como “Arte
Callejero” e o Grupo H.1.J.O.S, na Argentina, ou por performers como
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Ema Villanueva, que filmou depoimentos de mies de desaparecidos,
no México, e utilizou esses videos no espetdculo Ausencia (SENRA,
200:12)

Na escrita
Como no caso da performance teatral, creio que podemos falar

‘de uma narratividade literéria performdtica que, ainda que com desta-

cados precursores nos anos 70, se desenvolve nos noventa, nos paises
do cone sul, trazendo o embate de um lirismo contundente e a descar-
nada mostra de um mundo sem sentido em permanente operacio
de se adjudicé-lo. Performance pode ser entendida também como o
“que nao foi nomeado, que carece de uma tradigio, ainda que seja
recente, que ainda nao tem lugar nas institui¢des”.

Uma espécie de “matriz de todas as artes”, segundo Jocken Gerz,
uma entre tantas defini¢des do termo, o que a localizaria em um dos
pontos cruciais das tensdes contemporaneas: entre a singularidade
(o performitico) e a representagio consensual e convencional da cultura
(a tradicdo): sem a singularidade que se debate contra o mainstream
oficial ndo existe palavra nova, e sem a absorg¢io dessas palavras novas
nio existe continuidade. A singularidade se propde ao irrepresentével
e, quando consegue ser (re)conhecida como representacio, é deglutida
pela cultura que familiariza, divulga e domestica. Afirmam Deleuze
e Guattarri que “o cardter social da enuncia¢io s6 é intrinsecamente
fundado se chegamos a mostrar como a enuncia¢io remete, por si
mesma, aos agenciamentos coletivos” (DELEUZE, 1995:17-18) e que,
“parece que esses atos se definem pelo conjunto das transformacdes
incorpéreas em curso em uma sociedade dada, e que se atribuem
aos corpos dessa sociedade. Podemos dar 2 palavra ‘corpo’ o sentido
mais geral (existem corpos morais, as almas sdo corpos, etc.); deve-
mos, porém, distinguir as agdes e as paixdes que afetam esses corpos
e 0s atos, que sdo somente atributos ndo corpéreos, o que sio ‘o
expresso’ de um enunciado”, reflexdes que nos remetem, ademais, a
questdo do género e do “sujeito feminino”.
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No campo do feminismo, o caréter performativo se aproxima
também ao que expde, em Bodies That Mather, Judith Butler, quando
se refere a agio dos sujeitos, sempre em busca de rearticular os discursos
de outros e, 0 que me interessa aqui, a idéia das exclusdes constitu-
tivas, também tratada em Gender Trouble, que teria eficdcia politica
por processos parddicos, o que os aproximam 4 mimica de que falam
Fanon e Bhabha, aplicada aos individuos colonizados. Também outras
estratégias, como as propostas de Gayatri Spivak como pedagogia
desconstrutiva, adquirem cariter de linhas possiveis de a¢io concre-
ta /performdtica/performativa no sentido de intervencdo em diversos
ambitos — educativo em todos seus niveis, sanitdrio, judicial, media-
tico, etc. A tendéncia seria a de desnaturalizar e expor a ilusdo da
identidade e da certeza sobre a qual se assenta o regime de represen-
tagdo patriarcal e colonial. Repensar o género, em toda sua complexi-
dade, pode ser mais ficil se podemos ler, nos textos da cultura, sobretudo
nos literdrios, as marcas performadticas/performativas, que deixam
ver com mais claridade as estratégias de construgio identitdria — gené-
rica, primeiro, sobretudo nos momentos nos quais se travam embates
entre imposigdes totalitdrias provenientes do campo do poder (legais)
no sentido da obrigatoriedade de construir algo como um “sujeito
do feminismo” e as singularidades pessoais que se negam a ser repre-
sentadas sob titulos racionalizados. Em textos como la Respuesta a
Sor Filotea, de Sor Juana Inés de la Cruz (s. XVII), as Cartas de Gertrudis
Goémez de Avellaneda (s. XIX), os volumes de Autobiografia, de Victoria
Ocampo (publicados entre 1979 e 1984), La rompiente, de Reina Roffé
e Laingratitud, El dock y La cancidn de las ciudades, de Matilde Sdnchez,
Antes que anochezca de Reinaldo Arenas, Lo que la noche le cuenta al
dia, de Héctor Bianciotti, e outros. '

No teatro, o performer impde sua presenga fisica com tanta insistén-
cia que ndo pode deixar de ser visto como um autobiégrafo cénico
que possui uma relagdo direta com os objetos e com a situacio de
enunciagdo®. Em quem escreve como performer, o corpo se impde,
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nos jogos com a subjetividade e a biografia, a exposicido das marcas
da vida pessoal (o sexo, a tortura, os territérios ocupados, os medos,
as trai¢bes) e, sobretudo, pela intersecio com a morte, no esforgo
repetido de recuperar a si mesmo em suas partes, inscrito em algum
esquema coletivo e de tempos recuperados.

. A performance ajuda a imaginar formas possfveis de interven¢do
social, intervencdes simbdlicas, de restaura¢io, mas também de cons-
trucdo, sobre os retalhos que a memoria consegue reerguer e que a
vontade projeta. E a guerra entre a teatralizacio do poder e o espago
especifico de cada arte, entre as representagbes populares da resis-
téncia criativa — conscientemente politica ou nio — e a gramatica
implementada pela autoridade, cujos resultados sdo quase sempre
fracassos (SPIVAK, 1999: 268). O espaco poético é uma arena de
representag¢des e performances mais Su menos conscientes que ence-
nam ou colocam em jogo os pontos de interesse de quem escreve,
suas tentativas — sempre falidas — de criar um mundo ao mesmo
tempo préprio e compartido, concreto e cosmolégico, que possa ser
experimentado por um ato de leitura que seja, também, individual e
coletivo, intransferfvel e intransitivo, mas que, de certo modo, permita
estabelecer comunicac¢des ainda que sejam somente instantes comu-
nicativos, “a iminéncia de uma revelagiao que nio se produz”, como
dizia Borges.

O performatico/performativo pode ser considerado como uma
forma privilegiada da politica no que tem de “cdlculo eacao estratégica
dedicada a transformagao social”(BHABHA, 1998:48), a manter viva
uma tradicio pelo movimento paradoxal de reformulagido permanente,
de sustentar um sentido de identidade cujo vazio produz vertigem, for-
mas de memdria que, a partir da pessoal, configuram a coletiva, reinven-
tando o passado como tomada de possessdo do presente. Nao se trata,
entio, de um trabalho meramente estético. Tem a ver com a sobrevi-
véncia, j4 que os “lugares de subjetivagdo” (Bhabha), nos quais se v,
se ouve, se 18, se escreve sdo decisivos para se reconhecer e se recriar.
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A diferenga cultural (contrariamente a simples constatagio da
diversidade) é um processo de significagio através do qual afirma-
¢oes da cultura ou sobre a cultura diferenciam, discriminam e
autorizam a produgio de campos de forca, referéncia, aplicabilidade
e capacidade. (BHABHA, 1998:63)

Escreve-se como um performer quando as imagens e os objetos

. criados pela ficgdo se entremesclam com algo de pessoal, com gestos

que transbordam o ficcional e instalam o real “indomdvel” convo-
cando os agenciamentos coletivos, quando de repente se podem instalar
didlogos perigosos sobre medos e desejos interculturais, identidades,
fronteiras e responsabilidade ética nesta “escura era da globaliza¢do”,
como manifestam Gémez-Peiia e Roberto Sifuentes, de México e EUA,
sobre seu préprio trabalho como performers.

Escreve-se como performer quando a palavra consegue dar um
salto a outras linguagens, a imagens geradas por outras leis e o didlogo
que se instala faz uma alquimia que reforca os sentidos. Escreve-se
como um performer quando se encara e se persegue um momento,
uma iluminagio, um instante inico, que vale por todos os tempos
possiveis e que seguramente s6 pode aspirar a uma duragao fugaz, ja
que o efeito de encontro que o texto convoca somente surtird efeito
se, e somente se, determinadas circunstincias se reunirem, jd que o
escritor performer ndo pode ter mais aspiragdes que ao presente.

Ao performitico o distingue, além do cariter de efémero, o de
inacabado, seu compromisso com a conversagio possivel no agora.
“Nestes tempos pos-tedricos”, diz Julio Ortega, “afirma-se o modelo
do didlogo, a pritica de uma conversa¢io animada por sua cumplici-
dade, ironia e celebragio” (ORTEGA, 2000:33). Escreve-se como performer
quando a escrita se metamorfoseia ao fluxo do tempo e do espago e
as formas se deixam traspassar pelos desejos que flutuam no am-
biente e, sobretudo, se impregnam das patologias culturais e das
perturbacgdes sociais. Escreve-se como performer quando se consegue
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subtrair da vida o que esta tem de jogo, macabro ou divertido, de
nascimento ou de morte, de principio ou de fim e lhe devolve outras
versdes desses jogos, outras iluminagdes.

Parandia e performance
Em Teatro, romance de Bernardo Carvalho, lemos que

o paranéico nio pode suportar a idéia de um mundo sem sentido.
E uma crenga que ele precisa alimentar com a¢bes quase sempre
militantes, quer manté-la de pé, tal é a for¢a com que o mundo
o contraria. O paranéico é aquele que procura um sentido ¢
nio o achando, cria o seu préprio, torna-se o autor do mundo.
(CARVALHO, 1998:31)

A parandéia produz relatos de lr;mas, e as tramas desordenam
as origens ao sobrepor outras que s3o saturadas por outras num processo
quase vertiginoso, se lemos cada obra nio como se fosse uma palavra
isolada senio como parte de um corpus maior que inclui todo o
aluvido do que se escreve em distintos tons, o que se encena, 0 que
se canta, se toca, se pinta e até os produtos da tecnologia.

Na paranéia como delirio de perseguicio, destacam-se as formas
andmalas de intui¢io dos objetos (Lacan), formas de adjudicar signifi-
cacdo pessoal ao inconcebivel e a alteragio das intui¢des espago-tem-
porais que modifica o alcance da convicgdo de realidade (ilusdes de
lembrangas, crencas delirantes). Os simbolos que a paranéia produz
se alinham nos tipos relacionados com a mitologia e o folclore e em
geral com fantasias de repeti¢do ciclica, de multiplicagdo ubiqua, em
pares ou triplices proje¢des dos personagens, as vezes como alucina-
¢6es de desdobramento da pessoa do sujeito. Porém, o que se chega a
considerar o mais notédvel é que os simbolos engendrados pela paranéia
possuem um alto valor de realidade, inclusive as reacdes assassinas se
produziriam com muita freqiiéncia num ponto neurélgico das tensdes
sociais da atualidade histérica. Como dizfamos antes, com referéncia
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a performance, também aqui se produz a interse¢io do pessoal e o
coletivo como marca destacada. Em palavras de Lacan:

podemos conceber a experiéncia vivida paranéica e a concepgao
do mundo que engendra como uma sintaxe original, que contribui
para afirmar, pelos elos de compreensdo que lhe sdo préprios,
a comunidade humana. O conhecimento desta sintaxe nos
parece uma introdug¢io indispensadvel 2 compreensio dos valores
simbélicos da arte e, muito particularmente, aos problemas
de estilo — ou seja, das virtudes de convic¢ao e de comunhio
humana que lhe sdo préprias, nio menos que aos paradoxos de
sua génese — problemas sempre insoliveis para toda antro-
pologia que nio esteja liberada do realismo ingénuo do objeto.
(LACAN, 1987:380)

Em outras linhas, obras nas quais as visdes narrativas confluem
em interpreta¢oes cujo efeito conduz a sensa¢io de que nada pode
ser apreendido na totalidade e verdade de seu funcionamento, ser
previsivel, controlado, como em algumas das obras de Diamela Eltit
(chilena), sobretudo El padre mio, ou nas de Marilene Felinto (Brasil).
Em outros casos, como o de Bernardo Carvalho (Brasil), trabalha-se
com o discurso paranéico atuando como adjudicador de significagio
e motor de narrativas que querem dar sentido a imensa rede persecu-
téria que ameaga a integridade dos sujeitos, imersos numa trama
social e existencial cadtica. A memdria pode ser reconstituida continua-
mente na pritica das linguas — sempre estranhas, ou porque pertencem
ao pai ou porque sdo impostas pela lei da sobrevivéncia, como em
Teatro, de Carvalho ou em La ingratitud, de Matilde Sdnchez; ou pela
recuperacio de comportamentos sexuais que vio ocupando territérios
simbdlicos explicitos — como nos textos de Jodo Gilberto Noll, Bernardo
Carvalho e de Héctor Bianciotti, s6 para citar alguns.

Na idéia do performitico, tanto no teatro, na literatura, como
na arte em geral, parece coexistir a vontade de ultrapassar os limites
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dos suportes tradicionais — fisicos e simbélicos — e a de abracar o
compromisso da obra em aberto, work en progress, sob as premissas
de que tudo é arte e tudo é vida. O tema obsessivo do performer é o
de se propor como veiculo para a representagio das transformagdes
corpéreas e incorporeas dos corpos em sociedade .

Tradugdo do espanhol: Melissa Boechat e Karla Cipreste
Universidade Federal de Minas Gerais

Notas

! As “cartas”, de Titu Cusi e de Guaman Poma ou, no México, o “Compendio
histérico del reino de Texcoco”, de Ixtlilxgxhitl, constituem o comego de uma
escrita indo-hispdnica. Além do “simples” resgate da tradicao histérica autSctone,
além também do mero gesto reivindicativo, esses textos oferecem, articulando
de modo inédito as duas contribui¢des, a européia e a indigena, um ponto de
vista novo, “subjetivo” de maneira incipiente, sobre o mundo.

2 56 nos anos 60-70 ele (o corpo) teria de novo destaque num contexto de luta
pelas liberdades pessoais. Foi esse clima de contestagao polftica e artistica que
deu origem 2 performance como agdo do artista sobre o préprio corpo — gesto
que, além de intensificar a atengdo da arte para o corpo, viria a ser perpetuado
com a descoberta do video. A incorporagao do registro videogrifico pela arte
se deu paralelamente 2 adogdo, pela ciéncia, das novas tecnologias da imagem
e da informitica, abrindo novos campos de conhecimento e fazendo com que
artistas e cientistas passassem a recorrer a0s mesmos instrumentos técnicos.

3 Cf. NUTTAL, Jeff. In: PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva,
1999, p. 284.
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Performances do tempo espiralar

Leda Martins

Cenal
Dizem que, durante muito tempo, escravos africanos nas Américas
desenhavam no casco de tartarugas marinhas e nas plumagens dos
pdssaros cosmogramas de suas culturas de origem, para comunicar

aos ancestrais, que repousavam em Africa, seus lugares de desterro
nas longfnquas paisagens americanas.

Cena 2
Nao hd lugar achado
sem lugar perdido.
Casam-se além as falas de um lugar
no encontro da memdria
com a matriz.

Ruy Duarte

Cena 3
No terreiro de uma capela, nas bordas de uma metrépole brasi-
leira, os sons dos tambores ritmham o movimento coreogrifico das
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dancas e os corpos negros voleiam em torno de um mastro que deva-
gar ergue-se nos ares levando em sua haste o estandarte de Nossa
Senhora do Rosério, que também é undamba beré beré, a senhora
das dguas, rainha da terra e do ar. Velas e lumindrias brilham aos pés
do tronco fincado no chio, clareando o caminho de todos os ante-
_passados ao encontro dos rituais de Congado, que os celebram. Os
ancestres encontraram as paragens de seus filhos e tecem no rosto
da divindade crista as faces variadas de Zambi. Os sujeitos do rito,
cujos figurinos e aderecos escrevem no corpo uma paisagem simb6-
lica alterna, evocada pela reminiscéncia, cantam e dangam a memoria
de Africa, lugar perdido e achado, transcriado perenemente pela
performance ritual. O tempo curva-se ao gesto e aos timbres auréticos
e numinosos do canto, do ritmo e das coreografias que a noite incen-
deiam, luarando-a de mistério e de r'r'i’elodia.

1. Afrografias

A Africa, em toda a sua diversidade, imprime seus arabescos e
estilos sobre os apagamentos incompletos resultantes das didsporas,
inscrevendo-se nos palimpsestos que, por inimeros processos de cogni-
¢ilo, assercio e metamorfose, formal e conceitual, transcriam e perfor-
mam sua presenca nas Ameéricas. As artes e os constructos culturais
matizados pelos saberes africanos ostensivamente nos revelam enge-
nhosos e drduos meios de sobrevivéncia desses vestigios, durante os
séculos de sistemadtica repressio social e cultural da meméria africana
transladada para os territ6rios americanos por via do tréafico escrava-
gista circumAtlantico e de outras rotas e contatos transculturais e
transnacionais. (Cf. ROACH, 1996)

As performances rituais afro-americanas, em todos os seus ele-
mentos constitutivos, oferecem-nos um rico campo de investigacao,
conhecimento e de frui¢io. Por meio delas podemos vislumbrar al-
guns dos processos de criacdo de muitos suplementos que buscam
cobrir as faltas, vazios e rupturas das culturas e dos sujeitos que aqui
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se reinventaram, dramatizando a relagio pendular entre a lembranga
e 0 esquecimento, a origem e a sua perda.

A cultura negra nas Américas é de dupla face, de dupla voz, e
expressa, nos seus modos constitutivos fundacionais, a disjungao entre
0 que o sistema social pressupunha que os sujeitos deviam dizer e
fazer e o que, por intimeras priticas, realmente diziam e faziam. Nessa
operacdo de equilibrio assimétrico, o deslocamento, a metamorfose
e o recobrimento sdo alguns dos principios e titicas bdsicos operadores
da formagdo cultural afro-americana, que o estudo das prdticas
performdticas reiteram e revelam. Nas Américas, as artes, oficios e
saberes africanos revestem-se de novos e engenhosos formatos. Como
afirma Soyinka (1996:342), sob condigdes adversas as formas culturais
se transformam para garantir a sua sobrevivéncia. Ou como argu-
menta Roach (1996:2):

Na vida de uma comunidade, o processo de substitui¢io nao
comega ou termina mas, sim, continua quando lacunas reais
ou pressentidas ocorrem na rede de relagdes que constitui o
tecido social. Nas cavidades criadas pelas perdas, seja pela morte,
seja por outras formas de vacincia, penso que os sobreviventes
tentam criar alternativas satisfatérias.

Buscando estudar as correlagbes entre performance e memdria,
Roach toma de empréstimo em Foucault a no¢io de genealogia, de
modo a pensar as genealogias da performance e, nesse ambito, eviden-
ciar as relagGes entre saber, corpo, meméria e histéria. Nessa perspec-
tiva, como também nos alerta Pierre Nora (1994), a memoria do conhe-
cimento nio se resguarda apenas nos lugares de meméria (lieux de
mémoire), bibliotecas, museus, arquivos, monumentos oficiais, par-
ques temdticos, etc., mas constantemente se recria e se transmite pelos
ambientes de memdria (milieux de mémoire), ou seja, pelos repertérios
orais e corporais, gestos, hdbitos, cujas técnicas e procedimentos de
transmissao sio meios de criagio, passagem, reproducio e de preservacio

a
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dos saberes. As performances rituais, cerimonias e festejos, por exemplo,
sdo férteis ambientes de memaoria dos vastos repertérios de reservas
mnemdnicas, agdes cinéticas, padrdes, técnicas e procedimentos cultu-
rais residuais recriados, restituidos e expressos no e pelo corpo. Os
ritos transmitem e instituem saberes estéticos, filos6ficos e metafi-
sicos, dentre outros, além de procedimentos, técnicas, quer em sua
": moldura simbélica, quer nos modos de enuncia¢do, nos aparatos e
. convengdes que esculpem sua performance. Nessa perspectiva o ato
performadtico ritual ndo apenas nos remete ao universo semantico e
simbdlico da dupla repeti¢io de uma agio re-apresentada (the “twice-
behaved behavior”, de Schechner), mas constitui, em si mesmo, a prépria
acdo. Para Schechner (1994:28), “o processo ritual é performance”
e, como tal, alude “nio apenas ao tempo e ao espago, mas também a
extensdes através de virias fronteiras”culturais e pessoais.”

Neste ambito epistemoiégico, este texto almeja pensar algumas
possiveis relagdes entre performance erito e apresenta algumas refle-
xdes sobre uma das formas mais expressivas da paisagem cultural
afro-brasileira: os rituais dos Congados. Na performance dos ritos
procuro inferir o papel do corpo e da voz como portais de inscri¢io
de saberes de vdria ordem, dentre elas a filos6fica. Minha hipétese é
que o corpo, na performance ritual, é local de inscri¢io de um
conhecimento que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia,
na superficie da pele, assim como nos ritmos e timbres da vocalidade.
O que no corpo e na voz se repete é uma episteme. Nas performances
da oralidade, o gesto nio é apenas uma representa¢io mimética de
um aparato simbélico, veiculado pela performance, mas institui e
instaura a prépria performance. Ou ainda, o gesto n3o é apenas narrati-
vo ou descritivo, mas, fundamentalmente, performativo. Neste primeiro
movimento, ofereco uma breve partitura descritiva e interpretativa
da composi¢io mitopoética dos ritos dos Congados. Na segunda parte,
detenho-me nos modos de recria¢do e religagio, nos rituais, de duas
das mais importantes nocdes filoséfico-conceituais africanas: o tempo
espiralar e a ancestralidade. )
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fA cultura negra é o lugar das encruzilhadas, O tecido cultural
brasileiro, por exemplo, deriva-se dos cruzamentos de diferentes culturas
e sistemas simbélicos, africanos, europeus, indigenas e, mais recente-
mente, orientais. Desses processos de cruzamentos transnacionais,
multiétnicos e multilingiifsticos, variadas formag¢des vernaculares
emergem, algumas vestindo novas faces, outras mimetizando, com
sutis diferengas, antigos estilos. Na tentativa de melhor apreender a
variedade dinimica desses processos de transito signico, intera¢ées
e interseges, utilizo-me do termo encruzilhada como uma clave teérica
que nos permite clivar as formas hibridas que dai emergem (cf.
MARTINS,1995). A nogao de encruzilhada, utilizada como operador
conceitual, oferece-nos a possibilidade de interpreta¢io do transito
sistémico e epistémico que emergem dos processos inter e transcul-
turais, nos quais se confrontam e se entrecruzam, nem sempre
amistosamente, priticas performdticas, concepgdes e cosmovisdes,
principios filosé6ficos e metafisicos, saberes diversos, enfim.

Na concepgio filoséfica nagd/iorubd, assim como na cosmovisio
de mundo das culturas banto, a encruzilhada é o lugar sagrado das
intermediag¢des entre sistemas e instincias de conhecimentos diversos,
sendo freqiientemente traduzida por um cosmograma que aponta
para o movimento circular do cosmos e do espirito humano que gravi-
tam na circunferéncia de suas linhas de interse¢ao (cf. THOMPSON,
1984; MARTINS, 1997). ‘

Da esfera do rito e, portanto, da performance, a encruzilhada é
lugar radial de centramento e descentramento, interse¢Ges e desvios,
texto e tradugdes, confluéncias e alterag¢es, influéncias e divergéncias,
fusdes e rupturas, multiplicidade e convergéncia, unidade e plurali-
dade, origem e disseminag¢io. Operadora de linguagens e de discursos,
a encruzilhada, como um lugar terceiro, ¢ geratriz de producéo signica
diversificada e, portanto, de sentidos plurais. Nessa concep¢ao de encru-
zilhada discursiva destaca-se, ainda, a natureza cinética e deslizante
dessa instincia enunciativa e dos saberes ali instituidos (MARTINS,
1997: 25-26).
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No ambito da encruzilhada, a prépria nogdo de centro se disse-
mina, na medida em que se desloca, ou melhor, é deslocada pela
improvisagdo. Assim como o jazista retece os ritmos seculares,
transcriando-os dialeticamente numa relagio dinimica, retrospectiva
e prospectiva, as culturas negras, em seus variados modos de asser¢do,
fundam-se dialogicamente, em relagdo aos arquivos e repertérios das
iradiqc')es africanas, européias e indigenas, nos jogos de linguagem,
intertextuais e interculturais, que performam.

Os Congados, ou Reinados, sio um sistema religioso alterno
que se institui no ambito mesmo da encruzilhada entre os sistemas
religiosos cristao e africanos, de origem banto, através do qual a devocao
a certos santos catélicos, Nossa Senhora do Rosério, Sio Benedito,
Santa Ifigénia e Nossa Senhora das Mercés, processa-se por meio de
performances rituais de estilo africano, 2m sua simbologia metafisica,
convencoes, coreografias, estrutura, valores, concepgdes estéticas e
na prépria cosmovisdo que os instauram. Performados por meio de
uma estrutura simbélica e litdrgica complexa, os ritos incluem a
participagdo de grupos distintos, denominados guardas, e a instalagdo
de um Império negro, no contexto do qual autos e dancas dramdticas,
coroacio de reis e rainhas, embaixadas, atos litiirgicos, cerimoniais
e cénicos, criam uma performance mitopoética que reinterpreta as
travessias dos negros da Africa as Américas. Relatos de viajantes e
outros registros orais e escritos mapeiam sua existéncia desde o século
XVII, em Recife, e sua disseminagdo por outras regides do territério
brasileiro, em muitos casos vinculados s Irmandades dos Pretos.

Em sua estrutura, os festejos dos Congados sio ritos de aflicdo
e religacio fundados por umenredo cosmogdnico que se desenvolve
através de elaborada estrutura simbélica; um teatro do sagrado, cuja
performance festiva nos remete ao cendrio do ritual, concebido por
Turner (1982:109) como uma orquestragdo de agdes, objetos simb6-
licos e c6digos sensoriais, visuais, auditivos, cinéticos, olfativos, gusta-
tivos, repletos de muisica e de danga. Como tal carregam consigo valores
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estéticos e cognitivos, transcriados por meio de estratégias de ocul-
tamento e visibilidade, procedimentos e técnicas de expressio que,
cinética e dinamicamente, modificam, ampliam e recriam os c6digos
culturais entrecruzados na performance e ambito do rito, em cujo
contexto a realidade cotidiana, por mais opressiva que seja, é substitui-
da e alterada, na ordem simbdélica e mesmo na série histérico-social.

Todos os atos rituais emergem de uma narrativa de origem, que
narra a retirada da imagem de N. S. do Rosdrio das dguas. O resumo
de uma das versbes conta-nos que:

Na época da escravidio uma imagem de Nossa Senhora do Rosdrio
apareceu no mar. Os escravos viram a santa nas dguas, com
uma coroa cujo brilho ofuscava o sol. Eles chamaram o dono
da fazenda e lhe pediram que os deixasse retirar a senhora das
dguas. O fazendeiro nio permitiu, mas lhes ordenou que
construissem uma capela para ela e a enfeitassem muito. Depois
de construfda a capela, o Sinhé reuniju seus pares brancos retira-
ram a imagem do mar e a colocaram em um altar No dia seguinte,
a capela estava vazia e a santa boiava de novo nas dguas. Ap6s
vdrias tentativas frustradas de manter a divindade na capela, o
branco permitiu que os escravos tentassem resgata-la. Os primei-
ros escravos que se dirigiram ao mar eram um grupo de Congo.
Eles se enfeitaram de cores vistosas ¢, com suas dancas ligeiras,
tentaram cativar a santa. Ela achou seus cinticos e dangas muito
bonitos, ergueu-se das 4guas, mas nio os acompanhou. Os escra-
vos mais velhos, entio, muito pobres, foram as matas, cortaram
madeira, fizeram tambores com os troncos e os recobriram com
folhas de inhame. Formaram um grupo de Candombes e entra-
ram nas dguas.Com seu ritmo sincopado, surdo, com sua danga
teldrica e cinticos de timbres africanos cativaram a santa que
se sentou em um de seus tambores e os acompanhou até a capela,
onde todos os negros cantaram e dangaram para celebr4-la.

Durante as celebragées, esse mito fundador é recriado e aludido
nos cortejos, falas, cantos, dangas e fabula¢ées, em um enredo
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multifacetado, em cujo desenvolvimento o mistico e o mitico interagem
com outros temas e narrativas que recriam a histéria de travessias do
negro africano e de seus descendentes brasileiros. Os protagonistas
do evento sio muitos, dependendo da regido e das comunidades. As
festividades rituais apresentam uma complexa estrutura, incluindo:
novenas, levantamento de mastros, cortejos, dancas dramdticas, ban-
quetes, embaixadas, cumprimento de promessas, sob a batuta dos
reis Congos.

Em Minas Gerais, a diversidade de guardas' engloba, dentre
outros, Congos, Mogambiques, Marujos, Catopés, Vildes e Caboclos.
Dentre esses, dois grupos, no entanto, destacam-se: o Congo e o
Mocambique, os que agenciaram a retirada da santa das dguas. Ambos
vestem-se de cal¢as e camisas brancas. Os Congos, entretanto, além
dos saiotes, geralmente de cor rosa ougzul, usam vistosos capacetes
ornamentados por flores, espelhos e fitas coloridas. Movimentam-se
em duas alas, no meio das quais postam-se os mestres, os solistas, e
performam coreografias de movimentos répidos e saltitantes, as vezes
de encenacio bélica e de ritmo acelerado. O grupo de Congos representa
a vanguarda, os que iniciam os cortejos e abrem os caminhos, rom-
pendo, com suas espadas e/ou longos bastdes coloridos, os obsticulos.
Um dos seus cantos traduz esse espirito guerreiro:

Essa gunga é que ndo bambeia
Essa gunga é que ndo bambeia
O, que ndo bambeia!
O, que nio bambeia!

J4 o Mocambique, senhor das coroas, recobre-se, geralmente,
de saiotes azuis, brancos ou rosa por sobre a roupa toda branca, turbantes
nas cabegas, gungas (guizos) nos tornozelos e utilizam tambores maio-
res, de sons mais surdos e graves. Dangam agrupados, sem nenhuma
coreografia de passo marcado. Seu movimento € lento e de seus tam-
bores ecoa um ritmo vibrante e sincopado. Os pés dos mogambiqueiros
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nunca se afastam muito da terra e sua danga, que vibra por todo o
corpo, exprime-se, acentuadamente, nos ombros meio curvados, no
torso e nos pés. O terno de Mocambique é o guardidao das majestades,
o que representa o poder espiritual maior e a forga teldrica dos
antepassados, que emanam dos tambores sagrados e guiam o rito
comunitério. Seus cantares acentuam, na enunciagao lirica e ritmica,
a pulsagio lenta de seus movimentos e os mistérios do sagrado,
reminiscéncia dos candombes primevos: '

Zum, zum, zum
14 no meio do mar.

E o canto da sereia
faz a gente entristecer. ”
parece que ela adivinha

0 que vai acontecer.

Ajudai-me, rainha do mar
ajudai-me, rainha do mar
que manda na terra

que manda no ar

ajudai-me, rainha do mar.
Zum, zum, zum...

E o canto da sereia
e seus prantos muito mais
naquele mar profundo
adeus minas gerais.
Cantico dos Congados

Todos os congadeiros trazem, além do ter¢o no pescogo, o rosirio
de contas negras cruzado no peito, um de seus signos identificatérios.
Durante as celebracdes, os reis e as rainhas sio os lideres mdximos
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do cerimonial, numa estrutura de poder embasada em funcdes
hierdrquicas rigidas, na qual o Rei Congo e a Rainha Conga sio as
majestades mais importantes e portam as coroas mais veneradas. Com
excecdo dos reis festeiros, que oferecem os banquetes, e que sio
substituidos a cada ano, os demais coroados sio vitalicios e, em geral,
pertencem a linhagens tradicionais do proprio Reino. Os reis repre-
sentam Nossa Senhora do Rosério, Sio Benedito, Santa Efigénia e
Nossa Senhora das Mercés; os reis congos, no entanto, simbolizam
também as nag¢bes negras africanas e essa ascendéncia é traduzida
pelo papel impar que desempenham nos rituais littrgicos e pelo poder
com o qual sao investidos. Assim, segundo um dos mestres conga-
deiros, Capitdo Jodo Lopes, “.. outros reis e rainhas podem até ser
brancos, mas os reis congos devem ser negros.” (MARTINS, 1997:17).
“A coroa representa poder. Majestade! Autoridade! Com a coroa na
cabega eu sou a autoridade méaxima”, afirma uma das rainhas conga
de Minas Gerais (MARTINS, 1997:61). Essa recriagdo dos vestigios e
reminiscéncias de uma ancestral organiza¢do social remete-nos ao
papel e func¢do do poder real nas sociedades africanas transplantadas
para as Américas, nas quais os reis, em sua suprema autoridade,
representavam os elos maiores de ligacdo e de mediagdo entre a
comunidade, os ancestrais e as divindades.(THOMPSON, 1984:109)

Os estandartes das guardas, os mastros, o cruzeiro no adro das
capelas e igrejas do Rosirio, os candombes, o rosirio, as coroas e
paramentos, dentre outros, sio elementos sagrados no c6digo ritual
litdrgico, investidos da forga e energia que asseguram o cumprimento
dos ritos. Assim, no Mogambique o bastio é o simbolo maior de
comando dos principais mestres e no Congo o tamboril efou a espada
cumprem a mesma fungio.

Todas as variantes da lenda, nds mais diversas regides brasileiras,
permitem sublinhar o niicleo comum narrado, através do qual se pro-
cessa essa reengenharia de saberes e poderes na estrutura dos Reinados
negros. H4, basicamente, nas dramatizacées e performances, trés ele-
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mentos que insistem na rede de enunciacio e na construgdo do seu
enunciado: 1°) a descri¢do de uma situacao de repressdo vivenciada
pelo negro escravo; 2°) a reversao simbolica dessa situagdo com a
retirada da santa das 4guas, sendo o canto e danga regidos pelos tam-
bores; 3°) a institui¢io de uma hierarquia e de um outro poder, o
africano, fundados pelo arcabouco mftico e mistico.

Ao retirar a santa das dguas, imprimindo-lhe movimento, o
negro escravo performa um ato de apropriagio e reconfiguragao,
invertendo, na dicgdo do sagrado, as posicdes de poder entre brancos
e negros. A linguagem dos tambores, investida de um ethos divino,
agencia os cantares e a danca e, de forma oracular, prenuncia uma
subversio da ordem social, das hierarquias escravistas e dos saberes
hegeménicos. Esse deslocamento interfegg na sintaxe do texto catélico,
inseminado agora por uma linguagem alterna que, como um estilo e
um estilete, grafa-se e pulsa na conjugagao do som dos tambores, do
canto e da danca, entrelagados na articulacio da fala e da voz de
timbres africanos. O préprio fundamento do texto mitico catélico é
rasurado, nele se introduzindo, como um palimpsesto, as divindades
africanas. Assim, a santa do Rosdrio passa a evoca também, por
deslocamento, as grandes maes ctonicas africanas, senhoras das dguas,
da terra e do ar.

Numa perspectiva que transcende o contexto simbélico-religioso,
esse ato de deslocamento e repossessdo induz 2 possibilidade de
reversibilidade e tranformacdo das relagoes de poder do contexto
histérico-social adverso. Cresce, portanto, em significdncia o fato de
as narrativas e as performances realcarem o agrupamento de diferen-
tes nacoes e etnias africanas, sobrepondo-se as histéricas divergén-
cias e rivalidades étnicas e lingiiisticas. O coletivo superpde-se, pois,
ao particular, como operador de formas de resisténcia social e cultural
que reativam, restauram e reterritorializam, por metamorfoses
emblematicas, um saber alterno, encarnado na meméria do corpo e
da voz. Tanto no enunciado da narragdo mitica, quanto na perfor-
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mance dramética que cenicamente a representam, a superagao parcial
das diversidades étnicas recria o ethos comum e o ato coletivo negro
como estratégias de substitui¢do e reorganizacio das fraturas do
conhecimento.

Torna-se possivel, assim, ler nas entrelinhas da enunciacao fabu-
lar o gesto pendular: canta-se a favor da divindade e celebram-se as
majestades negras e, simultaneamente, canta-se e danca-se contra o
arresto da liberdade e contra a opressio, seja a escravido , no passado,
seja a do presente.

' Desse gesto emerge o segundo movimento dramatizado nas
narrativas: o estabelecimento de uma estrutura alterna de poder que
reorganiza as relagdes étnicas negras e as posicdes estratégicas af
imbricadas. As guardas de Congo abrem os cortejos e limpam os cami-

_nhos, como uma forga guerreira de vanguarda. O Mogambique, alcado
como lider dos ritos sagrados e guardido das coroas que representam
as nacoes africanas e a Senhora do Rosdrio, conduz reis e rainhas. O 8le>
timbre de seus tambores representaria, numa relagao especular engen-
drada pela fibula, a voz mais genuinamente africana, a reminiscéncia
da origem que, iconicamente, traduziria a memoria de Africa. Senhor
das coroas e guardiio dos mistérios, o Mogambique ¢é a forca teltrica
e também guerreira que gerencia o continuum africano, reorganizando
as relagdes de poder, nem sempre amistosas, entre 0s povos negros j
dispersos pela Didspora. Estabelecem-se, portanto, na estrutura para- !
lela de relacdes espaciais dos Reinados negros, novas hierarquias
fundadoras do microsistema social, que operacionalizam as redes
de comunicagio e as relagdes de poder entre os préprios negros, e
entre negros e brancos.

A fabula nos revela ainda um processo de substitui¢do na produgao
de objetos e aderecos litirgicos e a ressignificagao do ambiente geogra-
fico e simb6lico. Assim os escravos produzem seus tambores sagra-
dos com troncos, folhas e cipés, e utilizam as contas-de-ldgrimas e
os materiais disponiveis na geografia americana, no lugar dos opelés
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e de outros aderecos. Importa-nos assinalar que, em Africa, assim
como nas culturas afro-americanas, um dos modos de escrita do corpo
estd na utilizacio de conchas, sementes, e outros objetos concavos,
em tamanhos e cores diferentes, para a feitura de colares, pulseiras e
outros adornos que revestem o sujeito, além de outros arabescos que
ornamentam sua pele e cabelo. Alinhadas numa certa posi¢do e ordem
' contiguas, as contas, sementes e conchas, assim como certos desenhos,
funcionam como morfemas formando palavras, palavras formando
frases e frases compondo textos, o que faz da superficie corporal,
literalmente, texto, e do sujeito, signo, intérprete e interpretante,
simultaneamente. Escrita nos e pelos adornos, “a peSsoa emerge dessas
escrituras, tecida de memoria e fazendo meméria” (ROBERTS, 1996:
86). Toda a histéria de constituigio dos Congados (violentamente
reprimidos e perseguidos da segunda Thetade do séc. XIX até meados
do séc. XX), e das culturas negras em geral, parece- nos revelar a prima-
zia desses processos de deslocamento, substitui¢io e ressemantizacao,
suturando os vazios e as cavidades originadas pelas perdaé. A insti-
tuicdo desse poder alterno, que ainda hoje fermenta varias comuni-
dades negras, prefigura as estratégias de resisténcia cultural e social
que pulsionaram as revoltas dos escravos, a atuagdo efetiva dos
quilombolas e de vidrias outras organizagdes negras contra o sistema
escravocrata. Como nos revela o aforismo popular, “as contas do meu
rosdrio sio balas de artilharia.” Ou como afirma Roach (1995:61), “os
textos podem obscurecer o que a performance tende a revelar: a me-
méria desafia a hist6ria na construcao das culturas circum-atlanticas,
e revisa a épica ainda nio escrita de sua fabulosa co-criagdo.”
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mance dramdtica que cenicamente a representam, a superacao parcial
das diversidades étnicas recria o ethos comum e o ato coletivo negro
como estratégias de substituicdo e reorganizacio das fraturas do
conhecimento.

Torna-se possivel, assim, ler nas entrelinhas da enunciacéo fabu-
lar o gesto pendular: canta-se a favor da divindade e celebram-se as
majestades negras e, simultaneamente, canta-se e danca-se contra o

arresto da liberdade e contra a opressio, séja a escravidio , no passado,
seja a do presente.

Desse gesto emerge o segundo movimento dramatizado nas
narrativas: o estabelecimento de uma estrutura alterna de poder que
reorganiza as relagoes étnicas negras e as posi¢des estratégicas af
imbricadas. As guardas de Congo abrem os cortejos e limpam os cami-
nhos, como uma forca guerreira de vanguarda. O Mogambique, alcado
como lider dos ritos sagrados e guardiio das coroas que representam
as nacoes africanas e a Senhora do Rosirio, conduz reis e rainhas. O
timbre de seus tambores representaria, numa relagio especular engen-
drada pela fibula, a voz mais genuinamente africana, a reminiscéncia
da origem que, iconicamente, traduziria a meméria de Africa. Senhor
das coroas e guardido dos mistérios, o Mogambique é a forca teldrica
e também guerreira que gerencia o continuum africano, reorganizando
as relacdes de poder, nem sempre amistosas, entre 0os povos negros
dispersos pela Didspora. Estabelecem-se, portanto, na estrutura para-
lela de relacdes espaciais dos Reinados negros, novas hierarquias
fundadoras do microsistema social, que operacionalizam as redes
de comunicacio e as relagdes de poder entre os proprios negros, e
entre negros e brancos.

A fibula nos revela ainda um processo de substitui¢do na producdo
de objetos e aderegos litirgicos e a ressignificacdo do ambiente geogra-
fico e simbélico. Assim os escravos produzem seus tambores sagra-
dos com troncos, folhas e cip6s, e utilizam as contas-de-ldgrimas e
os materiais disponiveis na geografia americana, no lugar dos opelés
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e de outros aderecos. Importa-nos assinalar que, em Africa, assim
como nas culturas afro-americanas, um dos modos de escrita do corpo
estd na utilizacio de conchas, sementes, e outros objetos concavos,
em tamanhos e cores diferentes, para a feitura de colares, pulseiras e
outros adornos que revestem o sujeito, além de outros arabescos que
ornamentam sua pele e cabelo. Alinhadas numa certa posicao e ordem
contiguas, as contas, sementes e conchas, assim como certos desenhos,
funcionam como morfemas formando palavras, palavras formando
frases e frases compondo textos, o que faz da superficie corporal,
literalmente, texto, e do sujeito, signo, intérprete e interpretante,
simultaneamente. Escrita nos e pelos adornos, “a pessoa emerge dessas
escrituras, tecida de meméria e fazendo meméria” (ROBERTS, 1996:
86). Toda a histéria de constitui¢ao dos Congados (violentamente
| reprimidos e perseguidos da segunda fhetade do séc. XIX até meados
do séc. XX), e das culturas negras em geral, parece- nos revelar a prima-
zia desses processos de deslocamento, substituigao e ressemantizagao,
suturando os vazios e as cavidades originadas pelas perdas. A insti-
tuicio desse poder alterno, que ainda hoje fermenta varias comuni-
dades negras, prefigura as estratégias de resisténcia cultural e social
que pulsionaram as revoltas dos escravos, a atuagao efetiva dos
quilombolas e de vérias outras organizagbes negras contra o sistema
escravocrata. Como nos revela o aforismo popular, “as contas do meu
rosario sdo balas de artilharia.” Ou como afirma Roach (1995:61), “os
textos podem obscurecer o que a performance tende a revelar: a me-
moéria desafia a histéria na construcio das culturas circum-atlanticas,
e revisa a épica ainda nio escrita de sua fabulosa co-criagdo.”

Na narrativa mitopoética, nos cantares, gestos, dangas e em
todas as derivacdes litirgicas do cerimonial do Reinado, o congadeiro
canta e danca a divindade catélica e, com ela, as nanés das dguas
africanas, Zambi, o supremo Deus banto, os antepassados e toda
a sofisticada gnosis africana, resultado de uma filosofia teldrica
que reconhece na natureza uma certa medida do humano, nao de
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forma animistica, mas como expressio de uma complementaridade
coésmica necessdria, que nio elide o sopro divino e a matéria, em
todas as formas e elementos da physis csmica.

Il. Do Tempo Espiralar

A fdbula, portanto, configura o rito de passagem de uma situagio

de aflicdo, fragmentagio e desordem para uma nova ordem social,
pc;litica, artistica e filos6fica que reconfigura o corpus cultural, sub-
verte a relagio dominador/dominado e insemina o tecido religioso
catélico com a telirica teologia africana.

Toda a memédria desse conhecimento é instituida na e pela
performance ritual dos Congados, por meio de técnicas e procedi-
mentos performdticos veiculados pelo corpo. No ambito da perfor-
mance, em seu aparato — cantos, dangas, figurinos, aderecos, objetos
cerimoniais, cendrios, cortejos e festejos —, e em sua cosmovisio filo-
s6fica e religiosa, reorganizam-se os repertérios textuais, histéricos,
sensoriais, organicos e conceituais da longfnqua Africa, as partituras
dos seus saberes e conhecimentos, o corpo alterno das identidades
recriadas, as lembrancas e as reminiscéncias, o corpus, enfim, da meméria
que cliva e atravessa os vazios e hiatos resultantes das didsporas. Os
ritos cumprem, assim, uma fun¢io pedagégica paradigmitica exem-
plar, como modelo e indice de mudanga e deslocamento, pois, segundo
Turner (1982:82), “...como um ‘modelo para’ o ritual pode antecipar,
e até mesmo gerar mudanga; como um ‘modelo de’ pode inscrever
ordem nas mentes, coragdes e vontade dos participantes.”

Esse processo de interven¢io no meio e essa potencialidade de
reconfiguragio formal e conceitual fazem dos rituais um modo eficaz
de transmissdo e de restituicio de uma complexa pletora de conhe-
cimentos. No caso brasileiro, os ritos de ascendéncia africana, religiosos
e seculares, reterritorializam uma das mais importantes concepcoes
filosoficas e metafisicas africanas, a ancestralidade que “constitui a
esséncia de uma visdo que os teéricos das culturas africanas chamam
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de visdo negra-africana do mundo. Tal forca faz com que 0s Vivos, 0S
mortos, o natural e o sobrenatural, os elementos c6smicos e os sociais
interajam, formando os elos de uma mesma e indissoldvel cadeia
significativa...” (PADILHA, 1995:10). A concepgao ancestral africana
inclui, no mesmo circuito fenomenolégico, as divindades, a natureza
c6smica, a fauna, a flora, os elementos fisicos, os mortos, os vivos e
os que ainda vdo nascer, concebidos como anelos de uma comple-
mentariedade necessdria, em continuo processo de transformacao e
de devir. Segundo Ngugi wa Thiong'o (1997:139), na cosmovisdo
africana,

(...) nés que estamos no presente sOmMos todos, em potencial,
mies e pais daqueles que virdo ;lepois. Reverenciar os ancestrais
significa, realmente, reverenciar avida, sua continuidade e mudanga.
Somos os filhos daqueles que aqui estiveram antes de nés, mas
nio somos seus gémeos idénticos, assim como nio engendraremos
seres idénticos a n6s mesmos. (...) Desse modo, o passado torna-
' se nossa fonte de inspiragio; o presente, uma arena de respiragao;

e o futuro, nossa aspiracio coletiva.

Essa percepgao césmicae filoséfica entrelaca, no mesmo circuito
de significancia, o tempo, a ancestralidade e a morte. A primazia do
movimento ancestral, fonte de inspiraao, matiza as curvas de uma
temporalidade espiralada, na qual os eventos, desvestidos de uma
cronologia linear, estdo em processo de uma perene transformacéo.
Nascimento, maturagio e morte tornam-se, pois, contingéncias natu-
rais, necessarios na dinimica mutacional e regenerativa de todos os
ciclos vitais e existenciais. Nas espirais do tempo, tudo vai e tudo
volta. Para Fu-Kiau Bunseki (1994:33), nas sociedades nicongo, viven-
ciar o tempo significa habitar uma temporalidade curvilinea, conce-
bida como um rolo de pergaminho que vela e revela, enrola e desenrola,

simultaneamente, as instancias temporais que constituem o sujeito.
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O aforisma kicongo, “Ma’kwenda! Ma’kwisa!, o que se passa agora,
retornard depois” traduz com sabor a idéia de que “o que flui no
movimento ciclico permanecerd no movimento”. Essa mesma idéia
grafa-se em uma das mais importantes inscri¢des africanas, trancriada
de virios modos nas religides afro-brasileiras, os cosmogramas, signos
do cosmos e da continuidade da existéncia. Nessa sincronia, o passado
pode ser definido como o lugar de um saber e de uma experiéncia
acumulativos, que habitam o presente e o futuro, sendo também
por eles habitado. 7

A mediacio dos ancestrais, manifesta nos Congados pela for¢a

(axé) dos candombes (os tambores sagrados), € a clave-mestra dos -

ritos e é dela que advém a poténcia da palavra vocalizada e do gestus
corporal, instrumentos de inscri¢do e de retransmissdo do legado
ancestral. Na performance ritual, o congadeiro, simultaneamente,
espelha-se nos rastros vincados pelos antepassados, reificando-os,
mas deles também se distancia, imprimindo, como na improvisagio
melédica, seus préprios tons e pegadas. Nos rituais, “cada repetigao
¢é em certa medida original, assim como, ao mesmo tempo, nunca é
totalmente nova.” (DREWAL, 1992:1) Esse processo pendular entre
a tradicdo e a sua transmissdo institui um movimento curvilineo,
reativador e prospectivo que integra sincronicamente, na atualidade
do ato performado, o presente do pretérito e do futuro. Como um
logos em movimento do ancestral ao performer e deste ao ancestre e
ao infans, cada performance ritual recria, restitui e revisa um circulo
fenomenolégico no qual pulsa, na mesma contemporaneidade, a agdo
de um pretérito continuo, sincronizada em uma temporalidade pre-
sente que atrai para si o passado e o futuro e neles também se esparge,
abolindo nio o tempo mas a sua concepgio linear e consecutiva.
Assim, a idéia de sucessividade temporal é obliterada pela reativagao
e atualizac@o da acdo, similar e diversa, jd realizada tanto no antes
quanto no depois do instante que a restitui, em evento.
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Na genealogia performitica dos Congados, a palavra vocalizada
ressoa como efeito de uma linguagem pulsional do corpo, inscrevendo
o sujeito emissor num determinado circuito de expressdo, poténcia
e poder. Como sopro, hilito, diccio e acontecimento, a palavra profe-
rida grafa-se na performance do corpo, lugar da sabedoria. Por isso,
a palavra, indice do saber, nio se petrifica num depésito ou arquivo
imével, mas é concebida cineticamente. Como tal, a palavra ecoa na
reminiscéncia performitica do corpo, ressoando como voz cantante
e dancante, numa sintaxe expressiva contigua que fertiliza o paren-
tesco entre os vivos, os ancestres e os que ainda vdo nascer. Forca e
principio dinamicos, a palavra faz-se linguagem “porque expressa e
exterioriza um processo de sintese no qual intervém todos os elemen-
tos que constituem o sujeito.” (SANTOS, 1988:49). Por isso necessita
da mudsica, da danga, do ritmo, das cores, do gestus performatico e
da adequacio para a sua realizagdo. Dai a natureza numinosa da voz
e o poder auratico do corpo nas religices afro-brasileiras, ressonéncias
da sua africanidade.

Para o congadeiro, esse saber institui-se também espacialmente.
Espaco visitado ¢ sitio consagrado, reterritorializado. Os cortejos e
caminhadas revisitam lugares reconhecidos, refazem os circulos em
torno de mastros, cruzeiros e igrejas, percorrem caminhos antes talha-
dos pelos antepassados, e tritham novas estradas. As coreografias das
dancas mimetizam essa circularidade espiralada, quer no bailado do
corpo, quer na ocupagio espacial que o corpo em voleios sobre si
mesmo desenha. Por meio dessa evoca¢ao constitutiva, o gesto e a
voz da ancestralidade encorpam o acontecimento presentificado,
prefigurando o devir, numa concepgao genealégica curvilinea, articu-
lada pela performance. Nesta, o movimento coreogréfico ocupa o
espaco em circulos desdobrados, figurando a nogio ex-céntrica do
tempo. Em outras palavras: o tempo, em sua dindmica espirada, s6
pode ser concebido pelo espago ou na espacialidade do hiato que o
corpo em voltejos ocupa. Tempo e espago tornam-se, pois, imagens
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mutuamente espelhadas. Essa temporalidade enunciativa nio con-
cebe o presente como “presente do préprio ser que se delimita, por
referéncia interna, entre o que vai se tornar presente e o que ji ndo o
€ mais” (BENVENISTE, 1989:85-86). Pelo contrdrio. O corpo em
performance, nos Congados, é o lugar do que curvilineamente ainda
e jd é, do que pdde e pode vir a ser, por sé-lo na simultaneidade da
presenca e da pertenga. O evento encenado no e pelo corpo inscreve
o sujeito e a cultura numa espacialidade descontinua que engendra
uma temporalidade cumulativa e acumulativa, compacta e fluida.
Como tal, a performance atualiza os diapasdes da meméria, lembranca
resvalada de esquecimento, trangas aneladas na improvisa¢io que
borda os restos, residuos e vestigios africanos em novas formas expres-
sivas. Assim, a representacio teatralizada pela performance ritual,
em sua engenhosa artesania, pode ser lida como um suplemento
que recobre os muitos hiatos e vazios criados pelas didsporas ocea-
nicas e territoriais dos negros, algo que se coloca em lugar de alguma
coisa inexoravelmente submersa nas travessias, mas perenemente
transcriada, reencorpada, reincorporada e restitufda em sua alteridade,
sob o signo da reminiscéncia. Um saber, uma sapiéncia.

A esses gestos, a essas inscri¢oes e palimpsestos performdticos,
grafados pela voz e pelo corpo, denominei oralitura, matizando na
nocio deste significante a singular inscrigdo cultural que, como letra
(littera) cliva a enunciagio do sujeito e de sua coletividade, sublinhan-
do ainda no termo seu valor de litura, rasura da linguagem, alteracio
significante, constitutiva da alteridade dos sujeitos, das culturas e de
suas representa¢oes simbélicas. (MARTINS, 1997:21)

O significante oralitura, da forma como o apresento, nio nos
remete univocamente ao repertdrio de formas e procedimentos cultu-
rais da tradigdo verbal, mas especificamente, ao que em sua perfor-
mance indica a presenga de um traco residual, estilistico, mneménico,
culturalmente constituinte, inscrito na grafia do corpo em movimento
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e na vocalidade. Como um estilete, esse trago cinético inscreve saberes,
valores, conceitos, visdes de mundo e estilos. A oralitura é do ambito
da performance, sua ancora; uma grafia, uma linguagem, seja ela
desenhada na letra performatica da palavra ou nos volejos do corpo.
Numa das linguas banto do Congo, 0 mesmo verbo, tanga, designa os
atos de escrever e de dancar, de cuja raiz deriva-se, ainda, o substantivo
ntangu, uma das designagdes do tempo, uma correlacio plurisignifi-
cativa, insinuando que a meméria dos saberes inscreve-se, sem ilusérias
hierarquias, tanto na letra caligrafada no papel, quanto no corpo em
performance. Nessa perspectiva podemos pensar, afinal, que ndo existem
culturas 4grafas, pois segundo Nora (1994), nem todas as sociedades
confinam seus saberes apenas em livros, arquivos, museus e bibliotecas
(lieux de mémoire), mas resguardam, nutrem eveiculam seus repertérios
em outros ambientes de meméria (milféux de mémoire), suas préticas
performiticas. (Cf. também TAYLOR)

Nas dancas rituais brasileiras, sejam de ascendéncia banto ou
nagd-iorubd, as coreografias concavas e convexas que criam um espago
de circunscricio do sujeito e do cosmos remetem-nos nao apenas ao
universo semantico e simboélico da a¢io ali re-apresentada, mas consti-
tuem em si mesmas a prépria agio, instituida e constituida pela
performance do corpo. Dangar é performar, inscrever. A performance
ritual é, pois, um ato de inscri¢do, uma grafia. Nas culturas predomi-
nantemente orais e gestuais, como as africanas e as indigenas, por
exemplo, o corpo &, por exceléncia, o local da meméria, o corpo em
performance, o corpo que é performance. Como tal esse corpofcorpus
nio apenas repete um hébito, mas também institui, interpretae revisa
o ato reencenado. Dai a importancia de ressaltarmos nessas tradi¢des
performaticas sua natureza meta-constitutiva, nas quais o fazer ndo
elide o ato de reflexdo; o contetido imbrica-se na forma, a mem©ria
grafa-se no corpo, que a registra, transmite e modifica dinamicamente.

O corpo, nessas tradi¢bes, nao ¢, portanto, apenas a extensiao
ilustrativa do conhecimento dramaticamente representado e simbo-
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licamente reapresentado por convengdes e paradigmas seculares. Ele
é, sim, local de um saber em continuo movimento de recria¢ao, remissao
e transformagdes perenes do corpus cultural. Nas tradicdes rituais afro-
brasileiras, arlequinadas pelos seus diversos cruzamentos simbé-
licos constitutivos, o corpo é um corpo de aderecos: movimentos, voz,
coreografias, propriedades de linguagem, figurinos, desenhos na pele
e no cabelo, adornos e aderegos grafam esse corpo/corpus, estilistica
e metonimicamente, como locus e ambiente do saber e da meméria.
Os sujeitos e suas formas artisticas que daf emergem sao tecidos de
memoria, escrevem histéria.

O corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente,
produz esse conhecimento, grafado na memdria do gesto. Performar,
neste sentido, significa inscrever, grafar, repetir transcriando, revi-
sando, o que representa “uma forma de conhecimento potencialmente
alternativa e contestatéria.” (ROACH, 1995:46-47)

A meméria dos saberes dissemina-se por inimeros atos de
performance, um mais-além do registro gravado pela letra alfabética;
por via da performance corporal — movimentos, gestos, dan¢as, mimi-
ca, dramatizacdes, cerimdnias de celebragio, rituais, etc. — a memoria
seletiva do conhecimento prévio é instituida e mantida nos ambitos
social e cultural. Assim, na oralitura dos Congados, o corpo é um
portal que, simultaneamente, inscreve e interpreta, significa e é signi-
ficado, sendo projetado como continente e contetido, local, ambiente
e veiculo da meméria, “um lugar de transferéncia, ... um espelho
que contém o olhar do observador e o objeto do olhar, mutuamente
refletindo-se um sobre o outro.” (ROBERTS, 1996:86). Os Congados
nos testemunham que, assim como nao hd uma reminiscéncia total,
absoluta e eterna, o esquecimento também é da ordem da incom-
pletude. Nas genealogias de sua performance, os congadeiros irrigam
os pergaminhos da Histéria e nos restituem um sujeito que, clivado
de memoria, cartografa, com seu corpo negro arlequinado, os muitos
matizes da cultura brasileira e dos territérios americanos.
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Notas

INo léxico préprio dos congadeiros o termo guarda ou terno designa um grupo

especifico de dangantes com suas vestes, fungbes litirgicas e caracteristicas
préprias. Outras variagées da narrativa assim como um estudo mais detalhados
sobre os Congados podem ser encontrados no meu livro Afrografias da memdria,
o reinado do. rosdrio no Jatobd (1997). Cf. também GOMES (1988).
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A Compagnia della Fortezza e
o teatro de Augusto Boal’
Textos performaticos nas interfaces

e margens da existéncia

Sara Rojo

A la irénica voz del poeta solitario que quiso cantar al nacimiento
de la tragedia entre los griegos, sucedid el cruel razonamiento que
asesind la tragedia entre nosotros. Humano, demasiado humano, el
nuestro ha sido el siglo del horror desconsolado y absurdo. El nuestro
es el teatro de la orfandad de un siglo suicida en el que el hombre
tiene la mirada fija en el fin del mundo y de la historia.

Luis Tavira, El espetdculo invisible

Parece-me importante comegar esta reflexdo com a cita¢o anterior
em epfigrafe, pois trabalharei com dois produtos artisticos que, tendo
caracteristicas que surgem de limites diversos, tanto formais como
ideolégico-culturais, rompem, usando sua forca transformadora, com
a negacdo a vida que, segundo Tavira, traz o nosso século.

No primeiro caso, trata-se do video I negri, de Jean Genet,
apresentado pela Compagnia della Fortezza pertencente a prisio de
Volterra, Itdlia:

- Constroe-se como uma experiéncia teatral, baseada numa obra
dramdtica transcrita para a linguagem do video que, neste caso espe-
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cifico, foi realizada pela Lunit4 di Ricerca dell'Universita della Calabria
sob a responsabilidade de Valentina Valentini e com o apoio do Centro
di Teatro Ateneo, Universita degli Studi di Roma “La Sapienza” (PUNZO,
s.d.). Esta tradugio de uma linguagem a outra submete-nos a interro-
gagio sobre os limites e formas de transposicao de fronteiras entre
duas linguagens artisticas. Qual ¢ a rela¢io entre uma produgio teatral,
feita numa prisio, e seu video, que tem pesquisadores universitdrios
como mediadores? Uma primeira resposta a este questionamento
diz respeito ao resultado, pois sdo dois objetos culturais diversos e,
portanto, devem ser analisados levando-se em consideragdo essa
diferenca.? Neste caso, partirei do video; porém, com o subsidio de
testemunhos dos participantes registrados em diversos estudos criticos
e apoiados em algumas teorizagbes sgbre este assunto ou sobre o
que se entende por performance.

- Em segundo lugar, a peca de Genet apresenta uma problematica
racial; mas que, ao ser convertida em texto espetacular, transferiu a
liberdade 2 intrinseca dos atores encarcerados. Isto me leva a antiga
e inacabada discussio entre fidelidade e contextualizagdo entre duas
enunciacdes nascidas em contextos diferentes: a enuncia¢io do texto
dramatico e a do texto espetacular. Novamente, uma primeira tentativa
de posicionamento se estabelece na linha do nio-encerramento de
um produto cultural e suas recriagdes a uma linguagem ou a uma
temdtica fixa. Um dos avancos das teorizagoes sobre atao questionada
pos-modernidade foi o de possibilitar re:leituras livres de textos clds-
sicos e contemporaneos, que culminam em novos objetos artisticos,
sem que, por isso, seja anulada a alternativa da leitura “fiel” a forma
primeira proposta pelo texto dramdtico, em outro espetdculo. Se ha
algo que podemos agradecer a estas teorizacdes é a liberdade que
propugnam de romper os modelos fixos, o que outorgaa possibilidade
de enfatizar aspectos que, em texto original, podem ter um cardter

marginal.
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- Finalmente, € um ato vital no sentido de experiéncia de vida
pois, se ¢ um produto teatral, conecta-se com a terapia pelas condicdes
particulares de existéncia de seus gestores, assumindo, ambas reali-
dades, uma relagio tensa de limites entre a arte, a educagio e a
“performance” entendida como “comportamento do recuperado”.?
Isto ocorre, ainda que o livro de Bernazza y Valentini dedicado 2
Compagnia della Fortezza afirme, desde sua apresentacio, a dimensio
especificamente teatral da experiéncia:

Questo volume, dedicato a una compagnia di detenuti-attori,
nasce dal desiderio di voler affermare la dimensione specifica-
mente teatrale di questa esperienza che tanto piit & parlata, tanto
pitt rischia, suo malgrado e inevitabilmente di destare attenzione
come fatto di cronaca (giudizaria) o di costume: il recupero, tra-
mite il teatro, di carcerati condannati a lunghe pene (BERNAZZA
y VALENTINI, 1998:7)

Paralelas a esta andlise, hd uma série de declaragées dos partici-
pantes sobre o que se estd fazendo teatralmente, constituindo uma
possibilidade de expressar-se, condicio bédsica de um processo tera-
péutico. “Oggi sono convinto che il teatro mi abbia dato la possibilita di
esprimermi meglio, di entrare in contatto con gli altri e di scambiare delle
idee”(BERNAZZA y VALENTINI, 1998:55). Por sua vez, isto poderia
ser questionado argumentando-se que o teatro também surge pela
mesma necessidade e que uma pessoa, por fazé-lo, nio obtém mudan-
cas de conduta. Desta indecisdo surge seu cariter paradéxico e tensio-
nador de limites.

Por outro lado, seguindo a linha de questionamentos em relacio
ao objeto cultural escolhido, alguém poderia se perguntar se uma cri-
tica latino-americana, que estd temporariamente na Itdlia, nio deveria
estudar as experiéncias matrizes que construfram o pensamento ociden-
tal, em lugar de preocupar-se com enunciagdes alternativas do sistema
cultural imperante; para responder a esta possivel demanda me valerei
das palavras de Julia Kristeva:
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(...) no le veo otro papel a la critica y a la teorfa literaria mds
que el de hacer luz sobre el valor de las experiencias-rebeldfa,
formales y filoséficas, que tal vez tengan una oportunidad de
mantener viva nuestra vida interior: aquel espacio psfquico
llamado un alma y que constituye sin duda el lado oculto, la
fuente invisible e indispensable de lo bello. (1999:21)

Penso que esta experiéncia é singular pelo seu peso, durabilidade

e capacidade de sair dos confins de si mesma. Sabemos que néo ¢

Gnica e que, por isso mesmo, ndo estd isolada. Existem, ainda que

com menos histéria, experiéncias similares em outras cidades ou pai-

ses, como Espanha ou Brasil.* Mas, retomando especificamente a

; Italia, existe, em Padova, outra experiéncia relativamente semelhante

ao nivel da produgio artistica e da documentacio sobre o processo
de realizacio: d

L'esperienza del teatro in carcere & ormai una realta diffusa a
livello europeo, che in Italia conosce punte di sperimentazione
ed eccellenza artistica tali da costituire di per sé momenti
imprescindibili della cultura teatrale contemporanea, al di 12
di ogni connotazione di genere E importanti risultati non man-
cano sul piano dellariflessione e della documentazione Le due
realta sicuramente pili interessanti in questo ambito, la Compa-
gnia della Fortezza di Volterra diretta da Armando Punzo e il Tam
Teatro Carcere di Padova diretto da Michele Sambin e Pierangela
Allegro, stanno significativamente percorrendo strade parallele
sia sul versante artistico sia su quello delle iniziative culturali
e della documentazione. (VALENTI, 2000)

Um dos aspectos importantes que observo é que estas experiéncias
nio estio despojadas de um acompanhamento teérico. Estudos de
diversas ordens® sio produzidos constantemente, o que nio significa
que os processos de trabalho nio enfrentem problemas de funciona-
mento; inclusive, sio muitos, como por exemplo, os de ordem buro-
critica com relagio 2 participa¢io dos detentos-atores em eventos fora
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da prisao, que levam ao diretor da Compagnia della Fortezza, Armando
Punzo, a dizer que é um “teatro impossivel, possivel” (PUNZO, s.d.).

O trabalho teatral na prisdo é um tipo de realiza¢io artistica
que provoca uma forte rea¢io ligada as possibilidades performaticas.
Neste caso, posso lé-la como recuperagio do sentido da existéncia.
Recordemos que, para Richard Schechner, a magnitude da perfor-
mance é ampla e abarca fené6menos que estio dentro e fora do que,
no interior da critica teatral normalmente se entende por teatro.

Schechner postula:

Da questa prospettiva la magnitudini della performance non
riguardano solo lo spazio e il tempo, ma riguardano anche esten-
sioni e prolungamenti attraverso i diversi confini culturale e
personali. Pensare in questo modo solleva domande stimulanti:
quando una performance & una performance? Quando una sequen-
za di comportamento (strip of behavior) deve essere lunga prima
che si la si possa definire performabile in senso estético, rituale?
(...) ogni sequenza, independentemente da quanto & piccola,
porta qual cosa del suo significato precedente nel contesto nuovo.
Questa specie di “memoria” & cid che rende le ricombinazioni
rituali e artistiche cosi efficaci. (SCHCHNER, 1999:188)

Acredito que o que se realiza em Volterra ou Padova s3o tipos
de produgao que requerem uma critica ao interior da cultura; uma
critica que seja como seu objeto, uma for¢a em termos sociais e que
possa ser uma agio construtora ou um questionamento performi-
tico, no sentido de impulsionador de reflexdes ou a¢Ges que apoiem
a transformacdo dos sistemas sociais; em nenhum caso, um conjunto
de regras ou conhecimentos neutros. Terry Eagleton diz, referindo-

se ao conceito de cultura:

Here, at an earlier, more buoyant moment of that history, it is
still possible to see culture as at once an ideal criticism and a
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real social force (...). Culture is not some vague fantasy of fulfil-
ment, but a set of potentials bred by history and subversively
all work within it”. (EAGLETON, 2000:8, 23)¢

Além da experiéncia da Compagnia della Fortezza, tive acesso
ao video ji citado pelo livro de autoria de Letizia Bernazza e Valentina
Valentini, ao qual ja fiz referéncia, e por uma grande quantidade de
material produzido pela mesma companhia ou por outros criticos
teatrais, em internet ou revistas. O trabalho de Bernazza e Valentini
recolhe, de maneira bastante profunda, o processo de trabalho da
companhia desde seu inicio, sempre dirigida por Armando Punzo e
formada por presos da Casa Penale di Volterra. Assim, o livro faz
uma andlise, tanto das formas de criacio de diversas pegas, como de
suas apresentacdes; o video registra, eipeciﬁcameme, o espetdculo I
negri, de Jean Genet.’

Ler sobre esta experiéncia e ver o video foi uma vivéncia transfor-
madora no sentido de dimensionar a atividade artistico-espetacular
como recuperadora de histéria pessoal através de um texto que se
transforma em outro.'® O texto de Genet é quase uma justificativa
para construir um novo, que parte das instancias pessoais de fora e
dentro da prisdo dos atores-detentos.

Desta maneira, nio sé se apresenta a problemdtica racial, como
também o préprio sentido da existéncia e da liberdade de cada um
dos individuos que participaram ou participam do processo de traba-
Iho da Compagnia della Fortezza e da vida na Casa Penale di Volterra.
A atividade produz uma transformacio interna de performers e especta-
dores por seu cardter limite e por sua capacidade de re-encontro ou
de recuperacio da histéria teatral-literdria, conjuntamente a pessoal.
Valentina Valentini recorre 4 conceitualizacao de Schechner para ana-
lisar esta experiéncia:

Si & visto che I’ indiscernibilita fra l1a persona e il personaggio &
il personaggio & proprio della condizione dell’ attore contempo-
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Compagnia della Fortezza

I Negri, de Jean Genet

raneo analizzata da Richard Schechner (1984) (..). In questo
senso si comprende il concetto di resteration atttribuito dallo
studioso nord-americano all’ attivita performativa come attivita
che recupera al presente la tradizione orale e/ o letteraria del
teatro, includendo fra le fonti anche il patrimonio culturale
del performer, il suo vissuto personale. Per cercare di compren-
dere la natura della performance dei detenuti attori della Compa-
gnia della Fortezza, il loro rapporto con I' altro da sé, constituito
dai personaggi inscritti nel testo letterario, facciamo ricorso
all” analisis condotta da Richard Schechner sull” attivita liminale
del performer come doppio percorso di un’‘azione che pur effet-
tuandosi davanti ai nostri occhi, rinvia a un non qui e a un non
ora. (VALENTINI, 1998:17)

Antes de continuar com a andlise do video, parece necessdrio
referir-me & Compagnia della Fortezza e, para isto, devo dizer que

seu trabalho junto 4 companhia profissional Carte Blanche nasce

em 1988, com Lagatta Cenerentola e que hoje, depois de uma atividade
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sistemdtica, é reconhecida como uma experiéncia nacional e européia
de pesquisa, tanto pelo publico como pela critica: “Carte Blanche e
La Compagnia della Fortezza sono oggi l'esperienza pii1 singolare e nota a
livello nazionale ed europeo di teatro in un Istituto di Pena” (VALENTINI,
1998:17). Como dizia anteriormente, esta experiéncia é vista por seu
diretor como um teatro impossivel-possivel porque estd contradi-
zendo, com sua presenga, sua prépria impossibilidade. Esta afirma-
cdo é bastante concreta se pensamos que o processo esteve paralisado
um ano pela fuga de um prisioneiro em uma das representagoes,
precisamente de I negri, e que atualmente questionam suas safdas ao
exterior, porque estas lhes eram permitidas somente dentro do pais,
e usando as permissdes pessoais dos presos. Nio lhes faltam convites,
tanto de festivais internacionais, como de eventos nacionais. Mas
optaram, eu diria que como forma de pr&esto, por ndo usar as permis-
sOes pessoais. Por esta razio, o video e outras formas de divulgacdo,
como o CD ROM de Orlando furioso,® adquirem um novo valor, pois
se transformam num meio fundamental de saida ao mundo exterior
de formas artisticas que, se ndo fosse assim, poderiam chegar a morrer
entre as grades de uma prisio. Em relagio ao langamento de um
video do grupo Tam, de Padova, de um CD dos atos do ‘Incontro
europeo di teatro e carcere, Dentro-Fuori/Dedans-Dehors/Dins-Fora, (Padova,
9 al 13 dicembre 1999) e do CD room Orlando furioso, da Compagnia
della Fortezza, diz Cristina Valenti:

Sia il Tam sia la Fortezza hanno utilizzato questi lavori, a mar-
gine e a corredo della creazione‘degli spettacoli, per aprire una
finestra in pit che colleghi il fuori col dentro, i frequentatori
sempre occasionali degli spettacoli in carcere e le condizioni
di un lavoro che prima di diventare spettacolo & quotidianita
sottratta a vincoli e impedimenti di ogni sorta. (VALENTI, 2000)

Sua afirmacio responde a nossa pergunta de cardter ético e tam-
bém sobre a validade do video I negri, realizado sob a responsabilidade
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Compagnia della Fortezza
I Negri, de Jean Genet

de intelectuais. Este se constitui, neste caso, em uma janela que liga 101« -

ao mundo exterior o mundo dos detentos que, de tio enclausurados,
tendemos a esquecer.

Franco Quadri, partindo da condigio de encarceramento desses
atores, faz uma analogia com a reclusio da personagem teatral ao
interior de um texto ou do préprio ator: “Gia il teatro potrebbe suggerire
U'immagine di una prigione: & quella che richiude il personaggio nel classico
palco all'italiana, anche se non si frappongo sbarre a separare la scena
claustrofoba da chi concretera con l'applauso la liberazione finale
dell’attore” (QUADRI, 1992:16), o que nos conecta com Seis personajes
en busca de autor, de Pirandello, e com a prépria peca Los negros, de
Jean Genet, que funciona normalmente como metateatro e, no caso
de I negri, como um metateatro dentro de outro. Desta forma, texto,
peca, video e circunstancia, criam uma polémica sobre o sentido do
teatro.

Jean Genet nasceu em Paris, em 1910, e pode-se dizer que sua

vida, desde seu nascimento como filho ilegitimo de una prostituta
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até sua estadia na penitencidria de Mettray, entre outras, lhe propor-
cionaram o material de escrita que impressionou a escritores como
Sartre. Este reconhecimento foi o que lhe outorgou um “passaporte
de saida” do submundo através de pegas como Les négres, Les Bonnes
e Le Balcon. Morre aos 75 anos, depois de defender Los Panteras Negras
e a causa dos palestinos. Por isso, ndo é de se estranhar a escolha
deste autor pela Compagnia della Fortezza. De alguma maneira, fazer
teatro é também para eles seu “passaporte de safida” para o mundo
exterior, sua possibilidade de serem vistos como seres humanos
complexos, e ndo apenas como ndmeros nas cifras da delinqiiéncia.
O diretor do grupo o explicita da seguinte maneira:

Una compagnia di negri recita per il pubblico di bianchi. Quando
ho chiuso il testo dopo averlo letto per la prima volta ho pensato:
I Negri sono loro. Un pensiero cosl semplice ed allo stesso tempo
cosi inquietante. Mi sono chiesto come si doveva sentire Genet,
cosa doveva essersi portato dentro, qual’era stata la sua umilia-
zione, cosa aveva mosso la sua penna per arrivare a scrivere
quelle cose e prendere allo stesso tempo distanza, attraverso la
forma dei suoi scritti, dalla condizione biografica di partenza.
Credo si tratti di un incontro tra la disperazione ed una feroce
autoironia. Abbiamo lavorato privilegiando questa condizione
di fondo rispetto alla vicenda raccontata nel testo. Ci siamo
chiesti, come suggerito dallo stesso Genet, cosa significa essere
Negri, di che colore sono i Negri ¢, soprattutto, come ci si sente
a essere Negri. (PUNZO, s.d.)

Em [ negri, as personagens nio s6 se apresentam como tais, como
também apresentam os seus proprios realizadores através de seus
corpos deformados; por isso, o resultado provoca assombro e angtistia
nos espectadores e na critica: “gli attori si lasciano manipolare e defor-
mare dalle mani dei compagni, in un gioco crudele che espande la dialettica
vittima-carnefice coinvolgendo necessariamente lo spettatore, il cui sguardo
perde di innocenza di fronte alla scena-vetrina”. (VALENTI, 1998)
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Uma das técnicas mais empregadas é a manipulagio do corpo
de um ator por outros estabelecendo uma relagao opressiva entre o
corpo do ator homem e o corpo do ator boneco. Este “jogo teatral”
homem-boneco transgride as intimidades do sujeito manipulado ao
ser movido, deslocado e desnudado. Definitivamente exposto a critica
e ao “Jufzo de Deus”, como diria Artaud, assim como encontram-se
presos frente ao sistema judicial. O homem ator, ao ser aceito por
seu publico, se libera; e o preso, ao ser acolhido pela sociedade que
o redimensiona através de uma atividade artistica, se redime. Teatro
no teatro ou vida na vida.

Em segundo lugar, ao situar-me na América Latina e lendo, em
contrapartida, a experiéncia de Volterra, necessariamente encontro-
me com o trabalho desenvolvido em distintos espagos pelo drama-
turgo e tedrico teatral brasileiro, Augusto Boal. Suas técnicas, baseadas
numa série de exercicios lidico-teatrais, culminam em formas diversas
de debate/teatro que sio englobadas dentro do que Augusto Boal
denominou Teatro do Oprimido:

Hoje, seu Teatro do Oprimido, ém que técnicas teatrais sdo
relacionadas a psicologia, ¢ promovido em sete favelas do Rio,
dentre elas, a da Maré e a do Pereirio. “Tanto aqui, como na
Europa, trabalha-mos em bairros violentos e levamos o Teatro
do Oprimido para discutir questdes como a violéncia, a Aids
as drogas, problemas sindicais e mesmo psicol6gicos. Na verdade,
teatralizamos o que esti na cabega das pessoas e nio simples-
mente o que elas dizem” Criado na década de 70, apés as
experiéncias politicas do diretor com o Teatro de Arena, em
Sio Paulo, o Teatro do Oprimido conquistou platéias e comuni-
dades do mundo inteiro com a possibilidade de dar voz, gesto
e corpo as minorias. (...) Pode-se dizer que o Teatro do Oprimido
é uma técnica muito mais pedagégica do que teatral, cuja principal
tese de seu criador é recuperar a subjetividade individual de
pessoas oprimidas socialmente ou vitimas de estigmas.?
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Esta técnica que suscitou diversas polémicas, para alguns, ndo
é teatro e, para outros, ¢ a tinica forma possivel de fazé-lo num mundo
em crise. No entanto, as polémicas continuam; o I Encontro e Congresso
de Performance e Politica das Américas (UNIRIO, Rio de Janeiro,
04.07.2000) rendeu uma homenagem a Boal, dedicando-lhe este
evento, que foi organizado pela Universidade Brasileira UNIRIO e
pélo Instituto Hemisfério. Neste congresso, Boal realizou um workshop
denominado “Centro do Teatro do Oprimido” que, como tantos outros
que ministrou, suscitou um grande interesse. Para exemplificar, enun-
cio, sinteticamente, as trés formas de trabalho englobadas dentro da
denominacao Teatro do Oprimido:

- Teatro-estdtua. Nesta técnica, se criam imagens que apresentam
conflitos com os corpos dos participantes, onde alguém estd sofrendo
algum tipo de opressio e, posteriormenté; essas imagens sdo discutidas
e transformadas através da manipula¢io da imagem pelos outros
participantes.

- Teatro-invisivel. Um grupo de atores, num espaco que néo é
um palco cénico, apresenta uma situacio conflituosa, como se fosse
uma vivéncia de um grupo de pessoas, e tenta fazer os eventuais
espectadores desta situagao intervirem para questiona-la desde suas
raizes.

- Teatro-foro. Esta técnica, de alguma forma, incorpora as ante-
riores. Trata-se de um grupo de atores que apresenta um conflito
opressivo, nio solucionado, e um jocker, que dirige o jogo entre os
atores e o publico. O jocker pergunta ao ptiblico qual € a situacao e
se pode muda-la, uma vez que se encontraria na condigao subjugada.
Quando alguém propde uma idéia, o jocker o chama ao palco para
que trate de realiz4-la e assim, sucessivamente, se repete o jogo, até
que surge uma idéia que, performaticamente, pode ser uma solucéo.

Todas estas técnicas requerem a participagio ativa do publico.
Por isso, posso dizer que seu teatro chegou a criar as condiges

para uma prética teatral que permite enfrentar do palco (enten-
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dendo por este qualquer espaco onde se possa fazer teatro) os
problemas de uma induistria, o trabalho terapéutico num hospital,
etc. Por essa caracterfstica plural, seus livros (traduzidos a diversos
idiomas) se espalharam pelo mundo inteiro, suas técnicas foram
utilizadas por diferentes associagGes e por grupos interessados
em um tipo de teatro conectado diretamente com a realidade

social.'®

No perfodo das ditaduras militares, o mais obscuro da América
Latina, foi uma das formas de resisténcia que muitos ativistas da
cultura desenvolveram. Por exemplo, em 1983, com um grupo de
pessoas de teatro, iniciamos um trabalho no Chile, apoiados por
duas organiza¢Ges ndo governamentais, GIA e CENECA, e pelas
comunidades de base da Igreja Catélica; a primeira, de cardter agririo,
e a outra, cultural. Nosso objetivo era formar grupos de teatro campo-
neses nas fazendas e em pequenas vilas que, tendo uma relativa
proximidade de Santiago, estavam e continuam estando, mesmo que
seja pouco melhor que antes, praticamente isoladas em termos culturais.
O tdnico que conheciam era a televisdo com seus programas pasteuri-
zados pelo discurso a-politico da ditadura. Iniciamos o trabalho procu-
rando uma metodologia na qual os protagonistas fossem os préprios
camponeses, € ndo nés; a idéia era constituirmo-nos em simples
instrumentos que permitissem abrir comportas, semelhante ao traba-
lho que fez Valentini, no sentido de difusdo, com o video I negri
representado pela Compagnia della Fortezza; e que, como no seu
caso, finalizou em um livro, Metodologias y Técnicas de Teatro Popular:
revision, sistematizacién y propuesta de Ochenius e Olivari. (1983)

Na Itdlia, em janeiro de 2001, reencontrando-me com essa
experiéncia e com um workshop que o préprio Boal realizou no Chile,
para nos prepararmos para o desafio que foi o trabalho com comuni-
dades de base, ministrei um laboratério para o grupo de teatro, dirigido
por Isabel Ferndndez, da Escola de Tradutores e Intérpretes da Univer-
sitd degli Studi di Bologna. Os objetivos, nesta ocasido, eram comple-
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tamente diversos: procurava entregar uma ferramenta na qual o corpo
fosse o instrumento fundamental para dizer e transformar situacoes,
uma vez que desejava ampliar o universo teatral dos participantes,
apresentando uma técnica que s6 conheciam por referéncias escritas.
As técnicas de Boal permitem esta flexibilidade; por isso, durante
dois dias pudemos, teérica e praticamente, através do teatro-estdtua
e do teatro-foro, penetrar em conflitos de dominac¢do presentes na
literatura, na universidade, na imigragio, no género, etc. Este labora-
t6rio constituiu um espaco de encontro e um impulsionador performa-
tico da atividade do grupo.

Novamente alguém poderia perguntar o porqué de juntar estas
experiéncias; reiterando uma vez mais, a razao fundamenta-se no
carater performitico no sentido de “‘comportamento recuperado” das
mesmas. Constituem uma maneira de r€tomar a histéria social e pes-
soal no evento artistico, destruindo performaticamente, o horror do
nosso século e a orfandade do teatro as quais fazia referéncia o diretor
mexicano Luis Tavira, nas palavras que serviram para iniciar esta reflexao.
Estas produgdes nio s6 falam de um aqui e um agora, mas constrem
histéria, ddo a Arte e a Cultura, com maitsculas, a possibilidade de
serem subversivas. Retomando a citacio que fiz de Julia Kristeva, sao
“experiencias-rebeldfa, formales y filosdficas, que tal vez tengan una oportu-
nidad de mantener viva nuestra vida interior”; e eu diria que talvez
abram uma brecha no interior da desesperanga.

Tradugdo do espanhol: Maria Célia Romes de Lima e
Gesirléia Aparecida Santos Rodrigues
Universidade Federal de Minas Gerais

Notas

! Agradeco 2 Compagnia Carte Blanche-Compagnia della Fortezza sua disposicdo
para facilitar-me fotos de sua montagem I negri e ao grupo de teatro da Escola
de Tradutores e Intérpretes da Universita degli Studi di Bologna, especialmente
a sua diretora, Isabel Ferndndez, por participar ativamente do laboratério com
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as técnicas de Boal que realizei nessa Faculdade. Este trabalho sé foi possivel
pelo apoio da CAPES-Brasil a meu pés-doutorado na Universita degli Studi
di Bologna, Italia, com o Profesor Marco De Marinis.

2 Por exemplo, uma anélise da montagem poders deter-se mais no tipo de
recepGio que tem a obra em uma determinada ocasiio; e uma anilise do video,
pelo fato de poder repetir uma cena, poder4 analisar aspectos que s6 aparecem
depois de observar virias vezes a imagem que, por sua vez, estd sendo media-
tizada.

|

3 SCHECHNER, 1999. Neste trabalho desenvolveremos alguns elementos deste
conceito, ainda que nio seja nosso objetivo, pelo interesse que apresenta a
andélise do video.

4 O trabalho de Elena Cénovas Vacas com presididrias espanholas assim o
atesta. Cdnovas, 1998, e algumas expériencias no Brasil, como as relatadas
pela atriz Letfcia Sabatela, no Encontro Mundial de Teatro (ECUM) de Belo
Horizonte.

5 Desde livros a artigos dos préprios grupos na Internet.

6 Aqui, a principio, neste momento crucial da histéria, é ainda possivel ver a

cultura pelo menos como uma utépica critica e uma forga social real (...).

Cultura nio ¢ alguma vaga fantasia que preenche, mais uma série de criagdes

potenciais alimentadas pela histéria e subversivamente, por todo trabalho 107 ¢ oo
dentro desta.

7 Montagem de 1999.

8 Marco DE MARINIS, j4 em 1982, desenvolve amplamente este conceito em
Semiotica del teatro. L' analisis testuale dello spettacolo.

? <Pagebuilder.com br/proscenio/curricolo.htm>

10Na Itdlia, diversas Associagdes, <Pagebuilder.com br/proscenio/curricolo.htm>
como Albero della Vita di Carpi, funcionam aplicando as técnicas de Augusto Boal.
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Traducdo e/ou adaptacao
para o teatro: texto escrito e
texto performatico

Marcos Anténio Alexandre

Sempre que o objeto de estudo é a tradugio, geralmente se discu-
tem conceitos como original e c6pia, o papel e a fidelidade do tradutor,
tradugdo e trai¢do, traducio e adaptacio, etc. Nao questiono que
tais conceitos sdo inerentes a pritica da tradugio e, portanto, merecem
uma abordagem mais apurada nesse trabalho, que tem como objetivo
refletir sobre o papel da traducio e/ou adaptacdo do texto dramitico,
visando sua representagiio cénica. Para desenvolvimento da aborda-
gem tedrica, analisarei trés espetdculos surgidos a partir de um texto
dramdtico e o processo de tradug¢io/adaptacio do mesmo ao ser levado
ao espago cénico.

O primeiro ponto que me chama a aten¢io diz respeito a
questdo do texto original. Atento a essa temdtica, Octavio Paz nos
diz:

Todo texto é tinico e é, a0 mesmo tempo, a tradugio de outro
texto. Nenhum texto é completamente original porque a prépria
Ifngua, em sua esséncia, j4 ¢ uma tradugio: em primeiro lugar,
do mundo nio-verbal e, em segundo, porque todo signo e toda
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frase é a tradugdo de outro signo e de outra frase. Entretanto,
esse argumento pode ser modificado sem perder sua validade:
todos os textos sio originais porque toda tradugdo ¢ diferente
Toda traducio é, até certo ponto, uma criagio e como tal, constitui
um texto Gnico. (apud ARROJO, 1986:11)

. Essa questdo de original e cépia é um tépico recorrente quando
se discute sobre a prética da traducdo. A meu ver, a tradugdo, como
afirma Walter Benjamim (1992), é uma forma e para aprendé-la temos
que voltar ao original. Entretanto, esse “voltar ao original” deve ser
visto como uma maneira de dialogar, de trazer o texto de origem ao
momento enunciador da sua tradugio, uma vez que o tradutor ndo
deve deixar de lado todas as suas vivéncias ao se deparar com o texto
“original”, Durante o trabalho de tradugéo, faz-se necessdrio realizar
um questionamento dos principios s6cio-culturais nos quais o tradutor
estd inserido, para que seu texto possa consolidar-se como um reflexo
do “original” ‘e nio apenas como uma transferéncia de vocdbulos,
simplificando a tarefa da tradugdo a um conceito basico e redutor -
o de dizer numa lingua o que estd dito em outra.

Com o exposto, pretendo enfatizar que a tarefa de realizar uma
traducdo ndo pode ser encarada meramente COmMO Um processo de
transferéncia de significados estdveis de uma lingua ou linguagem
para outra, porque o préprio significado de um texto' na lingua de
origem, somente poderd ser determinado, provisoriamente, através
de uma leitura e essa leitura certamente estard impregnada de conceitos
pré-estabelecidos pelo local de enunciagdo do tradutor ou adaptador.
Dessa forma, posso me referir ao papel do tradutor e a questao da
traicio, onde trair, a meu ver, em virios momentos, tornar-se-d neces-
sario. Além do mais, entendo a traigio, nesse caso, como uma forma
de fazer com que o texto traduzido possa levar as marcas semiolégicas
do contexto sécio-cultural do tradutor.

Para traduzir um texto nio basta, por parte do tradutor, ter
conhecimentos especificos da lingua alvo tais como: a estruturagao
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interna dessa lingua em niveis lingiiisticos e a articulagao dos aspectos
formais — estrutura sintdtica e lexical. Obviamente, essa habilidade
é necessdria. Entretanto, conhecer os aspectos nao-formais da lingua
como os sociolingiiisticos, pragméticos e ideolégicos, torna-se
fundamental para o sucesso de uma tradugio, principalmente da tra-
ducdo para o teatro, que é 0 meu objeto de estudo. Nesse caso, 0
tradutor deve buscar reconhecer as marcas formais indicadoras de
significado do texto dramitico e coloci-las em didlogo com suas vivén-
cias para que elas possam ser utilizadas no texto performético. Deve,
ainda, trabalhar a linguagem humana como um sistema de represen-
tagdo e comunicacio.

A titulo de exemplo, posso citar o trabalho de tradugao do texto
dramdtico Por um Reino (ALEXANDRE, ROJO, 2000:37-68) da dramaturga
argentina, Patricia Zangaro, do qual participei juntamente com outras
trés tradutoras: uma brasileira, uma chilena e uma argentina. Tradu-
zir Por um Reino nio foi uma tarefa facil, ainda que o trabalho tenha
sido realizado a oito mios. O fato de ter duas nativas trabalhando
nesse processo nio facilitou a tarefa, ja que o texto estava repleto de
um linguajar popular. Nessa obra, Zangaro trabalha com a tematica
social: um ladrido que, para manter o dominio territorial, luta com
um grupo de mendigos, composto por um pai opressor que mutila
os filhos para que eles possam causar compaixio e receber esmola
nas ruas da cidade. Nossa maior dificuldade foi adequar a linguagem
desses tipos das ruas da Argentina a realidade sécio-lingiiistica
belorizontina, sem fazer com que as personagens perdessem sua forga
dramitica. Encontrar o vocibulo adequado para expressar a giria por-
tenha, tornou-se nosso maior objetivo porque, muitas vezes, o trabalho
nio era simplesmente traduzir o vocdbulo espanhol buscando um
correspondente no portugués, mesmo porque, as vezes, a tradugdo
literal fazia com que a palavra perdesse sua carga semantica.

O mais interessante desse trabalho de tradugdo é que tinhamos,
através dos ensaios do grupo Mayombe?, a possibilidade de colocar
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em priética o texto traduzido mediante a representagio de cenas do
espetdculo. Nesses momentos, os outros atores envolvidos na monta-
gem tinham a oportunidade de opinar no processo, indicando partes
que precisariam de uma revisio ou adequagio. Dessa forma, o texto
performético era também criado a partir da prética de cada ensaio,
onde podiamos trazer propostas de constru¢io de personagens basea-
‘das no texto traduzido e na observa¢do dos individuos que vivem
nas ruas e debaixo dos viadutos de nossa cidade, visto que as persona-
gens do texto de Patricia Zangaro sdo inerentes a realidade de qualquer
grande centro urbano.

Outro ponto importante a ser discutido nesse trabalho é a dificul-
dade de entendimento do texto traduzido que, muitas vezes, ndo
retrata a realidade do nosso momento de enunciagdo. No 2° semestre
de 2000, ao estudar a obra dramatica, Fausto, de Goethe, com os
alunos do Curso de Artes Cénicas, alguns estudantes comentaram:
“eu nio gosto de ler texto antigo, prefiro o contemporéaneo porque a
sua linguagem ¢é mais acessivel”? E possivel concluir que um dos
motivos que leva a essa fala se dd devido a dificuldade de entendi-
mento da linguagem utilizada na tradugio do texto para o portugués.
A maioria dos alunos corrobora a idéia de que o texto em verso repre-
senta maior dificuldade de entendimento e que, também, é muito
dificil levar para o palco o texto cldssico, ji que, quase sempre, faz-
se necessdria sua adaptagio por causa da grandiosidade de elementos
semiolégicos a serem decodificados como o excesso de personagens
e ambientes para desenvolvimento da agao dramdtica, entre outros.
Esses elementos, nem sempre, sio utilizados adequadamente pela
equipe envolvida na concep¢io do espetédculo ao transportar o texto
dramiético para o cendrio.

Se tomemos como objeto de andlise o texto de Goethe, percebemos
claramente que nio é ficil a sua encenagdo na fntegra. A critica literdria
aponta, inclusive, a dificuldade de encenagdo da segunda parte da
obra do autor, por se tratar de um entrelacamento de a¢des eambientes
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dramdticos. Geralmente, os diretores que realizam a montagem do
Fausto, limitam-se a trabalhar a primeira parte. Para ilustrar meu ponto
de vista, posso citar a montagem realizada por Luiz Paixio, em maio
de 2000, reapresentada no més de setembro e na 27> Campanha de
Populariza¢do do Teatro e da Danca, em janeiro e fevereiro de 2001.
Segundo o diretor:

Nossa montagem da tragédia de Goethe, procura localizar o
mito fdustico no confronto da forma dicotémica bem versus
mal e, sob a 6ptica da légica dialética, que nos ensina que as
coisas s6 existemn pela negagio delas mesmas, criar novas relacées
que visem compreender methor o homem do nosso tempo: se
o mal é a negagio do bem, o bem necessita do mal para existic
Se o ser humano traz dentro de si o bem (Deus), traz também
o mal (Diabo). E, nessa luta eterna e sem trégua Deus e o Diabo
haverio sempre de existir para justificar a existéncia humana,
que justifica suas préprias existéncias. Ndo pretendemos uma
montagem histérica de Fausto, mas a partir do texto de Goethe,
tentar confrontar o bem e o mal e daf extrair a sintese da dialética.
Com este objetivo em mente, buscamos trabalhar em termos de ima-
gens, a transformagdo de fcones sagrados, subvertendo-o em sua leitura
inicial procurando dar a eles novos e contraditérios significados.
(PAIXAO, 2000; grifo nosso).

Trabalhar a dicotomia bem e mal, Deus e Diabo, nio apresenta
nada de inovador. Entretanto, o que salta  vista, nessa visio do diretor
¢é o desejo de transformar fcones sagrados. Posso afirmar que, de uma
certa forma, esse alvo é alcangado na sua montagem fdustica. O espeti-
culo nio deixa de evidenciar uma das vertentes da leitura do Fausto
- o mundo do pecado em relagio ao do prazer. Um dos aspectos
inovadores na concep¢do da montagem de Luis Paixio é o fato de
colocar uma mulher, a atriz Anédlia Marques, para representar a perso-
nagem antagdnica do Fausto. Considero tal aspecto inovador porque
ele vem impregnado de toda uma carga semaintica - a figura do mal
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associada 4 mulher, funcionando como uma releitura do papel da
figura feminina muito cultuada pela sociedade. Desde a histéria remota
da humanidade, como na referéncia biblica de Addo e Eva, a mulher é
considerada a culpada pelos males do mundo. Sabemos que Mefistéfeles
historicamente tem sido associado a4 imagem masculina, representando

~ ndo s6 o mal, mas o “macho”, o detentor do poder. Na adaptagio de
Luis Paixdo, tenta-se passar a imagem da mulher como a representante
de um ser andrégeno, ainda que essa inten¢ao nio tenha sido total-
mente concretizada. A atriz, que empresta seu COrpo a personagem,
em alguns momentos do espetdculo, mantém suas caracteristicas
femininas, entretanto seus trejeitos e sua voz, durante quase toda a
representac¢io do espeticulo, sio masculinizados.

Outro aspecto que merece ser destacado ¢ a releitura realizada
pela direc¢do do espetdculo parao dese'r';lace da trama dramatica. Como
no texto de Goethe, na encenac¢io de Luis Paixido, Fausto é salvo das
mios de Mefistofeles e livrado do fogo do inferno. Por outro lado, o
cardter inovador de sua adapta¢io aparece numa cena que nio consta
da obra de Goethe: Mefisto perde a alma de Fausto, mas volta a fazer
uma aposta com Deus dizendo que se conseguisse desviar Wagner,
discipulo de Fausto, do caminho do bem, levé-lo-ia para o seu reino,
demonstrando que a histéria é ciclica e que o embate entre o bem e
o mal seguiria. Essa releitura do texto espetacular pode ser corro-
borada através da fala do diretor quando ressalva: “A contradicio
prazer/pecado nio pode se restringir a uma visdo fechada e castrante.
O homem se completa a partir de seus contrdrios”(Idem).

Jerzy Grotowski evidencia que:

O teatro é também um encontro entre pessoas criativas. Sou
eu, o diretor, que me defronto com o ator, e a auto-revelagio
do ator me da a revelagio de mim mesmo. Os atores e eu nos
defrontamos com o texto. No entanto, nio podemos expressar
o que é objetivo no texto, e na realidade s6 os textos fracos nos
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ddo uma unica possibilidade de interpretagio. Todos os grandes
textos representam uma espécie de abismo para nés. (1992:49)

Esse “abismo” é o elemento responsavel pela motivagio de adap-
tadores, diretores e atores na concepcio do texto espetacular, uma
vez que € a partir dele que teremos possibilidades distintas de
interpretac¢des e releituras. E no intuito de decodificar cada lingua-
gem cénica sugerida pelo texto dramadtico que o espetdculo vai sendo
criado. Para a efetivagdo da constru¢do cénica, o préprio contexto
histérico-social, muitas vezes, pode ser lido por outros vieses bus-
cando uma adequacio/adaptagio dos fatos representados.

Dentro dessa concepgao, gostaria de citar, para elucidar minha
visdo em relagdo ao uso do texto dramitico e sua adaptacio, a monta-
gem do grupo peruano Yuyachkani da Antigona de Séfocles. Nesse
trabalho do grupo, a fonte de concepgio cénica nio deixa de ser o
texto cldssico de S6focles, porém esse é repaginado e adaptado 2 histé-
ria politico-social do Peru, que se assemelha 2 histéria de outros
paises latino-americanos. No programa do espetdculo*, o diretor Miguel
Rubio Zapata aponta:

Tragédia de S6focles em versdo livre de José Watanabe. O que
fazer quando uma lei injusta se opde ao que nossa consciéncia
nos dita como cidadios? Esta é uma das grandes interroga¢des
que nos apresenta a obra Antigona de S6focles no séculoV A.C.,
em Atenas. Para esta montagem, o grupo peruano Yuyachakani
entrou em contato com mulheres de desaparecidos politicos e
com suas histérias.

Na montagem do Yuyachkani, o espectador que detém um certo
conhecimento da histéria politico-social latino-americana consegue
identificar e separar perfeitamente o texto de S6focles, que é mantido
pela concepcio de diregao do espeticulo, do subtexto proposto pela
direcido.

115 e o



Marcos Anténio Alexandre

No palco, uma tinica atriz, Tereza Ralli, representa todas as perso-
nagens envolvidas na trama de S6focles. Na composicdo do cendrio,
o utnico objeto utilizado é uma cadeira que servird para que a atriz
mude o ambiente cénico e realize a troca de personagens. Tereza Ralli
é Antigona, Isménia, Creonte, Hémon, Tirésias e outras personagens.
Essa mesma atriz consegue diferenciar cada personagem interpretada
através de seus gestos, do uso de seu corpo e da sua voz que consegue
atingir timbres distintos para marcar a diferenca de cada personagem
representada. Sua Antigona, diferente de outras encenacdes da heroi-
na de Séfocles, é mais frigil nos atos e gestos, entretanto nio deixa
de possuir a forga que é peculiar a personagem cldssica. Creonte é
forte e sua composicio é marcada, pela atriz, simplesmente mudando
sua postura fisica e sua voz.

O trabalho de atuagio de Tereza Ralli é tao sutil que o espectador
nio deixa de perceber a troca das personagens que estdo sendo
representadas. O espetdculo é apresentado em espanhol e a lingua,
em nenhum momento, é uma barreira para o espectador que nao
detém seu conhecimento, pois esse consegue entender as situacoes
dramiticas observando a performance da atriz em cena. O entendi-
mento é recuperado através dos gestos, da voz, do uso corpo e de pe-
quenos aderecos como um lenco que atriz usa para marcar o perfil de
cada personagem representada. Com essa performance a atriz Tereza
Ralli empresta A personagem grega toda sua forca, fazendo-a dialogar
com o presente, representando assim nao s6 a histdria grega como a
histéria de seu pais.

Realizando um paralelo entre as trés montagens analisadas, pode-
mos perceber claramente que os processos de tradugio/adaptagio
nem sempre sio os mesmos. Em Por um Reino, de Patricia Zangaro,
montado e traduzido do espanhol para o portugués por integrantes
do grupo Mayombe, houve uma tentativa de manter-se “fiel” ao texto
da autora, mas ao mesmo tempo colocar em questionamento a reali-
dade de nossa cidade, Belo Horizonte, como representante de qualquer
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grande centro urbano brasileiro, além de uma busca constante de
adequar o vocabulério portenho ao brasileiro. Na montagem de Fausto,
de Goethe, realizada por Luiz Paixdo, como afirma o préprio diretor,
nao se pretendia uma montagem histérica de Fausto, o que realmente
nao aconteceu. Tentou-se, a partir da obra goethiana, trabalhar o
confronto bem x mal, propondo algumas mudancas na leitura cl4s-
sica do texto do autor. A versdo livre da Antfgona, de Séfocles, realizada
por José Watanabe e montada pelo grupo Yuyachkani, conseguiu colo-
car em cena ndo s o texto cldssico do autor, mas também toda
peculiaridade da realidade s6cio-politico peruana, resgatando, através
de signos especificos, parte da histéria da opressio latino-americana.
O que deve ser evidenciado é que os trés processos de montagens
analisados, ainda que representem propostas de trabalho distintas,
enquanto trabalho de tradugio/adaptagdo, cumpriram com o papel
de promover uma releitura do texto “original”,

Através do exposto, procurei mostrar que o processo de traducio
e/ou adaptagdo do texto dramético ou performitico deve ser visto
como uma possibilidade de se resgatar os signos presentes no “origi-
nal” e colocd-los de novo em circulagio seja através da sua encenacio
no palco ou da sua leitura pelo expectador. Por isso, aproprio-me
das palavras de Anténio Houaiss quando diz que

(--.) o pior surdo nio € o que nio ouve, mas o que, ouvindo,
s6 entende o que ‘quer. Do mesmo modo, ‘traduzir’ em palavras
© que estd em pintura, ou misica, ou danga, ou ‘dizer’ em pintura
ou miisica ou danga o que estd em palavras, nio é traduzir,
sendo que interpretar, recriar, viver, sentir, numa linguagem o
que se exprimiu noutra linguagem. (1997:20)

Se o tradutor/adaptador conseguir trabalhar no seu texto ou na
sua montagem essas nuangas, certamente seu trabalho serd bem
sucedido.
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Notas

! Nossa visdo de texto, aqui, nio se refere apenas ao texto escrito, mas a todas
as formas de escritura: o texto literdrio, poético, dramitico e espetacular, a
musica, as artes pldsticas, etc.

2por um Reino foi montada e apresentada pelo grupo Mayombe, no Teatro da
Praca, no més de margo de 2000.

3 Comentirio de alguns alunos do 2° perfodo de Artes Cénicas da UFMG, 2°
Semestre de 2000.

4 Informacio extraida do Caderno de Resumo das Performances apresentadas
no I Encontro e Congresso de Performance e Politica das Américas. Rio de Janeiro,
julho de 2000.
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O “marulho” da etnia nos
contos de Katherine Vaz

Ana Paula Ferreira

Nowadays people like to claim that they're the product — and I mean
exactly that — of the land of their ancestors; it suggests ceremonies
and royalty and flights of fancy, more glamorous than the shopping
lists we make of our days. I'm like that myself. My parents wanted

to be American, but people my age want to take the most exotic
portion of their blood and paint themselves a character out of it.
The problem is that we collect quick impressions and

pretend that they're sensations we’ve earned.

Katherine Vaz, Fado and Other Stories

The homeland is not waiting back there for
the new ethnics to rediscover it.

Stuart Hall, The Local and the Global:
Globalization and Ethnicity

Animadas pelos movimentos sociais dos anos sessenta, as litera-
turas étnicas americanas constituem manifestac¢io inegdvel do multi-
culturalismo que tem vindo a fazer-se presente ao longo das tiltimas
décadas, nos Estados Unidos e nio sé6. Mesmo descontando o factor
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de political correctness tipico da cultura liberal consumista de marca
“p6s”, ditas literaturas sdo hoje criticamente reconhecidas como parte
de uma actividade artistica e de um saber especializados. Para isso
tém sobretudo contribufdo os debates de virio teor em que a disciplina
se tem forjado e a que tem dado azo, especialmente no ambito da
Literatura Comparada, da Teoria Critica e de programas de Area Studies,
como é o caso, por exemplo, dos Estudos Americanos. Nao serd excessivo
afirmar que as literaturas étnicas tém, de facto, alterado de modo subs-
tancial as instituicdes mainstream em que se vio inserindo — sublinhe-
se que num clima de incontorndveis peias globalizantes.’

O desafio que se coloca 3s literaturas étnicas americanas sera,
assim, o de como resgatar a meméria de culturas emigrantes, resistindo,
ao mesmo tempo, a absorgdo ou fetichizagio das suas diferencas por

- parte das estruturas lingiiisticas, socio-calturais e institucionais que
lhe dio voz. Neste contexto, parece-me oportuno reflectir sobre a jd
celebrada novidade editorial representada por Fado and Other Stories
(1997), de Katherine Vaz, no panorama das literaturas étnicas ameri-
canas.? Atendendo 2 autoconsciéncia critica de uma escrita que se
problematiza enquanto representagio de uma experiéncia étnica
localizdvel, o meu objectivo é demonstrar como o texto subverte a
fixidez aparente dos seus enunciados étnicos, abrindo a cultura lusa
e, mais especificamente, a luso-americana a processos, ou “fados”,
de significagdo errante, diferida.

Nio é por acaso que um dos tépicos de controvérsia mais palpéaveis
em torno daquilo que se identifica como literatura étnica americana
se prenda a politica da representacido.’ Obras de autores tais como
Maxine Hong Kingston, Sandra Cisneros e Oscar Hijuelos, entre outros,
tém sido homenageadas com importantes prémios literdrios;* e figu-
ram cada vez mais ao lado de textos canénicos da grande tradi¢ao oci-
dental em listas de leitura requerida para uma educagio humanistica
multi-cultural em estabelecimentos de ensino dos Estados Unidos.?
Muito embora notdveis, estas vitérias dificilmente isentam as litera-
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turas em questao de suspeitas tanto de cardcter epistemolégico como
politico. Até que ponto sao esses espécimens literdrios representativos
das experiéncias concretas dos individuos de um grupo emigrante e
seus descendentes? Em que medida certas representag¢des literdrias
ou o modo como sdo interpretadas pelo ptblico leitor congelam em
esséncias mistificantes e facilmente consumiveis — como se fossem
“ethnic cuisines” (HALL, 1997:184) — tradi¢des histéricas nacionais,
realidades locais e temporais, identidades diversas e em constante
re-articulacio? Acaso nio contribuirio as literaturas étnicas americanas
para perpetuar os estere6tipos que mantém muitos individuos de
grupos etno-nacionais minoritarios guetoizados, em posi¢des de cida-
dania subalterna?

Confrontando ideologias nacionalistas ou, melhor, etno-
nacionalistas, esta linha de questionamento critico-teérico combate
o risco de apropriagdo incorrida por todo texto que (deliberadamente
ou nio) emblematize a identidade cultural de um povo em termos
essenciais e estiticos. Noc¢des de linguagem, de subjectividade e de
representacio pds-estructuralistas fundamentam a critica de se con-
ceber e de se representar a identidade étnica (como qualquer outra
categoria de identidade) em “contetidos fixos” e segundo moldes
conceptuais ingenuamente miméticos. Ao colocar o acento na constru-
¢do interactiva, dialéctica ou infinitamente dialégica, mas sempre
performativa e fluida da identidade étnica, estas interven¢des abrem
caminho para novas formas de conceber a representagio literdria da
etnicidade. O seu teor resistente perfila-se — como é bem de ver na
rejeicio de um estatuto de verdade permanente ou, mesmo, docu-
mental a figuras e narrativas em mais do que um sentido ficcionais;
e na proscrigao de préticas interpretativas tendentes a objectificagio
(e/ou exotizagdo) das culturas nacionais em foco.

Ora se é certo que nio existe men¢do de uma literatura étnica
luso-americana no quadro de referéncias aqui esbogado, nem por
isso ele deixa de ser relevante para situar uma obra que dir-se-ia engen-
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drada 2 luz dos seus argumentos. Trata-se de Fado and Other Stories
(1997), de Katherine Vaz, colec¢do de contos que explora o efeito
poético de significantes, figuras e ambientes identificados com uma et-
nia lusa, em particular acoreana, transplantada no norte da Califérnia.
J4 com o seu primeiro romance, Saudade (1994), a escritora se ensaia
na reconstru¢io imaginativa da sua ascendéncia agoreana. Mas é sobre-
tudo no volume consagrado com o prestigioso “Drue Heinz Literature
Prize,” volume que reiine alguns contos publicados anteriormente,
dois deles o ponto de partida para Saudade,® onde se faz patente o
interesse da autora em marcar a sua presenca na onda da literatura
étnica americana. Entenda-se esta presenc¢a, seguindo a sugestao de
Stuart Hall, como “forma de enuncia¢do” resultante do seu posicio-
namento num “local ou espago necessdrio” de etnicidade (HALL,
1997:185; tradugao nossa). Vaz reclamA-se, assim, de uma (in)certa
identidade cultural luso-americana arraigada em zonas rurais do norte
da Califérnia, onde se registra a incidéncia de emigrantes portugueses
e seus descendentes. No entanto, conforme bem se manifesta na
citacdo em epigrafe, questiona e questiona-se sobre a verdade l6gico-
racional e cognoscivel desse espago de enunciagdo, dessa identidade.

Comece-se por observar que o fascinio causado por Fado and
Other Stories nos seus primeiros avaliadores criticos deve-se em grande
parte ao modo — entenda-se “modo” no sentido de ars poetica —
como a autora convoca o que se pode descrever, adoptando o conceito de
William Boelhower, como uma “enciclopédia cultural” luso-americana.
A reutilizagio artfstica de palavras da lingua portuguesa, de mitos da
tradicdo histérica nacional, de descri¢des alusivas a locais geograficos,
de lendas e crencas da cultura popular agoreana nio se dirige, porém,
i recuperacio realista ou coerente de referentes preexistentes. Serd,
antes, a ambigiiidade da construgdo de signos étnicos o que particu-
lariza o estilo de Vaz, colocando a autora — segundo os criticos que
reconheceram a novidade do livro — entre a vanguarda das literaturas
étnicas contemporaneas.” Isto deve-se em particular a um trabalho
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minucioso de linguagem poética, alids, celebrado logo a partir da
publicagio de Saudade. “[E]xética e erética,” como nota Whitney Otto,®
essa linguagem toda voltada paraa produgio de imagens, e de imagens
insélitas, escenifica a duplicidade inerente ao préprio acto de
representac¢do: se, as primeiras vistas, denomina uma entidade cultural
particularizada pela sua diferenca intraduzivel — daf, a insisténcia
no fado, na saudade, na solidio e no fatalismo lusos —, no fundo é
somente para dela extrair uma densidade metaférica, e acumulativa,
que seduz precisamente onde mais subverte a expectativa de uma
aproximacdo de sentido, seja ele étnico ou nio. Vaz consegue, assim,
criar um efeito de “mistério” e “misticismo” que, segundo Thomas
Keneally, autor do famoso Schindler’s List (1982) e um dos mentores
de Vaz, faz o texto “exciting as the best of literature and as exhilarating
as a journey into an unguessed-at and astonishing country.”

O conjunto de narrativas organiza-se em torno de nticleos temd-
ticos dirigidos pelo vai e vem textual em que se processa a represen-
tacdo da etnicidade e o seu comentdrio critico. Registre-se, em primeiro
lugar, a jornada evocativa ou de interrogagio a um passado arcano
por parte de um sujeito posicionado numa identidade e discurso
étnicos. Esta linha narrativa memorialista ilustra por meio de estérias
abrigadas em tantas outras o fenémeno de “semiose étnica,” fazendo-
se patente em “Original Sin”; “My Hunt for King Sebastido”; “Still
Life”; e “Fado”." (BOELHOWER, 1987:89) Espécie de “pecado original”
inscrito como birthmark, tal as personagens principais de “Fado”, o
espectro da ascendéncia etno-nacional marca cada figura com um
sinal fisico e/ou emocional de trauma. Perfila-se, assim, em segundo
lugar, a tentativa de re-equagio da identidade do sujeito étnico vis-
a-vis a sua fractura ou, na maior parte dos casos, perda no espetho
de um “outro” que o domina, por motivos de ordem sociocultural,
generacional ou emocional. Este percurso do “eu” através do “outro”,
ou do “eu” enquanto “outro”, reiine em linha paralela os dois cédigos
narrativos mais explorados por Vaz, nomeadamente o0 amoroso e o
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emigrante. Dramatiza-se de modo especial em “Undressing the Vanity
Dolls”; “The Journey of the Eyeball”; e “Add Blue to Make White
Whiter.” Estes contos, como outros, pdem de manifesto a dialéctica
caracteristica de processos de identificacdo narcisista relacionados
com a paixdo mas também com a submissio do sujeito étnico ao pa-
drio cultural dominante. Desmascaram-se, assim, em terceiro lugar,
as obsessdes de personagens que pretendem nomear, possuir e inter-
pretar o mundo, o que implica o questionamento da actividade
hermenéutica em geral. Esta apresenta-se como qualquer coisa de
pretensioso, violento e indtil, como se faz patente, por exemplo, em
“The Birth of Water Stories”; “Undressing the Vanity Dolls” e “How
to Grow Orchids Without Grounds®.

Com efeito, a suposta fungao comunicativa/representacional da
linguagem ¢é erodida implicita ou expligtamente em todo o volume.
Individualmente, como em conjunto, os contos chamam a atencao
para a incapacidade da linguagem capturar o fluxo, a heterogenei-
dade e a recriacio constante da vida, bem como os seus momentos
de suspensio, de éxtase ou de epifania. No entanto, isto nao implica
a impoténcia do siléncio, que vem a ser a esterilidade da memoria;
antes, a dentincia da violéncia dos nomes, como de qualquer acto de
interpretagdo, é instrumental para a continua produgio de estérias e
tantas outras maneiras de conté-las. Ainda e quando as estérias nao
tenham qualquer outro fundamento — “grounds”, como se d4 a enten-
der precisamente em “How to Grow Orchids Without Grounds” —
do que convocar a matéria primdria e indistinta da vida. Ndo é, pois,
por acaso que se refiram “particulas” ou moléculas de DNA no fecho
de narrativas eivadas de uma forte carga erética, como € caso dadltima
referida e também de “The Birth of Water Stories”; “Math Bending
Unto Angels”; “Undressing the Vanity Dolls” e “Still Life.” Eis assim
cifrada a licdo vitalista da colecgdo que, fiel 2 tradicio iniciada pelas
Mil e uma noites, defende a necessidade de se contar estérias como
meio de sobrevivéncia e de continua convocagdo e construcao da vida.
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Como ¢ evidente, o conceito de linguagem narrativa abracado
e, alids, sistematicamente tematizado posiciona-se contra pretensdes
l6gico-racionais e antropocéntricas de conhecimento, com sua incon-
troldvel tendéncia de nomear, de categorizar, e desse modo chamar
suas e controlar as coisas, os seres, as idéias, as emocdes. O conto
“Island Fever” ilustra de modo grifico esta perspectiva, como também
€ o caso do desconcertante, “Math Bending Unto Angels.” Nio serio
acaso as maos enormes e, enfim, indteis de Elena, filha do acoreano
que levou a braguinha as ilhas de Hawaii, no conto “Princess Kaiulani’s
Garden,” a imagem mais convincente do quanto é impossivel e, no
entanto, vitalmente necessdrio, tentar agarrar em palavras os inci-
dentes da histéria, como os ritmos da vida?

“My Hunt for King Sebastidao” pode ser considerado um case
study ilustrativo de Fado and Other Stories enquanto longa reflexiao
poético-exemplar sobre o impasse inerente a representag¢io da etni-
cidade. O conto traga o percurso da procura de raizes culturais por
parte de uma nova geragao sé “tangencialmente” identificada com o
ramo “lusitano” (p.20) da sua ascendéncia etno-nacional. O quadro,
aparentemente tipico, estabelece um marco representacional equivoco
para uma intriga cerzida de ecos miticos e cujo principio estruturante
€ a lenda de D. Sebastidzo. A inscri¢io da mesma a vérios niveis da
intriga ndo se dirige, porém, i confirmagio de uma suposta esséncia
lusa, pendurada na esperanga da volta do rei, mas sim 2 explanacio
de uma poética advinda de uma condig¢io ontoldgica universal.

O queressalta sobremaneira desde o inicio do conto é a inseguranca
do protagonista com relacdo a sua identidade como homem e,
principalmente, como sujeito étnico. Filho de mie californiana, de
descendéncia italiana e alem3, e de pai portugués, acoreano, formado
em Direito nos Estados Unidos, o protagonista cresce num meio e
numa época em que, por via de regra, se nega a ascendéncia étnica
(VAZ, 1997:19). Daf que se mantenha céptico mas, simultaneamente,
camplice do que parece ser mais uma moda da sociedade de consumo:
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Nowadays people like to claim that they’re the product — and
I mean exactly that — of the land of their ancestors; it suggests
ceremonies and royalty and flights of fancy, more glamorous
than the shopping lists we make of our days. 1'm like that myself
(VAZ, 1997:20).

_ Esta atitude prende-se, com efeito, a0 modo como o seu pai lhe
comunicara impressdes vagas das suas raizes histérico-culturais, tao
fracturadas como seria o “broken Portuguese” que por vezes falariam
entre os dois (op. cit.).

Dean, assim baptizado para que um dia figurasse no quadro de
honra (Dean’s List), torna-se, assim, “produto” de incertas referéncias
culturais que vulnerabilizam a sua identidade social enquanto cida-
dio americano. Isto é indicado, logo ao comego da narrativa, com
relagio a censura de que é alvo por né’o completar o curso e manter-
se na posi¢io sombria de solicitador (paralegal [p.17]). O resultado
nio é s6 o abandono da namorada, de cujas mentiras se sente vitima;
¢ também o da mie que, paralelamente, deixa o marido para se juntar
com outro homem (VAZ, 1997:17-8). E como se Dean corporizasse
aquilo que o pai emigrante tentara a todo o custo nao ser ou, pelo
menos, parecer, casando-se literal e metaforicamente com a ordem
cultural dominante, simbolizada pela esposa americana. Nio admira,
portanto, que ésta, como também a namorada de Dean, abandonem
pai e filho no momento em que se faz palpavel a ameaca do retorno
de supostas fragilidades ou manchas étnicas na figura de Dean."

O filho carrega, efectivamente, a sombra de um passado que o
pai (“americanamente”) oculta — por oposigdo ao compatriota advo-
gado, membro da Irmandade do Espirito Santo, que queima a casa
para esconder a evidéncia de um crime profissional posto a descoberto
na caixa-forte q‘ue o fogo nio queima (VAZ, 1997:16-8). Carecendo de
tais brios ou imaginagdo “étnica”, o pai de Dean inventa um pretexto
“americano” — viajar, como substituto da fé (VAZ, 1997:33) — para
que o filho, em seu lugar, vd em busca do seu préprio crime num
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passado distante. Por isso, designa-o como seu procurador legal na
disputa de um pedaco de terra nos Agores, o que fora a reconstrugio
do filho enquanto sujeito étnico in loco na procura das raizes geo-
culturais e humanas que seu pai deixara sepultadas. O renascimento
simbélico do filho na terra do pai, entre rituais de purificago, regene-
racio e reintegragao do “eu” em face da diferenca do “outro” torna-
se, assim, necessdrio para o seu encontro com o fantasma paterno
(e, portanto, étnico) que o povoa. Ainda que Dean chegue natural-
mente a conclusdo de que nido pertence aquela terra (VAZ, 1997:35)
e queira prender-se a fic¢do patriética de que o seu “blood is thick and
American” (VAZ, 1997:36), ele é levado a ver-se na imagem do meio-
irmio, jd defunto, que o pai abandonara em tenra idade ao abandonar
aterra-mae (VAZ, 1997:39). Afinal o pai, que personificara a transpa-
réncia numa conduta profissional e pessoal modelares (segundo o
padrdo americano), tem também uma trai¢do, uma promessa nio
cumprida, a ocultar — talvez também como a mie de Dean e a namo-
rada, “still inventing her answers off in the fog” (VAZ, 1997:16).

Naio estara acaso a identidade do protagonista, como qualquer
outra, na didspora ou nio, revestida de assomos de uma ascendéncia
distante, de palavras-espectros, volvidas no ar espesso de estérias €
de esperanca? A moral do conto, deduzida da cena final, onde Dean
e a semi-familiar e sedutora, Cldudia — possivelmente outra mentirosa
— acompanham o grupo de sebastianistas numa noite de nevoeiro 2
beira-mar, nao deixa disso sombra de dividas: “No one seriously expected
a vision; everyone was there because hope is lovely. Hope is the most
supreme form of defiance. We must learn the comforts of haziness and be
at rest beneath veils of fog” (VAZ, 1997:40).

Em “My Hunt for King Sebastido”, Vaz procura sugerir (e dar a
pressentir ao leitor) aquilo que de nebuloso ou de inefivel é o éthnos,
para além daquilo que o texto diz ou mostra, como para além do
que alguns criticos levados pelo preconceito de influéncias literdrias
censuram como o tropeco do “realismo magico” na maior parte das
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suas est6rias (POOL, 1998:19). Com ou sem mestres latino-americanos
a fazer-lhe sombra, ndo se colocard a representacio literdria de uma
ascendéncia “antig[a] e distante,” como diria Mayone Dias, inevitavel-
mente do lado da ficcdo, da fantasia, do desejo pessoais?

Porque a linguagem poética ou, dito deum modo mais abrangente,
a textualidade do conto moderno cultivada em Fado and Other Stories
tudo reveste de uma capa de estranheza, de lenda fantdstica e exem-
plar, o livro pde em cena a impossibilidade de um “projecto étnico”
(BOELHOWER) fundado na recuperacao positivista de uma esséncia,
de uma verdade histérico-cultural preexistente ao momento de
enunciacio. O movimento duplo em que se processa a representagao
da etnicidade no texto pode, de facto, ser compreendido como uma
espécie de “marulho” — para seguir a sugestao metaférica de Xica, a
velha mie deusa/feiticeira de palavras-étérias, no conto homénimo,
“Fado.” Querendo acordar a memoria, a razdo e a fala do seu filho,
incapacitado por um acidente de automovel, Xica convoca palavras
prenhes de estérias, que vém a construir a sua histéria:

Marulho: No single English word describes this roar-sound of
waves as they crash on shore, Manuel. | think of the mar in
marido filled with barulho, noise: an ocean inside a husband
crashing (VAZ, 1997:100).

Alinguagem pseudo-transparente, predicativa, que — qual Manuel,
marido ciumento —designa e afirma, acaba por se esbarrar contra a
lei da representagdo enquanto nomeagao e posse exclusiva do sentido
de tudo aquilo que tem uma alma, uma vida prépria. O exemplo
ébvio do conto ¢ a figura da mulher de Manuel, Marina, descrita
pela voz narrativa como “the wild goat”.!?

O que emerge, entao, de Fado and Other Stories serd o que se
designa em teoria literdria como noise, “barulho,” que resiste a
fetichizacdo de signos e priticas culturais apresentadas como essén-
cias definidoras da luso-etnia. Se existe um “fado” aqui a perscrutar
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— e Gail Pool considera cada narrativa um fado (POOL, 1998:18),
ele ndo se localiza nos chamados “conteiidos étnicos” nem nas defini-
¢oes, de resto irénicas, “daquilo que significa ser Luso-Americano”
(SCURR; 1997. Tradugio nossa). Porventura a escuta s6 se torna possivel
atendendo a esse marulho/barulho, que nos diz do por qué e do
como o texto de Vaz se insere e insere o desejo poético de uma etnicidade
luso-americana no trilho da ja consumada literatura étnica americana.

Notas

! A bibliografia critica disponivel é relativamente extensa, pelo que me limito
a referir a revista especializada, Mellus, publicada desde 1973; e coleccdes de
ensaios que proporcionam uma visio panoramica, tais como as editadas por
Zyla e Aycock; e por Di Pietro e Ifkovic. Refiro também o leitor interessado 2
bibliografia anotada por Peck.

2 A obra foi reconhecida com o prestigioso Druke Heinz Literature Prize no
ano da sua publicacio, tendo merecido resencdes em Library Journal (Bader),
Times Literary Suplement (Scurr) e Womens’ Review of Books (Pool).

3 Se bem que os termos da frase sdo em si contundentes, entenda-se aqui
“literatura étnica americana” como aquela escrita em inglés e que versa temas
sociais, culturais e histéricos de comunidades emigrantes e seus descendentes
neste pafs.

4 O National Book Critics Circle Award foi atribuido a The Woman Warrior:
Memoirs of a Girlhood Among Ghosts (1976), da chinesa-americana Maxine
Hong Kingston; The House on Mango Street (1983), da chicana Sandra Cisneros,
foi reconhecido com o American Book Award em 1985; e o Pulitzer Prize de
1990 foi para The Mambo Kings Play Songs of Love (1989), do cubano-americano
Oscar Hijuelos.

5 Esta é uma das razdes pelas quais Harold Bloom pretende reinvidicar o
estudo do canone liter4rio ocidental no controverso, The Western Canon: The
Books and School of the Ages (1994).

6 Segundo afirmacdo da prépria autora, os contos “Original Sin” e “Fado”
constitufram o germe de Saudade.

7 Na resengio do livro publicada na Times Literary Suplement, Ruth Scurr considera
a autora “in the first rank of contemporary authors for whom the American dream
of expatriate parents has become an all too ambiguous reality.” Muito embora a
critica de Scurr se possa considerar bem equilibrada, ¢ evidente que confunde
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a ambigiiidade da representa¢do étnica, que pode ser deliberada, com falta
de conhecimento por parte da autora.

8 Cito do extracto incluido na contracapa.
? Cito do extracto incluido na contracapa.

10 O conceito de ethnic semiosis, acunhado por William Boelhower, refere-se 3
produccio dinimica, interactiva, de significados étnicos por parte de um sujeito
que utiliza a forma memorialista de maneira “estratégica”, especialmente como

* “topological and genealogical interrogation of the originating culture of his immigrant
ancestors” (89).

1 Niio é por acaso que referéncias 2 limpeza obsessiva, envolvendo sanitizacio
e branqueamento, apare¢am noutros contos para indicar a assimilagdo do
padrio cultural americano. Veja-se o exemplo mais extremo em “Add Blue to
Make White Whiter”.

12 0 epiteto que descreve Marina, “the wild goat”, nio deixa de evocar aquele
utlizado para difamar certo tipo de mulher na lingua portuguesa, “cabra”. O
tipo particular de linguagem poética explorada por Vaz podia ser assim mesmo
descrita — com ou sem influéncias dos pés-gstructuralistas franceses do “femi-
nino” a autorizé-la.
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Encontros e contatos
em Desmundo e Amrik
de Ana Miranda

Sandra Regina Goulart Almeida

Era eu a fronteira, para ser fecunda e dar chuva e colheita.

Ana Miranda, Desmundo

(...) nossos coragdes fémeas sdo especiarias de muito longe.

Ana Miranda, Amrik

(...) o corpo nio é um “ser”, mas uma fronteira varidvel, uma
superficie cuja permeabilidade é politicamente regulada, uma
prdtica significativa dentro de um campo cultural de hierarquia de
género e de heterosexualidade compulséria.'

Judith Butler, Gender Trouble

A citagdo de Judith Butler que abre este trabalho aponta para a
inscricdo cultural do corpo, em especial do corpo feminino, colocando
em evidéncia seu cardter politico, inevitavelmente remediado por
questdes culturais, assumindo assim um significado “outro” determi-
nado por imposi¢des e delimita¢oes sociais.

Os romances Desmundo (1996) e Amrik (1997) da escritora brasilei-
ra Ana Miranda, tratados neste trabalho, enfatizam o papel agenciador
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dos sujeitos femininos, por vezes objetificados em seus papéis sociais,
mas que, em um contexto de contatos culturais, transitam, inquietante
e simbolicamente, entre espacos diversos. A apresenta¢do da imagem
da mulher imigrante nesses romances, por assim dizer “histéricos”,
no século XVI como é descrita em Desmundo e no século XIX em
Amrik, elabora os virios contatos culturais a partir da metdfora do
corpo feminino que aparece como elemento especifico agenciador
desses encontros. A economia corpérea agenciada pela mulher nesses
romances funciona como uma zona de contato para a constitui¢ao
de um espaco social de interacao e troca. Nesse sentido, o texto teérico
de Butler sobre a permeabilidade e as fronteiras politicamente regu-
laveis pelo corpo dialoga com os textos ficcionais de Ana Miranda,
abrindo espaco para leituras desestabilizantes do corpo feminino como
pélo de contato entre as culturas.

As protagonistas dos dois romances encontram-se cultural, social
e geograficamente deslocadas e os espacos de seus corpos tornam-se
um meio, quer seja intencional ou ndo, que agencia esse contato,
inscritos como estdo nas questdes culturais de género. Os textos de
Ana Miranda mapeiam um lugar outro para a mulher imigrante, um
entre-lugar hibrido, ou mesmo um “deslugar®, que serve de borda e
fronteira de contatos que se cruzam, muitas vezes, em uma implicita
referéncia a velha conexio entre o corpo feminino e a conquista e
expansio territoriais.

Desmundo conta a estéria de Oribela, ou melhor, Oribela narra
sua prépria experiéncia imigrante, tendo sido uma das muitas virgens
6rfis trazidas de Portugal para o Brasil no ano de 1555 para se casarem
com os cristdos que penavam por falta de “pureza feminina“ numa
terra de “negras selvagens” e “naturais devassas”.

Por outro lado, em Amrik, Amina, no espago de tempo que leva
paré responder 2 proposta de casamento do mascate Abraio, relem-
bra sua vida no Libano e sua aventura como imigrante libanesa nas
Américas no final do século XIX, primeiro por um breve periodo nos
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Estados Unidos da América do Norte e depois no Brasil da América
do Sul, para onde é mandada como acompanhante do tio cego exilado
do Libano.

Os deslocamentos, contatos e encontros dos sujeitos femininos
enquanto transitam por mapeamentos distintos intermediados pela
imagem e objetificacdo do corpo feminino como material de consumo
apontam para uma politica de troca, ou mesmo, para um “trifico de
mulheres”, que tem por mercadoria o préprio corpo feminino. Como
observa Gayle Rubin no influente artigo “The Traffic in Women: Notes
on the ‘Political Economy’ of Sex”:

A “troca de mulheres” ¢ um conceito sedutor e poderoso. £
atraente por colocar a opressio das mulheres dentro dos sistemas
sociais, ao invés de dentro da biologia. Além do mais sugere
que nds procuremos o l6cus definitivo da opressio das mulheres
dentro do trifico de mulheres, ao invés de dentro do trifico de
mercadorias. Certamente nio ¢ dificil encontrar exemplos
etnogrificos e histéricos do trifico de mulheres. As mulheres
sdo oferecidas em casamento, usurpadas em batalhas, trocadas
por favores, enviadas como tributo, negociadas, vendidas e
compradas.? (RUBIN, 1975:175)

O que Rubin enfatiza é o paradigma da posicao da mulher como
objeto de troca dentro do que ela concebe ndo como uma “sociedade
patriarcal”, mas como um “sistema de sexo/género”, produto da ativi-
dade humana em termos histéricos e definido por ela como um grupo
de arranjos através dos quais uma sociedade transforma a sexuali-
dade biolégica em produtos da atividade humana, levando-se em
consideracio também a maneira como as necessidades “sexuais” que
foram transformadas sdo satisfeitas (1975:159). Baseando sua critica
nos argumentos de Lévi-Strauss segundos os quais os sistemas de
parentesco tém como principio basico a troca de mulheres entre os
homens, Rubin tenta construir uma teoria sobre a opressao feminina.
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Dentro desse sistema, o casamento funciona como uma forma elemen-
tar de troca de dadivas sendo a mulher, que se torna a intermediadora
do processo mas nunca um dos parceiros e o mais precioso dos bens
a serem presenteados, ficando as margens do sistema de trocas. Estabe-
lece-se, entdo, um processo bindrio de fronteiras rigidas no qual os
homens se agrupam como agentes das trocas sociais e as mulheres
como objetos, “valores’, presentes e mercadorias dessa troca (RUBIN,
1975:173-76).

Rubin salienta a importancia para o feminismo do estabelecimento
de uma revolugio justamente nesse sistema de parentesco opressor
que reforca as distingdes de género e o sexismo (1975:199). Para
ela, o sistema de sexo/género precisa ser reorganizado através de uma
acio politica que venha a eliminar nio apenas a opressdo feminina,
mas sobretudo as sexualidades obrigatbrias e os papéis de género
preestabelecidos (1975:204).

Karen Newman, entretanto, em “Directing Traffic, Subjects, Ob-
jects and the Politics of Exchange” discorda da maneira como a critica
feminista tem endossado o sistema de trocas inicialmente proposto
por Lévi-Strauss, argumentando que, apesar das criticas a esse siste-
ma, a estrutura do sistema de trocas permanece sempre a mesma:

As feministas criticam o status de objeto da mulher como algo
inferiorizante e opressivo; analizam as estratégias através das
quais as mulheres escapam da lei da troca; mostram como a
objetificagio nega as mulheres sua subjetividade; mas a sintaxe
da troca continua ndo sendo questionada. A dicotomia sujeito/
objeto permanece sem problematizagio, e o status da mulher
como objeto é reificado — ela € mercadoria, espélio, propriedade
a base de relacdes sociais reais.* (NEWMAN, 1990:44; grifo meu)

Diante dessa légica da mesmice, Newman prevé o risco, tam-
bém mencionado por Rubin (1975:200), de a critica feminista acabar
reproduzindo exatamente aquilo que se pretende contestar — um
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problema teérico para o qual chamam atengio os criticos des-
construcionistas (1990:46). Newman conclui seu argumento afirmando
que o paradigma do tréifico de mulheres nas andlises feministas tornou-
se esgotado e sem utilidade diante de dois fatores basicos: primeira-
mente, pelo fato de a insisténcia em se ler a mulher como um objeto
de troca em um sistema masculino acaba p;; T construir um discurso
vitimizante que nega qualquer possibilidade de agenciamento; em
segundo lugar, essa mesma leitura se baseia em um padrio ultrapas-
sado de uma visio humanista de identidade que se manisfesta através
de uma énfase na metafisica da presenqa, fazendo com que a subijeti-
vidade masculina se oponha a reifica¢ao feminina, sendo vista como
a norma a ser desejada, sem que seja estabelecida uma séria proble-
matizacao dessa dicotomia (1990:47).

Além desses dois fatores cruciais, isto é, a vitimiza¢io feminina
e a super-valorizagio da posigio do sujeito masculino, Newman aponta
ainda o efeito contrdrio e pernécido da inescapdvel atracio exercida
pela posicdo de objeto, imagem essa que acaba por reforgar nogdes
falogocéntricas e reiteirar as fantasias hegeménicas e misoginistas
da sociedade patriarcal (1990:51). Dentro da mesma l6gica da vitimizacio,
a posicdo do objeto, segundo ela, torna-se perigosa e assustadoramente
atraente e fetichizante.

Tanto Rubin quanto Newman, apesar de suas aparentes divergéncias
com relagdo a utilidade de uma teoria feminista voltada para o paradig-
ma do tréifico de mulheres e de um sistema de trocas, terminam seus
argumentos enfatizando que as questdes de género e da opressio
feminina devem ser analisadas mediante uma extensiva gama de
elementos que incluiriam aspectos econémicos, politicos, de classe,
de raca, e de sexualidade (RUBIN, 1975:210; NEWMAN, 1990:50).

Apesar de concordar com Newman com relagio ao perigo do
possivel efeito da vitimizagio feminina nesse sistema de trocas e de
trdfico de mulheres e da conseqiiente negativizagio da posicio de
objeto feminino vis-a-vis uma super-valoriza¢io da subjetividade
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masculina, o estudo da economia de troca e do trifico de mulheres,
a meu ver, nem sempre enfatiza ou refor¢a as conseqiiéncias previstas
acima. Muitas vezes, como examinarei a seguir, tais conceitos e para-
digmas podem ser empregados como uma forma de resisténcia e
transgressio a principios hegemonicos. E, sem divida alguma, preciso
estar atento pafa que un,a anélise desse tipo ndo reproduza as questdes
citadas acima; porém, a cconomia de trocas e do trifico de mulheres
podem em muito esclarecer ou auxiliar em um estudo, sobretudo
histérico, acerca da opressio feminina. Tais conceitos se mostram
especialmente relevantes nos relatos sobre a mulher imigrante
apresentados nos textos de Ana Miranda.

Em Desmundo, o deslocamento feminino, isto ¢, o traslado de
Oribela de Portugal para o Brasil, é devido a necessidade de um trifico
de mulheres para a sustenta¢io de um sfstema social, imperialista e
hierarquizante. Todo um processo de trocas é desde ja apresentado
na epigrafe do livro, tirada de uma carta “histérica” de origem “real”,
do Padre Manoel da Nébrega ao Rei D. Jodo de Portugal, escrita em
1552, expondo a precdria situagdo dos colonos portugueses e solici-
tando o envio urgente de mulheres para serem desposadas:

J4 que escrevi a Vossa Alteza a falta que nesta terra ha de mulheres
com quem os homens casem e vivam em servico de Nosso Senhor,
apartados dos peccados, em que agora vivem, mande Vossa Alteza
muitas orphis, e si nio houver muitas, venham de mistura dellas
e quaesquer, porque s3o tio desejadas as mulheres brancas c4,
que quaequer fario ¢4 muito bem a terra, e ellas se ganhario, e
os homens de ¢4 apartar-se-hio do peccado. (MIRANDA,1996:7)

Na citacdo acima encontra-se configurado todo um sistema de
troca e de trdfico de mulheres nos moldes descritos por Rubin: a
troca é agenciada pelos homens — uma transagao comercial entre o
padre, o Rei e os demais cristaos portugueses da colénia —, as mulhe-
res, por outro lado, assumem imediatamente a funcio de mercadoria
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a ser negociada. Porém, a citagio evoca ainda dois elementos novos
e relevantes para andlise: as mulheres solicitadas, apesar da recomen-
dagdo inicial de que “venham de mistura dellas e quaesquer”, sio
claramente enquadradas: sdo preferencialmente 6rfas e brancas. Por
serem Orfas, essas mulheres escapam, de certa forma, do paradigma
do parentesco, sendo esse o elemento facilitador do deslocamento
feminino. Dessa forma, apesar de continuarem subjugadas ao sistema
de trocas entre homens, essas mulheres que sio deportadas para a
coldnia justamente pela auséncia do elemento familial, residem na
periferia de um sistema de parentesco contribuindo, portanto, para mo-
dificd-lo e diferencid-lo. Por conseguinte, essas mulheres encontram-
se duplamente subjugadas e obliteradas em suas condic¢bes de su-
jeitos femininos no contexto do século XVI: pela imposi¢ao dos papéis
de género e pela auséncia da estrutura familiar e patriarcal que deveria
providenciar o acesso ao sistema de parentesco, visto no periodo
como garantia de insercio e aceitagio social. Ambigiiidades como
essas sdo, segundo Whitlock, tipicas da posi¢ao das mulheres em
um contexto colonial, que acabam por ocupar “um espago mutante”
(1995:349). Encontra-se ai um importante desvio no sistema de trocas
elaborado por Lévi-Strauss e endossado por Rubin proveniente de
consideracdes histéricas, sociais e culturais especificas — consideracdes
estas encorajadas tanto por Rubin quanto Newman, conforme
mencionado acima. Nio resta a essas mulheres, entdo, outra alter-
nativa sendo servirem como mercadorias de trocas além-mar, para
onde vio os criminosos e aqueles que almejam melhor sorte, isto €,
as 6rfis acabam por ocupar um espago ainda mais “periférico” dentro
do sistema hierarquizante e opressor da sociedade patriarcal, ou do
sistema de sexo/género, como quer Rubin, ao qual invariavelmente,
ou mesmo involuntariamente, como é o caso das protagonistas anali-
sadas, pertencem.

A necessidade da troca sustenta-se também em um argumento
com base em concepgdes estereotipadas dos papéis de género e dos

*7147 oo



Sandra Regina Goulart Almeida

contatos sociais: as virgens devem ser desposadas para que os homens
abandonem o gosto pelas “naturais”, termo usado para se referir as
mulheres indigenas, e pelas escravas. Encontra-se aqui um forte eco
da famosa “carta do descobrimento”, escrita por Pero Vaz de Caminha
em 1500, dando ciéncia ao rei de Portugal do “achamento desta Vossa
terra nova” (CAMINHA, 1985:75). Nela, Caminha menciona mais
de uma vez, obviamente fascinado e deleitando-se na possibilidade
de vivenciar o erotismo velado de sua prépria narrativa, a nudez “ingé-
nua” das naturais: “Ali andavam entre eles trés ou quatro mogas,
muito novas e muito gentis, com cabelos muito pretos e compridos,
caidos pelas espaduas, e suas vergonhas tio altas e tio cerradinhas e
tdo limpas de cabeleiras que, de as muito bem olharmos, nao tinhamos
nenhuma vergonha” (1995:81).

Pode-se entrever nas palavras de Caminha o perigo em potencial
gerado pela presenga das “naturais”, que apesar de inocente, mostra-
se sobretudo altamente erética. A pureza virginal das portuguesas
vem necessariamente contrapor o que é visto como o perigo e a sedugdo
das mulheres indigenas. Em um sistema dicotomico e essencializante
das concepcdes de género, o “valor” das virgens brancas é diretamente
proporcional a des/valorizagio — valorizagao sexual e, conseqiiente,
desvalorizacio social — das mulheres encontradas na terra explorada.
Em uma antiga relacio entre a mulher e a terra, as naturais e escravas
tém o mesmo destino da terra descoberta: exploragdo, penetracio,
posse, destruicio. As mulheres européias brancas, por outro lado,
fazem parte de uma transagdo comercial cuja moeda de troca € o
corpo feminino atuando em sua fungédo biolégica legitimizada pela
instituicio do casamento. Como observa Whitlock com relacdo a
colonizacio britinica, aimagem do corpo feminino no discurso colonial
esta diretamente associada a questdes de poder, uma vez que a ferti-
lidade das mulheres européias era vista como uma condigio vital
para o sucesso do projeto imperialista. A imigracdo de mulheres para
as colonias era incentivada através da promessa de casamento e da
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propaganda imperialista que enfatizava a importancia das mulheres
no papel civilizatério e na preservagdo dos valores e patrimdénio brita-
nicos. Nesse sentido, a atuac¢do das mulheres como maies e donas
de casa auxiliaram a manter e promover o projeto imperialista brita-
nico (WHITLOCK, 1995:352). Essa problematica explicita o lugar
conflitante e paradoxal da mulher no sistema colonial e imperialista:
ao mesmo tempo oprimida por questdes de género e opressora por
condigdes econdmicas, sociais e raciais. Como lembra Cldudia Costa
Lima, “o espago do sujeito ex-céntrico [feminino] é sempre produto
de mais de um processo e ocupa mais de um lugar simultaneamente”
(1995:142).

E exatamente este o sentimento expressado por Oribela com
relac¢do A reificacdo de seu corpo e a irredutibilidade de sua condigédo:
“Nada mais que um saco em que se fazem crian¢as. Guardar a lei
natural” (MIRANDA, 1996:24). Sua funcido primordial é reproduzir
nio somente os filhos puros da heranga colonial, mas também a
ideologia imperialista, opressora e hierarquizante.

Em Amrik, o deslocamento geogréfico da protagonista, além de
se inserir numa economia de trocas em que a mercadoria é o corpo
feminino, como acontece em Desmundo, participa de uma outra forma
de troca através do paradigma da didiva ou do presente. Amina ¢
literalmente oferecida por seu pai para acompanhar o tio cego depor-
tado do Libano, pois seu “valor” como presente é superior a seu valor
real, sendo, porém, em muito inferior ao valor real de seus irmaos:

Por causa dos turcos e dos mugulmanos que queriam matar
Tio Naim porque escrevia contra eles tivemos de partir de nossa
aldeia ... pediu a papai que mandasse um dos filhos acompa-
nhar, papai olhou os filhos, todos de olhos arregalados, num
silencio profundo, um dois trés quatro talvez todos os filhos
homens quisessem cinco ir mas papai escolheu o filho que menos
lhe servia, seis a tnica filha mulher, para que servia uma filha
mulher? (MIRANDA, 1997:22)
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Por ser mulher, Amina é a unica entre os filhos que pode ser
“dispensada” e participar da economia da troca como oferenda a ser
concedida ao tio. E interessante observar como aqui também ocorre
uma variacio do sistema de trocas com base no paradigma da dddiva,
pois o presente, nesse caso, nio faz parte de um sistema endossado
pelo matriménio ou baseado na direta preservacio e continuagiao
da heranga colonial. Segundo Amina, “papai me dera ao irmao para
lhe ser uma serva ou escrava” (1997:27). Seu papel nesse sistema de
trocas € relativamente modificado. Apesar de serem mantidos os pé-
los do sistema bindrio, isto é, a troca é ainda efetivada entre homens,
com a mulher como mercadoria, o objetivo torna-se outro. Amina
deve servir o tio para que esse continue seu trabalho intelectual e atra-
vés desse contrato seu valor social torna-se diferenciado com relagio
a outras mulheres em situacio semelhante. Sua posi¢io, assim como
a de Oribela, reflete também um “espaco mutante”, sendo ainda mais
periférico em relagdo ao sistema de parentesco e troca comumente
em vigéncia em suas respectivas sociedades patriarcais.

Os textos de Ana Miranda nao se limitam apenas, como critica
Newman, a uma exemplificacio da economia de trocas e do tréfico
de mulheres como ocorria nos séculos XVI e XIX, e nem ao menos a
uma versio nio oficial da histéria brasileira em que o sujeito subal-
terno feminino, até entio silenciado, é imbuido de uma voz. Tanto
as narrativas em Desmundo quanto em Amrik conseguem transgredir
o modelo comumente esperado de um relato simplesmente histérico
e ao fazé-lo questionam todo o sistema de parentesco em que a mulher
é tida como um mero objeto de troca. A0 tomar como tema bdsico o
trifico de mulheres, os dois romances revertem expectativas ao
conseguirem escapar dos dois pressupostos centrais apontados por
Newman como caracteristicos da critica feminista baseada no para-
digma de troca: primeiramente, ao rejeitarem a vitimizagao feminina,
e em segundo lugar, ao quebrarem com os rigidos conceitos binérios
que associam a posigdo favordvel do homem enquanto sujeito direta-
mente oposta ao espago negativo do objeto relacionado a mulher.
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Em Desmundo, apesar de Oribela nio conseguir evitar seu destino
sendo obrigada a desposar o nobre patricio Francisco de Albuquerque
para gerar os siditos brancos, sua posi¢io permanece transgressiva
ao longo de toda narrativa: Oribela foge sempre que tem uma
oportunidade, recusa-se a se submeter ao papel de mulher submissa
que lhe é imposto, seus encontros sexuais com o marido sio sempre
uma re/presentacgao do estupro da conquista, seu contato mais inti-
mo é com Temericd, uma “natural” que lhe ensina os prazeres do
corpo e cuja lingua acaba por assimilar, negando assim toda a génese
do processo de colonizagio ao subverter as posicdes imperialistas e
de género. Esse processo ¢ ainda mais subestimado quando Oribela
engravida de um mouro, revertendo assim, ironicamente, sua identi-
dade suprema de progenitora crista dos portugueses no novo mundo.

Da mesma forma, em Amrik, Amina, na sociedade altamente
repressora do século XIX, recusa-se a viver as custas do tio cego, tem
anseios de liberdade que a levam a ganhar a vida com a danca do
ventre e fazendo comidas 4rabes de alto teor sensual, aceitando sem
repressdes os desejos do corpo feminino. Amina comete a transgres-
sdo maior ao dangar a al nahal, a danga proibida da abelha em que
“com gritos agudos para indicar que uma abelha entrou em sua roupa,
a dancarina tira peca por pe¢a toda a sua vestimenta” (1997:193).
Amina realiza a dan¢a em uma festa de casamento em que o noivo,
Abrado, abandona a noiva, enfeiticado por sua danca, e é, por conse-
guinte, apedrejada pela audicia de comportamento e por suas atitu-
des pouco convencionais. Como Oribela, Amina também se recusa a
cumprir sua fungio na comunidade rejeitando a proposta de casa-
mento de Abrado e a missdo de preservar a heranca libanesa no Brasil,
apesar dos rogos do tio. Conforme previsto através da epigrafe do
livro, “ser livre ¢, freqiientemente, ser s6”, Amina almeja a liberdade
numa época e espago em que essa era negada as mulheres e que ficar
$6, alheia ao sistema de parentesco e trocas, era visto como uma mal-
dicdo. Evocando indiretamente os argumentos que Virginia Woolf
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desenvolveria mais tarde em A Room of One’s Own, Amina pondera o
que seria sua vida de casada: “naquela casa sem um quarto s6 para mim...
numa noite ser Xarazade, na outra Naziad a cortesd de Tribesca, na
seguinte uma das mogas de Adrar inebriando os golfinhos, cozinhar
para quinze pessoas. ... Responde, Amina, aceita casar com 0 Senhor
Abraio?” (1997:11). No final, ao ser indagada por seu tio novamente
sobre a resposta a ser dada a Abrado, Amina considera, “madame
mascate Abriao, madame Abdura, estou feliz, na rua meninos liba-
neses queimam bastdes com chuvas de estrelinhas, fogos de artificio,
Chafic Chafic ai que bela noite para roubar cavalos!” (1997:191).
Ao pensar na possibilidade de se casar com Abraio seus sentimentos
invariavelmente se movem em uma dire¢do outra: rumo a liberdade
que anseia, a0 amor que espera (”Chaﬁ‘s”) e A transgressdo de normas
— “roubar cavalos”, uma aluséo também 2 ambigilidade de sua he-
ranca e subversdo do mito drabe, porém masculino, de Ali Baba e os
Quarenta Ladrdes.

Os romances apontam ainda para a heterogeneidade de posi-
cionamento dos sujeitos femininos ao exporem as protagonistas a conta-
tos com outras mulheres advindas de outros contextos sociais, culturais
e raciais. Oribela interage com Temerico e outras naturais e escravas,
consciente de sua posigio privilegiada e conflitante no cendrio colonial.
De forma semelhante, Amina relata com freqiiéncia sua inquietante
interacdo com a arifa (termo drabe usado para designar empregada
doméstica) Tenura. Nos dois casos as narrativas explicitam o cardter
deslizante das relacdes de género, constantemente em didlogo com
outras formas de estratificagio de poder e produto da condigio paradoxal
e ambivalente dos sujeitos femininos dentro de contextos culturais
variados (ALMEIDA, 1999:207). Como observa Nelly Richard, o feminis-

mo — nesse caso, o feminismo latino-americano — deve se entendido:

como un feminismo no de la diferencia sino de las diferencias:

un feminismo que postula maltiples combinaciones de signos
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y “transiciones contingentes” (Laclau-Moufflé) entre registros
heterogéneos y plurales de identificacién sexual, de participacién
social y de lucha cultural contra el mend conformista (pasivizante)
de las indiferentes diferencias que promueve el pluralismo

institucional y de mercado. (1996:744)

Essa multiplicidade de c6digos sociais, raciais, sexuais, e culturais
impede que as narrativas se tornem essencializantes na apresentagio
dos espagos de contatos das mulheres imigrantes, permitindo, assim,
a constru¢io de um discurso feminista de possiveis “diferengas” e
leituras pluralizantes, e, sobretudo, resistente a unilateralidade dos
discursos dominantes.

Além das estratégias narrativas dos dois romances, observadas
acima, ambas protagonistas assumem um papel de sujeito de seus
proprios relatos, negando assim a posigdo passiva de objeto nio apenas
nos eventos narrados, mas sobretudo na condugio eescrita da estéria
relatada. Ambas as narrativas sio contadas tinica e simplesmente pelas
protagonistas numa narrativa densa, poética e altamente pessoal e
subjetiva. E a encenagio da possibilidade do surgimento da voz do
subalterno feminino e a transformacdo da estereotipada posigio de
objeto em um lugar hibrido no qual se desenvolve um sujeito feminino
heterogéneo com caracteristicas diversas através do processo transgres-
sivo da escritura. Da mesma forma, sio as proprias protagonistas
que ddo aos romances os titulos geogrificos que reforcam seu
deslocamento e que remetem subjetivamente as suas experiéncias
na terra brasileira. Segundo Oribela, “[e] a tanto me agarrava eu,
como se fosse um fio de seda que levasse ao mundo, estando eu no
desmundo” (1996:138). O Brasil é para ela um “des-mundo”, isto ¢,
o avesso do mundo, um espaco desfamiliarizado e hostil. Para Amina,
Amrik, o termo drabe para designar a América a qual é enviada, simbo-
liza a conjunc¢io de esperancas e frustragdes e aponta para seu
deslocamento lingiifstico, cultural e geogréfico: da Amrik para a América.
O ato de nomear esse espaco que define seus deslocamentos culturais
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e sociais torna-se uma acgio altamente transgressiva, Como se nesse
ato as protagonistas estivessem detendo o controle sobre seus destinos,
como se as palavras escolhidas tivessem o poder de moldara realidade
vivida.

Os mapas, encontros, corpos e multiplas transgressoes das
protagonistas de Ana Miranda revertem as expectativas e problema-
tizam a inscri¢io cultural dos corpos femininos que agem nao somente
como produtos culturais em contextos politicos e sociais, mas sobre-
tudo como agenciadores de contatos e de subjetividades femininas
re/elaboradas.

Notas

! Minha tradugio de: “the body is not a Being’, but a variable boundary, a
surface whose permeability is politically regulated, a signifying practive within
a cultural field of gender hierarchy and compulsory heterosexuality” (BUTLER,
1990:26).

2 Minha tradugio de: “The ‘exchange of women' is a seductive and powerful
concept. It is attractive in that it places the oppression of women within social
systems, rather than in biology. Moreover, it suggests that we look for the
ultimate locus of women'’s oppression within the traffic in women, rather
than within the trafficin merchandise. It is certainly not difficult to find ethnographic
and historical examples of trafficking in women. Women are given in marriage,
taken in battle, exchanged for favors, sent as tribute, traded, bought, and sold”
(RUBIN, 1975:175).

3 Minha traducio de: “Feminists criticize woman’s object-status as demeaning
and oppressive they analyze strategies whereby women evade the law of exchange;
they show how objectification denies women their subjectivity; but the syntax
of exchange itself remains unchallenged. The dichotomy subject/object persists
untroubled, and woman's status as object is hypostasized — she is goods, chattel,
property, the basis of real social relations” (NEWMAN, 1990: 44; grifo meu).
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As (des)corporificacdes do
eu nas fronteiras do exilio

Maria Madalena Magnabosco

As forgas de liberdade que residem na literatura nao

dependem da pessoa civil, do engajamento politico do escritor que,
afinal, é apenas um “senhor” entre outros, nem mesmo do
contetido doutrinal de sua obra, mas do trabalho de

deslocamento que ele exerce sobre a lingua (...)

Roland Barthes

A estéria “Pdramo” encontra-se editada no livro Estas Estdrias, e
segundo Nota Introdutéria, nio recebeu da parte do autor uma revisao
final. “Dentro da sua sistemdtica de criagio literdria, ela(s) situa(m)-
se num estagio intermedidrio de trabalho entre a estruturagao inicial
e a forma definitiva.” (ROSA, 1985:199)

A escolha desta estéria — de exilio voluntdrio e suas conseqiién-
cias fisico-psicolégicas para o sujeito — para uma reflexao literdria-
psicolégica deve-se, especificamente, a seu estdgio intermedidrio, ao
entre que a perfaz e atravessa-a. Este fazer que perspassa a criagio literd-
ria do autor vem de encontro s concepg¢des de Barthes (1989:18),
na Aula, onde enuncia que “a literatura faz girar saberes, nao fixa,
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nio fetichiza nenhum deles; ela lhes da um lugar indireto, e esse
indireto é precioso”.

O atravessar da e na linguagem inaugura o entre que possibilita
criar um distanciamento, imprescindivel para o olhar indireto da
literatura, o qual joga com os signos ja desgatados pela linguagem,
mas sem destruf-los.

Seguindo as teorizacdes de Jacques Derrida (1975:335), o entre
¢ esse lugar no qual se inscreve a l6gica do himen. Todavia, esta reflexdo
ird trabalhar o entre como O espago-tempo que marca um lugar que
nio tem sentido pleno em si mesmo, que ao escapar das oposigdes
metafisicas inaugura-se com um carater de intervalo, uma suspensao,
um lugar-tempo que nio existe ¢, por isso, é o lugar da disseminagéo.
Nesse lugar nio acontece a explosao utilitdria das minas semanticas
das palavras, (no caso aqui, as palavra‘§"Sertéo-Exflio-Rota-Cadziver-
Subjetividade), mas antes, € 0 lugar que as faz renderem-se ao golpe
de seus préprios estrondos, constituindo assim uma “luta contra o
estere6tipo” (BARTHES, 1989:60): Paramos.

Os Andes sio cinéreos, irradiam a mortal tristeza. Daqui, quando
o céu estd limpo e h4 visibilidade, nos dias de tempo mais claro,
distinguem-se dois cimos vulcanicos, de uma alvura de catacumba,
esses quase alcangam o limite da regido das neves perpétuas. E
h4, sobranceiros e invisiveis, os piramos - que sio elevados
pontos, os nevados e ventisqueiros da cordilheira, por onde
tém de passar os caminhos de transmonte, que para aqui trazem,
gelinvérnicos! Os piramos, de onde os ventos atravessam. L4 é
um canil de ventos, nos zunimensos € lugubruivos. De 14 o
frio desce, umidissimo, para esta gente, estas ruas, estas casas.
De l4, da desolagio paramuna, vir-me-ia a morte Nao a morte
final - eqitestre, ceifeira, ossosa, tdo atardalhadora. Mas a outra,
aquela. (ROSA, 1985: 221-22)

Pela enunciacio anterior, a estéria “piramo” situa-se tanto no
entre, no olhar indireto da escritura ndo revisada, quanto no entre
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que faz o sujeito, suas conviccdes e conhecimentos estalarem,
estilhacarem-se na desolacio das vivéncias e palavras fora-de-lugar,
no impossivel da linguagem: “De 14, da desolacio paramuna, vir-
me-ia a morte. Nao a morte final — (...). Mas a outra, aquela.” (E.E.:222)!

A morte — aquela — grafia de sons que tenta representar o
irrepresentdvel vazio do sertio-exilio enunciado pelo préprio autor.
Este é o espaco-tempo onde,.g,entr_e estala como:

(---) um trespassamento que nio pée termo natural i existéncia,
mas em que a gente se sente o campo da operagio profunda e
desmanchadora, de intima transmutagio precedida de certa parada;
sempre com uma destrui¢do prévia, um dolorido esvaziamento;
nés mesmos, entdo, nos estranhamos, (E.E.:219)

Pelo estranhamento que evidencia os esteredtipos das vivéncias
j4 habituadas a uma determinada linguagem o autor (re)inicia e
desconstréi rotas e roteiros ji visitados de si mesmo. Alids, nesta
estéria e nas demais obras do autor, as rotas e roteiros possuem a
caracteristica de serem in via, ou seja, sdo enunciacdes que deslocam
o EU entendido como um lugar seguro, estavel e pleno de sentidos.
Essas enunciagdes também encenam a funcio do escritor e 0 modo
como concebe a literatura. Seguindo as reflexdes de Roland Barthes:

(..-) € no préprio momento em que o trabalho do escritor se
torna o seu préprio fim, que reencontra um caricter mediador:
o escritor concebe a literatura como fim, o mundo reenvia-lha
como meio: e € nesta decep¢do infinita, que o escritor reencontra
o mundo, um mundo estranho, aliss, visto que a literatura o
representa como uma questio, nunca, em definitivo, como uma
resposta. (1977:207-208)

Através desta constante decepgdo que desloca e estilhaca os sen-
tidos e representacdes prévias de si através da linguagem pode vir a
se revelar o indizivel de um sujeito-que no desejo de um conhecimento
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préprio se afirma e se nega como um habitante-construtor do sertao-
exilio.

Nesta reflexio o sertio-exilio adquire, seguindo as teorizagdes
de Sandra Jara (1997:83), a seguinte enunciacio:

En rigor, creo que el exilio adquiere el estatuto de un significante
que va atravesando diferentes zonas del ser y de la existenciay,
por ello, deja de serun tema central alrededor del cual se narran,
exclusivamente, las circunstancias politicas e ideolégicas de

un momento histérico.?

Esta teorizacdo adotada sugere afirmar que o sertdo-exilio ocupa
o entre-lugar paramuno do deslocamento® — onde dada as condigdes
fisicas do soroche® e as condicdes psicolggicas que assolam o sujeito —
vem suceder um salto, um submergir em escuros, o qual promove
emergéncias de vestigios e fragmentos de outros tempos e lugares ja
visitados e perdidos pelo sujeito.

£ o que nos diz o préprio Autor:

Ha sonhos premonitérios. Esta cidade eu j4 a avistara, jd a tinha
conhecido, de antigo, distante pesadelo.

E, contudo, tinha de acontecer assim; agora, ouso que sei.
(...) O meu. Ali, 2 hora, eu ndo sabia, mas ja beirava a imperma-
néncia. Como dum sonho — indemarcaveis bordas. (E.E.:222-
223)

A memoria das indemarcaveis bordas, daquilo que sempre escapa
a representagao, torna possivel a travessia, a passagem, tempos-lugares
de rupturas, as quais borram as certezas dos limites precisos do espago
e de uma subjetividade centrada na estabilidade do EU.

Imagina-se ser esse O espago-tempo do sertdo-exflio, o qual ndo
supde apenas uma zona de exterioridade, mas também uma zona de
trinsito no sujeito. Transito esse que acontece em um fora-de-lugar,
que promove a divida, o estranhamento, a descorporificagao do EU
e da linguagem que o identificava.
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E o préprio texto da estéria que assinala esse trinsito:

Ah, entre tudo, porém, e inobstante o hilito glacial com que
ali me recebi, de comeco nio pude atinar a ver o transiente
rigor do que me aguardava na mal-entendida viagem, in via, e
que era a absoluta cruz, a vida conclufda, para além de toda
conversagdo humana, o regresso ao amargo. £ que o meu fntimo
ainda viera pujante, quente, rico de esperancas e alegrias.

Tanto cheguei...’

Mas, o frio, que era insofrivel. Aqui longiqiio, tdo sé, tio alto,
e me é dado sentir os pés frios do mundo. Nio sou daqui, meu
nome nio é o meu, ndo tenho um amor, ndo tenho casa. Tenho
um corpo? (E.E.:221)

Fora-de-lugar, descorporificado, sofrendo a asfixia das altitudes,
' sentindo um frio insofrivel, q sertdo-exilio, introduz um paradoxo:
apesar do sujeito estar com os pés em uma terra firme, em um paifs,
no plano dos sentidos emerge a vivéncia do sem pais, do sem corpo,
do desamparo “quebrantado e sozinho, tornado todo vulnerdvel, sem
poder recorrer a apoio algum visivel (...)" (E.E.:220)

Ao render-se contas de seu estilhagamento o sujeito estd no entre,
o qual na estdria estd atravessado por um tempo diverso do da cronologia
cotidiana. Esse tempo outro vem a ser o tempo do sertdo-exilio, ou
seja, um tempo sem tempo, uma estincia sem estagdes, o tempo da
espera. “E esse ia ser um tempo de deperecimento e consumpgao, de
marasmo. Teria de viver em tempos monétonos (...}*. (E.E.:225)

A vivéncia do tempo no sertdo-exilio vem, assim, configurada
na estéria através da metdfora do incorpéreo caddver, ou seja, do fan-
tasma® que se desvia do lugar que as pessoas imaginavam encontré-
lo. “O homem com semblante de caddver, com aspecto de caddver,
com fluidos de caddver, com presenga de cadaver, frio como um cadi-
ver, feito o préprio caddver”, percorre todo o texto. Ao deparar-se
com os véus fugidios do fantasma, do caddver que a cada momento

e]155 ¢«



Maria Madalena Magnabosco

desloca-se em movimentos corporais e animicos diversos, o sujeito
sente que o tempo fantasmdtico que vivencia é, paradoxalmente, 0o
tempo da “desassombragdo”. (E.E.:233)

O caddver, neste contexto, vem a ser a representacao animica e
lingiiistica deste tempo, e sua presenca incorp6rea (jé que morto) revela
um paréntesis, um vazio textual, uma demora, uma deten¢do, uma
interrupgao que subverte o tempo comum desviando-o da linearidade
segura do EU. Nessa perspectiva, o tempo incorp6reo do sertdo-exilio
parece ser um tempo que demanda a espera.

Seguindo os estudos de Deleuze, se trata de um tempo como
pura forma vazia, eterno e instantineo; mas seu instante é utépico,
falta em seu préprio lugar, é uma instancia paradoxal que “pervierte
el presente, el futuro y el pasado insistenges”. (1989:173)

Por esta perversao o sujeito parece capturado e eternizado, sendo
que nem O retorno ao préprio pais poderd desconstruir a vivéncia
do entre-tempo.

Mediante o sofrimento préprio das suspensoes e deslocamentos
do EU, a rota — roteiro escolhido para tentar bordear essa in via,
veio através da apropriagdo, e a0 mesmo tempo, deslocamento de
um signo: a compra de um livro. No tempo do exilio, e na presenca
do fantasma, esse livro nio poderia ainda ser aberto e muito menos
lido. Ele seria apenas um signo préximo (familiar, e a0 mesmo tempo
provocador de um distanciamento do ji sabido) ao autor, e lhe
resguardaria/provocaria na travessia de ruas, calles e viellas onde se
perdia em ares, choros e imagens de si.

Quanto ao livro, é possivel pensd-lo como um objeto transacio-
nal que media uma travessia na angustia do desconhecimento de si
e do mundo. Ele (livro) é um significante, um objeto de comunicagio
com esse outro que sofreu aquela morte, j4 que ainda nao possuia res-
sonancias que lhe devolvessem identificacbes pela linguagem usual
conhecida. Pode ser assim, a figuracdo signica da alteridade cons-
tantemente vivenciada no sertio-exflio. O livro fechado, mas perma-
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nentemente companheiro nas rotas das ruas, é a voz silenciosa que
fala sem a palavra. Voz prépria daqueles que habitam os tempos ani-
micos da morte.

A impossibilidade da leitura imediata do livro, e até mesmo da
carta que recebe de sua companheira brasileira, vém constituir-se
como siléncio vazio, como o escorregadio do que ainda lhe escapa,
como o furo desse espago-tempo desconhecido. Tal desconhecimento
traduz o irrepresentdvel por ainda ndo existir ali o corpus textual,
mas apenas vestigios e fragmentos indemarcéveis, os quais insinuam
o impossivel da linguagem e sugerem uma saida de linguagens anteriores,
portadoras de estere6tipos.

Para me esquecer, por um momento, daquele Homem, entrei
numa casa, comprei um livro, um sé. Suponho seja de poesias
Serd o Livro. Nio posso ainda lé-lo. Se o lesse, seria uma traigao,
seria para mim como se aderisse mais a tudo o que hé aqui,
como se me esquecesse ainda mais de tudo o que houvwe, antes,
quando pensava que fosse livre e feliz, em minha vida. Mas
devo guardé-lo bem, o Livro é um penhor, um refém. Nele estou
prisioneiro. (E.E.:228)

A condicdo necessdria (mas nio suficiente) para a leitura deve
ser matar o HOMEM MORTO, aquele que fala pelo siléncio frio do
Péramo. E consentir que o caddver fantasma ainda se encontra fora
da ordem da fala, sendo um habitante dos indiziveis. Em outras pala-
vras € necessario esquecer-se, esvaziar-se do préprio vazio, para lembrar.
A lembranga aqui n3o é a meméria como retencio aprisionante ao
passado, mas antes, o movimento lidico com os cacos e vestigios
fugidios do ainda nao-ser, do ainda nao-dito.

A presenca corporificada (normatizada como morte) do caddver
no sujeito impede que os vestigios e restos da meméria tecam outras
bordas onde a materialidade da letra possa dar corpo a outras leituras-
escrituras.
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Ainda recorrendo a Sandra Jara:

Escribir(se) el cuerpo es, de algin modo y paradéjicamente,
descorporizarlo, quitarle volumen, otorgarle el estatuto de una
huella que marca su presenciay su vacuidad, su “carencia”; en
firi, la presencia de una falta incapturable e indecible pues escapa
al orden del discurso. Sin embargo, es un cuerpo que habla.
(1997:101)7

Por essa via é possivel pensar que o corpo no sertao-exilio percorre
as rotas e roteiros da despossessio. Neste momento do processo, 0
corpo é um corpo que fala a partir de outra nudez, ou seja, daquela
que o atravessa sem poder nele encarnar-se. ‘

A leitura do livio comprado, perdido, e ainda nao lido até entao,
vird a se constituir em traducdes de outras escrituras do sujeito, aquelas
para as quais ainda ndo se tem um dominio da linguagem. Seria a
leitura, e também escritura de seu auto-desconhecimento, a existéncia
fantasmadtica que borra toda referéncia a uma identidade corporal
estavel e carregada de estere6tipos.

O homem com aspecto, semblante, jeito, fluidos de caddver vem
a ser a grafia dos sons do siléncio, dessa experiéncia ensurdecedo-
ramente singular que remete a indizibilidade do irrepresentével.

A partir dessas reflexdes é possivel considerar “Pdramo” como
uma estéria do impensdvel, ou seja, é uma obra literdria que encena

pela linguagem a experiéncia de um objeto-limite que quebra anti-
gos enunciados do EU, desajustando-o e descentrando-o . E um nio-
lugar, o lugar do nio-encontrar, do néo- :poder-dizer. Parece também
ser o significante da falta-frio. Dai se pode pensar ser um lugar inaces-
sivel, o lugar que sempre falta. E este o lugar da diferenca que nao
faz mais que circular, escapando s palavras e aos lugares fixos, jd
que resiste a qualquer tipo de identificacdo. E o lugar ambivalente da
morte, da Depressio que emudece as palavras que as tentam dizer.

Paradoxalmente, é na descorporificagdo com seus indiziveis que
o sujeito pode se reencontrar pela desconstru¢io semantica do EU.



As (des)corporificagées do eu nas fronteiras do exilio

£ no e através do siléncio frio e insofrivel dos Pdramos que emerge a
possibilidade de outras leituras-escrituras. Somente e a partir desse
tempo-espaco do sertdo-exilio se pode ler/falar/escrever. Somente a
partir dessa extensdo silenciosa se dizem miserdveis palavras, “(...)
reze-se o salmo Miserere”. (E.E.:220)

Vem a ser na expressio signica do choro, das ligrimas vertidas
abruptamente e sem controle, bem como na perda-devolucio do livro
deixado no cemitério, que o indizivel e o inomindvel podem recriar
o sujeito. Esta recriagdo faz-se através da pergunta que mantém aberta
re-escrituras de si: “Quem sabe?”

No final da estéria “Pdramo” acontece o encontro, o didlogo
com um homem que também vivenciava a morte pela perda de um
filho, e que se constitui como o inicio da abertura para aquele outro:

O homem nio se movera. E, agora, eu sabia que o nosso morto
era um rapazinho, e que se chamava Pancho. Que sabia eu?
Porém, tinha de falar alguma coisa.

— “Andard ya en el cielo...”— eu disse.

O homem me olhava, eternamente. Olhou-me com mais escura
substancia. Respondeu-me:

— “Quien sabe?”

Estdvamos tdo perto e tio longe um do outro, e eu nio podia
mais suporta-lo. Estouvada e ansiadamente, despedi-me.
Voltava, a tardos passos. Agora, a despeito de tudo, eu tinha o
livro. Abri-o, li, ao acaso:® '

Eu voltava para tudo. (...) Até o momento derradeiro, que nao
além dele, quem sabe? (E.E.:224)

A pergunta “Quem sabe?” emerge — apés o didlogo com o0 homem
e a perda-recuperagio do livio — nio mais como a morte final, mas
como a possibilidade de denunciar a impoténcia do dizer(-se), a qual
apenas pode tentar nomear as bordas da auséncia do Sertdo, suas
rotas e roteiros, os quais, constantemente, exilam o sujeito para novos
prélogos sobre o EU.
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Notas

! A partir de agora, as cita¢es extraidas de Estas Estdrias serdo seguidas da
abreviatura E.E. e do nimero da pagina.

2 Em rigor, creio que o exilio adquire o estatuto de um significante que vai
atravessando diferentes zonas do ser e da existéncia e, por isso, deixa de ser
um tema central ao redor do qual se narram, exclusivamente, as drcunstancias
politicas e ideolégicas de um momento histérico. (Tradugio nossa).

3 0 conceito de deslocamento aqui utilizado vem de BARTHES, Roland : Deslocar-
se pode pois querer dizer: transportar-se para onde ndo se esperado. (1989:27)

4 Soroche é o fenomeno de adaptagio i altas altitudes, o qual provoca diversos
sintomas corporais, tais como: falta de ar, choro compulsivo, sensagio de
peso e cansago, altera¢des na pressdo arterial, dificuldade de raciocinio e
concentra¢io, depressio.

5 Obs: o espago em branco ¢ do préprio texto.

6 No vocabuldrio técnico da Psicanalise, em portugués, a palavra fantasma ¢é
muito préxima da significagio de famasié,’a qual indica a origem inconsciente
da imagem. Barthes utiliza o termo fantasma para dizer da prética indireta da
literatura, a qual ndo tem objetivos prévios e nem ¢ realizada para criar certezas
reconfortantes. Pelo contrério, seu objetivo é propdr uma “miragem” ou um
*fantasma”. Somente assim a literatura consegue realizar os deslocamentos.

7 Escrever(-se) o corpo ¢, de algum modo e paradoxalmente, descorporizi-lo,
tirar-lhe o volume, outorgar-lhe o estatuto de um vestigio que marca sua presenca
e sua vacuidade, sua “caréncia”; enfim, a presenca de uma falta incapturdvel e
indizivel que escapa a ordem do discurso. No entanto, ¢ um corpo que fala.
(Tradugio nossa).

8 Obs: O Autor nio preenche o espago que seria para a citagao. Ele permanece
em branco.
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Memorias de adolescente no
romance do Québec

Dilma Castelo Branco Diniz

Os romances Les Remparts de Québec', de Andrée Maillet e Le
Désert mauve?, de Nicole Brossard, além de terem sido escritos por
mulheres e de apresentarem uma jovem narradora como personagem
principal, possuem ainda outro ponto em comum: ambos retratam
as memorias de uma adolescente. Entretanto, do ponto de vista estrutu-
ral e espacial, esses dois romances se mostram muito diferentes. Nesta
leitura comparativa, tentarei refletir, principalmente, sobre essas dife-
rencas e sua relagio com o contexto cultural quebequense da segunda
metade do século XX.

As estruturas narrativas

O romance de Andrée Maillet se inscreve no espago histérico
da cidade de Québec e faz de suas muralhas um simbolo de revolta e
questionamento dos valores tradicionais. O livro trata da histéria de
uma adolescente de dezessete anos, Arabelle Tourangeau, pertencente
a classe alta de Québec, e que relembra num s6 dia toda a sua vida:
sua infincia solitdria, as primeiras desobediéncias, as brigas e discus-
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sOes com a familia, suas diversas aventuras amorosas, os confrontos
com o psiquiatra, em suma, tudo o que a levou a expressar, na noite
anterior, um gesto extremo que resume toda a sua revolta: “Hier, dans
la nuit du vingt-six au vingt-sept juillet je me suis promenée toute nue
dans les Plaines d’Abraham.”* (RQ: 13) E com essas palavras que se
inicia o romance. Esse acontecimento decisivo marca o apogeu da
revolta que cresceu aos poucos no cora¢io da menina e é, em torno
desse episddio, repetido com algumas variagdes, no inicio de cada
um dos dezesseis capitulos do livro que se organizam as memérias
da protagonista.

Verifica-se assim a existéncia de uma dualidade narrativa dentro
de cada capitulo: uma parte inicial, que repete o gesto de revolta da
menina e que vem impregnada da refegéncia histérica a célebre ba-
talha que marcou a derrota francesa no Canad4, e uma segunda parte,
constituida de lembrancas de diversas etapas de sua vida.

Contrastando com o espago urbano de Les Remparts de Québec,
o livro de Nicole Brossard tem no deserto o seu espago privilegiado.

Do ponto de vista estrutural, os dois romances se assemelham,
jd que existem também duas histérias paralelas, em Le Désert mauve. A
narrativa principal trata de uma adolescente de quinze anos, Mélanie,
que rememora nio sé suas escapadas para o deserto, dirigindo o
carro de sua mie, como suas relacdes com virias outras mulheres: a
amante da mie, Lorna, sua prima Grazie e uma mulher que a impres-
siona e atrai, Angela Parkins. Essa narrativa, feita na primeira pessoa,
é repleta de poesia, imagens e lirismo, e se opde nitidamente 2 outra:
a histéria do “homem longo”. Essa segunda histéria é narrada em
terceira pessoa e contém frases curtas e secas. Conta os deslocamentos,
num quarto de hotel, de um homem desconhecido e obcecado pela idé-
ia de uma explosdo. As duas histérias se juntam no final do romance,
num movimento de violéncia inevitdvel, com a morte de Angela Parkins,
no bar do Motel.
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No livro de Andrée Maillet, o epis6dio do desnudamento de
Arabelle nas Plaines d’Abraham, embora venha reiterado no inicio de
cada capftulo e se apresente permeado pelo discurso histérico, nio
surge como um corte agressivo no nivel da narra¢io. E que o livro é
todo fragmentado e o referido local histérico se apresenta sempre
ligado a questdo identitdria, no imagindrio quebequense.

Mas na obra de Brossard se dd o oposto: a histéria do “homem
longo” evidencia um corte violento, no trajeto narrativo do texto.
Em primeiro lugar, devido 2 modulagio da enunciacio. Da intimi-
dade do “eu” que marca o discurso de Mélanie, passa-se a um “ele”
impessoal. E essa impessoalidade fica ainda mais forte pela auséncia
do nome préprio do personagem. O anonimato do “homem longo”
(rhomme long) produz uma distincia significativa, sobretudo em relagio
ao nome Mélanie, nome melodioso e poético: “mais la nuit” (DM:
31, 201). Em segundo lugar, porque a histéria do “homem longo”
corta, brutalmente e por diversas vezes, a narrativa de Mélanie. O
préprio estilo reforga os sistemas de oposicio: se a narrativa de Mélanie
se destaca pelo lirismo intenso, com imagens coloridas e vividas da
aurora, do horizonte e do deserto, a do “homem longo” se caracteriza
pela auséncia de cor, por frases curtas, neutras e prosaicas. H4 ainda
uma outra oposi¢do entre as duas narrativas: se o discurso da menina
¢ marcado pelo movimento num grande espaco aberto (o deserto),
a histéria do “homem longo” é marcada pelo imobilismo e pelo
fechamento caracteristico de um quarto de hotel.

Quanto a questdo estrutural, existe uma diferenca importante
entre os dois livros: se Les Remparts de Québec se apresenta como um
romance mais “tradicional” (apesar de sua intensa fragmentacido, com
alternancias e recorréncias), Le Désert mauve surge como extremamente
original, ao revelar um processo de auto-representagio que coloca
em evidéncia a escrita como prética significante. Sabe-se que a auto-
representagdo constitui um processo muito utilizado nos romances
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pés-modernos, mas Janet Paterson (1993:113) afirma que Nicole Brossard
leva essa prdtica muito mais longe em Le Désert mauve.

De fato, a auto-representa¢io nesse livro se manifesta, primei-
ramente, em sua prépria organiza¢io material. Segundo as conven-
¢oes do género, na capa se 1 o nome da autora (Nicole Brossard), o
titulo do romance (Le Désert mauve) e o nome da editora (L'Hexagone).

"Além disso, hd uma ilustragio que ocupa mais da metade da capa e

que mostra um céu malva estriado de raios que se sobrepdem a uma
cidade. Em si, a capa nio tem nada de extraordindrio, mas ela estabelece
um jogo peritextual rico de significagdes, quando confrontada as
outras capas existentes dentro do livro. Assim, ndo € a intriga que
marca o inicio do romance, mas uma nova pagina de capa, intitu-
lada Le Désert mauve, cuja autora é Laure Angstelle e a editora Arroyo.
Estabelece-se, entdo, um jogo fascinanfe de espelho em que 0 mesmo
— o titulo — d4 lugar ao diferente — o nome da autora e o contetido
do romance, ja que o livro de Laure Angstelle representa somente a
primeira parte da obra de Nicole Brossard.

E a estrutura especular continua, pois Le Désert mauve é seguido
de uma parte intitulada Un Livre a traduire, que corresponde a uma
série de consideragdes relativas a lugares, objetos e personagens do
livro de Laure Angstelle, reunidas por uma personagem denominada
Maude Laures, que estuda o romance de Laure Angstelle com a inten-
cio de traduzi-lo. Nessa parte, impresso em papel diferente, destaca-
se um dossié fotogrifico, referente ao personagem “homem longo”
(I’'homme long). A terceira parte do livro, também introduzida por
outra pdgina de capa, constitui um romance en abyme. Nessa capa,
aparece o nome da autora (Laure Angstelle), o titulo (Mauve, I'horizon),
o nome da tradutora (Maude Laures), a editora (Editions de I'Angle)
e uma ilustracio do deserto em preto e branco, diferente da primeira.

Com esses desdobramentos, o romance revela uma estrutura
em mise en abyme, cuja originalidade é marcada pelo espelhamento
incompleto e fragmentado, ji que Le Désert mauve, de Laure Angstelle,
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representa s6 uma das trés partes que constituem o romance. Além
disso, esse espelhamento fraturado se reflete em outros niveis: a tradugio
Mauve, I'horizon retoma somente a metade do titulo original, Le Désert
mauve, e os nomes Laure Angstelle/Maude Laures se repetem sob o
signo da diferenga, como ji assinalou Janet M. Paterson (1993:114).

Esse jogo reflexivo se mostra cheio de significacées porque dra-
matiza o processo da leitura: a atividade hermenéutica estd significada
tanto no peritexto, em Un Livre a traduire e Mauve, I'horizon, como
na fic¢do, pela importincia dada a leitura (PATERSON, 1992:114).
A esse respeito, o sentido da leitura como atividade de (re)criagao
fica patente, desde o inicio do livro, na epigrafe de ftalo Calvino:
“Ler é ir ao encontro de uma coisa que vai existir mas que ninguém
sabe ainda o que serd...”

Dentro desse mesmo espirito, valoriza-se a atividade tradutora,
que surge, no livro, associada ao conceito de desconstru¢io.® Isso
porque o texto de Maude Laures nao constitui, realmente, uma tradu-
¢do do romance de Laure Angstelle.

A exemplo do célebre conto de Jorge Luis Borges, Pierre Menard
autor do Quixote, o romance de Laure Angstelle ndo pode ser traduzido
ou reescrito sem se tornar radicalmente outro, jd que o sentido se
torna impossivel de ser repetido, fora do seu contexto de enunciagao,
mesmo que seja numa lingua idéntica. Daf os jogos de superficie,
espelhos textuais que repercutem a imagem de um sentido em deriva,
em circulagdo constante, mas que apresentam, a0 mesmo tempo, os
miiltiplos reflexos da atividade hermenéutica.

Os espagos romanescos

Num de seus trabalhos sobre a questao do imagindrio, ao tratar
dos enfoques hermenéuticos do lugar, Jean-Jacques Wiinenburger
(1999:27) afirma que assim como o tempo abstrato e homogéneo
dos rel6gios tem pouca relagdo com a duragio da vida, assim o espago
geométrico, uniformizado e asséptico da ciéncia nio tem nenhuma
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relagio com a percep¢io das coisas no meio das quais vivemos ou
nos deslocamos. Ele sustenta que estamos constantemente fazendo
recortes, no circulo reduzido de nossos territérios da vida cotidiana
ou no grande circulo dos espagos do mundo conhecido, das perspec-
tivas, dos lugares, das paisagens que nos inspiram, nos atraem ou
nos transformam, nem que seja de forma passageira. Dessa maneira,

"percebe-se que o valor de um lugar estd em relagio direta com o

psiquismo do sujeito e que se pode esperar que a geografia dos lugares
nio seja mais que um espelho da sua existéncia. O referido filésofo
também assinala que se ama tanto mais um lugar quanto mais ele
remete a imagens de nossa histéria e vibra com o nosso passado
(1998:38). E por isso que muitos vinculos a lugares sdo rememora-
¢Oes, em que o novo existe somente em fungio do antigo. Tal é a
razio do apego aos lugares da infancia 8u a alguns lugares que revivem
o pais natal. Nesse sentido, o espago exterior ndo é mais do que um
objeto transacional para fazer-nos regressar a nés mesmos, numa
busca narcisica do espago das origens.

Essas consideragdes sio muito esclarecedoras para analisar os
espacos focalizados nesses dois romances de memérias.

A cidade de Québec é o espago privilegiado por Andrée Maillet
em seu livro. Fundada por Samuel de Champlain em 1608, essa cidade
— que conserva até hoje suas muralhas — foi a capital da Nova Franga
e também o palco da batalha das Plaines d’Abraham, datada de 1759,
que marcou o fim do dominio francés na América do Norte. Por isso,
para os quebequenses, ela se reveste sempre de grande valor simbé-
lico — um valor que, durante a Revolucdo tranqiiila, ganhou ainda
uma dimensio politica.

O lancamento de Les Remparts de Québec data de 1964, em plena
vigéncia da Revolucdo tranqiiila, um periodo caracterizado por
transformacdes radicais na sociedade quebequense. Mudangas
econdmicas, culturais, polfticas e sociais marcaram os anos 1960 e
um sentimento crescente de consciéncia nacional se apoderou do
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Québec, deixando sua marca em todos os setores de atividade, sobre-
tudo no ambito cultural. Surge, entio, uma nova elite cultural,
caracterizada por uma juventude e pela qualidade de sua formacio
escolar. Esses jovens artistas e escritores nio hesitam em confrontar
teoria e pratica num mesmo ato criador: é a hora da experimentacio
e da busca de novas formas de expressio. A pintura dos costumes e
da condicio quebequense torna-se o assunto de predile¢io para o
escritor, que se transforma no observador critico das mudancas ideo-
légicas e sociais da sociedade canadense. Trata-se de um momento
privilegiado de afirmacdo nacional e de busca de uma identidade
cultural. Esse periodo de efervescéncia cultural vai também estimular
as reivindica¢bes das mulheres e 0 movimento feminista comeca a
ganhar corpo. Em julho de 1964, a adogdo da chamada Lei 16 (Loi
16) acaba com a incapacidade juridica da mulher casada e marca
uma etapa importante no movimento feminista do Québec
(WEINMANN, CHAMBERLAND, 1996:142). A partir dessa data, as
mulheres tiveram amplo acesso ao ensino superior e a0 mercado de
trabalho. Nesse sentido, o livio de Andrée Maillet comenta através
da voz da heroina:

— A mon humble avis, les femmes se marient trop tot. Elles
n‘ont pas pour ce faire les excuses qu‘avaient les femmes de la
génération de ma mére. Elles ont toutes les moyens de dévelop-
per leur personnalité. Il est dommageable pour la civilisation
qu’apres avoir tant revendiqué les pouvoirs et les libertés des hom-
mes, les femmes se prévalent aussi mal de leurs droits. Nous
avons trés peu de femmes au Congrés: c'est que bien peu se
présentent. (RQ: 211)¢

Estariam essas palavras diretamente ligadas a citada Lei 16? De
qualquer forma, esse assunto devia estar, naquela época, em plena
discussio.
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Mas o tema central desse livro de Andrée Maillet é a questdo da
liberdade, tanto individual quanto nacional. Na aventura da prota-
gonista, aparece claro o seu significado coletivo: “Nue et les mains
vides, effrayée par l'inconnu, je ressemble a ma nation”. (Nua e com as
mios vazias, apavorada pelo desconhecido, parego-me com minha
na¢io) (RQ: 118). A “na¢dao” do Québec, essa comunidade “imagi-
nada”, segundo a expressio de Benedict Anderson, (1989:14) mas
sentida como sua pela protagonista, é comparada ao corpo nu de uma
jovem de dezessete anos que tem as maos vazias e estd amedrontada
pelo desconhecido. Em relagio ao patriotismo, a heroina revela seu
mal-estar: “Je ne suis @ ma place nulle part”. (Ndo estou em meu lugar
em nenhuma parte) (RQ: 147). Mesmo sendo filha de mae polonesa
e de pai canadense, n3o se sente ligada3 esses paises: sua verdadeira
pétria é o Québec. Convém lembrar que o nome da cidade de Québec
coincide com o da provincia — fato que reforga ainda mais esse simbo-
lismo patriético.

Arabelle mostra-se convencida de sua revolta e decidida a lutar
por sua liberdade. Ressalte-se porém que essa liberdade é percebida
sobretudo como falta e, por isso mesmo, sentida como uma liber-
dade futura. O fato de se tratar de um corpo feminino se reveste
entio de grande importancia. Segundo Isabelle Boisclair, o principio
dos anos sessenta marca o inicio da emancipagio feminina no Québec
e a maioria dessas obras “feministas” retomam a dialética entre um
passado pesado, sombrio e esclerosante e um futuro aberto, fértil e
libertdrio para as mulheres (1999:98). Nessa perspectiva, o texto de
Andrée Maillet deixa um lampejo de esperanga na voz da herofna:
“Je frissonne d’espoir, non de froid” (Arrepio-me de esperanga, ndo de
frio) (RQ: 118).

Se em Les Remparts de Québec transparecem reflexos da Revolugao
tranqiiila, o livro de Nicole Brossard, que é de 1987, deixa trans-
parecer outras tendéncias relacionadas ao contexto quebequense des-
sa época.
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A partir da década de 60 até os anos 90, num periodo de apenas
trinta anos, a provincia do Québec se beneficia de um dinamismo
interno que consolida um grande desenvolvimento econémico e so-
cial. Entretanto, por volta de 1980, pouco a pouco se delineia uma
mudanca no horizonte cultural quebequense. As grandes ideologias,
como o socialismo e o comunismo, perdem sua vitalidade e sio
substituidas por uma corrente de pensamento mais voltada para a
realiza¢do individual. O feminismo se expande e provoca o estabe-
lecimento de novas relagdes entre homens e mulheres, tanto na vida
dos casais quanto na vida social e profissional. Além disso, a globali-
zagdo da economia e o desenvolvimento tecnolégico também engen-
dram uma cultura sem fronteiras, marcada pelo multiculturalismo.
As pesquisas formais, que marcaram os anos 60 e o inicio dos anos
70, sdo abandonadas em favor de uma escrita em que se afirma uma
nova consciéncia que explora a América, a histéria e a condiciao das
mulheres (WEINMANN, CHAMBERLAND, 1996:261).

Dentro dessas novas tendéncias do romance quebequense, estd
a relagio estabelecida com a América, mais especialmente com os
Estados Unidos. Nao se trata aqui da influéncia da literatura ame-
ricana, mas da entrada, na literatura quebequense, dos mitos e dos
lugares americanos. Os Estados Unidos se tornam o espaco roma-
nesco de muitas narrativas em que o heréi quebequense entra em
contato direto com o contexto americano. E o caso de Le Désert mauve:
a histéria de Mélanie se passa no estado americano do Arizona. Em
busca de beleza, a menina gosta de percorrer de carro as estradas do
deserto. Essas aventuras tém o objetivo de exorcizar o medo e a reali-
dade, bem como de escapar da vida monétona que leva no Motel,
situado nos arredores de Tucson, onde mora com sua mie e Lorna. O
nome da mie de Mélanie nio aparece na narrativa de Laure Angstelle,
publicada numa pequena cidade do Arizona, mas somente na parte
intitulada Un Livre a traduire, escrita por Maude Laures, uma quebe-
quense que mora em Montréal. E interessante notar que Maude Laures
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é uma professora de um colégio feminino que tem a habilidade de
escolher livros que incitam, em suas alunas, o prazer da leitura (DM:
121).

Deixando-se seduzir pelo livro, Maude comega a divagar, ima-
ginar os lugares, os objetos, as personagens, as cenas, 0s didlogos:

La nuit, Maude Laures révait de son livre et le jour, avant méme
de s'adonner aux principes de 'audace et de la prudence elle
pensait 2 Laure Angstelle. Cela la rassurait de savoir qu’elle était
libre de tout (imaginer) a son sujet. (DM, 61)7

Dessa forma, surge o nome de Kathy Kerouac, a mie de Mélanie.
Como nio perceber af a sombra de Jack Kerouac (1922-1 969) —um
autor nascido em Lowell, Massachusetts, cujos antepassados eram
canadenses franceses? Seus dois romances On the road, de 1957, e
The Dharma Burns, de 1958%, estiveram na origem da Beat Generation
e se inspiraram de suas numerosas viagens através dos Estados Unidos
bem como de suas experiéncias de vida. Um fato marcante desses
livros é a glorificagio da errdncia.

Através do gosto pela errancia, percebe-se a semelhanga exis-
tente entre Mélanie e Jack Kerouac. Suas viagens pelo deserto fazem
dela uma legitima herdeira do conhecido escritor. Além disso, possui
dois outros tracos que a vinculam a Kerouac: ela também escreve e
é questionadora:

Je prendrais mon cahier et le stylo. Tout I'avant-midi, j'écrirais.
Le climatisateur serait bruyant. Tout autour de moi, la réalité:
le rideau transparent, la couleur des murs, une aquarelle superflue,
un téléviseur, mon corps immobile devant le miroir [...] Ma
main serait lente. Lhumanité ne pourrait pas se répéter J'existe-
rais alerte dans le questionnement. (DM: 42)

Acredito que essa aproximagdo entre Mélanie e Kerouac néo ¢
fortuita. Ao contrario, denota uma vontade de domesticar as influén-
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cias e os modelos americanos, ignorados até entdo pela literatura do
Québec. Tal aproximagio evidencia ainda a interpenetra¢do das fron-
teiras culturais entre o Québec e os Estados Unidos.

A dimensao do deserto

Os dois textos Le Désert mauve, de Laure Angstelle, e Mauve,
I'horizon, de Maude Laures, come¢am com a seguinte frase: “Le désert
est indescriptible.” (DM: 181) Parece que se trata de um problema de
interpretagio, jd que, na realidade, o deserto surge em numerosas
descri¢des do romance. Suas cores sio citadas muitas vezes (rosa,
ruivo, cinza e sobretudo malva); as paisagens também estdo presen-
tes (as asas faiscantes de um helicéptero de turistas, o espetdculo da
areia rodopiando, a atmosfera tremida, as florestas petrificadas) e as
sensagOes aparecem com freqiiéncia (plena luz, solidao violenta, o
calor e a sede). Tudo isso indica que nio é o espago fisico do deserto
que ¢é indescritivel e sim, o que ele representa. Tentaremos encon-
trar esse significado no relato de Mélanie.

Desde o inicio de sua narrativa, a menina faz alusio a seus pas-
seios pelo deserto:

Trés jeune, je prenais la Meteor de ma meére et j'allais vers le
désert, j'y passais des journées entiéres, des nuits, des aubes. Je
roulais vite et puis au ralenti; je filais la lumiére dans ses mauwes
et petites lignes qui comme des veines dessinaient un grand
arbre de vie dans mon regard. {DM: 11)"

Continuando a leitura, percebe-se que o motivo da viagem se
torna obsessivo e passa do sentido literal para o sentido figurado. A
nogio de movimento se torna, progressivamente, metaférica.

J’avangais dans la vie, les yeux fous d’arrogance. J'avais quinze
ans. C'était un délice [...] de s’enfoncer dans la nuit avec des
cernes autour des yeux, des espaces absolument délirants a proxi-
mité du regard. (DM: 12)"
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A viagem adquire entdo uma significagao simbélica de “busca
espiritual” (PATERSON, 1993:116) que se espalha por todo o texto.
Esse tema é realcado por outros elementos textuais: a narragdo em
primeira pessoa de um sujeito feminino, a adolescéncia de Mélanie
(reforcada pela repeti¢do de “j'avais quinze ans”) que pde em relevo a
nocio de aprendizagem e a figura da aurora (“I'aube”) — primeira
luz do dia — simbolo do (re)inicio da vida.

L’aube est un principe qui exarcebe I'énergie. Je veux comprendre
jusqu’a I'excés mon désir de ’aube, mon besoin de I'aube. (DM:
48-49)"2

Assim, a figura da aurora se vincula a juventude da menina e a
seu desejo/necessidade de renovacdo, de uma mudanga de vida, fato
que revela ainda sua insatisfacdo diante da vida atual.Jd vimos que
Le Désert mauve se compde de uma estrutura dupla que apresenta
duas narrativas intercaladas: as memérias de Mélanie e a histéria do
“homem longo”. J4 vimos também que essas duas histérias se apre-
sentam em forte oposicao. Mas qual seria o significado da explosdo
— tdo repetitiva — na narrativa do “homem longo”?

Karen Gould (1990:94-107) mostrou que muitas das caracte-
risticas do personagem criam um vinculo irrefutdvel com o fisico
americano Jacob Robert Oppenheimer que, com seus colegas, criou
a primeira bomba atdémica. O interesse pelo sanscrito bem como a
célebre frase “Ifam/become{Death” (DM: 17), se ndo permitem uma
identificacdo, assinalam ao menos uma alusdo ao conhecido cien-
tista. A explosio, citada reiteradamente no texto, significa, portanto,
a catdstrofe nuclear e a morte.

Entretanto, esse lado sombrio e mortal ndo se restringe a nar-
rativa do “homem longo”: ele extravasa as fronteiras e contamina o
espaco textual de Mélanie. Na visao de mundo da adolescente, surgem
cenas de desolacio: “Tres jeune, je pleurais déja sur ’humanité” (Muito
jovem, eu ja chorava sobre a humanidade) (DM: 11); “je blémis devant
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la détresse de I'humanité” (eu me empalideci diante da desgraca da
humanidade) (DM: 19); algumas vezes sdo cenas que tocam sua propria
vida: “Tres jeune, je fus sans avenir” (Muito jovem, fui sem futuro)
(DM: 11). A menina sente ainda um medo constante: “Ici dans le
désert, la peur est précise. Jamais obstacle. La peur est réelle, n'a rien
d’une angoisse” (Aqui no deserto, o medo é preciso. Jamais obstdculo.
O medo é real, nio tem nada de uma angiistia) (DM: 26). No plano
da realidade circundante, aparecem, por exemplo, detritos no deserto
“les carcasses d’autos, les amoncellements de pneus” (carcagas de auto-
mdéveis, amontoados de pneus) (DM: 36). Hd ainda diversas alusdes
ao revélver no carro, a uma barraca incendiada e a um jovem armado.

Outro fato importante que deve ser ressaltado: a vida de Mélanie
com sua mae e Lorna nio ¢ feliz. Trata-se de uma realidade feminina,
lésbica e humana marcada pela alienagio e pela angistia. Mélanie
se sente profundamente s6 e essa soliddo constitui talvez a principal
razio de suas fugas para o deserto:

Ma meére avait le pouvoir insoupgonné de susciter en moi une
terrible solitude qui, lorsque je la voyais si rapprochée de Lorna,
me ravageait car alors il y avait entre elles juste assez de silence
pour que s’infiltre en moi la pensée de leur chair confondue
(DM: 18)"

Assim, o deserto representa uma extensio superficial estéril sob
a qual Mélanie busca sua prépria realidade, um espago em que ela
tenta se encontrar consigo mesma, numa procura narcisica de suas
origens.

As fronteiras culturais

As estruturas narrativas duplas, presentes nos dois romances
aqui focalizados, manifestam uma interpenetragio de fronteiras culturais.
Em Les Remparts de Québec, o sentido da identidade cultural transita
entre o individual e o coletivo, entre a cidade e a provincia, entre a
heranca francesa e o novo territério quebequense. Esse livro de Andrée
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Maillet ji anuncia a nova identidade “Québec”, constituida a partir
de 1968, que reconhece seus habitantes, nao segundo sua origem
étnica, mas segundo sua implantagio no territério: é quebequense
quem mora no Québec.

Em contrapartida, o livro de Nicole Brossard apresenta uma visao
mais ampla e globalizada, mais conforme s exigéncias do multicultu-
ralismo contemporaneo. Através da ligacio estabelecida entre a persona-
gem Mélanie e o escritor americano Jack Kerouac, verifica-se a existéncia
de uma vinculacio cultural entre o Québec e os Estados Unidos, com
uma conseqiiente interpenetragdo de fronteiras culturais. Entretanto,
essas fronteiras se desfazem, diante da grande questio proposta pelo
romance. Nio se trata agora do quebequense, mas de cada ser humano
e do futuro da humanidade. De fato, Le Dﬁ'sert mauve apresenta magis-
tralmente “duas visdes opostas do pés-modernismo” (PATERSON,
1993:122): uma visao apocaliptica, ligada 2 morte e a destruicdo nuclear,
e outra mais positiva, que sugere que os momentos apocalipticos podem
representar uma oportunidade de renovagao paraa humanidade. Essas
duas visdes se unem no texto poético de Brossard nao s6 através do
seu lirismo pessoal como também pelo jogo da cor do titulo: o malva
do deserto dissemina o azul do céu por todo o livro: “le mauve et la
lueur de 'aube” (DM: 11) inscrevendo, no final, através da expressdo
“profil sanglant” (DM: 51), o vermelho da morte. Nessa condensagio
maéxima do sentido, faz-se ouvir a questao essencial do romance: possi-
bilidade de renovacio ou crepisculo da humanidade? (PATERSON,
1993:123) Mas existe uma diferenca entre os desfechos dos textos de
Laure Angstelle e o de Maude Laures. Se Laure enfatiza o “perfil
ensangiientado da estrada”: “Puis ce fut le mauve de I'aube, le désert et la
route comme un profil sanglant” (DM: 51), Maude prefere trazer no fim
a figura do “horizonte”: “Puis ce fut le profil menagant de toute chose.
Puis I'aube, le désert et mauve, I'horizon.” (DM: 220) Com essa pequena
modificacio, o final do livro, a exemplo do de Andrée Maillet, parece
nos orientar para a esperan¢a de dias melhores.



Memdrias de adolescente no romance do Québec

Notas

! MAILLET, Andrée. Les Remparts de Québec. Montréal : I'Hexagone, 1989.
Todas as dtagoes seguidas de RQ e do nimero da(s) pagina(s) correspondente(s)
sdo tiradas dessa edicio.

2 BROSSARD, Nicole. Le Désert mauve. Montréal : L'Hexagone, 1998. Todas as
citagdes seguidas de DM e do niimero da(s) p4gina(s) correspondente(s) sio
tiradas dessa edicdo.

3 Eis o trecho em portugués, com tradugio minha (tal como serdo minhas as
tradugdes posteriores): Ontem, na noite de vinte e seis para vinte e sete de
julho, passeei completamente nua nas Plaines d’Abraham.

4 Para uma defini¢io e uma discussio de péritexte, ver GENETTE, Gérard. Seuils.
Paris : Seuil, 1987.

5 Sobre a traducio nessa obra, ver PORTO (1997:78-82).

® Tradugao: Na minha humilde opinido, as mulheres se casam cedo demais.
Para isso, ndo tém as desculpas que tinham as mulheres da gera¢ao de minha
mae. Elas possuem todos os meios para desenvolver sua personalidade. E preju-
dicial a civilizagao que, apés terem reivindicado tanto os poderes e as liberdades
dos homens, as mulheres fagcam valer tio pouco os seus direitos. Temos muito
poucas mulheres no Congresso: é que bem poucas se apresentam. 177 - -

7 Tradugcio: A noite, Maude Laures sonhava com seu livro e de dia, antes mesmo
de se entregar aos principios da aud4cia e da prudéncia, ela pensava em Laure
Angstelle. Isso a tranqiilizava: saber que era livre para (imaginar) tudo a seu
respeito.

8 Os dois romances citados tiveram traducio para o francés, com os seguintes
titulos: Sur la route e Les Clochards célestes.

? Tradugio: Pegaria 0 meu caderno e a caneta. Por toda a manhi, escreveria.
O aparelho de ar condicionado faria barulho. Ao redor de mim, a realidade:
a cortina transparente, a cor das paredes, uma aquarela supérflua, um televisor,
meu corpo imével diante do espelho |...] Minha mio seria lenta. A humanidade
nio poderia se repetir. Eu existiria alerta no questionamento.

1% Tradugdo: Muito jovem, eu tomava o Meteor de minha mie e me dirigia
para o deserto, passava l4 dias inteiros, noites, auroras. Dirigia depressa e
depois calmamente, seguia a luz em seus malvas e pequenas linhas que como
veias desenhavam uma grande drvore de vida no meu olhar.

! Tradugio: Eu avancava na vida, os olhos loucos de arrogincia. Eu tinha
quinze anos. Era uma delicia |...] afundar-se na noite com olheiras ao redor
dos olhos, espagos inteiramente delirantes A proximidade do olhar.

2 Tradugdo: A aurora é um principio que exacerba a energia. Quero compre-
ender até ao excesso o meu desejo da aurora, a minha necessidade da aurora.
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13 Traducdo: Minha mae tinha o poder insuspeitado de suscitar em mim uma
terrivel soliddo que, quando eu a via bem préxima de Lorna, me devastava
porque entio havia entre elas um siléncio suficiente para que se infiltrasse
em mim o pensamento de sua carne confundida.
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Sherazade nos trépicos’
Maria Zilda Ferreira Cury

Cheherazade, a essa altura, notando que o dia acabava de despontar,
interrompeu a histéria. Mas esta havia de tal forma despertado a
curiosidade do sultdo, que ele, querendo a todo custo saber o fim,

mais uma vez adiou a morte da sultana.
As mil e uma noites

No capitulo de abertura de seu livro Etrangers a nous mémes,
Julia Kristeva se propée a aflorar a “estrangeiridade”, a tocd-la, a
rascunhd-la em movimento, através dessas fisionomias de estran-
geiros que a histéria nos coloca na sua forma sempre proviséria.
Sua disposigao para apreender o estrangeiro abre mao de colocagoes
definitivas na busca de uma significa¢io sem pouso, sem perma-
néncia. A apreensio de um etos do estrangeiro funcionaria como
conceito operatério para a expressao da “estrangeiridade”, prépria
da condi¢ao humana. Para um sentido mais contemporaneo do ter-
mo, evoca, nio por acaso, a fuga de Bach, também estranha, discurso
musical dnico se comparado as formas das fugas compostas por
seus contemporaneos.
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L'alléger aussi, cette étrangeté, en y revenant sans cesse — mais
de plus en plus rapidement. S’évader de sa haine et de son fardeau,
les fuir non par le nivellement et I'oubli, mais par la reprise
harmonieuse des différences qu'elle suppose et propage Toccatas
et Fugues : les pi¢ces de Bach évoquent 2 mes oreilles le sens
que je voudrais moderne de I'étrangeté reconnue et poignante,
parce que soulevée, soulagée, disséminée, inscrite dans un jeu
neuf en formation, sans but, sans borne, sans fin. Etrangeté a
peine effleurée et qui, déja, s'éloigne. (KRISTEVA,1988:11)

Kristeva aproxima ainda a configuragao do estrangeiro ao unheim-
lich freudiano e ao “feminino”, perguntando-se se nao seria este tltimo,
entre outras realidades, um pretexto para a “inquietante estranheza”,
uma vez'que diante dele e de suas representacdes o inconsciente se
defronta com a “estrangeiridade” do Outo e de si mesmo, contradito-
riamente. Esta imagem do estrangeiro, captada como uma espiral,
em fuga, que nio se deixa apreender na sua completude, pode servir
como metdfora conceitual para este texto que traz a cena a fala do
imigrante.

Amrik é como sugestivamente se chama o romance de Ana Miranda,
memérias de uma imigrante libanesa que veio para o Brasil (MIRANDA,
1997)2.

Amrik — palavra drabe para América — ressoava no imagindrio
e nos sonhos de milhares de imigrantes orientais como o paraiso,
como a possibilidade de busca de uma nova terra: “(...) entdo falamos
dos navios, dos mares, dos anseios das criaturas, ele falou da Amrik
que era um sonho (...)" (p.24)

No texto de Ana Miranda revela-se a figura sensual da bailarina

Amina, composta por recursos variados, como movimentos musicais,
volteios de linguagem, que articulam o texto ao contorno dos dese-
nhos feitos pela prépria autora: figuras hibridas de mulheres com
corpos de peixe, sereias com rosto de felino, cabelos soltos sobre
bracos escamados, ondulantes como serpentes, com os cimbalos ou
tambores que servem de acompanhamento para a danga oriental.
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Desenho de Ana Miranda
sobre a capa de Amrik.

“Do sangue

de minha mae

sou metade gente
metade animal,

uma espécie de

cordeiro de chifres

feita do fogo, do sémen,
de uma fugitiva (...)"
(p13)

O fluxo caudaloso da fala desta imigrante, marcado no texto
pelo encadeamento das frases, a maioria das vezes sem pontos finais
ou maidsculas indicativas de comeco de novo parigrafo, ji no pri-
meiro capitulo, abre-se com a pergunta: “(...) Responde, Amina, aceita
casar com o senhor Abradao?” (p. 11). Circularmente, ao final do ro-
mance, retorna a mesma indagacdo, voltando ao mesmo espaco do
Jardim da Luz, reatando no ultimo, o primeiro capitulo: “(...) Responde,
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Amina minha mensageira da boa nova, meu oceano do disparate,
meu camelinho de prata, aceitas ou ndo casar com 0 mascate? preci-
samos ir embora, queridinha, tiveste muito tempo para pensar, tantos
anos e anos, anoiteceu?” (p.191). Volta em espiral: “A pronincia
incorreta de adeus resulta na palavra retorno” (p. 191) — como a da
fuga, como a das mil e uma histérias que Sherazade inventa para
seduzir o sultdo e escapar 2 morte — cujo motivo é 0 mesmo e sempre
outro, ji que entre os dois capitulos, o primeiro e o ultimo, vai
transcorrendo a narra¢io da vida de Amina, desde a saida do Libano,
a passagem pela outra América e o tempo passado no Brasil. Esta
mesma Amina que se traveste em tantas outras dancarinas orientais,
de muitos outros relatos, figuras histéricas e personagens registradas
pelos poetas e viajantes, denominagges variadas, significando
simultaneamente a mesma bailarina e tantas outras.

Permeado pelas onomatopéias referentes a danqa, a degustacao
das comidas, o corpo da bailarina é metafora do préprio corpo do
texto que se erige frente o olhar do leitor que o degtista no contraponto
dos sentidos colocados em movimento. A narradora deixa fluir o
continuo dos dias, esbocando o movimento da vida no fluir da
consciéncia, em continua transformagdo (“a mulher fazia o enigma
do mundo e ninguém sabia o que compde uma mulher, nunca saberd,
nem das artimanhas”, p. 144). A estratégia narrativa se desdobra,
iconiza-se em vdrias camadas de sentidos: no movimento corporal
da narradora/bailarina; na alusdo ao livro de Virginia Woolf (“naquela
casa sem um quarto s6 para mim”, p. 11); mengdo literdria ao stream
of counsciousness, nas inimeras referéncias ao discurso da literatura e
ao seu poder de sedugio.

A linguagem nio ¢ s6 meio de sedugdo, € o préprio lugar da seducdo.
(...) Todos sabem que Xerazade foi uma extraordindria sedutora
porque mantinha o prazer do sultdo suspenso a sua fala. Xerazade
usava com maestria uma das mil armas sedutoras da linguagem:
sua capacidade de narrar. (PERRONE-MOISES, 1990:13-14)
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Discurso literdrio que, apresentado, multiplica o tempo em narra-
tivas encadeadas, adiando a conclusio da histéria, escapando & morte:

Todos os meios sdo bons, todas as armas, para escapar 3 morte
e ao tempo. Se a linha reta é a mais curta entre dois pontos fa-
tais e inevitdveis, as digressdes servem para alongé-la; e se essas
digressoes se tornam tio complexas, emaranhadas, tortuosas, tio
ridpidas a que nos fazem perder seu rastro, quem sabe a morte
nédo nos encontrard, o tempo se extraviard, e poderemos perma-
necer ocultos em mutdveis esconderijos.(CALVINO, 1990:17)

Tal opgdo narrativa pde em evidéncia o poder sedutor da lingua-
gem, que danga em espetdculo, que fala de si mesma falando deste
outro, estranhado/estrangeiro/feminino (“lembrava de mamie mas
como uma longa sombra negra... lembrava mais da sua auséncia do
imenso vazio na cozinha um buraco sem fundo”, p.17), igualmente
inapreensivel, identidade construida no vazio.

O texto propicia, assim, a institui¢io de uma outra voz, um lugar
de enunciagdo e de escuta, onde ganha autonomia a figura desta Salomé
libanesa que enlouquece os homens com o movimento e ritmos do
corpo, e que nos fala a partir da margem, como imigrante, como mulher.
Entre a primeira e a ltima pégina do livro desenrola-se o novelo das
suas lembrangas, com a oferta sedutora do corpo da linguagem (“o
corpo viaja, o sonho vai atrds a distincia aumenta em um cdvado a
nossa alma o passado fica para trds mas vem junto as lembrancas
espreitando sempre”, p. 167). Optando por construir-se na expressio
de uma “identidade em perda” (“cada dia eu tinha um modo diferente
e era sempre uma outra mulher, ai eu precisava usar muitas cores
meu corpo queria as cores na minha pele”, p.166), mébil, o texto
poe em questao, mediada pelo imigrante, antes, por uma mulher imi-
grante, a impossibilidade do “genuinamente nacional”. Aponta, assim,
para o espago contemporineo de negocia¢io de identidades constitu-
tivamente construido na diversidade e no hibridismo de culturas:
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(-..) os libaneses ensinaram aos ocidentais as cavalgadas noturnas
o amor aos cavalos, a roubar cavalos a usar alpargata de tira
entre os dedos, ensinaram a usar o pandeiro a préar rebanhos
a secar frutas acucaradas a deixar longas unhas esmaltadas o
cuscuz os p4tios no meio da casa com repuxos frescos o arroz-
doce os liquidos que fazem brilhar os olhos as tintas para as
sobrancelhas os leques os guarda-séis as reixas das janelas as
torres das igrejas dintéis molduras de janelas sofés baixos palan-
quins e ainda os sarracenos construfram a igreja de Notre Dame

(p. 137).

E a partir da narradora, de suas lembrancas e vivéncias, que se
puxam os fios da narrativa, articulados nos curtos capitulos, de uma
pagina cada, mimetizando as narrativas orais da tradi¢do oriental,
encadeadas umas nas outras, histérias dentro de histérias.

Esse é um dado tfpico de As mil e uma noites. Pode-se pensar
naquelas esferas chinesas dentro das quais ha outras esferas
(...} Além de que, tudo isso se insere num amplo relato central
(...) Esses contos que estdo dentro de contos produzem um
efeito curioso, quase infinito, como uma espécie de vertigem.
(BORGES, 1983: 83-84)

A opgio por uma forma narrativa a oriental ¢ tao presente que
um dos capitulos se chama justamente “Mil e Uma Noites”, aludindo
a este efeito de desdobramento infinito do tempo narrativo: mil (o
infinito) mais uma (o infinito mais um). A oralidade, marca da pro-
fusio de narradores e da indeterminagio de autoria, € ai erigida como
um valor da literatura drabe:

(...) uma literatura que pode ser feita e usada por pessoas que
ndo sabem ler nem escrever, mas se ouvem entendem e podem

recontar que sio histérias e mais histérias e assim foi uma
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grande parte dela, os livros antigos eram muitas vezes apenas
a meméria do recitador, outras vezes eram escritos em letras
de ouro ou nas paredes (...). (p. 31)

A oralidade é reforcada pelo uso dos provérbios, costura para o
texto como um todo. Tio préprios da sua cultura (Ma qgal al-mathal
shay min kadhab, dizem os drabes, isto é, os provérbios nunca mentem),
trazem para o interior da narrativa o contexto oriental, sua visio
fatalista do mundo e dos homens. O provérbio drabe combina um
realismo até prosaico a sensibilidade poética, muitas vezes refinada
(Cf. LAUAND, s/d). Sua linguagem nio lhe é especifica, contudo,
uma vez que a associa¢do de idéias por justaposicdo, caracteristica
da linguagem ocidental dos provérbios, é prépria da lingua arabe
(Cf. HANANIA. In: LAUAND, s/d). Assim, desde o largo uso que faz
dos provérbios, o texto de Amrik ji é, em si mesmo, um espaco de
negociacdo identitdria.

Provérbios existem em todas as culturas, mas em nenhum caso
ajustam-se tanto ao modo de ser e de pensar, ou ao que tecnica-
mente chamamos de forma de pensamento, como no caso das
linguas semfticas e, particularmente, do 4rabe. (...) O modo
oriental drabe encontra, no provérbio, ‘sua mais perfeita tradugio’,
assim como, digamos, o grego encontra seu rosto em abstratos
raciocinios discursivos explicitamente conectados. (HANANIA.
In: LAUAND, s/d:7)

Mas também atualizam-se no romance ditos populares de outros
povos, flagrando a mescla de etnias e de sotaques que caracterizou o
processo de imigragao e urbaniza¢io no Brasil, especialmente o da
cidade de Sdo Paulo’. Escolhe-se para reprodugio a fala de outros
estrangeiros, principalmente a dos italianos, cuja comunidade é enor-
me na cidade, e justamente aquela fala em que se reflete a visio tio
fatalista do Imagindrio oriental (“Non si muove foglia che il Ciel non
voglia”, p. 52).
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H4 viérias estratégias para o uso dos provérbios no texto de Ana
Miranda. A mais comum é como reforco da tradigio, ressaltando o
cardter conservador do provérbio, muitas vezes citado em 4rabe, como
verdade imutdvel (“Nao se diga smallah antes que o camelo levante®,
que meu avd dizia, o pai de meu avé dizia, o pai de meu avd o avo
dele”, p. 59; “Mais dificil ressuscitar um morto que um tolo curar de
sua tolice”, p. 59; “o prato ndo é para quem come mas para quem
faz”, p.104; “Visita que traz carneiro quer dinheiro”, p.123; “Hahaha
¢ pedir ao camelo para tocar flauta® o sitiado sempre perde haha-
ha”, p.154; “khara khara lala al-férat”” p.168). Registre-se que embora
o provérbio em si mesmo dispense qualquer outro contexto, no romance
requer reflexdo do leitor para acordd-lo com a situagio em que é
citado. ,

O caréter conservador e de verdade inquestiondvel dos provér-
bios é também marcado na fala moralista do padre Nahul, comumente
acompanhada de conselhos sobre a virgindade das jovens: “Assim ia
a nossa vida para trds, me veio falar o padre Nahul, e Aonde cai a
palma? debaixo da palmeira? O céu nunca dé surra sem caricia”( p.139).
O preconceito contra as mulheres, como seres intrinsecamente sedu-
tores e luxuriosos (“Deus fez as mulheres como fémeas-satas”, p. 113),
faz eco a visao que dela tem o0 homem oriental. Muitas das narrativas
de As mil e uma noites, por exemplo, versam sobre a trai¢do feminina
que, na verdade, estdi mesmo na origem do livro, todo ele movido
pelo desejo de vinganga do sultdo ao se perceber traido pela esposa.
Os provérbios habitualmente corroboram esta visdo: “Eu era filha
de uma cadela brava e o figo caia sempre debaixo da figueira” (p.106);
“quem come alho cheira a alho” (p. 62)%. O curso dos acontecimentos,
inalteravelmente fixado e tio préprio da cultura drabe e expresso
nos provérbios, é também lembrado no texto através do costume de
se “ler” o destino na borra que fica depositada na xicara de café (“as
coisas sdo tributdrias da decisdo do destino, por onde poderia fugir
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eu aele?”, p. 133) e na postura dos diferentes personagens, todos de
origem drabe.

Mas algumas vezes os provérbios e aforismos tém seus sinais
trocados e seus sentidos subvertidos (“[...] a mentira jd é um indicio
da verdade”, p. 43) assumindo uma fei¢io critica com rela¢io a
repressdo social a mulher, quando se faz seu significado deslizar,
por associagao, da verdade universal que lhe é atribuida mais
comumente, para uma relativiza¢io de seu sentido, afinando-o a
condicdo feminina:

Mais vale um péssaro na mao que dois voando, ndo, mais vale
um pdssaro voando, de que vale um p4ssaro que nio voa? melhor
o pdassaro voando e vai ter de fechar a mio até cansar e assim
cansada a mio abre e o pdssaro voa mesmo, sempre ele vai
voar, pdssaro € para voar vuuu vuuu vuvuvuvuuu pissaro voando
que um pdssaro miragem, a verdade é uma mulher nua, onde

poderd entrar sem ofender? (p.12)

Veja-se que os provérbios drabes “o camelo nio vé a prépria
corcova, mas sé a de seu irmao” e “o camelo que quer ver sua corcova,
torce o pesco¢o” sao transformados no livro para “o camelo nio vé
sua corcova ndo é culpa sua nem de ninguém”, colocado s avessas
para desculpar a personagem.

O provérbio também se apresenta como um trabalho de elabo-
ragdo mais refinada e humoristica, tingindo-se de uma feicio de resis-
téncia feminina frente o conteiido moralizante do ditado:

Que adiantava consertar o que nio tinha conserto? (...) padre
Nahul me mandou pedir desculpa, um dia estava o califa pas-
seando com seu sibio e lhe perguntou, por que a descul]ﬁa era
pior que a falta? o sdbio deu um beliscao no califa que indi-
gnado disse Insensato desde quando te dei tal liberdade! e disse
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o sdbio, Oh perdoai majestade, pensei que fosse vossa rainha®,
hahaha hic hic hic o padre Nahul riu segurando a barriga, Ismah
lana nashrujah!*e foi embora o padre (...). (p.161)

Os provérbios, finalmente, no texto, sio como um rumor, como
uma miisica de fundo a compor o cendrio onde se mostra a vida do
imigrante (“coisas tio antigas que nem se sabe mais o significado
delas ressoavam na sala de tio Naim, sorrisos e gestos com as maos”,
p. 59) também como uma linguagem de gestos, que exigem, na sua
alteridade, sensibilidade e esfor¢o de compreensao por parte do leitor
ja que “Uma palavra que pode ser dita nio é completa” (p.75).

Assim como os provérbios, também a lingua drabe é louvada
diretamente no texto, nas iniimeras palavras e expressGes em drabe, na
afirmagao de sua diferenca (“as letras drabes eram as mais completas e
belas do mundo, nido simples letras de sons mas desenhos da alma do
povo”, p. 114), mas também na sua forte presenca na lingua portuguesa.

Eduardo Bueno, ao comentar a Carta de Caminha, jd nela registra
o grande nimero de palavras de origem drabe permeando a fala do
escrivdo da frota de Cabral. Segundo o historiador, o fato é prova da
influéncia da dominacio 4rabe sobre a lingua e os costumes portu-
gueses, ainda bastante intensa no século XVI (BUENO, 1998:95). Um
dos capitulos de Amrik inicia-se com um grande elenco de palavras do
portugués derivadas do drabe, para depois enaltecer a retidao e sinceri-
dade dos libaneses, a fecundidade e amorosidade de suas mulheres.
Misturando as linhas de origem da nacionalidade, o texto finaliza
denunciando a violéncia sempre rasurada nas sagas de fundagio:

(...) os drabes s3ao como os av6s dos brasileiros, os lusis misturados
com os mouros e os brasileiros filhos dos lusis e netos dos
mouros, 0s mouros viviam no territério cristio que depois weio
a ser Portugal, nio adiantava exterminar os mouros eles volta-
vam como as florestas voltam depois de queimadas, viviam primei-

ro escravos dos lusis depois foram viver nas aljamas separados
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dos cristios mas havia muito ajuntamento carnal dos mouros
com cristds e no tempo eles se fundiram no sangue lusi uiuiui...

(p.53)

Mas nem por isso as raizes, as origens apresentam-se menos
“misturadas”: “ji fomos bizantinos jd fomos persas fomos 4rabes
fomos cristios, depois fomos mamalucos egipcios, mamie na sua
estranheza tinha todos os tracos de nossa Histéria antiga” (p. 15).

Em outro momento, o capitulo sugestivamente chamado “Sabe-
doria Errante” se abre com lista de palavras: “Alvaiade alvar4 alve-
naria alvissaras alpargata alpiste alquimia as palavras comecadas com
al sd3o nossas, menos aliciar que é uma palavra latina que é subornar
gracas a Deus nédo ¢ nossa mas alma também nio é nossa e tio Naim
lamentava muito” (p.158), passa a contar um pouco da histéria dos
libaneses cristdos “nos bosques de cupuliferas sem poder voltar para
as nossas glebas fugindo das ruinas e assolacdes da fiiria devastadora
dos exércitos anticristios” (p. 158), volta a contribui¢io das palavras
drabes na nomeacio das mais diferentes atividades. Estas palavras
némades finalmente recuperam a geografia da pdtria:

Que fazemos nés neste Brasil? tio longe uns desgarrados nio
sabemos determinar o caminho o povo foi desbaratado Amrik
aqui e ali duas Amriks tudo é Amrik j4 trinta anos que os drusos
massacraram os cristdos o tempo passa depressa ai zizizi moscando
a terra € a alma e a alma é um sétio sujo cheio de aranhas e
teias. (p.158)

Mescla-se ai, igualmente, a decepcio sentida pelo imigrante que
vé a discrepéncia entre o sonho que motivou a imigra¢do e a realidade
encontrada na nova terra: novo marco de origem, igualmente tingido
pela violéncia. A desilusio com a nova terra aparece também na repro-
ducio da fala de um “outro outro”, no refrio de cantiga do folclore
da zona colonial italiana:
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Cantam os italianos, A 'America noi siamo arrivati, Non abbiam
trovato né paglia né fieno, Abbiam dormito sul nudo terreno,
Como le bestie abbiam ripos4, o destino foi escrito e nada pode
mudar a regra, nio sou dona de meu narizinho arre, quem decide
o préprio destino? vou levada pela vida, a folha na correnteza
do rio, desde que em Sio Paulo cheguei (...). (p. 183)

A condigio feminina constréi-se, no texto de Ana Miranda, numa
feicdo caleidoscépica a colocar em didlogo, nem sempre harmonioso,
imagindrios diversos: a visio que o Ocidente faz da mulher oriental
(“se a literatura drabe ¢é a alma 4rabe, todavia, disse tio Naim, nao é
o mundo drabe o que as pessoas pensam, pensam que o mundo drabe
sdo as Mil noites e uma noite hahaha”, p.31), a visdo que dela fazem
os muculmanos, a mulher imigrante ng Brasil situada no contexto
maior da imigragdo em geral. Pela mediacio da personagem revela-
se a discriminagio ao estrangeiro, sobretudo 2 estrangeira, criticando-
se as condicdes precirias do imigrante no Brasil e deslocando-se,
mais uma vez, o longo discurso de fundagio, de uma pretensa cordia-
lidade do carater nacional. Observe-se que a passagem fugaz de duas
mocas reflete, em movimento, a condi¢io feminina, a da mulher imi-
grante, a cidade, metonimia da nagio e de seus espacos socialmente
compartimentados pelas diferen¢as sociais:

(...) pela grade do Jardim da Luz duas imigrantes passam com
cestas rumo ao Mercado, nesta cidade a mulher que faz compra
no Mercado é imigrante, arifa' ou operiria, as imigrantes nunca
passeiam, mogas feitas de trabalho, vidas dilufdas fumagcas de
chaminé fufu feitas de perdas e adeuses, moram nas partes escuras
da cidade, nas casas molhadas, entre os ratos e morcegos, entre
os caixotes vazios e as sacas nos dep6sitos, nos armazéns, detrés
dos balcées, nas margens dos rios um capimguagu irra mas deve
de ser um mundo verdadeiro e tem sua beleza de fuligem e fumaga
feito os navios belas coisas mesmo sujas e pretas, elas sempre
querem passar para o outro lado da cidade, mas sdo apenas umas
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mostardinhas ardidas ou umas cadelasdascadelas, corpo de
faschefango galho e barro ou casa Ana ou vira putana ou casa a
Beatriz ou vira meretriz haialaia tutti senza denaro (---) (p. 186)

Assim, o texto literdrio também vai construindo uma histéria
da imigracio, introduzindo-se como um subdiscurso que abre racha-
duras nos nossos discursos de fundacio. Esta, digamos, histéria alter-
nativa tem seus pontos de didlogo com os diferentes discursos que
falam do imigrante. Apresentam-se, por exemplo, as motivagdes hist6-
ricas mais importantes para a emigracio dos libaneses como o massacre
dos drusos, a ocupagio turca (“Beirute Tripoli Saida Sur nossas melhores
cidades”, p.29), a promessa adiada do passaporte (“ia para o porto
com tio Naim com a bagagem e na multidio esperava, esperava, eles
nunca diziam o nosso nome nem davam o passaporte turco”, p.25)
(Cf. TRUZZI, 1997). Registram-se a situacio precéria dos navios de
imigrantes (Cf. CURY, 2000)*?e a decepc¢io e revolta dos europeus e
orientais do comego do século ao se verem emigrados para a “América
errada”, enganados pelas companhias de imigracio (“Os libaneses
saiam do Libano pensavam que estavam indo para a América do
Norte mas muitos eram enganados pelas companhias, uma cucagna
diziam os italianos, e desembarcavam na América do Sul, quando
iam reclamar que estavam na América errada o estafeta dizia Tudo é
Américal”, p. 35). O navio, espaco em trinsito (“um ferro velho sujo
enferrujado com carne humana amontoada arrrre irrrra”, p.28), entre-
lugar entre mundos as vezes tio dispares, é imagem freqilente nas
narrativas brasileiras contemporineas que tematizam a imigracgio.
Simbolo emblematico de identidades em constituicdo, é imagem cen-
tral das reminiscéncias que caracterizam as sagas da imigracgio,
condensadamente ajudando a compor a identidade flutuante do
imigrante. (Cf. CURY, 2001)

Sao também flagrados em Amrik os primeiros passos da consoli-
dacdo industrial de Sdo Paulo, o seu esquadrinhamento urbano, o
aparecimento de bairros étnicos, os seus costumes, seus cafés e casas
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de modistas, os mascates que atravessam suas ruas, os vendedores
ambulantes, os poetas da cidade, as dissensdes entre os diferentes
grupos de imigrantes, a negociagao dos espagos. No entanto, procura-
se preservar, elogiosamente, uma identidade libanesa, diferenciando-
a sobretudo da dos turcos, ironizados no romance (“Sabes quando o
turco rouba menos? No més de fevereiro hahahahaha”, p. 113) e
com quem os libaneses eram confundidos no Brasil.

A popular saying in Brazil is that when a person from the Middle
East first arrives, s/he is a turco. After getting a first steady job,
sfhe becomes a sfrio. If a shop or factory is purchased, s/he is
transformed into a libanese. But | always ask, when do they
become Brazilian? (LESSER, 1999:41)

Conferir-lhes uma identidade{turca revoltava os libaneses
pois ndo desejavam sobretudo ser confundidos com o povo que os
dominava, que os obrigara, em muitos casos, a deixar o pais de
origem.

(...) na nossa terra tomada por turcos na nossa terra os mugulmanos
nio deixavam passar nenhum cristdo, os de tradi¢do dominavam
a montanha e toda a regiio do Bika'a, o povo do Libano queria
tomar de volta as terras roubadas, irmio matava irmio, culpa
dos turcos de virem libaneses para Brasil (...). (p.55)

Os libaneses amavam sua origem fenicia que os distinguia dos
drabes e também a fei¢io, digamos, mais ocidentalizada de seu pais
de origem (“O Libano é o mais ocidental dos pafses drabes, O Libano
nio ¢ drabe, é fenicio”, p. 63).

(...) os cristios, e em particular os maronitas, num movimento
iniciado entre as duas guerras no Libano, passaram a louvar
suas origens fenicias ainda anteriores a Maomé, negando assim
sua filia¢do drabe. (TRUZZI,1997:97)
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A afirmacdo desta origem era pe¢a importante, no Brasil, na
negocia¢ao identitdria que os distinguia dos mugulmanos:

(...) dizem que levamos faca escondida na bota mas nem usamos
bota, que somos turcos mas nio somos turcos, que somos ladrdes
(...) ndo somos o que eles pensam, libaneses sdo limpos cultos,
temos a Université dos jesuitas e a Universidade Americana,
sabemos falar inglés grego francés, sabemos ler escrever, inven-
tamos dlgebra astronomia matemaética, os algarismos ardbicos
o alfabeto, disse tio Naim, trouxemos para ocidentais a laranjeira
o limoeiro o arroz, ensinamos ocidentais a melhor cultivar a
alfarrobeira e a oliveira, a criar cavalos, a plantar uvas, figos e
imensas magas, a regar, pintar as unhas, fazer hortas de verduras
e talhoes de legumes, mais de seiscentas palavras 4 lingua dos
lusis. (p.52)

A opgao pelas memoérias, pelo rastreamento do fluxo de
consciéncia do narrador, é recurso recorrente nos textos que centra-
lizam a figura do imigrante'*, até como uma estratégia discursiva
prépria para a expressio dos impasses da memoéria no mundo
contemporineo. O correr das lembrangas recupera a terra natal, salien-
tando justamente esta idéia de fluidez, emblemdtica da condigio
do imigrante: “(...) meu pensamento voa até a montanha do Libano,
a neve escorre do alto como fosse leite grosso, leite de cabra que eu
bebia de manha (...)" (p. 12).

Nem inteiramente o Outro e nunca o Mesmo, o imigrante
condensaria através da meméria este entre-lugar discursivo que
simultaneamente colocaria o leitor entre mundos, entre culturas e
tradicdes.

A reminiscéncia funda a cadeia da tradig¢io, que transmite os
acontecimentos de geragio em geragio. (...) Ela inclui todas as
variedades da forma épica. Entre elas encontra-se em primeiro

lugar a encarnada pelo narrador. Ela tece a rede que em tiltima
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instancia todas as histérias constituem entre si. Uma se articula
na outra, como demonstraram todos os outros narradores princi-
palmente os orientais. Em cada um deles vive uma Scherazade,
que imagina uma nova histéria em cada passagem da histéria
que estd contando.(BENJAMIN, 1987:211)

E, sobretudo, cria um espago narrativo que articula, em contra-
ponto, a memoéria da pdtria que se deixou para trds e a do momento
presente, no pais de adogio.

(...) eu olhei as estrelas e sabia que nunca mais ia ver aquelas
estrelas, olhei o sol nascer as encostas da montanha os picos
onde ficavam os cedros a neve que parecia leite escorrendo pela
encosta os olivais os cipres e nardos as fontes d’dgua os campos
de trigo, nunca mais ia ver aqfiilo tudo ainda sentia os bragos
de vov6 Farida me apertando Amina-menina as moedas tilin-
tavam no meu avental, longe ficou a aldeia no alto da colina,
Mdiikha longe ficou vové Farida secara as ldgrimas com pano
branco dos cabelos cada vez mais distantes as janelas azuis de
minha casa os templos as rosas do jardim que vové cultivava
(..-) viajei sentada de costas na carroga olhei para tris tentei
gravar na minha lembranca as cabras que via, as ovelhas, os
bules dourados a imensa bandeja de barro onde vové fazia pao,
o cheiro de pio e o calor do forno, o cheiro de jasmim e manjericio
os campos de trigo o orvalho que eu gostava de beber nas folhas
da relva, a minha infincia acabava ali na estrada descendente,
minha vida se tornava meu passado e minha infancia se perdia
nele schuift. (p. 23) ‘

E neste entre-espago que novas identidades sdo negociadas:

(...) no Brasil com um s6 olhar em um sé instante tu ias poder
ver o mar montanhas céu azul e sol cidade e campo, passado e
presente, como no Libano, na América para ver tudo isso tinha
de fechar os olhos, olharia as montanhas com olhos longos
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apaixonados, as encostas que me apertavam o peito e a aldeia,
aprendi a amar Beirute quando perdi Beirute, esqueci Beirute e
aprendi a amar a América (p. 44)

E tal negociacido finalmente coloca em risco a pretensa pureza
de uma identidade nacional, de seus espacos mais caracteristicos, de
seus mitos mais duradouros: de acolhimento do estrangeiro e de
democracia étnica e racial, de natureza prédiga e de parafso para os
imigrantes e assume também os estere6tipos atribuidos ao elemento
nacional:

(...) para mim o Brasil era um tipo de Libano verde sem azul
sem mar azul umas gargantas verdes sem as neves da montanha,
montanhas sem cabras sem cedros de Dahr-Al-Kadib ou a perfu-
mada lubna 6 cedro do Libano rogai por nés (...) eu pensava
que o Brasil era um lugar de abismos e depésito de imigrantes
cachorros mortos que nio conseguiam entrar na outra América,
Brasil era um lugar, mercadores persas chineses tomadores de
6pio negros africanos com cigarro saindo fumaga na orelha,
insetos e charcos e enchentes e uma cruz no céu para mim queria
dizer morte, crucifica¢io de Jesus e o nosso sofrimento ia ser
ali debaixo da cruz como Jesus sofreu na cruz, no Brasil havia
padre demais e religidao cada uma tio tola que nem brigavam
por elas, pobreza, gente deitada nas ruas, jumento zurrando
na sombra das drvores, um lugar onde se atolavam as carrogas
e os imigrantes iam para ser escravos enquanto os brasileiros
balanc¢avam na rede, para o brasileiro o melhor era afogar que
bater os bragos e que era o fim do mundo. (p. 45)

A aldeia natal se retorna, sem sentir, quando a memoéria é atingida
por “perfume estranho e antigo” (p.130), que faz recuperar os espacos
da casa e, metonimicamente retorna, de modo fantasmitico, na foto-
grafia e no préprio corpo: “meu rosto pintado de cores o pandeiro na
mio os cabelos rebanhos de cabras teimosas descendo do monte de
Gileade” (p. 80).
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A lembranca da casa natal, associada sempre a figura materna
e, por expansio, i pétria, também vem acompanhada de sentidos
ligados ao feminino, ao refiigio e a protegio do seio materno: “(...)
devo de guardar as lembrangas mais profundas de minha alma, as
melhores lembrancas, as de minha aldeia, o passado verdadeiro vive
na casa onde nasci, onde aprendi a ser quem sou (...)" (p.181).

A casa, varidvel para os diferentes povos, expressa na cultura
irabe um sentido extremamente religioso, mas também de uma espé-
cie de resisténcia 2 dominag¢io masculina, sobretudo no espago da
cozinha, local do “mando feminino”, onde se refugia o seu saber/
sabor:

(...) ai a cozinha da vové nétef'%, ainar's, pé socado perfumado
especiarias dibs rumman'’ uyas verdes folhas de uva, kichk'®
ao sol, sniibar'?, sumac?® meu reino arre o lugar da casa, o lugar
do mundo onde uma mulher se pode sentir a si, sem precisar

dos machos drabes, na cozinha eles sdo ajudantes (...). (p. 130)

A meméria da aldeia é fundamental para os libaneses que emigra-
ram para o Brasil como um indice identitdrio compensatério da fraca
identidade nacional, que se transferiria também para um fortaleci-
mento da identifica¢do religiosa como cristi-maronita® (Cf. TRUZZI,
1997). Aaldeiaé, pois, espago importante para os drabes (“de aldeia
para aldeia havia abismos feito de pessoa para pessoa”, p. 131). Mas
almeja-se o tornar-se brasileiros, com uma identidade ndo hifenizada,
ser reconhecido como tal, mesmo que de maneira proviséria porque
na oscilacio do desejo de ser reconhecido na sua diferenga e de ser
incorporado ao “nacional” (“mas tio Naim disse que devemos sempre
viver no lugar como para sempre, tudo igualmente se fazia provisério
na vida e a prépria vida mas tudo era para sempre”, p. 63).

Amrik agencia vozes diversas em sua construgio, trazendo para
o espaco ficcional enunciagdes registradas pela historiografia e pela
sociologia.
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(...) ndo pensavam no pafs, se falavam patria diziam aldecia, sua
terra sua aldeia queria dizer sua aldeia sua alma, levavam a aldeia
aonde iam, e a gente de uma aldeia vivia numa mesma casa

separada da gente de outra aldeia como estranhos (...) (p. 12)

Sido apresentados no livro os pratos da variada culindria dos
drabes, entremeados de onomatopéias, “mimicas do paladar”, sedu-
zindo o leitor nos volteios da linguagem, recuperando a memdria
da terra natal.

Dentre as diferentes formas de meméria coletiva, uma das mais
persistentes é a memoria culinéria, com sua variedade de sabores,
aromas e cores que resistem ao impacto do tempo e até mesmo
ao desenraizamento cultural e geogréifico. Por isso, a lembranca
dos pratos feitos pelos antepassados ocupa um lugar tao impor-
tante nos relatos dos imigrantes, obrigados a se adaptarem a
novas rela¢des sociais, novos costumes e, sobretudo, novos hibitos 107 e+
alimentares, quando trocam de pais. // O sabor de certos alimen-

tos e a singularidade de certos temperos sio um testemunho

do passado. -Eles reafirmam, pela materialidade dos sentidos,

que esse passado a cada dia mais distante nio se perdeu, que

ele sobrevive na maneira especial de assar o pdo, no formato

gracioso de biscoitos que marcam as lembrangas da infincia,

ou no odor forte de ingredientes que, nio sendo encontrados

no novo pais, sio preparados em casa, impregnando os quartos

e corredores da memoéria. (BELLUZO e HECK, 1998:13)

Unem-se os c6digos amoroso e alimentar, este Gltimo, claro,
referido a culindria drabe (abobrinha cheia, quibe naye ou cru, a
carne na brasa e uma sucessio de pratos, presente em todos os capi-
tulos), misturando cheiros e memérias, sinalizando a presenga de
maos femininas, fazedoras de iguarias e bordados.

(...) Chafic moeu meu coragao marinou temperou com pimenta
intercalou num espeto com pedacos de ldgrimas de cebola assou
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na brasa grelhou e nio comeu haiaia deixou coragéo feito tomate
boiando na 4gua fervente da inferneira do amor e arrancou de
mim o recheio como abobrinha sem coalhada e refogada, a
fervura levantada, o quibe naye naye. (p.88)

Também se funde no livro outro fazer feminino — o bordar —
ao fazer poético, ao c6digo amoroso, 4 lembranga do amado: “meus
dedos bordavam rosas no pano mas quando eu deitava na cama de
ferro e fechava os olhos 14 estava Chafic dentro de mim bordado”.

(p-101).

A sedugio despertada pela danga, que sensualmente fala com o
corpo, mescla-se aos ingredientes culindrios metamorfoseados na lasci-
via dos homens que admiram a personagem.

I 4

(...) dangarina de nenhuma maneira pode responder por palavras
assim com a danc¢a como sei de falar, sua aparéncia era mais de
idolatria que de verdadeira religido, daqueles que vestidos de
pele de carneiro sio raposas, trazem para morder os dentes,
por atacar, facas brancas escondidas nas botas, homens hmmmm
haialaia alguns feitos de coragio de ouro ou de ldgrimas, de
laban??, de refresco perfumado, de dgua-de-rosa, de samnem
mufaise?® arre Dia quente manteiga derretida. (p. 136)

Se a danca associa-se a sedugdo ja referida anteriormente, vem
acompanhada da referéncia a solidao e a liberdade do corpo, marcas
da condicio feminina como o ¢ a perversidade luxuriosa da mulher.

ry

“Ser livre é, freqiientemente ser s6”, nos diz a epigrafe, tirada a Auden,
que abre o romance. E a

danca é um desejo de solidio, uma contemplagio do interior
da selvageria do corpo, das nostalgias da meméria, mégicos
efeitos, celebragio da calma do espirito clarividente, corpo, a
simbélica encarnacgio da infinita luxdria a obediéncia a paixdo
e ao perverso temperamento feminino. (p. 21)
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Mas, a mulher também se liberta através da danga, mesmo sabendo-
a associada as coisas do mundo e ao corpo:

(-..) aiaiaia sei que as coisas mundanas sdo desprovidas de alma
mas a vida tem de oferecer uma distra¢io além dessas tristezas e
para mim a dancqa ela oferece, quando termino a danga tenho por
mim que estive voando e sou sonho de outro mundo leve e acima

de tudo, o que deve de sentir a ave quando pousa (...). (p. 138)

E a memodria e sua contra-face de esquecimento colocam no
mesmo diapasdo o imigrante, marcando sua visdo de mundo e sua
cultura, e a condicédo solitdria da mulher:

Por que nada dizes de ti mesma, Amina, que segredos guardas?
Al-insan o grande esquecedor, Al-insan m’arrad lin-nessyan?!, disse
tio Naim, juro pela manhi e pela noite, de minha prépria natureza
esconder, meu corpo feito uma flor que jamais desabrochou, Deus <199 <+
me fez assim por me guardar, se me guardo na solidio, o amor

deve ser esquecido dentro da flor do corpo (...}. (p.190)

Mas danca, musica e culindria, basicamente relacionadas 2 mulher,
sao também sinénimos de afirmacio cultural e resisténcia politica:

(...) uma didria magia uma ciéncia uma arte o que seja, que os
nossos cora¢des féemeas sio especiarias de Balkh nossos seios
péssegos de Khulane?® nossas linguas timaras do Iraque e coze-
mos em molhos os desejos dos homens e enchemos seus ouvidos
com faludaj?® mais doce que o mel hmmm e se os turcos nos
dominam e nos ensinum suas mesquinhas conveniéncias e suas
seitas mais ardidas, resistimos com a nossa lingua e a nossa

culindria, também a miisica e a dan¢a haialaia. (p. 130)

A composi¢io da personagem mescla, pois, diferentes cédigos
que se interpenetram: o musical, o alimentar, as tradi¢oes baseadas
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na oralidade das narrativas orientais, todos compondo uma partitura
variada. A figura da imigrante assim apresentada nos coloca diante
da questio crucial para 0 momento contemporaneo da (im)possibi-
lidade de apreensio de identidades tinicas, num mundo que se apre-
senta em configuracdes cambiantes. O recurso a narrativa de memérias,
apreendendo em fluxo de consciéncia as modulac¢des desta mulher/
imigrante/dancarina, encena a encruzilhada da representagao identitd-
ria do sujeito contemporineo, potencializada por tratar-se do imigrante
e de uma imigrante mulher.

Amina — nome da mie de Maomé, etimologicamente a fiel
(Cf. GUERIOS, 1981) — identifica-se “fielmente” ndo a uma face tinica,
mas aos sete véus que lhe insinuam as fei¢des.

Voila une manigre bien abstrafte de raconter une histoire cette
fable que tu appelles jalousement ton histoire, et qui serait seule-
ment la tienne, // Dans son concept courant, I’anamnése autobio-
graphique présuppose I'identification. Non pas I'identité, justement.
Une identité n'est jamais donnée, recue ou atteinte, non, seul
s’endure le processus interminable, indéfiniment phantasmatique,
de l'indentification. (DERRIDA. 1996:53)

O texto literdrio fala desta aporia, deste impasse, mostrando
como a identificacio a que se refere Derrida, por seu cardter mével
(movedico), ndo se deixa aprisionar num desenho melédico univoco
ou monocromadtico mais préprio aquilo que costumamos chamar
identidade. .

O texto de Ana Miranda expde o imigrante como este sujeito
em movimento, cujo contorno nunca se dd de forma muito nitida,
mas antes escorre como “dgua bela do nosso triste destino de rios
imigrantes” (p. 86).
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Notas

! Este texto ¢ parte da pesquisa “O Imigrante na Literatura Contemporinea”,

2 Todas as citagoes deste texto sao tiradas a esta edigdo e aparecerio no corpo
deste trabalho apenas com o niimero da p4gina.

3 “Desde o inicio, Sio Paulo formou-se como uma espécie de caleidoscépio
de grupos étnicos variados, vivendo e interagindo fortemente entre si.”(TRUZZI,
1997:18)

4 Nio se move folha sem que o Céu queira.

5 “O camelo, ao levantar-se, oferece um espetdculo grandioso quando ergue
sua enorme massa de um s6 golpe. £ tio imponente que, instintivamente,
vem a boca a interjeigio de admiragido e espanto, misto de prece e de louvor:
Smallah! - ‘Meu Deus’, ‘Deus te conserve!’, ‘Que beleza!’ O efeito é tanto
mais surpreendente quando, ainda hd um minuto, o camelo estava calmo,
aparentemente indolente, largado no solo.” (LAUAND, s/d:16).

6 “Como se sabe, os libios do camelo ndo fecham e seus dedos nio se movem...".
(LAUAND, s/d:17)

7 Vil € vil, mesmo depois de atravessado o Eufrates. 201

8 “Na indefectivel e infinita imersdo no concreto imaginativo do pensamento
oriental, o comportamento é, antes de mais nada, associado ao aroma. O
drabe, ainda hoje, diante do filho que lembra os pais diz (...) do aroma de
sua mde (ou pai) (...)" (LAUAND, s/d:20-21)

? Trata-se de provérbio correspondente ao nosso popular “pior a emenda que
o soneto”. O provérbio (mathal) é uma forma de expressdo por sinais. “Deus
— que dispds tudo com medida, niimero e peso (Sab11, 20) — fez deste mundo
um grande mathal para o homem. Pois Deus se comunica através de sinais.
Sinais sdo nio sé prodigios portentosos, mas também as coisas corriqueiras do
mundo e o préprio mundo como um todo é um sinal.” (LAUAND, s/d:54)

1% {smah lana nashrujah! quer dizer : Permita-nos vé-lo novamente. £ uma
forma de despedida que coloca aquele que recebe o adeus em posigio superior,
mas que pode ter seu exagerado tom laudatério corrigido pela situagio em
que ¢é proferido.

1 Criada, empregada doméstica.
12 Cf. também CURY, 2001.
13 Uma sorte nio esperada.

14 Vejam-se outros exemplos: Relato de um certo oriente, de Milton Hatoum; A
mado esquerda, de Fausto Wolff; Repiiblica dos sonhos, de Nélida Pifion; Cita di
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Roma, de Zélia Gattai, A majestade do Xingu e muitos outros romances e contos
de Moacyr Scliar.

15 Natéf é um doce a base de claras de ovo e pistache.

16 Ainar ¢ uma bebida 2 base de anis, nozes e canelas que se serve quando
nasce um filho.

7 Dibs rumman é uma esséncia, espécie de xarope de romas que se mistura
para dar sabor dcido a alguns pratos.

18 Kichk é um tipo de farinha de trigo que se faz misturada a coalhada.
19 Smiibar é o fruto do pinheiro nativo do Mediterraneo.
20 Symac é a planta de cujo fruto se faz um p6 dcido e vermelho.

21 ng grabe Marun, o nome do patriarca fundador de comunidade drabe crista,
que segue ritos préprios.

22 f aban é a coalhada fresca. v

23 Samnem mufaise é a manteiga derretida.

24 O provérbio Al-insan m'drrad lin-nessyan quer dizer que o ser humano ¢
sujeito ao esquecimento.

25 A5 ameixas de Balkh e os péssegos de Khulane sio “ingredientes culindrios”
raramente econtrados.

26 Faludaj ¢ uma empada de mel.
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Onirismo, subversao e ludismo
no romance-colagem

Madrcia Arbex

Des qu'il se pense, le langage devient corrosif.
Roland Barthes

Discontinuidade, heterogeneidade, mosaico, citagao, bricola-
gem... intimeros sio os termos que apontam para a proximidade entre
os processos de produgdo textuais e as préticas pictdricas, fato que
permite criar uma interface entre arte e literatura, na qual evidencia-
se por um lado, a poeticidade da colagem, e por outro lado, a possi-
bilidade de extensio do conceito de intertextualidade ao dominio
pictérico.

Ao estudarmos a utilizagdo da colagem enquanto recurso de
criacio pléstica e literdria pelos surrealistas, constatamos que esta
caracteriza-se nitidamente como processo parédico no sentido amplo,
enquanto apropriagio e transformagdo de outros textos com fins
ladicos ou satiricos. Tal processo encontra-se em parte da obra de
Max Ernst (Briihl, 1891-Paris, 1976), particularmente no romance-
colagem, género inventado pelo surrealista no qual cada pdgina ¢
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composta de uma imagem fabricada através da técnica da colagem
de gravuras, acompanhada de um texto breve.

Texto e imagem formam um corpus tnico, mas de fronteiras
instdveis e de natureza hibrida, no qual o discontinuo resultante do
recorte torna-se, no suporte livro, continuo; e o elemento estranho,
heterogéneo, deslocado, assimila-se ao seu suporte acolhedor. Para
abordar tal corpus tornou-se necessdrio, primeiramente, examinar
como dialogam a pritica pictérica da colagem e a intertextualidade
(didlogo que se tornou possivel a partir da critica da nog¢ao de proprie-
dade intelectual), para em seguida analisar o texto e a imagem do
romance que, juntos, tecem a malha do sentido que os une.

O trabalho do recortar-colar»

O termo proposto por J. Kristeva recobre prdticas escriturais tdo
antigas quanto fundamentais que consideram que nenhum texto po-
de se escrever independentemente do que ji foi escrito e que esse
texto carrega, de modo mais ou menos visivel, o rastro e a meméria
de uma herancga e de uma tradicio. Desde entdo, a intertextualidade
tornou-se objeto de miultiplas teorizacées, fazendo surgir definicdes
varidveis, abrangentes ou restritivas. Nosso propésito nao é expor a
complexidade da no¢io, mas apontar certas caracteristicas comuns
as defini¢des que permitem estabelecer um paralelo com a colagem.
Partiremos, entdo, de uma defini¢io ampla e geral da intertextualidade:

A intertextualidade é o movimento pelo qual um texto reescreve
um outro texto, e o intertexto é o conjunto de textos que uma
obra repercute, que este se refira aquele in absentia (por exem-
plo, quando se trata de uma alusio) ou inscreva-o in praesentia
(€ o caso da citagio). Trata-se, pois, de uma categoria geral que
engloba formas tdo diversas como a parédia, o pldgio, a re-
escrita, a colagem...‘ Essa definigio engloba, assim, relagdes que

podem resultar em uma forma precisa — a citagdo, a parédia,
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a alusdo... — ou a uma intersegiao pontual e infima, ou ainda
uma rela¢io fraca pressentida entre dois textos que dificiimente
poderia se formalizar. (PIEGAY-GROS, 1996:8; tradugio da autora)

A familiaridade dos surrealistas com a nogao de intertextuali-
dade, nesta perspectiva, delineia-se claramente, como podemos verifi-
car na “teoria da colagem” que comegou a ser elaborada nos anos
20, inserindo-se plenamente na dpgglivgéégqe.a_ljigg.

A colagem funciona essencialmente sobre o elﬁpréstimo, aore-
cortar um elemento de um conjunto e integrd-lo em outra composigao.
A técnica ndo é original nem especifica ao surrealismo; somente em
1923, entretanto, Louis Aragon evidencia, pela primeira vez, suas
possibilidades poéticas e seus tragos surrealistas, a partir de uma refle-
x3o sobre a obra de Max Ernst.

As defini¢Ges da colagem, em grande parte, surgem em comparagao
com os “papéis colados” (papiers collés) cubistas. Aragon defende a
oposicio entre papiers collés (selos postais, jornal, caixa de fésforos,
papel de parede, etc.) e colagem, enfatizando o fator poético desta
tultima' . Na esteira de Aragon, Max Ernst considera os “papéis colados”
cubistas um recurso basicamente plastico, fundado sobre uma moti-
vacgdo estética e arquitetdnica, enquanto a colagem seria uma nova
forma de arte que choca e surpreende. Para enfatizar seu aspecto poé-
tico, Ernst busca fontes literdrias e define a colagem como um
procedimento alquimico de dois ou mais elementos heterogéneos,
resultante de sua aproximacio inesperada (retomando Rimbaud),
ou ainda como “a écplorac;ﬁo do encontro fortuito de duas realidades
distantes sobre um plano nio-conveniente (ou seja, parafraseando e
generalisando a célebre frase de Lautréamont : Belo como o encontro
ocasional sobre uma mesa de dissecagdo de uma mdquina de costura e de
um guarda-chuva)”. (1936:253, ta.)

André Breton, por sua vez, a0 enumerar 0s NOVOS recursos poé-
ticos preconizados pelos surrealistas, cita a colagem verbal e estabelece
uma relacdo direta entre pintura e poesia :

« 0209 «
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Os papéis colados de Picasso e Braque tém o mesmo valor que
a introdugio de um lugar comum em um texto literdrio cujo estilo
¢ dos mais puros. £ até mesmo permitido intitular POEMA o que
se obtém através da reuniio, o mais arbitrdria possivel (...), de
titulos e fragmentos de titulos recortados nos jornais. (BRETON,
1924:341; t.a.)

Realidades distantes ou elementos heterogeneos sdo fragmentos
textuais ou plcturals que passam a mtegrar as producoes surrealistas
com o ob)euvo espeaﬁco ao movnmemo de chocar e surpreender,
provocar vertigem, além de despertar para uma nova realidade. Os
artistas plasticos buscavam, com a colagem, expenmentar procedi-
'mentos anilogos aos utilizados pelos oetas (escnta automitica),
para atingir a “centelha” poéuca, para desvelar lmagens' ihténores

ou imagens até entdo mcppscxentes.

' Constatamos que, prlmelro:é; conceito de colagem elaborado
pelos surrealistas valoriza sobretudo o recurso poético em detrimento
da técnica: considerada inicialmente como uma simples técnica de
producio de imagens, a colagem tornou-se um procedimento capaz
de produzir imagens equivalentes as imagens poéticas surrealistas.
Segundo, as defini¢des chamam a atengdo para a produtividade da
colagem, isto €, a colagem resultaria de um processo de absorcdo e
transformacio de outros textos. Este segundo aspecto interessa-nos
particularmente. Desagregar o texto ou a imagem, destacando-os de
seu contexto, aproximar elementos heteréclitos, reunir realidades dis- -
pares constitui um processo nitidamente “intertextual”. Por designar
os procedimentos que consistem em colar materiais heterogéneos
numa mesma superfici.e; a'cblagem torna-se, por extensdo, sindénimo
de citagao e intertexto,"e’r‘emete a qualquer fragmento (seja ou ndo
verbal) integrado em um novo conjunto (PIEGAY-GROS, 1996). Piégay-
Gros afirma ainda que o conceito de mtertextuahdadé é qhe reflete
o conceito de colagem :
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E fato significativo que a intertextualidade encontre na pritica
pictural das colagens (...) um reflexo fiel de sua prépria maneira
de proceder: incluir na obra uma peca heterogénea, fazer do
espago da invengao o lugar de uma bricolagem, da reuniio de
elementos discontinuos, este é, também, o procedimento do
escritor que convoca no seu texto o texto dos outros.” (PlEQAXL
GROS, 1996:4; t.a.)

e

O “gesto arcaico do recortar-colar”, como diz Compagnon, per-
tence, pois, tanto ao escritor quanto ao artista: este opera com o0 ma-
terial pictural — figurativo ou ndo — da mesma forma que aquele
trabalha com as palavras.

Intertextualidade e parddia

Se a colagem é sinénimo de cita¢io e intertexto, interessa-nos
refletir sobre o processo de produtividade da colagem, ou seja, como
se opera o recorte de um fragmento, seu deslocamento e transposicao
para um novo conjunto? Qual a relagao do texto com o intertexto :
citacdo, parédia, pastiche? Como convivem os materiais heterogeé-
neos, que rela¢ao se estabelece entre eles?

A intertextualidade, segundo Julia Kristeva, é inseparavel de uma
concepgido do texto como ”produtivi_dadg". Enquanto elemento

constitutivo da literatura, seu interesse nio reside no objeto “inter-
texto” mas no processo que funda a intertextualidade, de modo que
a identificacdo do intertexto e de seus limites perde sua pertinéncia
e nio se coloca nesta perspectiva. Demarcando-se de Kristeva, Genette
interessa-se pela relagio entre o texto e seu intertexto, ou melhor,
entre o “hipertexto” e “hipotexto”, retomando a terminologia do autor
em Palimpsestes (1982).

Mesmo considerando que a intertextualidade se refere ao movi-
mento essencial da escrita, parece-nos evidente que, em muitos casos,
seu processo é nitidamente resultante do processo de leitura de outros
textos, podendo-se distinguir o intertexto como um objeto facilmente

o211 -
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reconhecivel que podemos isolar e identificar ou um elemento mais
difuso. A identificacio do intertexto conduz, portanto, ao exame das
relacdes que os textos tecem entre eles, ao estudo do “trabalho de
transformacdo e assimilagio de vérios textos, operado por um texto
centralizador, que detém o comando do sentido” (JENNY apud
CARVALHAL, 1992:51).Tal andlise permite questionar as razoes que
levaram o autor do texto a reler, reescrever, copiar ou relangar no seu
tempo, textos anteriores. E ao fazé-lo, refletir sobre o novo sentido
que o autor lhes atribui. Concordamos com Compagnon quando
afirma: “A citacdo trabalha o texto, o texto trabalha a citagio. Aqui
surge o sentido (...). Isso ndo significa que o texto se distinga das
outras praticas com o papel que nao teriam sentido : o jogo do recorte
e da colagem faz sentido, e nio é mdlferente para o sentido que eu
coloque um vestido sobre uma sdhueta masculina ou feminina.”
(1996:34). Que efeitos de sentido decorrem, portanto, da intertextua-
lidade no trabalho de Max Ernst?

Apesar de restritiva, a classificacdo de Genette (1992 :7-1 6) permitiu
identificar em nosso corpus, de maneira mais precisa, diferentes formas
de derivacio e, por conseguinte, refletir sobre o processo de significagdo
implicito na confrontagio dos textos, COmo veremos em seguida. De
acordo com o autor, o objeto da poética é a “transtextualidade”
(transtextualité), ou seja, tudo o que coloca um texto em relagao,
manifesta ou secreta com outros textos. A transtextualidade inclui
cinco tipos de rela¢des: a intertextualidade, a paratextualidade, a
metatextualidade, a arquitextualidade; e finalmente, a hipertex-
tualidade®.

Se para Mikhail Bakhtine a par6dia e o pastiche fazem parte de
um género tnico, Genette, por sua vez, 0s reine em uma mesma
nocio, a hipertextualidade: toda relagdo que une um texto B (hiper-
texto) a um texto A (hipotexto) do qual ele deriva. Nesse sentido, a
nocio de transformagdo é fundamental para Genette, pois constitui
um ato de produgio de um segundo texto, suscetivel de instaurar
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com o primeiro uma relagao de contestagao (BOUILLAGUET, 1996:12).
O autor distingue a transformagio simples (ou direta) da transformacio
indireta, e define a parédia e o pastiche a partir desta distin¢io. O
pastiche é considerado como imitagio, uma transformacio indireta,
pois supGe a mediagdo de um modelo genérico que deve ser reconhecido
como tal, enquanto a parédia é a transformacio de um texto, com
modificagdo de seu conteido sem mudanga do estilo (GENETTE,
1992:39), como acontece no romance-colagem.

Transformacéao ladica no romance-colagem

A “invengdo” deste novo género hibrido — o romance-colagem —
deve-se, no contexto dos anos vinte, a Max Ernst. Trata-se, como indica
o nome, da reunido de um texto (chamado de romance por espirito
de provocagio) e de imagens compostas através da técnica da colagem,
reunidos sobre o suporte livro. Tudo indica que a criagio dessa forma
artistica também procede do “principio da colagem”, isto é, reuniio
de sistemas heterogéneos (texto e imagem) sobre uma mesma super-
ficie. Esses “romances” levam para o suporte livro, temas e reflexdes
ja presentes nos seus quadros, livro no qual o leitor mergulha como
num universo onirico extremamente refinado, as vezes estranho e
angustiante, outras, leve e cheio de notas de humor. Nessas colagens,
Max Ernst pratica intensamente o “dépaysement systématique” (desloca-
mento sistemdtico) presente nos seus primeiros trabalhos: “Todas as
partes da realidade sido perturbadas, o drama penetra dissimulada-
mente nas imagens as mais desusadas”, observa Carlo Sala (1970:53).

O romance-colagem intitulado Réve d'une petite fille qui voulut
rentrer au Carmel (Sonho de uma menina que quis entrar para o Car-
melo), de 1930, é o melhor exemplo de processo parédico. Trata-se,
como diz o préprio titulo, da narrativa do sonho de uma menina
que, ainda muito jovem, quis entrar para o Carmelo. O préprio nome
de batismo da herofna — Marceline-Marie — é um nome composto
e, segundo o autor, na Introdugio, é de extrema importincia para o
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Figura 1: Max Ernst, Réve d’une petite fille qui voulut
entrer au Carmel, 1930. © Adagp, Paris 2001

sonho pois, nele, veremos a menina se dividir em duas e revestir a
aparéncia ora de Marceline ora de Marie; de “duas irmas”. Mais uma
vez é o principio da colagem que faz irrupgio: talvez seja “o acoplamento
de dois nomes de significacio tdo distinta” que tenha provocado as
perturbacées que o sonho nos mostra. O nome, formado através da
colagem, influi na fragmentag¢io da personalidade de sua heroina e
determina seu comportamento esquizofrénico durante o sonho.
Nos capitulos predominam os didlogos que reproduzem aqueles

que a heroina tem em sonho. Suas principais caracteristicas sdo, a
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primeira vista, a irracionalidade e o absurdo. Observando mais
atentamente, eles revelam pulsdes eréticas fortes, sobretudo através
dos jogos de palavras, palavras de duplo sentido, empréstimos e
modificacio de clichés, que muitas vezes sdo reforcados pelas imagens.
Utilizando a linguagem freudiana, dirfamos que o contetido latente
do sonho é transformado em seu contetido manifesto, a maior parte
das vezes absurdo, incoerente e obscuro.

Nesse romance-colagem, verificamos basicamente dois fenémenos
transtextuais (Genette). O primeiro, hipertextual, diz respeito ao texto
como um todo. Nio se trata da retomada literal ou modificada de
trechos de um texto definido, mas sim de elementos mais difusos,
de limites varidveis, transpostos da biografia de Santa Teresa de Lisieux
(1873-1897). O cardter hipertextual de uma obra nio depende de
uma questdo de interpretagao, mas inscreve-se explicitamente na obra,
através de seu titulo e de outros elementos paratextuais, como acontece
em Réve d'une petite fille qui voulut entrer au Carmel: o titulo e a Introdugio
apresentam os primeiros elementos que permitirdo a identificagiao
do hipotexto, instituindo um pacto com o leitor. O autor confirma,
em seguida, as intimeras referéncias a vida da Santa: rela¢iio privilegiada
com o pai vilivo; amizade especial com a irmi Céline (o nome da
herofna do romance pode ter sido formado pela contra¢io dos nomes
Marie — a Virgem e a primogénita da familia — e Céline); vocacio
precoce; ida a Roma para pedir permissio ao Papa para ingressar no
Carmelo apesar da pouca idade; beleza das feigcbes e, em especial,
dos cabelos; realiza¢io de milagres... Tais fatos sdo transformados e
projetados segundo a perspectiva psicanalitica, isto é, dando énfase
ao papel do inconsciente e do sonho na vida da jovem personagem.
Todas as relagdes sio minadas pelo duplo, ou miiltiplos sentidos
das imagens e do texto que as acompanha. Desta forma, a natureza
da relagio entre o hipertexto e o hipotexto pode ser classificada como
transformagio lidica e satirica, caracterizando uma forma de parédia
que retine a temdtica onirica e er6tica a uma critica a igreja e ao clero.
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No contexto surrealista, Max Ernst nio foi o tnico a parodiar
textos de natureza religiosa; André Breton e Paul Eluard, por exem-
plo, no mesmo ano, escreveram L'Immaculée conception (A Imaculada
Conceicio), cujo titulo mascara o cardter deliberadamente desafia-
dor ao catolicismo?®. Por outro lado, Louis Aragon nao dissimula
sua critica feroz a religido cat6lica. O autor afirma que o ensino
eclesidstico prega que a vida é insuportdvel sem a religido: “A religido
apresenta-se como a panacéia paliativa a todos os males” (1928:97).
A religiio precisa, portanto, desviar a atengio da “vitima tola” de
tudo aquilo que poderia ser mais atraente para ela do que a pritica
religiosa, colocando todas as suas energias na producio de um “prazer
especial”. Assim, a Igreja, segundo Aragon, atrai para ela todos os
“gostos”, chamados “vicios”, adaptanto a cada assunto imagens
obscenas: s

As diversas imagens de Jesus, o das pequenas ceroulas da cruz
aos flagelos, até ao inacredit4vel Sagrado-Coragio, todos os mér-
tires, etc., que ampla colheita para os sddicos. Aos masoquistas,
as penas do inferno, a ameaga, o chicote permitido. Aos fetichis-
tas, escapuldrios, reliquias, as ligas de Maria, os sapatos das
santas. Todas as inversdes sem pensar nisso, como ¢ comodo
para as pessoas honestas! Quantas virgens para Lesbos, quantos
S3o Sebastiio para Sodoma ! (...). (ARAGON, 1928:99-100; t.a.).

O segundo fenémeno transtextual identificado em Réve d‘une
petite fille qui voulut entrer au Carmel, do tipo intertextual, pode ser
encontrado nos didlogos que utilizam, desviando-os, modificando-
os, textos curtos provenientes de outros textos que o leitor pode identi-
ficar sem muita dificuldade, pois fazem parte de um acervo cultural
universal ou provém de clichés da lingua francesa. O didlogo entre a
heroina Marceline-Marie e sua cabeleira ilustra esse aspecto:

Mas porque ela se modela um corpo de atleta ? Porque o besunta
com uma baba viscosa ? — A cabeleira: “E para melhor te
estrangular, minha crian¢a.”
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Marceline-Marie : “Mas porque, minha cabeleira, porque estds
em toda parte ?" — A cabeleira : “E para melhor te colocar no
teu lugar, minha crianga.” (ERNST, 1983:91-92; t.a.)

A cabeleira assume a réplica, modificada, do Lobo fazendo-se
passar pela Vovozinha, na estéria do Chapeuzinho Vermelho, reve-
lando-se ameacadora e traduzindo a angistia da jovem diante do
ritual do corte de cabelos pelo qual passam as novigas quando de
sua entrada para o Carmelo.

As preces feitas por Marceline-Marie também revelam um proces-
so intertextual:

N6s vos oferecemos, oh Senhor, o curativo que iremos fazer/
para honrar a paixido e morte de vosso Filho Nosso Senhor/
Dignai-vos conceder sua pureza original aos nossos inimigos
s pais dessecados, & querida mamade e ao querido papai/o espi-
rito de resignacdo 4 nossa tia ranzinza/e a todos nés uma morte
teatral/ de modo que nés tenhamos a alegria de ir ao Vosso
encontro, 6 Esposo adorado, neste barco que desliza sobre nosso
assoalho ensangiientado. Quem mals conheceria o ardor de
meus desejos senao Vossa grande Alteza, Vossa muito Augusta
Humildade, Vossa Obediéncla e Vossa Regularidade Real.
(Ibidem:37-47; t.a.)

A oragéo segue o modelo tradicional mas apresenta-se entremeada
de fragmentos discordantes que surgem inesperadamente na prece e
que, ao que tudo indica, provém da leitura da imagem que acompanha
o texto (por exemplo, a proposi¢do “nesse barco que desliza sobre
nosso assoalho ensangtientado”, representado na imagem). As preces
evidenciam, por outro lado, o duplo sentido dos termos utilizados,
revelando a ambigiiidade do “prazer especial” (Aragon) que a Igreja
promete proporcionar aqueles que seguem seus preceitos:

Querido Senhor, afague-me como vés sabieis fazer na inesque-
civel noite quando/minha alma inundou-se do orvalho celeste/
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quando haviamos preparado um pequeno purgatdrio/na cimara
das incubacdes; e uma cesta na qual, a cada ato de virtude, nés
famos depositar/um grio de trigo para fazer a héstia de nossa
segunda comunhio. (ERNST, 1983:101-109; t.a.).

O didlogo da imagem e do texto torna-se, portanto, fundamental,
pois um confere sentido ao outro. Observando as imagens e 0s textos
podemos fazer algumas consideragdes: se por um lado o texto como
um todo é uma parédia da histéria de Santa Teresa de Lisieux —
uma espécie de hagiografia surrealista —, o conjunto das imagens,
apesar de apresentar seqiiéncias narrativas curtas, mas identificdveis,
nio constituem uma “hipoimagem” tinica. As imagens de base pro-
vém de miltiplos documentos ilustrados, sendo que nenhum faz
alusdo direta a vida de Santa Teresa de Lisieux.

Entretanto, se considerarmos a construcdo de cada imagem,
podemos estabelecer um paralelo com a construgao do texto. Da mes-
ma forma que fragmentos de texto heterogéneos intervém (e podem
ser identificados) em certos trechos da narrativa, caracterizando assim,
uma forma de intertextualidade, os fragmentos de imagens acres-
cidos sobre a imagem-suporte podem ser identificados pelo olhar
atento de um leitor consciente da estética na qual se insere o romance-
colagem, apesar da maestria com a qual o artista executa suas cola-
gens pictoricas®.

Mosaico onirico e erético

Comparando com as colagens do. periodo dadaista, percebe-
remos melhor a natureza do fendmeno “intericonico”® no romance-
colagem e suas implicacoes. Nas colagens dadaistas, o artista utiliza
como material de base (hipoimagem®) imagens de catdlogos publici-
tarios, livros técnicos ou cientificos destinados ao grande publico,
imagens de diciondrios ou jornais, material fotografico. O tratamento
dado ao material de base é o seguinte: Max Ernst utiliza o acimulo
visual e a heterogeneidade das imagens dos catdlogos ilustrados para,
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inicialmente, intensificar suas “faculdades visiondrias”?. Em seguida,
ele transporta as imagens das “banais paginas de publicidade” para
outros planos, justapondo os fragmentos das diversas ilustracées im-
pressas sobre um fundo neutro e criando assim composicdes inéditas
cujo sentido € inteiramente diferente das imagens originais. O material
de base perde sua identidade e ganha outra significagio. Louis Aragon
jd o havia notado ao dizer que todos esses elementos servem para
evocar outros, através de um procedimento anilogo ao da imagem
poética, pois Ernst desvia cada objeto de seu sentido para desperta-
lo para uma nova realidade (1923 :13-14). Esta mudanca de valor
quanto ao sentido das imagens confere a colagem uma fungio critica,
de contestagio da realidade. Os papéis utilizados por Max Ernst sio
imagens figurativas que ja possuem um sentido. Entretanto, uma vez
isoladas de seu préprio contexto, uma vez recortadas e coladas sobre
uma superficie estranha, ao lado de outros elementos, elas perdem
sua identidade e ndo significam mais a mesma coisa.®

Nos romances-colagens, Max Ernst procede de outra forma ao
inserir sobre uma ilustra¢do ji existente (sobretudo gravuras sobre
madeira em preto e branco) que atua como fundo ou suporte, ele-
mentos plasticos procedentes de outras ilustraces, que vém modi-
ficar aquela.

E o caso das ilustragdes que serviram de suporte para as colagens
do primeiro romance-colagem de Max Ernst, La Femme 100 tétes (A
mulher 100 cabegas), de 1929. Para a confec¢io das imagens do romance,
Max Ernst escolheu ilustrag6es de jornais, revistas ilustradas e folhe-
tins como Le Journal des Demoiselles, Le Magazin pittoresque e La Na-
ture, publicagbes do século XIX?, operando sobre elas modificacdes
substanciais:

Os dramas absurdos se multiplicam, uma vez que a nogido de
realidade sofreu todas as violéncias possfveis: um homem, por
exemplo, é representado dentro de uma espécie de adega-prisio,

os cabelos flutuando, enquanto uma jovem nua aparece repenti-
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namente no interior de uma casa (...). Esse ambiente tdo estra-
nho e contraditério decorre de duas realidades que estao opostas
numa mesma representagio: a do espanto e a da calma. Elas
estio reunidas mas os elementos de uma nio explicam nem
integram de maneira alguma os elementos da outra. Resulta
disso um mal-estar constante. (SALA, 1970:54; t.a.).

A justaposigio de elementos de nosso mundo, conhecido e tangi-
vel, representado pelas ilustragdes tiradas dos jornais e folhetins, e
de elementos que interferem de modo incoerente ou absurdo na ima-
gem, como num sonho, leva o leitoraum deslocamento sistemdtico
de seus habitos, provocando um tipo de “subversio mental” que causa
desconforto. As legendas elipticas que acompanham as imagens nao
ajudam em nada o esclarecimento de tais cenas, a0 contririo, aumen-
tam a sensacio de estranhamento. ’

Assim como em La Femme 100 tétes, os demais romances-colagens
foram realizados a partir do mesmo material, técnica e do mesmo
principio. Em Une semaine de bonté ou les sept éléments capitaux (Uma
semana de bondade ou os sete elementos capitais), de 1934, as
hipoimagens sdo oriundas do folhetim ilustrado Les Damnés de Paris,
escrito por Jules Mary em 1883, de acordo com U. Schneede que
identificou tal origem. A semana de bondade descrita pelo autor,
permite uma aproximagao com o texto biblico que narra a cria¢ao
da obra divina em sete dias. A segunda parte do titulo: “ou os sete
elementos capitais”, parece ser fruto de uma colagem de duas locu-
coes: sete pecados capitais + [teoria dos] quatro elementos.

Um exemplo de passagem da ilustra¢do de Les Damnés de Paris
para a colagem de Uma semana de bondade ou les sept éléments capitaux
¢ o da figura do ancido “venerdvel como o pai Tempo, que, envolto
em uma espécie de tinica folgada ou camisoldo de dormir, leva a
mio ao peito com o nobre gesto de um personagem de tragédia”
(GIMFERRER, 1983:10), numa cena que representa um interior bur-
gués. Ernst, sem modificar a distribuicao dos elementos dados, subs-
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titui a cabega do anciio por uma cabeca de leio — “o ledo de Belfort”,
diz o texto —, que dirige seu olhar nio para o espectador mas para a
esquerda da cena, de onde surge, flutuando, uma mulher, como se
saisse da parede (efeito obtido a partir da colocagio vertical da figura
de uma mulher dormindo).

Um segundo exemplo revela as pulsdes eréticas disfarcadas
numa ingénua cena de galanteria : uma jovem abra¢a amorosamente
um oficial fardado que lhe segura a mio direita, préximo a sua
espada, em Les Damnés de Paris. Max Ernst, primeiro, duplicou a
figura masculina fazendo surgir um segundo corpo com a cabeca
parecida com aquelas, enigmdticas, encontradas na ilha de Piscoa.
A mio do homem passa a segurar o decote da jovem e a espada foi
transformada em um réptil. Nas imagens dos romances-colagem, a
sensualidade e o estranho surgem inesperadamente em ambientes
ricos, burgueses e antigos. Carlo Sala chama a ateng¢io para esse
constante questionamento das convengdes sociais burguesas:

O desejo e o bizarro transformam a imagem atribuindo um
aspecto feroz as comicas cenas dos folhetins. Em uma figuragiao
deste caderno, podemos ver uma mulher preparando-se com a
ajuda de uma criada. Nada de mais “naturalista”e banal, e contudo,
toda uma fauna ameacadora surge dos cantos do cémodo: um
guepardo sobe em um espelho, um ledo prende-se aos ombros
da mulher, uma serpente enrola-se a seus pés. Essa realidade
burguesa é observada, segundo me parece, através dos raios X
surrealistas; o perigo e o pavor sio evidenciados por detrds de
cada representagio. (SALA, 1970:54 ; t.a.)

O mesmo comentdrio aplica-se a algumas imagens do Réve d'une
petite fille qui voulut entrer au Carmel, como no episédio da despedida
da menina que decide deixar a casa paterna para entrar para o Carmelo.
Na primeira cena, a colagem mostra um casal se beijando, sobre o
qual Ernst colou uma mio (vindo de fora da cena) segurando um
copo contendo um liquido, dentro do qual encontra-se uma colher;
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na cena seguinte (ver fig. 1), uma mulher praticamente nua flutua
ao encontro de um personagem do clero, abragando-lhe para beija-
lo, enquanto outro homem cochila na poltrona. O beijo do casal,
visto sob a luz do texto que o acompanha® e da interferéncia na
imagem, sugere relagdes incestuosas que se confirmam e completam
com a ambigilidade da cena de entrega da jovem 2 Igreja, tratada de
modo erético.

Os exemplos aqui apresentados visam demonstrar que as cola-
gens picturais, assim como o texto, constituem-se da superposi¢do e
interferéncia de uma multiplicidade de outras imagens, de um mosai-
co de imagens, selecionadas com objetivos especificos e organizadas
de maneira a transformar seu sentido original. Quanto a significacao
ou sentido (Compagnon) da intericonicidade, isto é, a natureza da
relagio entre a hipoimagem e a image% final, a natureza da relagio
entre as diversas imagens que se cruzam no espago da colagem, conclui-
mos que trata-se, no romance-colagem de Max Ernst, de uma forma
de parédia pictural, a parédia que se funda sobre uma “hipoimagem”
miiltipla que ela unifica através de uma proposta particular.

A subversio pelo papel, a tesoura e a cola
“O texto é a pratica do papel” e o “recorte e colagem sao as

experiéncias fundamentais com o papel, das quais a leitura e a escrita
nio sio senio formas derivadas, transitérias, efémeras”. Esta defini-
¢do de texto proposta por Compagnon (1996:12-13), permite, pois,
considerar a leitura das colagens picturais como a leitura de um texto
no qual virios enunciados, tomados a outros textos, se cruzam.

Os efeitos de sentido decorrentes da intertextualidade em Réve
d’une petite fille qui voulut entrer au Carmel traduzem essencialmente :
um jogo com o leitor, que institui um pacto de leitura constitutivo
do sentido da obra; um desejo de parodiar, de subverter que, as vezes,
pode levar ao absurdo ; um propésito de questionar a literatura e o
papel do “autor”, revelando a trama da poesia e sua fabricagdo.
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Ao utilizar como material de base para suas colagens gravuras
provenientes de folhetins do final do século XIX que, para um leitor
de 1930, sdo desusadas, antiquadas, conservadoras, pertencentes a
geragao dos pais (e a um acervo cultural pequeno-burgués), e a0 modi-
ficar tais imagens através da colagem, conferindo-lhes um conteddo
‘outro, Max Ernst cria uma tensio dentro da imagem que caracteriza
a parédia: o modelo é designado e ao mesmo tempo ridicularizado;
um sentido novo ¢ atribuido a um discurso antigo de forma lidica,
irreverente e muitas vezes subversiva, cujo propésito é acertar contas
com a moral burguesa e crista.

No nivel do texto, hd reescritura com deslocamento temporal,
pois a histéria da menina Marceline-Marie é atualizada, desenrolando-
se nos anos 30." .

Deslocamento igualmente do plano do real para o plano do
imagindrio. O romance-colagem evidencia o carater performitico do
sonho ao tratar a temitica onirica ligando-a ao erotismo, ao éxtase e
a histeria; permite também evidenciar o papel do inconsciente, pois
coloca em cena conflitos, imagens e simbolos que este preserva e
que os sonhos podem revelar.

Finalmente, deslocamento moral, pois o cardter exemplar da
vida da Santa ¢ subvertido, a Igreja e o clero sdo criticados.

Podemos afirmar, portanto, que uma das fung¢des da colagem
aparece aqui de forma evidente: sua fung¢io dessacralizadora, indu-
zindo a desestabilizagdo dos modelos e das aparéncias em nome de
uma verdade escondida, ou recalcada.

Uma funcao estética também deve ser mencionada. A colagem
desvia os valores consagrados na pintura e na literatura, desmistifi-
cando a obra de arte, contestando a nogdo de autor, a propriedade
literdria e a escrita individual em favor do discurso coletivo e anénimo;
introduzindo o arbitrario, o acaso e 0 humor. Ao mesmo tempo imi-
tacdo e criagdo, a colagem questiona os mecanismos da invencio,
revelando a trama, a fabricacdo, subvertendo a poesia no sentido
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convencional do termo, de maneira clandestina ou confessa. {\litera-
tura e a pintura se praticam como uma busca das leis de sua prépria
organizacio, desarticulando a narrativa, fragmentando o signo pict6-
rico, meditando sobre a sua prépria linguargem.

‘Notas

! *Il y a une différence fonciere entre le collage tel que I'ont pratiqué les cubistes et
le collage tel qu'il se rencontre chez Max Ernst. Pour les cubistes, le timbre-poste, le
journal, la boite d’allumettes, que le peintre collait sur son tableau, avaient la
valeur d’un test, d’un instrument de contréle de la réalité méme du tableau. C'est
autour de l'objet directement emprunté au monde extérieur, qui — pour employer
le vocabulaire des cubistes — lui donnait une certitude, que le peintre établissait
les rapports entre les diverses parties de son tableau. (...) Chez Max Ernst ilenva
tout autrement. Les éléments qu'il emprunte sont surtout des éléments dessinés, et
c'est au dessin que le collage supplée le plus souvent. Le collage devient ici un
procédé poétique, parfaitement opposable dans $%s fins au collage cubiste dont I'intention
est purement réaliste.” (ARAGON, 1923:13)

2 segundo GENETTE, tais categorias se caracterizam por sua “porosidade” de
maneira que poder4 haver intercimbio entre elas.

3 Daniel SANGSUE observa que a Biblia é um dos hipotextos fundamentais,
pois seu aspecto sagrado pode constituir uma incitacio suplementar ao ato
de parodiar. (1994 :78)

4 SPIES afirma que as gravuras do Réve d'une petite fille qui voulut entrer au
Carmel “tendaient & une juxtaposition sans trace de découpe entre les différents
éléments et évitaient les espaces vides. Ces représentations sans aucune pause suscep-
tible de rompre I'impression d’homogénéité garantissaient I'illusion destinée au spec-
tateur”.(p.47)

5 A intericonicidade pode ser definida nos mesmos termos que a intertextualidade
que nos serve de paradigma terminolégico e conceitual, ou seja, como o processo
de produtividade de uma imagem que se constr6i como absor¢io ou transfor-
macio de outras imagens efou textos, ou ainda, a relacao de copresenga entre
duas ou mais imagens.

$ Termo formado a partir o conceito de hipotexto, de GENETTE.

7 O método é préximo daquele que seria definido mais tarde por Salvador
Dali como “paranéia critica®.

8 Cf. ARBEX (1998).

9 De acordo com Tania R. C. SERRA, o romance-folhetim ocorre na Fran¢a no
periodo histérico-litersrio conhecido como Romantismo, periodo extremamente
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conturbado que traz em si a necessidade de compensagao pelo imagindrio e a
evasao. Seu objetivo seria trazer prazer, bem-estar e divertimento ao grande
ptblico. Considerado um género popular, o romance-folhetim é um retrato
idealizado do cotidiano que privilegia os temas romanticos (“o héroi vingador
ou purificador, a jovem deflorada e pura, os terriveis homens do mal, os grandes
mitos modernos da cidade devoradora...”) que sdo tratados com suspense,
em ritmo ridpido, em tom dramético e cendrio teatral. (1997: 11-28)

%O texto diz : “Le Pere : ‘Votre baiser me semble adulte, mon enfant. Venu de
Dieu, il ira loin. Allez, ma fille, allez en avant et comptez sur moi !* Marceline-
Marie : ‘Ma tenue me semble indécente, papa, en présence du Pére Dulac. L'épreuve
la plus délicate pour une Enfant de Marie...’ Le Pére Dulac : ‘La joie sera pres de
vous, mon enfant !’ Le Pere : ‘ Laissez-moi pleurer et...”. (ERNST, 1983:16-17)

! Lembremos que a canonizagio de Santa Teresa do Menino-Jesus foi celebrada
em maio de 1925, em Roma, tendo sida divulgada e festejada amplamente na
Franga, sua terra natal.
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O corpo-objeto de Hélio Oiticica

Vera Casa Nova

O corpo como sistema de signos é considerado aqui na sua acep-
¢3o de construgio artistica e no impacto de uma escultura movente
em processo de espetacularizagio.

Corpo vivo construido como objeto piblico que se dd a ver
através da arte. Esse corpo-objeto é o Parangolé poético de Hélio Oiticica,
cuja aparicio se dd em julho de 1965 no MAM-R] na mostra Opinido
65, uma manifesta¢ao de subjetividade que “grita de revolta”.

Nildo da Mangueira desfila seu Parangolé e grita frases de pro-
testo tal qual Hélio: “Seja marginal, seja her6i”; “Estamos com
fome”, etc.

Laranja, Vermelho, Amarelo — as cores dos tecidos das capas.
A dan¢a, uma mistura de samba e balé. Rompia-se, assim, uma estru-
tura de museu, galeria, o programa da exposicio.

A partir dessa ruptura, Hélio Oiticica inaugurava uma arte (?)
antiburguesa por exceléncia.

Considerado pelos criticos como artista neoconcreto, Hélio rompe
também com a superficie bidimensional, buscando a cada peca “uma
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Nildo da Mangueira com Parangolé.
Catalogo Hélio Oiticica (1996)

unidade maior entre forma e cor e entre a forma-cor e espago: 0
suporte tomaria a forma exigida por uma visdo dinamica da cor no
espago”.(GULLAR, 1999:260)
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O préprio Hélio em seu texto Bases fundamentais para uma defi-
ni¢do do Parangolé (novembro/1964) afirma que o Parangolé “marca
o ponto crucial e define uma posi¢ao especifica no desenvolvimento
teérico de toda a [minha] experiéncia da estrutura-cor no espaco,
principalmente no que se refere a uma nova deffnicéo do que sejaa
obra.” (OITICICA, 1996:85).

A nogdo tradicional de obra ¢ aqui sinalizada. Hélio pretende
um objeto novo, produzido pelos deslizamentos de antigas catego-
rias. A nocdo (o conceito) de obra impée um limite, que é o do sen-
tido. O corpo-objeto artistico em Hélio é um caso de devir (Deleuze),
pois o objeto é inacabado, sempre a se construir e que mostra uma
matéria tangivel. E sempre um processo. Nildo da Mangueira é um
devir Parangolé, zona de vizinhanga, ji que nio se pode distinguir
Parangolé, Nildo e Mangueira. Nesse movimento tanto Nildo, quanto
a Mangueira viram outra coisa — daf devir.

O Parangolé esta entre outros Parangolés — cada Parangolé tem
sua lingua — cada Parangolé é um signo. E como signo opera um
deslizamento no processo de significincia.

Sem nenhum recurso tecnolégico, o Parangolé amplifica e rami-
fica o corpo. A capacidade de expressio de Nildo, Hélio ou qualquer
outro encontra-se potencializada. O ritmo é o do corpo, e o corpo é
musica, movimento, orquestracio de formas.

O Parangolé explora uma nova forma de ser, de expressio, e de
uma saida do cotidiano do museu, da galeria, da exposicio.

Ndo é s6 no olho que a imagem do Parangolé é formada, mas
nos gestos, nos movimentos, na cor. Reconfigura-se o objeto. Res-
semiotiza-se o objeto. Modulagio de capas, estandartes.

O Parangolé situa-se como que no lado oposto do Cubismo:
nio toma o objeto inteiro, acabado, total, mas procura a estrutura
do objeto, os principios constitutivos dessa estrutura, tenta a
fundagao objetiva e nio a dinamiza¢io ou o desmonte do ob-
jeto. (OITICICA, 1996:86)

»¢220 .
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Participagio coletiva, participagio dos outros artistas e dos
espectadores. E o que ele chama de “arte ambiental” por exceléncia,
modulac¢io de nossa capacidade sensério-motora e cognitiva, a su-
perficie do corpo objeto transforma o espectador de alguma forma.
Este é o efeito procurado — através da “dialética do Parangolé”.

O “achar” na passagem do mundo urbano, rural, etc, elementos
“Parangolé” estd também ai incluido como o “estabelecer rela-
¢oes perceptivo-estruturais” do que cresce na trama estrutural
do Parangolé (que representa aqui o cardter geral da estrutura-
cor no espaco ambiental) e o que é “achado” (no mundo espacial
ambiental). Na arquitetura da “favela”, p. ex., estd implicito
um cardter do Parangolé...” (OITICICA, 1996:87)
f 4
Desde o primeiro “estandarte”, que funciona com o ato de car-
regar (pelo espectador) ou dancar, jd aparece visivel arelacdo de danga
com o desenvolvimento estrutural dessas obras da “manifestagdo da
cor no espago ambiental...”

A idéia de “capa”, posterior a do estandarte, jd consolida mais
esse ponto de vista: o espectador “veste a capa, que se constitui
de camadas de pano de cor que se revelam 3 medida em que este
se movimenta correndo ou dangando...” (OITICICA, 1996:93)

Corpo como plasticidade, logo com suas mudltiplas possibili-
dades. Corpo-objeto como escultura, uma outra escultura — a que
coloca o objeto em movimento — cuja participa¢ao do espectador é
inevitdvel.

Nesse mesmo aspecto, Lygia Clark coloca seu objeto no espago
e o espectador também se transforma em “participador”.

Nio s6 a experiéncia dos Bichos e Caminhando (texto que fiz
para o ultimo semindrio Luzes e Arte, aqui na Fafich-UFMG) mas
todo o conjunto de objetos que Lygia criou e expds. “Recusamos o
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artista que pretenda emitir através de seu objeto uma comunicagio
integral de sua mensagem sem a participacio do espectador.” (1966)
(CLARK, 1980:30-31).

E mais contundente ainda nesse texto de 1968:

Somos os propositores: somos o molde; a vocés cabe o sopro,
no interior desse molde: o sentido de nossa existéncia...

Somos os propositores: enterramos “a obra de arte” como tal
e solicitamos a vocés para que o pensamento viva pela agio.
(CLARK, 1980:30-31)

Dessa época € a obra A casa ¢ o corpo em que Lygia inicia um
trabalho sensorial em sua radicalidade. Em 1969, O corpo € a casa,
fase do trabalho que diz ser a “nostalgia do corpo”, onde o objeto
ainda era “um meio indispensavel entre a sensagio e o participante”.

Em 1993 em experiéncia bem arrojada, Lygia faz o Tiinel — e diz:

Este trabalho consiste em um tinel de pano de 50m de extensio.
Entrando pelo tinel, as pessoas muitas vezes se sentem sufo-
cadas. Entdo eu abro frestas no pano com uma tesoura que
trago a cintura. As pessoas “nascem” através desses buracos. £
a sensagio de um nascimento verdadeiro, com a pessoa de fora
ajudando a de dentro a sair. (CLARK, 1980:45)

O “objeto relacional” estabelece uma nova.concepgio de arte,
abrindo-se para o que se chamou de arteterapia. Sio verdadeiros
exercicios de subjetividade, alids 0 que € constante no processo de
significincia em Lygia.

O ato engendra a poesia. O fazer que é j4 poiético faz viver um
ritual que engendra significacio para o artista e para o espec-
tador-artista. O espectador deixa de ser estdtico e passa a ser
cinético como o objeto de arte. (CASA NOVA, 1999)

»¢23F
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O espectador, leitor em ato, abole ou diminui a distancia entre
o fazer artistico e sua leitura. A distincia que separa a leitura do
fazer artistico ¢é histérica, a Histéria da Arte e a prépria Critica da
Arte mostra isso.

Lygia e Hélio colocam para nés o jogo. Jogo em seu sentido
ludico de participagao de corpo, de brincar, sentir, dancar, movimen-
tar o Parangolé; o jogo de “colaboracao” pritica, onde a obra é um
espago social.

As obras de Hélio Oiticica, assim como as de Lygia se inter-
penetram, se atravessam, se intersemiotizam. Nos Parangolés, Bdlides
ou Penetrdveis (entre outros) existem Bichos, Caminhando, Objetos Rela-
cionais ou Baba Antropofdgica.

Os dois criadores fazem do corpo-objeto de arte um vir a ser
do corpo que se potencializa ou se atuiliza em corpo-leitor/espec-
tador.
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Parodia e discurso literario:

uma analise semiolingiistica

Ida Liicia Machado

A acdo de parodiar parte de uma intengao critica: o sujeito-escritor-
parodista observa o texto “sério” com um certo distanciamento e com
um olhar malicioso: tal atitude o leva, naturalmente, a captar o ele-
mento que af “destoa”, o ponto X que propicia os dois procedimentos
parédicos basicos, ou seja, a apropriagio seguida da transformacdo.

Nesse sentido, hd uma forma de ironia que precede a parédia
enquanto forma acabada de escritura; tal ironia faz parte do olhar
primeiro, fundador, do sujeito-empirico-criador desse tipo de discurso.
Ou, em outros S:domm“ antes que exista um sujeito-enunciador-parodista,
hd que se considerar a existéncia de um sujeito-empfrico-ironista.

As relacdes entre ironia e parédia merecem entio ser examinadas
com uma certa precaucio. Para facilitar esta reflexdo, levaremos em
conta dois grandes tipos de manifestagdes ironicas no campo da parédia,
a saber: 1) o primeiro tipo estd ligado a ironia extralingiistica, ou
seja, a ironia que existe de forma latente e externa a parédia; 2) o
segundo tipo estd ligado 2 ironia interna, ou seja, a que normalmente
faz parte da parédia.
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Comecemos entio pelo primeiro tipo. Esta forma de ironia que
se situa fora da parédia propriamente dita, estd ligada a uma intencao
de parodiar ou a um pendor, uma propensao enunciativa, uma espécie
de dispositivo que leva certos sujeitos-comunicantes — ¢ nao outros
— a criar atos de linguagem reveladores de uma dissidéncia ou de
uma provocagao em relacio as palavras ou agdes ji “consagradas”
pela sociedade. Queremos assim nos referir auma classe de individuos
empiricos, dotados de senso de humor e hibeis para realizar jogos
lingiifsticos. Em resumo, o exercicio do humor irénico, no dominio
comunicativo, pressupde a existéncia de um ser social habil em construir
sentidos tomando por base discordancias de significacao, defasagens
lingiiisticas e a utilizagdo da nocdo de desvio.

Se admitirmos a existéncia desse individuo empfrico, ou seja,
de um sujeito-comunicante-parodista, dev'gmos também admitir que este
sujeito nio pode existir sem seu “duplo”: o sujeito-comunicante-ironista.
£ este ultimo que anuncia a parédia e a torna possivel: é ele quem
assume o olhar do observador-irdnico face ao “texto-base” ou “texto-
alvo-da-parédia”. Para melhor captar este desdobramento que estd na
base do ato parédico, podemos considerar esta férmula: IP = Sc ( Si +
Sp) na qual IP: intengdo parddica; Sc: o sujeito-comunicante; 8i: o
sujeito-irénico; Sp: o sujeito-parodista. Em outros termos: a intencao
parédica solicita a presenca deum sujeito-comunicante (ser psicossocial),
sujeito este qu.e ¢ formado pela jun¢io de um sujeito-ironista e deum
sujeito-parodista. Como mostra a férmula, o sujeito-comunicante em
questio — este sujeito que se desdobra — é exterior ao ato de palavra
parédico, ainda que nele se inscreva: estamos aqui no dominio situa-
cional da comunicacio, no espaco das intengdes comunicativas.

Ao preconizar uma equivaléncia entre os sujeito-ironista e o sujeito-
parodista, estamos sugerindo que parédia e ironia tém em comum O
fato de agir sobre dois principios opostos: a recusa e a aceitagdo gragas
ao olhar grave e brincalhdo que o sujeito-comunicante coloca sobre
um determinado objeto-alvo.
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O ato de linguagem parédico e a ironia

Grosso modo, todo ato de linguagem ¢ constituido por uma estru-
tura bipolar, isto é, por um contetido proposicional (P) sobre o qual
uma forga (F) é aplicada; centrada num dado contexto, tal forga expli-
card o valor do ato de enunciacio.

Quando utilizamos uma forma linguageira com fins de comu-
nicacdo, queremos, forcosamente, agir sobre o outro, nosso inter-
locutor. Assim, toda enunciagio constitui um ato — ato de promessa,
de questionamento, de assercio, de negacio, etc. — cuja intencdo é
mais ou menos “ambiciosa”: mudar uma dada situacio. Como o diz
Maingueneau (1998:39), “(...) estes atos elementares se integram nos
discursos de um determinado género (...) que visa produzir uma
modificagao nos destinatdrios” (trad.nossa).

Deve-se notar que, nesta citagio, o autor enfatiza a palavra “género”:
sua visdo sobre a questdo nos convém perfeitamente. Para ele, a catego-
ria de “géneros do discurso” est4 ligada a uma categoria mais ampla,
a dos “tipos de discurso”, que vio revelar “vastos setores da atividade
social”. (1998:47, trad. nossa)

Seguindo esta idéia, podemos afirmar que a parédia, sob suas
diferentes formas de expressio, constitui um género do discurso, e que
este género estd subordinado a um tipo de discurso, ou seja: o discurso
irénico.

Consideramos assim a parédia como um ato de linguagem
“superior”, pois formado pela aglomeracio de um nimero varivel
de atos enunciativos. Este trabalho detalhado de elaboracio, que con-
siste numa reunido coerente de enunciados, leva naturalmente ao
“objeto texto”. Ora, a partir do momento em que examinarmos este
objeto levando em conta suas condigdes de producio, estaremos efe-
tuando um trabalho que envolve a anélise do discurso.

O discurso parédico nio se reduz somente ao verbal: ele pode
ser localizado em outras redes de significagio, que se articulam ao
verbal. Podemos incluir neste caso a imagem, com suas cores, sua
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“gestualidade”, seu simbolismo. Isto significa que a andlise discursiva
que agora propomos estd centrada numa semidtica sécio-cultural.

Os protagonistas do ato de linguagem parédico

Partindo de um exemplo “concreto” (uma pégina de literatura
francesa do século XVII), gostariamos de mostrar como visualizamos
o processo comunicativo utilizado pelo texto parédico.

O texto escolhido faz parte do romance pastoral L'Astrée, de
Honoré d’Urfé (escrito em 1610). Somente a titulo de ilustragdo, deve-
mos informar que este romance foi um verdadeiro best-seller na época.
Nio por causa da parédia tdo evidenciada em uma de suas péginas,
mas por causa de seu tema de base, ou seja, a histéria de dois amantes,
os pastores Céladon e Astrée, separados  POT causa das intrigas de um
rival. A histéria de Céladon e Astrée tem por cendrio 0 campo, ou
seja, os personagens estio sempre em contato com a natureza, num
ambiente bucdlico: a acio transcorre no V século apés Jesus-Cristo,
num meio celta, onde evoluem sacerdotes druidas e entidades alegéricas
tais como o Amor (com A maidsculo)... No final da histéria, ap6s
vérias peripécias, os dois amantes se reconciliam. Mas durante a sepa-
racio do casal apaixonado, o jovem Céladon se faz passar por morto
e vive no meio da floresta, onde constréi uma espécie de templo
para adorar sua amada Astrée. Neste templo, Céladon grava os doze
mandamentos do Amor. Céladon simboliza o poeta que defende um
certo tipo de amor idealizado, platénico. Ora, um outro personagem,
também pastor, Hylas, mais realista e fundamentalmente irénico, se
diverte fazendo uma releitura dos doze mandamentos, neles invertendo
os enunciados de Céladon. Este procedimento resulta em um excelente
caso de parédia, para o analista de tal tipo de discurso, pois texto-
parodiado e texto parodiante sdo apresentados lado a lado'.

Para trabalhar este texto “bicéfalo” o esquema enunciativo de
Charaudeau (1984:49), que reproduzimos a seguir, parece-nos
interessante:
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Euc 4-» Eue «............ >Tud <% Tui

No esquema em questao, os sujeitos da enunciagio sdo em ni-
mero de quatro e se distribuem em dois circuitos: o circuito da palavra
configurada, onde encontramos os seres de palavra e o circuito externo
a palavra configurada, onde estdo os seres empiricos, os sujeitos da agio,
aqueles que sabem organizar o0 mundo real em mundo linguageiro.

Os quatro sujeitos distribuidos dois a dois, ccupam dois espacos
distintos: na parte externa, temos um Eu comunicante (Euc) e um
Tu interpretante (Tui), que ocupam um espago (ou circuito) externo,
o espaco do FAZER, espago este inserido na ordem do psicossocial;
Euc e Tui sdo atores sociais, parceiros do ato de linguagem. Na parte
interna do esquema, a dupla formada pelo Eu-enunciador (Eue)/
Tu-destinatdrio (Tud) ocupa o espago do DIZER: Eue e Tud s3o seres
de palavra (ou seres de papel) que personificam os protagonistas da
enunciagdo. Assim, para produzir um ato de linguagem, Euc organiza
o mundo real (il) em mundo de palavras (il*); para tanto precisa
acionar um sujeito enunciador (Eue) e um sujeito destinatdrio (Tud).
Cabe ao Tui aceitar — ou nio — o ato de linguagem resultante desse
processo.

Tentaremos, a seguir, verificar a “performance” desses quatro
sujeitos da enuncia¢dao quando aplicada ao discurso amoroso e “sério”
(sem ironia), aqui representado por trés mandamentos do Amor, esco-
lhidos entre os doze que foram gravados, nas pedras do Templo do
Amor, por Céladon.

Euc, 0 eu comunicante, seria aqui, a nosso ver, representado
pelo autor-escritor que concebeu o “discurso sério”. Quem é esse autor-
escritor? A priori, o conhecemos pelo nome de Honoré d'Urfé, o autor
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do romance: trata-se, pois, de uma pessoa que viveu no século XVII,
na Franca. Um individuo empirico, em suma.

No entanto, este autor sofre uma espécie de “transformagao”
ao produzir o texto escrito: tal ato lhe oferece uma oportunidade de
evasdo ou vai- nele, enquanto sujeito-empirico, efetuar uma cisao;
dela surge um su]etto -autor-escritor, que é e ndo é Honoré d’Urfé, por
mais paradoxal que esta colocagdo, assim formulada, possa parecer.
O sujeito-autor-escritor ¢, pois, dividido: ao realizar o ato de escritura,
ele coloca em cena um projeto de escritura que mistura suas experién-
cias de “ser do mundo” com as de “ser-escritor”, criador de ficcdo...
O que faz com que o Eug, no presente caso, oscile entre dois universos:
o do mundo real e o do mundo de fic¢ao.

Ao construir os procedimentos narrauvos do romance L'Astrée,

- o Euc em questdo vai criar um mundo de palavras, espago privilegiado
para o eco de “vozes” que enfatizario o “Cédigo” do amor platdnico;
¢ tal idéia, alids, que comanda o universo romanesco do qual faz
parte o romance pastoral do século XVII, na Franca. Este Eu-comuni-
cante se dirige entio a um Tu-interpretante, ou seja: leitores reais
capazes de reconhecer (e de aceitar) seu projeto de escritura.

Que faz Euc para levar a cabo tal tarefa? Simplesmente coloca
em cena um Eu-enunciador, no interior de seu romance; este Eue é
aqui representado pelo jovem Céladon. E ele que, com paixio, compde
os mandamentos do amor, dirigidos a sua musa inspiradora, a pastora
Astrée. Em outros termos, é Astrée quem vai ocupar o lugar do leitor
ideal, ou tu destinatdrio (Tud).

No entanto, o que acontece, nesse mundo de palavras? Um outro
personagem, o irdnico Hylas passa pelo Templo do Amor e 1é os
mandamentos gravados na pedra por Céladon. Hylas ndo ¢, é claro, o
leitor esperado por Céladon! Mas tal é o destino de toda producao
litersria: cada novo leitor pode recris-la. E o que faz Hylas, lendo os
versos de Céladon: ele se diverte com a “ingenuidade” ou com a pu-
reza das palavras do jovem apaixonado e resolve dar a elas um outro
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sentido, um sentido inverso. Em suma, Hylas constréi um texto ird-
nico usando para tanto uma série de enunciados irénicos, que tém
por base a figura da antifrase.

Vejamos agora como essa “conversdo” do discurso sério em discurso
irdbnico pode ser interpretada através do mesmo esquema enuncia-
tivo de Patrick Charaudeau.

No universo do discurso irénico vamos, naturalmente, destacar
o desdobramento de sujeitos. Assim, no lado exterior, no lado do
FAZER, localizamos um Euc —o sujeito-autor-ironista—, h4bil na
invencio de jogos linguageiros: Euc se diverte transformando um
discurso romantico em um discurso cfnico. Euc se dirige a um Tui,
que poderia ser representado por todos os leitores-reais capazes de
captar os “mistérios” da inversio irénica. Jec e Tui, ainda que enti-
dades reais, sdo “convidados” a entrar e a partilhar o mundo onde o
projeto irénico de palavra de L'Astrée foi concebido e colocado em
agao.

No interior deste esquema polifénico, localiza-se o mundo das
palavras (cinicas) de Hylas, o Eue escolhido pelo sujeito-autor-ironista.
Eue se dirige, grosso modo, a todos os personagens do romance que,
passando pelo Templo do Amor lerdo a “falsa” mensagem que coloca
em ridiculo tdo belo sentimento. Alids, até a idéia de um Templo do
Amor exibindo enunciados ironicos torna-se também uma presa ficil
para a derris3o.

E a parédia com seus miiltiplos sujeitos? Ela se encontra, justa-
mente, na jung¢io dos discursos “sério” e irdnico. Vamos analisi-la
sempre recorrendo ao mesmo esquema enunciativo: permanece o
esquema, mudam 0s sujeitos, se considerarmos que agora, estamos
tratando do discurso parédico. Nessa 6tica, o Euc representaria o
sujeito-autor-escritor Honoré d'Urfé, que concebe seus escritos num
mundo real e sabe bem que o amor idealizado, platdnico, estava em
moda dentro dos romances pastorais do século XVII (na Franga) mas
nio necessariamente na vida real, cotidiana dos seus leitores.
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Sabemos que Euc foi lido, em uma primeira etapa, por Tui, isto
¢, um publico formado pela elite francesa do século XVII. Serd que
os primeiros leitores de L'Astrée fizeram uma leitura no primeiro ou
no segundo grau? Mistério. Ndo saberiamos dar uma resposta para
tal questdo, apenas levantar algumas conjecturas: ndo acreditamos
que a parédia tenha sido vista como uma “brincadeira” ou como
um “sinal de humor inteligente” por todos os primeiros leitores e
leitoras de L'Astrée; é bem provével que ela tenha passado desperce-
bida, no “calor da leitura” da obra, que tenha sido considerada apenas
como uma a¢io maldosa, cometida por um personagem que tinha
um cardter voltvel... Mas, como dissemos, sio apenas conjecturas.

Numa segunda etapa, Tui vem representar a nés, leitores deste
século XXI que d4d seus primeiros passos: ou seja, todos os leitores
que apreciam leituras no segundo grau’e, logo ddo um lugar de des-
taque 2 parédia, enquanto reconstrugio moderna do velho e crista-
lizado discurso dos cddigos amorosos do século de Honoré d'Urfé.
Justamente, por ser um discurso tio submisso a c6digos, tdo previ-
sivel e logo, exagerado em seus arroubos, este discurso acabou por
chamar para si a “des-cristalizagao” proposta pela parédia: o curioso
¢é que esta destruigio tenha sido provocada pelo préprio sujeito-autor-
escritor!

Nesse sentido, Eue representa entio um sujeito-enunciador
parodista, que se dirige a Tud, isto ¢, a um sujeito-destinatdrio (ou
leitor ideal) passivel de levar em conta a apropriagio e a transfor-
magio parddicas operadas no mundo das palavras ou no universo
do romance por Honoré d'Urfé, o Euc.

Algumas conclusdes

Como vimos, em um sé texto, trés interpreta¢des diversas tor-
nam-se possiveis, se levarmos em conta que tal texto é: sério, irdnico
e... par6dico. E esta diversidade de sujeitos, estas vozes que se falam
e se cruzam que faz o encanto do texto hidico, ao nosso ver.
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Acreditamos que a presen¢a da parédia, com a ironia que a
acompanha, foi um verdadeiro “achado” por parte de Honoré d'Urfé,
no romance em questao, dando ao universo romanesco um reflexo
duplo, um jogo de espelhos... A parédia faz com que se estabeleca
uma maior cumplicidade do leitor com a obra. H4 na par6dia uma
mensagem dirigida aos que a captarem e isso vem reforcar o cardter
comunicativo do romance em questio.

Mas, no final das contas, LAstrée seria um romance pastoral “sério”
ou um romance irdnico?

A resposta € simples: as duas coisas a0 mesmo tempo. Nio hd
parédia apenas nas antifrases que Hylas inventa a partir dos enun-
ciados “sérios” de Céladon. A parédia se esconde, brincalhona, tal
como uma ninfa no bosque, no meio dos pastores. Ela pode talvez
ser percebida ali, nos mandamentos do amor (par6dia dos 10 Mandamentos
da Biblia) ou acold, no Templo do Amor (pied de nez as igrejas cristis)
cuja deusa é Astrée (Ishtar); ou entdo ela pode estar brincando de
esconde-esconde “inserida” nos nomes dos dois pastores: Céladon e
Hylas ... Céladon poderia ser “traduzido” por “cela donc!” ou “c’est
cela donc”, em portugués “é isto!” ou “é entdo isto” sintagmas que
revelam o cardter ingénuo do jovem pastor, e seu aprendizado da
vida, do amor; Hylas, por sua vez, faz pensar em “Hélas!” interjei¢io
que significa “que pena!” ou “infelizmente” e que aponta ento para
o trabalho de “destrui¢do” (préprio a parédia) feito pelo ironista.
Citamos apenas alguns entre os muitos exemplos que o romance em
questdo guarda em si.

Para concluir, diremos que a parédia, considerada como pro-
ducao linguageira, sendo assim digna de ser estudada na perspectiva
de uma andlise do discurso, jd estd presente num contrato previa-
mente estabelecido entre os sujeitos-comunicantes e “interpretantes”.
Como o diz Charaudeau (1993:160),

E justamente porque o contrato de comunicagio é fundador

do ato de linguagem que ele inclui, neste ato, a sua prépria
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validacdo. O outro, interlocutor-destinatério é considerado como
passivel de aceitar, antecipadamente, os termos deste contrato.
(Trad. nossa)

Ou seja: a parédia, com sua vis comica, pertence a um clube mais
ou menos restrito: o dos leitores que aceitam o contrato parédico,
ou, em uma forma mais ampla, aceitam o contrato do humor.

Notas

1 Vide texto no final do artigo, cf. foi apresentado por Anne Berthelot et alii,
no manual Langue et Littérature : Anthologie-Moyen Age, XVle, XVile, XViile
siecles. Paris : Nathan, 1992, p.225.
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Texto analisado:
LES TABLES D'’AMOUR

VOICI LES DOUZE TABLES

DE LA LOI D’AMOUR

que, sur peine d’encourir sa disgrace,
il commande i tout

amant d’observer.

Premiére Table

Qui veut étre parfait amant,

1l faut qu’il aime infiniment:
L'extréme amour seule en est digne,
Aussi la médiocrité

De trahison est plutét signe,

Que non pas de fidélité.

Deuxiéme Table

Qu‘il n'aime jamais qu’en un lieu
Et que cet amour soit un dieu
Qu’il adore pour tout chose:

Et n’ayant jamais qu’un objet,
Tous les bonheurs qu'il se propose,
Soient pour cet unique sujet.

Troisi¢me Table

Bornant en lui tous ses plaisirs,
Qu'il arréte tous ses desirs

Au service de cette belle,

Voire qu’il cesse de s’aimer,

Sinon que d’autant qu’aimé d’elle,
Il se doit pour elle estimer. /.../

TABLES D’AMOUR
Falsifiées par l'inconstant Hylas

Premiére Table

Qui veut étre parfait amant

Qu’il n’ aime point infiniment:
Telle amitié n’en est pas digne.
Puisque au rebours I'extrémité
De I'imprudence est plutét signe,
Que non pas de fidélité.

Deuxiéme Table

Qu'il aime et serve en divers lieux,
Et qu’il tourne toujours les yeux
Dessus quelque nouvelle chose,
Aimant ainsi divers objets,

Que les bonheurs qu’il se propose
Soient aussi pour divers sujets.

Troisiéme Table

Ne bornant jamais ses desirs

Qu'il cherche partout des plaisirs,
Faisant toujours amour nouvelle,
Voire qu'il cesse de l'aimer

Sinon que d'autant qu’aimé d’elle,
Pour lui seul il doit I’estimer. /.../

(Honoré d’URFE, L'Astrée, Deuxiéme partie, Livre V, 1610)
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As instancias do leitor na obra
de Nathalie Sarraute

Renato de Mello

Introducao

Entendendo que a leitura de um texto e a revelagdo de suas
especificidades, de suas caracteristicas sio uma construgido progres-
siva, pretendemos analisar discursivamente as instancias do leitor
que compdem o processo de enunciagio na obra de Sarraute — Infdncia,
buscando re-constituir suas identidades possiveis, suas fungoes e rela-
¢6es, mesmo sabendo que corremos riscos de estarmos optando por
trilhar certos caminhos em detrimento de outros.

Infancia serd tomada, aqui, em sua dimensdo lingiistica, nas
interfaces entre a Teoria da Enuncia¢io e a Teoria Semiolingiiistica
de Charaudeau, especificamente na dimensao do contrato de comu-
nicacio entre sujeitos no discurso. Segundo a Teoria Semiolingiifs-
tica, o sentido do discurso depende das circunstincias da enunciagio
e dos destinatdrios aos quais o discurso é dirigido. O sujeito é, pois,
um sujeito de comunica¢io definido por sua identidade psicolégica

e social, por um comportamento finalizado e pelas restricdes que
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ele sofre se ele quer se inserir na interacio. Esse sujeito se define, tam-
bém, por suas préprias inten¢des para com o outro. (CHARAUDEAU,
1999:34).

O quadro do contrato comunicacional
} A Teoria Semiolingiiistica explica o ato de linguagem através
das trocas linguageiras que se efetuam através de um sujeito-comuni-
cante (Euc) que se desdobra em sujeito-enunciador (Eue) para se
comunicar com um sujeito-interpretante (Tui), através de um outro
desdobramento: o sujeito-destinatario (Tud). Euc e Tui (inter)agem
no espa¢o externo — no nivel situacional e Eue e Tud no espaco
interno — no nivel discursivo, conforme mostra o quadro 1 abaixo:

L 4

NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO
Euc €1+» Eue <4—p» Tud <41 Tui

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

quadro 1 ’

Podemos afirmar, a partir do quadro acima, que o sujeito nao ¢
nem um individuo preciso, nem tampouco um ser coletivo especifico,
mas uma abstracio, um lugar de abstra¢do da produ¢io/interpretacao
dassignificagdo, dependendo do lugar que esse sujeito ocupa no ato
de linguagem.Vale lembrar que, para Charaudeau, o ato de lingua-
gem ¢é um fendmeno que combina o Dizer (no circuito interno, discur-
sivo) e o Fazer (no circuito externo, situacional). O Fazer € o espago
da instancia situacional que se define pelo lugar que ocupam os
responsdveis, ou melhor, os parceiros deste ato. E o Dizer € o espaco
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da instdncia discursiva que se define como uma encenacio ou “mise
en scene” da qual participam seres de fala, ou protagonistas. Dito de
outro modo, a teoria empreendida por Charaudeau busca explicar a
estruturacdo do ato de linguagem através da postulac¢io de um dispo-
sitivo que compreende um duplo circuito: 1) uma instincia externa,
espago do Fazer psicossocial dos parceiros envolvidos na comunicacio,
também chamado de espago de limitagdes; 2) uma instincia interna,
espaco da organizagdo do Dizer, também chamado de espaco de estra-
tégias, onde os protagonistas montam suas estratégias (enjeux) de
encenacao do ato de linguagem.

Desse modo, ao optarmos por utilizar o quadro do con-
trato comunicacional de Charaudeau para analisarmos a obra de
Sarraute percebemos que o texto literdrio exige uma adaptagio, ou
melhor, uma aplicagio especifica, visto que o texto literdrio, ficcional
nao pode e nio deve ser confundido com uma ato de linguagem
ordindrio, uma enunciagido lingiiistica comum. Abordar o texto
sarrautiano, a partir de pontos de vista dos estudos da linguagem,
da Teoria da Enunciac¢io, da Andlise do Discurso, da Teoria Semio-
lingiiistica, do quadro do contrato comunicacional e, com ele, tecer
consideragGes sobre algumas especificidades das instancias do lei-
tor pode parecer, para alguns, um despropésito. Recorremos, entre-
tanto, a essas teorias e a esse quadro porque temos certeza que esses
pontos de vista poderio nos ajudar a construir nosso raciocinio
sobre essas instancias. Propomos, a partir da apresentacio, ainda
que sucinta, da teoria dos sujeitos da linguagem proposta por
Charaudeau, aplicéd-la a obra de Sarraute.

O quadro e a obra de Sarraute

Antes de analisarmos as duas instdncias do leitor, vejamos
como, de um modo geral, as instdncias enunciativas sarrautianas
se apresentam no quadro de Charaudeau:
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NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc «+» Eue 4«—» Tid <44 Tui
[NATHALIE [voz 1} - |voz 2) JLEITOR(ES)
SARRAUTE] EMPIRICO(S)]

: CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

quadro 2

Como podemos perceber no Quadro 2, temos as seguintes
equivaléncias: O Euc-sujeito comunicante é Sarraute, escritora em-
pirica, nascida na Rissia em 1900, aquela que teve a iniciativa do
processo de produgao literdria . Euc-Sar;,aute, ao escrever suas obras,
o faz, evidentemente, para que elas seia‘m lidas por alguém. Esse al-
guém sio os leitores de Sarraute, sujeitos empiricos, aqueles que vdo
efetivamente ler os textos produzidos por ela, ou seja, os Tuis. Esses
Tuis sio, desse modo, os parceiros de Euc, aqueles que tém a iniciativa
do processo de interpretagao da(s) obra(s) de Sarraute. Vale repetir
que tanto Euc - Sarraute, quanto Tui - leitores, pertencem a uma mesma
esfera situacional, a um universo empirico, ao universo do Fazer, ex-
terno ao mundo ficcional. De certa forma, podemos dizer que Sarraute
¢ uma locutora que, com seus livros, se dirige a alocutdrios (os leitores)
— os Tuis. Ambos sio seres psicossociais, podendo ser, ainda que de
maneira distinta, identificados, reconhecidos.

Dizemos “ de maneira distinta ” por uma razio muito simples:
O Euc — Sarraute — é uma s6 pessoa e, por ser conhecida nos meios
literirios, intelectuais, é mais facilmente (re)conhecida (sexo, idade,
categoria socioprofissional, posicao hierdrquica, relagio parental,
pertencimento a uma instituicdo em dominios piblicos e privados,
etc.) (CHARAUDEALU, 1984:74)'.]Jda identidade categorial, a identi-
ficacio ou o (re)conhecimento de Tui é muito mais complexa, visto
que Tui sdo todos os leitores que j& leram, que estdo lendo ou que
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poderdo vir a ler os textos de Sarraute. Desse modo, o estatuto e
identidade categorial do Tui, ou melhor, dos Tuis (sexo, idade, posi-
Gdo social, etc.) tornam-se praticamente impossiveis de serem identi-
ficados em sua totalidade ou mesmo em sua particularidade. O Tui
s6 pode ser identificado como «leitor», como «leitor empirico», como
aquele que leu ou 1é as obras de Sarraute. Isso nos leva a pensar se
realmente Euc e Tui, que est3o no mesmo nivel situacional, no espaco
externo, estio em pé de igualdade quando se trata de sua identifi-
cacdo, de seus estatutos (idade, sexo, categoria socioprofissional, etc.).
Dito de outro modo, Tui — tanto quanto Tud — ¢, no final das contas,
uma expectativa, uma quimera, um lance de dados.

Esta é uma das razdes pelas quais o contrato comunicacional,
quando aplicado ao texto literdrio, ndo pode ser assimilado ao con-
trato comunicacional ordindrio. O leitor do texto sarrautiano — o
Tui, ndo tem contato direto com a autora — o Euc. Nio s6 por razdes
materiais, mas, sobretudo, porque faz parte da literatura nio colo-
car em relagdo direta a autora com seus leitores. Esse contato sé é
possivel através da instituigao literdria e seus rituais. Desse modo, a
comunicagao literdria anula qualquer possibilidade de resposta por
parte de seu publico. Dito de outro modo, a comunicag¢io literaria é
uma pseudocomunica¢io e a enuncia¢io é uma pseudoenunciagio.
(MAINGUENEAU, 1990:9)

Abandonando, por um momento, o universo situacional, o nivel
externo do processo de comunica¢io, o nivel do Fazer, passamos ao
nivel interno, ao universo discursivo, o nivel do Dizer, na relacio
contratual, no qual sdo instituidos outros dois parceiros? — Eue e
Tud — ambos criados por Euc para se comunicar com Tui.

Sarraute, ao escrever, instaura uma instincia que é, de certa for-
ma, um desdobramento de si prépria: o Eue. A autora enuncia atra-
vés de uma outra voz que nio é a sua, mas é, a0 mesmo tempo, sua.
Eue é, na verdade, um ser de palavra, um protagonista do Dizer de
Sarraute. Isso equivale a dizer que Eue é algo ou alguém construido
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por Euc-Sarraute. Existe, pois, em se tratando de texto literario, uma
diviséria (que liga e separa a0 mesmo tempo) entre a instancia produ-
tora — o Euc, e o responsdvel pela enunciagio — o Eue. Conforme
anunciamos no Quadro 2, o Eue, na obra de Sarraute, é, em quase
sua totalidade, uma voz anénima que «dirige» a narrativa. Temos difi-
culdade, e veremos mais a frente o porqué, de nomed-la «narradora».

Eue, essa voz anénima (voz 1), se dirige, se divide ou se desdobra,
por sua vez, em Tud que, por sua vez, também é uma voz anfénima
(voz 2). Por hora, vale dizer que tanto Eue quanto Tud sio persona-
gens de Sarraute. Entendemos que as personagens da obra sdo locu-
tores quando suas vozes se deixam ouvir por meio do discurso direto.
Nesse caso, podemos dizer que as personagens sao responsiveis por
suas enuncia¢Oes. Nesse universo discgrsivo temos, assim, um Eue
enunciador, locutor que se dirige a um Tud, sujeito destinatario que,
por sua vez, também é um sujeito de palavras, que interpreta o que
Eue lhe diz. Isso se di de forma interativa, o que vale dizer que o ato
de linguagem ¢é dinamico, que tanto Eue se torna Tud, quanto Tud se
torna Eue em um didlogo, em uma troca linguageira. O locutor se
torna, assim, alocutdrio e vice-versa. O locutor, tanto quanto o alocu-
tirio, é um ser do discurso, um sujeito construido pelo texto a servico
de seus fins (BARBI, 1999:44). Eles nio podem e nio devem ser
confundidos com sujeitos empiricos, com Euc e Tui, que estdo no
nivel externo do quadro, na instincia situacional, do Fazer. Eue e
Tud constituem a mise en scéne. Entretanto, nio podemos nos esque-
cer de que Euc e Tui também podem ser chamados de locutor e alocu-
tério. Sarraute é o locutor e seus leitores s3o os alocutdrios no processo
comunicacional, sé6 que em um outro nivel, no nfvel situacional. Tam-
bém nio podemos nos esquecer de que na obra de Sarraute o narrador-
Eue é, quase sempre, um narrador-personagem, alguém que estd no
mesmo nivel discursivo de Tud, uma personagem.

Nessa mise en scéne, no nivel discursivo, Sarraute introduz, entre-
tanto, um Tud que é, quase sempre, «explicitamente»,® um leitor,
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um representante, ou melhor, um desdobramento do Tui. E mais do
que isso: ndo satisfeita com esse desdobramento, a autora — o Euc —,
através de seu representante, ou melhor, seu desdobramento — o
Eue — cria um Tud que, ao interagir com Eue, torna-se, no processo
interativo, um Eue leitor. Temos, assim, a representagio do leitor
nas instancias do Eue, do Tud e, evidentemente, do Tui. Podemos
também dizer que, j4 que todos os trés sio, de certa forma, criacio,
desdobramento do Euc, o leitor, na verdade est4 presente nas quatro
instancias, ou nas quatro «pessoas». O leitor, que é implicito, imagi-
nado, é, também, enunciador, interpretante, locutor, alocutirio, alvo,
argumentante, destinatirio, modelo, invocado, genérico, atestado,
empirico, instituido, idealizado, virtual, cimplice, enfim, ele é dial4-
gico, polifénico, multiplo e polissémico.

A estrutura romanesca ameacada

Os novos estatutos e funcdes de Euc e Eue for¢am, conseqiien-
temente, uma nova postura de Tud e Tui. O lugar de ambos também
€ (re)pensado por Sarraute. A autora parte do pressuposto que se hi
uma renovacao na estrutura romanesca, se novas técnicas, ou melhor,
novos tracos estéticos sdo implementados, é porque o leitor estd apto
a aceitar e a entender essas mudangas profundas na escrita ficcional.
Sarraute ndo acredita (e/ou nio aceita) em leitor ingénuo. O leitor
deve estar integrado no processo de leitura. Mais do que isso, o leitor
de Sarraute participa de todas as etapas da construgio do texto. Ele
tem como tarefa tornar o texto legivel: tarefa nada ficil, tendo em
vista as inovages propostas pela autora. Para que o leitor possa cumprir
bem sua tarefa, Sarraute lhe reservou um lugar no interior do préprio
texto.

Tui torna-se, assim, um duplo de Tud, ou vice-versa: Tui se torna
uma personagem. Com esse procedimento, Sarraute se antecipa no
processo de interpretagio do leitor, adianta suas dividas, suas reti-
céncias, enfim, ela encena esse processo, o ficcionaliza. Para Sarraute
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nada é mais reconfortante e mais estimulante que essa renovag¢io do
romance. O leitor, por mais inteligente que seja, se vé confrontado a
uma dificuldade essencial, a da legibilidade do texto. A maioria dos
leitores ainda estd acostumada a conviver com romances tradicio-
nais que promovem uma leitura fécil, em que hd personagens tipos,
intriga, descrigao de pessoas e lugares, um tempo e um espago, Tudo
bem definido. Sarraute, entretanto, optou por correr o risco de ter
seus livros fechados, no lidos e de ter sua obra taxada de <hermética»,
«dificil», «<obscura», reservada a poucos, aos iniciados, aos intelectuais.

Percebemos, dessa forma, que Euc, Eue, Tud, Tui, escritora, nar-
rador-personagem, personagem e leitor, tornam a escrita de Sarraute
algo inovador na (re)constitui¢ao dos miiltiplos sujeitos. Os papéis,
ou melhor as fung¢es e estatutos tradicjpnais das instancias perdem
muito suas especificidades: Euc se apaga ou se mostra diferentemente,
Eue, ao perder a onisciéncia, a onipresenqa, torna-se difuso, Tud perde
praticamente todos os seus antigos atributos, Tui se vé obrigado a
(re)definir Tudo e todos, inclusive a si préprio. Ainda assim, a estrutura
«romanesca» sarrautiana valoriza esses miltiplos actantes: eles sdo
o eixo central das obras.

Torna-se ficil, assim, reconhecer a riqueza, a complexidade, a
rentabilidade de um quadro como o do contrato comunicacional de
Charaudeau, aplicivel, até que provem o contrério, a todas as formas
de comunicacio, incluindo-se, evidentemente, o texto literdrio. Apds
termos mostrado, ainda que superficialmente, como funciona o qua-
dro do contrato comunicacional de Charaudeau e sua aplicacdo, tam-
bém superficial, na obra de Sarraute, propomos analisar duas as instan-
cias enunciativas em Infdncia.

As instancias enunciativas em Infancia
Vejamos como ficam as instancias enunciativas de Infancia no

quadro comunicacional de Charaudeau.
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NIVEL SITUACIONAL

NIVEL DISCURSIVO

Euc 41» Eue 4«—» Tud <> Tui
INATHALIE jvoz {voz ILEITOR(ES)
SARRAUTE] | NARRADORA] TESTEMUNHA] EMPIRICO(S))

CIRCUITO INTERNO

CIRCUITO EXTERNO

quadro 3

Como podemos ver no quadro 3, em Infancia, hd um jogo dialogal
que determina a escritura. Um jogo de vozes onde Tud pode ser cha-
mado de voz-testemunha, aquela que ¢ geralmente, muito exigente,
que supervisiona o Eue — voz-narradora, o que ela diz, como ela diz.
Tud — voz-testemunha, é um juiz que representa a multipliplicidade
de todos os possiveis juizes:

Entdo vocé vai mesmo fazer isso? “Evocar suas lembrancas de

infancia” [...] Tem certeza de que nio se esqueceu de como

era, 147...] Voceé fica grandilogiiente. Eu diria mesmo presungosa.

Gostaria de saber se nio é sempre o mesmo temor.. (SARRAUTE,
1985:7-8)¢

Essa frase banal de abertura do texto — “Entio vocé vai mesmo
fazer isso? ‘Evocar suas lembrangas de infincia’” — é enunciada pela
voz-testemunha provoca em Eue uma reacio em cadeia. A voz-narra-
dora, questionada em seu projeto, responde ao ataque, apresentando
um desejo impulsivo de escrever tal texto através da mobilizacdo de
lembrancas incompletas da infancia.

O Eue, na primeira p4gina da obra, mostra-nos seu projeto
explicitamente resumido: fazer um recorte no vivido como est4 indi-
cado no titulo — Infancia. Pela primeira vez em sua carreira de escritora,
Nathalie Sarraute (Euc) d4 seu nome proprio & narradora/personagem
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e nos faz conhecer acontecimentos e lembrangas assumidos como
suas memorias, dando ao texto um estatuto autobiogrifico. Sarraute
é, simultaneamente, aqui, o Euc, escritora e tedrica de si mesma, o
Eue, narradora, cimplice ideal do Euc e personagem e, também, o
Tud, um desdobramento do Eue, um leitor ficcional, uma voz que
ajudard a narradora a (re)construir um passado, simulando cenas,
situa-¢oes e frases do passado.

Esse duplo que Sarraute define como sendo “o leitor ideal que
todo escritor projeta” determina, aqui, a escritura: ele aconselha e con-
trola a formulacio. Ele representa uma visao critica que a autora tem
em si. Esse duplo é em si mesmo dual: hd o bom e 0 mau. O bom
duplo é aquele que tem valor de sentinela e previne a autora contra
as convencoes, a impede de sucumbir, a protege contra os riscos sempre
presentes dos clichés, dos lugares-comuhs:

Nio leve a mal, mas vocé nio acha que, com esses piados, esses
arrulhos, vocé nio pode deixar de introduzir algo pré-fabri-
cado... ¢ tio tentador... vocé fez um pequeno e lindo relato, e
bem de acordo [...] Claro, como resistir a tanto encanto... tantas
belas sonoridades... pios... arrulhos... (I: 17)

O mau duplo ¢ aquele que se mostra sob a imagem negra do
critico dogmatico, aquele que comenta e classifica os discursos segundo
os credos do momento com o peso de reprimendas que esse tipo de
critico veicula e faz submeter o escritor:

Foi mais ou menos nesse momento que um outro livro entrou
na sua vida para nio sair mais: O principe e o mendigo (...).
Nem mesmo quando vocé era David Copperfield ou o her6i
de Sem famfilia? (1:65)

O leitor seria, assim, o conjunto, a uniio desses dois interlo-
cutores, o0 bom e o mau - duplo critico. Sarraute exige, assim, de seu
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leitor, uma implicacio forte e pessoal, uma conivéncia singular. Ela
delega ao leitor, seu duplo e personagem, um conteiido emotivo
bruto; e cabe a ele tirar dali uma sensacao andloga.

Esse duplo — interlocutor criado pela autora — sujeito interpre-
tante e também comunicante, participa da construcio das sensagoes,
das experiéncias vividas. Ele faz comentdrios, fala das dores e das
alegrias, das invengées e das fantasias. O duplo pode ser a voz da
lucidez, do alerta, da corregio, da censura, da repreensdo, do comen-
tdrio critico, da ironia, da suspeita e da reflexio. E também a voz da
cumplicidade. E a presenca anonima, indeterminada, iluséria tal-
vez, mas ¢ aquela que chama a atengio, mobiliza a curiosidade. £
através dela que transparece uma substancia original, que, quando
discernida, nomeada e definida perecerd, permanecendo apenas as
palavras em busca da sensacio: “.. ce qui m'intéresse ce n’est pas I'objet
mais les mouvements intérieurs qu'il déclenche.” (SAPORTA, 1984:23)

Prever seu leitor modelo, segundo Eco (1986:40), “...ndo signi-
fica somente ‘esperar’ que [ele] exista, mas significa também mover
o texto de modo a construi-lo. O texto nio apenas repousa numa
competéncia, mas contribui para produzi-la.”

Essa criacdo de um duplo pode ser percebida pelo leitor real
como alguém tdo solid4rio ao narrador que pode ser visto como um
alter ego, um coadjuvante, aquele que ajuda seu interlocutor a enfren-
tar os tormentos, as duvidas, os sonhos, faz companhia nos momen-
tos de solidio, apaziguando os momentos dificeis na construgio do
texto. Esse duplo ora impulsiona o narrador, ora o refreia a “tapar
esse buraco com um remendo” (I: 20).

Uma relacio de conivéncia é estabelecida. Narrador e leitor ado-
tam a mesma atitude, se se situam em uma mesma distancia das cenas
apresentadas. O leitor ¢, dessa forma, envolvido na trama ou na condu-
¢80 da agdo. O jogo apresentado em Infancia é encenado por essas
duas instancias. O duplo, a partir do momento em que aceita as regras
do jogo, deixando de ser um simples leitor espectador e tornando-se
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um ator, ¢ alertado pelo narrador: o jogo “..est un de ceux dont on
peut affirmer & peu prés a coup siir que nous serions, vous et moi — si vous
acceptiez d'y participer — les premiers et les seuls a y jouer. " (SARRAUTE,
1983:121).

Instaurar um dislogo entre leitor e narrador é um procedimento
através do qual Nathalie Sarraute constrdi seus textos. O que Infancia,
assim como todas as obras de Sarraute, inauguram, segundo Francoise
Asso (1995: 68-69),

(...) Cest un déplacement décisif de l’affrontement dialogique:
car le lecteur n'est pas seulement le destinataire d’une parole
persuasive qui fait de lui un témoin ou un double, mais aussi
le sujet actif d’une parole a lui prétée.. Le lecteur interpellé
dans L'usage de la parole est enfyainé, par la construction méme
du texte, dans un dialogue ‘ouvert’ o1 'on est a 1'écoute de
toutes paroles — la sienne, celle de l'autre, celle 2 entendre
ensemble, et qui sont les ‘thémes’ des différents textes.

O leitor ¢, de certa forma, manipulado, tomado como refém
pela autora, que o inclui em seus textos para servir a seus préprios
fins. O leitor &, assim, um procedimento narrativo, procedimento
este que d4 mais vitalidade ao texto pela interatividade que o dia-
logo instaura. O texto se constréi a partir de um jogo de perguntas e
respostas do leitor e do narrador. Este dltimo faz perguntas pura-
mente retéricas que s6 servem para orientar a narrativa para um ou
outro tema que possa interessar o leitor. O narrador, levando em
conta as proviveis questdes levantadas pelo leitor ideal, cria um du-
plo de si para preencher esse lugar vazio de um parceiro efetivo. Para
ter sucesso em sua empreitada e garantir, assim, a vitéria, cria-se um
parceiro ideal. Para tal fim é preciso antecipar as questdes, as obje-
¢Bes, 0s ataques possiveis e levar tudo isso em consideragdo na constru-
¢io de uma argumentagao. Esse procedimento permite 2 autora insistir
em cada elemento, cada tema e afirmar sua importancia. Inscrever a
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figura do leitor, do duplo no centro da obra permite a Sarraute construir
seus textos a partir das possiveis reacdes de seus leitores reais, identifi-
cando-os com suas personagens.

No geral, a voz-narradora constréi e comenta os tropismos e o
duplo os questiona. Mas somente no geral. Desde o principio, anun-
cia-se uma estratégia de mobilidade entre os dois. A voz-testemunha
— oscilando entre o controle, a escuta e a cumplicidade com a voz-
narradora, marcari a especificidade da escrita da autora.s

Enfim, para Nathalie Sarraute, somente a dualidade do discurso
narrativo pode justificar a presenca central do Eue, ainda que inde-
finida, sem contorno, apenas uma voz. Enquanto que o Tui (leitor
empirico), ¢, evidentemente, o receptor da obra, ideologicamente e
indentitariamente determinével, aquele que transforma a obra em
uma totalidade significante, o Tud (leitor “inscrito”, “instituido”) ¢
uma figura escritural abstrata, virtual e enigmadtica. Esse Tud repre-
senta as normas e as expectativas de um puiblico em um momento
dado. Ele é um horizon d’attente com funcées definidas e programadas

pela obra.

As fungdes do duplo

O controle € a fungio mais aparente. Inicialmente, o duplo exerce
seu controle sobre os fatos. Ele presta aten¢io nos erros e inexatiddes
cometidas pelo narrador; questiona a fidelidade dos fatos. “— Vocé
tem certeza de que essa imagem se encontra em Os sobrinhos do ca-
pitdo? Nao valeria a pena verificar melhor?” (I: 40)

Algumas vezes, o duplo pede mais exatidio, mais precisao dos
fatos: “— Vocé sentia realmente isso naquela idade?” (I: 48). O duplo
exerce seu controle, também, sobre a linguagem, se a palavra é ou
nao a mais apropriada, se a escolha nio seria excessivamente emo-
cional. Questiona a fidelidade das palavras em relagio as sensacoes

e sentimentos da narradora:
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— Imagens, palavras que evidentemente nio podiam formar-
se em sua cabeca, naquela idade...” (1: 14)

.. — Talvez ela nio tenha falado exatamente nesses termos...”
(1: 23)

Enfim, o controle se di sobre a questdo da interpretacdo. O
sujeito interpretante questiona se as significagdes construidas pela
experiéncia sio fiéis, se condizem com a vivéncia: “_ £ provivel que
ela tenha se exprimido mal. O que ela quis dizer foi sem duavida:
Uma crian¢a que gosta de sua mae nunca a compara a ninguém.”
(1: 79).

Essa voz de-controle é fundamental, porque ela tenta impedir
que o narrador ultrapasse a borda do real e se instale no ficcional.
Ao fazer isso, ela mostra alguns problefhas do género memorialista.
O duplo tenta ajudar, a0 méximo, a (re)construir o que o narrador
realmente viveu e sentiu, sem que nada seja falsificado, aumentado
nem diminuido. Ele quer que o narrador resgate o passado e que
somente a verdade seja dita.

A segunda fungio ¢ a de escuta. O duplo, funcionando como
um “analista”, auxilia o trabalho de rememoragdo do narrador — a
“analisanda”. O narrador recorda o passado, a infancia, induzida pelo
duplo que intervém discretamente, amortecendo uma discusséo, a
forca das palavras, dos tropismos, propondo uma hipdtese; tenta
reconstruir aquilo que foi esquecido, a partir dos tracos que permane-
ceram fragmentados e vivos.

Nessa “sessio de andlise” o trabalho de “analista” do duplo
assemelha-se muito 2 escavagio do arquedlogo, analogia feita por
Freud.¢ Ambos extraem suas inferéncias dos fragmentos do passado,
das lembrancas valiosissimas em si mesmas, mas, via de regra, seria-
mente danificadas, deformadas por fatores diversos (tempo, espago,
insercio do sujeito). Ao tentar rejuntar, recuperar, remendar os frag-
mentos, o arqueélogo corre o risco de falsear, de colar algo fora de
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seu lugar, o que ndo ocorre com o analista. Na construg¢do das lem-
brangas, a recomposigdo do passado, a recordagio de algo perdido,
esquecido e fragmentado, nem sempre é possivel ou, nem mesmo, é
o objetivo. E o caso de Infincia. Rememorar nio é restaurar o passado.
A narradora nao consegue nada além de algumas imagens do pas-
sado. Mesmo que sejam fic¢des, alucinacoes, delfrios do narrador
adulto que (re)cria, (de)forma ou (des)loca, ainda assim sio as ima-
gens fragmentadas da infincia que compdem a meméria. Pouco lhe
importa se seu trabalho “arqueolégico” transforme o que ele viveu
em outra coisa. Pouco lhe importa se alguns pedacos sio falsos, pois
o importante é tentar recuperar a sensacio daquilo que se perdeu.
Pouco lhe importa que seu texto memorialfstico seja ficcional:
“— Apesar de tudo era preciso falar... O que mais se podia fazer, qual
outro jeito de se reencontrar?” (I: 204)

A terceira fun¢io do duplo é a de cumplicidade. Sujeito-enun-
ciador e sujeito-destinatério, evidentemente, distinguem-se, mas trata-
se aqui de uma fusdo. Uma voz se junta 2 outra, sem jamais se lhe
opor. Ambos conversam e acabam por quase falar ao mesmo tempo.
Os dois eu se fundem em nds, como se ambos tivessem vivido as
mesmas experiéncias. Esse ¢ um dos momentos em que é dificil distin-
guir as duas vozes, visto que elas enunciam o mesmo enunciado quase
a0 mesmo tempo e compartilham das mesmas lembrancas. Daif a
dificuldade em saber quem fala, quem é quem. Além disso, os dois
actantes usam o pronome on: “ — On dirait méme qu’on le désire, que
c'est cela qu’on cherche..."” Na fungio de cumplicidade, eles dio a impres-
sao de que um conhece o outro mais que a si mesmo, um sabendo o
que se passa no interior do outro. Os dois se tornam uno, em perfeita
completude.

Enquanto nas duas primeiras fungdes — controle e escuta —
temos, claramente, na enunciagio e no enunciado, um eu e um tu,
na terceira funcio essa distingdo perde forca, quase se apaga. As duas
vozes encontram-se em pequenos fragmentos comuns as duas: temos
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duas vozes que se parecem. Nesses instantes, o texto perde tensdo e
hd um momento de gozo e tranqiiilidade. Quando as imagens da
memaoéria mostram-se fulgurantes e o sujeito se reconhece, se identi-
fica e se constitui como tal.

Sob a figura do alter ego, o duplo exerce sua lucidez alerta em
todas as obras de Sarraute. Aqui e ali ele ironiza, suspeita dos clichés,
interrompe para introduzir um comentdrio critico, repreende, cor-
rige; em suma, supervisiona e censura de uma certa forma.

Este dualismo particular faz com que as obras de Sarraute sejam
cheias de arrependimentos. A escrita é sempre intimidada, ela treme,
sob os olhos do duplo, do juiz, que representa também a multiplici-
dade de juizes possiveis. A paranéia invade a escrita que inventa de
antemao seus adversdrios, se protege dos ataques imagindrios. Escre-

ver, para Sarraute, é sempre criticar, se criticar.

Conclusao

Vimos que as instancias enunciativas sarrautianas se encaixam
perfeitamente no quadro comunicacional que Charaudeau criou para
dar conta dos sujeitos da linguagem e suas relagbes conversacionais.
Sarraute, voz-narradora, voz-testemuna e leitor equivaleriam a Euc,
Eue, Tud e Tui, respectivamente. Entretanto, percebemos que as rela-
¢des conversacionais na obra de Sarraute sio muito dindmicas. E af
estd a riqueza de seu texto. As relagdes sdo tao dinimicas que podemos
afirmar que todos podem assumir o papel de todos, ou seja, qualquer
uma das quatro instancias pode assumir o papel das outras no jogo
da troca linguageira.

Esse sujeitos.sarrautianos se desdobram, se multiplicam, se divi-
dem, se duplicam, se tornam um outro para se constituirem a si pré-
prios, para construirem suas identidades. £ na enunciagio que essa
vozes se mostram enquanto sujeitos de linguagem, enquanto objeto
de arte sarrautiano. E através do jogo dialégico e polifonico que eles
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tentam preencher um certo vazio, talvez o vazio da falta do nome
préprio, de qualquer coisa que identifique essas vozes anénimas,
que as ajudem a construir o texto sarrautiano.

Notas

! Segundo Machado (1998:114) o Euc propicia uma situagio paradoxal:
“.. embora o sujeito em questio tenha seu estilo préprio, ndo deixa também
de ser um sujeito-coletivo, j4 que vive numa determinada sociedade.” E a
prépria autora pergunta: “Como abordar tal sujeito ambivalente numa
perspectiva discursiva?”

2 Charaudeau distingue “parceiros” de “protagonistas”. O primeiro é reservado
para Euc e Tui, implicados na expectativa (enjeu) de uma relacio contratual;
o segundo designa Eue e Tud, sujeitos de fala da encenagio do Dizer produzida
pelos dois primeiros.

3 Na verdade, esse explicitamento do leitor ¢ relativo, tendo em vista
que Sarraute o nomea pelo pronome “vous”. Esse “vous” nio tem referente
nominal (re)conhecido. H4 somente uma deducio situacional que nos
permite dizer que “vous” ¢é o leitor.
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4 Todas as citacdes de Infincia serio, a partir de agora, seguidas de I e do
nimero da pégina correspondente.

5 A presenca das vozes e as fungdes da segunda voz foram detectadas e analisadas
por Lejeune em Paroles d’enfance. Nesse artigo o autor toma Enfance como
um trabalho da escritura e reflete sobre os procedimentos utilizados por
Sarraute: fragmentac¢io, montagem e dislogo, sendo que, nesse tltimo, a
“voz crftica” oscila entre trés posi¢ées: controle, escrita e colaboragio. A
leitura aqui apresentada ¢ tributéria desse crftico, ainda que abordemos
diferentemente alguns pontos comuns. (Cf. LEJEUNE, 1990-1:23-38).

% Segundo Freud, os dois processos sdo idénticos, i exce¢io de que o analista
tem um material mais vasto a sua disposicdo e diferente daquele do arquedlogo.
Enquanto este lida com um objeto morto, destrufdo, mas que estd 14, o
analista lida com algo que se (re)constréi. A “materialidade” se faz no
processo de rememoragio, por meio de suplementacio e combinagio dos
restos que, apesar de fragmentados, sobreviveram e permanecem vivos. Outra
diferenca ¢ que a (re)construgio, para o arquesélogo, é o objetivo final de
seus esfor¢os, enquanto que para o analista ela é apenas um trabalho preliminar,
visto que o que se busca ¢ a (re)constituigdo do sujeito. (Cf. FREUD, 1975:
291-304).
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Introducéo

A familia romaénica oferece ao estudioso um leque de variadas
linguas, que medeia entre as linguas nacionais, oficiais, literarias,
faladas e escritas por milhares de individuos, como é o caso do portu-
gués, do espanhol, do francés, do italiano, do romeno, e as que estio
em vias de desaparecimento, utilizadas por minorias, como o franco-
provengal, o reto-roménico, o judeu-espanhol, dentre outras. H4 linguas
que tiveram, no passado, expressiva manifestacio literaria e que estio
hoje reduzidas a modalidade falada, se tanto, como o provencal; h4
as que se fortaleceram e se impuseram como lingua nacional, como
o cataldo; hd os crioulos de base francesa, portuguesa; e h4 uma
completamente extinta, o dalmitico. Interessam-nos aqui as linguas
em vias de desaparecimento. Trataremos neste artigo do francoproven-
cal, uma das menos conhecidas da familia romanica e que se encontra
em avang¢ado processo de extingio.

Na classificagdo tradicional da familia romanica em grupos e
sub-grupos, o francoprovengal pertence ao sub-grupo galo-romanico,
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do grupo da Romania Ocidental, como também o francés e o provengal.
Como enfatizado por Tuaillon (1994:6) o francoprovengal “nao é
uma mistura do francés e do provengal, mas um conjunto original”
e de acordo com isso seu nome deve ser escrito como uma palavra
$6, sem o traco de unido. Historicamente, é, dentre as linguas roméanicas
desse sub-grupo, a que melhor representa o produto da romanizacéo
da Gilia do Norte, pois ndo sofreu influéncia dos francos, como ocorreu
com a langue d'oil que culminou no francés. Sua separacao dessa alti-
ma data da época carolingea (ca. séc. VIII). Seu dominio geogrifico
compreende atualmente o sudeste da Franga, entrando pela Suica e
Italia (cf. figura 1 a seguir). Em termos numéricos, estima-se que o
francoprovencal possua ainda aproximadamente 60.000 falantes na
Franga (Isére: 2.000, Rhone: 1.000, Loire: 5.000, Savoie: 35.000, Jura-
Doubs: 2.000, Ain: 15.000) e 70.000 na Suica e Itdlia (TUAILLON,
1988). No Vale d'Aosta, na ltdlia, o francoprovengal ndo esta em decli-
nio. A escola da regido cuida dele com particular atengdo. Nessa drea
¢ uma lingua em pleno funcionamento: nas cidades, no campo, em
ocasides oficiais, no trabalho, na escola e em casa.

Seus usudrios do territério francés devem ser classificados como
semi-falantes, seguindo terminologia de Harris (1994), pois t¢ém um
dominio parcial dessa lingua, mais passivo do que ativo, utilizam-se
da mesma apenas em determinadas situa¢des muito especificas e tém
uma outra como lingua dominante.

Nunca houve qualquer tentativa de unifica¢do do francoproven-
cal. Mesmo para seus registros escritos,-as convengoes ortogréficas
sio e foram as do francés escrito. O fato de nao ter sido nunca a
lingua oficial e nacional de um estado politico constituido contribuiu
muito para que esses patois nao se tenham unificado permanecendo
no que Tuaillon denomina de uma “lingua em estado dialetal puro”.

Como se pdde observar na figura 1, dentro do territério francés
o dominio francoprovencal vai da regido de Roanne, a oeste, a fronteira
com a Itdlia na regido do Mont Blang, a leste; da regido de Lons, ao



Linguas rom@nicas em extingdo: o francoprovengal

N N\ O\ Bdforb
A \\\‘ \\\ \ \ \\ \ \\ \b‘\m\' .(_3\\‘
E \ \ \\ \ \ LA \\ N \ ¢
A \ \\\ \ I\\ ) \.‘ S :

. 0
\

o &UC‘I“\]
mr..}..r -

. 267

Figura 1 - O dominlo francoprovengal
(extraido de TUAILLON, 1993)

norte, a regido de Grenoble, ao sul. A nordeste, o dominio na Suiga e
a sudeste, na Itdlia, na regidao do Vale d’Aosta. Ocupar-nos-emos aqui
da regidao de Grenoble, o extremo sul do dominio francoprovencal
dentro da Franga.

De um modo geral, pode-se dizer que dentre as muitas lfnguas
ameagadas de extingio na familia roménica, o francoprovencal da
Franga encontra-se em estdgio mais avangado do que, por exemplo,
o reto-romanico (romanche) do cantio dos Grisdes na Suica, ou do
que o sardo, e menos do que o judeu-espanhol.
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Estamos fazendo aqui um nivelamento terminolégico e concep-
tual denominando a toda e qualquer manifestago lingiiistica de “lin-
gua”, mas ressalte-se que no ambito dos estudos romanicos europeus,
especialmente na Franca, é comum que se distinga entre “lingua”,
isto ¢, a lingua nacional, oficial, no caso o francés, que, por sua vez,
varia regionalmente, e “dialetos”, que sao, também como o francés,
uma conseqiiéncia da romanizacio, apenas nio foram alcados a catego-
ria de lingua nacional e oficial. Conforme ressaltado por Tuaillon
(1991:447) é preciso nio confundir, sob o termo “dialetologia”,

o estudo dos dialetos galo-romanicos que foram gerados pela
latinizacio, com o estudo das variantes regionais da lingua francesa.
Historicamente os regionalismos sio ligados aos dialetos, mas
as duas disciplinas apoiam-sesem fatos lingiifsticos que tém
um funcionamento diametralmente opostos. A dialetologia
galo-romanica estuda o conjunto geolingifstico constitufdo pelos
patois, isto, ¢ um mundo onde a variante lingiifstica ¢ o dado
fundamental que constitui o espaco lingiiistico. No caso dos
regionalismos de uma lfngua nacional, as variantes lingiifsticas
$30 como que embaracos 2 unificagdo, num mundo onde a tendéncia
a unidade é a regra, mesmo se a unidade perfeita ¢ impossiwl.

(tradugdo nossa)

O patois francoprovengal hoje

Interessante registrar que ao visitar essas regides de que nos infor-
mam os estudos dialetolégicos, esses dominios lingiifsticos dos patois,
nio encontramos pessoas que “falem” o francoprovengal no seu dia-
a-dia. E preciso que nos integremos a regiao, aos hébitos locais, para
depois de algum tempo conseguirmos identificar as situagbes em que
esses falantes de francés se utilizam do dialeto ou patois, no presente
caso, o francoprovengal. Como se sabe, a variacio espacial das lin-
guas é também chamada de “varia¢do horizontal”, e a variagio social,
de “variacio vertical”. O que se verifica no presente caso, como no
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de outras linguas em extincio, é uma verticalizagio do dialeto: o
que podia ser percebido no espaco é agora identificado em situagdes
sociais especiais: ou de trabalho, ou de celebracoes. Um fator que
dificulta o acesso aos dados lingiifsticos é a atitude do falante, princi-
palmente na Franca, onde a idéia de unifica¢io do francés estd como
que incrustrada no pensamento de cada falante e que se dizer patoisant
pode ser um estigma social pejorativo de “sem instru¢do”, “caipira”,
“sem sofisticagio”, Para esses a “lingua” é “a lingua da Repiiblica”, a
antiga “lingua do rei (da Franca)” (la langue du Roi). Vencidas essas
barreiras, vislumbra-se, entio, nesses contextos em que os individuos
se permitem falar o patois, uma atitude mista de vergonha e orgulho,
em que predomina mais este tltimo.

A localidade visitada foi a pequena cidade de Autrans, situada
a 1632 m de altitude, no Parque Regional Natural do Vercors, distante
cerca de 35 km da cidade de Grenoble, no sudeste da Franga, na regido
Rhéne Alpes. Nessa pequena cidade, no extremo sul do dominio franco-
provengal, estd havendo uma tentativa de recuperacdo da lingua, através
do chamado Clube do patois, que ai se chama Club du Claret. Pessoas
que ainda conhecem a antiga lingua da regido (o patois francoprovengal)
se relinem periodicamente para cantar as can¢des e recordar/recuperar
as estdrias que querem preservar e ensinar aos mais jovens. E uma
oportunidade de praticar o patois. Mantém contato com pesquisadores
do Centre de Dialectologie da Université Stendhal, de Grenoble. Seus
testemunhos sio gravados e escritos, no intuito de nio se perder o
pouco que ainda sabem. Dentre esses, ha os que “sabem mais”, e
quando questionados sobre uma ou outra forma, como se diz uma
ou outra palavra francesa no patois, discutem entre si e a opinido de
algum tem mais autoridade. Os mais jovens tém demonstrado inte-
resse em aprender o patois, e pedem aos mais velhos que os ensinem.
A iniciativa € apoida pela prefeitura local, que cedeu um espago para
realizagio dos encontros, dentro de um centro cultural, de meméria
da regido. Interessante ressaltar que, a poucos quilometros (ca. 10
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km) dessa localidade, a cidade de Villars-des-Lans jd nao pertence
ao domfinio francoprovengal, mas ao ociténico.

Em entrevista com esses semi-falantes, todos eles de meia idade,
constatou-se a atitude ao mesmo tempo orgulhosa e envergonhada
referida acima. Todos eles sdo falantes fluentes do francés, a lingua
da comunicacio didria, da escola, da administragdo, dos meios
de comunicacﬁo.‘ Fora desses contextos do clube, utilizam-se do
francoprovengal por ocasido da colheita do feno, em que trabalham
e af a falam, cantam e brincam entre si.

O francoprovengal, assim como todas as outras linguas roma-
nicas e ndo-romanicas faladas na Franca, sofreu forte pressdo para
ser erradicado do territério francés, através de uma politica lingiiistica
e educacional restritiva e severa. Desde o século XVI, hd uma politica
lingiifstica em favor do francés: a primeffa lingua a ser rechacada foi
o latim, banido como lingua administrativa primeiro e depois como
lingua religiosa, tanto catdlica como protestante. Ao final do século
XIX, com o advento do ensino obrigatério, houve uma campanha
contra o uso dos patois e se dizia: “o patois é inimigo do francés: é
preciso, pois, abandonar o patois para bem falar e escrever o francés”.
Depois de 1890, registra-se, assim um declinio dos patois e um
fortalecimento do francés.?

Transcrevemos abaixo um excerto de um dos textos bilingiies
que fazem parte do acervo de cangdes, fibulas e estérias do Club du
Claret. Data dos anos 30 (ca. 1935-39):

Les quatre saisons (d’Autrans) (patois francoprovencal)®
- Les quatre saisons (2 Autrans) (francés)

I
Siteu qu‘arrivé la sortia (pf)
Sitot qu'arrive le printemps (f)

Qu’le redoux a to to dégeala
Que les redoux & tout tout tout dégelé
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Vétia, vétia, vétia
Voila, voila, voila

I
Lous homm’s lo trayin su I'épala
Les hommes le trident sur 'épaule

La pipa 6,6,6 mé de lé dint
La pipe au, au, au milieu des dents

$’n vont to doucament
S’en vont tout doucement

I
Edrabouna 1¢ drabounéres
Eparpiller les taupinieres

Lé f‘na avé¢, vé, vé in grand pané
Les femmes avec un grand panier

Vont in po épérier
Vont rammasser les pierres

v
Faut far I¢ truffets, 1¢é chapl4
Faut faire les pommes de terre, les piocher

Lous tramete é, ¢, é lous ravacho
Les labours et les choux raves

Repeyé a chapo
Herser tout doucement

v
Lous pras sont vé, 1¢ gins abadous
Les pres sont verts, les gents sortent les bétes

Lous useux chant, chant, chantons de proto
Les oiseaux chantent, chantent de partout

Vétia qué lou grands jos
Voici les grands jours
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En etet 1é gins s'ématinont
En été les gens sont matinaux

Pé¢ tot aba, ba, bari rondamint
Pour tout faire rondement

Rolassé ¢ parint
Trainer ses galoches ne vaut rien.

Le polet chant’, lo cayon bramé
Le poulet chante, le cochon grogne

Lo chin jape, lo laitier vé passa
Le chien aboie, le laitier va passer (...)

Assim como outras linguas em extingao, 0 francoprovencal teve
o francés como um obstdculo a sua sedimentacio e unificacio, pois
esta era e é a lingua oficial do pais, da administragdo e da justica,
da educacio, da midia e da literatura. Sendo ambas neolatinas, e
estando e tendo estado em situagao de contato nos seus mais diversos
aspectos, O francoprovencal foi pouco a pouco sendo assimilado
pelo francés, nio sem a ajuda da politica lingiifstica referida acima.
Processo semelhahte sofreu o judeu-espanhol, no que toca esse aspecto
do contato com uma lingua oficial. Encontra-se hoje quase que
totalmente rehispanizado*, em parte pela semelhanca entre este e
o espanhol e pelo prestigio desse tltimo, lingua oficial, de cultura,
da educagdo, etc.

Apresentamos, em seguida, um traco lingiiistico do dominio
francoprovengal no século XX, da regiao de Autrans, a saber, a morfo-
logia do artigo definido. Na secio subseqilente faremos referéncia
aos tracos lingiifsticos tradicionalmente considerados como caracte-
rizadores do francoprovengal em relacao ao francés.

Na cancao parcialmente transcrita acima o artigo definido mascu-
lino singular é lo, e o plural, lou ou lous. Para o feminino encontra-se
o la para o singular, e lé para o plural.
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(1) Formas do artigo definido no patois de Autrans

Masculino Feminino
Singular Lo laj I’
Plural Lou, lous Lé

Observe-se também no patois francoprovencal de Saint-Martin-
de-la- Porte, que fica a aproximadamente 100 km a leste de Grenoble,
o sistema morfolégico do artigo definido, segundo Ratel (1958):

(2) formas do artigo definido no patois de Saint-Martin-de-la-Porte

Masculino Feminino
Singular lo/l la/l’
Plural lo/loz le/lez

Em ambos os patois ¢ o artigo masculino que se distingue do
francés.
(3) formas do artigo definido no francés

Masculino Feminino
Singular Le la
Plural Les les

Segundo Ratel (1958), sua descrigio do patois de Saint-Martin-
de-la-Porte — que compreende a do artigo definido acima — foi
baseada em formas que foram faladas por trés geracées, num espaco
de tempo de cem anos: pessoas nascidas a partir de 1830 até nascidas
por volta de 1890 (sua pesquisa data do inicio dos anos 50). Os que
nasceram depois da guerra de 1914-18 nio falam mais o patois. Tém
desse um conhecimento passivo: compreendem, mas nio o falam.

Um sobrevéo histérico: o francoprovencal antigo

Desde o século XIII se escreve em Francoprovencal. Na Idade
Média virios textos administrativos foram escritos nessa lingua. Em
Grenoble especificamente, apesar de toda a lingua juridica ter sido
escrita em latim, hé testemunhos do uso do francoprovencal na tradu-
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¢io de um texto latino para o patois de Grenoble, por volta de 1250:
trata-se de La Somme du Code.

No dominio religioso o francoprovencal néo vigorou pois a lin-
gua religiosa imposta foi sempre o francés, tanto para o sermdo domi-
nical como para a representagio dos mistérios religiosos, em oposicao
ao dominio da langue d’oc, que desde o século XVIrezou em ocitanico.
A tinica exceco sio les noéls: o primeiro texto impresso em francopro-
vencal, de 1530, é um noél da regido de Lyon.

O tema privilegiado dos textos francoprovencais € a politicaea
critica social e até hoje se publicam pequenos textos, charges cujo
tema é a politica atual, principalmente na regido da Savoie.

Ainda do século XVI sio os poemas de Laurent de Briancon Lo
batifel de la giseh (Fofocas na casa da parturiente), Lo banquet da la
faye (O banquete da fada) e La Vieutnafici du courtizan (O desprezo
do cortesdo) traduzidos e publicados por Gaston Tuaillon em 1996.
Esses também apresentam uma critica social num discurso predomi-
nantemente feminino, mas distinguem-se das demais produgdes da
época e anteriores por estarem escritos em versos alexandrinos e por
apresentarem uma tal riqueza lexical que Tuaillon caracterizou-a como
a “jvresse lexicale” presente em Rabelais. Laurent de Briangon foi um
jurista de distinguida cultura e atuacao politica na segunda metade
do século XVI em Grenoble. Era, portanto, um cavalheiro que mesmo
tendo pleno dominio da lingua francesa, como se pode deduzir pelas
informacoes sobre sua intensa vida politica, preferiu escrever em patois.
Tuaillon (op. cit.) propde o periodo entre, 1550 e 1590 como datacao
para os trés poemas, apés uma anilise da sua tipografia e do contexto
histérico de sua produgao.

Esses poemas exibem os tragos que individualizam o francopro-
vencal frente ao francés: sua acentuagao paroxitona, como exempli-
ficado abaixo, é um deles:

(4) Faye ['faje] ‘fada’ // eilli |’eAi] ‘ela’ [/ ouvragio [u’vra3o]
‘trabalhos’
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[‘ota] ‘alta’ // moussa ['musa) ‘espuma’ [/ chano [fano] ‘carvalhos’
era [‘era] 'hera’ // fena ['fena] // tenon ['tend] ‘tem’

Os outros tragos presentes nos poemas sio a série de palavras
femininas terminadas em -4 dtono, com as de (4) e as que terminam
com o -i dtono final, como feitureiri “bruxa”, também paroxitona.
No francés, diferentemente do francoprovengal, os nomes procedentes
da primeira declinacgio latina terminam invariavelmente com um -,
o chamado “e caduc”: [a).

Como mostrado por Hoyer (1993), muitas dessas palavras
paroxitonas tornaram-se oxitonas ji no século XVI, ou seja, a silaba
tonica avangou da pentltima para a dltima silaba da palavra.

O oxitonismo, como se sabe, ¢ caracteristica da lingua francesa.
No entanto, nessa lingua sua presenca remonta a fase arcaica, ao
periodo inicial entre os séculos IX e XII (PICOCHE & MARCHELLO-
NIZIA, 1994). Nessa época as palavras francesas jd eram, no geral,
oxitonas. No francoprovengal, como se viu, essa evolucio é mais tardia
e continua até o presente. Na fase atual consideramos esse fendmeno
como um afrancesamento resultante da forte pressdo exercida sobre
0s patois pelo francés.

Voltando a questio da morfologia do artigo definido apresen-
tamos, de acordo com Hoyer (op. cit.), as formas do artigo definido
em patois dos séculos XVII e XVIII:

(5) Formas do artigo definido nos patois francoprovencais do
século XVII e XVIII

Masculino Feminino
Singular Lo [lo] La [la]
Plural Lou [lu] Le [le] ou (la)

Repetimos abaixo, para comparagio com o francés, as tabelas
apresentadas sobre a morfologia (moderna/atual e antiga) do artigo
definido dos patois e a do francés moderno:
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(1') Formas do artigo definido no patois de Autrans (séc. XX)

. Masculino Feminino
Singular lof I’ laj 1
Plural lou, lous Lé

(2') Formas do artigo definido no patois de Saint-Martin-de-la-
Porte (séc. XX)

Masculino Feminino
Singular lo/l’ laj¥
Plural lo/loz le/lez

(5') Formas do artigo definido em patois francoprovengais dos
séculos XVII e XVIII )

Masculino” Feminino
Singular Lo [lo] La [la]
Plural Lou [lu] Le [le] ou [I']

(3') Formas do artigo definido no francés moderno

Masculino Feminino
Singular le [1a] La
Plural les les [le]

Observe-se que no feminino nio hi diferenga entre o sistema
de artigos do francés e os dos patois, tanto antigos, quanto modernos,
a forma é la para o feminino singular, e les, lez ou le, para o plural,
havendo a possibilidade de a vogal final se elidir diante de uma outra
vogal subseqiiente.

E no género masculino que se evidenciam as diferencas: no francés
o masculino singular é le [13] e o plural les [le], ou seja, varia¢des da
vogal anterior [e] caracterizam esse género; ji nos patois, o masculino
apresenta varia¢des das posteriores [u] ou [o]: lo [lo] no singular e
lou {1u}, lous [lus] ou louz [luz] ou ainda loz [loz], no plural.

Segundo Hoyer (1993:426) a estrutura do artigo definido de
quatro casos herdada do latim se mantém desde o século XVII até os
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patois falados hoje: [lo], [lu] para o masculino singular e plural e
[1a].[l3], para o feminino singular e plural, respectivamente.

Ressalte-se a relevancia do artigo como detentor de um traco
diferencial da lingua em desaparecimento em relacio ao francés: no
feminino, o artigo se assemelha ao francés, mas nio no masculino.
Como evidéncia do afrancesamento do francoprovencal estd o feno-
meno reconhecido como neoxitonismo, mas pelo lado da resisténcia
a mudangas e 4 assimilagdo pelo francés destaco o papel da morfologia
do artigo definido.

Voltamos agora um pouco atrs no tempo e registramos as formas
do artigo definido no patois de Grenoble no século XVI. Transcrevemos
abaixo a primeira estrofe de um dos trés poemas citados acima: Lo
Banquet de la Faye, de Laurent de Briangon. O poema é composto de
87 estrofes em versos alexandrinos e apresenta uma trama que se
passa durante um banquete de fadas que habitavam o macico da
Chartreuse, que ladeia Grenoble. As fadas do texto sio fadas rurais,
governadas por uma rainha. O poema é considerado uma sétira ao
reino da Franga, que praticava espionagem interna, e assim se fazia
no reino das fadas.

Lo Banquet de la Faye

LA‘mon v pres de Vénci, en tiran ver Chatréussa,’
la - haut - au -prés -de-Vence-en- tirant- vers- Chartreuse

La haut pres de Vence en direction de la Chartreuse

En vn'auta montagni enuelopa de méussa 1
Sur-une-haute-montagne-envelopée-de-mousse
Sur une haute montagne couverte de mousse

Et touta eiburifia de fau & -de sapin,
Et-tout- eburifée - de-hétres -et-de-sapins
Et d’une forét touffue de hétres, de sapins
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D'izerablo, d’ arb6u, genéuro, arbepin,
D’érables -de cytises,- genévriers, aubépines
D'erables, de cytises, de genévrier, d’aubépines

Et de chano si hau, qu’ et auf, permafigua,
Et-de chénes-si hauts- qu'est avis-par ma figue 5
Et de chénes si hauts qu'il me semble vraiment

Que Die louz aye fat per fare v cié la figua.

Que-Dieu-les-ait -fait-pour- faire -au ciel-la figue
Que Dieu les a fait pour défier le ciel ;

(5) Formas do artigo definido no patois de Grenoble no século

XVI
Masculino Feminino
Singular Lo ' la
Plural Lou, louz Le, lez

A despeito de formas como o le para o masculino singular regis-
trado no patois de Autrans no sintagma le poulet, onde caberiaa forma
lo, 0 padrao de oposigio masculino marcado pelas vogais posteriores
[o] e [u], e feminino pelas vogais anteriores [e] e variantes e a vogal
centralizada [a)], é o que se manifesta como constante a0 longo dos
séculos. O le masculino de Autrans talvez seja uma interferéncia do
francés, cujo artigo definido singular masculino é le, e poulet certamente
uma forma francesa absorvida pelo patois.

No nosso entender, o masculino plural [lu] (e suas variantes),
como forma marcada, serd o tltimo a desaparecer, pois por ser ambigiia
com o adjetivo possessivo louflouz (= leur, leurs do francés) é uma
forma que tem mais peso do que as outras, e COmoO tal tende a se
conservar. Segundo Hoyer (op.cit.), lou artigo definido procede do
acusativo latino (il)los, enquanto lou adjetivo possessivo procede do
genitivo latino (il)lorum.

Penna (1998) ao estudara permanéncia do pronome ele acusativo
no portugués, mostrou ser esse uma forma mais “pesada”, dentre
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outras razdes, por guardar em si mais informagdes do que os outros
pronomes em fun¢io acusativa. Similarmente, com o lou em questio,
uma retengao dessa natureza pode ser a causa da permanéncia desse
no sistema de determinantes do francoprovencal. A resisténcia lingiiis-
tica, através da retengio, se d4, portanto, no sistema de determinantes,
em particular no do artigo definido masculino plural.

Para o lingiiista brasileiro, acostumado a lidar com a lingua
portuguesa e sua relativa homogeneidade num amplo territério, com
suas variacdes regionais predominantemente lexicais, e com suas varia-
¢oes sociais, como nos grandes centros urbanos, a realidade lingiiistica
européia é surpreendente. Num espaco de dimensio préxima a do
estado de Minas Gerais, como a Franca, convivem intimeras linguas,
segundo noticiado recentemente, 38 linguas diferentes, dentre as quais
estd o francoprovengal. Mais surpreendente ainda é que as diferengas
lingiiisticas, tanto entre os préprios patois em vias de desaparecimento,
quanto frente ao francés, se déem no nivel gramatical, morfolégico.
Como declarado por um patoisant de Autrans, a propésito das diferengas
entre o francoprovengal e a langue d'oc, o patois dos seus mais préximos
vizinhos: “eles empregam as mesmas palavras que nés, mas eles nio
as terminam da mesma maneira” (TUAILLON, 1988), ou seja, “eles
tém o mesmo léxico, mas nio a mesma gramitica”,

Em vista de todos esses fatos apresentados, da anilise proposta
e em prol do conhecimento da linguagem humana, enfatizamos aqui
a importéncia de se estudarem outras linguas além da nossa lingua
materna, mesmo que seja uma lingua em extin¢3o.

Notas

1 0 tema deste artigo foi desenvolvido como parte de projeto de pés-doutorado,
realizado na Université Stendhal, Grenoble, Franca, CAPES, 1996/97.

2 Cf. HAGEGE (1996), para uma histéria da politica lingiifstica na Franga.

3 Das cinco estrofes apresentadas, os primeiros versos estio no patois francopro-
vencal (fp), e os segundos, em francés (f). A traducio ¢ anénima.

e * 0279



tinguas romanicas em exting¢do: o francoprovengal

4 Cf. Sabb4 Guimaries (1999), para o processo de extingio do judeu-espanhol.

5 Na segunda linha apresentamos as glosas, e na terceira a tradugio de Tuaillon
(1996) para o francés contemporineo.
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As trobairitz e
a retorica medieval

Viviane Cunha

Numa obra em que apresenta, sucintamente, um panorama
diacrénico da literatura feminina na Franca, desde as suas origens
até o século XX, Camille Aubaud afirma que as mulheres letradas da
Idade Média — periodo aberto aos debates contraditérios — tiveram
ocasido de exprimir uma visio de mundo especificamente feminina,
na medida em que elas representam uma coletividade humana
relativamente unida, dividindo as mesmas opinides, as mesmas afini-
dades, tanto para caricaturarem o comportamento do marido ou dos
amantes, como para se integrarem no debate sobre a igualdade dos
sexos. (AUBAUD, 1993:1)

Nos castelos, simbolos do poder da sociedade feudal, esboga-
se uma nova situagdo social criada pela mulher, que comeca a se
sobressair nessa organizacio. Conforme ressalta Gérard Zuchetto,
na sua obra sobre a poesia dos trovadores, no sul da Frang¢a, “la domna,
mariée ou non, compagne, amante, inspiratrice ou mécéne, avait acquis
une place privilégiée au sein de la noblesse occitane, tant en poésie qu’'en
courtoisie, tant en politique qu’en religion”. (ZUCHETTO, 1996:191)
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As damas que recebiam os trovadores em suas cortes puderam
iniciar-se tanto na prética poética como nas técnicas da boa poesia.
As mulheres da nobreza gozavam, provavelmente, de maior disponi-
bilidade do que os homens, para se dedicarem a cultura, jd que esses
estavam sempre comprometidos com os negécios da cavalaria, que,
por sua vez, ‘sustentava o sistema feudal. Assim, na sociedade e na
poesia cortés das regides occitanas, a domna acabou, pouco a pouco,
por se impor como uma Nova Eva (BEC, 1995:16).

As mulheres trovadoras do sul da Franca pertenciam a uma geracao
excepcionalmente favorecida pelo direito que tinham a heranga; as
consequéncias das cruzadas; e o seu nascimento aristocratico, fatores
que suas contemporaneas de outras regides nio tiveram a seu favor.
As cruzadas tiveram uma importancia fundamental no papel politico
da nobreza feminina, tendo em vista que os feudos, antes governados
pelos homens, passaram a ser dirigidos pelas mulheres, quando seus
maridos partiam para a guerra.

A literatura cortés, como bem nos lembra Jacques Le Goff (reto-
mando as hipéteses de Eric Koeler), estava ligada aos interesses socio-
l6gicos e culturais de uma classe social em ascensdo, mas jd ameacgada:
apequena e média nobreza, isto ¢, a cavalaria (LE GOFF, 1985: 22-
23). O amor cortés como simbolo de expressdo dessa sociedade bur-
guesa em ascensdo e uma das representagdes de sua ideologia, me
parecem indiscutiveis. Usando alinguagem de Bakhtine, pode-se mes-
mo falar de uma teatralizacio ou de uma carnavalizagio da cavalaria,
onde os trovadores representariam os cavaleiros ambiciosos e amea-
cados, tanto socialmente, como politicaménte, conforme lembra muito
bem Meg Bogin, na sua obra pioneira sobre as trobairitz (BOGIN,
1978: 66). O fato de as donzelas nunca terem atraido os trovadores,
por nio serem ricas como as damas casadas, ¢é bastante significativo.
Além do mais, outros jd disseram que o amor cortés era pura conven-
¢do, amour de téte, criado como emblema do feudalismo, que favorecia
o poeta, isto é, o trovador, o qual, por sua vez, sustentava o status
quo do senhor feudal, cantando as virtudes e a beleza de sua esposa.
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Em sua antologia comentada dos trovadores, Zuchetto (1996:
191) diz que as cangbes das trobairitz sio calcadas no cédigo tradicional
da cortesia e que elas evocam apaixonadamente os elementos corteses
— Joi, joven, fin'amors — tentando assim, reproduzir a poesia amorosa
cantada pelos seus confrades masculinos. Essa opinido, segundo a
qual a poesia das trobairitz reproduz modelos e ideologias do universo
masculino, tornou-se um lugar comum desde Alfred Jeanroy, que
assim a considerou na sua obra La poésie lyrique des troubadours, publicada
em 1934; trata-se de uma visio tradicional. Na poética moderna,
encontramos uma posi¢io inteiramente contriria. Magathaes (1978:
104), citando Hauser, nos diz que

a cultura de corte medieval [...é] uma cultura claramente femi-
nina (...) nio apenas na medida em que as mulheres participam
da vida espiritual da corte e partilham a orientagio da producio
poética, mas também na medida em que os préprios homens,
em muitos aspectos, pensam e sentem de uma forma feminina.

(grifo meu)

Muito se tem discutido sobre a falta de originalidade dos poemas
das trobairitz e sobre a afirmacio de que eles repetem o discurso
trovadoresco masculino. A originalidade literaria é uma questdo bas-
tante complexa, que nao pretendo abordar aqui. Sabemos perfeita-
mente que a literatura, em si mesma, é uma de suas proéprias fontes,
e que o dialogismo é seu ponto forte. Além disso, é preciso considerar
que a repeti¢do constitui um dos gostos do espirito medieval, como
bem observa Vilhena (1990: 234). Trata-se de uma

repeticio de actos, numa vida em que tudo ¢ codificado, comandado
e antecipadamente julgado; repeticio numa poesia oral em que
idéias, refrao e rima, igualmente codificados, constituem princi-
pios bdsicos da boa poesia, que os trovadores deviam observar
rigorosamente.
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Segundo Vilhena, “o trovador é o artista da repetigdo: glosa e
cliché sio o seu ponto forte”.( ibid.)

Em um ensaio sobre a poesia dos trouveres, Dragonetti (1960:
225) afirma que no lirismo medieval, a repeticio das mesmas ima-
gens, assim como a de uma mesma técnica eram esperadas pelos
ouvintes. Era inconcebivel, que um piiblico refinado como o das cortes
francesas (tanto setentrionais, como meridionais) admitisse a reprise
freqiiente, em um género que procurava excluir qualquer imperfei¢ao
formal. Segundo Dragonetti, o poeta medieval buscava, de preferéncia,
uma maneira de desenvolver uma imagem literdria conhecida. Em
uma sociedade em que a transmissdo e a recep¢ao da cultura eram
orais, mesmo as fontes sendo escritas, a memoria e a atengdo dos
ouvintes, ou do publico, tinham um papel muito importante, do
que os poetas e os jograis tinham plenfmente consciéncia.

Sabe-se que as trobairitz sio damas de alta linhagem, que tém
um nome de prestigio e que pertencem a um circulo nobre e culto.
Como lembra muito bem Nunes (1985: 16),

O ambiente natural em que se encontram ¢ a corte senhorial.
As trobairitz tém uma voz real, através da qual afirmam sua
personalidade, fazendo sobressair a for¢a de suas diferengas.
Debatem com o amigo, o poeta da corte e o cavaleiro que vem
i corte. Participam das tengdes e fazem perguntas. As trobai-
ritz tentam expor e defender seus pontos de vista, afirmando o
seu desejo e a sua individualidade

Uma melhor maneira de compreender o universo das trobairitz,
é através de seus discursos. Tomo, pois, como objeto de estudo, a
mais famosa das trovadoras do sul da Franca — a Condessa de Dia —
e a sua cangio A chantar m’ er de so qu’ ieu non volria, a Ginica que
chegou até nés com a transcri¢io musical, e sem didvida, uma das
mais belas de seu repertério ou, até mesmo, do cancioneiro das trobai-
ritz. Utilizo o texto occitano estabelecido por Rieger (1991), na sua
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edicdo critica sobre as trobairitz, e a traducio francesa das cancoes,
elaborada por Bec (1995).

O poema, uma espécie de carta enderecada a seu bem-amado,
nos leva a crer que o objeto de tanto amor poderia ser Raimbaut
d’Aurenga, como sugere a VIDA da trobairitz e, neste caso, o trovador
mesmo, que ¢é conhecido por seu orgulho e altivez, assim como pelo
seu sucesso junto as mulheres. Mas isso é uma questdo de factum/
fictum, que nio pretendo discutir aqui.

Do ponto de vista de sua estrutura, o poema ¢ formado por
cinco estrofes de sete versos decassilabos, compostos de rimas femi-
ninas (na sua maioria) e masculinas, segundo o esquema AAAABAB,
seguidos de tornada de dois versos. Na primeira estrofe, marcada por
um discurso na primeira pessoa, a trobairitz canta o que queria calar:
a sua dor amorosa. Observe-se o texto occitano, seguido da traducio
francesa em nota:

1

A chantar m’ er de ¢o q’ ieu non volria,
tant me rancur de lui cui sui amia,
car eu I'am mais que nuilla ren que sia;
vas lui no. m val merces ni cortesia,
ni ma beltatz ni mos pretz ni mos sens,
c'atressi. m sui enganad'e trahia,
cum degr'esser, s’ ieu fos desavinens.'

(cf. RIEGER, 1991: 592)

Trata-se da palavra de uma mulher desesperada, porque se sente
traida e abandonada, mesmo sendo detentora de todas as qualidades
“superiores” das damas corteses: merces, cortesia, beltatz, pretz e sens.
As quatro estrofes seguintes sio marcadas pelaapostrofagao. Em discur-
so direto, ela se dirige ao seu amigo, para lembrar-lhe as promessas
reciprocas. Nio quer perdé-lo para uma outra mulher: faz-lhe elogios,
e também elogia a si prépria, tentando convencé-lo de que é a melhor
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de todas, usando, para isso, todos os argumentos, para nio perder
esta batalha do amor. Se o discurso da Condessa de Dia parece, as
vezes, convencional, podemos atribuir isso a uma caracteristica da
retérica medieval. A apostrofa¢io é uma caracteristica da literatura
medieval e corresponde ao que os retéricos antigos denominavam
exclamatio. Como lembra bem Faral (1924: 72), “l'exclamation sert a
renforcer l'expression de la douleur ou de l'indignation en interpellant un
homme, une ville, un lieu, un objet quelconque”. Na cangio da Condessa
de Dia, esse recurso estilistico parece refor¢ar a dor amorosa e a indig-
nacio da mulher em rela¢io ao comportamento frio e distante do
seu amigo.

Outra caracteristica da retérica medieval, na can¢io que ora
analisamos, éa descrigdo. “Dans la littérature du moyen dge, la description
ne vise que trés rarement & peindre objectivéent les personnes et les choses.
Elle est toujours dominée par une intention affective qui oscille entre la
louange et la critique”, nos diz Faral (1924: 76), em sua obra sobre a
arte poética dos séculos XII e XIII. Segundo o mesmo Faral (1924:
77), “le but de la 'description est de mettre en lumiere les caractéristiques
(proprietas, attributa, epitheta) de la personne dont on parle”. A beleza
constituia o principal objeto das descri¢des e eram principalmente
as mulheres que deviam ser descritas, de acordo com a regra estabe-
lecida pelo poeta Matthieu de Venddme, na sua Ars versificatoria. Esta
era a regra observada pelos autores da Idade Média.

Se as trobairitz adotam férmulas que podem ser atribuidas aos
modelos dos trovadores, elas apenas exprimem o espirito medieval.
O discurso dito masculino, nada mais é do que uma convengio da
poética medieval; desse modo, também ele ¢ artificial e submetido a
uma retérica antiga, que foi reinterpretada ou remanejada pelos auto-
res medievais.

£ verdade que podemos encontrar, na cangio da Condessa de
Dia, alguns motivos ornamentais da lirica cortés: a escolha do cava-
leiro, invertendo os papéis (aqui, é a mulher que escolhe); o elogio
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hiperbélico das virtudes do amante; o amor comparado aos mitos
da literatura passional, como no caso de Seguis/Valenssa; e a capitulac¢io
ao objeto amado : a dama desce de sua condicio superior para tomar
a iniciativa de enviar sua mensagem de amor ao amigo distante, por
intermédio do jogral, o messager a quem ela se dirige na tornada:

Mas aitan plus vuoill li digas, messatges,
Q'en trop d'orguoill ant gran dan maintas gens?
(cf. RIEGER, 1991: 593)

A propésito da comparacio hiperbélica “anz vos am mais non fetz
Seguis Valenssa”(estr.2, v. 3): “je vous aime, au contraire, plus que
Seguin naima Valence”(BEC, 1995:103), Pierre Bec, confirmando a
opinido de outros autores, diz-nos que Seguis é o heréi de um romance
perdido, talvez de origem occitana, uma vez que é citado apenas duas
vezes: pela Condessa de Dia e pelo trovador Arnaud de Mareuil (BEC,
1995: 104). Sobre a comparagio, Dragonetti (1960: 225) observa
que ela

est un ornement destiné 2 donner plus d'éclat au style et son
prestige lui vient le plus souvent de son appartenance i une
tradition livresque qui en garantit la valeur. Dans la poésie du
moyen age, il suffisait donc aux poetes et jongleurs d’en rappeler
les noms des héros, pour que s'éveille dans 'imagination du
public initié, un monde de réve dont la couleur romanesque
lui était familiere. Ces images visaient i créer par voie d"allusion,
la poésie d’un univers affectif idéalisé, dont I'image cliché produi-

sait I'ébranlement.

Um topos feminino que se pode observar na cancio da Condessa
de Dia, é a inquietagio da mulher apaixonada diante da possibi-
lidade de ter uma concorrente. Essa inquietagio é bem tipica da natu-
reza feminina, mesmo nio sendo ela um estado d’alma exclusivamente
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feminino. Ainda que o c6digo linguistico utilizado pela Condessa
de Dia possa parecer as vezes, convencional, ele estd de acordo com
a literatura cortés em geral. E mais ainda: o significado do poema
ultrapassa a mera questdo da linguagem, conduzindo-nos ao nivel
do simbélico, onde se pode descodificar, a imagem de uma mulher
que deseja, acima de tudo, defender o seu amor. Pode-se interpretar
o discurso da Condessa de Dia (incluindo-se ai os outros poemas)
no nivel do significado em si mesmo; ele reflete uma visio de mundo,
que se resume no universo amoroso: a inquietagao provocada pelo
citime, pela inseguranca, pela auséncia e pelo orgulho do amigo; o
medo ou desprezo pelo lauzengier (aquele que se encarrega das intrigas
e bajulagdes na corte), 0 desejo de ter 0 amante em seus bracos; tudo
isto como simbolos de um desejo arrebatador.
Como afirma Branddo,

se todo sujeito falante se inscreve e se constitui no discurso, o
texto literdrio o faz duplamente, na medida em que a linguagem
nio é s6 individual, e a literatura é produtividade que se engendra
com o tecido do imaginario social. (1995: 60-61)

Efetivamente, o discurso das trobairitz € um discurso plural, ele
representa o discurso das nobres damas que frequentavam as cortes
e os torneios; mulheres que, cOmo lembra bem Pierre Bec, partici-
pavam ativamente das discussdes de casuistica amorosa — como
interlocutoras ou como juizas — o que prova a competéncia e a
importincia de seus julgamentos nessa questdo. (BEC 1995: 16)

O repertério limitado das trobairitz, que chegou até nés, constituia-
se inicialmente de 23 cangdes, e foi publicado por Meg Bogin, em
1978. Angelica Rieger, que publicou em 1991 uma edicio critica da
poesia das trovadoras occitanas, af arrolou 46 cancdes. Fazem parte
desse repertério algumas cangoes dialogadas, e, até mesmo, algumas
tencgdes ou debates.
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Poderiamos dizer que as trobairitz utilizam o mesmo cédigo
lingiifstico dos trovadores, para exprimir a sua visio de mundo, ja
que uns e outros utilizam uma lingua comum, uma espécie de koiné
lingiiistica, que busca se libertar dos velhos clichés da lingua mie, o
latim, e comeca a enriquecer-se com as formas vernaculares, lingua
essa, porém, pouco variada nas formas de expressdo. Isso poderia
explicar algumas afinidades entre o lirismo das trobairitz e o dos trova-
dores. Nascidas no mesmo contexto social, os castelos, as duas poesias
ndo poderiam deixar de apresentar algumas semelhancas entre si.

Num artigo em que trata do imagindrio medieval, Guiette (1954:
113) observa que opovo da idade média tinha o gosto pelos simbolos
e pelas imagens; e que uma mentalidade de leitor ou de ouvinte havia
entdo se formado. Como diz a autora, “un public s'était constitué, qui
par I'habitude, était particulierement sensible & cette recherche et, par
conséquent, doué du sens du symbole”. Penso que esse publico devia
esse senso do simbolismo e do alegorismo, nio somente a literatura
absorvida ou consumida, mas também ao meio em que vivia, no
caso especifico, aquele da corte senhorial, circundada por castelos,
onde os ritos e os gestos da fin® amors tinham uma importincia
simbélica. A poesia das trobairitz , tipologicamente cortés, utiliza as
mesmas férmulas de representacio dessa sociedade, conservando,
entretanto, sua feminilidade implicita. As marcas do sujeito feminino
na escrita das trobairitz podem ser detectadas através de “critérios
gramaticais ou formais”, como o emprego de adjetivos e do participio
passado feminino; as designagdes do bem-amado: mos amics, mos cava-
liers; e a apéstrofe direta ao amigo. Esses critérios permitem identifi-
car o discurso de mulher que estd por trds das cangdes. (BEC 1995: 24)

No final do século XIX, Vesselovski j4 afirmava, que uma poética
do futuro, deveria se construir a partir “d’une comparaison généralisée
des faits, pris a toutes les directions et a tous les domaines du dévelop-
pement poétique” (apud KRISTEVA, 1970: 7). No entanto, a comparacio
sistemdtica, no campo da literatura, a ponto de se tornar uma disci-
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plina, ou mesmo, um grande campo dos estudos literdrios, a literatura
comparada, data dos anos setenta do século XX e a obra de Bakhtine
muito contribuiu para isso. Podemos mesmo dizer que ela renovou
a critica literdria contemporanea com o conceito de dialogismo ou
intertextualidade, considerando ainda “la littérature comme mode de
signifier particulier, pris dans l'espace du sujet, sa topologie, son histoire,
son idéologie” (KRISTEVA, 1970 : 7).

Quando comparamos a poesia das trobairitz com a dos trova-
dores, podemos encontrar tragos comuns as duas, concluimos, porém,
que se trata de uma nova poesia, nos dois casos, que remaneja a arte
poética antiga, para exprimir um novo mundo: aquele que representa
o periodo de apogeu das artes autctones, na Roménia.

Rejeitando, pois, a nomenclatura ultrapassada e sem fundamento
cientifico, aplicada as trobairitz , que as dpresenta como reprodutoras
do discurso de seus confrades masculinos, prefiro dizer que se trata
de uma remissdo, de uma influéncia de escola poética, de uma inter-
textualidade, de um didlogo com a poesia dos trovadores. Afinal, a
literatura cortés, assim como a literatura em geral, apresenta uma
topologia mais ou menos universal, no que concerne ao discurso
amoroso. E sempre é bom lembrar, citando Branddo(1995), que o
texto literdrio é um “complexo de vozes e enunciados”, e que ele “é
também o lugar da trapaca e do engodo, na medida em que a confu-
sdo dos enunciados faz com que se confunda a sua origem, nio se
sabendo nunca.quem é o sujeito da enunciagio, essa figura do incons-
ciente que se veste de palavras.” (1995 : 60)

Tradugdo do francés: Maria Liicia Jacob Dias de Barros
\ Universidade Federal de Minas Gerais

Notas

! “I1 me faut chanter ce que je ne voudrais point chanter : car j'ai fort & me plaindre
de Celui dont je suis l'ami. Je l'aime plus que tout au monde, et rien ne trouve
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grdce auprés de lui : ni Merci, ni Courtoisie, ni ma beauté, ni mon mérite, ni mon
esprit ; je suis trompée et trahie comme si je n’avais pas le moindre charme”, (cf.
BEC, 1995: 103)

2 “Mais Je veux messager, que tu lui dises en outre que trop d‘orgueil peut nuire a
maintes gens.” (cf. BEC, 1995: 104)
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A difusao da obra de

Isaac de Ninive em linguas
ibero-romanicas:

breve noticia das tradicées
portuguesa, espanhola e catala

César Nardelli Cambraia

Uma tarefa intrigante — e por isso mesmo fascinante — é a de
tentar tracar o curso do destino que as obras tomam ao longo de sua
histéria, pois ndo raramente encontram-se casos de obras que passam
por contrastantes periodos de grande difusio e de ostracismo. Um
exemplo de histéria cheia de contrastes é a que teve, no mundo roma-
nico, a obra produzida pelo asceta Isaac de Ninive em fins do séc.
VII: por um lado, é notdvel como que, por volta do século XVI, j&
tivesse sido traduzida para o portugués, espanhol, catalio, francés e
italiano e constasse de diversas bibliotecas, quer reais quer claus-
trais; por outro, nio é de menos espgmar que, pelo menos na ibero-
roménia, sua difusdo pareca ter cessado nos séculos seguintes, vindo
a chamar novamente a ateng¢io do publico leitor apenas em pleno
século XX! No presente trabalho!, pretende-se contribuir, modesta-
mente, para a reconstru¢io da histéria que a obra de Isaac de Ninive
teve na Penfnsula Ibérica, em especial em relacao as tradicdes em

linguas ibero-romanicas.
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1. Isaac de Ninive: autor e obras

Poucas foram as informag¢des que chegaram até os dias de hoje
sobre a vida de Isaac de Ninive; na verdade, resumem-se essencial-
mente a duas preciosas fontes: a primeira delas consiste em um trecho
da obra Livro da Castidade, escrita, no século IX, por um autor da
Siria Oriental chamado Isho’denah, obra editada por Chabot (1896)
e que compreende curtas histérias de monges famosos da Igreja Persa
que viveram antes daquele autor; ji a segunda fonte, documento
preservado na Siria Ocidental, é de autoria e data desconhecidos,
tendo sido editada por Rahmani (1904). O confronto entre essas
duas fontes (Miller (1984:1xv-Ixvi) traduziu ambas para o inglés) per-
mite reconstruir a seguinte histéria de vida: Isaac nasceu em Beit
Qatraye (no atual Catar) e foi ordenado bispo de Ninive no Mosteiro
de Beit ‘Abe (no norte do atual Iraque) por Jorge, o Catélico. Cinco
meses depois, renunciou ao cargo e foi viver como anacoreta na mon-
tanha de Matout, na regiio de Beit Huzaye (no atual Ird). Posterior-
mente, mudou-se para 0 Mosteiro de Rabban Shabur (também no
atual Ird), onde aprofundou seus conhecimentos das Sagradas Escri-
turas e escreveu suas obras. Por causa da intensa leitura, acabou por
se tornar cego?. Morreu com idade bem avangada e foi enterrado no
préprio Mosteiro de Rabban Shabur. Embora nio haja seguranca so-
bre datas precisas, Brock (1987:242) e Miller (1984:1xviii) assinalam
que a ordenagio de Isaac teria ocorrido quando da presenca de Jorge,
o Catélico, na regido do atual Catar, em 676 d.C. Miller (1984:Ixiii-
Ixiv), no entanto, vai mais adiante na datagao e, com base em dados
presentes na obra de Isaac, sugere que seus textos teriam sido elabo-
rados por volta de 688, época em que ele j estaria com idade avan-
cada. Para Brock (1986b:8), Isaac de Ninive teria falecido em torno
do ano 700.

Ainda nio hd consenso absoluto sobre quantas e quais foram
as obras escritas por Isaac®. Como lembra Brock (1987:243), na segunda
fonte que trata da vida de Isaac afirma-se que teriam sido escritos
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cinco volumes, mas Miller (1984:1xxii-Ixxiii) informa que, segundo
‘Abdisho’ de Nisibis, autor trecentista que compoés um catédlogo versi-
ficado dos autores da Siria Oriental, teriam sido sete volumes. Os
textos de Isaac que chegaram até os dias de hoje em manuscritos em
sirfaco, entretanto, apresentam uma organizagao diferente da em vo-
lumes, impedindo que se consiga reestabelecer com clareza o que
teria sido a divisio original de sua obra. Miller (1984:Ixxix-lxxxv)
agrupa o conjunto dos textos de Isaac da seguinte forma: Homilias*
Ascéticas (Primeira Parte); Segunda Metade (Segunda Parte); Livro da
Graga®; homilias em verso sobre vdrios assuntos; um tratado teolégico;
e diversas oragdes. Embora nio haja consenso sobre a genuinidade
de todas as obras que lhe sdo atribuidas, considera-se definitivamente
genuino (cf. BROCK, 1987:243) o conjunto de textos que estd dividido
em duas partes (a Primeira compreende 82 capfitulos; e a Segunda,
42¢), as quais teriam sido unidas apés a morte de Isaac.

2. Vias de transmissao da obra de Isaac de Ninive:

do sirfaco as linguas ibero-roméanicas

Dada a grande difusdo que a obra de Isaac de Ninive obteve ao
longo dos séculos, constituiu-se uma enorme teia de manuscritos e
de edigbes impressas que veicularam sua palavra a vdrias partes do
mundo em diversas linguas. Embora ainda ndo haja atualmente um
estudo suficientemente extenso e detalhado sobre as vias de transmissao
da obra de Isaac abrangendo todos os manuscritos e edigGes impressas
nas diferentes linguas para as quais seus textos foram traduzidos,
existem, entretanto, trabalhos que apresentam descri¢Ges parciais do
processo de constitui¢io dessa rede de testemunhos: dentre eles, po-
dem-se citar Chabot (1892:54-69), Petit (1924:10-11), Khalifé-Hachem
(1971:2041-2054), Miller (1984:Ixxvii-cxii) e Bunge (1985:4-7). A fim
de situar as traducdes em linguas ibero-romanicas nessa rede, faz-se
a seguir uma breve exposi¢do sobre as vias de transmissdo da obra
de Isaac’.
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De acordo com Miller (1984:1xxvii), os textos em siriaco, lingua
em que teria sido escrita a obra de Isaac de Ninive, foram transmitidos
através de duas diferentes famflias: a oriental e a ocidental. Pertence
ao ramo oriental o cédice transcrito em 1235 d.C. e achado em Mardin
(na regido de Urmian, no atual Iraque) por Paul Bedjan. Pertencem
ao ramo ocidental os céds. Sinai syr. 24, Vat. syr. 125 e Vat. syr. 124.
As diferengas entre esses dois ramos, ainda segundo Miller (1984:Ixx
vii), estio fundamentalmente nos fatos de (a) o oriental possuir diver-
sas passagens e oito capitulos que faltam ao ocidental, (b) o ocidental
possuir algumas poucas passagens ausentes no oriental e (¢) passagens
atribuidas a Teodoro da Mopsuestia, Diodoro de Tarso e Evagrio no
ramo oriental serem atribuidas, no ocidental, a outros autores.

De algum manuscrito do ramo sirfaco ocidental, a obra de Isaac,
segundo informa Miller (1984:1xxxv-xci¥), teria sido traduzida para
o grego em fins'do século VIII ou principios do IX por dois monges
— Patrikios e Abramios — do Mosteiro de Mar Sabbas, situado perto
de Jerusalém.

Para o latim ter-se-ia feito tradugio, a partir do grego, segundo
Miller (1984:1xxvi), no séc. XV, mas Bunge (1985:4) sugere que tenha
sido entre os sécs. XIII/XIV e provavelmente por obra do franciscano
Angelo Clareno (1240-1337)8%. A data proposta por Bunge (1985)
parece ser mais adequada, pois a existéncia de uma cépia da tradugio
latina, intitulada De Vita Solitaria, nos félios 94v-115v do c6d. ALC
387 (olim CCLXI) da Biblioteca Nacional de Lisboa, datada de 1409
A.D. e copiada por Fr. Martinho de Alcobaga, demonstra ji se encon-
trar em Portugal uma tradugio latina em principios do séc. XV. Se
essa tradugdo latina for realmente apenas uma cépia e nio o primeiro
exemplar de uma tradugdo (do grego, por exemplo), a data da tradugdo
para o latim deve ser situada em, no minimo, fins do séc. XIV. A
tradugio latina, que se constitui de excertos da Primeira Parte, recebeu
ja diversas edi¢Oes impressas — veja-se, a seguir, uma lista delas:
Liber (1497), Sermones (1506), Grynaeus (1569), Bignii (1575}, Despont
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(1677), Assemani (1719-1728), Galland (1765-1781), Fabricius (1790-
1809), Migne (1865).

Como nao se encontram disponiveis ainda estudos comparativos
sobre as tradugdes da obra de Isaac de Ninive para linguas ibero-
romanicas, é possivel apenas aventar a hipétese de que essas traduces
tenham sido feitas, todas, diretamente do latim. Trés foram as linguas
ibero-roménicas para as quais se traduziu a obra de Isaac na Idade
Média: catalio, espanhol e portugués (nio necessariamente nessa
ordem, do ponto de vista cronolégico) .

2.1 Tradicao catala

Trés sdo as cdpias que ainda restam, em catalio, da obra de
Isaac de Ninive. Uma delas, do séc. XV, encontra-se nos félios 1r-70r
do c6d. n.1.16 pertencente ao Mosteiro de Sao Lourenco do Escorial;
a segunda acha-se nos 118v-127v do c6d. 148 (olim 20-5-33), do final
do século XVI, da Biblioteca Universitdria de Barcelona; e a terceira
estd nos félios 1r-185r do cdd. 5-3-42 da Biblioteca Capitular e Colom-
bina de Sevilha. Curiosamente, esta parece ser a primeira vez em
que se assinala a existéncia dos trés testemunhos conjuntamente, pois
Bohigas (1955:364) e Askins, Faulhaber & Sharrer (2001: BITECA
MANID 1415 e 2040) citam apenas os dois primeiros, jd Baraut (1962:
171) assinala a existéncia somente do primeiro e do terceiro. Das
trés tradi¢des em linguas ibero-romanicas, a em catalio parece ser a
menos contemplada por estudos sobre sua génese até o presente.

O testemunho que estd hoje em dia no Mosteiro de Sio Lourenco
do Escorial, de acordo com Cuevas (1932:55), teria feito parte da
biblioteca de D. Gaspar de Guzman (1587-1645), Conde-Duque de
Sanlicar, na qual era identificado pela cota Caixa 26, niimero 12,
com a referéncia “Isaac y Umberto (Ab.) - De mistica Theologia”.
Gallardo (1889:1479), entretanto, afirma que a biblioteca do Conde-
Duque teria ido parar no Convento del Angel, em Sevilha. Convém
futuramente investigar se, de fato, esse convento possuiu o referido
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c6dice antes do Mosteiro do Escorial. Baraut (1962:171) assinala que
a Rainha Maria de Aragdo (t 1458) teria possuido um exemplar, mas
nio deixa claro se seria o que estd atualmente no Escorial. De fato, o
incipit que consta no ‘ Inuentarj dels libres de la Senyora Donna Maria
Reina de les Sicilies e de Aragé” (cf. V.V., 1872:28) — “Anjma que
ama Déu, en Deu es solament son repos” — € praticamente 0 mesmo
presente no f61.[0]vb2-3 do manuscrito do Escorial: “Anjma qui ame
deu en deu | es solament son repos”.

A c6pia que se encontra atualmente na Biblioteca Universitdria
de Barcelona tera chegado af antes de 1955, pois consta sua presenca
nesta instituicio em Bohigas (1955:364) e no inventario de Rosell
(1958:188).

J4 a cépia da Biblioteca Capitular e cdlombina de Sevilha é a
que pertenceu a Cristovao Colombo. Segundo Gallardo (1888:261),
tal obra constaria no Registrum de Fernando Colombo (filho do referido
navegador) como a de nimero 9.521. Entretanto, no Abecedarium B
(igualmente composto por Fernando) acha-se sob o nimero 12.557
(cf. COLON, 1992: f6l. 26, coluna 102, linha 7). O incipit que consta
tanto no Registrum (cf. GALLARDO, loc. cit.) como no Abecedarium B
(cf. COLON, loc. cit.) — “Anima § deu ama solamét en deu ha repos”
— mostra-se ligeiramente distinto do c6d. do Escorial.

E interessante assinalar que, neste mesmo Abecedarium B (cf.
COLON, 1992: f6l. 26, coluna 102, linha 8), constam dois nimeros
— 0 que sugere serem dois exemplares — diante de um incipit em latim
da obra de Isaac: “Anima quedei diligit in solo deo quité habet”:
5.426 (exemplar atualmente sob a cota 119-4-10(2) da Biblioteca Capi-
tular e Colombina de Sevilha — trata-se de exemplar da obra Sermones
(1506)) e 14.913 (exemplar que nio se encontra na referida biblioteca,
mas segundo informe desta instituicao®, corresponderia ao incundbulo
Liber (1497)). A existéncia de 03 exemplares da obra de Isaac (dois
om latim e um em cataldo) na biblioteca de Colombo é muito expres-
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siva: pode indicar tanto um interesse acentuado na obra como ainda
f4cil disponibilidade para aquisigio (e, portanto, grande circulagao).

2.2. Tradicdo espanhola

O tnico testemunho manuscrito medieval da obra de Isaac em
espanhol de que se tem noticiaé o cédice que, segundo Baraut (1962:
174), fora descoberto pelo Reverendo Melqufades Andrés, o qual esta-
ria preparando um estudo do mesmo para ser publicado no nimero
do periédico Analecta Montserratensia seguinte 2 data em que fora
publicado o artigo de Baraut. Infelizmente ndo s6 tal estudo nao
parece ter sido publicado como o préprio cédice se perdeu (BARAUT
(1962:175-177]) apresenta reproducdo dos félios inicial e final desse
cédice). Esse testemunho apresentava a traducio para o espanhol
feita pelo Frei Bernal Boyl e consta, no préprio cédice, ter sido termi-
nada na data de 13 de fevereiro de 1484 no mosteiro de San Cugat
del Vallés (sanctum Cucufatum vallis Aretanae). Baraut (op. cit.) sugere
que teria sido realizada entre 1480-1484.

Tal traducio teria sido, segundo argumenta Baraut (1962:178),
publicada em Zaragoza, na oficina de Juan Hurus, em 29 de novembro
de 1489'. Desta edicio existem ainda, segundo Askins, Faulhaber &
Sharrer (2001: BETA MANID 2335), 6 exemplares" distribufdos em
diferentes bibliotecas (identificacio pela cidade e pelo nome da insti-
tuicdo; entre colchetes, a cota na instituigao): Madrid / Nacional [I-
989]'2; Genova [/ Universita; Den Haag / Meerman-Westreenen Mu-
seum; New York / Hispanic Society; San Marino / Huntington [9608.72;
e Tarragona / Provincial'?.

Uma outra edicdo em espanhol aparece em outro incundbulo:
trata-se de uma impressio realizada por Meynardo Ungut e Stanislao
Polono, em Sevilha, em 26 de junho de 1497. Enquanto a edigdo de
1489 contém apenas a obra de Isaac, ja na de 1497 tal texto aparece
depois de quatro outros: Forma de los novicios, de David de Augusta;
Soliloquio de san Buenaventura, Arbol de vida e Breve informacidn, de
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Sio Boaventura. Sabe-se da existéncia de 20 exemplares'* deste incu-
ndbulo, tambémAdispersos por diversas bibliotecas, (segundo ASKINS,
FAULHABER & SHARRER, 2001: BETA MANID 2371): Amsterdam /
Hertzberger; Coimbra / Universitaria [RB-20-14]; Dresden / Klemperer;
Kérnik / Akademii; Leén / Colegiata de San Isidoro; London / British
Library [IB.52404); Madrid / Nacional (3 exemplares) [1-2086]; Madrid
/ Complulense (Filosofia y Letras) [118]; Montserrat / Abadia'®; New
York / Hispanic Society (2 exemplares) [HC:NS1/906]; San Marino /
Huntington [95'41]; Santander / Menéndez y Pelayo; Santiago de
Compostela / Universitaria; Sevilla / Colombina [48-6-2]; Toledo
Pdblica [Inc. 288]; Utrecht / Rijksuniversiteit; e Zaragoza / Universitaria
[1-204]. '

Embora seja provavel que a versio em espanhol da edicdo de
1497 tenha como modelo a de 1489, &u seja, a tradugio feita por
Bernal Boyl, ndo se trata de c6pia idéntica, pois constatam-se dife-
rencas. Confiram-se abaixo as reproducdes de uma frase do final da
obra extraidas, respectivamente, do manuscrito atualmente desapa-
recido, da edicio-de 1489 e da edi¢do de 1497'¢:

Ms Derrama sobre ti azeyte de mirra que es sobre todo
azeyte y guardate en todas cosas (fol. final, Is 1-2)

Ep. 1489 Derrama sobre ti azeyte de mirra que es sobre todo
"azeyte y / guardate en todas cosas (fol. tviijv, Is. 15-17)

Ep. 1497 "Derrama sobre ti mesmo olio de mirra que es
abstinencia de todas cosas (fol. final, col. b, Is. 1-3)

Porum lado, a ed. de 1497 distancia-se das outras duas ao substi-
tuir por “olio” 0 que no ms. e na ed. de 1489 era “azeyte”, mas, por
outro, as trés parecem se vincular a uma mesma tradicao por apre-
sentarem “de mirra”, pois na versio latina de Migne (1865:885) ha
“misericordiae”'’: é bem possivel de “mirra” derive de uma mai
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interpretagdo de uma forma abreviada de “misericordia”, como, por
exemplo, “mia” (cf. CAPELLI, 1995:218). Esse erro de leitura poderia,
teoricamente ter ocorrido na leitura do préprio texto latino: nesse
caso, ter-se-ia interpretado “mie” (cf. CAPELLI, 1995:219) como “mirrae”
(por “myrrhae”) o que, na realidade, era “misericordiae”.

2.3. Tradicdo portuguesa

Em lingua portuguesa, tem-se atualmente noticia da existéncia de
apenas trés cpias manuscritas medievais da obra de Isaac de Ninive
(cf. CEPEDA, 1995:134-135, e ASKINS, FAULHABER & SHARRER,
2001: BITAGAP MANID 1606, 1141 e 1167), aparemememe'todas
elas quatrocentistas: uma estd presente no cédice 50, 2, 15 da Biblio-
teca Nacional do Rio de Janeiro (editada por MENEGAZ, 1994); outra
consta dos f6ls. 14r-101r do céd. alcobacense 461 (olim CCLXX) da
Biblioteca Nacional de Lisboa; e a terceira encontra-se nos féls. 13r-
20r do céd. CX11I/1-40 da Biblioteca Piblica e Arquivo Distrital de
Evora (estas duas dltimas foram editadas por CAMBRAIA, 2000a)'e.
PR e PL acham-se divididas em 48 capitulos'® (embora PL esteja acéfala,
faltando-lhe os dois primeiros félios do texto em questio), jd PE
constitui-se fundamentalmente de 37 pequenos excertos presentes
nos caps. 3, 4, 5, 6, 10, 11, 13, 14, 16, 19, 21, 25, 26, 29, 45 e 46 das
outras duas cépias portuguesas, somados a dois excertos ausentes
destas: uma citagao de S3o Mateus (cap. 19, vers. 27) e uma citagio
de Santo Ambrésio.

Em estudo sobre essas tradug¢des portuguesas com base em
caracteristicas lingiiisticas de cada uma, Cambraia (2001) propds o
seguinte stemma codicum, incluindo a tradu¢@o latina da BNL (o refe-
rido estudo constitui ampliagdo de investigagdo anteriormente fei-
ta a partir de uma comparacio parcial dos textos (cf. CAMBRAIA,
2000b):
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*L (anterior ao Gltimo quarto do séc. XIV)

/\
(c6d. ALC 387-1409) LL *P (iltimo quarto do séc. XIV)

/\
(c6d. 50, 2, 15:ca. 1435-1450) PR PL (c6d. ALC 461-2° met. do séc. XV)

PE (c6d. CX11I/1-40-2® met. do séc XV)?

Por insuficiéncia de dados, a posi¢io de PE na tradi¢do nao
pode ainda ser claramente estabelecida, embora se tenha verificado
que nio deriva de LL nem de PR: restam-lhe as possibilidades de ser
vinculado a *P ou PL; as numerosas semelhangas entre as trés copias
em lingua portuguesa subsistentes sugerem que PE também derive
da mesma tradugio portuguesa de que denvam as outras duas.

Convém tratar ainda de uma questdo relativa as tradugdes
portuguesas do Livro de Isaac: o “liuro que chama jsaacem linguagé”
listado no testamento de D. Fernando, o Infante Santo (1402-1443).

Segundo Dantas (1921:106), consta no testamento (datado de
02 de agosto de 1437) de D. Fernando, o Infante Santo, um ‘“liuro
que chami jsaac em linguagé”. Duas sio as interpretagdes sobre qual
exatamente seria essa obra. Para Braga (1892-98:229), trata-se-ia da
obra do médico judeu R. Isaahk, redigida em castelhano no século XII
e cujo mais antigo apégrafo — existente na Biblioteca do Escorial —
teria como titulo Los Libros de Izaaque. Braga (op. cit.) abona sua hipé6tese
dizendo existir na livraria de D. Duarte (1391-1438), irmio de D.
Fernando, uma obra de medicina intitulada Livro de Lepra. Para Dantas
(1921:107), porém, tal “liuro” seria a obra De Religione do abade
Isac Sirio (sic), traduzida para o castelhano pelo frei Bernal Boyl, ou
o tratado De Conjtemptu Mundi que se encontra em portugués no c6d.
CCLXX da Livraria de Alcobaga (isto é, PL) e que acompanha a Forma
Novitiorum de Sio Boaventura na impressio feita em castelhano dessa
obra, realizada por Estanislau de Polénia e Meinardo (sic) em 1497%.
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Apresenta como argumento para sua hipétese o fato de a livraria do
Infante Santo se constituir exclusivamente de obras religiosas. Assim
como Dantas, defendem essa hipétese Sampaio (1929:116), Silva Neto
(1956:120-121), Martins (1960:595), Pontes (1978:5) e Menegaz
(1994:8). Estes dois ultimos foram mais adiante, sugerindo inclusive
que esse “liuro que chami jsaac” fosse PR, o que nio seria de todo
impossivel, pois, como lembra Nascimento (1993: 32), a “Alcobaca
recorrem jd no século XV D. Duarte e o infante D. Fernando para o
empréstimo de livros”? — assim sendo, D. Fernando poderia ter obtido
emprestado um exemplar do Livro de Isaac, provavelmente ji traduzido
para o portugués, junto a livraria do Mosteiro de Alcobaca e teria
ordenado c6pia, a qual seria a que se encontra na BNR]J nos dias de
hoje??,

Certas caracteristicas codicoldgicas de PR, que se opdem clara-
mente a PL, também parecem apontar para a hip6tese acima deline-
ada, pois, excetuando as parcas filigranas nas capitulares e algumas
poucas serpentinas (linhas verticais decorativas que tinham como
funcdo selecionar trechos do texto), PL nio apresenta praticamente
nenhuma decoragao®. A notével ornamentagio de PR, por outro lado,
serviria de argumento favordvel a hipétese de que fosse realmente o
exemplar de D. Fernando, o Infante Santo, pois o luxo na elaboracio
dos cédices era empregado quando eles se destinavam a pessoas de
grande importancia (cf. FERREIRA, 1987:20).

Essa ultima hipdtese poderia ser confirmada através de um
rastreamento da procedéncia do exemplar da BNRJ: Menegaz (1994:
6-7) informa que PR foi comprado em 1962 da Livraria Kosmos
Editora (empresa carioca), mas o catilogo nio identificava sua
procedéncia; jd Dantas (1929:104) afirma que, segundo o testamento
do Infante Santo, o exemplar de sua livraria deveria ser dado ao
Mosteiro de Sdo Francisco de Leiria. Sabe-se ainda, de acordo com
Askins, Faulhaber & Sharrer (2001: BITAGAP MANID 1606), que
PR teve como proprietdrios anteriores a Biblioteca Universitaria i
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Provincial (em Valéncia) — pelo menos até 1913, pois consta do
catdlogo de Caiio (1913:128-129); antes dela, o Mosteiro de San
Miguel de los Reyes (também em Valéncia); e, ainda antes, D. Fernando
de Aragdo?*. Para poder afirmar com seguranga que PR foi o do
Infante Santo, seria necessdrio tracar — e comprovar — O percurso
que essa obra teria feito do Mosteiro de Sio Francisco de Leiria
(éaso a vontade do Infante Santo tenha de fato sido realizada) até
as mios de D. Fernando de Aragdo entre o0s sécs. XV e XVI.

Considerando o que apurou Castro (1995)?° quanto ao trajeto
do manuscrito do Leal Conselheiro, nomeadamente o fato de que
este teria sido levado por D. Leonor (11455), quando, jd vitiva de
D. Duarte, partiﬁ-se de Lisboa e de que posteriormente teria passado
a pertencer aos os infantes Henrique ¢ Jodo, principes de Aragdo
(seus irmdos), pode-se entdo aventar a hipotese de que PR teria
passado da corte portuguesa a corte aragonesa pelas méos da mesma
D. Leonor, que era cunhada de D. Fernando, o Infante Santo. Nesse
caso, a vontade tltima deste nido teria sido cumprida e o “liuro
que chama jsaac em linguagé” néo teria sido doado ao Mosteiro
de Sio Francisco de Leiria, mas sim integrado & biblioteca de seu
irmdo, D. Duarte?. Se o fato de D. Leonor ter levado o Leal Conselheiro
parece estar relacionado ao fato de D. Duarte, seu autor, ter-lhe
dedicado o texto; justificativa de igual natureza nio parece dispo-
nivel para esclarecer por que poderia ter levado também o Livro
de Isaac. .

Para encerrar o presente trabalho, conviria reproduzir (em
transcri¢io semidiplomadtica), apenas por curiosidade, um trecho
genuino (consta na versio em inglés traduzida de manuscritos siria-
cos e gregos?’) da obra de Isaac de Ninive nas versdes em latim e

nas diferentes linguas ibero-romanicas:
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Latim “Hic est ordo sobrius et deo amabilis - Non respicere occulis
hincet inde sed ante se” (c6d. ALC 387 da Biblioteca Nacional
de Lisboa, fél. 115r, Is. 40-41, 1409)

EspantioL “<E>Ste es el orden mesurado / y el que dios quiere - No
mirar aqua y alla conlos ojos mas siempre delante” (Ysaac
de religione, f6l. aijr, 1s. 1-3, 1489)

Catario «Aquest es orde a trempat eque deus ama . Que hom no
gir sos vulls desa nj dela ans mas deuant si matex» (céd.
148 da Biblioteca Universitdria de Barcelona, fél. 118y, Is.
20-22, fins do séc. XVI)

Porrucuts | “Esta he aordenanga mesurada e <a>deus » prazente Nom

queiras cd teus olhos catar ora aca ora acola - mas ante ty

meesmo” (c6d. 50, 2, 15 da Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro, f61. 108r, Is. 16-18, ca. 1435-1450)

Notas

! Os dados aqui apresentados sio fruto de pesquisa intitulada “Edigio e estudo
lingiifstico das tradugdes em linguas ibero-romanicas do tratado ascético medie-
val Livro de Isaac®, em realizagio junto ao Departamento de Letras Romanicas
da Faculdade de Letras da UFMG.

2Tal como ocorreu com Sio Jerdnimo: “(...) Jerénimo sente os sofrimentos
de Isaac cego: a velhice cobriu seus olhos com um véu.” (ARNS, 1993:51)

3 Tal se d4 sobretudo pelo fato de haver uma grande confusio entre os diferentes
Isaacs que compuseram obra religiosa: isto se verifica, por exemplo, na tradugio
da obra de Isaac de Nfnive para o francés moderno, feita por Hotman de
Velliers (cf. SAINT ISAAC DE SYRIE, 1971:3): o tradutor descreve erroneamente
o autor da obra, pois — embora diga que seja Isaac, o Sfrio — informa que
teria nascido na regiio da Antiéquia por volta do ano 365 d.C. e falecido por
volta de 460, tal como o fez Migne (1865:800) — estes dados dizem respeito,
na verdade, a um outro autor que ¢ chamado Isaac da Antiéquia.

* 0 termo “homilia” (homily) ¢ utilizado por Miller (1984:1xiii) para designar
as unidades em que a primeira parte do texto de Isaac aparece dividida. Os
editores divergem quanto ao termo que empregam: Chabot (1892:107) nomeia
essas unidades de “sermdes” (sermones); Wensinck (1969:vii-xii) as designa
de “tratados” (treatises), embora aparecam no fndice de sua edi¢ao como “capftu-
los” (chapters); Brock (1987:243-244) fala em “textos” (texts) e “discursos”
(discourses). Nas traduges portuguesa e espanhola, ocorre o termo “capftulo”.
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5 O préprio Miller (1984:Ixxxi-Ixxxv) coloca em duvida que Isaac tenha sido
o autor do Livro da Graga (que se compde de sete centirias), atribuindo sua
autoria a Symeon d-Taibutha

¢ Como informa Brock ( 1986a:28), dois desses 42 capftulos, no entanto, constituem
repeticio dos capitulos 54 e 55 (segundo a numeragdo da edi¢io de Bedjan)
da Primeira Parte.

7 Uma exposi¢io mais completa, em que se identificam as edi¢des impressas
" da produgio de Isaac nos mais variados idiomas — inclusive em outras linguas
romanicas —, encontra-se em Cambraia (2000a:21-38))

8 Segundo Amos (1990:144), o tradutor do Liber de Contemptu Mundi seria
Angelus de Cingulo OM (t 1397).

? Agradece-se aqui ao Sr. José Francisco Sdez Guillén, chefe de segdo da Biblioteca
Capitular e Colombina de Sevilha, pelas informagdes fornecidas sobre os exem-
plares da obra de Isaac de Ninive nesta instituicio.

10 Como j4 assinalou Fita (1891b:277) e lembra Baraut (1954-55:350), os
caps. 9 a 12, 14 e 22 da versio espanhola njo possuem correspondéncia na

R edigio latina de Migne (1865). Cf. comentdrio a esse respeito em relagio a
tradi¢io portuguesa na nota 17 adiante.

1 pescri¢io desta obra encontra-se em: Hain (1948:141 [vol. Il, pars I, item
9268]), Mendez (1861:154-155 [item 2]), Brunet (1862:460 [tomo Il1]), Gallardo
(1866 [tomo II, col. 105, item 1419}), Graesse (1867:500 |vol. VI]), Graesse
(1869:393 {tomo VII]), Haebler (1896-1897:50 e 120 [item XV]), Haebler
(1903:152 [item 325)), British Museum (1971:LXX [tomo X]), Reichling (1909:156
(fasc. V, item H. 9268]), Aguil6 y Fustér (1923:211 [item 387]), Haebler (1924:
255-256), Mead (1937 |item 5202|, Guarnaschelli (1943-1981 [item 5398]),
Rojo & Montalvdn (1945 [item 989]), Vindel (1945:91-92 [item 50]), Goff
(1973:333-334 |item 1-178]), Penny (1965:275), Thienen (1983 [item 2498]),
Faulhaber et al. (1984:161-162 [item 2044]), Catdlogo (1988:485 [item 3061}),
Craviotto (1989-1990: 485 [vol. I, item 3061]), Askins, Faulhaber & Sharrer
(2001: BETA MANID 2335). Gallardo (1866:104) afirma que, segundo Mufioz,
haveria um exemplar do “libro de Isaac, traducido por el padre Boil” com o
titulo “Isaac de Religione”.

12 Este exemplar, como informa Fita (1891:277-278), possui uma etiqueta

. manuscrita do século XVIII, onde se indica sua procedéncia: Collegii coplut.
Societatis Jesu, dono D. Ludovici Carrillo, isto é, Do colégio jesuftico de Alacald de
Henares, ao qual foi dado (o livro em questdo) por D. Luis Carrillo. Afirma ainda
que esse exemplar deveria ter estado no colégio até 1767.

13 Segundo assinala Baraut (1954-1955:356-357), o erudito José Vargas Ponce,
em sua visita ao mosteiro de Montserrat no ano de 1799, relaciona a existéncia,
dentre as 158 edi¢des anteriores a 1500 mais notdveis, “Isaac, De Religione en
castellano, por Fr. Bernardo Boil, monge de Montserrate, 1tomo en 4°” (transcrito
dos f6ls. 16-18r do ¢6d. 7-10, pertencente a colegio Vargas Ponce, da Academia
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dela Hist6ria de Madrid). Albareda (1919:18-19) lembra que Villanueva (1891:155-
156) também assinala a existéncia desse exemplar, considerado “rarissimo”,
em sua passagem por aquele lugar em 1806: “libro de las colaciones del abad
Isaac, traducido al castelhano por Fr. Bernardo Boil, monge y ermitafio de
Montserrate. Hay de €l aquf un egemplar muy bien conservado (...)". Em recente
catdlogo de incundbulos conservados na biblioteca da Abadia de Montserrat,
nio consta haver mais este exemplar; h4, porém, um da edi¢io em espanhol
de 1497 (cf. OLIVAR, 1990:63).

' Descrigio desta obra encontra-se em: Hain (1948:481 [vol. I, pars I, item
3509]), Mendez (1861:101 [item 58]), Escudero y Pedrosso (1894:101-102
[item 63]), Proctor (1898-1903 [item 9541]), Copinger (1950:126 [vol. 1, pars
IL, item 1147]), Haebler (1903:28-29 [item 63]), Reichling (1905:106-107 [fasc.
I, item H. 3509]), British Museum (1971:42-43 [tomo X]), Census (1919 [item
52]), Thomas (1921:15), Gesamtkatalog (1968:329-330 [tomo V1, item 8161 D.
Mead (1937:233 [item 5132], Kurz (1931 [item 103}), Bustamante y Urrutia
(1944 [item 50]), Rojo & Montalvan (1945 [item 448]), Rupell (1970 [item
54]), Vindel (1949:277-282 [tomo V, item 100]), Goff (1973:123-124 [item
B-885]), Penny (1965:69), Kawecka-Gryczowa (1970 [item 1859]), Catdlogo
(1970:16 [item 45]), Bellod & Salves (1974 [item 190]), Aparicio (1976 [item
111]), Ballesteros (1982 [item 22]), Odriozola (1982: 26 [item 59]), Fauthaber
et al. (1984:149 [item 1969]), Catdlogo (1988:314 [tomo I, item 2021]), Ruiz
(1989: 23 {item 9]), Craviotto (1989-1990: 314 [vol. I, item 2021]), Olivar
(1990:63 [itemn 148]), Morera (1999:219 [item 364]), Askins, Faulhaber &
Sharrer (2001: BETA MANID 2371). Mendez (1861:101) informa ter tido noticia
da existéncia de um exemplar dessa obra na livraria dos augustinos de Valladolid.
Haebler (1903:29) diz ter consultado exemplar & venda na livraria de M. Spirgatis,
em Leipzig.

15 Olivar (1990:63) assinala proceder de “Fr. Jauma de Monserrat” (sic).

' O trecho do ms. foi transcrito da reproducio do félio final que estd em
Baraut (1962:177); o da ed. de 1489 foi extraido de facsimile do incundbulo;
e 0 da ed. de 1497 foi retirado da reprodugio de Vindel (1949:281).

17 A tradugdo para o inglés de Miller (1984:95), feita a partir de manuscritos
sirfacos e gregos, confirma a leitura de misericérdia para a frase em questio:
“Pour your mercy out on all, and be moderate in all things".

18 Em nome da praticidade, utilizar-se-ao siglas para nomear as referidas cépias:
cada sigla baseia-se na lfngua — Portugués] x L[atim} — e na cidade em que
se encontram os cédices — R{io de Janeiro] x L[isboa) x E[vora].

12 Os 48 capftulos da traducio portuguesa da obra de Isaac correspondem
apenas a 25 dos 82 capftulos presentes no texto em sirfaco editado por Bedjan
(1909}, somados a 2 outros presentes apenas na versio em inglés de Miller
(1984) — todas apenas da Primeira Parte (um quadro de correspondéncia
entre os capitulos encontra-se em CAMBRAIA, 2000a:31-32). Os caps. 15 a
18, 20, 29 e 47 da tradugao portuguesa nio possuem correspondentes na
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tradugao latina editada por Migne (1865), mas possuem no texto em sirfaco
de Bedjan (1909), o que comprova sua genuinidade: uma vez que estdo presentes
na tradugio latina do cod. ALC 387, verifica-se que este dltimo cédice constitui
contribui¢io importante para um futuro reestabelecimento da tradugio latina
integral do Livro de Isaac (ou, como era chamado, Liber de Contemptu Mundji).

20 Na verdade, Dantas (1921) considerou como duas obras -— De Religione
(em castelhano) e De Contemptu Mundi (em portugués e em castelhano) — o
que, na realidade, sio diferentes edi¢des da mesma obra (confira-se o que se
" diz sobre as tradu¢ées em espanhol da obra de Isaac em se¢io mais adiante).

21 H4 uma carta de D. Fernando, datada de 1431, solicitando ao abade de
Alcobaca o empréstimo da obra O Livro de Confissées de Martim Perez (c6ds.
ALC 377 e 378) para poder ordenar c6pia (cf. a cartaem BOAVENTURA, 1827:36).

22 Olsen {1984:258-259) aventa a hip6tese de que esse ‘liuro que chama jsaac
em linguagé” pudesse ser cépia ou modelo do c6d. ALC 481 (PL). Caso esse
“liuro” seja PR, nio se trataria de c6pia nem de modelo do ALC 461: Cambraia
{(2000b) demonstrou que PR nido poderia ser c6pia nem modelo de PL, pois
h4 trechos genufnos ausentes em PR mas presentes em PL e vice-versa.

23 Fato, aliss, condizente com o que postula¥a a regra cisterciense, pois, como
lembram Nascimento & Diogo (1984:79), o “art. 80 dos Instituta declara acerca
das iniciais que. elas devem ser de uma s6 cor e feitas a pena (littere unius
colore fiant et non depicte) (...). A austeridade requerida por S. Bernardo
para os ediffcios das igrejas vem assim reflectir-se também na prépria elaboragio
do livro”.

24 Tratar-se-ia de Fernando I de Antequera, Rei da Coroa de Aragio entre 1412
e 1416; ou de Fernando II, o Catélico (1452-1516), Rei da Coroa de Aragio
entre 1479 e 15167 £ bem provavel que seja o segundo, pois o primeiro era
chamado o de Antequera. E interessante mencionar aqui que, segundo Fita
(1891a:233), o frei Bernal Boyl, tradutor do Libro de Isaac para o espanhol,
teria oferecido aos reis, isto é Fernando e Isabel, um exemplar da j4 referida
edicio impressa de 1489, quando esteve com eles em Cérdoba em 30 de junho
de 1490.

25 Agradece-se aqui a Dra. Isabel Cepeda, por ter chamado a atengio para a
existéncia desse trabalho sobre o Leal Conselheiro.

26 Baseando nas informagbes citadas por Olsen (1984:258-259), pode-se aventar
uma permeabilidade entre os acervos bibliograficos de D. Fernando e D. Duarte,
pois h4 registro de pedido por D. Fernando de empréstimo da obra de Martim
Perez junto a Alcobaga em 1431 (cf. nota 21 acima), a qual nio consta dentre
as 44 obras listadas em seu testamento de 1437 (cf. DANTAS, 1921:104-109),
mas acha-se presente na lista de livros, datavel de 1433 a 1438, que possufa o
rei D. Duarte (cf. DIAS, 1982:208).

27 O trecho em questio encontra-se em Miller (1984:93): “This is the rule of
life that is chaste and pleasing to God: to refrain from glancing here and there with
your eyes, but always to gaze steadily on what lies before you™.
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