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Apresentacao

Outrora combatidos como resquicio indesejado do paradigma historicista
do comparatismo ocidental, os estudos de imagologia sdao hoje “reconhe-
cidos pelo establishment comparatista como uma das bases dos estudos
culturais, e até mesmo do ‘multiculturalismo’”,! observa Pageaux. Mas o
que é uma imagem, no sentido comparatista?

Segundo Pageaux, “toda imagem procede de uma tomada de cons-
ciéncia [...] de um Eu em relacdo a um Outro, de um aqui em relagdo a
um alhures [...] E a expressdo, literdria ou ndo, de um distanciamento
significativo entre duas ordens de realidade cultural”;2 “[uma] lingua
segunda para dizer o Outro e, consequentemente, para dizer também um
pouco de si, de sua cultura”.? Eis o que poderiamos chamar de construgdo
reciproca da alteridade e da identidade, do Outro e de Si, no discurso,
pelo discurso: “Toda alteridade revela uma identidade - e vice versa”.*

Isso implica a substituicdo da ideia habitual segundo a qual a lin-
gua funcionaria como um sistema de etiquetas que se ajustam as coisas
“no mundo” por uma concepgao de construcao de objetos de discurso a
partir de uma instabilidade categorial de base; portanto, da ideia clas-
sica de “referente” e de “referéncia” por aquela de referenciacdo: “uma
construcao de objetos cognitivos e discursivos na intersubjetividade das

1 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 109.
2 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110.
3 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literaria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 111.
4 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literaria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 111.



negociacdes, das modificacdes, das ratificacdes de concepgdes individu-
ais e publicas do mundo”.® Interessamo-nos, aqui, portanto, pelas dina-
micas diversas de cocriagdo de imagens do Outro e de Si nos discursos,
mas também pelos “processos de estabilizacdo”® dessas imagens, no sen-
tido da produgdo do que poderiamos chamar, com Roland Barthes, de
efeitos de real.

Ha meio século, Barthes definia “O discurso da histdria” (1967) em
termos de um certo “efeito de real”: “A eliminagdo do significado para
fora do discurso ‘objetivo’, deixando confrontar-se aparentemente o ‘real’
e sua expressao, nao deixa de produzir um novo sentido [...] - exten-
sivo a todo o discurso histérico e que finalmente define sua pertinéncia”.”
Pertinéncia ndo exclusiva, ja que:

Ha um gosto de toda a nossa civilizagéo pelo efeito de real, atestado
pelo desenvolvimento de géneros especificos como o romance real-
ista, o diario intimo, a literatura de documento, o noticiario policial,
0 museu histérico, a exposicdo de objetos antigos, e principalmente
o desenvolvimento macigo da fotografia, cujo Unico trago pertinente
(comparada ao desenho) é precisamente significar que o evento
representado realmente se deu.®

Nao surpreende, pois, que, em “O efeito de real” (1968), Barthes
venha a tratar indistintamente de Flaubert e de Michelet, de romance e
de histéria, sob a rubrica do “realismo”, isto ¢, “todo o discurso que aceita
enunciagdes sé creditadas pelo referente”,® e que padeceria, portanto,
daquela “ilusdo referencial” pela qual se pretende “deixar o referente
falar por si s¢”.1°

Em termos mais amplos do que os de Barthes, digamos que:

A ‘estabilidade’ resulta, de fato, de um ponto de vista realista que
relaciona as categorias as propriedades do mundo - como se a
objetividade do mundo produzisse a estabilidade das categorias

@«

MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 20.

MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 41-48.

BARTHES. O rumor da lingua, p. 156.

BARTHES. O rumor da lingua, p. 156.

BARTHES. O rumor da lingua, p. 164.

10 BARTHES. O rumor da lingua, p. 149.
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- no lugar de relaciona-las aos discursos sdcio-historicos e aos
procedimentos culturalmente ancorados.!!

Pensemos, ademais, esse processo de estabilizacdo referencial-
-categorial-discursiva para além do barthesiano efeito de real, no sentido
do que poderiamos chamar, com Michel Foucault, de efeitos de verdade:

Entendo por verdade o conjunto de procedimentos que permitem a
cada instante e a cada um pronunciar enunciados que serdo consid-
erados verdadeiros. Ndo ha absolutamente instdncia suprema. Ha
regides onde esses efeitos de verdade sao perfeitamente codifica-
dos, onde o procedimento pelos quais se pode chegar a enunciar as
verdades s&o conhecidos previamente, regulados. Sdo, em geral,
os dominios cientificos.!?

Pensemos, por fim, no modo como Jacques Ranciére reconcebera
esse mesmo processo em termos da constituicdo de géneros do dis-
curso, com vistas ao programa, ndo mais de uma “arqueologia” ou de
uma “genealogia”, e, sim, de uma poética do saber: “estudo do conjunto
dos procedimentos literarios pelos quais um discurso se subtrai a litera-
tura, se da um estatuto de ciéncia e o significa”,'? interessando-se “pelas
regras segundo as quais um saber se escreve e se |&, se constitui como
um género de discurso especifico”.14

EETS

Neste livro, relnem-se os textos revistos de algumas das comuni-
cagBes apresentadas no simpdsio tematico “Imagens em discurso: efeitos
de real, efeitos de verdade”, no @mbito do XV Congresso Internacional da
Associacdo Brasileira de Literatura Comparada (Rio, UERJ, 2017).

O referido simpdsio, coordenado por mim e pelo professor Elcio
Cornelsen (UFMG), tomando como inspiracdo um arco de estudos que vai
do classico Orientalismo (1978), de Edward Said, até o recente O bur-
gués: entre a histdria e a literatura (2013), de Franco Moretti, passando
por Os filhos de Caim (1989), de Bronislaw Geremek, constituiu-se como

11 MONDADA; DUBOIS. Construgao dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 27.

12 FOUCAULT. Poder e saber, p. 232-233.

13 RANCIERE. Os nomes da histdria: um ensaio de poética do saber, p. 15.

14 RANCIERE. Os nomes da histdria: um ensaio de poética do saber, p. 15.
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um forum de teorizagdo e de analise critica, sob variadas perspectivas,
dos processos de construgdo e de estabilizagdo de imagens como objetos
de discurso, bem como dos efeitos de real e de verdade implicados por
tais processos.

Esta coletéanea apresenta-se como uma primeira amostra do traba-
Iho em curso no grupo de pesquisa interinstitucional “Retorno a Poética:
imagologia, referenciacao, genericidade”, que congrega pesquisadores e
alunos de pos-graduagdo do Rio de Janeiro e de Minas Gerais, vincula-
dos, sobretudo, ao Programa de Pos-Graduagdo em Letras da UERJ e ao
Programa de Pds-Graduacdo em Estudos Literarios da UFMG.

Nabil Araujo
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O efeito de real — entre a poiesis e a veridiccao
Nabil Arajo (UERJ)

Ha meio século Roland Barthes publicava Le discours de I'histoire (O dis-
curso da histéria, 1967), texto que se tornaria um marco fundamental do
debate acerca do carater retdrico-literario da historiografia. Nele, Barthes
postula uma “linguistica do discurso” a qual caberia decidir “se é legitimo
opor sempre o discurso poético ao discurso romanesco, a narrativa de
ficcdo a narrativa histérica”,! e, ainda, quanto a este Ultimo ponto, se “a
narragdo dos acontecimentos passados [...] difere realmente, por algum
traco especifico, por uma pertinéncia indubitavel, da narragdo imaginaria,
tal como se pode encontrar na epopeia, no romance, no drama”.?

Analisando o discurso histérico do ponto de vista de sua enuncia-
gdo, de seu enunciado e de sua significagdo, Barthes conclui que, nele,
(i) “o referente é destacado do discurso, fica-lhe exterior, fundador, é
considerado como seu regulador”;? (ii) na sequéncia, “o referente entra
em relagdo direta com o significante, e o discurso, encarregado apenas
de exprimir o real, acredita fazer a economia do termo fundamental das
estruturas imaginarias que é o significado”.# Isso definiria, entdo, o que
Barthes chama de efeito de real, ao qual se veria associada, em suma,
certa especificidade discursiva da historiografia:

! BARTHES. O rumor da lingua, p. 145.
2 BARTHES. O rumor da lingua, p. 145.
3 BARTHES. O rumor da lingua, p. 155.
4 BARTHES. O rumor da lingua, p. 155.



A eliminagdo do significado para fora do discurso “objetivo”, deix-
ando confrontar-se aparentemente o “real” e sua expressdo, ndo
deixa de produzir um novo sentido [...] — extensivo a todo o discurso
historico e que finalmente define sua pertinéncia.®

Esta, contudo, ndo seria exclusiva da historiografia, ja que, como
reconhece Barthes:

Ha um gosto de toda a nossa civilizagdo pelo efeito de real, atestado
pelo desenvolvimento de géneros especificos como o romance real-
ista, o diario intimo, a literatura de documento, o noticiario policial,
0 museu histérico, a exposicdo de objetos antigos, e principalmente
o desenvolvimento macigo da fotografia, cujo Unico trago pertinente
(comparada ao desenho) é precisamente significar que o evento
representado realmente se deu”.®

Fica, assim, excluida, portanto, a possibilidade de “algum traco
especifico”, de “uma pertinéncia indubitavel” da “narracdo dos aconte-
cimentos passados” em face da “narracdo imaginaria”. Ndo surpreende,
pois, que, em texto surgido no ano seguinte, o0 ndo menos célebre L’effet
de réel (O efeito de real, 1968), Barthes trate indistintamente de Flaubert
e de Michelet, de romance e de histdria, sob a rubrica do “realismo” -
“todo o discurso que aceita enunciagdes so creditadas pelo referente”-,”
ao qual associa, entdo, um “novo verossimil”:

A propria caréncia do significado em proveito sé do referente torna-
se o significante mesmo do realismo: produz-se um efeito de real,
fundamento desse verossimil inconfesso que forma a estética de
todas as obras correntes da modernidade. Esse novo verossimil
é muito diferente do antigo, pois ndo é nem o respeito das “leis
do género” nem sequer a sua mascara, mas procede da intengdo
de alterar a natureza tripartida do signo para fazer da notagdo o
simples encontro de um objeto e de sua expressdo.®

Bem entendido, a diferenca entre o “verossimil antigo”, presumi-
damente aristotélico, e o “novo verossimil” de que fala Barthes ndo diria
respeito apenas a natureza de ambos, mas também a abrangéncia de
cada um: enquanto o primeiro verossimil caracterizaria a obra do poeta
em contraposicdo a do historiador — “a obra do poeta ndo consiste em

«

BARTHES. O rumor da lingua, p. 156.
BARTHES. O rumor da lingua, p. 156.
BARTHES. O rumor da lingua, p. 164.
BARTHES. O rumor da lingua, p. 164-165.
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contar o que aconteceu [atribuicdo do historiador], mas sim coisas quais
podiam acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanca ou da
necessidade”-,° o segundo verossimil, por sua vez, caracterizaria, “todas
as obras correntes da modernidade”. O “parecer verdadeiro” (vero-seme-
Ihanca) que em Aristételes se revestia do carater positivo da possibilidade
que transcende o meramente factual,’® em Barthes se revestird do cara-
ter negativo da “ilusao referencial” de que padeceriam, indiferentemente,
na “época realista”, o discurso histdrico tanto quanto o romanesco:

A nivel de discurso, a objetividade - ou caréncia dos signos do enun-
ciante - aparece assim como uma forma particular de imaginario,
o produto do que se poderia chamar de ilusdo referencial, visto
que o historiador pretende deixar o referente falar por si s6. Essa
ilusdo ndo é exclusiva do discurso histdrico: quantos romancistas
- na época realista - imaginam ser “objetivos” porque suprimem
no discurso os signos do eu!*!

Ao estender, também ao discurso do historiador, sob a égide de
uma ilusdo referencial, o “parecer verdadeiro” outrora reservado ao dis-
curso do poeta, Barthes reafirma, inadvertidamente, generalizando-a,
certa restrigdo conceitual perpetrada por Aristoteles em sua teorizacdo da
verossimilhanga, justamente aquela que institui a “verdade” como funda-
mento e/ou baliza da criagao verbal.

Karlheinz Stierle enfoca a referida restricao ao tratar daqueles
“conceitos estéticos fundamentais, originarios do pensamento grego e
romano, cuja valia, na literatura pertencente ao circulo cultural euro-
peu, permanece até hoje inalteravel”-!2 a saber, os conceitos de poiesis
e de fictio. “Poiesis significa a producao de um criador, seja a producao
do Criador originario, seja a feita segundo protétipos”,'® observa Stierle,
acrescentando:

9 ARISTOTELES. Poética, p. 28.

10"Ngo é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e o poeta; [...] um narra acontecimentos
e o outro, fatos quais podiam acontecer. Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevagdo do
que a Historia; aquela enuncia verdades gerais; esta relata fatos particulares. Enunciar verdades
gerais € dizer que espécie de coisas um individuo de natureza tal vem a dizer ou fazer verossimil ou
necessariamente”. (ARISTOTELES. Poética, p. 28).

1 BARTHES. O rumor da lingua, p. 149.

12 STIERLE. A ficgdo, p. 9.

13 STIERLE. A ficgdo, p. 11.
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Em Aristoteles, a poiesis s6 é poiesis estética quando estd a servigo
da mimesis, da imitagdo [...] O prazer estético [...] é gerado ndo
pela propria criacdo, mas por sua imitagdo. Para Aristoteles, uma
poesia sem imitagdo € impensavel. Nesta medida, em suma, o poeta
€ apenas poeta enquanto se pde sob a lei estética da produgdo
que imita. Assim, o amplo campo da poiesis se estreita pela fac-
uldade da mimesis como a faculdade de imitagdo particularmente
de homens em agdo.'*

Ora, é justamente essa restricdo do “amplo campo da poiesis” pela
“faculdade da mimesis” - isto é, da criacdo verbal, em sua dimensao
originaria e plena, pela “lei estética da produgdo que imita” — que se
vera doravante dissimulada pela superposicdao semantica operada pelo
conceito de fictio: “O que, em grego, se separa como poiesis e mimesis,
relne-se no conceito latino de fingere e fictio [...] Uma superposigdo de
ambos os sentidos, de modo que, a cada momento, um deles se pode
atualizar no horizonte do outro”.'>

A restricdo da poiesis pela mimesis (e, consequentemente, pela
verossimilhanca) pode, ainda, ser flagrada em Aristételes, porque faltava
no vocabulario aristotélico justamente o termo que a dissimularia: “A
correspondéncia grega a fictio ndo seria nem poiesis, nem mimesis, mas
sim plasma. Enquanto tal, ela é usada nos textos da Antiguidade tardia e
bizantina para a descrigdo do género romance”.*¢

Esta a diferenca fundamental, alids, entre Aristételes e Horacio,
que, ao postular o principio da verossimilhanga em sua Ars poetica, ja
dispunha do léxico em questdo:

Na Ars poetica, o protétipo da produgdo artistica é a pedra-de-
toque, sobre a qual a anfora atinge sua configuracdo. Redonda e
em si fechada como o cantaro deve ser a obra de arte [...] Para
Hordcio, a condigdo essencial para esse fechamento é a consistén-
cia na realizagdo da personagem e de seu discurso. Se o poeta
se desvia da matéria pré-dada, que entdo ouse fingir, no sentido
préprio; assim a consisténcia, mas também a proximidade com a
realidade da experiéncia sdo condigGes essenciais: “Aut famam
sequere, aut sibi convenientia finge” (Ars Poet., 119). Assim como
Aristételes restringe o espaco de manobra da poiesis pelo principio
da mimesis, assim também em Horacio a verossimilhanga é uma

14 STIERLE. A ficgdo, p. 11-12.
15 STIERLE. A ficgdo, p. 12.
16 STIERLE. A ficgdo, p. 12.
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condigdo essencial do prazer estético: “Ficta voluptatis causa sint
proxima veris:/ne quodcumque volet poscat sibi fabula credi” (Ars
Poet., 338-9).Y

Falando da “vontade de verdade” que, a partir da “grande divisao
platGnica” entre filosofia e poesia, passou “a exercer sobre os outros dis-
cursos [...] uma espécie de pressdo e como que um poder de coercdo”,!8
Michel Foucault observa: “Penso na maneira como a literatura ocidental
teve de buscar apoio, durante séculos, no natural, no verossimil, na sin-
ceridade, na ciéncia também - em suma no discurso verdadeiro”.1°

As consideracoes de Stierle nos impelem a pensar, pois, no “amplo
campo da poiesis” anteriormente a sua restricdo pela faculdade da mime-
sis e pelo principio da verossimilhanca; em outras palavras, na criagdo
verbal ainda ndo balizada pela distingao entre o ser verdadeiro e o pare-
cer verdadeiro; entre o dizer a verdade e o fingir dizer a verdade.? E &
poiesis assim concebida que nos remete Eugenio Coseriu quando postula
que, “como unidade de intuicdo e expressdo, como pura criagdao de signi-
ficados (que correspondem ao ‘ser das coisas’) [...], a linguagem é equi-
paravel a poesia”;2! que ambas “ignora[m] a distingdo entre o verdadeiro
e o falso e entre existéncia e inexisténcia”,?> porque “sdo ‘anteriores’
(prévias) a essas distingbes”; em suma, que: “A linguagem absoluta €,
portanto, poesia”.?3

Essa dimensdo criativa, poiética da linguagem pode ser compre-
endida nos termos do que certo pensamento linguistico contemporaneo
chama de referenciacédo, isto é, “uma construcdo de objetos cognitivos e
discursivos na intersubjetividade das negociacdes, das modificacdes, das
ratificagdes de concepgles individuais e publicas do mundo”,?* a partir
de uma “instabilidade constitutiva das categorias por sua vez cognitivas

17 STIERLE. A ficgdo, p. 18-19. (Grifos meus).

18 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 18.

1% FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 18.

20 Afirma com efeito Stierle: “apenas vislumbramos o que ‘¢’ a ficcdo quando nos damos conta do
trabalho sobre o conceito de fingere”. (STIERLE. A ficgdo, p. 11)

21 COSERIU. Teses sobre o tema “linguagem e poesia”, p. 148.

22 COSERIU. Teses sobre o tema “linguagem e poesia”, p. 148.

23 COSERIU. Teses sobre o tema “linguagem e poesia”, p. 148.

24 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 20.
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e linguisticas, assim como de seus processos de estabilizagdo”.?> Essa
perspectiva desmobiliza a propria nogdo de referéncia (e de referente) na
qual se apoiava Barthes em sua discussdo do “realismo”, j& que, “quer
se trate de objetos sociais ou de objetos ‘naturais’, observa-se que o que
€ habitualmente considerado como um ponto estavel de referéncia para
as categorias pode ser ‘decategorizado’, tornado instavel, evoluir sob o
efeito de uma mudanga de contexto ou de ponto de vista”.?¢ A “estabili-
dade”, nesse caso:

Resulta, de fato, de um ponto de vista realista que relaciona as
categorias as propriedades do mundo - como se a objetividade
do mundo produzisse a estabilidade das categorias - no lugar de
relaciona-las aos discursos sécio-historicos e aos procedimentos
culturalmente ancorados.?”

Poder-se-ia constatar, com Umberto Eco, uma habitual propensao
generalizada a estabilizacdo realista das categorias implicadas pelo dis-
curso narrativo, no sentido mesmo de uma universalizacdo do efeito de
real barthesiano, aqui desvencilhado da “ilusdo referencial” que o ted-
rico francés queria lhe atrelar: “quando ouvimos uma série de frases
recontando o que aconteceu a alguém em tal e tal lugar”,?® observa, com
efeito, Eco, “a principio colaboramos reconstituindo um universo que pos-
sui uma espécie de coesdo interna — e sé depois decidimos se devemos
aceitar essas frases como uma descricdo do mundo real ou de um mundo
imaginario”.?®

E ainda:

Isso coloca em discussdo uma distingdo que muitos tedricos tém
proposto - a saber, entre narrativa natural e artificial. A narrativa
natural descreve fatos que ocorreram na realidade [...] Exemplos de
narrativa natural sdo meu relato do que aconteceu comigo ontem,
uma noticia de jornal ou mesmo Declinio e queda do Império Ro-

25 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 19.

26 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 26-27.

27 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 27.

28 ECO. Protocolos ficcionais, p. 125.

2% ECO. Protocolos ficcionais, p. 125.
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mano, de Gibbon. A narrativa artificial € supostamente representada
pela ficgdo, que apenas finge dizer a verdade sobre o universo real
ou afirma dizer a verdade sobre um universo ficcional.3

Ora, a distingdo ai posta em xeque claramente parafraseia, empre-
gando denominagdes mais abrangentes - “narrativa natural” e “narrativa
artificial” -, a classica distingdo aristotélica entre Historia — “descreve
fatos que ocorreram na realidade” - e Poesia - “apenas finge dizer a
verdade sobre o universo real” -; e se de fato ndo ha, como mostra
Barthes, nenhum “traco especifico”, nenhuma “pertinéncia indubitavel”
a caracterizar a “narracdo dos acontecimentos passados” em contraste
com a “narracgdo imaginaria”, o inverso também é verdadeiro; em suma:
“qualquer tentativa de determinar as diferengas estruturais entre nar-
rativa natural e artificial em geral pode ser anulada por uma série de
contraexemplos”.3! Ndo é ai, portanto, isto €, no ambito da “reconstitui-
cdo de um universo que possui uma espécie de coesdo interna”,3? isto €,
no ambito da estabilizagdo realista da referenciacdo em efeitos de real,
que se daria a distingdo entre o “fingir dizer a verdade” (ficcdo) e o “dizer
a verdade” (veridiccdo). Como observa, ainda, Umberto Eco:

”

Em geral, reconhecemos a narrativa artificial gragas ao “paratexto
- ou seja, as mensagens externas que rodeiam um texto. Um sinal
paratextual tipico da narrativa de ficcdo é a palavra “romance” na
capa do livro. As vezes, até o nome do autor pode funcionar dessa
maneira: assim, os leitores do século XIX sabiam sem sombra de
duvida que estavam diante de uma obra de ficgdo quando o fron-
tispicio do livro anunciava que fora escrito “pelo autor de Waverley”
[isto &, Walter Scott].33

A paratextualidade, na verdade, subsume-se nos “regimes de
genericidade” responsaveis, em conjunto, pelo “efeito de genericidade”
a enquadrar determinado discurso como ficcional: “Todo efeito de texto,
em qualquer lingua que seja, nas suas manifestacdes escritas ou orais,

30 ECO. Protocolos ficcionais, p. 125-126.
31 ECO. Protocolos ficcionais, p. 127.
32 ECO. Protocolos ficcionais, p. 126.
33 ECO. Protocolos ficcionais, p. 126.
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ordinarias ou artisticas, € acompanhado de um efeito de genericidade que
depende de varios regimes de genericidade.”?*

Explicam, com efeito, Adam e Heidmann.3> O primeiro desses regi-
mes seria o autorial: “Ao longo de toda a histéria de sua producao e de
sua mediagdo material [...] um texto sofre modificagbes autoriais e &,
as vezes, acompanhado de comentarios autoriais que afetam [...] seu
regime de genericidade autorial.”*® Por sua préopria natureza - “soma
de escolhas sempre intencionais de posicionamento”-,3” este primeiro
regime é mais estavel do que o segundo, o regime de genericidade /ei-
torial: “todo texto é afetado, ao longo da histdria de sua recepgao - isto
é, de sua (re)contextualizagdo -, pelas diferentes grades interpretativas
que lhe sdo aplicadas”.?® Entre o regime autorial e o leitorial, Adam e
Heidmann propdem que se leve em conta “a acao mediadora capital da
difusdo por intermédio de um meio escrito, numerado ou audiovisual”,3®
a titulo de um regime de genericidade editorial (a englobar “todas as
instancias de mediacdo dos fatos do discurso”): “As publicagbes sucessi-
vas - as quais é preciso acrescentar as tradugles responsaveis pela cir-
culacao internacional dos textos - introduzem modificagdes peritextuais
e textuais que condicionam, em profundidade, a recepcdo e, portanto, a
interpretacdo dos textos”.4°

A proposicao da genericidade de um texto como resultante “de
um didlogo continuo, sempre conflituoso, entre as instancias enuncia-
tiva, editorial e leitorial™! suplementa a ja classica definigdo bakhtiniana
de “géneros do discurso” - “cada campo de utilizacdo da lingua elabora
seus tipos relativamente estaveis de enunciados, os quais denominamos
géneros do discurso”-,*? no sentido de se procurar apreender como, afi-
nal, uma estabilidade dessa natureza (dir-se-ia: uma estabilidade gené-
rica) vem a ter lugar. “O carater relativamente estavel e normatizado dos

34 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

35 ADAM; HEIDMANN. O texto literério: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

36 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

37 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

38 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

39 ADAM; HEIDMANN. O texto literério: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19.

40 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 19-20.
41 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 20.

42 BAKHTIN. Os géneros do discurso, p. 262.
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géneros é uma das condicdes de possibilidade das interagGes sociodiscur-
sivas e do funcionamento da lingua em discurso”,** reconhecem Adam e
Heidmann, endossando Bakhtin; ndo obstante, sentenciam:

A existéncia, a evolugdo e a contestagdo das normas fazem parte
da definicdo mesma dos géneros e de seu reconhecimento. Os
géneros sdo - como as linguas - convengdes consideradas entre
dois fatores mais complementares do que contraditérios: o de
repeticdo e o de variagdo.*

Dai que:

Trata-se de abordar o problema do género menos como o exame
das caracteristicas de uma categoria de textos, mas levando em
conta a evidéncia de um processo dinamico de trabalho sobre as
orientagGes genéricas dos enunciados. Esse trabalho se efetua [...]
sobre os trés planos: da produgdo de um texto, de sua recepgao-
interpretagdo e sobre o plano intermedidrio, muito importante, de
sua edigdo.®

Ora, é como efeito de genericidade, portanto - isto €, como resul-
tante de um determinado “trabalho sobre as orientacGes genéricas dos
enunciados” -, que deve ser compreendido nao apenas o efeito de fic-
cionalidade, mas também o seu reverso, aquilo a que Foucault chama de
“efeito de verdade”:

Entendo por verdade o conjunto de procedimentos que permitem
a cada instante e a cada um pronunciar enunciados que serdo
considerados verdadeiros. Ndo ha absolutamente instancia su-
prema. Ha regides onde esses efeitos de verdade séo perfeitamente
codificados, onde os procedimentos pelos quais se pode chegar a
enunciar as verdades sdo conhecidos previamente, regulados. Séo,
em geral, os dominios cientificos.*®

Em vista, justamente, dos “procedimentos pelos quais se pode
chegar a enunciar as verdades” (a titulo de “ciéncia”), Jacques Ranciére
propora, em vez de uma arqueologia, uma poética do saber: “estudo do
conjunto dos procedimentos literarios pelos quais um discurso se subtrai

43 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 23.
44 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 25.
45 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 20.
46 FOUCAULT. Poder e saber, p. 232-233.

47 FOUCAULT. Poder e saber, p. 233.
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a literatura, se da um estatuto de ciéncia e o significa”,*® interessando-se
“pelas regras segundo as quais um saber se escreve e se |€, se constitui
como um género de discurso especifico”,*® procurando “definir o modo de
verdade ao qual ele se consagra”.*°
A ideia de uma literariedade anterior a prépria constituicdo de
géneros “literarios” (ficcionais), de um lado, e “cientificos” (veridiccio-
nais), de outro, a guisa do substrato a partir do qual uma tal constituicdo
tem lugar, se coaduna, ademais, com aquela ideia, em Coseriu, de “lin-
guagem absoluta” que se confunde com a “poesia” — dir-se-ia: poiesis -,
instancia originaria em vista da qual toda e qualquer modalidade discur-
siva especifica (os géneros discursivos) s6 pode ser tomada como uma
reducéo:
A linguagem poética revela-se, ndo um uso linguistico entre outros,
mas linguagem simplesmente (sem adjetivos): realizagdo de todas as
possibilidades da linguagem como tal [...] Ndo pode ser interpretada
como redugdo da linguagem a uma suposta “funcdo poética”, nem
tampouco como linguagem posteriormente determinada (linguagem
mais uma suposta fungdo poética). Por um lado, a linguagem poé-
tica ndo representa uma redugdo da linguagem; por outro, ndo se
acrescenta propriamente nenhuma fungdo, uma vez que as diferentes
possibilidades que em tal linguagem se atualizam ja pertencem a
linguagem como tal [...] Representa a plena funcionalidade da lin-
guagem e de que, portanto, a poesia (a “literatura” como arte) é o
lugar do desenvolvimento, da plenitude funcional da linguagem. A
poesia ndo €, como frequentemente se diz, um “desvio” em relagéo
a linguagem “corrente” (entendida como a “normalidade” da lin-
guagem); antes, a rigor, € a linguagem “corrente” que representa
um desvio em face da totalidade da linguagem. Isto vale também
para as outras modalidades do “uso linguistico” (por exemplo, para
a linguagem cientifica): com efeito, essas modalidades surgem, em
cada caso, por uma drastica redugdo funcional da linguagem como
tal, que coincide com a linguagem da poesia.*!

”

Desse modo, o programa ranciériano de uma “poética do saber
haveria de se cumprir como suplemento ao da poética tout court, aquela

48 RANCIERE. Os nomes da histéria: um ensaio de poética do saber, p. 15.
49 RANCIERE. Os nomes da histéria: um ensaio de poética do saber, p. 15.
50 RANCIERE. Os nomes da histdria: um ensaio de poética do saber, p. 15.
51 COSERIU. Teses sobre o tema “linguagem e poesia”, p. 146.

18 Imagens em discurso



pretensa disciplina um dia sonhada pelos formalistas russos com vistas

Y

a “literariedade”.
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Metafora absoluta e metamorfose: uma filosofia
da natureza na poética de Fiama Hasse Pais
Brandao

Renata Sammer

Poesia e natureza: da origem ao movimento

Nos poemas de Fiama Branddo, a natureza é com frequéncia temati-
zada e aproximada da poesia. Porém, ela ndo surge como fundo de ana-
logia, origem a partir da qual metaforas podem ser construidas, mas
como dominio da metamorfose. Desse modo, o conceito de natureza é
revisto e ressignificado. Tal compreensdo do conceito de natureza sugere
ainda um outro conceito de poesia, voltado a plasticidade da linguagem,
atento as transformagdes e expansdes de seus limites. Portanto, tendo
em vista a teoria da metafora de Hans Blumenberg,! perguntamos se
a metafora absoluta, relacionada a invengdo e a plasticidade humanas,
pode ser tomada, ainda que contingente e provisoriamente, como possi-
vel definicdo para o poético. Isso porque ela seria o veiculo da metamor-
fose e, consequentemente, sugeriria um conceito de natureza mais afeito
ao movimento e a transformagdo. De modo semelhante, os poemas de
Fiama Hasse Branddo parecem perguntar sobre o lugar do poético em
relagdo ao mundo natural, e, portanto, nos guiardo nesta investigagao.
Ndo pretendemos aqui oferecer uma resposta a pergunta “O que é a poe-
sia?”, mas, ao ensaiar respondé-la, iluminar uma dimensdo importante
da poesia. Dimensdo essa que a aproxima da origem sensivel da vida,
da nomeacgdo de um mundo, portanto que nos possibilita uma existéncia
mais rente ao chdo, contigua a outras formas de vida.

1 BLUMENBERG. Paradigmes pour une métaphorologie.



Nos poemas de Fiama a metamorfose estéd em todo lugar: no
sujeito, no mundo, no signo. Ao instaurar um mundo (e ndo o mundo),
a metamorfose &, portanto, o gesto fundador da poesia. A observacdo do
mundo natural e, em particular, das plantas sugere-nos pensar o ser longe
de sua suposta esséncia, bem como longe de uma ética relacional que, ao
fim, terminaria por confirmar a sua unidade ao desdobra-lo em inime-
ras relagGes. Se as relagbes entre dois ou mais seres é o que possibilita o
distanciamento do ser de sua suposta esséncia, a busca por uma forma,
embora proviséria e circunstancial, contudo, ndo cessa. Por isso a tarefa de
definir as fronteiras dos seres envolvidos em uma ou mais relagdes seria,
ao fim, ociosa. Como no mundo vegetal, ndo sdo as relagdes apenas, mas
os processos de transformagdo, as metamorfoses, que dao vida e movi-
mento a cultura humana. Sobre o aforismo de Anaxagoras — pan en panti
-, Emanuele Coccia nota que “a imersdo ndo é uma condigdo temporaria
de um corpo no outro. Tampouco ela é uma relagéo entre dois corpos. Para
que a imersdo seja possivel, tudo deve ser em tudo”.? Para além da compo-
sicdo e da fusdo, as formas cultivam, por uma infinita figuragdo, a plurali-
dade. Por isso Anaxagoras teria sido o primeiro a definir “a mistura como a
propria forma do mundo”.? Mistura essa compreendida enquanto cultivo da
diversidade, e ndo como redugdo das espécies a uma unidade monolitica.*

A fim de desdobrar essas questdes, aproximando-as do tratamento
blumenberguiano da metafora, leremos alguns poemas de Fiama Hasse
Pais Branddo, dedicando especial atengdo aqueles nos quais a vida das
plantas e, em alguns casos, dos animais é citada e descrita. “Quanta
morte e dores pressentia/nos figos opulentos/de que as vespas eram 0s
guardides/mais cruéis”,® escreve Fiama, conduzindo-nos da dor causada
pela picada das vespas cruéis ao deleite causado pelo doce fruto, cuida-
dosamente guardado. O movimento de metamorfose que compassa o
poema segue da emocdo humana a forma especifica do fruto e do inseto.
Vale citar algumas estrofes do poema. O leitor ndo se importara de reler
0s versos ja citados:

2 COCCIA. La vie des plantes : une métaphysique du mélange, p. 89.
3 COCCIA. La vie des plantes : une métaphysique du mélange, p. 89.
4 COCCIA. La vie des plantes : une métaphysique du mélange, p. 71.
5 BRANDAO. Cenas vivas, p. 18-19.
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Quando estendia a mao
para um fruto na arvore
era como se sem pudor procurasse
o centro da Terra.

Quantas vezes a mao infantil desejava

o amor da Terra. Quantos frutos vivos
como as uvas

foram a minha volUpia desmedida.

Quanta morte e dores pressentia
nos figos opulentos
de que as vespas eram os guardifes

mais cruéis.

Quando estendia a mao,
antes de os colher
os frutos eram globos
a imagem da Terra.

Mas ja havia a vida, a morte.

E a eternidade

causada pelo perpétuo movimento
dos insectos.®

Desse modo o “eu” poético se dissolve no movimento metamorfico
das plantas, no “perpétuo movimento dos insetos”. Em um poema redigido
apods traduzir Hélene Dorion, como indica a epigrafe, Fiama escreve os
versos: “E sei que os atomos zumbem/e dangam como os insectos,/ébrios
em redor do pdlen”.” H4& aqui uma metafora interessante: os atomos sdo
como o pdlen, matéria essa conhecida, prenhe de vida, que ilustra aquela
desconhecida, invisivel ao olhar. Em um outro poema de Fiama, o poema é

6 BRANDAO. Cenas vivas, p. 18-19.
7 BRANDAO. Cenas vivas, p. 26.
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das andorinhas, como as andorinhas sdo da hera e das rosas. Nado ha que-
bra entre as formas, tampouco relagdo, mas uma intermitente troca que
faz das rosinhas, andorinhas e das andorinhas, poemas. Jean-Luc Nancy
oferece uma formulagdo do “ser em comum” (/’étre en commun):
O ser “é” aquilo (/e en) [...] que simultaneamente separa e retne,
que partilha (partage), o limite onde isso se exp&e. O limite ndo
€ nada: ele ndo é nada mais que esse abandono extremo em que
toda propriedade, toda instancia singular de propriedade, por ser
0 que ela é, sendo o que ela é, encontra-se a principio lancada
(livrée) ao exterior.?

Como propde Esposito a partir do importante ensaio de Marcel
Mauss, a raiz etimoldgica do termo communitas esta préxima do munus,
do dom sem contrapartida (diferente do donum), assim fundando o “ser-
-com” os outros.® Portanto, as formas movimentam-se umas em dire-
cdo as outras, em constantes transformagdes, como as rosas trepadoras

crescem em direcao das andorinhas.

Nesta estrofe, aqui, as andorinhas

sdo riso, em circulos concéntricos,

que faz vibrar a dgua, com o voar dos vultos,
escolhem, agora, o tanque mais translucido,
a hera mais agil e as rosinhas trepadoras
que tentam apanha-las.

Na hora do p6r-do-sol, surgem

e levam-me até o seu poema.°

Anaxagoras é também, segundo Arnold Gehlen, um dos “pais fun-
dadores” da antropologia filoséfica.'t A antropologia filosofica distingue o
ambiente (Unwelt), no qual as espécies animais e vegetais se inse-
rem, do mundo (Welt), que a espécie humana, ao contrario das demais,
inventa sobre os mais variados ambientes, amenos ou hostis. Segundo

8 NANCY. La communauté désceuvrée, p. 226.

9 ESPOSITO. Communitas: origine e destino della comunita. MAUSS. Ensaio sobre a dadiva: forma e razdo
da troca nas sociedades arcaicas.

10 BRANDAO. Cenas vivas, p. 21.

11 GEHLEN. Pour une systématique de I'anthropologie, p. 34.
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essa tradicdo, a cultura humana se caracteriza pela habilidade de tornar
presente o que estd ausente pela imaginagdo. Portanto, a espécie ndo
sobrevive sem a plasticidade que lhe é caracteristica. Como Arnold Gehlen
nota com alguma frequéncia, tal caracteristica ndo deve ser compreendida
como uma metafisica, pois as representagdes pontuais que criamos para
sobreviver ndo possuem referentes estaveis e constantes.'?2 Naturalmente
ausente, o sentido €&, entretanto, imprescindivel para que a criatura
humana compense a falta de instintos que lhe caracteriza por meio da
acdo inteligente. Logo, a atribuigdo de sentido é uma tarefa elementar da
vida. Tarefa essa que ndo se restringe ao individuo, mas que indica uma
forca plastica, um modo ou comportamento que atua transformando e ela-
borando um mundo (Welt), que compartilhamos enquanto espécie.’* Em
um outro poema do mesmo livro, que traz dois versos de Ruy Belo como
epigrafe (“Eu vinha para a vida, e deram-me dias/vivos com os seus luga-
res e espago”),'* Fiama escreve:

Ontem nasci sem fim, e alimentei-me
nesta mesa que em duas se reparte.
Uma aba no mar, vagante a toa,
trouxe os sabores de ondas, de orlas.
Outra aba na terra mostrou-me as pedras
polidas, Uberes, gastas. Pedras
densas que me encheram o ventre

e me criaram similar a terra.

No mar tive cristais quebrados, joias;
na terra, tdo nitida poeira branca

que fundi as formas das flores visiveis.

E hoje é este olhar profundo,
deriva das imagens pelo mundo.*

2 GEHLEN. Pour une systématique de I'anthropologie, p. 37.
13 GEHLEN. Pour une systématique de I'anthropologie, p. 40.
14 GEHLEN. Pour une systématique de I'anthropologie, s.p.
15 BRANDAO. Cenas vivas, p. 27.
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O sentido se dissolve no mundo natural, organico e inorganico,
em espacos e lugares variados, como sugere a epigrafe de Belo. A par-
tir dessa perspectiva que se pergunta sobre a maneira como o homem
responde ao mundo e atribui sentido a experiéncia sensivel - “deriva das
imagens pelo mundo”® - de modo ndo-metafisico, como pontua Gehlen,
a reflexdo de Hans Blumenberg sobre a metafora, que se afilia a tradicdo
da antropologia filoséfica, esta voltada, fundamentalmente, a imagem.
Para Blumenberg, o modo como imagem e conceito se relacionam per-
manece questionavel (fragwirdig), uma vez que a imagem ndo apenas
antecede o conceito, mas com ele convive ressignificando-0.'” De fato, ao
vincular a sua metaforologia a antropologia filoséfica, Blumenberg propde
uma compreensdo da metafora na qual o tropo é compreendido distante
de sua caracteristica dualidade - de sua metafisica — e (re)aproximado
de sua habilidade em nomear o novo. E essa habilidade que distingue
e da a criatura humana um “real”. “Real” esse que, como vimos, ultra-
passa a realidade do ambiente que ocupa a espécie (Unwelt), compondo
um mundo (Welt). Portanto, a metafora pode ser compreendida a luz do
conceito de metamorfose. Consequentemente, é possivel pensar o poé-
tico como dominio da metamorfose, no qual atua a metafora absoluta, e
assim |Ihe propor uma definigdo.

Reflexividade: atribuicao de sentido e transformacao
Se partimos da antropologia filoséfica, é porque compreendemos o lite-
rario vinculado a atividade reflexiva. Porém, a reflexividade ndo é uma
relacdo. Enquanto a relagdo supde a existéncia de dois ou mais indivi-
duos, a reflexividade da-se sem que para tanto deva haver individuo.
Enquanto as relagBes se ddo tendo em vista os individuos nelas envol-
vidos (e que nelas se constituem), a reflexividade opera com a ideia
de individualidade apenas pontual e circunstancialmente. Enquanto uma
busca definicdes, ainda que temporarias, a outra as quebra. Portanto,
interessa-nos, fundamentalmente, compreender como a reflexividade
é capaz de abrir o texto para além do sujeito, bem como dos demais

16 BRANDAO. Cenas vivas, p. 27.
17 MONOD. La patience de I'image : éléments pour une localisation de la métaphorologie, p. 175.
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referenciais que ddo estrutura aos discursos. Assim, o conceito de refle-
xividade conduz ao reconhecimento dos diversos modos de existéncia
da experiéncia literaria. Ndo em suas formas, que sé contribuiriam com
o projeto romantico de historicizar as formas da literatura, mas em suas
trocas (circulagdo, publicacdo, reprodugdo, enunciagdo, recepgao etc.).
Distingdo semelhante pode ser encontrada nos eixos conceitual e metaf6-
rico da linguagem: a metafora absoluta é a quebra efetiva do sentido bus-
cado pelo conceito. Por isso o “eu-minimo”, o “eu” reduzido a um minimo,
como bem observou Pedro Eiras,'® o “eu” enquanto mais um elemento
do poema, encontra-se, na poética de Fiama, suscetivel as aproximacoes
inusitadas, as invencoes e as transformagées.

Ao menos até a década de 1970, os poemas de Fiama sdo mar-
cados por um sujeito minimo, que mal se distingue do mundo que o
cria: “o sujeito constitui o mundo que constitui o sujeito”.*° “A poesia dos
primeiros livros de Fiama sacrifica o sujeito”,?° escreve Eiras, “seja em
prol de uma descrigdo ‘objetiva’ do mundo, quase em registro de analise
cientifica (como em Morfismos, 1961), seja pela concentragdo numa ter-
ceira pessoa”.?! Isso porque a recusa da autorreferéncia que caracteriza a
poética de Fiama termina por langar o sujeito em direcdo a um mundo. A
poesia de Fiama Branddo ndo é particularmente dotada de uma reflexdo
sobre o “eu”, tampouco provoca a desconstrugdo do eu-lirico pela arti-
culagdo de vozes diversas. Porém, Fiama, ao reduzir a sua poética a um
“eu-minimo”, investe numa dimensé&o importante do discurso poético - a
metamorfose. Em “Modo histérico da cidra” o “fruto (diafano)” nasce do
“tampo/(de mesa)”, o tempo histérico mescla-se ao reino vegetal:

Numa lapide, afinal, num puro tampo

(de mesa), um ente nasce:

o fruto (diafano); cidra, em si a sua origem;
vem do tempo, celta ou da ibéria, ja

me transcende? O reino pressuposto de um

18 EIRAS. Poética das sequoias gigantes, p. 164.
19 EIRAS. Poética das sequoias gigantes, p. 164.
20 EIRAS. Poética das sequoias gigantes, p. 163.
21 EIRAS. Poética das sequoias gigantes, p. 163.
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vegetal; essa paragem - cidra — no percurso.
Num tempo celebrado, o aniversario.

E um suco mortifero, ou o de um real

aberto porque o véem muitos modos ou o dizem.

Meus anos expostos (a frutos) que formas
confirmaram: ou, mais longinquo,

houve o soalho: no espacgo a hora ocorre.

A omissdo de cidra ou marmore agrio € um dom

do luto: meu exercicio e o mundo.

E que urna ou ornamento (essa mesa)? E

um sentido vario; ndo que parega,

mas, quando imovel, muda. A emogdo de ser
corpo (um fruto) decomposto que hoje

recrio ou lego: a minha existéncia

(entre os iberos) urge.??

O “eu-minimo” de Fiama é circunstancial, pois se encontra imerso
no mundo das metamorfoses - “(um fruto) decomposto que hoje/
recrio”.2®> Sua forma, bem como a da cidra, é circunstancial - “quando
imovel, muda”?* -, e deve sua existéncia a uma série de outros fato-
res que a conformam (o “soalho”, o “espago”, a “hora”). As transforma-
¢Oes das quais ele participa ndo necessariamente mantém a individuali-
dade originaria - “E um suco mortifero, ou o de um real/aberto porque
0 véem muitos modos ou o dizem”.2> O individuo pode vir a ser mais de
um. A observacdo dos seres orgénicos sugere que pensemos “a unidade
como pluralidade”,?® pois “todo ser vivo, enquanto tal, € um muito (ein
Vieles)”.?” Também, segundo a doutrina da metamorfose, muitos podem
vir a ser um. E é esse movimento pendular incessante que da ritmo as

22 BRANDAO. O texto de Jodo Zorro, p. 147.

23 BRANDAO. O texto de Jo&o Zorro, p. 147.

24 BRANDAO. O texto de Jo&o Zorro, p. 147.

25 BRANDAO. O texto de Jodo Zorro, p. 147.

26 GOETHE. A metamorfose das plantas, p. 61.

27 GOETHE. A metamorfose das plantas, p. 61-62.
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metamorfoses e aos poemas de Fiama que delas se ocupam. Na penul-
tima estrofe do poema “Canto da inocéncia”, Fiama escreve:

Nessa parede verde da hera
0 teu rosto cada vez mais ganha mais forma,
entre as maos de verdura estendidas

aos ventos que as dobram e movem.?®

Por se situar num outro extremo do discurso autorreferencial, no
qual o exercicio orientador é o de dissolucdo do “eu” (e ndo apenas de seu
desdobramento e questionamento), a poesia de Fiama é particularmente
relevante. Além de uma reflexdo sobre o discurso poético, Fiama pro-
porciona uma reflexao sobre a metamorfose. Desse modo, refina a com-
preensdo da poesia enquanto arte voltada a nomeagdo de um mundo.
Portanto, também as vozes do autor sofrerdo, como é caracteristico da
poética de Fiama - metamorfoses. O “eu-minimo” é lancado na diversi-
dade do mundo natural, assim evidenciando a ficgdo que o distingue dos
demais elementos do poema. Em “A roupa” lemos: “Vestiram-me/para
me velar, como janelas afloram/nas casas ou a palha envolve medas”.
Vela-se o corpo, as janelas “afloram das casas”, “a palha envolve medas”.
Se ha multiplas vozes na poética de Fiama — e ha —, essas vozes devem-
-se a uma gigantesca encenacao do mundo natural, no qual cultura e

natureza ndo se distinguem:

A névoa disse a arvore:

tu, cedro, perdes a tua forma,
se eu te abraco. Disse

o cedro: o Sol

ama-me mais,

toma-me o corpo inteiro

no seu corpo e da-lhe

ser, figura.?®

28 BRANDAO. Cenas vivas, p. 49.
29 BRANDAO. As fabulas, p. 56.
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Assim, é possivel pensar o sujeito como apenas um ente entre os
quais a palavra poética pode compor, cujo posicionamento relativo - cen-
tral ou periférico - define a modalidade discursiva. Por isso aquele que
anuncia o discurso, o eu-lirico, o “eu” que se autorreferencia, o “eu” que
se performa ou o “eu” que se plasma intencionalmente em uma ficgdao de
si (autoficgdo), pode ser diluido em um universo de imagens cuja Unica
regra é a metamorfose. Essa pode tanto decorrer de um “eu”, como de
uma disposicdo vital que promove a interagdo entre as diversas formas
de vida. A alusao ao mundo natural percebida nos poemas de Fiama
exemplifica a minima presenca do “eu” que, porém, maximiza o gesto
metamorfico que caracteriza a reflexividade. Isso porque a natureza ndo
surge como pano de fundo a partir do qual a mimesis e seu mais caro
tropo, a metafora, revelam o mundo. Mas como processo de traducado
incessante, que oculta ao revelar e revela ao ocultar, no qual a metamor-
fose e a mistura sdo os Unicos gestos perceptiveis. Os seres organicos
sdo antes corpos com os quais o sujeito minimo, informe, compde-se.
Desse modo, o sujeito do poema pode - pela ficcdo — ser humano ou
ndo-humano. No poema “Da Ubris”, em As fibulas, de quem é a (ibris?
Daquele que vé a exuberante floracdo das glicinias, ou da planta, que
reage ao calor do sol? Ela é antes de todos aqueles que vivenciam, ano
apds ano, o outono apds o verdo:

Glicinias, que sempre no Outono
secam, equivocadas, a olhar o deus,
renascem e estendem, lubricas,

0 corpo enleado na luz.

Amantes

que o fascinio do sol mata,

serdo punidas, pelo excesso,

em um Novembro pressago.3°

A letra “L” no terceiro e no quarto verso empresta sonoridade e

”ow

movimento ao poema - “lubricas”, “enleado”, “luz” -, um tom que unifica

30 BRANDAO. As fabulas, p. 40.
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a vivéncia do excesso comum a todos 0s seres organicos que reagem a
luz do sol. Toda teorizagdo sobre o “eu” é uma teorizacdo sobre o ndo-
-“eu”, bem como toda teorizacdo sobre o humano é uma teorizagdo sobre
0 ndo-humano. Dai o tom diluido de toda autorreferéncia encontrada nos
poemas de Fiama. Em “Empédocles”, a poeta escreve:

... Digo-te, ndo ha criacdo:

Nada nasce. Ndo ha destruicdo:

Nada morre. Mas tudo € apenas mistura,

E esta vasta combinagdo chama-se Natureza...*!

Afinal, a poesia é o que nos distingue dos demais entes ou, ao con-
trario, o que deles mais nos aproxima? E ao buscar respostas possiveis a
tal questdo que Fiama reduz o “eu” a um minimo, fazendo da experiéncia
da reflexividade proporcionada pelas imagens de sua poesia, uma experi-
éncia de mistura. Isso porque a imagem poética — nem fisica, nem men-
tal - comp&e um universo particular que nao pode ser objetivado. Logo,
0 poético é o lugar privilegiado da experiéncia reflexiva, pois, pelo modo
como atinge os limites da linguagem, conduz a metamorfose. Desse
modo, o “eu” renovado, minimizado a fim de acompanhar as “rosas”, o
“vento” e os demais significantes, é reintegrado ao poema:

Sempre que me distraio demais com as rosas
através da teoria, o papel da aragem

a que chamei vento é sobressaltar-me devagar,
talvez sem a minha conivéncia.??

Uma definicdo para o poético: a metafora absoluta
como ser da metamorfose

Vimos como é frequente na poética de Fiama a referéncia ao mundo
natural - vegetal, para sermos mais precisos. Alguns versos de “A roupa”

31 BRANDAO. Obra breve, p. 306.
32 BRANDAO. Area branca, p. 306.
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exemplificam esse intento: “coisas da quinta tdo diversas todas”; “as
nossas hortas”; “aguas do pogo”. Porém, Fiama ndo estabelece relacdes
de analogia entre o “eu-minimo” de seus poemas e o mundo natural, ao
contrario, objetos animados e inanimados, vegetais e animais, naturais e
culturais se confundem, matizando e complexificando as dicotomias que
fundamentam a analogia - o um é varios. Tais elementos compdem uma
constelacdo, na qual a defasagem da linguagem em relagdo as coisas é
expressa. A cada nomeacdo, o que estd em jogo é a dizibilidade do real.

No poema “Caixas vazias”, de Cenas vivas, lemos:

O que a direita da, que
A esquerda ndo o conheca

Poderia ser o caseiro o demiurgo das vozes

tal como Deus. O assobio

dele despertava grasnidos e as volateis corridas,

vendo a plumagem abrir.

Confundiam-se, nesse gesto da Criacdo, os dois

reinos, aves e a flor.

Os grdos de milho levantam-se, no espago como astros
pintados no papel por criancas. Cada nova comparagao
deixava tragos de sentidos novos ou auséncia deles.
Com as duas maos abertas

O caseiro repartia a ragao de milho, dividindo a direita e a
esquerda

caido ao rés da terra, que faz adejar o bando de patos.3?

Nessa constelacdo de graos de milho, a comparacao, a aproxi-
macao de dois ou mais astros, traca sentidos novos e acentua a sua
circunstancialidade, a auséncia de sentido que convive com a sua atri-
buicdo. “A poesia é” - arrisca Jean Genet uma definicdo — “a ruptura
(ou antes, o encontro no ponto de ruptura) do visivel e do invisivel”3*

33 BRANDAO. Cenas vivas, p. 63.
34 MARTINS. Jean Genet e o imaginario do vegetal: enraizamento e explicagdo do mundo, p. 20.
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- em Notre-Dame-des-Fleurs.?> De perspectiva semelhante, lemos dois
versos de Cenas vivas: “Tu, realidade, és nome de ti/e do que os poetas
fundam,/depois de terem a fala perfeita”.?® A fala atinge sua perfeigdo,
contingente e temporariamente, ao nhomear. Portanto, a poesia inventa
e nomeia um real. Consequentemente, uma teoria da metafora, como
notou Blumenberg, é também uma teoria da imagem.3’ Originarias, as
imagens permanecem ativas na linguagem, assim garantindo sua plas-
ticidade. Ao compor uma dimensdo comunicativa importante, resistente
a conceitualizagdo, as imagens constituem ainda o fundamento de toda
cultura, assim garantindo a sua renovacgdo. Paradoxalmente, a imagem,
nem fisica, nem mental, tateia o que ndo pode ser conhecido - o “invisi-
vel”, nos termos de Genet - e é precondigdo para o conhecimento.

Logo, a metafora atua no limite da linguagem, limite esse que
desconhece uma Unica forma, pois em constante transformacgdo. Ao fim,
a irredutibilidade do tropo, que Blumenberg esforgou-se por demonstrar,
garantiria a linguagem o seu ser informe, cuja Unica constante é a meta-
morfose.3® Isto €, a metafora acusa os limites da linguagem e assim a
transforma. Por isso Goethe, em conversa com Johann Eckermann nos
ultimos anos de sua vida, observou que “quanto mais uma producdo poé-
tica seja incomensuravel e incompreensivel para a razdo, tanto melhor”.3°
Em um ensaio sobre Goethe e Kant, Cassirer notou que para ambos a
poesia deve ser afastada da matematica, pois a razdo ndo a abarca intei-
ramente.*® De fato, Goethe reconhece em uma carta a Zelter que:

Foi um grande servigo do nosso velho Kant ao mundo e, devo
adicionar, a mim, ter efetivamente colocado arte e natureza lado
a lado em sua Critica da faculdade do juizo, e ter dado a ambas o
direito de agir de acordo com grandes principios sem finalidade [...]

Natureza e arte sdo grandes demais para buscar fins, e elas também
ndo precisam. Ha relagBes por toda parte, e relagdes sdo vida.*!

35 GENET. (Euvres complétes, p. 188.

36 BRANDAO. Cenas vivas, p. 125.

37 MONOD. La patience de l'image: éléments pour une localisation de la métaphorologie, p. 175.
38 MONOD. La patience de I'image: éléments pour une localisation de la métaphorologie, p. 175.
39 ECKERMANN. Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, p. 616.

40 CcASSIRER. Goethe and Kantian philosophy, p. 63.

41 CASSIRER. Goethe and Kantian philosophy, p. 68.
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De modo semelhante, Fiama nao se ocupa das formas da natureza,
da natura naturata, de seus fins, mas de seu motor, de seu principio cria-
tivo, da natureza sendo natureza. Em suma, da natura naturans. Por isso
a poesia revela a natureza, e por isso a natureza, quando corretamente
compreendida, revela a inclinagdo metamérfica da linguagem presente na
poesia. A intuicdo nos toma pelo ventre e nos transforma, nos conforma
aquilo que nos interpela: “cada novo objeto, bem contemplado, abre um
novo 6rgdo dentro de nds”,*? lembra ainda Goethe. No poema intitulado
“Jardim de aromas para cegos” Fiama explora a dimensao intuitiva e,
consequentemente, formativa da natureza, que o poema mimetiza:

Toda beleza sente-se no ventre,

mesmo a que a janela traz aos olhos

ou os instrumentos de som deixam do ouvido.
Tudo o que a mao palpa, com dogura ou ardor,
tudo o que nos comove ou nos exalta

ata-nos no ventre um no dentro do corpo.

E nunca depois do Cantico houve o puro amor
que ndo se crave nas entranhas da carne.
Também assim, quando Platdo nos disse

que o Bom tdo-somente é o Belo,

logo soubemos que todo o amor,

como a beleza, era na carne, no ponto axial.

Cheira a alfazema, gardénias, lirios,
neste jardim em que por momentos estaremos,
e 0s aromas embebem-se-nos no corpo

42 GOETHE. Zur Morphologie, p. 37-41. Por isso Goethe aprova o uso da palavra “formagdo” (Bildung),
“para designar tanto o que é produzido como o que estd em vias de o ser”, em detrimento da palavra
“forma” (Gestalt), que exige que uma coisa “seja identificada, fechada e fixada no seu cardter”.
“Portanto”, conclui Goethe, “se quisermos introduzir uma Morfologia, ndo devemos falar de forma;
se, pelo contrario, usarmos a palavra, entdo temos de toma-la em qualquer dos casos apenas como
ideia, como conceito ou uma coisa que foi identificada na experiéncia unicamente por um instante. O
que esta formado transforma-se de novo imediatamente e nds temos, se quisermos de algum modo
chegar as intuigdes (Anschauungen) vivas da natureza, de nos mantermos tdo moveis e plasticos
como o exemplo que ela nos propde”. (GOETHE. Zur Morphologie, p. 54-56).
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como se féssemos cegos amantes que o ventre
impelisse uns para os outros.*

Se a atribuicdo de sentido é caracteristica da espécie humana,
também o é a manutengdo do ndo-sentido. Isto €, a manutencdo da
plasticidade da espécie pela superacdo da forma atribuida ao sentido,
simultaneamente - e paradoxalmente - indispensavel e provisdria. Nos
poemas de cunho ensaistico (nos quais trata diretamente de uma filoso-
fia da natureza, como em “Empédocles”), Fiama parece perguntar-se por
possiveis definicdes para o poético ao aproxima-lo do mundo natural, do
reino da metamorfose. Por ser o discurso do que muda e do que perma-
nece, da imaginagédo e da metafora, a poesia alcanca a origem sensivel
da vida. Logo, a poesia e, de modo mais amplo, o poético, mantém uma
zona de indecisdo, para que assim seja possivel aumentar o territério do
pensavel, sem, contudo, diminuir o territério do impensavel, ver o invi-
sivel, ao “colocar diante dos olhos”, como Aristoteles define a metafora
na Retdrica, o que ndo podia até entdo ser visto, ao “dar vida ao que é
desprovido de vida”.4*

Territorio da imagem, como pode o poético - esse campo sem
campo - ser mapeado pelo gesto metaférico que aproxima, de maneira
inesperada, cédigos distintos (verbal, vocal, visual), e pela consequente
producdo de imagens? A partir dessa perspectiva, propomos pensar o
poético, distante das restrigdes que tradicionalmente o acompanham -
sua delimitacdo e autonomia - porém proximo da abertura e da desco-
berta proporcionadas pela experiéncia da reflexividade. Tal experiéncia
pode ser encontrada no modo como a criatura humana atribui sentido ao
mundo - no gesto metafdrico e na producdo de imagens que lhe é carac-
teristica. As imagens oriundas do gesto metafdrico evidenciariam os limi-
tes da linguagem conceitual e, portanto, distinguiriam, o discurso poé-
tico dos demais. Como a metafora absoluta de Blumenberg, as imagens
poéticas promovem um desvio na ordem do discurso, ao aproximar codi-
gos signicos diversos. A metafora absoluta poderia, portanto, distinguir

43 BRANDAO. Cenas vivas, p. 35-36.
44 ARISTOTELES. Retdrica, 1411b23 e 1411b32.
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pontualmente o poético. Ndo se trata de reduzir o horizonte antropoldgico
no qual os discursos se performam buscando uma definigdo daquilo que
é indefinivel, mas, sim, de explorar as veredas abertas pela compreensdo
da poesia como campo da metafora absoluta, tendo em vista a sua irre-
dutibilidade em relag@o ao discurso conceitual.

Se o enjambement distingue a poesia da prosa, como sugere
Agamben, é porque a aparente quebra de sentido de um verso ao outro
da origem, pela aproximacdo de cédigos signicos variados, a novos sen-
tidos (ou a sua auséncia), assim gerando, como é préprio das metaforas
poéticas, um novo contexto ontoldgico. Essa quebra de sentido é o que
da o andamento bustrofédico da poesia, “o essencial hibridismo de todo
discurso humano”,** nas palavras de Agamben. O bustrofédon é um sis-
tema de escrita arcaico, encontrado, por exemplo, nos alfabetos micé-
nico e etrusco, que, diferente das linguas modernas, que tracam linhas
da esquerda para a direita e da direita para a esquerda, traca linhas em
zigue-zague. O nome vem do grego bous (Boug), “o boi”, e strophé, que
possui o sentido de “virar”, “revirar”, “arar”, significando as linhas dei-
xadas nos campos pelos arados puxados pelos bois. Esse movimento
em zigue-zague da a escrita bustrofédica sua caracteristica quebra de
sentido, enfatiza a descontinuidade entre o semantico e o semidtico e,
portanto, remete a dimensdo inventiva das metaforas poéticas.*¢ Isto €,
0 gesto metafdrico, a aproximagdo de dois termos de modo inesperado
e engenhoso, ndo deve seguir a tradicional atribuicdo de sentido, sua
caracteristica é ser surpreendente. Contudo, o enjambement é apenas
um tipo de corte possivel no poema. Ao seu lado, cortes de sentido, de
sujeito, de objeto, de ambiéncia etc., que podem acontecer sem que se
verifique o enjambement, exigem uma outra definicdo para o poético,
ou, ao menos, que se considere o enjambement — aquilo que num verso
chama o proximo - em seu sentido amplo.

Quando Valéry diz ser a poesia hesitacdo entre som e sentido, ou
quando Agamben diz ser o enjambement a Gnica maneira de distinguir
a poesia da prosa, sugere-se, de fato, que a passagem de um cédigo

45 AGAMBEN. Ideia da Prosa, p. 31.
46 AGAMBEN. Ideia da Prosa, p. 31-32.
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signico a outro — a metamorfose - possa caracterizar o poético. Contudo,
a descontinuidade percebida do semantico ao semidtico, pode tanto se
apresentar em verso, livre ou metrificado, como em prosa. O poético ndo
se restringe a uma forma. Portanto, é plenamente justificada a indigna-
¢do de Manuel Bandeira diante da adogdo do critério do lirismo para a
definicdo do poético.*” E é também claro o discurso poético nos Sertées,
de Euclides, repleto de aliteracGes, paronomasias, comparagoes e meta-
foras, como viram os irmdos Campos.*® Espera-se assim alargar o poético
pensando-o enquanto resposta humana dada ao mundo, enquanto expe-
riéncia de reflexividade (tal como compreendida em sua vertente antro-
polégica), enquanto arte metamoérfica, que constantemente faz e desfaz
novas formas. Lemos em “Trés rostos”:

Na sombra os frémitos

acalentam o pensamento

até ao ndo pensar. Depois

até sentir a vacuidade

no halo de flores que o envolve.
Sob as oliveiras, por fim,

gue ndo se movem contorcendo-se,
concebe o ndo conceber.#®

Além da versificacdo, que, ao fim, terminaria por fornecer apenas
uma forma com a qual poderiamos, eventualmente, distinguir discur-
sos, o0 poético pode ser mapeado pelas metaforas absolutas que carrega.
Préoprio dessas metaforas é a producdo de imagens: “a terra é azul como
uma laranja”, vale citar o verso de Paul Eluard, que tdo bem exemplifica
esse intento, e aquele de Fiama a propdsito das oliveiras, “que ndo se
movem contorcendo-se”. Tal descontinuidade caracteristica da metafora
evoca, pelo desvio, pelos cortes e pela descontinuidade de sentido - “con-
cebe o ndo conceber” - o dominio do sensivel. Pela nomeacdo do sensi-
vel, a metafora constitui o poético (e ndo apenas a poesia), instaurando

47 BANDEIRA. Poesia e verso, p. 1282.
48 CAMPOS. Os Sertdes dos Campos: duas vezes Euclides.
49 BRANDAO. Trés rostos, p. 538.
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um mundo, uma linguagem e uma cultura, ao mesmo tempo que garante
sua maleabilidade. Paradoxalmente, se a imagem é o que possibilita a
concrecdo da cultura humana, é ela também que garantira a sua incons-
tancia, isto é, a sua plasticidade, sem a qual a criatura humana é incapaz
de se adaptar ao meio.

Ao propormos aqui compreender o poético enquanto forma dis-
cursiva regida pela metamorfose, além do sujeito que se desdobra e se
performa nas mais variadas formas de escrita e em inUmeros processos
de subjetivagdo, buscamos no gesto metaférico um universo sensivel,
comunicavel, porém ndo objetivavel, no qual o “eu”, o feminino, o mas-
culino, o humano, o animal, o vegetal, o individual e o multiplo, convivem
indistintamente. Ao fim, a poesia ndo seria uma forma de locugdo reve-
renciada (ou condenada, no caso de Platdo), que poderia ser eventual-
mente traduzida em conceitos. Ao contrario, a poesia (ou o poético) esta-
ria atrelada a origem sensivel da linguagem, ao corpo, e, portanto, seria
menos a busca de uma distingdo do ser humano das demais espécies, do
que a sua dissolugdo no oceano da vida.
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A ordem do discurso na Atenas classica

Rafael Guimardes Tavares da Silva

A ideia de que a linguagem seja um meio para a criacdo e a modela-
gem da realidade subjaz a algumas das mais antigas reflexdes da Grécia
Antiga - em Heraclito,! por exemplo, ou, tal como veremos, nos didlogos
de Platdo - e continua a ser confirmada pelas mais avangadas pesqui-
sas linguisticas contemporaneas.? Ainda que certas abordagens tradicio-
nais tendam a compreender a lingua como um sistema mais ou menos
arbitrario de etiquetas empregadas para se referir as coisas do mundo
- coisas que teriam, portanto, uma existéncia fechada em si mesma e
apartada da linguagem -, a consciéncia de seu poder criador e criativo
esta presente em todo o pensamento que tente compreender a diferenga
formada no seio da repeticdo - ou naquilo que pareceria uma mera rei-
teracdo da identidade -, tal como acontece nos fen6menos de mudanca
linguistica, por exemplo.

Na palavra grega poiésis - cujo significado inicial esta ligado ao

’

verbo poiein, “fazer”, e que poderia ser compreendida como ‘criacdo

1 Para detalhes da obra de Heraclito, conferir COSTA. Heréaclito. Embora o fildsofo de Efeso seja
considerado um dos pioneiros a refletir sobre o problema da linguagem (CASERTANO. Pré-socraticos,
p. 103), acreditamos que certas passagens de um poeta do periodo arcaico, qual seja, Hesiodo, ja
indiquem um tipo semelhante de reflexdo. Cf. SILVA. Sobre a verdade e outras mentiras.

2 Neste sentido, duas importantes linguistas, Lorenza Mondada e Daniéle Dubois, iniciam um texto
recente sobre a “Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo” defendendo a seguinte
concepgdo: “0s sujeitos constroem, através de praticas discursivas e cognitivas social e culturalmente
situadas, versdes publicas do mundo.” (MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e
categorizag&o, p. 17). O mesmo tipo de ideia estd presente ainda nos textos de um linguista como
Eugenio Coseriu, por exemplo, ou de um filésofo como Jacques Derrida.



- temos ja uma consciéncia dessa dimensdo criativa e criadora da lin-
guagem. A forma como a palavra foi deslocada desse sentido inicial mais
abrangente, passando a ser empregada de forma mais restrita a ativi-
dade poética propriamente dita - ou seja, para se referir a producdo de
poesia —, foi tratada de forma muito clara no Banquete de Platdo. Neste
trecho, Sécrates retoma certas explicagdes que outrora Diotima Ihe ofe-
recera a esse respeito:

E o seguinte: sabes que é muito amplo o conceito de criacdo
[poiésis]. Pois toda causa responsavel por fazer com que algo que
ndo existia antes passe a existir é criagdo [poiésis], de modo que
os produtos de todos os oficios sdo criagbes [poiéseis] e os artesdos
responsaveis por esses [oficios] s&do todos criadores [poiétai].

No entanto, sabes que nem todos sdo chamados criadores [poiétai],
mas que recebem outros nomes. De toda a criagdo [poiésis] foi
destacada uma parte - aquela sobre a arte das Musas e os metros
- para ser chamada com o nome do todo. Pois sé isso € chamado
de poesia [poiésis] e os que se dedicam a essa parte da criagdo
[tés poiéseds] sdo chamados de poetas [poiétai].?

Identificando o género da criacdo - entendida como fabricacdo
daquilo que ndo existia antes e que passa a existir - com uma de suas
formas especificas, qual seja, a da criagdo linguistica por meio da poesia,
o proprio Socrates - ainda que retomando aqui as palavras de Diotima -
demonstra ter consciéncia sobre o valor criativo e criador por tras de toda
linguagem. E claro que ao falar da poesia especificamente - e nao da lin-
guagem de modo geral —, ele parece sugerir que ela seria a manifestagao
linguistica em que o potencial de criacéo se revela o mais elevado: donde
a importancia que as reflexdes sobre a poesia e o papel do poeta ocupam
ao longo de toda a obra de Platdo.*

Sendo a poiésis essa modalidade de emprego da linguagem na
qual o poder de criacdo € o mais elevado, cumpre observar que outras
modalidades tém um poder de criagdo mais limitado do que o poiético,

3 pLATAO. Banquete, 205b-c. (Tradugdo modificada).

4 Para detalhes sobre a relagdo de Platdo com os poetas e a poesia, cf., entre outros, JAEGER, Paideia: a
formagdo do homem grego. HAVELOCK, Prefacio a Platdo. FERRARI, Plato and poetry. DESTREE; HERRMANN,
Plato and the Poets. SILVA, Uma poética de Plat&o.
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sendo aplicadas de forma circunscrita a determinadas funcbes.> Ndo ha
duvidas de que - para fins de comunicagdo - a linguagem deva respeitar
algumas regras basicas, organizando-se segundo os géneros discursivos
impostos por determinadas situagbes sociais, a ponto de aceitar uma
série de limitagGes a seu proprio poder de criacdo. Mas aqui caberiam a
seguintes questdes: qual o interesse de limitar assim o potencial criador
e criativo da linguagem? E até que ponto essas limitacdes podem ser
levadas?

Para responder a essas duas questdes, é necessario levar em con-
sideracdo ndo apenas a linguagem em si mesma - isto &, a linguagem nas
suas mais diversas manifestacdes em géneros discursivos mutaveis® -,
mas também em relacdo a realidade social em que essa linguagem esta
inserida. Se as limitagdes impostas ao poder de criagdo da linguagem
surgem como uma necessidade justamente para que tornem possivel a
comunicagao numa dada sociedade,” parece ser de fundamental impor-
tancia que se leve em conta de que forma essa sociedade se coloca com
relagdo a tais limitagdes - considerando quais seriam os seus interesses
e as suas motivacoes para limitar assim as manifestagdes mais criativas
da linguagem.

A intuicdo fundamental que Michel Foucault exprime em sua céle-
bre aula inaugural no Collége de France, intitulada A Ordem do Discurso
(L’ordre du discours), deve ser aqui evocada para que se compreenda o
rumo de nossas consideragées:

[SJuponho que em toda sociedade a produgdo do discurso é ao
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida
por certo numero de procedimentos que tém por fungdo conjurar
seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatoério,
esquivar sua pesada e temivel materialidade.?

Ainda que autores fundamentais para nossas consideragées, como
Bakhtin e Coseriu estivessem atentos para esse aspecto de uma “ordem

Para a sugestdo de que esse processo deva ser compreendido como uma “poética do saber”, a partir
das ideias de referenciagdo (em vez de referéncia e referente) e genericidade (em vez de género), cf.
o texto de Nabil Aratjo no presente volume.

ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio: por uma abordagem interdisciplinar, p. 24.

BAKHTIN. Os géneros do discurso, p. 23.

FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 8-9.

o
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do discurso”, é Foucault quem sugere de forma mais veemente que toda
sociedade teme a grande proliferagao discursiva, os seus acontecimen-
tos, a massa de coisas ditas, o surgimento de tantos enunciados, tudo o
que pode haver ai de violento, de descontinuo, de combativo, de desor-
dem e de perigoso.® E devido a isso que se desenvolve uma série de
procedimentos de controle do discurso: sejam eles externos, sejam eles
internos ou mesmo reguladores do acesso ao que se diz e ao como se
diz. A obra de Foucault desenvolve-se como uma grande reflexdo tedrica
acerca desses problemas - reflexao que, contudo, ganha sempre uma
dimensdo pratica no seu caso -, colocando-se contra os mais diversos
procedimentos de exclusdo desenvolvidos com o intuito de controlar a
sociedade.

Nosso objetivo aqui é tecer algumas consideracGes — a partir do
que ja foi exposto com relagdo a linguagem, a seu poder criador, a suas
limitacdes no interior dos géneros discursivos instituidos pela sociedade,
bem como com relagdo aos temores dessa mesma sociedade para com
o poder de criagdo da linguagem -, concentrando-nos num momento
crucial para a formagdo desse sistema de exclusGes e de controle. Foi o
proprio Foucault quem sugeriu esse caminho, pois segundo ele:

[Alinda nos poetas gregos do século VI, o discurso verdadeiro —
no sentido forte e valorizado do termo -, o discurso verdadeiro
pelo qual se tinha respeito e terror, aquele ao qual era preciso
submeter-se, porque ele ainda reinava, era o discurso pronunciado
por quem de direito e conforme o ritual requerido; era o discurso
que pronunciava a justica e atribuia a cada qual sua parte; era o
discurso que, profetizando o futuro, ndo somente anunciava o que ia
se passar, mas contribuia para a sua realizagdo, suscitava a ades&o
dos homens e se tramava assim com o destino. Ora, eis que um
século mais tarde, a mais elevada verdade ja ndo residia mais no
que era o discurso, ou no que ele fazia, mas residia no que ele dizia:
chegou um dia em que a verdade se deslocou do ato ritualizado,
eficaz e justo, de enunciacdo, para o préprio enunciado: para seu
sentido, sua forma, seu objeto, sua relagdo com a sua referéncia.
Entre Hesiodo e Platdo uma certa divisdo se estabeleceu, separando
o discurso verdadeiro e o discurso falso; separagdo nova visto que,

9 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 50. E curioso que, nessa passagem, Foucault fale de uma “logofobia”,
enquanto Derrida tentava compreender a tendéncia da tradigéo epistemoldgica ocidental como um
“logocentrismo”. Independentemente das diferengas de abordagem desses autores, ambos sugerem
a importancia central do /6gos para essa tradigdo.
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doravante, o discurso verdadeiro ndo é mais o discurso precioso e
desejavel, visto que ndo é mais o discurso ligado ao exercicio do
poder. O sofista é enxotado.!?

Vamos concentrar nossas consideragdes justamente nesse periodo
delineado por Foucault. Ou ainda - para propor uma delimitacdo espaco-
-temporal ainda mais precisa -, vamos analisar a ordem do discurso na
Atenas classica. A questdo da formagdo dos mais diversos géneros de
discurso nesse periodo — com o surgimento de inUmeras modalidades
discursivas que teriam uma longa carreira na formacao do pensamento
ocidental, como a tragédia, a comédia, a historia, a retdrica e a filosofia
- é complexa demais para almejarmos algo além de um esboco de linhas
gerais que sirvam de base para questionamentos mais aprofundados no
futuro. Muitos autores dedicaram obras vastas e complexas ao assunto
- das mais variadas perspectivas!! - e ndo temos nenhuma pretensdo a
originalidade, mas gostariamos de chamar a atengdo para aquilo que o
percurso acima sugerido nos permite dar a ver.

Como indicado por estudos sobre esse periodo, o alfabeto - de
origem fenicia -, ao ser modificado e adotado pelos gregos, foi responsa-
vel por uma série de transformacGes profundas no interior dessa socie-
dade. Assim como a invencdo do relégio ndo apenas desenvolve uma
nova maneira de marcar o tempo, mas também altera a percepgdo que se
tem dele, da mesma forma, o desenvolvimento da escrita é responsavel
por penetrar e transformar a comunicacdo linguistica, mesmo enquanto
parece apenas representa-la.12 Tecnologias de inscricdo sdo responsaveis
por propiciar a estabilizacdo de certas categorias do discurso®? e isso cer-
tamente alterou a forma como os gregos do periodo arcaico lidavam com
a palavra e suas manifestacdes: ndao que a alfabetizagdo tenha sido um
fendmeno largamente difundido da noite para o dia e a longa tradicdo

10 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 14-5.

11 Cf., por exemplo: JAEGER. Paideia: a formagdo do homem grego. SNELL. A descoberta do espirito: as
origens do pensamento europeu na Grécia. HAVELOCK. Prefdcio a Platdo. NAGY, Pindar’s Homer: the
Lyric Possession of an Epic Past.

12 Cf. WISE. Dionysus writes, p. 5-6. Para um tratamento aprofundado sobre a relagao entre fala e escrita,
cf. DERRIDA. Gramatologia, p. 1-120.

13 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos do discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 46-8.
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de aprendizado oral tenha sido deixada de lado, pois, tal como Rosalind
Thomas demonstra de forma convincente,** a sociedade grega manteve
inimeros tragos de uma cultura oral mesmo durante periodos em que a
escrita ja era largamente empregada. Contudo, uma vez introduzida e
difundida entre certas camadas da sociedade grega de entdo, a escrita
exerceu uma influéncia inegavel nas mais diversas modalidades do dis-
curso e das manifestacdes artisticas.!®

Retomando a época que se acredita ter precedido a difusdo do
alfabeto na Grécia, qual seja, o periodo que Foucault trata como mais
caracteristico do poeta enquanto “mestre da verdade”,® é possivel tentar
sugerir de que forma os discursos do saber foram paulatinamente modi-
ficados nesse contexto. A principio, a palavra de saber restringia-se a
memoria cultural das grandes epopeias miticas heroicas, das genealogias
dos deuses ou dos ditos sapienciais - material arquivado nas féormulas,
nos catalogos e nos versos da poesia hexamétrica do periodo arcaico’ -,
sendo restrita aqueles poucos privilegiados que tinham acesso a palavra
magico-religiosa inspirada pelas Musas e que podiam emiti-la em ocasi-
Oes de performance especiais.'®* Com aquilo que Detienne trata como um
processo gradual de laicizacdo da palavra magico-religiosa, o discurso
transformou-se em didlogo, passando a definir-se como uma espécie de
arena na qual diferentes visbes de mundo teriam um campo para se
enfrentar de maneira relativamente livre, ainda que segundo determina-
das regras. Conforme o autor:

Por sua fungdo politica, o /6gos se torna uma realidade auténoma,
submetida a suas préprias leis. Uma reflexdo sobre a linguagem
elabora-se em duas grandes direcdes: por um lado, sobre o /6gos
como instrumento das relagbes sociais; por outro, sobre o /6gos
como meio de reconhecimento do real. A Retdrica e a Sofistica
exploram a primeira via forjando técnicas de persuasdo, desen-
volvendo a andlise gramatical e estilistica do novo instrumento. A

14 THOMAS. Letramento e oralidade na Grécia Antiga.

15 Cf. WISE. Dionysus writes: the Invention of Theatre in Ancient Greece, p. 9.

16 A expressao foi cunhada a partir do trabalho de Marcel Detienne sobre a poesia arcaica (principalmente
Homero e Hesiodo). Cf. DETIENNE. Mestres da verdade na Grécia arcaica.

7 DETIENNE. Mestres da verdade na Grécia arcaica, p. 15-23.

18 Esses temas foram abordados por, entre outros: HAVELOCK. Prefdcio a Platdo; DETIENNE. Mestres da
verdade na Grécia arcaica; e WISE. Dionysus writes.
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outra via é o objeto de uma parte da reflexédo filoséfica: a palavra
é o real, todo o real??®

As novas modalidades do discurso mencionadas por Detienne
(retorica, sofistica e filosofia), poderiamos acrescentar outros géneros
e subgéneros, como a historiografia, no primeiro grupo, além do didlogo
socratico e do tratado filoséfico, no segundo. A partir de Jennifer Wise,
teriamos ainda que refletir sobre a tragédia, a comédia e o drama satirico
como géneros de discurso que pretendem empregar o /6gos tanto como
instrumento das relages sociais quanto como meio de reconhecimento
do real. Em todo caso, os procedimentos externos de controle dos discur-
sos modificam-se aos poucos desde o periodo arcaico e ao longo do peri-
odo classico: quem pode falar, sobre quais assuntos e em que ocasioes,
nenhum desses dados permanece 0 mesmo.

Dentre os procedimentos internos de controle dos discursos,
Foucault menciona trés: o comentario, o autor e a organizagéo das disci-
plinas. Veremos como essa tipologia basica aplica-se de maneira espan-
tosa ao desenvolvimento de uma ordem do discurso na Atenas cléssica.

Em primeiro lugar, o comentario. Foucault constata que determi-
nadas narrativas maiores, em contraposicao ao discurso cotidiano banal,
acabam recebendo um status privilegiado de discurso originario - fun-
dante de uma tradicdo - e passam a receber uma atencdo especifica de
outros discursos que buscam explicita-lo, desenvolvé-lo, revela-lo. Tais
seriam as fungGes de comentarios sobre textos como a Odisseia, por
exemplo:?° construir discursos novos a partir desse discurso fundamental
ou demonstrar algo que ja se encontrava nele - em todo caso, controlar
0 que pode ser dito, apelando para isso a autoridade reconhecida de um
determinado discurso.

N3o é um acaso, portanto, que a tradicdo de comentarios aos tex-
tos homéricos conhega um florescimento impressionante a partir do séc.
V. Para nos restringirmos aqui a apenas dois exemplos da historiografia,
temos, por um lado, Herddoto (II, 116-7), por outro, Tucidides (I, 10),

19 DETIENNE. Mestres da verdade na Grécia arcaica, p. 55.
20 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 24.
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ambos com consideracGes pertinentes para a “cultura do comentario”, por

meio das quais tentam circunscrever o discurso homérico.

Herddoto faz uma espécie de critica textual:

[116] Os sacerdotes relataram que assim Helena chegou até Pro-
teu. Parece-me que também Homero conhecia esse relato; mas,
porque este ndo era conveniente para a sua epopeia, ele utilizou
o outro relato, até o ponto em que lhe era permitido, mostrando
que também conhecia essa histdria. E isso é evidente, conforme
ele comp0s na Iliada [ViI, 289] (e em nenhum outro verso ele se
retrata) sobre o desvio de Alexandre, que, quando ele retornava
com Helena, foi desviado para outro territério e chegou a Sidon,
na Fenicia. E é feita uma mengdo disso na Aristeia de Diomedes
[Iliada, V]; e os seus versos dizem o seguinte:

De onde vinham os véus de ricos bordados, trabalhos das mulheres
sidénias, as que o préprio Alexandre, semelhante aos deuses,
trouxe de Sidon, navegando pelo vasto mar,

por seu percurso trazendo Helena de pai ilustre. [Iliada, VI, 289-92].
E ainda faz mengdo a isso na Odisseia, nos versos seguintes:

Tal remédio sabio teve a filha de Zeus,

eficaz, que lhe deu Polidama, esposa de Ton,

uma egipcia, campos que lhe produzem inumeros

remédios, muitas misturas eficazes e outras muitas nocivas. [Odis-
seia, 1v, 227-30].

E quando Menelau diz a Telémaco estas palavras:

No Egito, ainda ali os deuses me detinham, embora ansiasse
retornar, visto que ndo lhes sacrifiquei os cem bois perfeitos.
[Odisseia, 1v, 351-2].

Em tais versos, é evidente que ele conhecia o desvio de Alexandre
para o Egito; pois a Siria faz fronteira com o Egito, e os fenicios,
os que sdo de Sidon, habitam na Siria.

[117] Conforme esses versos, e por essa referéncia exata sobre
esse territdrio, é evidente que os versos de Cantos Ciprios ndo
sdo de Homero, mas de outro qualquer; pois nos Cantos Ciprios
é relatado que Alexandre partiu de Esparta e chegou a flion no
terceiro dia, trazendo Helena, servindo-se de um vento favoravel
e de mar calmo; e na Iliada conta que ele foi desviado da sua rota
quando a trazia.?!

Como se vé, Herddoto precede em alguns séculos o tipo de cri-

tica textual que viria a ser elaborado pelos sabios de Alexandria,

21 HERODOTO. Histdrias, 11, 116-7.
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comentadores de Homero, como Zenddoto de Efeso e Aristéfanes de
Bizancio.?? Tucidides, por outro lado, propGe uma espécie de exegese
textual de Homero - com vistas a extrair dai dados historicamente segu-
ros. Eis o que afirma:

[3] N&o é [...] razoavel ter duvidas a esse respeito nem levar mais
em conta o aspecto das cidades em seu poderio, mas considerar
que, se aquela expedigdo [dos gregos contra Troia] é a mais impor-
tante dentre todas as anteriores, é inferior, entretanto, as de hoje,
caso se deva aqui também dar algum crédito a poesia de Homero
que, sendo poeta, naturalmente a embelezou para engrandecé-la,
embora mesmo assim ela parega mais pobre. [4] Ele, na tripulagdo
total dos mil e duzentos navios, faz figurar cento e vinte homens nos
navios dos bedcios e cinquenta nos navios de Filoctetes, indicando,
penso eu, os maiores e os menores. Do numero de tripulantes das
outras, em todo caso, ndo faz mencgdo no catdlogo das naus, mas
que todos eram remeiros e combatentes deixou bem claro a respeito
dos navios de Filoctetes: figuram como arqueiros todos os homens
que manejavam o remo. Quanto a passageiros, ndo é provavel que
houvesse a bordo, exceto os reis e as altas autoridades, principal-
mente porque iam atravessar o0 mar com equipamento de guerra e
ndo tinham embarcagdes guarnecidas de convés, mas construidas
de acordo com o costume antigo, mais como as dos piratas. [5] Em
suma, a quem deduz um termo médio entre os navios maiores e
0S menores, Ndo parecem NUMerosos os que partiram, tratando-se
de uma expedigdo comum de toda a Hélada.?

A esses trechos poderiam ser acrescentados outros de obras com-
postas no inicio do séc. 1V, como, por exemplo, o Teeteto (162a), de
Platdo - ou ainda inUmeras passagens do fon, do Protagoras, do Gorgias
e da Republica, nas quais verdadeiros debates de exegese poética ins-
talam-se entre os interlocutores, sejam eles rapsodos, sofistas ou filé-
sofos.2* Haveria também o fr. 490 (Edmonds), de uma comédia perdida
de Arist6fanes,?® mas acreditamos que esteja evidente a ideia de que o
comentario se difundiu como pratica de controle interno dos discursos a
partir do séc. V (ainda que as raizes da pratica possam ser mais antigas,

22 Para detalhes sobre a atividade desses estudiosos, cf. PFEIFFER. History of classical scholarship, p. 105-
22; 171-233.

23 TUCIDIDES. Histéria da Guerra do Peloponeso, 1, 10.3-5.

24 para uma referéncia inicial, com vastas indicagdes de bibliografia secundaria, cf. DESTREE; HERRMANN.
Plato and the Poets.

25 Cf. WISE. Dionysus writes, p. 35.

A ordem do discurso na Atenas classica 49



com um Xendfanes, por exemplo, ou com as interpretacées alegdricas de
Homero desenvolvidas em resposta a suas criticas no séc. VI).2¢
Na sequéncia da argumentacdo de Foucault, ele menciona outro
“principio de rarefagdo de um discurso” - “complementar ao primeiro” - e
que é o autor. “O autor, ndo entendido, é claro, como o individuo falante
que pronunciou ou escreveu um texto, mas o autor como principio de
agrupamento do discurso, como unidade e origem de suas significagOes,
como foco de sua coeréncia.”?” Ainda que Foucault mencione explicita-
mente esse mecanismo de controle dos discursos para a constituicdo do
saber na Idade Média - quando a autoridade de um discurso estava fun-
damentalmente ligada a figura de seu autor -, acreditamos que o mesmo
possa ser compreendido também para o séc. V em Atenas. As obras dos
dois historiadores que acabamos de citar podem ser retomadas aqui com
proveito mais uma vez.
Herddoto comega sua obra com a seguinte passagem:
Esta é a exposicdo da investigagdo de Herddoto [de Halicarnasso],
para que os acontecimentos passados ndo sejam extintos entre os
homens com o tempo, e para que os feitos grandiosos e maravilho-
sos, uns realizados por helenos e outros por barbaros, ndo fiquem
sem gldria e sejam expostos os motivos pelos quais guerrearam
uns contra os outros.?®
Ainda que esse tipo de “assinatura” ja existisse desde os célebres
vv. 21-5 da Teogonia, de Hesiodo,?® a partir do momento em que obras
colocadas por escrito reivindicam o nome de um determinado autor - a
partir do qual elas se articulam, em torno de um determinado propdsito e
de perspectivas pessoais —, temos um mecanismo de controle do discurso
que é diverso daquele vigente para a composigdo oral (como era o caso
da tradigdo hesiddica). O que importa ja ndo é mais a inspiragdo pelas
Musas ou a ocasidao de performance do canto, mas o fato de que um autor
- no caso, Herddoto -, com propdsitos muito especificos, figure como a
autoridade que fundamenta a metodologia adotada por seu discurso. Nao

2 Para as referéncias bibliogréficas, cf. KENNEDY. Language and meaning in Archaic and Classical Greece,
p. 85-6; WISE. Dionysus writes, p. 34-6.

27 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 26.

28 HERODOTO. Histdrias, 1, 1. (Tradugdo modificada).

2 Para o texto original, acompanhado de sua tradugéo e de comentarios, cf. HESfODO. Teogonia, 160.
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é a toa que, pouco depois de mencionar varias tradigdes miticas sobre

as razdes para 0s

conflitos entre gregos e povos orientais, o historiador

venha a afirmar o seguinte:

Eu, pelo menos, a respeito disso, ndo vou dizer que foi assim ou
de outro modo, eu mesmo sei quem foi o primeiro a comegar a
cometer agbes injustas contra os helenos. Ap6s demonstrar isso,
irei adiante na minha histéria, igualmente percorrendo as peque-
nas e as grandes cidades dos homens. Pois as que antigamente
foram grandes, a maioria delas, tornaram-se pequenas; e as que
eram grandes na minha época antes eram pequenas. Ciente de
que a prosperidade humana de modo algum permanece na mesma
situagdo, trarei igualmente ambas a memoria.*®

O interessante é que o discurso ndo mais se fundamenta na vali-

dade de uma tradicdo mitica, mas se afirme como o produto da visdo de

mundo de um autor que é responsavel “por suas unidades, seus nds de

coeréncia, sua insercdo no real”.3! Ainda que algo parecido pudesse ser

alegado para um poeta compondo pouco antes, Tedgnis de Mégara, que

deixa sua sphrégis

[marca; selo] nos vv. 19-26 dos Teognidea,3? gostari-

amos de permanecer no interior do discurso historiografico, retomando
aqui o prélogo da obra de Tucidides:

30 HERODOTO. Histdrias, 1, 5.

Tucidides de Atenas escreveu a guerra dos peloponésios e ateniens-
es, como a fizeram uns contra os outros. Comegou a narragdo logo
a partir da eclosdo da guerra, tendo prognosticado que ela haveria
de ganhar grandes proporgGes e que seria mais digna de mengao
do que as ja travadas, porque verificava que, ao entrar em luta,
uns e outros estavam no auge de todos 0s seus recursos e porque
via o restante do povo helénico enfileirando-se de um e outro lado,
uns imediatamente, outros pelo menos em projeto. Esta comogdo
foi a maior para os helenos e para uma parcela dos povos barbaros
e, pode-se mesmo dizer, atingiu a maior parte da humanidade. De
fato, os acontecimentos anteriores e os mais antigos ainda, dado
o recuo do tempo, era-me impossivel estabelecé-los com clareza,
mas, pelos indicios, a partir dos quais, num exame de longo alcance,
cheguei a uma convicgdo, julgo que ndo foram importantes, nem
quanto as guerras nem quanto ao mais.3

31 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 28.
32 Para mais detalhes, cf. ONELLEY. A ideologia aristocratica nos Theognidea, p. 38-9.
33 TUCIDIDES. Histdria da Guerra do Peloponeso, 1, 1.
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As semelhancas entre os dois prdlogos sdo notaveis e as estra-
tégias empregadas por cada um desses historiadores para se definirem
enquanto autores de um discurso que se autoriza pelo emprego de uma
metodologia especifica ja foram apontadas e estudadas com proveito por
inimeros especialistas.3*

Ao nosso ver, a questdo ainda poderia ser desenvolvida a partir da
perspectiva adotada por Jacques Ranciere, em Os nomes da histéria, ou
seja, buscando-se compreender de que modo Herédoto e Tucidides ela-
boram um conjunto de procedimentos poéticos por meios dos quais seus
discursos se subtraem a poesia e, dando um status de conhecimento a
si proprios, fundam um novo género do discurso: em outras palavras,
como, demarcando-se do discurso de Homero, por exemplo, um e outro
langam as bases para um novo tipo de discurso, cujo estilo e metodologia
- ligados necessariamente a uma assinatura - aspiram a uma verdade de
tipo especifico.? Acreditamos que o estudo de uma poética do saber his-
torico, tal como desenvolvido no periodo classico em Atenas, ainda possa
ser empreendido nessas linhas.

Finalmente, para retomar o Ultimo dos procedimentos internos de
controle dos discursos a ser mencionado por Foucault, temos a organiza-
cao das disciplinas. Sobre isso, ele afirma o seguinte:

A organizagdo das disciplinas se opde tanto ao principio do co-
mentario como ao do autor. Ao do autor, visto que uma disciplina
se define por um dominio de objetos, um conjunto de métodos,
um corpus de proposigdes consideradas verdadeiras, um jogo de
regras e de definigdes, de técnicas e de instrumentos: tudo isto
constitui uma espécie de sistema anénimo a disposigdo de quem
quer ou pode servir-se dele, sem que seu sentido ou sua validade
estejam ligados a quem sucedeu ser seu inventor. Mas o principio
da disciplina se opde também ao do comentario: em uma disci-
plina, diferentemente do comentéario, o que é suposto no ponto
de partida, ndo é um sentido que precisa ser redescoberto, nem

uma identidade que deve ser repetida; é aquilo que é requerido
para a construgdo de novos enunciados. Para que haja disciplina

34 Para detalhes sobre a escrita da histéria, de Hecateu de Mileto a Tucidides, cf. MEISTER. Die griechische
Geschichtsschreibung, p. 19-62; DARBO-PESCHANSKI. The Origin of Greek Historiography, p. 27-38;
NICOLAIL. The Place of History in the Ancient World, p. 13-26.

35 RANCIERE. Os nomes da histdria, p. 11.
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é preciso, pois, que haja possibilidade de formular, e de formular
indefinidamente, proposigdes novas.3¢

Assim se da o estabelecimento de condicGes para a existéncia de
uma disciplina — um sistema anonimo e criador de novos discursos -,
responsavel por definir radicalmente ndo apenas os limites entre o ver-
dadeiro e o falso, mas também entre aquilo que pode pertencer a seu
campo epistemoldgico e aquilo que esta previamente excluido dele. Ha
uma ordem metaférica empregada por cada disciplina, bem como um
determinado horizonte teérico para além do qual certos discursos e pro-
posicdes simplesmente ndo podem aspirar a uma reivindicagao discipli-
nar. Para compreendermos de que forma, na Atenas do periodo classico,
se deu a instituicdo de disciplinas - num sentido lato, menos rigoroso do
que na formulacdo de Foucault (a partir do fendmeno na Modernidade) -,
é preciso atentar para alguns desses pontos.

O que dissemos acima sobre uma poética do saber histérico, tal
como desenvolvida principalmente por Herddoto e Tucidides, é da ordem
de uma instituicdo disciplinar e coincide em linhas gerais com o que foi
elencado por Foucault: com o tempo, desenvolve-se um sistema discipli-
nar que impde uma metodologia, a partir da qual o verdadeiro passa a
poder ser distinguido do falso, enquanto apenas uma série de proposi-
cOes pode fazer parte de seu campo epistemoldgico (com a consequente
exclusao de tudo aquilo que ndo se enquadrar nisso). Que seja assim
para o discurso do historiador antigo é o que revela o célebre comentario
de Aristételes, na Poética:

Também fica evidente, a partir do que foi dito, que a tarefa do
poeta ndo é a de dizer o que de fato ocorreu, mas o que é possivel
e poderia ter ocorrido segundo a verossimilhanga e a necessidade.
Com efeito, o historiador [1451b] e o poeta diferem entre si nao
por descreverem os eventos em versos ou em prosa (poder-se-iam
apresentar os relatos de Herddoto em versos, pois ndo deixariam
de ser relatos histdricos por se servirem ou ndo dos recursos da
metrificagdo), mas porque um se refere aos eventos que de fato
ocorreram, enquanto o outro aos que poderiam ter ocorrido. [5] Eis
por que a poesia é mais filosofica e mais nobre do que a histoéria:
a poesia se refere, de preferéncia, ao universal; a historia, ao par-
ticular. Universal é o que se apresenta a tal tipo de homem que fara

36 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 30.
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ou dira tal tipo de coisa em conformidade com a verossimilhanga
e a necessidade; eis ao que a poesia visa, muito embora atribua
nomes a personagens. Particular [10] é o que fez Alcibiades ou o
que Ihe aconteceu.?

Ora, ha algo proprio do discurso historiografico que o caracteriza
como tal e que é responsavel por que ele seja capaz de emitir um tipo
especifico de verdade - ndo todo e qualquer tipo (como a verdade univer-
sal, que é emitida antes pela poesia), mas, sim, a verdade particular do
acontecimento. Segundo as consideragdes que um estudioso da poética
antiga faz acerca dessa passagem de Aristételes:

[T]rés caracteristicas separam a narrativa literaria da narrativa
histérica: a primeira refere-se ao universal, ocupando-se do que
poderia acontecer, enquanto a segunda se volta para o particular e
visa ao acontecido; a primeira organiza-se segundo os critérios da
verossimilhanga e da necessidade, enquanto a segunda, conforme
as agdes tenham acontecido num determinado tempo, guardando
umas com as outras um nexo puramente casual; finalmente, a
primeira, por suas caracteristicas formais, tem como objetivo pro-
duzir prazer (poiei... hedonén). Embora Aristételes ndo esclarega os
objetivos da histéria, é lugar comum admitir que ela visa ao util.3®

Tais diferencas entre os campos da histéria e da poesia ficam evi-
dentes nessa passagem de Aristoteles. Mas, além disso, o Estagirita da a
ver a existéncia de um terceiro campo disciplinar bem consolidado, qual
seja, a filosofia. Se ele pode se exprimir de forma tdo limpida no tocante
aos limites entre esses diferentes campos discursivos, é porque tais limi-
tes estavam efetivamente bem distinguidos em sua época - em que pese
sua desconsideragdo dos possiveis elementos de uma poética do saber
caracteristica de cada uma dessas disciplinas (como indica a possibilidade
aventada por ele de se colocarem as Histdrias de Herddoto em verso).3°
Sabemos que tal ordem do discurso s6 pode se estabelecer nesses mol-
des devido - em grande parte - a influéncia decisiva da obra justamente
de Platao.

37 ARISTOTELES. Poética, 1451a35-1451b10.

38 BRANDAO. A invengdo do romance, p. 51-52.

3 Somos da opinido de que - da perspectiva de uma poética do saber histérico -, se Herddoto tivesse
escrito suas Histdrias em verso, seus escritos ndo pertenceriam a historiografia tal como ela veio a se
constituir na Atenas cldssica.
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Acima vimos como esse autor demonstra ter plena consciéncia do
poder de criacdo da linguagem. A titulo de confirmacgdo disso, poderiamos
citar ainda outra passagem lapidar, agora do Cratilo. Ai Sécrates afirma o
seguinte a seus interlocutores: “A palavra é um tipo de instrumento que
explica e divide a realidade [...] (6noma ara didaskalikon ti estin érganon
kai diakritikon tés ousias).”*® Operando do interior dessa compreensao
profunda acerca do poder que o discurso pode ter sobre a realidade,
Platdo € um dos mais complexos manipuladores do discurso e criadores
de imagens da tradicdo literaria, tendo uma importancia fundamental na
constituicdo dos campos epistemoldgicos de sua época (e até da nossa,
poderiamos sugerir).4

N3o ignoramos que a ontologia tal como esbogada em grande
parte dos didlogos platénicos jamais poderia admitir nossa proposicdo
inicial - segundo a qual, a linguagem seria um meio para a criagdo e a
modelagem da realidade -, na medida em que a “realidade” para Platado
seria una, imutavel e inteligivel, enquanto as palavras seriam multi-
plas, cambiantes e sensiveis.*? Ndo acreditamos, portanto, que ele tenha
expresso ou defendido uma ideia proxima da que é o fundamento de
nossa argumentacdo: muito antes pelo contrario, somos da opinido de
que ele tente refuta-la reiteradas vezes e sempre de maneira veemente.
O interessante, contudo, é que a forma utilizada por ele para refutar essa
ideia envolve uma compreensdo profunda daquilo que ele préprio pre-
tende refutar.*3

Acreditamos que Platdo operasse conforme a ldgica de uma intui-
cao profunda sobre a instabilidade da realidade humana, pautada como
é no discurso. Se nos for permitido desenvolver dai algumas ideias e
aplica-las ao método que Platdo desenvolve para aquilo que encara como
sua nova disciplina, gostariamos de sugerir que a eironeia (ironia), o
élenkhos (refutacdo) e a aporia seriam estratégias fundamentais de

40 pLATAO. Cratilo, ou sobre a corregdo dos nomes, 388b13-ci1.

41 Para detalhes do jogo que Platdo institui ao colocar diferentes “géneros em didlogo”, cf. NIGHTINGALE.
Genres in dialogue. Para a relagdo entre Platdo e uma “histdria da visdo”, cf. GOLDHILL. Placing Theatre
in the History of Vision, p. 164-9.

42 GOLDSCHMIDT. La Religion de Platon, p. 17-43.

43 Em linhas gerais, nisso consiste o phdrmakon da filosofia platdnica, tal como demonstrado por Derrida.
Cf. DERRIDA, A farmdacia de Platdo.
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desestabilizacdo dos discursos vigentes. Que se pense nos didlogos ditos
“de juventude” de Platdo, como sdo, por exemplo, o Laques, o Eutifron
ou o Carmides.* Essas sdo obras em que vemos um interlocutor seguro
de si - a principio, dispondo de categorias bastante estabilizadas do que
acredita ser a realidade -, mas que, questionado reiteradas vezes pelas
estratégias discursivas de Socrates, é levado a constatar que o que jul-
gava conhecer e poder considerar estavel com relacdo a determinados
assuntos, na verdade, estava fundado sobre enganos e ilusdes.

A contraparte complementar desse primeiro processo de deses-
tabilizagdo é a proposicdo mais assertiva de determinadas concepcoes
afins aquilo que Sdcrates considera “a Verdade (alétheia)”: no Gérgias,
no Fedro e na Republica, por exemplo, onde temos a presenga de um
Sdécrates que se esforca por — apos ter desestabilizado as categorias dis-
cursivas de seus interlocutores - oferecer gradualmente uma reestabi-
lizacdo, avancando novas categorias para que compreendam o mundo
de uma nova maneira. Que se pense no que Socrates faz no Gorgias
(464b-466a), comparando as ilusérias e enganadoras tékhnai (oficios)
com as que seriam suas modalidades verdadeiras - por um lado, sofis-
tica, retérica, cosmética e culinaria, por outro, legislagado, justica, ginas-
tica e medicina. Desestabilizando as pretensdes epistemoldgicas que
aquelas poderiam ter - ao revela-las como meros embustes que aprazem
por meio das sensacles e das aparéncias -, ele oferece as bases para
que estas possam ser construidas mais firmemente como um conjunto
de procedimentos fundamentados numa verdadeira epistémé (conheci-
mento). Ou quando no Fedro (244a) Socrates define a verdadeira mania
(loucura) como aquilo que subjaz ao éros (amor), tal como se vé mais no
filbsofo do que em poetas inspirados, profetas ou curandeiros. Ou quando
na Republica (475d-e) define o verdadeiro amante de espetaculos (phi-
lotheamdn) - ndao como o publico que frequenta os espetaculos teatrais
-, mas como o filésofo que ama o espetaculo da verdade. Ou quando,

44 A definigdo do que faria parte da obra “de juventude” de Platdo e do que seria sua produgdo “madura”
é bastante problematica. Empregamos essa terminologia aqui apenas como atalho aos diferentes
conjuntos de textos que guardam uma série de ecos e tensdes no interior do corpus platdnico. Autores
recentes tendem a modalizar cada vez mais essas distingdes entre um Platdo, a principio, socratico
e, na sequéncia, um Sdcrates platbnico. Para breves consideragdes e a indicagdo bibliografica acerca
disso, cf. ZAPPEN. The Rebirth of Dialogue, p. 2-6; 12-15; 20-21.
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nesse mesmo didlogo, define que o verdadeiro poiétés (criador) ndo seria
0 poeta propriamente dito, mas, sim, o deus do arranjo argumentativo
que esboca no livro X da Republica (597d).4°

Em suma, Platdo revela-se de fato um dos mais profundos conhe-
cedores e manipuladores do discurso - sendo responsavel por desestabi-
lizar inGmeras imagens de uma certa tradicdo e substitui-las por aquelas
que faz passar como “as verdadeiras”.*¢ Dai ser possivel afirmar - apli-
cando outra ideia desenvolvida a partir de Foucault — que Platdo seria um
dos primeiros e mais bem-sucedidos responsaveis por criar um “efeito de
verdade”.#” Uma tal sugestdo ndo ha de permanecer sem pesquisas futu-
ras que venham a delinear melhor a poética do saber filoséfico — e, de
modo mais especifico, a poética do saber filosofico estabelecida e empre-
gada por Platdo para esbocar de forma tdo clara e marcante suas novas
imagens no interior de um campo disciplinar ainda incipiente.

Se Aristoteles pode vir a se exprimir tal como fez - empregando a
linguagem “mais universal” e “objetiva” dos tratados filoséficos — é por-
que seu mestre, Platdo, havia feito uma verdadeira limpeza do terreno,
buscando estabelecer da forma mais distinta possivel os limites entre
os discursos que se tornariam caros a sofistica, a retérica, a poesia e a
histéria, por exemplo, em contraposicdo aquilo que seria mais especifica-
mente filoséfico. Platdo certamente tinha uma consciéncia da forma como
se constituiam os géneros do discurso - tendo chegado até a propor
uma espécie de tipologia dos géneros poéticos no livro 111 da Republica

45 Alguns desses temas ja haviam sido abordados de forma mais detalhada anteriormente. (SILVA. Uma
poética de Platdo). Cf. ainda: HAVELOCK. Prefacio a Platdo. DERRIDA. A farmacia de Platdo. FERRARI. Plato
and poetry. NIGHTINGALE. Genres in dialogue. DESTREE; HERRMANN, Plato and the poets.

46 Ndo é por acaso que uma ideia de “dissidéncia” com relagdo aos valores tradicionais mais arraigados
na sociedade grega da época viesse a ser associada a Socrates e a Platdo. DAVID-JOUGNEAU. Socrate
dissident.

47 Foucault da a entender inimeras vezes que compreende a importancia de refletir sobre a ordem do
discurso também nesse contexto em que os impactos do discurso de Plat&o se revelam particularmente
fortes: “Situar-me-ei, primeiro, na época da sofistica e de seu inicio com Sdcrates ou ao menos com a
filosofia platonica, para ver como o discurso eficaz, o discurso ritual, carregado de poderes e perigos,
ordenou-se aos poucos em uma separagdo entre discurso verdadeiro e falso.” (FOUCAULT. A ordem do
discurso, p. 62).
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(376e-398b)*® —, mas jamais poderia ter se exprimido como Aristételes,

quando esse afirma:
A arte que emprega apenas os discursos em prosa, desprovidos de
acompanhamento, [1447b] ou os versos - estes quer combinando
as métricas entre si, quer utilizando um Unico género de métrica
-, permanece, até o presente, anénima. De fato, ndo temos um
nome comum para designar os mimos de Séfron [10] e de Xenarco,
e os didlogos socraticos, quanto menos para designar a mimese
elaborada por meio de trimetros, ou de versos elegiacos, ou de
quais outros do mesmo género.*

Essa arte que Aristoteles gostaria de poder nomear — mas que
ainda permanecia anénima -, se lembrarmos que os poetas atenienses
do final do séc. vV ja& comecavam a inventar enredos que ndo tinham
mais relacdo de contelido com a tradicdo épica,® poderia ser considerada
aquilo que veio a ser chamado com o nome de “literatura”.>* Mas ele ainda
teria que esperar alguns séculos até poder nomear assim esse género.

Em todo caso, esse voo panordmico pela ordem do discurso na
Atenas classica pode dar a ver o papel fundamental que o periodo teve
na constituicdo de iniUmeros géneros discursivos determinantes para o
desenvolvimento do pensamento e da epistemologia, tal como entendidos
hoje (sobretudo em suas vertentes ocidentais). E preciso compreender
melhor esse momento — mas ndo apenas ele, na medida em que nenhum
desses géneros pode ser encarado de forma estanque -, se quisermos
responder aquelas duas perguntas que propusemos no inicio deste texto
e que - embora acreditemos ter iluminado um pouco - serdo deixadas
aqui em aberto, como forma de provocagao para pesquisas futuras: qual
o interesse de limitar o potencial criador e criativo da linguagem? Até que
ponto essas limitacdes podem ser levadas?

“8 Uma interessante abordagem das diferengas entre as tipologias dos géneros poéticos de Platdo e
de Aristételes foi proposta por: Brand&o. A invengdo do romance, p. 38-48. Para mais detalhes, com
referéncias bibliograficas, cf. SILVA. Uma poética de Platdo, p. 61-72.

49 ARISTOTELES. Poética, 1447a29-1447b12.

50 ARISTOTELES. Poética, 1451b19-26.

51 BRANDAO. A invengdo do romance, p. 49.
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Imagens da leitura na teoria de Wolfgang Iser

Janine Resende Rocha

Tedricos empenhados no estudo da leitura do texto literario se valem,
recorrentemente, de metaforas para designa-la. A reincidéncia dessas
metaforas ilumina o exercicio tedrico que busca compreender operacoes
virtuais constituidas na leitura, cujo ato implica aguda complexidade.
Abstrata, impalpavel, essencialmente individual: a leitura mostra-se
refrataria a conceitos e a definicGes categdricas, razédo pela qual estimula
um campo reflexivo com limites menos ébvios - campo que pode ser
aferido com o impacto de metaforas no discurso tedrico. Neste trabalho,
examinaremos trés metaforas referenciadas por Wolfgang Iser no livro
Der Akt des Lesens: Theorie dsthetischer Wirkung (O ato da leitura: uma
teoria do efeito estético): a leitura como viagem; o sentido como “dese-
nho do tapete”; o texto como partitura. Elas sublinham a assimetria entre
o polo textual e o da recepcao mediante a énfase na ideia de que o leitor
é um elemento imprescindivel para se pensar a comunicagdo literaria - e,
por conseguinte, ha uma reflexdo sobre a interpretagdo. Na analise des-
sas imagens, verificaremos a caracterizagao geral da leitura e do papel do
leitor definida por Iser no livro em destaque.

Iser se reporta a ficcdo de Henry Fielding e, ao endossar a meta-
fora da viagem apresentada pelo escritor, enfatiza a mobilidade do leitor
no decorrer da leitura. Ja a metafora do “desenho do tapete” é explorada
a partir do didlogo com a novela The Figure in the Carpet (O desenho
do tapete), de Henry James. Metacritica, a novela fomenta, no plano
da diegese, uma discussao acerca da interpretagao, pois o “desenho do



tapete” compreende uma metafora do sentido secreto concebido por
Hugh Vereker, personagem que é o escritor do texto cujo sentido é dis-
putado, ao longo da narrativa, por personagens identificados como criti-
cos literarios. Por fim, a metafora da partitura aponta para os limites que
tangenciam a leitura do texto.

Com a selegdo dessas imagens, analisaremos também as poten-
cialidades da metafora no contexto de um discurso tedrico como o de
Iser. Recorreremos, inicialmente, ao livro Theorie der Unbegrifflichkeit
(Teoria da ndo conceitualidade), de Hans Blumenberg, no qual o autor
contrapde conceito e metafora, que sdo caracterizados, respectivamente,
pela pretensdo de univocidade e pela expectativa de multiplicidade. Para
Blumenberg, a metafora desautomatiza definicbes e torna-se necessaria
na medida em que a efetividade do conceito arrefece. Em um segundo
momento, confrontaremos a perspectiva apontada por Blumenberg com a
teoria da referenciacdo proposta por Lorenza Mondada e Daniéle Dubois.
Segundo as autoras defendem no ensaio “Construgao dos objetos de dis-
curso e categorizagdo: uma abordagem dos processos de referenciagao”,
a instabilidade do discurso é cerceada por procedimentos que determi-
nam a referéncia discursiva, ja que esses processos constroem e rene-
gociam o referente. Tanto a argumentagdao de Mondada e Dubois como a
de Blumenberg pressupdem a auséncia de estabilidade dos referenciais;
e, assim, fica em evidéncia a elaboragdo - pelo discurso - de referentes.

Blumenberg - que, junto com Iser, Hans Robert Jauss e Clemens
Heselhaus, fundou o grupo Poetik und Hermeneutik* - discute as poten-
cialidades da metafora ao longo de sua extensa obra.? No livro inaca-
bado Theorie der Unbegrifflichkeit, o filésofo distingue a forma como o

1 O grupo Poetik und Hermaneutik, segundo Luiz Costa Lima explica, “entre 1963 e 1996, constituiu
o grupo de maior prestigio intelectual nos circulos associados a literatura na Alemanha Ocidental,
servindo de modelo consistente de inter-relagdo com tedricos, historiadores da literatura e fildsofos.
Blumenberg ndo apenas participara nominalmente de seu estabelecimento, como fizera parte de
alguns de seus coléquios regularmente realizados ou mesmo chegara a ser um dos organizadores do
segundo, realizado em Col6nia, em 1966". (LIMA. Os eixos da linguagem, p. 184).

2 A esse respeito, ver o livro Os eixos da linguagem: Blumenberg e a questdo da metdfora, de Luiz
Costa Lima, cuja preocupagdo central é: “esclarecer que, de acordo com a metaforologia de Hans
Blumenberg, ao contrario do que se tem suposto desde a identificagdo da retérica com o ornamento
persuasivo, a linguagem ndo tem um carater piramidal, em cujo topo estaria o conceito. A linguagem
esta sim investida de dois eixos: se o primeiro culmina no conceito, o segundo extrapola o formato do
conceitual e encontra seu apice na formulagdo metaférica”. (LIMA. Os eixos da linguagem, p. 12).
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conceito e a metafora revelam um objeto: enquanto o conceito € movido
pelo imperativo de instaurar um objeto ausente, a metafora é vista como
a perturbacdo - ou a desintegragao - de relacdes que pretendam definir
um objeto.

Para explicar o funcionamento do conceito, Blumenberg se vale da
imagem da armadilha, uma vez que ambos partilham o desejo de cap-
turar algo:

O conceito nasce na vida de criaturas que sdo cacadoras e ndmades.
Talvez se possa fazer mais claro o que um conceito produz se se
pensar na confeccdo de uma armadilha: é ela em tudo orientada
pela figura e pela medida, pelo modo de comportar-se e de mover-
se de um objeto a principio aguardado e ndo presente, cuja captura
se aguarda. Por outro lado, esse objeto se relaciona a necessidades
que ndo sdo momentaneas, que tém uma dimensdo temporal.?

Determinados pelo nomadismo, o conceito e a armadilha preten-
dem atrair um objeto cuja distancia se faz notar tanto temporal quanto
espacialmente. Ainda que aspire a uma definicdo clara e precisa, o
conceito deve apresentar certa indeterminagdo - a fim de ampliar seu
alcance mediante a captura de “experiéncias futuras”. O nomadismo caro
ao conceito e a armadilha imprime, contudo, o atributo do sedentarismo
na teoria: “o conceito € um produto da forma de vida de cacadores e
némades, mas a teoria, que se mostra como a quintesséncia da produgdo
de conceitos, tem por pressuposto o sedentarismo urbano e a divisdao do
trabalho”.> Esse sedentarismo justifica-se pelo fato de o objeto, depois
de ter sido apreendido pelas vias conceituais, passar a ficar proximo do
sujeito: “J& de um ponto de vista tedrico, o conceito faz que [sic] a dis-
ponibilidade do objeto se ponha potencialmente ao alcance da mao, pro-
posto ao uso”.® Mas, de acordo com Blumenberg, “a necessidade tedrica
ndo se esgota na operagdo do conceito e das articulagdes conceituais”.”

A metéafora - que, “[a]ntes de tudo, €, em um texto determinado,
uma perturbacdo das conexdes, da homogeneidade que possibilita a

w

BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 45.
BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 47.
BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 45.
BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 66.
BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 73.
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leitura mecanica” - torna-se atuante na medida em que a operacionali-
dade do conceito é reduzida. Nem sempre a metéfora foi privilegiada como
um catalisador da comunicagdo, por ser tida como ousada ou anémala ao
permitir associagcdes - que ndo se atém as expectativas do leitor - entre
campos ou contextos distanciados. Segundo Blumenberg sintetiza, “[a]
metafora bloqueia a fluéncia da recepgdo do texto”.° O gesto da metafora
difere, portanto, do gesto de captura proprio do conceito e da armadilha:
estimulada por uma dimenséo estética, a metafora amplia a rede de rela-
coes e de significados. A metafora, pautada pela “superabundéancia”® ao
articular possibilidade e realidade, contrapde-se a usos linguisticos que
exigem uma maior determinagdo, como ocorre com a lei: “A metéfora
é impossivel, por exemplo, em um texto legal, que se destaca ou pelo
menos deveria se destacar por uma determinacgdo forte”.!

Assim, a profusdo de metaforas cunhadas para remeter a leitura
- como é o caso da que a correlaciona a viagem - testemunha o fato de
que, por ser um processo de natureza abstrata e complexa, a leitura ndao
se deixa capturar pelos limites dos conceitos. Porém, é preciso advertir
que metafora e conceito ndo se excluem. Nessa direcdo, Ralf Konersmann
afirma no prefacio que escreve para o Wérterbuch der philosophischen
Metaphern (Dicionario das metaforas filosdficas), por ele organizado: “a
histéria do conceito e a histdria da metafora se encontram numa relagdo
de complementacgdo reciproca e ndo numa relagdo de concorréncia ou
alternativa”.’> De acordo com Konersmann - que atesta a filiagdo desse
dicionario a metaforologia de Blumenberg, reverenciando-a -, a meta-
fora, cujo potencial criativo perante o objeto ndo estd comprometido com
determinagGes peremptérias ou referenciais, é capaz de produzir dife-
rencas: “Ndo identidade e constdncia, mas temporalidade e diferenga
sdo os conceitos que norteiam a reconstrugdo metaforolégica”.’* No caso
das metaforas da leitura, a producdo de diferencas agrega, por meio do

8 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 108.
9 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 108.
10 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 145.
1 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 109.
12 KONERSMANN. Diciondrio das metaforas filosdficas, p. 18.
13 KONERSMANN. Diciondrio das metéforas filosdficas, p. 17.
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“saber metafdrico”,'* a diversidade de aspectos pertinentes a leitura - o
que pode até incluir a relacdo pessoal estabelecida por cada leitor com
o texto.

Desse modo, refletir sobre a diferenca entre conceito e metafora
implica questionar o escopo de uma definigdo. Ao se fazer esse questio-
namento, Blumenberg afirma: “Verbalmente, [uma definicdo] apresenta-
-se como a substituicdo de uma expressao por outra. Logicamente, essa
substituicdo é descrita como uma relagdo de equivaléncia entre uma e
outra expressdo”.’*> As definicbes regem os conceitos e, por conseguinte,
estdo no cerne do exercicio tedrico. Porém, o fildsofo observa: “[a] prova
de que a necessidade tedrica ndo se esgota na operacdo do conceito e
das articulagdes conceituais tem por consequéncia que sejam descritos
os limites do conceito e do que age além desses limites”.’® A reiterada
busca dos tedricos por metaforas associadas a leitura pode ser um indi-
cio da limitacdo da esfera conceitual. Essa suposta limitacdo, contudo,
ndo é condizente com a inviabilidade de se conceituar a leitura; mesmo
que marcada pela complexidade, a leitura pode ser definivel,'” ou seja,
substituida por outros termos. Ainda assim, as metaforas podem ser bem
expressivas, visto que a leitura resiste a se constituir como objeto.

Para Blumenberg, o éxito do conceito depende da construcdo de
um objeto. Essa construgdo acarreta, pois, a estabilizacdo de ideias. No
caso da metafora, o potencial de determinagdo é fraco, uma vez que, por
se afastar do sistema de equivaléncias do conceito, amplia as possibili-
dades de conexdes entre referentes. Portanto, a distingdo entre conceito
e metafora promove o questionamento quanto a condicdo da linguagem
precisar a relacdo entre o homem e a realidade. J& Mondada e Dubois
relativizam essa condigdo sob o argumento de que a referéncia deve
dar passagem a referenciacdo; e, assim, sob o pressuposto da “instabi-
lidade constitutiva das categorias”® cognitivas e linguisticas, propdem

14 KONERSMANN. Diciondrio das metaforas filosdficas, p. 20. Segundo o autor, o saber metaférico “é saber
orientador; ele indica como pensar assuntos estranhos, inacessiveis, demasiadamente complexos ou
que de alguma outra maneira escapam a evidéncia”.

15 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 73.

16 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 73.

17 BLUMENBERG. Teoria da ndo conceitualidade, p. 73.

18 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 19.
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a investigacdo de “processos de estabilizacdo”.'®* As autoras se opdem,
consequentemente, a concepgdo linguistica que ndo concebe um inter-
valo entre “as palavras e as coisas” e, por isso, estimula uma compreen-
sdo especular do discurso e do saber.

Ainda que a instabilidade das categorias seja constatada, “efei-
tos de objetividade e de realidade”? sdo viabilizados por procedimentos
capazes de criar estabilidade. Nessa direcao, ideias acerca da leitura - a
despeito da fluidez que a caracteriza - estariam sujeitas a uma estabili-
zagdo. A nossa hipétese é de que as metaforas da leitura selecionadas do
livro Der Akt des Lesens, de Iser, podem gerar o que Mondada e Dubois
denominam “efeito estabilizador”.!

Leitura de imagens
A conjungdo das metaforas com o discurso tedrico atesta a flexibilidade
da categoria leitura. Esse carater fica ainda mais realcado se lembrarmos
que, das trés metaforas a serem analisadas, duas sdo originadas de tex-
tos literarios. Ou seja, o novo enquadramento promovido por Iser dessas
metaforas deixa explicita a “plasticidade linguistica e cognitiva”?? subli-
nhada por Mondada e Dubois. A flexibilidade da categoria leitura pode ser
notada também mediante o estudo diacrénico da teoria da literatura: a
investigacdo sobre o sentido do texto literario derivado da leitura, ainda
que seja uma constante, ampara uma discussdo sobre critérios e para-
metros diversos. Essa diversidade submete a leitura a um enfoque hete-
rogéneo. Mesmo que tenha um papel crucial na leitura, o leitor, curiosa-
mente, ficou a margem de tais investigacdes durante décadas.

Lancado em 1970, na Alemanha, o projeto tedrico de Wolfgang
Iser almeja caracterizar as potencialidades do texto em face da resposta
estética do leitor no ato da leitura. Na teoria da leitura de Iser, o papel
do leitor é estudado a partir de duas perspectivas centrais que se com-
plementam: a do efeito estético e a da antropologia literaria. A primeira
diz respeito a interacdo dialética entre texto e leitor e, por conseguinte,

12 MONDADA; DUBOIS. Construgao dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 19.
20 MONDADA; DUBOIS. Construgéo dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 21.
21 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 17.
22 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 25.
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a tradugdo, durante a leitura, do mundo virtual construido pela litera-
tura. Essa interagdo pressupde uma assimetria entre o polo textual e o
da recepgdo, a ser negociada, no ato da leitura, mediante a interrelacao
entre o ficticio e o imaginario. Por meio dessa articulagdo — que move a
tradugdo do texto na mente do leitor -, o leitor é estimulado a construir
o mundo virtual elaborado pelo texto e a exercitar a alteridade, ou seja,
a transgredir o horizonte da sua condigcdo pessoal. A antropologia litera-
ria explicita, assim, essa possibilidade de ser outro — motivo pelo qual
o leitor pode se identificar com a vida de personagens cujos contextos
diferem do seu.

Ha, na teoria iseriana, o esforgo de desacreditar abordagens sujei-
tas a balizar uma interpretacdo correta para o texto literario. A inter-
pretacao nao deveria ter como meta dispor um sentido definitivo para o
texto interpretado, seja com embasamento na suposta intengdo do autor,
seja na mensagem da obra. Porém, conciliar a autonomia do leitor como
sujeito interpretante com o controle exercido pelo texto compreende uma
dificil tarefa. Presente ndo so no livro Der Akt des Lesens, como na obra
de Iser como um todo, a tensdo instaurada com o confronto dessas for-
cas opostas pode ser verificada nas imagens aqui selecionadas: a leitura
como viagem; o sentido como “desenho do tapete”; o texto como parti-
tura. As imagens, que apresentam aspectos complementares, permitem
a Iser explorar potencialidades da leitura. Para pensarmos junto com
Mondada e Dubois, o exame dessas potencialidades parte da “nao-cor-
respondéncia entre as palavras e as coisas, e a referenciacdo emerge da
exibicdo desta distancia, da demonstracao da inadequacdo das categorias
lexicais disponiveis”.?3

Associada a leitura, a viagem nos permite refletir sobre varios
aspectos, ja que aponta para as deambulacGes do pensamento, as quais
podem engendrar memorias, experiéncias e conhecimento, tal como
acontece quando a mobilidade geografica é efetiva. Porém, como Iser
defende que a liberdade do leitor é dosada pelo texto, as rotas da leitura
precisam seguir as prefiguragdes textuais. Iser ndo concebe a caracte-
ristica da exorbitdncia para a leitura: ao leitor é atribuida a tarefa de

23 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo, p. 33.
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explicitar o que nao foi formulado, mas sem que o texto seja extrapolado.
Mesmo que o leitor tenha que preencher lacunas e propor conexdes entre
os segmentos textuais, a mobilidade consentida por essa atuagdo nao
equivale a uma deriva diante do texto, pois o expresso controla a cons-
trucdo do sentido do que ndo foi expresso. O leitor iseriano — constituido
metaforicamente como viajante — ndo se pode lancar em uma viagem
sem se ater ao texto e sem retornar a realidade. Assim, deve se concen-
trar no texto, refletir sobre seu contexto pessoal ao ser estimulado pela
ficcdo, e ndo interpretar o mundo como se este fosse um texto literario.

No livro Der Akt des Lesens, Iser se vale da figura plastica do
leitor-viajante ao retratar aspectos do confronto dialético entre leitor e
texto:

Textos extensos como romance e epopeia nao se fazem presentes
em todas as suas partes, no ato da leitura, com a mesma intensi-
dade. Disso os autores do século xvi ja estavam tdo conscientes
que discutiram, nos seus romances, sugestes para estruturar a
leitura. Caracteristico disso é a metafora da diligéncia, empregada
por Fielding e, mais tarde, por Scott e seus sucessores: o leitor
é tratado como um viajante, que, através do romance, pega o
caminho muitas vezes tortuoso a partir de um ponto de vista
que se desloca. Percebe-se que o proprio leitor combina, entéo,
aquilo que foi visto na sua memoria e elabora um contexto, cuja
confiabilidade depende significativamente da atengdo dispensada.
Mas, de qualquer maneira, a viagem inteira ndo esta disponivel a
ele a cada passo.*

A mobilidade descrita nesse trecho pode ser depreendida n&o so a
partir do carater permanentemente inacabado da leitura - que demanda
a combinacgdo de diferentes estagios do texto -, como também do movi-
mento que o leitor realiza pelos planos da narrativa, atualizados no ato

24 1SER. Der Akt des Lesens, p. 33. Tradugdo nossa do original em alemdo: “Umfangreiche Texte
wie Romane und Epen sind in allen ihren Teilen beim Lesen niemals mit gleicher Intensitat
gegenwartig. Das war schon den Autoren des 18. Jahrhunderts so bewuBt, daB sie in ihren Romanen
Strukturierungsempfehlungen fiir die Lektire diskutierten. Kennzeichnend dafiir ist die von Fielding,
spater auch von Scott und seinen Nachfahren gebrauchte Metapher der Postkutsche, die den Leser
zu einem Reisenden stilisiert, der den oft beschwerlichen Weg durch den Roman aus der Sicht
eines wandernden Blickpunkts nimmt. Es versteht sich, daB er dann das Gesehene selbst in seiner
Erinnerung verknipft und einen Zusammenhang herstellt, dessen VerlaBlichkeit nicht unwesentlich
von der gezeigten Aufmerksamkeit abhéngt. In jedem Falle aber ist ihm die ganze Reise nicht in jedem
Augenblick verfiigbar”.
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da leitura. Transitando por esses planos, o ponto de vista do leitor oscila
entre a perspectiva da narrativa circunscrita pela dtica do narrador, dos
personagens, do enredo e do objeto ficcional construido na leitura.

A possibilidade de o leitor afastar sua localizacao durante o ato da
leitura e encenar-se outro é descrita por Kate Flint no artigo “Livros em
viagem: difusdo, consumo e romance no século XIX”, cujo objetivo é rela-
cionar “a metafora da leitura como viagem; as reagbes, observadas ou
presumidas, do leitor, distante de casa e/ou em transito; e a verdadeira e
propria viagem do texto”.2> A premissa da argumentacgdo da autora subli-
nha que “[a] leitura tem o poder de nos transportar para outro lugar. E
a sua capacidade de deslocamento é dupla: anula de um s6 golpe nossa
identidade cotidiana e sua tranquilidade do ‘aqui’, e nos conduz a um
espago-tempo novo e inédito”.2¢

Qual concepcdo de leitura tal metafora pressupde? Como imaginar
um mundo que ndo se conhece? Imaginar o desconhecido compreende
uma tarefa mais complexa do que imaginar o familiar?

No artigo mencionado, Flint analisa o leitor-viajante nos seguintes

termos:

Uma imagem na qual coexistem mobilidade, iniciativa e capacidade
de sobrevivéncia: saber interpretar as convengdes semidticas
(enredos, tipologias das personagens, compreensao do ndo dito,
do indizivel, do que é submetido a autocensura), e saber reunir
os desafios das expectativas frustradas, dos finais abertos, dos
enganos e das mudangas de voz e ponto de vista. Assim sendo,
pode-se descrever a leitura com termos que também definem a
viagem: fluida, proviséria, variavel. Em particular, ela nos permite
encontrar paisagens e pessoas que na realidade nunca veremos,
e observar o nosso mundo com olhar distanciado de visitante.?”

A metafora da viagem pressupGe uma concepgdo de leitura que
prevé processos interativos incompativeis com a nocdo de imanentismo
textual, pois o leitor deve explorar ativamente o texto literario. Essa
exploracdo suscita sentimentos, emocdes e imagens, que contribuem
para a formulagdo analitica da experiéncia de leitura. No ambito dessa
metafora, o leitor deve ser capaz de renovar o sentido do texto literario.

25 FLINT. Livros em viagem: difusdo, consumo e romance no século XIX, p. 664.
26 FLINT. Livros em viagem: difusdo, consumo e romance no século XIX, p. 659.
27 FLINT. Livros em viagem: difusdo, consumo e romance no século XIX, p. 660.
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E, assim, na imagem do leitor-viajante pulsa ndo sé a ideia de que o lei-
tor é um elemento imprescindivel para se pensar a comunicacdo literaria,
mas também a projecdo do efeito dessa comunicagdo - efeito que, para
existir, convoca a atuacdo do imaginario.

Em tese, a associacdo da ideia de viagem a leitura pode admitir
varias acepgbes. Contudo, a multiplicidade de aspectos que tangenciam a
viagem ndo é ventilada por Iser. A acepcao subscrita por ele, ao mesmo
tempo em que aponta para a elaboragao inacabada ou parcial da leitura
do texto literario, enfatiza a atencdo que o leitor deve ter ao texto. Desse
modo, a hipdtese de o leitor ser um viajante sem rumo certo ou sem
programacgdo prévia ndo é contemplada. Se, por um lado, a restricdo
do significado da metafora em destaque deixa de ser condizente com a
ampliacdo nas conexdes entre os referentes prevista por Blumenberg,
por outro, essa restrigdo se faz necessaria no dominio da teoria - ou seja,
a incorporacdo da metafora no discurso tedrico depende de uma estabi-
lizacdo semantica.

O pressuposto quanto ao controle exercido pelo texto na atua-
cdo do leitor fica ainda mais acentuado com a metafora do “desenho do
tapete”. Atrelada a leitura que Iser faz da novela de Henry James, essa
metafora é decisiva para a compreensdo do impasse a que chega a teoria
iseriana da leitura. Ao se valer da novela de James para introduzir o livro
Der Akt des Lesens, Iser assinala duas acepcoes diferentes de critica lite-
réria e de interpretagdo: uma vigente no século XIX — a qual determina
que as mensagens deixadas pelos autores nas respectivas obras deve-
riam ser decodificadas pelos leitores - e a segunda, propria do século XX,
que convoca o leitor a ser agente da produgdo de imagens. Com essa
diferenciacdo, Iser introduz as bases da sua teoria do efeito estético, as
quais, além de enfatizar o impacto da arte moderna na interpretacdo,
implicam questdes relativas ao sentido e a leitura.

Referenciando a vida literaria, a novela de James dramatiza a
obcecada busca do narrador - um jovem critico literario do século XIX
- pelo sentido oculto e inequivoco que o renomado escritor-personagem
Hugh Vereker teria disposto na sua obra. Esse sentido é designado por
uma série de metaforas, exemplificadas na enumeracdo do narrador: “O
segredo de Vereker, meu caro - a intengdo geral de suas obras, o fio em
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que ele enfiava suas pérolas, o tesouro enterrado, o desenho do tapete”.?8
Na novela, Vereker desafia a critica a encontrar o sentido secreto de sua
obra, sentido que, em face de tais metaforas, detém um carater duplo:
ora é algo profundo, como um tesouro a ser desencavado; ora € algo que
estd na superficie, como uma imagem em um tapete.

Nos termos de Vereker em um dos didlogos com o narrador, essa
natureza imagética faria o sentido misterioso ser quase autoevidente:

Todo meu esforgo consciente consiste em dar pistas - em cada
pagina, cada linha, cada letra. A coisa esta tdo concretamente
presente quanto um passaro numa gaiola, uma isca num anzol, um
pedaco de queijo numa ratoeira. Estd dentro de cada volume, tal
como seu pé esta dentro do sapato. Governa cada linha, escolhe
cada palavra, p&e o pingo em cada i, coloca cada virgula.?®

Tal sentido, espécie de segredo caracterizado como ideia central da
obra de Vereker, s6 poderia ser encontrado pelos iniciados - prerrogativa
que os distingue do leitor ndo especializado e que confere a critica um
atributo esotérico. A novela The Figure in the Carpet, de James, oferece,
assim, uma reflexdo metatedrica quanto a via de comunicagdo que a lite-
ratura instaura entre autor, texto e leitor e quanto aos impasses de se
traduzir a literatura em um discurso cognitivo.

O narrador passa a se ver como um critico fracassado, pois ndo
acredita ser capaz de identificar a ideia central da obra de Vereker. A
disputa que se criou entre os personagens pelo sentido secreto o validou
como algo grandioso. Dessa forma, podemos constatar que a diversidade
de interpretagdes propria do texto literario € minada diante da procura
estéril pelo “desenho do tapete”:

N&o apenas ndo consegui encontrar a intengdo geral que procurava
como também deixei de desfrutar as intengdes subordinadas que
antes me deleitavam. Seus livros perderam o encanto para mim;
a frustragdo de minha busca fez-me perder o alto conceito em
que os tinha. Nao eram mais para mim um prazer adicional, e sim
um recurso a menos; pois a partir do momento em que constatei
ndo ser capaz de seguir a pista que me dera o autor, é claro que
passou a ser uma questdo de honra nao usar profissionalmente o
conhecimento que eu tinha de sua obra. Eu ndo sabia nada - nem

28 JAMES. O desenho do tapete, p. 77.
2% JAMES. O desenho do tapete, p. 153.
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eu nem ninguém. Era humilhante, porém suportavel; seus livros
agora apenas me incomodavam. Por fim, aborreciam-me, e ex-
pliquei a confusdo em que me via - de modo um tanto irracional,
reconhego - dizendo a mim mesmo que Vereker havia zombado
de mim. O tesouro enterrado era uma brincadeira de mau gosto;
a intengdo geral ndo passava de uma pose monstruosa.>®

Ja no final desse trecho é possivel observar que o narrador descon-
fia do suposto desenho, hesitacao que o acompanha em outros momentos
da narrativa. Contudo, George Corvick teria conseguido éxito ao procurar
o sentido secreto da obra de Vereker. Critico literario amigo do narrador,
Corvick disse ter desvendado esse sentido apds viajar para a india.

Gwendolen Erme, personagem caracterizada como escritora, assim
relata a descoberta de seu noivo Corvick ao narrador:

Ele ndo levou nenhum livro, de propdsito; alids, nem precisava,
pois conhece de cor todas as paginas, como eu. Elas todas atuaram
sobre ele, em conjunto, e algum dia, em algum lugar, quando ele
nem estava pensando nisso, juntaram-se na Unica combinagdo
correta, formando uma soberba e intrincada tessitura. Surgiu o
desenho do tapete. Era assim que ele sabia que surgiria, e foi esse
o verdadeiro motivo - o senhor ndo fazia a menor ideia, mas agora
acho que ja posso lhe dizer - que o levou a ir para 14 [para a India]
e que me levou a aceitar que ele fosse. N6s sabiamos que essa
mudanca resolveria o problema; que a diferenga de pensamento,
de ambiente, seria o toque necessario, a sacudidela magica. Calcu-
lamos tudo com uma perfeigdo admiravel. Os elementos estavam
todos em sua cabega, e com a secousse de uma experiéncia nova
e intensa eles geraram a luz.3!

O “desenho do tapete” é revelado em um repentino momento de
iluminacao de Corvick, quando o personagem se desloca rumo ao desco-
nhecido. A romanesca poténcia dessa viagem como estratégia antitedrica
de legibilidade textual difere completamente da metodologia de leitura
adotada pelo narrador, que relata: “juntei febrilmente todos os seus [de
Vereker] escritos; esquadrinhei-os frase por frase. Este trabalho enlou-
quecedor ocupou-me por um més”.32 O insight de Corvick, suscitado pela
viagem a um destino exdtico, passa a ser condizente com uma compe-
téncia de leitura. Porém, o sentido que o personagem constréi para o

30 JAMES. O desenho do tapete, p. 155.
31JAMES. O desenho do tapete, p. 164.
32 JAMES. O desenho do tapete, p. 155.
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texto lido ndo encontra amparo em um critério concreto passivel de ser
compartilhado no ambito da critica literaria e ndo poderia ser validado.
Considerando o respaldo nada convincente do sentido que Corvick diz ter
encontrado - ja que nao transcende o espago mental do personagem e,
por conseguinte, sua interpretagdo nunca veio a tona —, podemos pensar
que essa descoberta esconde uma bravata.

O sentido que Corvick arroga a si contraria, pois, diretrizes funda-
mentais da critica literaria, que se submete a um sistema de pressupos-
tos e de cddigos por meio dos quais a interpretacdo da literatura pode ser
expressa. Mas, ainda que ndo apresente formulagdes de cunho critico, tal
sentido pode exemplificar parte da cadeia que, engendrada no processo
de traducéo do texto literario, constitui gradacées semanticas entre efeito
estético e intepretagdo. Essas gradagbes, associadas ao importante pres-
suposto da comunicacao na teoria de Iser,3? atestam a complexidade da
relagdo entre leitor e texto literdrio. Nessa diregdo, o sentido produzido
por Corvick se atrela ao efeito que nasce da interacdao com o texto, sem
gue proposigdes de cunho interpretativo sejam formuladas. O efeito pos-
sibilita a criacdo de algo que ndo existia previamente e refoge, portanto,
aquilo que é familiar ao leitor. J& que ndo mais se pressupde um sentido
a ser decifrado pelo leitor, o potencial de ideias associado ao texto pode
ser enfatizado. Porém, a dificuldade de se estabelecerem parametros que
limitem esse potencial suscita o risco de o sentido resvalar na arbitra-
riedade ou na superinterpretacdo,3* situacdes nas quais a subjetividade
suplantaria os contornos do texto. Essa dificuldade faz com que o tdpico
pertinente aos limites do leitor no ato da leitura adquira um destaque
especial no ambito das discussGes entre os estudiosos da interpretacao

33 A respeito desse pressuposto, Hans Ulrich Gumbrecht afirma no adendo que escreve, em 1981, para a
publicagdo brasileira de sua resenha, de 1977, do livro Der Akt des Lesens: “Através de uma tentativa
de diferenciagdo mais abrangente da interpretagdo do ato da leitura, Iser torna evidente ao mesmo
tempo - mais do que qualquer de seus antecessores — a necessidade de levar-se em conta o ato de
produgdo do texto sob a perspectiva da teoria da comunicagdo; por essa razdo, o Ato da leitura, na
perspectiva de 1981, representa a meu ver um corte significativo na histdria da teoria da recepgdo -
sua transmissdo para a teoria da comunicagdo. O que, em 1977, eu considerava uma falha do livro, isto
é, a descrigdo metaforica da relagdo texto-leitor como ‘interagéo’, vejo atualmente - também - como
antecipagéo dos meus préprios esforgos atuais, e dos de Iser, no sentido de fundamentar a teoria da
comunicagdo do ponto de vista da interagdo - no sentido socioldgico”. (GUMBRECHT. A teoria do efeito
estético de Wolfgang Iser, p. 1008-1009).

34 Aludimos ao livro Interpretagdo e superinterpreagao, de Umberto Eco.
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do texto literario que desacreditam as buscas pelo sentido oculto desse
texto e pela intengdo autoral.

E nesse contexto que se situa o conceito de leitor, articulado por
Iser - para quem “evidentemente, uma teoria de textos literarios, sem
a inclusdo do leitor, ndo pode mais se sustentar”3>: o leitor implicito (der
implizite Leser). O conceito de leitor implicito deriva da tese de que,
independentemente da identidade do leitor empirico, o texto prefigura a
recepgao, motivo pelo qual leituras ndo podem ter um espectro ilimitado
de possibilidades:

Por isso, o conceito do leitor implicito designa uma estrutura
textual, por meio da qual o receptor ja é sempre considerado.
O preenchimento dessa forma vazia e estruturada também n&o
pode ser prejudicada quando textos, por meio de sua ficcdo do
leitor, parecem declaradamente ndo se preocupar com o receptor
ou buscam excluir seu possivel publico através das estratégias
utilizadas. Assim, o conceito de leitor implicito destaca as estru-
turas de efeito do texto por meio das quais o receptor se situa
no texto e é associado ao texto através dos atos de apreensdo
desencadeados por ele”.3¢

Segundo Iser, o papel do leitor esta inscrito no texto, ou seja, o
autor projeta uma imagem da recepgdo no texto. No entanto, o principio
de que o texto orienta o leitor a seguir um determinado ponto de vista
ndo é facilmente concilidvel, por exemplo, com a novela The Figure in
the Carpet, de James. Essa narrativa compreende um bom exemplo para
questionarmos o controle que o conceito de leitor implicito visa a exercer,
uma vez que a estrutura textual da novela propicia a abertura de sentido.
Essa estrutura convoca o leitor a preencher espacos de indeterminagao,
a fim de que seja consolidada a comunicagdo entre texto e leitor. Porém,
as configuragdes textuais da novela de James permitem que tais espagos
sejam preenchidos de distintas maneiras. Em razdo dessa possibilidade,

35 1SER. Der Akt des Lesens, p. 60. Tradugdo nossa do original em alemao: “[e]ine Theorie literarischer
Texte vermag ohne die Einbeziehung des Lesers offensichtlich nicht mehr auszukommen”.

36 ISER. Der Akt des Lesens, p. 61. Tradugdo nossa do original em alem&o: “Daher bezeichnet das Konzept
des impliziten Lesers eine Textstruktur, durch die der Empféanger immer schon vorgedacht ist, und
die Besetzung dieser strukturierten Hohlform laBt sich auch dort nicht verhindern, wo sich Texte
durch ihre Leserfiktion erklartermaBen um einen Empfanger nicht zu kimmern scheinen oder gar ihr
mogliches Plublikum durch die verwendeten Strategien auszuschlieBen trachten. So riickt das Konzept
des impliziten Lesers die Wirkungsstrukturen des Textes in den Blick, durch die der Empfénger zum
Text situiert und mit diesem durch die von ihm ausgelésten Erfassungsakte verbunden wird”.
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indagamos se a diversidade de leituras pode ser efetivamente contem-
plada pelo conceito de leitor implicito, visto que, por meio desse conceito,
Iser sustenta o controle da leitura exercido pelo texto — como ressalta
Luiz Costa Lima:
A estrutura do texto tem, portanto, um papel de regulagdo da
leitura, implicitamente oferecendo os critérios de distingdo entre
a pura recepgdo projetiva, isto é, a leitura condenada, e a leitura
constitutiva de um sentido apropriado. Aqui se encontra o calcan-
har-de-Aquiles da teorizagdo de Iser e mais [...] o ponto critico da,
genericamente falando, estética da recepgdo.?”

A se concordar com Iser, James teria concebido uma imagem do
leitor ao estruturar a novela - a ser entdo atualizada no momento da
leitura —, ou seja, o autor resguardaria uma condicdo privilegiada como
intérprete de seu texto. No entanto, ndo haveria um trago imanentista
- contrario aos pilares da teoria iseriana - na ideia que defende uma
Unica imagem do leitor, articulada pelo autor da narrativa? Caso o lei-
tor da novela de James se disponha a perseguir uma adequagao a essa
imagem hipotética, ele poderd viver uma batalha similar a travada pelos
leitores criticos no plano diegético, disputa que transforma o sentido
autorizado pelo autor em troféu, isto é, em poder e status. Ao explorar
a novela na reflexdo preambular acerca da interpretagdo em Der Akt
des Lesens, o tedrico, estranhamente, aquiesce com a busca dos criticos
pelo “desenho do tapete” - o sentido secreto cifrado por Hugh Vereker, o
escritor-personagem.

A novela, ao exibir o contexto do final do século XIX, explora a
maneira segundo a qual a critica literaria dessa época concebe o sentido dos
textos. Sob uma atmosfera de suspense, processos de produgdo de sen-
tido sdo descritos em termos equivalentes aos de uma “caca ao tesouro”. A
metafora que associa sentido a tesouro, ambos sujeitos a serem escavados,
contribui para consolidar, na novela de James, o ambiente de disputa e de
vaidade instaurado em torno do sentido cifrado da obra de Vereker, ja que
deter o sentido secreto da obra desse autor ficticio constituiria condicdo de
empoderamento similar ao aferido quando se encontra um tesouro.

37 LIMA. Prefacio a primeira edigdo, p. 55.
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Para Iser, a novela confronta duas perspectivas distintas de produ-
cao de sentido: a do narrador e a de Corvick, as quais sdao pautadas res-
pectivamente pela explicacdo - devedora de uma metodologia filoldgica -
e pelo efeito - cuja caracterizacdo imagética remete a atuacdo do leitor. A
metodologia de Corvick, segundo Iser assegura, mostra-se mais proficua,
razdo pela qual esse personagem teria compreendido o sentido da obra
de Vereker. O sucesso projetado nessa metodologia promove as diretrizes
tedricas acerca do efeito estético e da intepretagdo postuladas por Iser.

Considerando as lacunas textuais a serem negociadas pelo leitor
da novela, é plausivel pensar que o “desenho do tapete” sequer existia.
No entanto, essa € uma questdo que ndo autoriza resposta definitiva e,
assim, permanece em aberto. Ora, caso haja um desenho a ser desven-
dado na novela, a sua imagem podera variar conforme o ponto de vista
do leitor. A novela de James, ao tratar da leitura dos textos literarios de
Vereker, pde em perspectiva um jogo com a interpretacao a ser feita tam-
bém pelos leitores de The Figure in the Carpet. Dessa maneira, a proble-
matica ilustrada pela novela de James quanto a critica literaria e a inter-
pretacao pode ser explorada por Iser ao apresentar, “in medias res”,? seu
argumento na abertura de Akt des Lesens. Na medida em que preenche
espacos vazios do texto - ao invés de ponderar se certas lacunas devem
ser preenchidas -, Iser explicita a contundente tarefa do leitor de The
Figure in the Carpet. O tedrico pressupGe que o “desenho do tapete” ndo
é uma farsa ou um truque de Vereker e conclui que o sentido ndo deve
ser explicado, e, sim, experimentado.

Na novela de James, o mistério quanto ao “desenho do tapete” res-
salta a insténcia autoral, uma vez que essa metéfora designa o enigma
cifrado por Vereker, o escritor-personagem. Portanto, na narrativa, os
criticos literarios estdo subordinados a mensagem disposta no texto pelo
escritor. Contudo, as elipses estruturantes da novela fazem com que
sejam defensaveis tanto a hipdtese de que havia o “desenho do tapete”
como a de que ele seria uma farsa. Por esse motivo, gera estranhamento
que Iser, na condigdo de leitor da narrativa, preencha as lacunas textu-
ais de modo a incumbir os leitores ficticios de procurar tal mensagem e,

38 DE BRUYN. Wolfgang Iser: a companion, p. 108.
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assim, ndo questione a existéncia do sentido secreto da obra do escritor-
personagem. Esses leitores ndo teriam uma liberdade ampla, pois transi-
tariam apenas dentro dos limites da intencdo do autor. Ao leitor, ndo seria
permitido se esquivar do “desenho do tapete”.

Coincidentemente, uma critica comum ao pensamento de Iser
sublinha que, a despeito da sua contundente teorizacdao acerca do papel
ativo do leitor na interpretacdo do texto literario, ele reafirma a primazia
do autor. Nessa diregdo, Robert Holub indaga, no livro Reception theory:
a critical introduction, se a liberdade concedida por Iser ao leitor seria
mesmo ampla. Holub acredita que o tedrico restringe essa prerrogativa,
pois haveria “a mensagem” e, ao leitor, ndo seria permitido se esquivar
dela: “O indeterminado parece estar frequentemente associado apenas
aos detalhes ndo essenciais, banais; porém, quando o sentido é produ-
zido, o leitor ou percorre o caminho pré-determinado ou ndo compreende
o texto”.3?

No final do prefacio a primeira edicdo de Akt des Lesens, Iser expli-
cita seu propdsito de explorar “exemplos” literarios no decorrer da argu-
mentacgdo do livro:

Ocasionalmente, para diminuir o grau de abstracdo das reflexdes
sobre a teoria do efeito, algumas linhas de pensamento sdo eluci-
dadas por meio de exemplos - algumas até mesmo desenvolvidas
inteiramente em sua dimensdo de exemplo. Ilustragdes desse tipo
ndo sdo pensadas como interpretages de textos especificos, mas
servem ao esclarecimento daquilo que foi dito. Fiz conscientemente
uma escolha concisa, para ndo ter que descrever sempre os contex-
tos dos quais os excertos citados foram extraidos. Por isso, escolhi
também aqueles textos que interpretei no meu livro Der implizite
Leser. Nele encontram-se as premissas para a argumentagao dos
exemplos aqui usados, os quais, contudo, foram todos desenvolvi-
dos no sentido da fungao ilustrativa a ser prestada por eles. Se a
elucidagdo dos processos de constituigdo dos textos ocorridos na
leitura acontece quase exclusivamente via textos narrativos, é,

39 HOLUB. Reception theory: a critical introduction, p. 106. Tradugdo nossa do original em inglés: “The
indeterminate often seems to involve only the trivial non-essential details; where meaning is produced,
however, the reader either travels the predetermined path or misunderstands the text”.
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sobretudo, porque o problema se coloca aqui em sua forma mais
diferenciada.*®

No arco conceitual exemplificado por Iser com os comentarios que
tece a novela de James, sobressaem o aspecto visual ou imagético do
sentido e a atuacdo do leitor como condicdo metodoldgica para se estu-
dar o texto literdrio. Essa condicdo pode ser visualizada inclusive por
meio do entendimento de Iser acerca de tal novela, pois, na medida em
que “exemplifica” sua teoria com a narrativa mencionada, é facil visuali-
zar como 0s pressupostos conceituais do teorico inevitavelmente impdem
limites ao sentido construido por ele. Caso o leitor de Der Akt des Lesens
tenha lido a novela The Figure in the Carpet, é possivel até que fique con-
fuso com a argumentacdo tracada pelo tedrico ao comenta-la. A leitura
que Iser realiza dessa narrativa expde os limites de validade do conceito
de leitor implicito. Tendo em vista que esse conceito pressupoe “a ideia de
uma constante textualmente inscrita”,** a ser retomada “ndo [por] qual-
quer um, mas apenas [por] aquele leitor capaz de resgatar o significado
da obra de acordo com um horizonte de exigéncias e expectativas histo-
ricamente vinculado”,*? Iser ndo poderia fomentar suas colocacbes tedri-
cas a partir do texto lido — que naturalmente ndo estariam enquadradas
nesse horizonte do final do século XIX — se quisesse ater-se as hipotéticas
demarcagoes textuais que norteariam esse leitor.

A conceituagdo que atribui o carater imagético ao sentido enfatiza
a relagdo entre sujeito e objeto - ou seja, entre leitor e sentido:

40 ISER. Der Akt des Lesens, p. 10. Tradugdo nossa do original em alem&o: “Um den Uberlegungen zur
Wirkungstheorie gelegentlich ihren Abstraktionsgrad zu nehmen, sind manche Gedankengénge durch
Beispiele veranschaulicht - manche sogar ganz in einer Beispieldimension entwickelt. Illustrationen
dieser Art sind nicht als Interpretationen bestimmter Texte gemeint, sondern dienen der Verdeutlichung
des Gesagten. Fir die Beispiele habe ich bewuBt eine enge Auswahl getroffen, um nicht immer die
Zusammenhange mit beschreiben zu missen, denen die angefiihrten Stellen entnommen sind.
Deshalb habe ich auch jene Texte gewahlt, deren Interpretation ich in meinem Buch Der implizite Leser
gegeben habe. Dort finden sich die Voraussetzungen fiir die Argumentation der hier angezogenen
Beispiele, die jedoch alle im Sinne der von ihnen zu leistenden Illustrationsfunktion fortentwickelt
worden sind. Wenn die Veranschaulichung der im Lesen erfolgenden Konstitutionsprozesse des Textes
nahezu ausschlieBlich an Erzédhltexten erfolgt, so vorwiegend deshalb, weil sich hier das Problem in
seiner differenziertesten Form stellt”.

41 LIMA. Prefacio a primeira edigdo, p. 57.

42 LIMA. Prefacio a primeira edigéo, p. 57.
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Se o sentido tem o carater de imagem, entdo o sujeito nunca
poderé desaparecer de tal relagdo, ao contrario do que acontece
em principio com o modo da compreensdo discursiva. Para isso,
0s seguintes pontos de vista sdo essencialmente decisivos: se ini-
cialmente a imagem suscita o sentido que ndo esta formulado nas
paginas impressas do texto, entdo ela se revela como produto que
resulta do complexo de signos do texto e dos atos de apreensédo do
leitor. O leitor ndo pode mais se distanciar dessa interagdo. Ao con-
trario, ele se une ao texto por meio da atividade nele desencadeada
para participar de uma situagdo; assim, ele cria as condigGes que
s30 necessarias para que o texto possa produzir efeito. Se o leitor
produz uma situagdo para o texto por meio dos atos de apreens&o
exigidos dele, entdo sua relagdo com o texto ndo pode ser mais
uma relagdo que separa discursivamente sujeito e objeto. Entdo,
o sentido ndo é mais algo a ser explicado, mas sim um efeito a
ser experimentado.*

Uma vez que o critico ilustrado por Corvick liberta-se dos precei-
tos filolégicos caracterizadores da tradicdo critica do século XIX, deve
ser questionado como um sentido construido a partir de uma condicdo
imagética — que evidencia a subjetividade e as lacunas textuais a serem
preenchidas - podera ser traduzido a ponto de ser comunicado. O efeito
seria incompativel com a ideia de interpretacdo? Esse questionamento,
em outros termos, diz respeito a maneira segundo a qual o sentido, cuja
caracterizagdo afasta a discursividade e a explicagdo, confluird em uma
interpretagdo a partir da qual existam possibilidades efetivas de didlogo
entre os criticos. Afinal, se o sentido fosse experimentado apenas no
plano do imaginario, o dominio institucional dos estudos literarios seria
inviabilizado.**

431SER. Der Akt des Lesens, p. 22. Tradugdo nossa do original em alemdo: “Hat der Sinn Bildcharakter,
dann wird das Subjeckt niemals aus einer solchen Beziehung verschwinden kénnen, wie es fiir den
Modus diskursiver Erkenntnis im Prinzip gilt. Dafiir sind im wesentlichen folgende Gesichtspunkte
maBgebend: Erweckt erst das Bild den Sinn, der in den gedruckten Seiten des Textes nicht formuliert
ist, dann erweist sich das Bild als Produkt, das sich aus dem Zeichenkomplex des Textes und den
Erfassungsakten des Lesers ergibt. Von dieser Wechselbeziehung kann sich der Leser nicht mehr
distanzieren. Vielmehr schlieBt er sich durch die in ihm angestoBene Aktivitat mit dem Text zu
einer Situation zusammen; er stellt somit die Bedingungen her, die notwendig sind, damit sich der
Text auswirken kann. Schafft der Leser durch die ihm abverlangten Erfassungsakte dem Text eine
Situation, so kann sein Verhéltnis zum Text nicht mehr das einer diskursiven Subjekt-Objekt Spaltung
sein. Sinn ist dann nicht mehr erklarbar, sondern nur als Wirkung erfahrbar”.

4 A respeito da preméncia da questdo pertinente ao sentido no ambito da critica literaria, ver o livro
Literary meaning: from Phenomenology to Desconstruction, de William Ray.
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No item que se segue a anadlise de The Figure in the Carpet, Iser
reverte os comentarios acerca da novela em uma reflexdo mais explicita
quanto a interpretacdo e as mudancas que a arte moderna imprimiu na
tarefa interpretativa. Portanto, tais comentarios projetam os termos da
discussdo pretendida pelo autor. Para que o conceito de sentido atrelado
ao efeito possa ser viavel, é necessario rever, conforme Iser argumenta, a
concepgdo prevista pelas normas classicas para tal tarefa — entdo exem-
plificadas pela dtica do narrador da narrativa de James —, moldadas de
acordo com o horizonte classico da arte. O desgaste sofrido pela metodo-
logia que busca reduzir o texto literario a um sentido definitivo — senten-
ciado por Iser a partir da perspectiva critica do narrador dessa narrativa
- esta refletido no contexto no qual surgiram as Estéticas da Recepcdo e
do Efeito. Nesse contexto, o questionamento acerca da interpretacao foi
estimulado pelo carater plural - derivado da modernidade literaria — do
sentido admitido pelo texto literario, razdo pela qual esse texto pode ser
lido a luz de varias propostas tedricas.

A transposicdo da metafora do “desenho do tapete” para o dmbito
tedrico depende da estabilizacdo do sentido da novela de James. Uma vez
incorporada ao discurso tedrico, essa metafora introduz um fator visual
que, por si sO, produz um efeito de objetividade. Esse fator também
pode ser observado no caso da metafora da partitura. Além dessa seme-
Ihanca, a metafora do desenho dialoga diretamente com a concepcao do
texto como partitura. Segundo Iser: “por um lado, o texto é apenas uma
partitura e, por outro, sdo as capacidades dos leitores, individualmente
diferenciados, que instrumentam a obra”.#> A leitura realizada por Iser da
novela de James evidencia que o texto literario depende da atuacgdo do
leitor. Para Iser, o papel do leitor esta inscrito no texto, ou seja, o autor
projetaria uma imagem da recepcdo no texto. Portanto, o leitor deve ser
capaz de apreender o texto e de traduzi-lo a partir das possibilidades res-
tringidas pelo autor.

Visto como partitura, o texto condiciona e limita tal atuacdo para
que o “desenho do tapete” seja encontrado. Com esse comentario,

4 ISER. Der Akt des Lesens, p. 177. Tradugdo nossa do original em alem&o: “auf der einen Seite ist der
Text nur eine Partitur, und auf der anderen sind es die individuell verschiedenen Féhigkeiten der Leser,
die das Werk instrumentieren”.
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podemos retomar a observacao feita a propdsito da metafora da viagem:
o leitor, para Iser, ndo sai da 6rbita do texto. Ao contrario do que muitos
leitores da obra de Iser tém em mente em relagdo ao seu pensamento,
a Estética do Efeito ndo subestima o autor do texto literario. Assim, a
liberdade do leitor, diferentemente do que se costuma supor, ndo é tdo
ampla. Desse modo, parecem prevalecer, na teoria iseriana, as projecoes
que o autor do texto literario supostamente faz quanto ao papel do lei-
tor do que propriamente a atualizagao do sentido desse texto pelo leitor.
A complementariedade dos aspectos previstos pelas metaforas quanto
a relagdo dinamica entre texto e leitor enfatiza o rigor com o qual elas
sdo negociadas por Iser. Essa negociacdo, que seria impossivel sem uma
estabilizacdo referencial, é feita em face da elaboragdo conceitual sobre
a leitura. Assim, as metaforas ndo podem ser vistas como um desvio no
ambito do discurso tedrico, e, sim, como um elemento proficuo que expli-
cita meandros da teoria iseriana.
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A literatura de testemunho, o “"excesso de
realidade” e o “real” traumatico - por uma ética e
estética da representacao

Elcio Loureiro Cornelsen

Quando nos ocupamos do género “literatura de testemunho”, devemos
ter em mente uma série de pressupostos. Um deles, como apontam
Nestrovski e Seligmann-Silva, diz respeito a nogdo de que “a catastrofe
dificulta, ou impede a representacao”,! pois a “catastrofe &, por definicdo,
um evento que provoca um trauma”,? palavra de origem grega que signi-
fica “ferida”, uma ferida inscrita na mente e que dificulta a traducdo em
palavras do horror vivenciado.

A literatura de testemunho €, pois, uma “literatura de trauma”,
como ressalta Nestrovski, pois se trata de “representar o irrepresen-
tavel; resgatar, sem trair um evento latente na memoria; redescobrir
alguma forga viva na lingua, que nos torne capazes de testemunhar o
que foi visto” e, sobretudo, o que foi vivenciado por aquele que narra. Tal
“vivéncia de choque” (Chockerlebnis),* para utilizarmos uma expressao
cunhada por Walter Benjamin para definir o bombardeamento sensorial
do homem na modernidade, impd&e limites a linguagem.

Haveria, portanto, uma necessidade de se prestar testemunho de
um dado evento traumatico e, ao mesmo tempo, a impossibilidade deri-
vada da prdpria vivéncia da catastrofe, que deixaria suas marcas no modo

! NESTROVSKI; SELIGMANN-SILVA. Apresentagdo, p. 7-8.
2 NESTROVSKI; SELIGMANN-SILVA. Apresentagdo, p. 7-8.
3 NESTROVSKI. Vozes de criangas, p. 186.

4 BENJAMIN. Sobre alguns temas em Baudelaire, p. 111.



de articulacdo discursiva pela memoria. Essa seria, pois, uma caracteris-
tica da literatura de testemunho, conforme indica Seligmann-Silva:
O testemunho coloca-se desde o inicio sob o signo da sua
simultanea necessidade e impossibilidade. Testemunha-se um
excesso de realidade e o proprio testemunho enquanto narragdo

testemunha uma falta: a cisdo entre a linguagem e o evento, a
impossibilidade de recobrir o vivido (o “real”) com o verbal.>

Entretanto, como Seligmann-Silva alerta:
Esse “real” ndo deve ser confundido com a “realidade” tal como
ela era pensada e pressuposta pelo romance realista e naturalista:
o “real” que nos interessa aqui deve ser compreendido na chave
freudiana do trauma, de um evento que justamente resiste a
representagdo.®

Para isso, baseado em estudos de Giorgio Agamben, o tedrico lancga
mao das denominagdes em latim e grego para o ato de testemunhar algo
traumatico: testis ("o depoimento de um terceiro no processo”), superstes
(“a pessoa que atravessou uma provagao, o sobrevivente”), ambos os ter-
mos latinos, e martyros (“testemunha”), em grego:

Se a nogdo de testemunha como terceiro ja anuncia o tema da
verificagdo da “verdade”, ou seja, traz a luz o fato de que o teste-
munho por definigdo sé existe na area enfeitigada pela divida e
pela possibilidade da mentira, a acepgao de testemunho como
sobrevivente e como martir indica a categoria excepcional do “real”
que o testemunho tenta dar conta a posteriori.”

Para pensarmos a autoria de um relato de testemunho, devemos
considerar a seguinte questdo, colocada por Nestrovski e Seligmann-
Silva: “E para quem narra: como se tornar, narrando, uma testemunha
auténtica do acontecido e uma testemunha auténtica de si?”.® Pois o
relato testemunhal acerca de um ato violento, de carater autobiografico,
estd atrelado a outras duas nogbes, a de autoria e a de responsabilidade
frente ao ato em si e a suas vitimas. Para Geoffrey Hartmann, por exem-
plo, a memodria seria 0 mecanismo que pode possibilitar a presenca do

5 SELIGMANN-SILVA. Apresentagdo da questdo, p. 46-47.

6 SELIGMANN-SILVA. O testemunho entre a ficgdo e o ‘real’, p. 377.

7 SELIGMANN-SILVA. O testemunho entre a ficgdo e o ‘real’, p. 377-378.
8 NESTROVSKI; SELIGMANN-SILVA. Apresentagdo, p. 9.
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“real” discursivo da catastrofe vivenciada, e ndo apenas do silenciamento
imposto pelo trauma:

A memoria, e especialmente a memoria usada na narragdo, ndo é

simplesmente um nascer pdstumo da experiéncia, uma formacdo

secundaria: ela possibilita a experiéncia, permite que aquilo que

chamamos de o real penetre na consciéncia e na apresentagdo das

palavras, para tornar-se algo mais do que s6 o trauma seguido por

um apagamento mental higiénico e, em Ultima instancia, ilusério.®

Nossa contribuicdo visa a refletir, brevemente, sobre esses aspec-

tos acima apontados, a partir das obras Se questo & un uomo (1947), de

Primo Levi, e Lécriture ou la vie (1994), de Jorge Semprun. Nao sé o hiato

temporal que separa as duas obras - 47 anos —, como também as especi-

ficidades com que cada autor, sobreviventes dos campos nazistas durante

a Segunda Guerra Mundial, relatam sobre suas vivéncias nas referidas

obras, nos possibilitam uma série de reflexdes acerca do desafio de nar-

rar e, ao mesmo tempo, da consciéncia da dificuldade de superar as mar-

cas do trauma e do tempo para construirem relatos memorialisticos que,

a partir de uma ética e estética da representacdo, deem conta do “real”

traumatico e, ao mesmo tempo, do “real” enquanto construto discursivo.

Se questo € un uomo - o testemunho e os limites da
linguagem

O livro E isto um homem? (Se questo é un uomo, 1947) tornou-se, nas
ultimas décadas, uma espécie de paradigma de relato testemunhal sobre
a Shoah, palavra hebraica que significa “catastrofe”, considerada mais
adequada do que “holocausto”, outro termo grego que remete muito mais
a um carater sacrifical. Pois se reconhece que, na referida obra, seu autor,
Primo Levi (1919-1987), sobrevivente de Auschwitz, ndo sé demonstra a
consciéncia das implicacGes que a vivéncia do evento traumatico provoca
na propria composicdo enunciativa de seu relato memorialistico, como
também produz um texto-testemunho, ou seja, um testemunho textual
da inscricdao do trauma na linguagem. Portanto, em E isto um homem?
ndo se trata apenas de um relato de testemunho. O livro testemunha
também os limites da linguagem diante de um “evento-limite” como a

° HARTMANN. Holocausto, testemunho, arte e trauma, p. 222-223.
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Shoah, fato que leva seu autor a refletir sobre a propria tessitura do
texto.

De acordo com a datacao final do livro, Primo Levi teria escrito seu
relato de testemunho dos horrores que vivenciara em Auschwitz entre
fevereiro de 1944 e janeiro de 1945, no periodo de dezembro de 1945 a
janeiro de 1947 (Avigliana-Turim, dezembro 1945 — janeiro 1947).*° No
“Prefacio”, ele revela a consciéncia das implicacbes do evento traumatico
vivenciado para a propria composicdo do relato:

Sou consciente dos defeitos estruturais do livro e pego desculpas
por eles. Se ndo de fato, pelo menos como intengdo e concepgdo
o livro ja nasceu nos dias do Campo. A necessidade de contar “aos
outros”, de tornar “os outros” participantes, alcangou entre nos,
antes e depois da libertagdo, carater de impulso imediato e violento,
até o ponto de competir com outras necessidades elementares. O
livro foi escrito para satisfazer essa necessidade em primeiro lugar,
portanto, com a finalidade de liberagéo interior. Dai, seu carater
fragmentario: seus capitulos foram escritos ndo em sucessdo
I6gica, mas por ordem de urgéncia. O trabalho de ligagdo e fusdo
foi planejado posteriormente.!!

De todos os aspectos formais do relato de testemunho de Primo
Levi, 0 que nos parece o mais notavel em termos de elaboracgdo discur-
siva diz respeito aos diversos sujeitos instaurados no texto pelo sujeito
da enunciagdo a partir de debreagem actancial. Ha, pois, uma variagdo
entre a primeira pessoa do singular — ao dizer “eu” para apresentar uma
vivéncia pessoal e especifica —, e um sujeito em primeira pessoa do plu-
ral - ao dizer “nds” para apresentar uma experiéncia coletiva -, e, por
fim, um sujeito marcado literalmente no texto como “vocés” - os leitores;
aqueles que ndo vivenciaram a dura realidade dos campos nazistas -,
num circulo mais amplo, ou mesmo “vocés, alemaes”, os possiveis per-
petradores ou coniventes com aquela nefasta ideologia, num circulo res-
trito. Para exemplificarmos essa elaboracgao, citaremos, a seguir, algumas
passagens do livro E isto um homem?. Apds narrar sobre as primeiras
semanas vivenciadas no Campo de Auschwitz, Primo Levi aponta para as
transformacgGes que nota em si préprio, empregando a primeira pessoa

10 LEvI. £ isto um homem?, p. 175.
L LEVI. E isto um homem?, p. 7-8.

88 Imagens em discurso



do singular - a onipresenca da fome e o instinto de sobrevivéncia pau-
tando suas agdes:

Aqui estou, entdo: no fundo do pogo. Quando a necessidade aperta,
aprende-se em breve a apagar da nossa mente o passado e o futuro.
Quinze dias depois da chegada, ja tenho a fome regulamentar, essa
fome crbnica que os homens livres desconhecem; que faz sonhar, a
noite; que fica dentro de cada fragmento de nossos corpos. Aprendi
a ndo deixar que me roubem; alids, se vejo por ai uma colher, um
barbante, um botdo dos quais consiga tomar posse sem risco de
punigdo, embolso-os, considero-os meus, de pleno direito.'?

Noutra passagem, tem vez a narrativa em primeira pessoa do plu-
ral para marcar, discursivamente, que o relatado derivaria da experiéncia
coletiva, ainda na fase em que os deportados se encontravam na Italia,
detidos, e ndo apenas da vivéncia individual: “Falamos de muitas coisas
naquelas horas; fizemos muitas coisas; mas € melhor que ndo permane-
cam na memodria.”'? Nota-se, alids, o uso dos verbos no pretérito como
traco narrativo da fase anterior ao confinamento em Auschwitz.

Portanto, o relato memorialistico de Primo Levi acerca do periodo
em que esteve no Campo, ou mesmo na fase em que o autor narra sobre
a prisdo na Italia e a deportacdo rumo ao Leste europeu, oscila entre

m “eu” perpassado pelas “vivéncias de choque”, e um “nds” que repre-
senta o infortinio comum de muitos passando pelas mesmas vivéncias
(superstes) e, ao mesmo tempo, testemunha a violéncia permanente que
acometia a tantos (testis).

Por fim, cabe lembrar a questdo da ética da representacdo rela-
cionada a literatura de testemunho em torno da Shoah. E uma caracte-
ristica comum aos relatos de testemunho que seus autores construam
suas narrativas a partir da crenca na representacao do “real”. Primo Levi
ndo foge a regra. No final do “Prefacio” a E isto um homem?, ele afirma:
“Acho desnecessario acrescentar que nenhum dos episddios foi fruto de
imaginagdo.”* Embora seu relato se construa a partir de estratégias que
encontramos também em textos de ficcdo - metaforizacdo, digressoes,
mudancas de perspectiva etc. -, que, por assim dizer, o afastam de um

12 EvI. E isto um homem?, p. 35.
131 EvI. E isto um homem?, p. 14.
1“1 EVI. E isto um homem?, p. 8.
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determinado tipo de discurso da histéria que se quer informativo e pre-
tensamente despersonalizado em termos narrativos, a propria dimensao
das atrocidades impele a busca pela representagdo do “real”. Tal “real”
deve ser assinalado entre aspas, pois ndo se trata do real ontoldgico,
concreto e efetivamente distendido no tempo, mas, sim, do real cons-
truido pela memodria, ferida pelo trauma da vivéncia do Campo. Por isso,
salientamos que a literatura de testemunho ndo testemunha apenas o
“real” vivenciado por aquele que testemunha, mas também o “real” do
trauma que se espelha na linguagem, seja pela fragmentacao, seja pelo
carater lacunar e pelos iniUmeros silenciamentos. O texto, assim, teste-
munha também esse “real” traumatico. Isto se expressa, por exemplo,
pelo reconhecimento dos limites da lingua para se traduzir em palavras
um “evento-limite”, transbordante, como a Shoah:

Pela primeira vez, entdo, nos damos conta de que a nossa lingua
ndo tem palavras para expressar esta ofensa, a aniquilagdo de um
homem. Num instante, por intuicdo quase profética, a realidade
nos foi revelada: chegamos ao fundo. Mais para baixo ndo é pos-
sivel. Condicdo humana mais miseravel ndo existe, ndo da para
imaginar. Nada mais é nosso: tiraram-nos as roupas, os sapatos,
até os cabelos; se falarmos, ndo nos escutardo - e, se nos escu-
tarem, ndo nos compreenderdo. Roubardo também o nosso nome,
e, se quisermos manté-lo, deveremos encontrar dentro de nds a
forga para tanto, para que, além do nome, sobre alguma coisa de
nés, do que éramos.!s

Em meio a um sistema concentracionario, os nomes davam lugar a
numeros tatuados no braco, a triangulos coloridos costurados nas vestes,
numa auténtica semiologia macabra, construida nos minimos detalhes
enquanto parte de um processo de assassinio em escala industrial, tor-
nando os Campos verdadeiras “fabricas da morte” dentro de um processo
de producdo de base capitalista. O relato memorialistico acerca de tal
sistema, como demonstra E isto um homem?, representa para seu autor
um duplo desafio: por um lado, o de falar de si e da propria degradagao
fisica e moral na tentativa de sobreviver; por outro, o de prestar testemu-
nho de si e de outros, sendo que, dentre estes, muitos ndo sobreviveram
para contar.

15 LEVI. E isto um homem?, p. 24-25.
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L’écriture ou la vie - o ato de escrever e a escrita do
trauma concentracionario

Na obra L’écriture ou la vie (1994), de Jorge Semprun (1923-2011), poli-
tico e escritor espanhol radicado na Franga, sobrevivente do Campo
de Concentracdo de Buchenwald, na Alemanha, de acordo com Luiza
Santana Chaves:

O enredo esta fortemente relacionado a estrutura da obra, isso
porque a forma fragmentaria e a “opacidade” - adjetivo atribuido
a trama sempruniana por Valeria de Marco (2009) - decorrem do
horror do préprio tema, um homem diante da barbarie dos campos
de concentragdo.®

Portanto, o carater fragmentario e lacunar marca tal obra enquanto
resultado da dificuldade de traduzir em palavras o horror vivenciado e
testemunhado. Ainda segundo a pesquisadora da obra de Semprun, “[j]
unto ao tema do horror e do trauma, ha também configurado o percurso
do narrador em busca da escritura, num movimento pendular que oscila
entre o narrar (e nesse narrar entende-se por escrito e através da litera-
tura) ou ndo o que aconteceu”.'?

Tal aspecto implica também uma redefinicdo identiaria frente a
necessidade de se enunciar enquanto “eu” na escrita:

N&do pretendo um mero testemunho. De inicio, quero evita-lo,
poupar-me da enumeragdo dos horrores [...] Por outro lado, me
sinto incapaz, hoje, de imaginar uma estrutura romanesca em
terceira pessoa [...] Necessito, pois, de um “eu” da narragdo.®

De antemdo, o autor vé-se diante de um paradoxo: a necessidade
de narrar e, ao mesmo tempo, a dificuldade de enunciar-se enquanto um
“eu” que vivenciou e testemunhou o horror do sistema concentracionario
nazista.

Entretanto, ndo obstante tal paradoxo, Semprun busca instituir
narrativamente a primeira pessoa do singular, valendo-se também de
expedientes ficcionais para romper com a barreira do siléncio diante do
trauma e da dor. A obra L%écriture ou la vie (1994) se configura muito

16 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 15.
17 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 15.
18 SEMPRUN. L'écriture ou la vie, p. 217.

A literatura de testemunho... 91



mais como um tratado metalinguistico do proéprio fazer narrativo frente
aos limites da linguagem e as questoes de ética e estética da representa-
¢do, num jogo entre o ficcional e o “real”. De acordo com Luiza Santana
Chaves:

[A] barbarie a que se refere Semprin seria, a seu ver, apenas
transmissivel ou comunicavel em um relato, estruturado artistica-
mente e que provocasse no receptor/leitor/ouvinte, ao mesmo
tempo, perplexidade e lucidez, permitindo, enfim, a escuta atenta
e reflexiva.t?

Trata-se, pois, de uma estética e ética da representacdo como
modo de se evitar a banalizagdo da violéncia pelo excesso obsceno. Nesse
sentido, a autora bem ressalta que:

[A] busca sempruniana de captura dos despojos pretéritos vai ao
encontro do intento de configurar-se como sujeito intra e extra die-
gético e de livrar-se da clausura rigida que estabelece os territérios
entre autobiografia e ficgdo, testemunho e literatura, autobiografia
e testemunho.?

Neste ponto, hda um aspecto fundamental indicado por Semprin
em sua obra:

N&o obstante, uma dldvida me assalta a possibilidade de contar.
N&o porque a experiéncia vivida seja indizivel. Ela fora invivivel,
algo diferente de tudo, como se compreende sem dificuldade.?!

Assim, o registro ficcional passa a ser um expediente possivel para
se dar conta, em termos narrativos, desse “invivivel”, e da precariedade
com que o sobrevivente se defronta ao lidar com os limites da linguagem
frente ao evento traumatico e transbordante.

Portanto, o proprio titulo da obra L’écriture ou la vie (1994) indica
um paradoxo que a norteia: a escolha entre o escrever e o viver. Ao rece-
ber o Prémio da Paz do Comércio Livreiro Alemdo, em 1994, Semprun
assim se pronunciou em seu discurso: “ndo era impossivel escrever:
havia sido impossivel sobreviver a escrita. [...] Teria que eleger entre

19 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 23.
20 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 23.
21 SEMPRUN. L’écriture ou la vie, p. 25.
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a escrita e a vida, e eu optei pela vida”.?? E foi exatamente isso o que
ocorreu: o primeiro relato de testemunho de Semprin sobre as vivén-
cias de choque é de 1994, mas o autor ja o havia tratado enquanto tema
em romances como Le grand voyage (A grande viagem, 1963) e Quel
beau dimanche (Um certo domingo, 1980). O escritor e sobrevivente de
Buchenwald optara, pois, primeiramente pela chave da ficgdo, antes de

w

se langar em um “eu” testemunho, sujeito da enunciacdo, quase cin-
quenta anos depois. Para isso, Semprun vale-se, em sua vasta obra, “da
fragmentacdo, da pluralidade de vozes, e da justaposicao de imagens e
pontos de vista”,?*> elementos que rompem com a linearidade e a refe-
rencialidade, e que prefiguram uma estética fragmentaria. A titulo de
exemplo, tomemos a seguinte passagem de L‘écriture ou la vie (1994):
"0 estranho odor sobre a colina do Etterberg, patria estrangeira a que
sempre acabo retornando”.?* O sensorial — o olfato — se torna mecanismo
que ativa a memoria e presentifica a vivéncia traumatica, com um refe-
rencial toponimico: a colina de Etterberg, onde fora construido o Campo
de Concentragao de Buchenwald, nas proximidades da cidade de Weimar,
berco do Classicismo alemado de Goethe e Schiller.

Todavia, ha uma passagem em L’écriture ou la vie (1994) que
se torna emblematica para a narrativa sempruniana: o horror desper-
tado por sua aparéncia aos olhos do Outro. Logo no primeiro capitulo do
livro, intitulado “Le regard” (“O olhar”), o sobrevivente - o superstes -
se encontra com soldados britédnicos no dia da libertacdo do Campo de
Buchenwald, no dia 11 de abril de 1945:

Estdo diante de mim, abrindo os olhos enormemente, e eu me vejo
de repente nesse olhar de espanto: em seu pavor. Ha dois anos
que eu vivia sem rosto. Ndo ha espelhos em Buchenwald. Via meu
corpo, sua magreza crescente, uma vez por semana, nas duchas.
Nenhum rosto, sobre esse corpo irrisorio.?

22 SEMPRUN. Discurso proferido en el recibimiento del Premio de la Paz. Tradugdo minha do original em
espanhol: “No era imposible escribir: habria sido imposible sobrevivir a la escritura. [...] Tenia que
elegir entre la escritura y la vida, y opté por la vida”.

23 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 35.

24 SEMPRUN. L'écriture ou la vie, p. 25.

25 SEMPRUN. L'écriture ou la vie, p. 13.
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Tal passagem da obra revela a complexidade da autoimagem
do narrador sempruniano, que se constréi por um olhar “que mescla o
espanto e o pavor do Outro”.¢ Trata-se, pois, de um “eu” que se constroi
a partir da perplexidade com que era mirado. Despojado de sua identi-
dade e da contemplagdo de seu préprio “eu”, sé resta ao sujeito da enun-
ciacdo buscar no Outro a chave para tentar construir uma imagem de si
que dé conta do “real” da “vivéncia de choque”.

Consideracgoes Finais

Conforme tivemos a oportunidade de constatar, brevemente, no presente
estudo, o relato de testemunho de Primo Levi se constréi a partir de uma
série de estratégias discursivas. As que mais saltam aos olhos sdo aque-
las que dizem respeito a marcacao temporal para diferenciacdo entre o
“antes” e o “depois” do Campo, no pretérito, e o “durante”, ou seja, a
vivéncia traumatica de Auschwitz, narrada no presente, como também a
instauracao dos diversos sujeitos discursivos para dar conta de si e dos
Outros, companheiros do mesmo infortunio. A presentificacdo do horror
é a forma pela qual Levi opta no sentido de reconstruir suas lembrancas
num presente em que o tempo parece passar lentamente - como devia
ser vivenciado, de fato - de exposicdo permanente a violéncia, ao sofri-
mento e a iminéncia da morte.

Por sua vez, a instauracdo literal dos sujeitos discursivos em E isto
um homem? - ora “eu”, ora “ele” ou “nds”, ora “vocés”, leitores e “vocés,
alemdes” - no relato memorialistico de Primo Levi revela também a com-
plexidade da construcdo do texto e a busca de seu autor para a produgao
de determinados efeitos que deem conta, pela linguagem, ndo obstante

|n

seus limites, do “real” traumatico e da “vivéncia de choque”.
Diferindo de Primo Levi, o qual optara pela “escritura” da vivén-
cia traumatica de Auschwitz logo apds a libertagcdo do Campo, Jorge

|n

Semprun optara pela “vida” frente ao “invivivel” transbordante de
Buchenwald. Primeiramente, isso fez com que Sempran optasse pela fic-
gdo para instaurar um “eu” que nao figurasse como testemunha stricto

sensu. Neste caso, torna-se patente a dificuldade de se defrontar com
26 CHAVES. Entre o (in)dizivel, o (in)visivel e o (in)vivivel, p. 44.
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questdes inerentes ao proprio testemunho enquanto género autobiogra-
fico. Apenas algumas décadas mais tarde, Semprun se apresentou como
um superstes, um sobrevivente, cujo relato se caracteriza pelo fragmen-
tario, e cuja autoimagem se revela de maneira complexa, assim como na
obra de Primo Levi. Seu “eu” se constroi, em parte, a partir do olhar do
Outro, sendo este tomado pela perplexidade diante de um corpo marcado
pelo extremo sofrimento a que fora reduzido.

N3o obstante as distingdes que caracterizam as obras Se questo
€ un uomo e L’écriture ou la vie, o que parece unir a ambas é ndo s6 o
carater estético, mas, sim, o aspecto ético como um tema tdo complexo,
que produz uma disjuncdo entre vivéncia traumatica e linguagem, impde
aqueles que sobreviveram ao horror dos campos nazistas.
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O espaco autobiografico e a producao de
referentes: uma hipotese sobre a natureza
performativa do pacto referencial
Henrique de Oliveira Lee
O que chamamos de ideologia é precisamente a confuséo
da linguistica com a realidade natural, da referéncia com o
fenomenalismo. Consequentemente, mais do que qualquer outro
modo de investigagdo, incluindo o econémico, a linguistica da
literariedade é uma ferramenta poderosa e indispensavel no

desmascaramento de aberracdes ideoldgicas, bem como fato
eterminante na demonstragdo de suas ocorréncias.*

Introducao

As tentativas de definicdo do género autobiografico através de aspec-
tos ligados a forma e ao conteldo estdo presas a certa circularidade,
pois a ficcdo literaria sempre seria capaz de mimetizar esses aspectos,
minando qualquer possibilidade de diferenciar a autobiografia da fic-
cdo. Certamente, esse “fracasso” deriva da necessidade de distinguir o
discurso ficcional de um discurso referencial, necessidade tributaria do
senso comum, ou do saber tacito, como preferiria Iser,2 que define a fic-
c¢ao como aquilo cujos atributos de realidade lhe faltam.

Philippe Lejeune? realizou um movimento inaugural na tentativa
de saida dessa circularidade: apds percorrer um exaustivo trajeto dentro
das possibilidades de definigdo formais do género, deslocou o problema
da perspectiva formalista e conteudista para os aspectos relacionados a
recepcdo do texto autobiografico através da nogdo de “pacto autobio-
grafico”. Embora, o pacto autobiografico tal como formulado por Lejeune
esteja ainda fundado sobre certos aspectos formais e de contelido — como
se evidencia na sua difundida definicdo de autobiografia: uma narrativa

DE MAN. Resistance to Theory, p. 11. Tradugdo nossa do original em inglés: “What we call ideology is
precisely the confusion of linguistic with natural reality, of reference with phenomenalism. It follows
that, more than any other mode of inquiry, including economics, the linguistics of literariness is a
powerful and indispensable tool in the unmasking of ideological aberrations, as well as a determining
factor in accounting for their occurrence”.

ISER. Atos de fingir ou o que é ficticio no texto ficcional?, p. 384.

LEJEUNE. Le pacte autobiographique.
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em prosa, feita na primeira pessoa, que um individuo real faz de sua
propria existéncia, enfocando sobretudo a historia de sua personalidade*
- que legitimariam a efetivacdo de tal pacto de leitura, o deslocamento

”

para o polo da recepcdo permitiu entrever que o aspecto “autobiografico
de um texto estd condicionado ao que poderiamos chamar de “decisdo”
do leitor.

Nogdes formuladas por Lejeune tais como “espaco autobiografico”,
e seus derivados “pacto autobiografico” e “pacto fantasmatico”, revela-
ram a existéncia de certas areas de indecibilidade, aparentemente, ine-
rentes a qualquer tentativa de definicdo da autobiografia como género. O
deslocamento do problema da autobiografia da questdo do género para o
polo da recepgdo se mostra uma saida bastante proficua para as teorias
da autobiografia, pois ndo atua como supressao dos indecidiveis, antes
evidencia o papel do leitor, ou de uma comunidade de leitores, na tomada
de decisGes, sustentadas a nivel individual ou institucional, para sancio-
nar os efeitos e determinacdes necessarias a constituicdo de uma leitura
possivel do texto.

A obra de Lejeune, apesar de ainda ser uma referéncia incontor-
navel nos estudos sobre autobiografia, ndo seguiu sem criticas. Um dos
marcos dessa critica foram as objecOes apresentadas por Paul De Man em
“Autobiography as De-facement”. Mesmo que pese as 6bvias incompati-
bilidades entre a perspectiva de Lejeune e De Man, ambos tém contri-
buicOes interessantes para se pensar as consequéncias desse movimento
de deslocar o problema da autobiografia para o polo da recepgdo e da
leitura. Nos parece ainda que a critica de De Man produziria menos uma
objegdo do que uma radicalizagdo do movimento inaugurado por Lejeune.

Poderiamos dizer que tal é o objeto da discussdo e da critica de
De Man: pensar a autobiografia enquanto figura de leitura, tornando des-
necessaria a sua definicdo como género. O momento autobiografico é
realizavel, em certa medida, em qualquer texto a que se pode atribuir a
autoria de uma pessoa real, é visto como um processo cognitivo em que
autor e leitor se determinam mutuamente.

4 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 14.
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O espaco autobiografico de Lejeune, revisto sob a otica da critica
de Paul De Man, converteria-se num campo metodoldgico. Pois tal nocao,
ao abdicar da necessidade de uma distingdo formal entre a ficcdo e a
autobiografia, destacaria o funcionamento de uma rede de textos que
para o leitor engendram um conjunto de possibilidades capaz de criar
certa imagem do autor. Ou seja, a certa imagem do autor de que nos fala
Lejeune equivale as condigdes de possibilidade desse processo cognitivo
pelo qual ocorre o “alinhamento entre dois sujeitos envolvidos no pro-
cesso de leitura” de que nos fala De Man.

Entretanto, o que faz com que certos textos - e outros nao - pro-
porcionem esse alinhamento cognitivo entre dois sujeitos envolvidos no
processo de leitura que nos sugere De Man? Nossa hipdtese é que esse
alinhamento pode ser abordado a partir de uma investigagdo sobre os
aspectos performativos dos textos nomeados como autobiograficos no
que diz respeito a produgdo de referentes nesses textos.

O pacto referencial e o pacto autobiografico

Um dos pontos de confusdo e obscuridade nos pressupostos de defi-
nicdo contratual do género autobiografico diz respeito ao fato de que
constantemente somos convidados a ler nos signos da produgéo literaria
de um(a) autor(a) resquicios, vestigios, semelhancas e analogias que
podem remeter a pactos autobiograficos parciais com todo e qualquer
texto do(a) autor(a) em questdo.

Diante desse problema, Lejeune propde uma distingdo, cara ao seu
sistema tedrico, entre identidade e semelhanca - ou entre identidade e
verossimilhanga. A identidade, diz Lejeune “é um fato apreensivel - aceita
ou refutada no nivel da enunciagdo; a semelhanca é uma relagdo sujeita
a discussdo e nuances infinitas estabelecidas a partir do enunciado.”
Assim, Lejeune pode afirmar que, diferentemente do romance autobio-
grafico, “a autobiografia ndo comporta graus, ela é tudo ou nada”.¢

Estabelece-se, assim, uma correlagdo entre o pacto autobiografico
e o chamado pacto referencial. Ja que a capacidade de oferecer referentes

5 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 36. (Tradugdo nossa).
¢ LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 25. (Tradugdo nossa).
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ou de alegar a existéncia de elementos textuais em supostos registros de
elementos extratextuais tem um papel fundamental na efetivagao de um
pacto autobiografico, conforme ja demonstrado por trabalhos como o de
Elizabeth Bruss, que estabelece como critério para autobiografia a possi-
bilidade de verificagdo publica.

Portanto, temos a impressdo de que o pacto autobiografico parece
implicar ou depender inicialmente de um pacto referencial. Nossa ten-
déncia é abordar tanto a biografia como a autobiografia enquanto um
texto referencial e aplicar a esses géneros um enfoque historicista. Dessa
forma, como leitores, perceberiamos a autobiografia e a biografia, em
oposicdo a todos os textos de ficcdo, como textos que estabelecem um
pacto referencial, ou seja, textos que, como no discurso cientifico e his-
torico, pretendem fornecer enunciados constativos - segundo o vocabu-
lario de J. L. Austin, como veremos em seguida - sobre uma “realidade”
exterior ao texto, e, portanto, verificaveis. A diferenga entre identidade e
semelhanca revela justamente os aspectos do pacto autobiografico que
ndo necessariamente se justapde a um pacto referencial, ja que a identi-
dade entre autor, personagem e narrador pode ser afirmada ou negada,
engquanto que a semelhanca ou a verossimilhanca é uma relacdo sempre
aberta, que pode ser infinitamente discutida.

Inversamente, a investigacdo sobre os aspectos performativos na
producdo de referentes permitir-nos-ia pensar em casos nos quais a efe-
tivacdo de um pacto referencial é que depende da autoridade narrativa
auferida pelo proprio momento autobiografico, e ndo o contrario, quando
a verificabilidade dos referentes fornecem lastro ao pacto autobiografico.

Quando a autobiografia passa, segundo Lejeune, a ser uma ques-
tao de identidade e ndo de verossimilhanga, o que dizer dos romances e
ficcdes em que o leitor tem claramente a impressdo de que se trata do
autor ou de sua vida, apesar de nenhuma afirmacdo dessa identidade
ou do pacto autobiografico? Se o leitor é convidado a ler um romance
como um fantasma revelador do individuo, Lejeune chamara a isso de
um pacto fantasmatico. O pacto fantasmatico se funda em uma série de
semelhangas que levam o leitor a supor uma identidade que ndo é afir-
mada explicitamente.
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Logo, entdo, pensar o pacto referencial como um pressuposto ao
funcionamento do género autobiografico nos conduz quase inevitavel-
mente a pergunta: o que seria mais “verdadeiro”: a autobiografia ou o
romance autobiografico? Como tratar segundo o critério de verdadeiro ou
falso expressdo de realidades subjetivas que ndao podem ser verificadas
sob esses critérios? Pois, se por um lado a autobiografia, constrangida por
seu compromisso referencial, ganha em exatiddo para perder em comple-
xidade, no romance autobiografico se segue o caminho contrario: haveria
nele a possibilidade de expressao de uma realidade subjetiva complexa
cujo lastro referencial ndo poderia ser verificado. Lejeune pondera que
ndo se trata de pensar que um seria mais verdadeiro do que o outro, mas
antes examinar a relacdo de um com o outro. “O que se torna revelador
é 0 espago no qual se inscrevem as duas categorias de texto e que ndo é
redutivel a nenhuma das duas. O efeito de relevo obtido por esse proce-
dimento é a criacdo pelo leitor de um espaco autobiografico.””

A problematica da autobiografia, quando referida a ideia de um
espaco autobiografico, torna-se mais flutuante, ndo se funda exclusiva-
mente sobre uma relacdo estabelecida entre o texto e um mundo extra-
textual verificavel, pois a relacdo entre o texto e o referente pode ser
apenas a da semelhanga, sempre aberta e discutivel. Tampouco se fun-
dard apenas sobre a analise de um funcionamento interno ao texto e
suas estruturas, mas numa analise no nivel global da publicagdo, do con-
trato, explicito ou implicito, proposto pelo autor ao leitor. E esse con-
trato, segundo Lejeune, que determina modos de leitura do texto e que
engendra certos efeitos que, atribuidos ao proprio texto, o definem como
autobiografia.

A autobiografia é concebida simultaneamente como modo de escri-
tura e um modo de leitura, ambos modos determinam a constituicao de
um contrato de leitura; entretanto, ndo se trata de um contrato fixo, cujo
autor da autobiografia é o definidor Unico, mas sujeito a variages histo-
ricas e culturais do leitor (que ndo é apenas implicito):

Os jogos sobre a alegacdo de realidade nas obras de ficcdo nao
sdo praticados mais hoje do mesmo modo como o eram no século

7 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 42. (Tradugdo nossa).
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XVIII, em contrapartida, os leitores tomaram gosto por adivinhar

a presenga do autor (e de seu inconsciente) mesmo diante de

producdes que ndo possuem aparéncia de autobiografia, bem

como os pactos fantasmaticos criaram novos habitos de leitura.?

Mesmo que Lejeune opere com aberturas decisivas para o seu sis-

tema, ao reconhecer a variabilidade do contrato de leitura, a autoridade
narrativa de um texto autobiografico fica circunscrita a sua capacidade
de atender os requisitos da relacao contratual. Lejeune diz, “as excegodes
ndo fazem mais que confirmar a regra”.° Mas o que é um contrato? Poder-
se-ia pensar em contratos “falsos”? A nocdao de performativo de J. L.
Austin nos fornecera um quadro de recontextualizacdo dessas perguntas.

Da (in)distincao entre o constativo e o performativo
Em 1962 foi publicado o trabalho do filésofo John Austin intitulado How to
Do Things with Words?, o livro é o resultado de um conjunto de palestras
proferidas em Harvard em 1955. Nossa hipotese é de que o percurso da
investigacdo de Austin seria Util para uma compreensdo dos processos
de producdo de referentes e pactos referenciais no texto autobiografico.

Seu ponto de partida é o questionamento de um saber tacito dos
gramaticos e filésofos que creem que toda afirmagdo (statement) pode
apenas “descrever” um certo estado de coisa. Tal afirmagao - formula o
saber tacito desses fildsofos e gramaticos, ndo sem certo dogmatismo -
deve poder ser verificavel, levando a distingdo entre verdadeiras e falsas
afirmagbes. Ou seja, é verdadeira se ha correspondéncia entre a afirma-
Gdo e o estado dos referentes nela em questao.

A fim de evitar a chamada “falacia descritiva”, Austin prefere
nomear tais afirmagdes pelo termo “constativo”, que constituiria uma
classe mais ampla de enunciados dentro dos quais se incluem as descri-
cOes. No entanto, seu interesse se dirige para um tipo particular de enun-
ciado, “the masqueraders”:

Mas isso ndo significa de modo algum mascarado como declaragdo
(statement) de fato, descritivo e constativo. Embora tdo comumente
o faga, estranhamente, quando assume sua forma mais explicita.
Gramaticos ndo viram, acredito eu, através desse disfarce e os

8 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 45. (Tradugd@o nossa).
9 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 50. (Tradugdo nossa).
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filosofos, no melhor dos casos, apenas incidentalmente. Sera
conveniente, portanto, estuda-la primeiramente sob sua forma
deceptiva, a fim de explicitar suas caracteristicas pelo seu contraste
com o tipo de enunciado que imita. *°
Austin propde a investigacdao de um tipo particular de enunciado
que pode se fazer passar por uma afirmagdo, mas com um método que
consiste em primeiro encontrar as formas enganosas ou deceptivas para
entdo contrastar com as formas que ele é capaz de mimetizar.
Aquilo que se passa por uma afirmacdo (statement) apesar de nao
0 sé-lo é o que Austin chama de sentenca performativa, sua diferenca em
relacdo a afirmacdo é que “a) ndo descreve ou relata algo, ndo expressa
algo que seja verdadeiro nem falso; b) enunciar a sentencga €, ou é parte,
da agdo que ndo poderia ser descrita como simplesmente dizer algo”.!
Austin sugere ainda uma série de outros termos que poderiam cobrir
espectros mais amplos ou estreitos do que se chama performativo, como
o declarativo (ex. eu o batizo) e o contratual (ex. eu aposto).
Justamente, as sentencas performativas sao falas que desempe-
nham uma agdo que sao efeito da enunciagdao ela mesma. Os exemplos
de Austin de enunciados performativos sdo: fazer uma promessa ou jura-
mento, uma aposta, batizar um navio. O performativo traz uma categoria
relativamente original de comunicagdo, pois ndo é o transporte de um
significado, mas a comunicacdao de um movimento original, uma operacao
e producdo de um efeito. Diferindo da assercdo classica da enunciagdo
constativa, que sdo as assergdes comumente concebidas como “descri-
cOes”, falsas ou verdadeiras, de um referente ou de um determinado
estado de coisa, o referente da sentenca performativa ndo se encontra
fora dela, ou a precede. Nao descreve algo que existe fora, ou antes, da
linguagem. O performativo é um enunciado que transforma a situagdo
dos interlocutores engendrando consequéncias pragmaticas.

10 AUSTIN. How to Do Things with Words. p. 4. Tradugdo nossa do original em inglés: “But it does not
by any means necessarily masquerade as a statement of fact, descriptive or constative. Yet it does
quite commonly do so, and that, oddly enough, when it assumes its most explicit form. Grammarians
have not, I believe, seen through this ‘disguise’, and philosophers only at best incidentally. It will be
convenient, therefore, to study it first in this misleading form, in order to bring out its characteristics
by contrasting them with those of the statement of fact which it apes”.

11 AUSTIN. How to Do Things with Words. p. 5. (Tradugdo nossa).
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Ndo sendo o performativo verificavel a partir de critérios de ver-
dadeiro ou falso, Austin, entretanto, circunscreve as condigbes de “felici-
dade” e “infelicidade” dos enunciados performativos:

(A. I) Deve haver um procedimento convencionalmente aceito que
possua certo efeito convencional, que o inclua o pronunciamento
de certas palavras por certas pessoas em certas circunstancias,
além disso,

(A. 2) as pessoas e circunstancias particulares no caso em questdo
devem ser as apropriadas para invocagao do procedimento.

(B. I) O procedimento deve ser executado por todos os partici-
pantes, corretamente e,

(B. 2) completamente.

(r= 1) No qual, frequentemente, o procedimento é formulado para
0 uso de pessoas que possuam certos sentimentos e pensamentos,
ou para a inauguragdo de uma certa conduta consequencial da parte
de algum participante, entdo a pessoa participando ao invocar o
procedimento deve de fato ter tais pensamentos e sentimentos, e
os participantes devem ter a intengao de se comportar de acordo
com isto, e ainda

(r. 2) devem de fato assim se comportar consequentemente.!?

Nao seria forcado destacar certos paralelismos do performativo
com os indicadores de uma relagdo contratual, tal qual ocorre no pacto
autobiografico. E fundamental notar que essas condicdes relatadas por
J. L. Austin estabelecem uma certa circularidade entre a primeira e a
ultima condigdo, pois ele inicia evocando a existéncia de certas conven-
cOes aceitas para que o procedimento de enunciar performativos possa
ter efeito, todavia a aceitagao da convencdo tem a ver com a capacidade
desses enunciados, em situagbes anteriores, de mudar a conduta dos
participantes envolvidos de acordo com que foi prescrito pelo enunciado

12 AUSTIN. How to Do Things with Words, p. 14-5. Tradugdo nossa do original em inglés: “(A. I) There
must exist an accepted conventional procedure having a certain conventional effect, that procedure to
include the uttering of certain words by certain persons in certain circumstances, and further,

(A. 2) the particular persons and circumstances in a given case must be appropriate for the invocation
of the particular procedure invoked.

(B. I) The procedure must be executed by all participants both correctly and

(B. 2) completely.

(r=1I) Where, as often, the procedure is designed for use by persons having certain thoughts or feelings,
or for the inauguration of certain consequential conduct on the part of any participant, then a person
participating in and so invoking the procedure must in fact have those thoughts or feelings, and the
participants must intend so to conduct themselves, and further

(r. 2) must actually so conduct themselves subsequently.”
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performativo. Tal circularidade descreve exatamente o processo pelo
gual uma convengao social se estabelece. Tanto o performativo quanto
o contrato de leitura tem o seu poder ndo em algo intrinseco a eles,
mas em sua reiteragao, que por seus efeitos de circularidade constituem
certa capacidade de se estabelecer como convencdo e habito. As repeti-
das situagbes em que certos enunciados sao acompanhados pelos seus
efeitos convencionalmente esperados funcionam como um estoque de
confirmagdo para continuidade da crenga de que tais enunciados possam
figurar como “procedimento convencionalmente aceito”.

A natureza arbitraria e convencional daquilo que sustenta a efe-
tividade dos performativos, no fim das contas, nos fornece pistas sobre
aquilo que sustenta o pacto referencial implicito presente nas afirmacgées
(statements). Apds as tentativas de distingdo entre o constativo e per-
formativo, Austin encerra sua IV conferéncia com a seguinte conclusdo:

Concluindo, vemos que para se explicar o que pode dar errado com
declaragdes ndo se pode concentrar apenas na proposicao envolvida
(qualquer que seja ela), como tem sido feito tradicionalmente.
Precisamos considerar a situagdo total no qual a enunciacgdo é le-
vada a cabo - a totalidade do ato de fala — quando se trata de ver
o paralelo entre declaragdes e enunciados performativos e como
cada um pode dar errado. Talvez ndo haja uma distingdo tdo nitida
entre declaragdes e enunciados performativos. 3

Austin nos admoesta a considerar o que ele chama de uma “situa-
gao total” em vez de se concentrar apenas na proposigao envolvida, pois
€ a partir de uma consideracdo pelo contexto que se comega a perceber
que ndo ha uma grande distincdo entre os enunciados performativos e
constativos. O que essa indistingdo entre o performativo e o constativo
pode nos auxiliar para pensar o espago autobiografico? Poder-se-ia pen-
sar o espago autobiografico como algo andlogo a uma “situacdo total”,
enquanto as obras separadas de um autor seriam equivalentes aos enun-
ciado isolados?

13 AUSTIN. How to Do Things with Words, p. 52. Tradugdo nossa do original em inglés: “In conclusion,
we see that in order to explain what can go wrong with statements we cannot just concentrate on
the proposition involved (whatever that is) as has been done traditionally. We must consider the total
situation in which the utterance is issued-the total speech-act if we are to see the parallel between
statements and performative utterances, and how each can go wrong. Perhaps indeed there is no
great distinction between statements and performative utterances.”
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O espaco autobiografico e a producao de referentes
Diante dos novos habitos de leitura e de escritura em relacdo aqueles
praticados na ficcdo do séc. XVIII se faz necessario, para Lejeune, forjar
um novo conceito que possa distinguir essa nova atitude perante a escrita
na qual os leitores tentam constantemente adivinhar a presenga do autor
ou seu inconsciente em obras que ndo sdo consideradas autobiograficas
strictu sensu.

Lejeune (1975) chamou de “espaco autobiografico” o jogo de textos
que pode abranger uma autobiografia e que tem por fungdo construir e
produzir uma certa imagem do autor. Este espago pode ser descrito como
uma arquitetura de textos que estabelecem relagdes mutuas, alguns de
ficcdo, outros de critica, ensaios, escritos intimos, prefacios, todos eles
remetendo a uma certa imagem do autor. Uma imagem que nao coincide
exatamente com um conteldo enunciado, mas é também um efeito de
enunciacao, e por isso produz certa ambiguidade do pacto de leitura. A
ambiguidade do pacto de leitura se da, justamente, pela impossibilidade
de estabelecer uma hierarquia entre dados empiricamente verificaveis da
identidade civil, necessarios a efetivagdo de um “pacto autobiografico”, e
a impressdo de verossimilhanga coetanea da crenga de que um fantasma
revelador do individuo autor esteja presente no texto, capazes de suscitar
o “pacto fantasmatico”. Poderiamos - ja para introduzir antecipadamente
o0 problema que desejamos circunscrever aqui — dizer que tal ambigui-
dade do pacto de leitura se dd porque essa recusa de hierarquizagdo
entre dados verificaveis exigidos pelo pacto autobiografico e os signos
difusos capazes de engendrar um pacto fantasmatico, equivale a uma
recusa em aceitar tacitamente uma distingdo entre enunciados constati-
vos e enunciados performativos como modos mutuamente excludentes.

Talvez tenha sido através da leitura de Paul De Man sobre o pro-
blema da autobiografia em Lejeune que essa intuicdo — a de deslocar
o problema da definicdo formal do género para o problema da recep-
cdo - tenha ganhado contornos mais nitidos. Paul De Man, em seu
“Autobiography as De-facement”, radicaliza esse deslocamento e propde
pensar a autobiografia ndo como género, mas como uma figura de leitura:
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Autobiografia, deste modo, ndo é um género ou uma modalidade,
mas uma figura de leitura ou de compreens&o que ocorre, em algum
grau, em todos os textos. O momento autobiografico acontece como
um alinhamento entre os dois sujeitos envolvidos no processo de
leitura, nos quais eles determinam um ao outro, por substituigdes
reflexivas mutuas. A estrutura especular é interiorizada no texto cujo
autor declara a si mesmo como objeto do seu proprio entendimento,
mas isso apenas torna explicita a alegagéo de autoria que toma lugar
sempre que é afirmado a respeito de um texto ser de alguém e ser,
supostamente, compreensivel de acordo com o caso. O que equivale
dizer que qualquer livro com uma capa de titulo legivel &, em algum
grau, autobiografico. Mas assim como parecemos afirmar que todos
os textos sdo autobiograficos, na mesma moeda devemos afirmar
que nenhum deles pode ser. As dificuldades de definigbes gerais
que afetam o estudo da autobiografia repetem uma instabilidade
inerente, que desfaz o modelo tdo logo ele se estabelece.*

Nesse sentido, o que faz um texto funcionar como autobiografia é
que ele seja lido enquanto tal, ou seja, trata-se de um modo de leitura
que os enunciados de um texto sao lidos sob o signo de um pacto de
leitura autobiografico, algo que ndo se confunde com nenhum dos sinais
linguisticos presentes no texto. Trata-se, em suma, de uma decisdo do
leitor de se posicionar de modo a permitir tal alinhamento cognitivo e
com ele uma série de processos especulares. Nesses processos especu-
lares, o leitor preenche lacunas e indeterminagdes do texto construindo
expectativas a respeito do que é ou ndo verossimilhante em relagdo ao
que o leitor espera de um “personagem” que alega tomar a si mesmo
como objeto de entendimento. O que constitui o signo de um pacto de
leitura autobiografico possui uma evidente implicagdo com aquilo que
John Austin chamou de uma dimensao performativa da linguagem, pois
tem a ver com a capacidade que determinado texto possui de alterar o
horizonte de expectativas de um leitor através da promessa implicita que
estabelece as balizas de como ele deve ser lido. E é isso que possibilita o
alinhamento cognitivo que De Man chama de “momento autobiografico”.

O espaco autobiografico, visto sob a oética da critica de De Man,
constitui um campo metodoldgico que ndo impde distingdo formal entre
a ficcdo e a autobiografia, pois prefere pensar o funcionamento desses
textos para o leitor enquanto conjunto de possibilidades capaz de criar

14 DE MAN. Autobiography as De-facement, p. 70. (Tradugdo nossa).
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certa imagem de autor. E tal imagem do autor é decisiva para a persu-
asdo do leitor quanto as possibilidades de decidir sobre o indecidivel de
uma leitura.

O constativo e o efeito de real: consideracgoes finais
Em outro artigo,> procurei demonstrar a particularidade do ato perfor-
mativo em Mishima: mais do que fazer comparecer o vivido em sua obra
literaria, esse autor parece ter comprometido o seu destino com os signos
de sua producdo literaria. Em vez de um papel de mimese retrospectiva
que comumente atribuimos a escrita “autobiografica” - ou seja, tal qual
Lejeune define a autobiografia “narrativa em prosa retrospectiva que uma
pessoa real faz de sua prépria existéncia, colocando énfase na sua histo-
ria individual, particularmente a histéria de sua personalidade.”'¢ —, pode-
riamos pensar que na obra de Mishima estd em jogo uma mimese por
prospecgdo, o “espaco autobiografico” ndo atua como uma descricdo de
um ja dado ou ja vivido, mas funciona antes como efeito de enunciagdo
por meio do qual a vida se (com)promete como ato de encenagao. Nesse
sentido, o destino com o qual Mishima se compromete é antecipado pela
escrita e ndo meramente descrito através dela. A escrita no espaco auto-
biografico de Mishima equivale ao desempenho de uma agdo.

A distincdo entre os enunciados constativos e performativos nos
oferece elementos fundamentais para se pensar a constituicdo dos pactos
de leitura e todo o deslocamento efetuado por Lejeune do problema da
definicdo formal do género autobiografico para os problemas de leitura e
recepgdo desses textos. Entretanto, é o tensionamento dessas categorias
até o seu colapso, como feito pelo proprio Austin, que nos oferecerd um
insight a respeito dos artificios retéricos envolvidos na producdo de refe-
rentes e pactos referenciais. Ou seja, faz-se necessario pensar um con-
junto de protocolos sancionados institucionalmente que produzem, como
diria Barthes, a ilusdo referencial. De saida, ja temos que nos perguntar
por que Roland Barthes se refere ao processo de producdo do referente
como uma ilusdo, uma prestidigitagdo?

15 Cf: LEE. Uma mindscula imitagdo da morte: espago autobiografico em Yukio Mishima e efeitos
performativos.
16 LEJEUNE. Le pacte autobiographique, p. 14.
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Roland Barthes em “O efeito de real” aponta que os residuos irre-
dutiveis da analise funcional estruturalista da narrativa tém em comum
denotarem o “real concreto”:

Semioticamente, o “pormenor concreto” é constituido pela co-
lusdo direta de um referente e de um significante: o significado
fica expulso do signo e, com ele, evidentemente, a possibilidade
de desenvolver uma forma de significado, isto é, na realidade a
prépria estrutura narrativa [...] E a isso que se poderia chamar
“ilusdo referencial”. A verdade dessa ilusdo é a seguinte: suprimido
da enunciagdo realista a titulo de significado de denotagdo, o “real”
volta a ela a titulo de significado de conotacdo; no momento mesmo
em que se julga denotarem tais detalhes diretamente do real, nada
mais fazem, sem o dizer do que significa-lo [...] Em outras pala-
vras, a propria caréncia do significado em proveito s6 do referente
torna-se o significante mesmo do realismo: produz se um efeito
de real, fundamento dessa verossimilhanga inconfessa que forma
a estética de todas as obras correntes da modernidade.'”

A “verdade da ilusdo”, para Barthes, seria o fato de que uma apa-
rente caréncia de significado seja justamente o elemento significativo
quando se trata de significar o real. Aproveitando o mesmo insight sobre
a prestidigitacdo retoérica que engendra o sentido de real, podemos explo-
rar o “efeito de real” como modelo analdgico pelo qual se formula um
“efeito de constatacdo”. Pois trata-se da mesma forma de fazer passar a
constatagdo como um tipo de enunciado em que o aspecto performativo
ou imperativo encontrar-se-ia supostamente ausente.

Seguindo as trilhas através das quais Paul De Man persegue uma
possivel teoria da linguagem em Nietzsche, encontramos uma ressonan-
cia com o empreendimento barthesiano no que tange a desconstrugdo da
ilusdo referencial:

Em Nietzsche, a critica da metafisica pode ser descrita com a des-
construgdo da ilusdo de que a linguagem da verdade (episteme)
poderia ser substituida por uma linguagem da persuaséo (doxa).
O que parece conduzir a uma prioridade estabelecida da “setzen”
sobre o “erkennen”, da linguagem como agéo sobre a linguagem
como verdade, nunca se consuma. Ela vai apenas aquém ou além, e
fazendo isto revela que o alvo que se esperava eliminado foi apenas
deslocado. A episteme mal foi restaurada a sua antiga gléria, mas
também nao foi definitivamente eliminada. A diferenciagdo entre a

17 BARTHES. O efeito de real, p. 189-190.
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linguagem constativa e performativa (a qual Nietzsche antecipa) é
indecidivel, a desconstrugdo que conduz de um modelo ao outro é
irreversivel mas sempre se mantém suspensa, independetemente
de qudo frequente é repetida.!8

De Man encontra em Nietzsche uma antecipagdo do pensamento
de Austin sobre a diferenciagdo entre o constativo e o performativo. Mas
enquanto Austin considera o constativo como ponto de partida para se
destacar a existéncia do performativo, Nietzsche inverte essa relagdo:
a principio toda linguagem é performativa e postula entidades de modo
imperativo. Além do modo de operagdo da ilusdo referencial em Barthes
pela via do suposto esvaziamento de sentido daquilo que por isso mesmo
vai carregado do sentido de conotar o real, De Man acrescenta, pela lei-
tura de Nietzsche, o elemento temporal e a antecipagdao de uma ordem
futura a algo que nos é interditado no presente:

A linguagem da identidade e da logica afirma a si mesma no modo
imperativo e assim reconhece sua propria entidade como a postu-
lagdo de entidades. A ldgica consiste em atos de fala posicionais.
Como tal, adquire uma dimensdo temporal pois postula como
futuro o que se é incapaz de fazer no presente: toda “setzen” é
“vorasussetzen”, linguagem posicional é necessariamente hipotética.
Mas esse “voraussetzen” hipotético é um erro, pois apresenta um
enunciado pré-posicional como se fosse estabelecido, conhecimento
presente. Essa crenga pode ser desconstruida pela demonstragédo
de que as verdades baseadas numa légica da ndo-contradigdo sdo
“verdades ficticias”.?

18 DE MAN. Alegories of Reading, p. 130. Tradugdo nossa do original em inglés: “In Nietzsche, the
critique of metaphysics can be described as the deconstruction of the illusion that the language
of truth (episteme) could be replaced by a language of persuasion (doxa). What seems to lead to
an established priority of ‘setzen’ over ‘erkennen’, of language as action over language as truth,
never quite reaches its mark. It under or overshoots it and, in so doing, it reveals that the target
which one long since assumed to have been eliminated has merely been displaced. The episteme
has hardly been restored intact to its former glory, but it has not been definitively eliminated either.
The differentiation between performative and constative language (which Nietzsche anticipates) is
undecidable; the deconstruction leading from the one model to the other is irreversible but it always
remains suspended, regardless of how often it is repeated”.

DE MAN. Alegories of Reading, p. 124. Tradugdo nossa do original em inglés: “The language of identity
and of logic asserts itself in the imperative mode and thus recognizes its own activity as the positing of

o

entities. Logic consists of positional speech acts. As such, it acquires a temporal dimension for it posits
as future what one is unable to do in the present: all ‘setzen’ is ‘voraussetzen’, positional language is
necessarily hypothetical. But this hypothetical ‘voraussetzen’ is in error, for it presents a pre-positional
statement as if it were established, present knowledge. This belief can be deconstructed by showing
that the truths of a logic based on noncontradiction are *fictitious truths”.”.
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Neste trecho, De Man comenta a critica nietzcheana a chamada
légica da identidade e sua possibilidade de se estabelecer como “ver-
dade”, em oposigdo a opinido (doxa). Toda proposigdo €, com efeito, uma
pressuposicao. E notavel aqui a semelhanga entre a forma com a qual
Nietzsche torna visivel a ilusdo da constatagdo com a forma pela qual
Barthes torna visivel a ilusdo referencial. Se o que caracteriza o perfor-
mativo é a sua capacidade de persuadir o interlocutor através daquilo
que se faz com as palavras - por exemplo, a capacidade de se persuadir
o interlocutor da legitimidade de uma promessa ou juramento -, pode-
riamos dizer que o constativo € uma espécie de performativo perfeito.
Pois é como se féssemos incapazes de reconhecer nele nenhum trago
performativo, nenhuma tentativa de persuasao, nenhum traco do “fazer”
algo com as palavras, fato que é mais facilmente perceptivel nas formas
classicas descritas por Austin como exemplos de performativos explicitos.
Quando chegamos a classificar um enunciado como constativo, ele ja nos
persuadiu tdo efetivamente que aceitamos com placidez a existéncia das
entidades presentes nesse enunciado, restando apenas julgar se a forma
como a sentenca conjuga tais entidades é verdadeira ou falsa. De tal
modo, que até para considerar falso um enunciado constativo, devemos
ao menos aceitar o pressuposto sobre a existéncia das entidades a que
ele se refere.

Um pequeno exemplo pode nos ajudar a compreender isso. Ontem
pela manha quando aqui estdvamos com o ar-condicionado funcionando
em poténcia maxima, um simples enunciado constativo “esta frio”, tem
implicito algo performativo de tal modo que essa constatacdo traz con-
sequéncias pragmaticas, fazendo com que meu interlocutor desempenhe
a acdo de diminuir a poténcia do ar. “Esta frio” sugere a existéncia de
um referente e ndo uma mera impressao subjetiva, apesar de sabermos
como essas dimensdes subjetivas estdao implicadas em eventos como
percepcdo da temperatura. Ela passa a significar um real como dado
bruto, constituindo assim um “efeito de real”.

Eis ai, talvez, o carater performativo da constatagdo: nos fazer crer
na perspectiva de uma linguagem auténoma, descolada de uma posi-
cdo de sujeito, cujo fundamento é uma espécie de casamento harmo-
nioso entre linguagem e mundo. Concluimos disso que a produgdo de
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referentes é uma espécie de performativo “feliz” (no sentido austiniano
do termo), tdo bem executado que ndo deixa tracos da prépria persuasdo
que é capaz de empreender.
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Imagens do meio rural inglés em The Rings of
Saturn e The Enigma of Arrival

Gabriel Fernandes de Miranda

Introducao

Neste trabalho, pretendo analisar e discutir a imagem do meio rural inglés
em duas narrativas ficcionais. Sao elas: The Enigma of Arrival, de V. S.
Naipaul, publicado em 1987 e The Rings of Saturn de W. G. Sebald publi-
cado primeiramente em 1995 e traduzido para o inglés com participagao
ativa do autor em 1998. Através da proposicdo de Daniel-Henri Pageaux:
“A imagem é uma espécie de lingua segunda para dizer o Outro e, con-
sequentemente, para dizer também um pouco de si, de sua cultura”,!
pretendo compreender as imagens do campo inglés nesses livros como
ferramentas também para a construcdo dos proprios narradores, tendo
em vista o carater autobiografico dessas ficcoes.

Em The Enigma of Arrival, um narrador ndo nomeado recebe a
oportunidade de viver durante um certo periodo de tempo em uma
cottage na Inglaterra, o que Ihe permite uma série de caminhadas pelos
campos, nas quais observa a natureza e as pessoas que vivem na mesma
propriedade. Ao longo do livro, a experiéncia do narrador é mediada nao
s6 por uma visdo idilica e gloriosa da Inglaterra, mas também por uma
percepcdo de sua Trinidad de origem como uma ilha pequena, insignifi-
cante. Essa comparagao constante, contudo, muda durante a narrativa.
Na medida em que o narrador passa mais tempo em seu meio rural ele
passa a desconstruir sua visao gloriosa da Inglaterra e compreende, por

1 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 111.



fim, que também o centro do Império esta sujeito a ruina, a mudanca e
ao decair da gléria.

Esperando uma Inglaterra vitoriana, o narrador-personagem
encontra um meio rural em constante sucateamento, em que a relagao
dos trabalhadores com a terra ndo é romantica como na literatura pas-
toral, mas, sim, utilitaria. Essa mudanca de perspectiva é uma mudanca
também na literatura pastoral. Naipaul escolhe uma forma pastoral para
0 seu romance, mas em seu enredo aos poucos desconstrdi o mito dos
poetas romanticos, mostrando que, apesar de sua primeira visdao apolo-
gética do Império, ao fim do romance, exerce a critica que desmancha o
discurso colonial.

Apesar da ndo nomeacgdo do narrador, o jogo entre ficgdo e auto-
biografia é deixado as claras. O narrador possui a mesma origem € a
mesma trajetoria do autor e no momento de sua instalagdo no meio rural
ja é um autor reconhecido no mundo de lingua inglesa, assim como V. S.
Naipaul era na década de 1980.

Em The Rings of Saturn, um narrador também sem nome (mas,
como na narrativa de Naipaul, ha um jogo de identificagdo tangencial
entre narrador e autor) passa seus dias fazendo caminhadas pela regidao
de East Anglia, um local rural. Suas observagdes passam sempre por
digressoes historicas na qual o movimento do caminhar acaba levando a
ligagbes inesperadas e a pausas na descricdo da paisagem para longas
passagens de evocacdo de episodios ou figuras histéricas, desde incur-
sdes na histéria da pesca do arenque em Lowestoft até a narracdo de
massacres terriveis cometidos pela milicia fascista croata — a Ustasha -
durante a Segunda Guerra Mundial.

A narrativa de Sebald certamente é menos convencional do que
The Enigma of Arrival, tanto por suas digressodes histéricas quanto por
seu uso, dentro do texto, de imagens ndo-literarias, em sua maioria foto-
grafias, mas contendo também mapas e reprodugdes de documentos
manuscritos. Porém, apesar desses elementos, a obra por vezes cons-
troi textualmente fortes imagens das paisagens pelas quais o narrador
caminha, formulando uma trajetéria anti-turistica de uma Inglaterra
esquecida.
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A construcao de uma imagem do lugar por onde passam as obras
ha que ser vista também como pertencente a uma longa histéria de
representacdo do meio rural inglés. Em especial, levarei em conta a con-
tribuicdo importantissima de Raymond Williams em seu The Country and
the City, em que a oposigdo histérica na literatura entre cidade e campo
€ analisada exaustivamente e as transformagdes nas formas de figura-
cdo do espago rural inglés foram estudadas com extrema erudicdo.? O
texto seminal de Williams estabelece uma base comparativa para esse
estudo, sem a qual seria impossivel inserir as duas obras analisadas em
um processo amplo e historicamente extenso de construgdo textual do
meio rural inglés.

As bases lancadas por Williams servirdo justamente para tentar
compreender as formas com que The Enigma of Arrival (doravante EoA)
e The Rings of Saturn (doravante RoS) se relacionam com as imagens
ja fixadas do meio rural inglés na literatura. A construcdo dessas ima-
gens como elemento discursivo sera compreendida neste trabalho atra-
vés da mescla entre elementos da imagologia de Daniel-Henri Pageaux
e do estudo sobre os processos de referenciacdao de Lorenza Mondada e
Daniele Dubois.?> O objetivo final é demonstrar que tanto Naipaul como
Sebald constroem uma imagem propria do meio rural inglés a partir de
uma desconstrucdo textual das imagens convencionais que se colaram a
esse espago imaginario.

A chegada

Um elemento central em ambas as narrativas é a forma com que a pre-
senga dos narradores no campo inglés se faz através de uma visdo her-
dada deste espagco. Tanto em Naipaul como em Sebald, os narradores
demonstram desde o inicio uma afinidade com a tradicdo literaria inglesa
e, em especial, com a literatura pastoral, que efetivamente fixou uma
imagem do campo pela exaustiva repeticdo e transformacdo de uma visao
idilica do campo em um esteredtipo. Daniel-Henri Pageaux caracteriza o

2 WILLIAMS. The Country and The City.
3 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo.
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esteredtipo como a forma de um bloqueio da comunicagdo,* como um
enunciado que se repete e que hierarquiza outro. Em EoA e RoS, os nar-
radores sdo as testemunhas de um confronto entre a imagem e a expe-
riéncia. Partindo do enunciado de Pageaux, podemos caracterizar esse
confronto como uma efetiva luta contra o esteredtipo na qual, ao longo
das obras, a construgdo lexical dos lugares dialoga e refuta a imagem
estabilizada do campo.

Na obra de Naipaul o cenario da narrativa — uma casa de campo -
é estabelecido desde as primeiras paginas como uma parcela do campo
inglés e a fungdo comparativa de Trinidad, o local de origem do narrador
e também de V. S. Naipaul, ja é evidente:

Eu sabia o nome da cidade na qual eu havia chegado por trem.
Era Salisbury. Era quase a primeira cidade inglesa que eu conheci,
a primeira da qual eu tive uma ideia [...] 14 longe em minha ilha
tropical, antes de ter dez anos. Uma reprodugdo de quatro cores
que eu achara a imagem mais linda que eu ja tinha visto.®

O primeiro contato com uma ideia de Inglaterra e de Salisbury
se da no passado, em uma “moldura espacial” afastada do presente da
narrativa.® A ilha tropical, seu local de origem, provoca um contraste
com a paisagem de inverno de Salisbury, mas a construgdo da ima-
gem em um passado na colonia é bastante sintomatica do efeito dis-
cursivo de displacement.” As imagens da Inglaterra aparecem como as
mais belas paisagens da terra, provocando um mal-estar da distancia
clara entre a beleza e a margem, o local de origem. Como Ruth Ronen
explica, as “spatio-temporally distant frames”® sao espacgos criados no
texto ficcional que, por vezes, servem para comparagao com O espago

IS

PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 11.

NAIPAUL. The Enigma of Arrival, p. 5. Tradugdo minha do original em inglés: “I knew the name of the
town I had come to by train. It was Salisbury. It was almost the first English town I had got to know,
the first I had been given some idea of [...] Far away in my tropical island, before I was ten. A four-
colour reproduction which I had thought the most beautiful picture I had ever seen”.

RONEN. Space in Fiction, p. 427.

“Segundo Ashcroft, a nogdo de displacement tem um valor duplo, pode ser causada pelo deslocamento
geografico do sujeito, que resulta em uma subjetividade fora do lugar no sentido mais simples do
termo, e também se dé pela opressdo da identidade regional pelo discurso imperial.” (ASHCROFT;
GRIFFITHS; TIFFIN. The Empire Writes Back: Theory and Practice in Post-colonial Literatures, p. 9).
RONEN. Poetics Today, p. 427.
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atual da histéria. Em The Enigma of Arrival, a manutencgdo da distancia
de Trinidad serve, ao longo do enredo, como elemento comparativo, sem-
pre em tensdo com o local da histéria, a Inglaterra.

O enredo de The Enigma é permeado pela constante discrepan-
cia entre a ideia de Inglaterra e o lugar o qual o narrador experimen-
ta.? E ao longo do enredo que a construgao de lugar vai se modificando,
assim como se modifica o ponto de vista do narrador ndo nomeado. Como
aponta Taraneh Borbor, em um primeiro momento o narrador enxerga a
Inglaterra e ao seu proprio local de origem através da ideia de Inglaterra®
adquirida de suas leituras e da sua exposicdo quando pequeno as ima-
gens da paisagem inglesa. A isso soma-se a descrigdo que o narrador faz
daquela pequena regido de Wiltshire aonde ele se estabelece:

A soliddao da caminhada, o vazio daquele trecho das colinas, me
permitiu render-me a minha maneira de olhar, para mergulhar nas
minhas fantasias linguisticas e histdricas; e me permitiu, ao mesmo
tempo, abandonar o nervoso de ser um estranho na Inglaterra. Aci-
dentes - a forma dos campos, talvez, o alinhamento de caminhos e
estradas modernas, as necessidades dos militares - tinham isolado

esta pequena regido; e eu tinha essa parte histérica da Inglaterra
s6 para mim quando eu ia caminhar.!!

A regido na qual o narrador passa a habitar e a percorrer durante
longas caminhadas é figurada a principio como uma parte exemplar da
Inglaterra, representante de uma sedimentacao histdrica Unica e mantida
intocada pelo tempo. A imagem de um meio rural intocado pela Histéria ja
foi analisada exemplarmente por Raymond Williams como um desenvolvi-
mento histérico da figuragao literaria do meio rural inglés, com o advento
no neo-pastoral de uma imagem do campo como um retiro, metafdrico e
literal.!2 Essa construgdo de uma imagem estereotipica do campo como

9 BRANNIGAN. “In pursuit of English”: Postcolonial writers in England, 1945-1965, p. 65.

10 BORBOR. Towards a New Geographical Consciousness: A Study of Place in the Novels of V.S Naipaul and
J.M. Coetzee, p. 108.

L NAIPAUL. The Enigma of Arrival, p. 18. Tradugdo minha do original em inglés: “The solitude of the
walk, the emptiness of that stretch of the downs, enabled me to surrender to my way of looking, to
indulge my linguistic or historical fantasies; and enabled me, at the same time, to shed the nerves of
being a stranger in England. Accident - the shape of the fields, perhaps, the alignment of paths and
modern roads, the needs of the military — had isolated this little region; and I had this historical part
of England to myself when I went walking”.

12 WILLIAMS. The Country and the City, p. 23.

Imagens do meio rural inglés em The Rings of Saturn e... 117



retiro espiritual e corporal reaparece aqui em Naipaul, remanescente das
velhas narrativas de que fala Raymond Williams. O narrador de Naipaul,
ao trazer para a sua experiéncia as imagens fixadas pela literatura, vé
em Wiltshire o exemplo perfeito das bucodlicas paisagens pastorais, nas
quais o tempo ndo passa e existe uma constante permanéncia de um
passado mitico, uma antiguidade indefinida: “meu senso de antiguidade,
meu sentimento pela idade da Terra e a arcaicidade da posse do homem
sobre ela estava sempre comigo.”!3

A construcdo inicial do campo inglés no romance dialoga e se da
através de imagens estereotipicas desse local fornecidas pela longa sedi-
mentagdo de textos literarios que figuraram o espaco rural da Inglaterra.
As formulagdes de Lorenza Mondada e Daniéle Dubois quanto ao pro-
cesso de referenciacdo sdo indispensaveis para uma compreensao pro-
cessual do uso do esteredtipo tanto em Naipaul como em Sebald. Dubois
e Mondada constroem a ideia de referenciacdo como um processo lin-
guistico pelos quais objetos, anteriormente denominados referentes, for-
mam-se e se estabilizam socialmente. Levando em conta o narrar como
uma ferramenta justamente de construcdo desses objetos de discurso,
Mondada e Dubois valorizam o efeito formador da literatura.* Esse efeito
de “estabilizagdo”, se unido a construgdo imagética da literatura parece
indicar para um processo que ocorre também textualmente e literaria-
mente. A construgdo de uma imagem, nesse caso, € sempre a cons-
trucdo de um referente também, e passa pelos mesmos processos de
estabilizacdo e desestabilizacdo de que falam Mondada e Dubois. Com
isso em mente, o esteredtipo como imagem incontestavel do outro apa-
rece como um enunciado altamente estabilizado. E assim o é na prosa
de Naipaul, na qual a construcdo do meio inglés herda a imagem criada
pela sedimentagdo literaria de textos pastorais. Ou seja, a literatura efe-
tivamente produz e cola sentidos a espagos especificos, culminando em
formas estereotipicas de enxergar um certo espago. Nesse sentido, a
tomada por Naipaul desse estereoétipo significa seguir numa convengao

13 NAIPAUL. The Enigma of Arrival, p. 19. Tradugdo minha do original em inglés: “my sense of antiquity,
my feelings for the age of the Earth and the oldness of man’s possesion of it, was always with me”.
14 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos

de referenciagdo, p. 20.
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social, repetindo e dialogando com um enunciado estavel produzido his-
toricamente a respeito do meio rural da Inglaterra.

Em The Rings of Saturn, a prosa de Sebald, em seu carater quase
flutuante, € bem menos indicativa da caracterizacdo que o narrador de
EoA faz do campo inglés. Isso ocorre porque a propria emergéncia de
momentos descritivos do entorno do narrador, ou seja, da area de Suffolk
na Inglaterra, se da em intervalos espacados. Entre as caminhadas que o
narrador sebaldiano faz pelo campo se intercalam evocagdes do passado
em fios narrativos que possuem, ao mesmo tempo, uma pretensdo his-
toriografica e que também se configuram por uma ambientacdo onirica.
Essa “espectralidade”® das geografias figuradas por Sebald demonstra
um outro tipo de construgdo textual do campo, mas que, efetivamente,
leva ao mesmo efeito de desconstrugdo da imagem estereotipica e a
emergéncia de uma outra imagem, produzida pelo narrador.

Também em Sebald, a construcdo da imagem do meio rural é her-
deira de uma tradigdo literaria. Sua insisténcia recorrente em caracterizar
as extensdes topograficas por onde caminha como locais vazios e pouco
habitados se mostra ja na primeira pagina: "Eu raramente me senti tdo
livre de preocupacdes quanto eu me sentia entdo, andando durante horas
através do campo escassamente povoado”.’® Essa aparicdo esvaziada do
campo parece indicar mais uma vez para as formas neo-pastorais de nar-
rar o campo. Segundo Raymond Williams, as obras desse momento lite-
rario se caracterizaram de certa forma pela inviabilizagdo dos trabalhado-
res do campo e pela caracterizagdo do campo como local de retiro.'” De
fato, o narrador de RoS parece ndo enxergar os trabalhadores do campo,
mas, como apontarei na segunda parte deste trabalho, essa construgdo
que desertifica o countryside esta ligada mais a uma subverséo dos efei-
tos da modernidade no campo inglés do que uma repeticdo dos tropos
oitocentistas. Porém, é inegdvel que ja nas primeiras passagens do livro
o narrador estabelece em suas errancias um certo carater renovador, ini-
ciando suas caminhadas apos o que chama de “dias de cdo”, indicando

5 Cf. WYLIE. The spectral geographies of WG Sebald.

16 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 3. Tradugdo minha do original em inglés: “I have seldom felt so
carefree as I did then, walking for hours in the day through the thinly populated countryside”.

17 WILLIAMS. The Country and The City, p. 32.
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a possibilidade inicial de que o caminhar pelo campo tivesse um efeito
curativo e tranquilizador. Mas a sua chegada a um estado de debilidade
fisica, no qual ele se encontra, é logo categorizado como um efeito das
suas caminhadas, negando assim e subvertendo a funcdo de reflgio do
campo.

Rapidamente a narrativa de Sebald passa a sua mais caracteristica
ferramenta, a evocacao do passado em linhas sucessivas de acasos e liga-
cOes quase invisiveis, sua forma caracteristica de narrar essas emergéncias
do passado complica qualquer tentativa de compreender a caracterizagao
que o narrador faz de seu entorno, ja que os lugares onde se esta e o pre-
sente parecem a todo momento dissolverem-se. A construgdo da imagem
do meio rural em RoS é bem menos dependente de uma visdo estereotipica
desse espago como ocorre em The Enigma of Arrival. E, de fato, a narrativa
sebaldiana ndo se estrutura da mesma forma linear de desenvolvimento
de personagem que a de Naipaul. Ao contrario, a imagem do campo inglés
nas partes iniciais do livro esta longe do espaco idilico tradicional. O estabe-
lecimento do cenério inicial - a viagem de Norwich a Lowestoft - ja indica
a presenca nesse espaco de uma decadéncia inerente, de uma presenca
irrevogavel do passado nessas paisagens. Na planicie que se estende até o
mar, Sebald aponta novamente para o vazio do meio rural: “A ndo ser pelo
singular e solitario chalé, ndo havia nada para ser visto sendo a grama e o
junco ondulante, um ou dois salgueiros afundados, e algumas construgdes
conicas em ruinas, como reliquias de uma civilizagdo antiga”.'®

A aparicdo dessas construgbes conicas - reveladas por uma foto
inserida no texto e por um trecho logo em seguida como sendo antigos
moinhos - é a aparigdo inicial de um tema e uma imagem que perpassa
todo o texto. A obsessdo do narrador pelas ruinas do passado e pelo
vazio do campo sdo elementos absolutamente incontornaveis da prosa
de Sebald. Essas ruinas de uma “civilizagdo extinta” sdo indicios de que
Sebald, de forma menos clara que Naipaul, estd também se utilizando
da imagem literaria convencional do campo. O passado desses moi-
nhos, quando ndo eram apenas ruinas aparece textualmente muito mais

18 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 30. Tradugdo minha do original em inglés: “Save for the odd solitary
cottage there is nothing to be seen but the grass and the rippling reeds, one or two sunken willows,
and some ruined conical brick buildings, like relics of an extinct civilization”.
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colorido e iluminado do que a melancdlica presenca deles ao narrador:
“Alguém uma vez me disse que podia se lembrar das velas girando na sua
infancia, que as manchas dos moinhos de vento iluminavam a paisagem
assim como pequenos realces dao vida a um olho pintado.”*®

Em seguida, o narrador de RoS avanga para seu primeiro destino,
Somerleyton Hall, uma velha mansao da nobreza inglesa. A evocacao do
passado ilustre dessa propriedade e sua eventual passagem, no século
XIX, a um industrial em ascensdo que a reformou com todo afinco con-
trasta diretamente com o estado arruinado em que a mansdo € encon-
trada pelo narrador. A caracterizacdo mesma de Somerleyton Hall se da
de forma a indicar que se trata apenas de um exemplo particular de um
fendmeno geral. Apoés enumerar os luxuosos mantimentos que deviam
chegar pela ferrovia - a mesma pela qual chega o narrador - para manter
a propriedade, o narrador aponta:

E agora ndo havia mais nada, mais ninguém. Nenhum chefe de
estagdo em um boné lustroso, nenhum criado, nem cocheiro,

nenhum convidado, nem grupos de caga nem senhores em tweeds
indestrutiveis, nem senhoras em roupas de viagem estilosas.2°

A construgao recorrente do passado em relagdo ao presente e as
comparagoes entre os diferentes momentos de certos lugares implicam
em uma positividade do passado quando colocado diante do presente.
A pompa e a gléria dos séculos XIX e XX sdo colocados em oposicao
a ruina dos lugares que, em outro momento, representaram toda uma
ordem social. Essas comparagbes que faz o narrador de RoS apontam
justamente para um saudosismo do passado, ao menos nos trechos ini-
ciais do livro. O passado nessas duas passagens aparece como um local
claro e glorioso. Certamente, a construcdo de uma imagética inicial do
campo ndo é tdo direta quanto em The Enigma of Arrival, mas o efeito
comparativo de um passado caracterizado por sua gléria e um presente

19 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 30. Tradugdo minha do original em inglés: “I was once told by someone
who could remember the turning sails in his childhood, that the white flecks of the windmills lit up the
landscape just as a tiny highlight brings life to a painted eye”.

20 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 30. Tradugdo minha do original em inglés: “And now there was nothing
any more, nobody, no stationmaster in gleaming peaked cap, no servants, no coachman, no house
guests, no shooting parties, neither gentlemen in indestructible tweeds nor ladies in stylish travelling
clothes”.
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desertificado indica um didlogo e uma apropriacdo do topos pastoral de
que fala Raymond Williams. No inicio do livro, os resgates do passado
operados no texto sebaldiano estdo de acordo com o tom elegiaco e sau-
dosista que esta presente, segundo Williams, nas imagens fixadas por
textos pastorais, especialmente na poesia de George Eliot, que recupera
um passado antigo no campo que serve a construgdo discursiva de um
espaco nacional inglés.?!

A melancolia que o narrador sebaldiano evoca quando trata da
auséncia do passado no campo inglés e, em especial, em sua passagem
por Somerleyton Hall se aproxima da imagem estabilizada do campo, em
especial de seu passado como um tempo de glérias. Porém, rapidamente
o narrador afirma o seu ponto de vista quanto ao interior da mansdo em
seu estado arruinado:

Como Somerleyton devia ser pouco convidativo [...] quando tudo,
desde o pordo até o sotdo, dos talheres até os banheiros era novo
em folha. [...] E que lugar lindo a casa parecia para mim agora que
ela estava imperceptivelmente chegando ao ponto de dissolugdo e
destruigdo silenciosa.??

O afeto demonstrado pelo narrador em relagdo a essa ruina e ao
estado de dissolugdo em que se encontra em contraste com o esplendor
dos tempos aureos do lugar atesta entdo uma dissolugdo e uma deses-
tabilizagcdo daquela primeira imagem evocada. O passado se mostra nao
como um tempo para o qual voltar, mas a beleza aparece, sim, no teste-
munho do passar do tempo. A grande mansao ndo encanta mais pelo seu
esplendor, mas, sim, por sua absoluta decadéncia.

A préxima parada na jornada do narrador, a cidade de Lowestoft,
é retratada com o mesmo mecanismo de comparagdo e contraste com
o0 passado. A cidade, que, segundo o narrador, fora no passado um dos
mais importantes centros de pesca de arenque de toda a Europa € um
local planejado para os turistas de todo o continente se apresenta no

21 WILLIAMS. The Country and The City, p. 257-258.

22 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 36. Tradugdo minha do original em inglés: “How uninviting Somerleyton
must have been [...] when everything, from the cellar to the attic, from the cutlery to the waterclosets,
was brand new [...] And how fine a place the house seemed to me now that it was imperceptibly
nearing the brink of dissolution and silent oblivion”.
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momento da visita também como um local vazio de pessoas, uma cidade
abandonada e em um estado quase de suspensao no tempo. O passado
positivamente evocado é novamente destituido de sua inocéncia.

Algumas paginas depois, em mais uma de seus longos fios de
revisitagdo do passado, o narrador evoca o terror da Primeira Guerra
Mundial enquanto folheia um livro de fotografias que mostram a destrui-
¢ao da paisagem e dos corpos europeus. A intercalagdao de momentos de
sublime observagdo da natureza e mesmo de ruinas dos artefatos huma-
nos com o terror de um passado violento - que ocorre também quando
o narrador evoca a experiéncia de Joseph Conrad na Africa e a critica ao
Imperialismo inglés construida por Roger Casement — provoca um efeito
de leitura que mais uma vez desestabiliza as possibilidades de um elogio
absoluto ao passado. O narrador de Sebald parece indicar, por fios nar-
rativos ndo muito claros, uma ligagdo entre o passado rico e luxuoso do
campo e dos balnearios ingleses com a destruigdo causada pela Guerra.
E como se dissesse: sdo partes de uma mesma historia.

Mais a frente na obra, o narrador visita Dunwich:

A Dunwich dos dias atuais é o que resta de uma cidade que era
um dos mais importantes portos na Europa na Idade Média. Havia
mais de cinquenta igrejas, monastérios, conventos e hospitais aqui;
havia estaleiros e fortificagGes e uma frota mercante e pesqueira
de oitenta embarcagles; e havia dezenas de moinhos de vento.
Tudo isso havia sido enterrado, literalmente, e agora esta debaixo
do mar, embaixo de areia e pedras aluviais.?

O local se apresenta de maneira paralela a Somerleyton Hall: um
local de grande importdncia e uma grande obra da humanidade, hoje
arruinada e esquecida. A passagem do tempo se apresenta dessa maneira
como algo negativo e a destruigdo é indicada como o caminho inevitavel
para todas as construcbes humanas. Essa visdo apocaliptica e melanco-
lica do narrador de RoS se repete ao longo de toda a obra. O que importa
para nés é que, em todas as ocasides em que o passado é caracterizado

23 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 155. Tradugdo minha do original em inglés: “The Dunwich of the
present day is what remains of a town that was one of the most important ports in Europe in the
Middle Ages. There were more than fifty churches, monasteries and convents, and hospitals here;
there was shipyards and fortifications and a fisheries and merchant fleet of eighty vessels; and there
were dozens of windmills. All of it has gone under, quite literally, and is now below the sea, beneath
alluvial sand and gravel”.
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positivamente, outra caracterizacado é evocada para desestabilizar a ima-
gem saudosista que se forma. Esse mecanismo textual constréi o meio
rural inglés como uma paisagem sedimentada com diversas camadas
de passado, desconstruindo a estabilidade da imagem convencional do
campo como refigio da passagem do tempo. Em um movimento con-
trario a este da literatura pastoral, o narrador de Sebald nega sempre a
possibilidade do passado sublime e insiste na irrevogavel presenca avas-
saladora do tempo. O campo entdo se desenha ndo como refligio, mas
como uma terra de ninguém, onde a beleza se apresenta pelas formas
mais inesperadas.?*

De formas distintas, as duas obras operam inicialmente com ima-
gens estereotipicas do meio rural inglés. E, também de formas distintas
- através do desenvolver do ponto de vista do narrador em The Enigma
of Arrival e por uma repeticao da negagao do passado glorioso do campo
inglés em The Rings of Saturn - promovem o que, no vocabulario da refe-
renciacao, chamariamos de desestabilizacdo do referente:

De um ponto de vista linguistico, quando um contexto discursivo é
reenquadrado, as categorias podem ser reavaliadas e transformadas,
juntando diferentes dominios, como nas metaforas, recategorizagdes
ou metalepses. A variagdo e a concorréncia categorial emergem
notadamente quando uma cena é vista de diferentes perspectivas,
que implicam diferentes categorizagdes da situacdo, dos atores e
dos fatos. A "mesma” cena pode, mais geralmente, ser tematizada
diferentemente e pode evoluir - no tempo discursivo e narrativo -
focalizando diferentes partes ou aspectos. Este dominio pode ser
abordado considerando os recursos linguisticos que servem para
tematizar uma entidade, para sublinhar a saliéncia de um aspecto
especifico ou de uma propriedade de um objeto, para atrair a atengdo
do leitor para uma entidade particular.?®

A imagem estabilizada do campo inglés, seja como reflgio, seja
como local detentor de um passado que merece elogios, é refutada nas
duas obras justamente pela série de mecanismos que Mondada e Dubois

24 E Anne-Laure Fortin-Tournés que caracteriza a aparicdo das ruinas em The Rings of Saturn como um
fendmeno preliminar do Kairos, o sentimento de estar-no-tempo. (FORTIN-TOURNES. The Ruin as Kairos
in W. G. Sebald’s The Rings of Saturn, p. 156.)

25 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 25.
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apontam acima. A caracterizacdo e o uso de elementos textuais podem
desestabilizar um componente referencial, como ocorre em Naipaul e em
Sebald. O enunciado altamente estabilizado da imagem estereotipica do
campo, definida nos séculos XVIII e XIX na literatura inglesa, é resgatado
nas duas obras e re-figurado de forma a desconstrui-lo. O que a deses-
tabilizacdo da imagem promove é uma abertura novamente do processo
de referenciacao da imagem do campo, ou seja, a desconstrucdo do este-
rebtipo abre caminho para um novo tipo de categorizagdo do meio rural,
e é essa nova construgdo que serd analisada no segmento seguinte do
trabalho.

O campo em ruinas

Na obra de V. S. Naipaul é somente ao desenrolar do tempo narrado que
a construgdo do mito da Englishness?® e de uma antiguidade que parece
estar relacionada a insistente imagem pastoral de uma velha Inglaterra
de ouro?” vai se dissolvendo e o narrador passa a um outro ponto de
vista, aos poucos desvelando que a gléria bucdlica do cenario é uma cria-
cdo discursiva e imaginaria descolada da experiéncia do préprio narrador
na Inglaterra:

Aqui estava um mundo inalterado [...] Assim me pareceu quando
eu me tornei ciente pela primeira vez da vida no campo [...] Mas
essa ideia de uma vida imutdvel estava errada. A mudancga era
constante. Pessoas morriam; pessoas envelheciam; pessoas muda-
vam de casas [...] Esse era um tipo de mudanca. A minha prépria
presenca no vale, no chalé da casa senhorial era um aspecto de
outro tipo de mudanga.?®

Em um longo processo que acompanha o enredo - a vida do nar-
rador e de sua observagao da paisagem e dos personagens que povoam
a propriedade de seu senhorio — o ponto de vista inicial de um local

26 E Taraneh Borbor que aponta a ligacdo do narrador de The Enigma of Arrival com o mito discursivo
dessa ‘“inglesidade” herdada justamente da tradigdo literdria inglesa. (BORBOR. Towards a New
Geographical Consciousness: A Study of Place in the Novels of V. S. Naipaul and J.M. Coetzee, p. 108.)

27 WILLIAMS. The Country and The City, p. 12.

28 NAIPAUL. The Enigma of Arrival, p. 32. Tradugdo minha do original em inglés: “Here was an unchanged
world [...] So it seemed to me when I first became aware of the country life [...] But that idea of
an unchanging life was wrong. Change was constant. People died; people grew old; people changed
houses [...] That was one kind of change. My own presence in the valley, in the cottage of the manor,
was an aspect of another kind of change”.
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a-histérico, exilado do tempo, se modifica para uma visdo ligada a ine-
vitavel decadéncia de tudo e de todos, o espaco se tornando entdo signo
da imposicdo do tempo. E a propria presenca do narrador, identificado
com Naipaul em sua dupla origem trinitina e indiana, ja demonstra uma
mudangca radical na Inglaterra. A presenca de individuos como o narrador
s6 é possivel a partir do ruir do Império Inglés, em um movimento dias-
poérico ja identificado por Stuart Hall.?° A consciéncia e construcdo textual
do narrador como outsider serve a construcdo do espago narrativo como
um lugar onde se estd eternamente des-locado, impondo uma transito-
riedade aquele espaco que, ao inicio da narrativa, é visto como um retiro
do préprio passar do tempo.

A imagem inicial da natureza se revela também equivocada para
o narrador. A paisagem, ao sofrer com a passagem do tempo e a ruina,
passa a um estado de descontrole e o que entdo parecia a beleza natu-
ral do lugar se revela como obra do trabalho dos homens. Com a morte
do vizinho Jack, o jardim, que até entdo parecera para o narrador uma
dadiva da natureza, se torna descontrolado e perde sua forma, deixando
claro o papel ordenador da atuagdo de Jack no lugar. Assim também, ao
final do enredo, o jardineiro do senhorio, Pitton, deixa as terras e o seu
legado, o jardim também se descontrola e é atingido pelas cores irrepa-
raveis da ruina, da morte.

Essa passagem de ponto de vista, que da agéncia aos trabalhado-
res do campo e revela a importancia de seu trabalho na formulagdo das
paisagens controladas do meio rural, pode ser vista como também uma
forma de subversdo da imagem estereotipica criada pela literatura pas-
toral. Segundo Raymond Williams, é pelo apagamento dos trabalhadores
gue os textos neo-pastorais puderam desenvolver tons elegiacos a uma
“ordem natural” que tudo da sem esforco aos justos.3° A visdo do narra-
dor de Naipaul e a modificagdo de seu ponto de vista ao longo do cami-
nhar narrativo indica justamente um movimento oposto a esse identifi-
cado por Williams. Ao dar visibilidade aos trabalhadores da propriedade
de seu senhorio, desmonta-se a imagem da natureza rica e generosa

29 HALL. Pensando a didspora.
30 WILLIAMS. The Country and The City, p. 32.
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e constréi-se a importancia da intervencdo do trabalho na manutengao
da beleza pastoral narrada pelos poetas do século XVIII e XIX, fazendo
com que se possa corroborar a ideia de Rob Nixon de que The Enigma
of Arrival poderia ser caracterizado como um "“post-colonial pastoral”,3!
justamente por seu didlogo e sua negacdo de elementos das narrativas
pastorais.

Apesar de sempre demarcar sua posicao de outsider, o narrador de
The Enigma of Arrival produz uma visdao da Inglaterra que dialoga muito
com a tradigdo literaria daquele pais, em uma estratégia de Naipaul para
se introduzir em um certo canone de lingua inglesa.3?2 Mas ao demarcar
sua diferencga cultural e sua origem outra, a construgao de lugar no livro
de Naipaul acaba subvertendo formas comuns de narrar o campo inglés,
impondo uma re-escritura daquele local que é, de certa maneira, uma
sinédoque para a prépria construgdo discursiva de uma nacionalidade
inglesa.3? Sendo o préprio ato de re-escrever esse espaco da Englishness
sem cair na perpetuacdo de imagens estereotipicas um ato de resisténcia
na medida em que reinventa também as escritas de viagens no modelo
europeu que tenderam a cristalizar imagens simplistas e exotizantes dos
espagos coloniais. Além disso, a escrita de Naipaul, ao dialogar com as
convengdes da literatura inglesa indica também uma possibilidade da
alcada das literaturas advindas das margens dos antigos impérios colo-
niais para uma posicao central.

Ao fim, o efeito que o narrador de Naipaul alcanca em sua recate-
gorizacdo do campo inglés é a de um lugar decadente, bem diferente da
imagem herdada da literatura pastoral e neo-pastoral. O reflgio idilico
da natureza intocada se reconfigura como um local vivo e ativo, onde o
trabalhador tem uma posicdo central na construgao da beleza do campo
e no qual a falta desses trabalhadores configura o local como uma grande
terra arrasada. Essa compreensdo da importéncia do trabalho so6 se da a
partir da construgao do entorno da propriedade em que o narrador vive

31 NIXON. London Calling: V. S. Naipaul, Postcolonial Mandarin, 1992.

32 NIXON. London Calling: V. S. Naipaul, Postcolonial Mandarin, 1992.

33 Williams aponta para o uso do passado rural e da imagem literdria do campo como elementos
fundadores para o patriotismo inglés do auge imperialista. (WILLIAMS. The Country and The City, p.
258.)
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como uma grande ruina. A passagem do tempo e a auséncia de pessoas
transforma a paisagem em uma terra de ninguém, um grande espaco
arruinado que &, ao mesmo tempo, sublime.

Em The Rings of Saturn, a construcdo discursiva do campo se da
de forma bem menos direta do que na obra de Naipaul. De fato, a deses-
tabilizacdo do esteredtipo do campo e a criagdo de uma nova catego-
rizagdo desse espago se ddao quase ao mesmo tempo na narrativa. Ao
invés de seguir uma desconstrugdo e construcdo linear que acompanha
o enredo, como faz o narrador de EoA, o narrador sebaldiano utiliza do
mecanismo da repeticdo do encontro com o passado inglés e logo em
seguida nega o tom elegiaco e saudosista que ele mesmo estabelece para
a histéria do campo inglés.

A constante repeticdo desse procedimento?* alcanca um efeito final
bastante parecido com aquele mais linear do narrador de Naipaul. Ao
longo da obra a imagem de um campo idilico e a-histérico se desmancha,
ao mesmo tempo que se desmancha também a imagem do passado glo-
rioso. O elogio que é feito inicialmente ao passado se volta agora para a
ruina. O encontro do narrador com esses testemunhos do passado leva
a uma caracterizacdo do campo inglés como um local sedimentado com
diversas camadas do passado. A passagem do tempo se mostra avas-
saladora no meio rural inglés e aquele espaco que antes era imaginado
como local de permanéncias é visto como um palimpsesto de rupturas e
passados.

A implacavel forca destrutiva da natureza é parte também da ima-
gem final que o livro alcanga. Em Dunwich, a transformagao da cidade
em ruina se da pela constante acdo destrutiva da maré e da lenta erosdo
do solo por debaixo das construcdes humanas. O narrador, notando mais
uma vez a magica da desaparicdo e o assombro que a destruicdo pode
causar narra a atual constituicdo de Dunwich: “Dunwich, com suas torres
e muitos milhares de almas, havia se dissolvido em &gua, areia e ar.”*

34 A repeticdo e o intercalar de coincidéncias é caracterizado por Joanne Catling como a forma que
Sebald utiliza para mover suas narrativas para frente, promovendo um sentimento de avango na
leitura. (CATLING, Gratwanderungen bis an den Rand der Natur: w. G. Sebald's Landscapes of Memory,
2003.)

35 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 159. “Dunwich, with its towers and many thousand souls, has dissolved
into water, sand and thin air.”
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O narrador sebaldiano, porém, ndo caracteriza as ruinas somente
das construgdes humanas. O carater melancélico das marcas da des-
truicdo aparece também diretamente no mundo natural. J& no fim do
livro o narrador chega a Ditchingham Hall, uma mansdo nobre tal como
Somerleyton. Mas nesse trecho o narrador se volta muito mais para o
elemento “natural” da propriedade, o parque de arvores cuidadosamente
plantadas no século XVII para adorna-la. O narrador, apontando a deca-
déncia das arvores plantadas em centenas dessas propriedades por toda
a Inglaterra, da, mais uma vez, uma previsdo melancdlica do futuro:

Agora, dado que apenas um terco das arvores plantadas naquele
tempo ainda estdo de pé na maioria dos parques e que muitas
estdo morrendo a cada ano de idade e outras causas, nds, em
breve, poderemos ver uma vez mais o vazio a /a Torricelli no qual
as grandes casas senhoriais se situavam no fim do século XviII.3¢

Mais uma vez, a passagem do tempo destrdi até mesmo a mais
simples das intervengdes humanas, levando inclusive a uma volta a um
passado anterior a intervengdo. Aqui, o narrador de RoS se aproxima
daquele de EoA ao implicar a necessidade da manutencdo do espaco
pelos trabalhadores. A auséncia deles indica e leva eventualmente a ruina
da beleza visada pelos nobres donos das casas de campo. Em seguida
o narrador aponta o crescente desaparecimento de arvores comuns por
toda a Inglaterra por conta de um virus arbdreo que lentamente sufoca
as raizes e destrdi as plantas.3” A natureza aparece estrangulando a si
prépria e a ruina que parecia voltada somente ao legado dos homens
assume um papel universal.

O somatdrio dos eventos narrados em que o processo de deca-
déncia transforma a paisagem em ruina leva a uma imagem final do
meio rural que se assemelha também aquela da narrativa de Naipaul.
Assumindo um tom abertamente mais melancélico e pessimista, o nar-
rador sebaldiano indica para a mesma terra arrasada de The Enigma of

36 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 262-263. “Nowadays, given that only a third of the trees planted at the
time are still standing in most parks, and that more are dying each year of old age and many other
causes, we will soon be able to envisage once more the Torricelli-like emptiness in which the great
country seats stood in the late eighteenth century.”

37 SEBALD. The Rings of Saturn, p. 264-265.
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Arrival. A beleza e o esplendor da natureza rural se demonstram fugi-
dios e sujeitos também ao movimento universal de destruicdo. A imagem
que se estabiliza através da categorizacdo de Sebald é de um meio rural
arruinado, de carater fantasmagoérico, no qual o passado estd sempre
presente de uma forma espectral e se forma justamente pela cuidadosa
interposicdo de imagens do sublime e do horror que as ruinas podem pro-
vocar.?® Figurado como um local sem perspectivas, o campo inglés de The
Rings of Saturn é radicalmente diferente daquele local idilico que poderia
ser lido nos textos oitocentistas.

Consideracoes finais

A desestabilizacdo do esteredtipo pastoral do campo inglés em
Sebald e em Naipaul se da de formas distintas, mas pode ser vista como
um processo que deve principalmente a posigdo de fora dos dois narrado-
res autobiograficos. O narrador sebaldiano e sua origem alema e o nar-
rador de Naipaul e sua origem das margens do Império Inglés recolocam
em perspectiva um local simbolo da nacionalidade inglesa. Esse primeiro
movimento estabelece o fio das narrativas e é central na construcdo de
uma nova imagem inglesa. Ea partir da posicao de outsiders que esses
narradores enxergam a Inglaterra e é dialogando com a tradicional ima-
gética de elogio ao campo das narrativas pastorais que eles reescrevem
0 meio rural.

A evocacdo de formas estereotipicas de ver o espaco rural da
Inglaterra se demonstra, nas duas obras, como uma estratégia justa-
mente para iniciar o desmonte dessas imagens estaveis. Nos dois casos
se constroem em seguida imagens do campo que se ligam de forma
estreita a ideia de ruina, proporcionando uma poética dupla de elogio e
terror diante das paisagens arruinadas. A colocacao de Andreas Huyssen
a respeito da ruina parece ser um bom indicio dos usos dessa imagética
em The Enigma of Arrival e The Rings of Saturn:

Na ruina a historia aparece especializada e o espago construido,
temporalizado. Um imaginario de ruinas é central para qualquer
teoria da modernidade que queira ser mais do que o triunfalismo
do progresso [...] o imaginario moderno das ruinas permanece

38 WYLIE. The Spectral Geographies of W.G. Sebald, p. 179.
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consciente do lado negro da modernidade [...] Ele articula o
pesadelo do Iluminismo de que toda a histdria possa, por fim, ser
dominada pela natureza.*

A partir deste entendimento da ruina, as narrativas de Sebald
e Naipaul tomam uma nova dimensdo. A desestabilizacdo da imagem
convencional e a construgcdo de uma nova imagem do meio rural inglés
pela categorizacdo deste como local de ruina atesta para muito mais do
que apenas um didlogo com a tradicdo literaria inglesa. Para além da
reconstrucao da figuracao do campo, The Enigma of Arrival e The Rings of
Saturn imputam ao espaco rural inglés uma caracteristica dupla. Figurado
como espacgo da ruina, o campo € imaginado como uma testemunha da
faléncia da modernidade e, ao mesmo tempo, como elemento de nostal-
gia pela modernidade perdida.

O elemento nostalgico que Huyssen aponta na imagem da ruina
certamente aparece nos textos estudados e se articula bem com a cons-
tante evocagdao de um passado perdido em ambas as obras. O retorno
da arquitetura a natureza anunciado por Huyssen é elemento central da
figuragdo do campo em EoA e RoS. O valor duplo da ruina aponta a uma
volta ao natural e, ao mesmo tempo, aponta uma nostalgia pelo projeto
perdido da modernidade. Nesse sentido, o processo de referenciagdo que
ocorre nos textos desestabiliza ao mesmo tempo que lamenta a perda
do passado pastoral. A imagem pastoral e seu abandono em favor da
imagem da ruina é um elemento de assombro e de afeto para estes dois
narradores que parecem, por fim, perturbados pela impossibilidade do
retorno do passado.

A estabilizagdo do campo como ruina nas duas obras pode ser
entendida como parte necessaria de uma construgdo de fora da imagem
do campo inglés. Ao categorizar esse espaco de identidade nacional e de
nostalgia literaria como uma terra de ninguém, Naipaul e Sebald articulam
uma critica também a prépria projecdo de uma identidade inglesa neste

39 HUYSSEN. Nostalgia for Ruins, p. 13. “In the ruin, history appears spatialized and built space
temporalized. An imaginary of ruins is central for any theory of modernity that wants to be more than
the triumphalism of progress [...] the modern imaginary of ruins remains conscious of the dark side of
modernity [...] It articulates the nightmare of the Enlightenment that all history might ultimately be
overwhelmed by nature.”
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espacgo. No ambiente em que narram, tanto o campo como a Englishness
parecem ser locais discursivos vazios e em ruinas.
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Desafiar a ordem: Maryse Condé e as
representacoes de Tituba

Nathalia Izabela Rodrigues Dias

Que deviendra le monde si nos femmes ont peur?
1l s’effondrera le monde! Sa volte tombera

et les étoiles qui le constellent

se méleront a la poussiére des routes

Maryse Condé

Maryse Condé é uma escritora guadalupense contemporanea, nascida em
1937, conhecida como uma das principais vozes da literatura do Caribe
francofono; possui produgdo textual variada, composta por pecas de tea-
tro, romances premiados e ensaios criticos diversos. Em seus textos,
destacam-se as vozes de mulheres negras diaspéricas, marcadas por
violéncias multiplas, acarretadas pelos processos de colonizacdo. Além
disso, a interacdo entre os discursos literario e historico surge como um
dos pontos centrais nos livros de Condé, bem como aparece enquanto
topico relevante no cenario artistico e cultural antilhano, no qual a autora
se insere.

Em Moi, Tituba sorciéere... Noire de Salem,* romance publicado pela
primeira vez em 1986, Maryse promove a reescrita da pega The Crucible?
(As Bruxas de Salém,* em portugués), de Arthur Miller, sob uma nova
oOtica: a perspectiva da mulher escravizada, Tituba, personagem histérica
quase completamente silenciada na obra do dramaturgo estadunidense,
e nos registros oficiais sobre o célebre episddio das “feiticeiras” de Salém,
ocorrido no século XVII, nos Estados Unidos.

Na peca de Miller, Tituba possui pouquissimas falas e é retratada
de forma extremamente pejorativa e submissa. Durante as cenas nas
quais se manifesta, ela é acusada de ter enfeiticado algumas criancgas e,

1 CONDE. Moi, Tituba sorciére... Noire de Salem.
2 MILLER. The Crucible: A Play in Four Acts.
3 MILLER. As bruxas de Salém.



no final do primeiro ato, é coagida a se autodeclarar feiticeira em troca
de perddo religioso e de protecdo. Tituba, entdo, cede as pressdes, mas,
evidentemente, é perseguida e condenada sob acusacdo de feiticaria.
Porém, pouco se sabe sobre o percurso da personagem, ja que, apos a
confissdo no primeiro ato, ela simplesmente desaparece da pega, retor-
nando somente no quarto e Gltimo ato com poucas falas.

Nota-se que o texto de Miller reproduz o apagamento histérico
da mulher escravizada. Segundo a historiadora Elaine Breslaw,* Tituba
foi uma das primeiras trés mulheres investigadas e levadas a deposicdo
pelos magistrados John Hathorne e Jonathan Corwin, na ocasidao dos jul-
gamentos por feitigaria na vila de Salém, em margo de 1692. Além disso,
o depoimento de Tituba inaugura a intensificacdo das perseguicdes, pois,
ela ndo sé é forcada a confessar-se bruxa, e assim confirmar a tese dos
lideres puritanos, como ela cita outras mulheres que teriam igualmente
feito o suposto pacto:

A epidemia de comportamentos estranhos e acusagdes ndo se
espalhou por outras vitimas até depois da prisdo e das varias
deposigdes de Tituba, que comegcaram em 1 de margo. O dia 5
de marco, com a conclusdo da confissdo remarcavel de Tituba,
marca um novo capitulo nos episodios de caga as bruxas de New
England. A confissdo de Tituba é a chave para compreender por
que os eventos de 1692 tiveram significado tdo épico.®

No entanto, nos registros oficiais e nas pesquisas acerca do ocor-
rido, a narrativa pessoal de Tituba inexiste ou, assim como no texto de
Arthur Miller, se encerra com o fim da histeria de Salém.® Sabe-se pouco
sobre as origens e o desenrolar da vida da personagem histérica, pois

IS

BRESLAW. Tituba, Reluctant Witch of Salem: Devilish Indians and Puritan Fantasies.

BRESLAW. Tituba, Reluctant Witch of Salem: Devilish Indians and Puritan Fantasies, p. 105-106. Tradugdo
nossa do original em inglés: “The epidemic of strange behaviors and accusations did not spread to
other victims until after Tituba’s arrest and her several testimonies beginning on March 1. March 5,
the conclusion of Tituba’s remarkable confession, marked a new chapter in the witchhunt episodes of
New England [...] Tituba’s confession is the key to understanding why the events of 1692 took on such
epic significance”.

Cf. PATTON. Tituba, p. 238-239.

«

N
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sua vivéncia é reduzida, quando muito, as acusacgodes lacunares.” Desse
modo, a obra literaria e a historiografia oficial negam tanto a existéncia
de Tituba quanto a importéncia de sua experiéncia, na condigdo de atriz
historica.

Embora a pega de Miller seja reconhecida como a principal refe-
réncia no que concerne o didlogo entre a literatura e o episddio da caga
as bruxas, as relagdes entre o tema historico e a ficcdo literaria ndo se
esgotam em As bruxas de Salém.® Como foi dito acima, em 1986, Maryse
Condé também se valeu daquele campo fértil de lendas e de fabulagGes
para escrever sua narrativa de Tituba. Porém, anteriormente, em 1964, a
escritora Ann Petry® produziu Tituba of Salem Village, livro infanto-juvenil
no qual ela ficcionaliza a personagem histdrica e os eventos ocorridos,
contando em terceira pessoa a vida de Tituba e de seu marido John Indio
desde Barbados.

Se a Tituba de Miller é pautada pelo viés da ingenuidade, da sub-
missdo e da manipulacdo,!® a Tituba de Petry &, por sua vez, subversiva,
na medida em que ela é, ao mesmo tempo, vitima da exploragdo colo-
nial, mas nem por isso menos corajosa, resistente e complexa. Assim,
ao contrario do que faz o autor estadunidense, Petry promove o primeiro

7 Contudo, faz-se necessario citar o trabalho de Elaine Breslaw, intitulado Tituba, Reluctant Witch of
Salem: Devilish Indians and Puritan Fantasies (1996), no qual a historiadora se debruga como poucos
na pesquisa acerca das origens de Tituba Indio, bem como analisa o papel da personagem histérica
em relagéo aos eventos de Salém e seus desdobramentos. O livro aparece como um dos raros estudos
complexos, do campo da histéria, dedicados a Tituba.

8 MILLER. As bruxas de Salém.

9 Ann Petry foi a primeira mulher afro-estadunidense a vender um milh&o de cdpias com a novela The
Street, de 1946. Cf. McKAY. “Ann Petry’s The Street and The Narrows”: A Study of the Influence of
Class, Race, and Gender on Afro-American Women'’s Lives.

10 No livro de Miller, em tom de ameaga, Parris diz a Tituba: “You will confess yourself or I will take you
out and whip you to your death, Tituba!” MILLER, The Crucible: A Play in Four Acts, p. 46. “Vocé vai se
confessar ou eu te levarei para fora e irei chicoted-la até sua morte, Tituba!” (MILLER, The Crucible: A
Play in Four Acts, p. 46). (Tradugdo nossa). Ainda na cena da deposigdo, o reverendo Hale manipula
a personagem por meio do discurso religioso: “Take courage, you must give us all their names. How
can you bear to see this child suffering? Look at her, Tituba [...] Look at her God-given innocence;
her soul is so tender; we must protect her, Tituba; the Devil is out and preying on her like a beast
upon the flesh of the pure lamb. God will bless you for your help”. (MILLER, The Crucible: A Play in
Four Acts, p. 47). “Tome coragem, vocé deve nos dar todos os nomes deles. Como vocé consegue ver
essa crianga sofrendo? Olhe para ela, Tituba [...] Olhe para a inocéncia dada por Deus; sua alma é téo
terna; devemos protegé-la, Tituba; O Diabo estd atormentando-a como um animal de rapina sobre a
carne de cordeiro puro. Deus lhe abengoara por sua ajuda.” (MILLER, The Crucible: A Play in Four Acts,
p. 47). (Tradug&o nossa).
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deslocamento das narrativas nas quais Tituba é recriada, pois é em Tituba
of Salem Village que se inicia a mudanga nas representagdes da persona-
gem. Ela deixa a invisibilidade histdrica em diregdo ao centro da ficgdo.

Narrar e transgredir: Uma mudanca de o6tica
E no romance Moi, Tituba sorciére... Noire de Salem, de Maryse Condé,
que o deslocamento da imagem comumente atribuida a Tituba ocorre de
maneira mais vigorosa. Na esteira de Petry, Condé cria uma heroina que,
agora, narra sua vida em primeira pessoa, ocupando, de fato, o lugar de
fala principal do livro. Ademais, se na obra de Petry o enredo se inicia
com Tituba ja& casada com John Indio, no texto de Maryse existe certa
preocupacdo autoral em dar a mulher escravizada uma trajetéria de vida
completa e complexa, que vai do estupro sofrido por sua mae Abena, do
qual a narradora-personagem é fruto, até sua sobrevida, enquanto lenda
e espirito protetor da ilha de Barbados. Na Ultima secdo do romance, inti-
tulada “Nota Historica”, tem-se:
Por volta de 1693, Tituba, nossa heroina, foi vendida pelo prego
de sua “pensdo” na prisdo, suas correntes e ferros. Para quem?
O racismo, consciente ou inconsciente, dos historiadores é tal,
que nenhum deles se preocupa com ela. Segundo Ann Petry, uma
romancista negra americana que também se apaixonou por esse
personagem, foi comprada por um teceldo e terminou seus dias
em Boston. Uma vaga tradigdo assegura que ela foi vendida a um

mercador de escravos que a levou de volta para Barbados. De
minha parte, lhe ofereci um final de minha escolha.'*

Percebe-se, de imediato, o potencial transgressor do romance de
Condé - caracteristica presente, em certa medida, também no livro de
Petry -, visto que a producdo literaria retira Tituba da margem e a coloca
como protagonista, em uma tentativa de preencher lacunas tanto histo-
ricas como literarias.

11 CONDE. Moi, Tituba sorciére... Noire de Salem, p. 278. “Vers 1693, Tituba, notre héroine, fut vendue
pour le prix de sa « pension » en prison, de ses chaines et de ses fers. A qui ? Le racisme, conscient
ou inconscient, des historiens est tel qu’aucun ne s’en soucie. Selon Ann Petry, une romanciére noire
américaine qui se passionna elle aussi pour ce personnage, elle fut achetée par un tisserand et finit ses
jours a Boston. Une vague tradition assure qu’elle fut vendue a un marchand d’esclaves qui la ramena
a la Barbade. Je lui offert, quant a moi, une fin de mon choix.” (CONDE. Eu, Tituba, Feiticeira... Negra
de Salém, p. 234).
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”

Faz-se necessario remarcar ainda que a segdo “Nota Histdrica
atua no livro ndo como o lugar da autora na condigdo de sujeito empirico
e, sim, como espago discursivo multiplo, no qual o sujeito é um efeito de
discurso.

Paralelamente a isso, o deslocamento realizado por Maryse pro-
porciona a desestabilizacdo da imagem comumente atribuida a Tituba,
seja pela historiografia oficial seja pelo canone literario, representado
pelo texto de Miller. Se, anteriormente, a imagem de Tituba estava cons-
truida sobre um discurso que solapava sua humanidade, voz e relevancia
histérica, a representacdo de Condé revela uma personagem complexa,
que demonstra afetos e questionamentos, e que, em Ultima instancia, é
retratada como sujeito e ndo como coisa.

Para tanto, entende-se imagem, aqui, como uma construgdo mutua
de alteridade e identidade. Como define Pageaux, trata-se “[de] um con-
junto de ideias recolhidas no ambito de um processo de literatizagdo,
mas também de socializacdo [...] [Diz respeito a uma] lingua segunda
para dizer o Outro e, consequentemente, para dizer também um pouco
de si, de sua cultura”;'?2 de modo que ao construir uma imagem do Outro,
acaba-se por expor a si mesmo.

A reescrita tem papel fundamental naquela mudancga de perspec-
tiva pontuada, uma vez que é por meio dela que a criagdo de uma repre-
sentacdo alternativa ocorre. Os discursos constroem objetos, mas tam-
bém promovem a recategorizacdo de imagens estabilizadas. O processo
criativo de Condé ndo sé desestabiliza a representacdo tradicional da per-
sonagem histdérica como também a ressignifica, fornecendo uma elabora-
gao discursiva concorrente. Assim, como bem afirmam Lorenza Mondada
e Daniéle Dubois:

Quando um contexto discursivo é reenquadrado [...], as catego-
rias podem ser reavaliadas e transformadas, juntando diferentes
dominios [...] A variacdo e a concorréncia categorial emergem
notadamente quando uma cena é vista de diferentes perspectivas,
que implicam diferentes categorizagdes da situagdo, dos atores,
dos fatos. A “mesma” cena pode, mais geralmente, ser tematizada
diferentemente e pode evoluir — no tempo discursivo e narrativo -
focalizando diferentes partes ou aspectos. Este dominio pode ser

12 pAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110-111.
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abordado considerando os recursos linguisticos que servem para
tematizar uma entidade, para sublinhar a saliéncia de um aspecto
especifico ou de uma propriedade de um objeto, [ou] para atrair a
atengdo do leitor para uma entidade particular.’?
As categorias do discurso demonstram-se, entdo, flexiveis, eviden-
ciando que a estabilidade aparente das produgdes pode ser perturbada
por meio de uma mudanga de dtica ou de contexto.

Retorno ao documento histérico

Dentre os artificios textuais usados por Maryse Condé no romance, des-
taca-se a presenca da reproducgao literal da deposicdo de Tituba a corte
estadunidense, em 1692. O capitulo trés da segunda parte do livro é intei-
ramente dedicado ao depoimento. Tem-se a suspensao da narragdo e se
inicia a reproducdo do inquérito.

Em nota de rodapé o leitor é informado que o capitulo é composto
por parte dos arquivos originais do processo de caca as bruxas. Esses
documentos podem, de fato, ser encontrados em um Tribunal na cidade
de Salém, nos Estados Unidos, porém, os arquivos do condado de Essex
disponibilizam versdo on-line de grande parte dele. No site dessa institui-
cdo, com certa persisténcia, consegue-se encontrar a versao digitalizada
do depoimento de Tituba. Além disso, Elaine Breslaw, no livro Tituba,
Reluctant Witch of Salem: Devilish Indians and Puritan Fantasies,'* de
1996, proporciona a reproducdo oficial do mesmo arquivo, comprovando,
assim, a veracidade do texto. Percebe-se que a deposicdo da personagem
histérica tem fungdo primordial no romance discutido aqui, dado que ela
funciona como forma de legitimacdo do que narra a Tituba de Condé.

Em “O discurso da histdria”® e em “O efeito de real”,'¢ Barthes
propde que o efeito que da titulo ao segundo texto constitui uma espe-
cificidade do discurso da modernidade, sendo o efeito de real uma tatica
de elaboragao discursiva por meio da qual o sujeito se esforga para que
as marcas de enunciacao deixadas no discurso sejam apagadas. Desse

13 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 25.

14 Tituba, bruxa relutante de Salém: indios diabdlicos e fantasias puritanas. (Tradugdo nossa).

15 BARTHES. O discurso da historia, p. 163.

16 BARTHES. O efeito de real, p. 181.
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modo, a producao do efeito de real ocorre quando o referente se une ao
significante, excluindo o significado da dinamica linguistica.

No caso da obra de Maryse Condé, a presenca do documento,
enquanto arquivo histérico em meio ao texto literario, produz aquele
efeito de real barthesiano, pois ele funciona como um indicio ndo-fic-
cional de validacdo da narrativa. Nota-se o trabalho de apagamento das
marcas de subjetividade do discurso literario a fim de convencer o leitor
sobre a autenticidade daquele relato, no qual a deposicdo esta inserida.
O romance recupera o texto recalcado pela historiografia oficial fazendo-o
atuar como testemunha do fato historico. Para tanto, como foi dito, muda-
-se o registro discursivo do livro, passa-se da narragdo ao interrogatorio.

O discurso historico, por exceléncia, almeja objetividade, de modo
que nele ndo possam ser identificados rastros de enunciacdao do sujeito.
Segundo Barthes:

Nesse caso, o enunciador anula a sua pessoa passional, mas a
substitui por outra pessoa, a pessoa “objetiva”: o sujeito subsiste
em sua plenitude, mas como sujeito objetivo [...] Em nivel de
discurso, a objetividade - ou caréncia dos signos enunciantes -
aparece assim como uma forma particular de imaginario, o produto
do que se poderia chamar de ilusdo referencial, visto que o histo-
riador pretende deixar o referente falar por si s6.17

No entanto, ainda que, no discurso histérico, possa ser identificada
a utilizacdo do efeito de real e, por conseguinte, da ilusdo referencial
como maneira de fornecé-lo o verniz do “sujeito objetivo”, a sua legitima-
cdo enquanto representacdo de uma verdade ndo estad garantida. Isso,
pois, a estabilizacdo do discurso histérico ndo se reduz ao nivel estrita-
mente textual, uma vez que é por meio de sua circulagdo, repeticdo e
validacdo institucional e social que o processo ocorre.

Foucault, em A ordem do discurso,*® afirma que em toda socie-
dade, a producdo de discursos é controlada, selecionada, organizada
e redistribuida por procedimentos internos e externos de delimitacdo.
Dessa forma, ao entender que sob a atividade discursiva vigoram “pode-
res e perigos que mal se imagina”'®, indica-se que o discurso ndo se limita

17 BARTHES. O discurso da histdria, p. 169.
8 FOUCAULT. A ordem do discurso.
19 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 8.
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a demonstragdo de praticas, ja que ele mesmo é uma pratica de poder da
qual o sujeito quer se apoderar. “O discurso ndo é simplesmente aquilo
que traduz as lutas ou os sistemas de dominacdo, mas aquilo por que,
pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar”.?°

Ademais, o filésofo francés elenca trés grandes sistemas de exclu-
sdo que atingem o discurso: a interdicdo, a separagao e a rejeicao, e
a vontade de verdade. Contudo, serd de nosso interesse neste texto a
abordagem dos dois Ultimos sistemas citados.

No que diz respeito a separagdo e a rejeicdo, Foucault argumenta
que desde a Alta Idade Média, o louco é lido como alguém cujo discurso
ndao pode ser considerado como o dos outros. Sua palavra era conside-
rada sem validade ou investida de uma razao diferente da razdo comum.
Sendo assim, a palavra do louco era rejeitada e, por isso, ndo era escu-
tada, pois era justamente por meio do discurso que o louco era identi-
ficado como tal. Entretanto, no teatro, a palavra lhe era dada simbo-
licamente, pois naquele espaco sua existéncia estava legitimada pela
verdade mascarada?! da atuacgdo.

No romance de Condé, a separagdo e a rejeicdo atingem Tituba,
em um primeiro momento, de forma diferente. Se o louco tem sua pala-
vra ouvida na condigdo de ruido, no caso da mulher escravizada ou ela
tem a palavra negada ou quando é escutada, como na ocasido da deposi-
cdo, seu discurso € manipulado a ponto de servir como endosso da hipo-
tese puritana acerca da presenca de bruxas em Salém.

Porém, assim como o louco, a separagdo das mulheres ditas feiti-
ceiras do resto da populagdao ocorre igualmente por meio da palavra. No
momento do julgamento e na historiografia oficial é a partir da deposi-
cdo que tal separacédo é feita. Embora a palavra seja proferida, a voz de
Tituba ndo é, de fato, ouvida ou levada em consideracdo, pois seu corpo
estd marcado e subjugado pelo sistema colonial e pelo racismo, os quais
excluem a legitimidade de seu discurso antes mesmo dele ser dito:

20 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 10.
21 FOUCAULT. A ordem do discurso, p. 11.
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No tribunal, a palavra de um escravo, e até de um negro livre, ndo
valia de nada. De nada adiantaria nos esgoelarmos e clamarmos
que eu ignorava quem era Satanas - ninguém nos daria atengdo.?

Esse movimento de separacao pode ser identificado tanto na ficcao
quanto no documento histérico. No entanto, se Tituba, a personagem his-
torica, ndo € ouvida por seu acusador, em razdo dos interesses da ordem
de exploragdo colonial e do puritanismo em voga, Condé, por sua vez, faz
com que, em seu texto, o documento seja ressignificado ao propor que a
sua Tituba tenha, ela mesma e ndo seus arguidores, manipulado a depo-
sicdo com a ajuda de Hester:

Hester me ensinou a preparar meu depoimento. [...]

- Amedronte-os, Tituba! Dé a eles o que merecem! Descreva-o
sob a forma de um bode, com nariz em forma de bico de aguia, o
corpo todo coberto de pélos negros compridos e, preso a cintura,
um cinto de cabegas de escorpides. Que estremegam, que se ag-
item, que desfalegam! Que dancem ao som de sua flauta, ouvida
na distancia. Descreva a eles as reunifes das feiticeiras, cada uma
chegando com sua vassoura, as mandibulas pingando de desejo
s6 de pensar no banquete de fetos e recém-nascidos a ser servido
com canecos de sangue fresco...

Cai na risada:

- Ora, Hester, tudo isso é ridiculo!

- Mas se acreditam! Que |he importa? Descreva! [...]

- Deixe planar uma nuvem de duvida, em torno da qual, acredite
em mim, eles saberdo tecer formas. Na hora certa, vocé grita:
“Ah, ndo vejo mais nada! Ah, estou cega!” E acaba a brincadeira!??

Evidencia-se, portanto, o projeto literario de Maryse Condé que,
ao fazer Tituba manejar os rituais do opressor, fazendo-os atuar, dadas

22 CONDE. Moi, Tituba sorciere... Noire de Salem, p. 49. “Au tribunal, la parole d’'un esclave, voire d'un
négre libre, ne comptait pas. Nous aurions beau nous égosiller et clamer que j'ignorais qui était Satan,
personne ne nous préterait attention.” (CONDE. Eu, Tituba, Feiticeira... Negra de Salém, p. 42).

23 CONDE. Moi, Tituba sorciére... Noire de Salem, p. 157-158. “Hester m’apprit a préparer ma déposition.
[...] - Fais-leur peur, Tituba ! Donne-leur-en pour leur argent ! Décris-le sous la forme d’un bouc avec
un nez en forme de bec d’aigle, un corps tout couvert de longs poils noirs et, attaché a la taille, une
ceinture de tétes de scorpions. Qu'ils tremblent, qu’ils frémissent, qu’ils se pament ! Qu’ils dansent au
son de sa fl(ite, pergue dans le lointain ! Décris-leur les réunions de sorciéres, chacune arrivant sur son
balai, les machoires dégoulinantes de désir a la pensée du banquet du feetus et d’enfants nouveau-nés
qui serait servi avec force chopes de sang frais... J’éclatais de rire : - Voyons, Hester, tout cela est
ridicule ! - Mais puisqu’ils y croient ! Que t'importe, décris ! [...] - Laisse planer un nuage de doute
auquel, crois-moi, ils sauront donner forme. Au bon moment, tu crieras: « Ah, je ne vois plus ! Ah, je
suis aveugle ! » Et le tour sera joué !” (CONDE. Eu, Tituba, Feiticeira... Negra de Salém, p. 133-134).
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as devidas proporgdes, de acordo com os seus interesses, promove, por
meio da ficcdo, uma mudanga de 6tica da narrativa comumente apresen-
tada pela historiografia oficial.

Outro sistema de exclusdo pontuado por Foucault é a vontade de
verdade, a qual se constitui como um tipo de exclusdo que rege histori-
camente a vontade de saber. Essa vontade de verdade é amparada e dis-
tribuida institucionalmente, exercendo pressdo e poder sobre os demais
discursos. Foucault identifica, assim, a maquinaria que faz parte dessa
vontade de verdade, que ndo cessa de tentar excluir todos aqueles que
tentam questiona-la enquanto procedimento.

Os discursos considerados verdadeiros sdo, entdo, os que sdo
investidos pelo poder de validagao das instituicoes, dado que essas os
contemplam com o efeito de verdade. Por verdade, entende-se nao um
conjunto de proposicbes e, sim, um aglomerado de mecanismos e técni-
cas que possibilitam “a cada instante e a cada um pronunciar enunciados
que serdo considerados verdadeiros”.2* Nao ha, sobretudo, uma espécie
de instancia suprema de controle da verdade, pois existem, de fato, regi-
Oes nas quais os efeitos de verdade de um enunciado serdo codificados.
Comumente, trata-se de um lugar no qual os procedimentos de enun-
ciagdo de uma verdade sdo conhecidos previamente, como é o caso dos
campos cientificos.

Tendo isso em consideracdao, pode-se pensar nas relagfes exis-
tentes entre os dominios da histéria e da literatura. Como dito anterior-
mente, no discurso histérico se tende a eliminar a relativizacdo, ou seja,
as marcas de subjetividade a fim de performar um efeito de real e um
efeito de verdade, este ultimo fornecido pelo poder institucional da dis-
ciplina, que se pretende como suporte para representacao de fatos. O
discurso literario, por outro lado, ndo tem compromisso com a verdade,
pois o seu estatuto é o da ficcdo. Nesse caso, pode haver, claro, compro-
misso com o verossimil, mas ndo com o verdadeiro, como nos moldes de
um historiador.

Notadamente, o historiador estd autorizado a dizer que uma
imagem de um povo, por exemplo, é verdadeira ou ndo. Porém, ao

24 FOUCAULT. Poder e saber, p. 233.
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romancista, esta fungdo ndo é dada, uma vez que, grosso modo, quando
ele tenta revisar a histéria, ele estd condicionado pelo género (romance,
ficcdo) a ndo ser lido a partir das credenciais de validacdo do verdadeiro
como o historiador o é.

Contudo, o romancista, ao reler a histdria, ndo reclama o direito
de dizer o que é verdadeiro, tal qual o historiador, pois ndo se trata de
tentar colocar em voga outro tipo de verdade, trata-se, antes de tudo,
de questionar como as verdades historicas sdo construidas e legitimadas.

A literatura pode ser entendida, portanto, ndo simplesmente como
um suporte discursivo de imposicao de outra verdade, mas como meio
para problematizagdo no que concerne a elaboragao tradicional de perso-
nagens histéricas, como é o caso da construcdo de Tituba. Sendo assim, o
romance de Condé pode ser lido pelo viés dos questionamentos de como
e por que a imagem da feiticeira e, principalmente, da mulher negra
escravizada é estabelecida de maneira tdo pejorativa, cruel e desuma-
nizadora pelas praticas discursivas da historiografia oficial e do canone
literario.

Desde Michelet, no século XIX, no livro A feiticeira,?> a arbitra-
riedade com a qual mulheres acusadas de bruxaria foram perseguidas
durante muitos séculos, no mundo ocidental, é discutida. O historiador
francés entende a(s) feiticeira(s) como tépico condenado pela “sombra
do castelo e da igreja”?® e, por isso, considera de extrema importancia
discorrer sobre ela(s). No capitulo “Notas e Esclarecimentos”, ele afirma:

Todo o objetivo de meu livro era apresentar, ndo uma historia da
feiticaria, mas uma férmula simples e forte de vida da feiticeira,
que meus sabios antecessores obscurecem pela propria ciéncia [...]

Minha forga é partir, ndo do Diabo, uma entidade oca, mas de uma
realidade viva, quente e fecunda: a feiticeira.?”

A partir do trecho de Michelet, e retomando as reflexdes de Barthes
sobre a histéria e de Foucault sobre as praticas discursivas, de forma
geral, depreende-se que o discurso tido como verdadeiro (a ciéncia, a
religido e a politica), que é legitimado pelas instituicGes, sejam elas a

25 MICHELET. A feiticeira: 500 anos de transformagées da figura da mulher.
26 MICHELET. A feiticeira: 500 anos de transformagdes da figura da mulher, p. 129.
27 MICHELET. A feiticeira: 500 anos de transformagdes da figura da mulher, p. 24.
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disciplina, a universidade, a igreja ou o livro, quer aparentar-se objetivo,
transparente, porém, é sabido que ele é perpassado pela opacidade das
questGes de poder, de desejo e de violéncia.

Percebe-se, entdo, que a historiografia oficial €, também, formada
por representagles estabilizadas, ou seja, validadas pelas instituicdes de
poder e pelas circulagao e repetigao social. O processo de desestabiliza-
cdo e re-estabilizagdo de uma imagem implica na indagacao sobre a ideia
de verdade que a validava. No livro analisado, aqui, o efeito de real e o
efeito de verdade, acionados pelo documento, auxiliam na elaboracao de
uma verdade diferente da verdade historica, pois eles autenticam a ver-
sdo da personagem de Condé.

Desse modo, ao servir-se do poder plastico da linguagem para
criar imagens distintas daquelas recorrentes, a producao criativa, como
a literatura, pode ser lida como um dos artificios importantes no que
tange, em um primeiro momento, a identificacdo e a problematizacao
acerca das imagens tradicionais, para no momento seguinte, promover
sua desestabilizagdo. Além disso, ao entender que o imaginario social é
uma construcdo composta por discursos legitimadores, faz-se necessario
remarcar que dentro dessa dinamica existem imagens em disputa. Obras
que produzem representagdes concorrentes as representagdes estabiliza-
das sao de grande valia, portanto, para o questionamento das instituicoes
e dos exercicios de poder.

A elaboragdo de outra representagdao discursiva sobre Tituba
coloca, ainda, em concorréncia ndo sé as imagens, como também as
verdades que as legitimam. Essa dinamica evidencia, pois, que a insta-
bilidade categérica é inerente ao discurso, “o que é habitualmente consi-
derado como um ponto estavel de referéncia para as categorias pode ser
‘decategorizado’, tornado instavel, evoluir sob o efeito de uma mudanca
de contexto ou de ponto de vista”.?®

Se a decategorizagdo de discursos, que até entdo se mostravam
estaveis, acontece através da mudanga de perspectiva, a reescrita da
historiografia oficial, como o faz Condé, toca, justamente, neste ponto. A

28 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos de discurso e categorizagéo: Uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 27.
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mulher escravizada vai da margem ao centro da narrativa para contar sua
versdo da historia, deixando o local do Outro para ser o Eu. A voz forte de
Tituba ndo deixa de trazer a ficcdo feridas histéricas. Sem meias palavras
e com indignacao, ela diz:

Sentia que, nesses processos de feiticeiras de Salém que provo-
caram tantos comentarios, que excitaram a curiosidade e a piedade
das geragdes futuras, vistos por todos como o testemunho mais
auténtico de uma época crédula e barbara, meu nome figuraria
apenas como o de coadjuvante sem interesse. [...] Ndo se preo-
cupariam com a minha idade, nem com a minha personalidade.
Ignorariam-me. [...] Condenada para sempre, Tituba! Nenhuma,
nenhuma biografia atenciosa e inspirada recriando a minha vida e
seus tormentos! E essa futura injustica me revoltava! Mais cruel
que a morte!?

Contudo, ao narrar a consciéncia de sua invisibilidade, a perso-
nagem rompe, de certa forma, com sua condicdo de inaudivel. O trecho
citado ilustra como o romance provoca uma série de deslocamentos dis-
cursivos, ja que, se no contexto colonial, o sujeito subalterno tanto ndo
tem histdéria quanto ndo tem voz,?® no ambito da narrativa, cabe a ele
contar suas experiéncias.

A emergéncia de vozes historicamente emudecidas, por meio da
ficcdo, demonstra, por fim, como a mudanca do lugar de fala e a desesta-
bilizagdo das representacbes sdao essenciais para que determinadas ques-
tGes sejam repensadas e discutidas. O texto de Maryse Condé extrapola a
imagem da Tituba de Petry, de Miller e dos registros oficiais e, ao fazé-lo,
evidencia que a literatura pode ser utilizada como instrumento de poder
para reinscricdo e preservagdo da memdria da personagem historica.

Como bem disse a escritora Chimamanda Ngozi Adichie, “escolher
escrever é rejeitar o siléncio”.3! Lidos por esse viés, os textos literarios se

29 CONDE. Moi, Tituba sorciere... Noire de Salem, p. 173. “Je sentais que dans ces procés de sorcieres de
Salem qui feraient couler tant d’encre, qui exciteraient la curiosité et la pitié des générations futures
et apparaitraient a tous comme le témoignage le plus authentique d’une époque crédule et barbare,
mon nom ne figurerait que comme celui d’'une comparse sans intérét [...] On ne se soucierait ni de
mon age ni de ma personnalité. On m‘ignorerait [...] Condamnée a jamais, Tituba ! Aucune, aucune
biographie attentionnée et inspirée recréant ma vie et ses tourments ! Et cette future injustice me
révoltait ! Plus cruelle que la mort !” (CONDE. Eu, Tituba, Feiticeira... Negra de Salém, p. 146-147).

30 Cf. SPIVAK. Pode o subalterno falar?

31 Lee. Fear of causing offence becomes a fetish. “To choose to write is to reject silence”. (Tradugdo
nossa).
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transformam, assim, em espagos que possibilitam a criagdo de imagens
alternativas as narrativas convencionais. Isso, pois, a literatura pode ser
um meio de reivindicar equivocos histéricos, os quais assombram o pre-
sente, resgatando relatos de experiéncias e sujeitos cerceados.
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Aleijadinho, o barroco mineiro e suas imagens:
entre o discurso do “herdi nacional” e a
experiéncia do comum

Pedro Gomes Dias Brito

O Instituto Moreira Salles (IMS) é reconhecido na paisagem cultural bra-
sileira por ser um importante centro de fomento de reflexdes acerca do
patrimdnio cultural e artistico nacional e pelo seu robusto acervo, que
congrega material fotografico, iconografico, musical e literario de figuras
tdo importantes quanto: Marcel Gautherot, Marc Ferrez, Otto Stupakoff,
Thomaz Farkas (fotdgrafos); Ana Cristina Cesar, Carlos Drummond
de Andrade, Carolina Maria de Jesus e Clarice Lispector (escritores);
Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga e Baden Powell (musi-
cos e compositores). Esse acervo é posto em circulagdo na esfera publica,
sobretudo, em exposicdes cuja curadoria privilegia a articulagdo entre a
obra desses artistas, a vida cultural e artistica brasileira e a elaboragdo de
imagens e imaginarios de nagdo.! A producgédo editorial do Instituto reflete
a multiplicidade de centros de interesse de seu acervo, desdobrando-se,
por exemplo, em periddicos - a revista dedicada a fotografia contem-
porédnea Zum e a revista de ensaios Serrote —, catadlogos de exposigdo,
cadernos - os importantes Cadernos da Literatura Brasileira - e livros

1 E o caso das exposices “Marcel Gautherot - Brasil: tradigdo, invencio”, realizada no Pago Imperial,
Rio de Janeiro, em 2017 - com um consistente panorama da produgéo fotografica de Gautherot, que
constréi um imaginario brasileiro entre os anos 1940 e 1960; “O pago, a pragca e 0 morro”, com imagens
do Rio de Janeiro entre os anos de 1860 e 1930, realizada em 2016 no IMS Rio de Janeiro; “Modernidades
fotogréficas: 1940-1960”, com as imagens de quatro fotégrafos compreendidos como precursores na
formagdo de uma fotografia moderna brasileira - Thomaz Farkas, Marcel Gautherot, José Medeiros e
Hans Gunter Flieg —, realizada em Berlim, Lisboa, Paris, Madrid e finalmente no IMS Rio de Janeiro, em
2017.



dedicados as figuras presentes em seus acervos - Inconfissées: fotobio-
grafia de Ana Cristina César; Drummond, jogo e confisso.

Em 2009, o IMS publica uma série composta por quatro livros:
Paisagem moral, Cinefotorama, Retrato de artista e Na rua. Essa série se
organiza em torno da produgdo de quatro fotdgrafos - e das interpreta-
coes, leituras e didlogos propostos por poetas e ensaistas - e se debruca
sobre uma problematica fundamental: imagens e visdes de Brasil.
Cinefotorama traz a confluéncia de duas narrativas: um poema de Zuca
Sardan que erige, em chave dadaista e por um imaginario alucinante,
uma histdria para o pais, carnavalizada e plena de faux raccords, em que
se sobrep6em referéncias ao ambiente cultural e a memdéria da nagéo e,
mais especificamente, do Rio de Janeiro dos anos 1940-1950; e fotografias
de José Medeiros, feitas nessa mesma época, quando Medeiros trabalhou
na condicdo de fotojornalista da revista ilustrada O Cruzeiro e registrou a
miriade de aspectos contraditdrios e conflitantes que conformavam a rea-
lidade urbana brasileira de entdo. Na Rua, por sua vez, exibe fotografias
de Vincenzo Pastore — que revelam a Sdo Paulo do inicio do século XX,
cuja paisagem urbana é o microcosmo de um Brasil em transformacao,
tensionado entre uma modernizagao incipiente e fortes tracos provincia-
nos e rurais — e ensaio de Antonio Arnoni Prado, que estabelece vinculos
entre as imagens de Pastore e os retratos escritos da cidade feitos por
escritores tdo diversos quanto Alcantara Machado, Mario de Andrade e
Guilherme de Almeida. J& Cara de artista é o encontro entre fotos de
Carlos Moskovicz - retratos de artistas, datados da década de 1940, entre
0s quais figuram Lasar Segall, Di Cavaltanti e Oswaldo Goeldi - e ensaio
de Sergio Miceli, que desvela as redes de sociabilidade que se teceram
entre esses artistas, sugerindo que as instantaneas de Moskovicz séo, a
um so6 tempo, retratos de uma época e indices para a interpretacdo da
imagem que cada artista queria projetar de si préprio.

Por fim, ha Paisagem moral, que veicula e opera, em imagens ver-
bais e visuais, lembrangas de Minas, sendo composto por fotografias de
Marcel Gautherot de Congonhas do Campo - sua gente e seu patrimonio
artistico-cultural - e por um poema de Francisco Alvim, “Degraus da arte
de meu pais”, que se elabora no encontro com a obra de Gautherot e
revela, sobretudo, reminiscéncias de um eu poético cuja matéria é a “vida
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menor” drummondiana, vida captada em sua forma irredutivel pelas len-
tes do fotdgrafo e pela escrita do poeta.

Paisagem moral constitui um dos centros de discussdao deste
artigo, que visa a um estudo dos discursos e dos modos de visibilidade
institucional, poético e imagético constituidos e mobilizados em torno do
barroco mineiro e, especialmente, de sua figura de proa, o Aleijadinho.
Buscaremos, nesse sentido, discutir como o modernismo elaborou certos
protocolos de leitura do periodo barroco - os quais repercutiram e foram
reelaborados ao longo da segunda metade do século XX em obras como a
de Affonso Avila, um dos principais especialistas desse periodo cultural e
artistico brasileiro - e como essa elaboragdo projeta Aleijadinho enquanto
“herdi nacional”. Essa questdo é explorada minuciosamente por Guiomar
de Grammont em Alejjadinho e o aeroplano, produto de uma vasta pes-
quisa documental e de consistente reflexdo historiografica. Nesse livro,
a pesquisadora desmonta a imagem de Aleijadinho e explicita sua fabri-
cacao ao longo do tempo histérico - remontando ao século XIX e a um
discurso de tonalidade roméntica -, sendo o resultado de um amalgama
de construgdes discursivas que respondem, por sua vez, aos diversos
olhares e expectativas retrospectivos, e por vezes anacronicos, que a
posteridade langa sobre o passado colonial mineiro. Por fim, analisaremos
como, em Paisagem moral, Aleijadinho e o barroco mineiro sdo retra-
balhados artisticamente por Francisco Alvim e Marcel Gautherot numa
“contradanca”, que desestabiliza representagdes oficiais e cristalizadas,
trazendo o barroco para o solo da imanéncia histérica e da experiéncia
do comum.

X %k Xk

O poema de Francisco Alvim que abre Paisagem moral, “Degraus
da arte de meu pais”, instaura desde o titulo um didlogo com Oswald de
Andrade, por ser o fragmento de um verso de “Ocaso”, de Pau-Brasil,
um dos marcos inaugurais da fase herdica do modernismo. Pau-Brasil
foi publicado em 1925, isto €, um ano apds a caravana modernista, con-
siderada pelo proprio Oswald como a “viagem de descoberta do Brasil”.
“Ocaso” forja a imagem de uma cultura hibrida, sintese de um encon-
tro entre arquitetura colonial - “Os profetas do Aleijadinho”, “As culpulas
brancas dos Passos” - e paisagem tropical, sob o signo da fusdo entre
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natureza e cultura autdoctone - “E os cocares revirados das palmeiras”;
paisagem cuja monumentalidade se manifesta precisamente na pre-
senga dos Profetas de Congonhas do Campo. Fazedor dessa estatuaria,
Aleijadinho se alca, entdao, a uma posicdo celeste e se equipara, na con-
dicdo de demiurgo, ao Criador, sendo apresentado no poema enquanto
grande mestre da cultura brasileira, atingindo um patamar, aparente-
mente, intransponivel:

No anfiteatro de montanhas

Os profetas do Aleijadinho
Monumentalizam a paisagem

As cUpulas brancas dos Passos

E os cocares revirados das palmeiras
Sdo degraus da arte de meu pais
Onde ninguém mais subiu

Biblia de pedra sabdo
Banhada no ouro das minas.?

Ainda nesse contexto, Mario de Andrade publica em 1928 “O
Aleijadinho”, uma das primeiras sistematizacGes criticas sobre a obra do
artifice. Nesse ensaio fundamental, o escritor, partindo de leituras e pes-
quisas exaustivas,® descreve dois atributos de Aleijadinho, tomados posi-
tivamente dentro de uma cosmovisdo propria do modernismo heroico
da década de 1920, o fato de ele ser: i) um “génio americano”, artista
ja “aclimatado” ao contexto histdrico-psicolégico local, o que se veria
pela “originalidade de suas solucdes”, e ii) um “mestico”, cuja invengao
“contém algumas das constancias mais intimas, mais arraigadas e mais
étnicas da psicologia nacional”, constituindo, por fim, uma sintese de uma

~

ANDRADE. Poesias reunidas, p. 140-141.
O que é explicitado, por exemplo, nas diversas cartas enderegadas a Carlos Drummond de Andrade

w

entre 1927 e 1928, nas quais Mario se refere a suas pesquisas e pede informagdes ao amigo mineiro.
Vejamos o trecho de uma delas, datada de 15 de outubro de 1928: “Estava pra escrever pedindo auxilio
de vocé pra isto: NiUmero especial de O Jornal sobre Minas, escrevo estudo sobre Aleijadinho. Preciso
dumas informagdes que vocé vai mexer os amigos todos, pra fazer o impossivel e me arranjar”.
(ANDRADE. Carlos e Mario: correspondéncia entre Carlos Drummond de Andrade, p. 278).
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“brasilidade” modernista.* A mesticagem, simbolo da mistura local entre
0s campos racial e cultural, que pretensamente ganharia forma a partir de
fins do século xVIII, é enfatizada por Mario, ja que o “mulato”/“mestico”
seria aquele capaz de deformar as regras e convengdes ultramarinas,
metropolitanas, num gesto de “esplendor” e de “furor plastico”, em ter-
mos do préprio escritor. No fim do ensaio, ele afirma que, por esses
motivos, o Aleijadinho deve ser tomado como “simbolo social de enorme
importancia brasileira, americana e universal”, porquanto o Brasil ofere-
ceu nele “o seu maior engenho artistico”.

Tal impressao incide em outras esferas culturais, bem como no
discurso critico e tedrico escrito sobre o barroco, especialmente, ao longo
dos anos 1960 e 1970. No campo cultural, hd empreendimentos artisticos
e institucionais que aproximam, em um plano sincronico, as arquiteturas
barroca mineira e modernista, como é o caso das exposicles interna-
cionais de arquitetura brasileira. Como aponta Heliana Angotti-Salgueiro
em artigo sobre o periddico de arquitetura Mddulo (dirigido por Oscar
Niemeyer), o Ministério das RelagGes Exteriores organizou em 1960 uma
exposicdo em Bogotd e Caracas com “farta documentacdo fotografica
[...] varias maquetes das obras de Oscar Niemeyer e uma réplica do pro-
feta Joel do Aleijadinho na mesma pedra sabdo do original”.® J4 em 1963,
realiza-se outra exposicdo, desta vez na Unido Soviética e em paises
do leste europeu, “Arquitetura brasileira na Europa”, cujos temas eram
repartidos em trés mddulos, conforme aponta Angotti-Salgueiro: “o bar-
roco, a arquitetura contemporanea e Brasilia”.¢ Esses dois eixos — arqui-
tetura colonial barroca e arquitetura contemporanea, cuja experiéncia
mais radical seria a construcdo de Brasilia - cruzam-se por serem consi-
derados, entdo, momentos capitais no desenho de uma identidade tipica-
mente brasileira (alids, ambos calcados num lastro modernista), unindo o
particular e o universal, a tradicdo e a modernidade pela via de solugdes

IS

ANDRADE. O Aleijadinho, p. 36-41.

ANGOTTI-SALGUEIRO. Marcel Gautherot na revista Mddulo - ensaios fotograficos, imagens do Brasil: da
cultura material e imaterial a arquitetura, p. 71.

ANGOTTI-SALGUEIRO. Marcel Gautherot na revista Mddulo - ensaios fotograficos, imagens do Brasil: da
cultura material e imaterial a arquitetura, p. 71.
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artisticas “originais” forjadas no pais, pela deformacao e reelaboragao da
“licdo"” europeia.

Ja& no campo critico e tedrico, destaquemos a figura-chave de
Affonso Avila, poeta e ensaista mineiro que nesse periodo assina e orga-
niza diversas obras de referéncia no campo dos estudos do barroco,
das quais podemos elencar: Residuos seiscentistas em Minas: textos do
século do ouro e as projecbes do mundo barroco (1967); “Do Barroco
ao Modernismo: o desenvolvimento ciclico do projeto literario brasileiro”
(1975); e o classico O ludico e as proje¢cbes do mundo barroco (1971). A
introducdo desta ultima estabelece a importancia do estudo dos setecen-
tos brasileiros em sua complexidade social, histdrica e artistica enquanto
etapa basilar para se ter “o desenho de uma imagem mais nitida de nos
mesmos, uma ideia mais correta da especificidade nacional”.” O barroco
e a producdo artistica modernista sdo avizinhados por Avila enquanto
movimentos coincidentes em termos de configuracdo histdrico-cultural
e de respostas artisticas as “forcas de historicidade”; momentos de uma
mesma “perplexidade existencial, duas artes que repercutem em sua lin-
guagem uma bem parecida pressdo de historicidade e de uma idéntica
instabilidade de formas”.®

Tal correspondéncia temporal é retomada na forma de um ciclo no
ensaio “Do barroco ao Modernismo”, em que trés etapas de inflexdo na
formacdo de um projeto literario tipicamente nacional sdo esquadrinha-
dos por Avila: o barroco, o romantismo e 0 modernismo. Esses periodos
procuram elaborar “uma saida brasileira” e uma “entonacgdo brasileira da
lingua” por meio de uma produgdo que oscilaria e viajaria entre os polos
linguagem/realidade, experimentagao/construgao.®

Para encerrar este brevissimo percurso por alguns dos varios
momentos de aproximacdo tedrica e critica de Afonso Avila com o barroco
(e o modernismo), podemos retomar O /ddico e as projecées do mundo
barroco, em que o pesquisador se refere a Aleijadinho como o exem-
plo maior de uma sensibilidade que ja trabalharia com uma “fantasia

7 AVILA. O lddico e as projecdes do mundo barroco, p. 10.
8 AVILA. O ludico e as projegbes do mundo barroco, p. 11.
9 AVILA. Do barroco ao modernismo: o desenvolvimento ciclico do projeto literario brasileiro, p. 34.
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nacional”, num “desejo de uma essencialidade brasileira”.*° A valorizacdo
desse cerne brasileiro, a partir do qual toda uma tradigdo e todo um pro-
jeto se constituiriam - o que pode ser sintetizado na formula imagética
de “Ocaso” entre o encontro “das clpulas brancas dos Passos” com os
“cocares revirados das palmeiras” — é creditado por Avila aos modernis-
tas. Estes seriam os responsaveis por agugar novamente o olhar para o
passado colonial mineiro e encontrar ai o0 gérmen de uma potencialidade
da visdo, a ser explorada pela arte contemporanea:

Foi necessario que o modernismo, na sua programatica revisdao

do fato cultural brasileiro, viesse reestudar a arte setecentista

montanhesa e relangar criticamente o Aleijadinho para que fosse-

mos sacudidos, afinal, da indiferenga diante do passado artistico.
Comegou ai o lento despertar da entorpecida consciéncia 6tica.!!

Francisco Iglésias, no basilar ensaio “Modernismo: uma reverifi-
cagdo da inteligéncia nacional”, reafirma a posicédo de Avila, ao assumir
a originalidade do modernismo, o qual langa nova luz sobre o barroco
e propde um Brasil “critico e criador”. Em seu importante trabalho de
revisdo do passado e de busca pelas raizes da nacionalidade, o movi-
mento modernista teria descoberto o passado artistico do pais: gesto
que implicaria certo desrecalque da intelectualidade nacional devido ao
reconhecimento da originalidade de solugGes artisticas e culturais locais.
Esse movimento de descoberta envolve um recuo na espessura do tempo
e o resgate do barroco mineiro, que adquire félego a partir do ensaio
de Mario de Andrade, “O Aleijadinho”. Nessa tarefa de busca retrospec-
tiva por um lastro artistico tipicamente nacional, Iglésias aponta o bar-
roco mineiro em termos de “o primeiro momento de criatividade artistica
nacional” e “um dos instantes decisivos da criacdo no Brasil, talvez o mais
rico, em area distante e em processo de decadéncia”.!?

Salientemos, a propdsito, que essa “redescoberta”, que se efe-
tua vivamente no campo cultural, teérico e critico, implica igualmente as

10 AVILA. O lddico e as projecées do mundo barroco, p. 92. (Grifo nosso).
11 AVILA. O primado do visual na cultura barroca mineira, p. 116.
12 IGLESIAS. Modernismo, uma reverificagdo da inteligéncia nacional, p. 16.
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esferas do poder institucional,3 como demonstra Fernando Correia Dias
em “A redescoberta do barroco pelo movimento modernista”. O argumento
do socidlogo revela tanto a presenca influente de membros do grupo
modernista mineiro na alta administracdo estadual durante a década de
1920 - fazendo referéncia também a relagdo entre Carlos Drummond de
Andrade e o ministro varguista Gustavo Capanema - quanto a fungdo
das instituicdes estaduais na preservacgao e valorizagao do barroco — por
exemplo, a comissdo de preservacgdo instituida no governo Melo Viana.
Correia Dias pondera, por fim, que toda a conjuntura histdrica, artistica e
social contribuiu para “criar a nova imagem do barroco”* e, assim, langar
as bases de um novo protocolo de leitura do passado colonial.

Sobre essa problematica da imagem do barroco, Aleijadinho
e o aeroplano: o paraiso barroco e a constru¢do do herdi nacional, de
Guiomar de Grammont, é incontornavel. Sua argumentagdo é de cunho
eminentemente imagoldgico - por mais que a autora ndo explicite esse
lastro tedrico —, ja que em sua introducdo ela afirma: “Esta ndo é a his-
téria de um personagem. E a histéria de uma imagem que se desdobra
em outra e outra”.’> Grammont, ao longo de sua discussdo, desconstrdi e
desmonta o “herdi nacional” em que se converte o artifice mineiro desde
o século XIX, expondo os pressupostos teoricos, estéticos e ideoldgicos
que o alcam a tal posicao. A autora defende, como tese principal, que
Aleijadinho é o amalgama de uma construgdo discursiva em cisdo com o
ser empirico Anténio Francisco Lisboa. Isso porque, ao longo do processo
histérico, tenta se estabilizar uma imagem desse heroi nacional, base-
ada, sobretudo, em sua primeira biografia - ficcional, dird Grammont -,
escrita por Rodrigo Bretas, em 1858, Tracos biograficos relativos ao finado
Antbnio Francisco Lisboa, distinto escultor mineiro, mais conhecido pelo
apelido de Aleijjadinho.

13 Indicamos isso acima, ao falar sobre as exposigbes organizadas pelo Ministério das Relagdes
Exteriores. Sobre o papel do Servigo do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN atual Instituto
do Patrimonio Historico e Artistico Nacional — IPHAN), no processo de valorizagdo e preservagdo do
barroco mineiro como primeira manifestagdo cultural “tipicamente brasileira”, consultar: VELOSO. O
tecido do tempo: a ideia de patrimonio cultural no Brasil (1920-1970).

14 pIAS. A redescoberta do barroco pelo movimento modernista, p. 15.

15 GRAMMONT. Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco e a construgéo do herdi nacional, p. 33.

156 Imagens em discurso



Diversos tracos do artifice sdo mitificados desde esse texto funda-
dor de Bretas, o qual é, segundo Grammont, um retrato biografico enco-
miastico e, como tal, se estrutura por convengdes narrativas préprias ao
género e faz uso de imagens e de casos que pertencem ao repertério da
memoria coletiva. Na biografia de Bretas, a construcdo de Aleijadinho
como mito parte da imagem de um artista “primitivo”, que, a despeito
de dificuldades e obstaculos materiais e fisicos — considerando-se uma
regido que experimentava a decadéncia do ciclo aurifero -, teria criado
uma obra genial, de um “frescor autodidata”, incrustado e isolado entre
as montanhas de Minas. Tal concepgdo, de veio romantico, caracteriza
o Aleijadinho como um génio inspirado, cuja doenca é, em termos de
Grammont:

Uma espécie de contrapartida dos dons extraordinarios que o artista
teria recebido das mdos de Deus, exatamente como o herdi, cujos
atributos virdo sempre acompanhados de uma fatalidade, uma
provagdo ou sofrimento, que caracterizam, enfim, a sua humani-
dade e permitem a coletividade identificar-se com ele.1®

Como argumenta a autora, a série de estratégias retéricas empre-
gadas por Bretas, a apropriagdo de um imaginario romantico e a estiliza-
cdo da trajetéria de Antdnio Francisco Lisboa fazem com que a figura do
artifice se descole de seu chédo histérico — atravessado por uma série de
condicionamentos institucionais, politicos e estéticos. Trata-se do século
XVIII, em que vige uma convencdo artistica comum, a qual excluiria a
prépria categoria de originalidade - historicamente localizavel, a partir do
periodo romantico. No regime de producdao em que se insere Aleijadinho,
os artifices se articulam a uma cadeia artistica e, pela via da emulacao,
procedem pela escolha de tépicos ou lugares de uma tradicdo compar-
tilhada, atribuindo-lhe novo arranjo e combinagao - contexto que nao
opera a nogdo de ruptura tampouco a do artista como génio auténomo.

Essa particularidade é encoberta e desconsiderada tanto pela nar-
rativa de Rodrigo Bretas quanto pelos discursos subsequentes que se
reportam a essa narrativa da vida de Aleijadinho como fonte histoérica.
Instaura-se, assim, segundo Grammont, uma zona de instabilidade, pois

16 GRAMMONT. Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco e a construgdo do herdi nacional, p. 84.
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a referéncia ao Aleijadinho passa a se calcar mais na narrativa “ficcio-
nal” de Bretas do que em documentos histéricos da época. Essa refe-
réncia €, em seguida, sucessivamente reconstruida em determinados
momentos fundamentais da histéria cultural brasileira - dos quais o mais
representativo € o movimento modernista e seus desdobramentos —, os
quais incorporam em suas interpretagdes sobre a vida e a obra do arti-
fice seus proprios imaginarios, impregnados de mecanismos simbdlicos
e atendendo “as diversas expectativas dos tempos em que sobre ela[s]
se escreveu”.'’

Na esteira do que dizem Lorenza Mondada e Daniele Dubois sobre
os processos de referenciagdo, trata-se, pois, de uma construgdo rea-
lizada “na intersubjetividade das negociagGes, das modificacdes, das
ratificagdes de concepcgles individuais e publicas de mundo”.!® Isso é
demonstrado, por exemplo, com a andlise da relagdo entre o Instituto
Historico e Geografico Brasileiro (IHGB) e Rodrigo Bretas, cuja biogra-
fia do artifice dialoga tanto com a imagem de um tipico artista tragico,
genial, solitario quanto com o projeto de nagdo do Instituto. Este visava
a homogeneizagdo das diferencas do territdrio brasileiro a partir de cer-
tas diretrizes, como a da integracdo das diversas historias regionais em
um amplo programa de nacionalidade, que apartava e silenciava certas
camadas da populagdo, como o negro e o indigena, por “ndo serem por-
tadores da nogdo de civilizagdo”. No entanto, haveria no ideario do IHGB
“um germe de esperanga no ‘mestico’ como ‘produto local, melhor adap-
tado ao meio’”, o que justifica a ressonancia dada a figura de Aleijadinho
como celebridade regional, cuja questao racial — ser ou ndo mulato - era,
ainda, minimizada e relativizada pela origem de pai branco e ilustre con-
cedida por Bretas.

Tal visdo encontra ecos na concepcao modernista de Aleijadinho:
um artista igualmente tragico, incompreendido, genial e, sobretudo - o
que Ihe confere brilho no discurso de Mario de Andrade -, mulato, sujeito

17 GRAMMONT. Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco e a construgdo do herdi nacional, p. 120.
18 MONDADA; DUBOIS. Construgdo dos objetos do discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 20.
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ja tipicamente insulado e brasileiro, “deformador sistematico”!® das ten-
déncias artisticas europeias. Este Ultimo Aleijadinho acaba por revelar
muito a respeito do olhar e das expectativas do modernismo sobre a his-
toria brasileira, buscando em seu passado colonial as sementes de uma
cultura que, para ser “tipicamente nacional”, deve ser hibrida, aclimada.
Como dird Grammont:
Esse era exatamente o projeto modernista desse momento: urgia
“descobrir” raga e raizes da cultura nacional. O que se evidencia na
“descoberta modernista”, no entanto, é que eles proprios inven-
tavam e “implantavam” as raizes que escavavam. Como propde
Elisa A. Kossovitch, no discurso de Mario de Andrade, “mulato” e
“barroco” sdo substantivos como alegoria de “Col6nia”, no viés

da resisténcia - “Col6nia” contra “Metropole” - profetizando a
unidade em v&o.?°

Assim, cremos que a cristalizagdo de Aleijadinho como mito e herdi
nacional, na tentativa de elaboragdo de uma identidade coletiva, se ali-
nha a perspectiva de José Murilo de Carvalho, para quem os mitos e
herdis nacionais sdo de natureza polissémica, atendendo aos interesses e
expectativas do momento politico em que séo forjados, sendo projetados
a esfera publica como traco de unido de uma comunidade:

No processo de construcdo de um herdi, é possivel detectar qual o
tipo de personalidade e quais os valores mais altamente considerados
pelo povo, tal como um espelho ou como uma aspiragdo. A criagdo
de uma memdria nacional, de mitos e herdis ajuda as nagdes a de-
senvolver uma unidade de sentimentos e de propoésito, a organizar
o passado, a tornar o presente inteligivel e a encarar o futuro.!

Na cosmovisdao modernista, o passado barroco, individuado na
figura do artifice mineiro, seria como um farol, ponto de referéncia na
paisagem a guiar tanto os rumos presentes quanto futuros de um pro-
jeto de nacgao, calcado, como ja vimos, num paradigma do “encontro das

ragas”, da resisténcia e da degluticdo das influéncias estrangeiras.
X %k X

19 Mario de Andrade, no artigo tantas vezes referenciado em nossa analise, diz sobre Aleijadinho: “Raro
realista, foi um deformador sistematico. Mas a sua deformagdo é duma riqueza, duma liberdade de
invengdo absolutamente extraordinarias”. (ANDRADE, O Aleijjadinho, p. 40).

20 GRAMMONT. Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco e a construgdo do herdi nacional, p. 163.

21 CARVALHO. Nagdo imagindria: memdria, mitos e herois, p. 398.
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Essa longa digressdo pela problematica do Aleijadinho se justi-
fica pela centralidade dessa figura em Paisagem moral: tanto nas foto-
grafias de Gautherot, cujo principal assunto sdo as obras do artifice em
Congonhas do Campo - totalizando 28 das 44 imagens presentes na
edicdo -, quanto no poema de Alvim, cujo titulo remete a “Ocaso”, de
Oswald de Andrade, glorificagdo, da figura do artifice.

Nas fotos do conjunto arquitetonico do Bom Jesus de Matosinhos
do fotdégrafo franco-brasileiro, a aparicdo dos Profetas de Aleijadinho
assume duas configuragdes principais: a primeira, monumentalizada,
devido ao posicionamento da tomada fotografica — num angulo inferior a
estatuaria, como que algando-a aos céus (um pouco como no poema de
Oswald); ja a segunda nivela o humano e os profetas, com uma posicdo
frontal da cdmera, que se aproxima e revela a poténcia expressiva dos
rostos de Amods, Jonas, Joel, Daniel, Abdias e Habacuc, dessacralizando-
-0s ou, ao menos, filtrando-os por um olhar mais intimo, que se aproveita
da proximidade para revelar a face humana dos profetas.

Em outras imagens, as doze figuras ndo estdo isoladas, e, sim,
envolvidas por uma multiddo de fiéis, que afluiram a Congonhas no
periodo da Romaria do Jubileu do Bom Jesus de Matosinhos, em 1950.
Nessas fotos, Gautherot captura, por exemplo, 0 momento em que os
fiéis reproduzem (consciente ou inconscientemente) o gesto de Habacuc,
que levanta sua mdo esquerda aos céus: assim, a horizontalidade da
multiddo de corpos é pungida pelo movimento vertical que busca os céus
e congrega num mesmo plano nao hierarquizado corpos humanos, corpo
de pedra e a natureza, ja que, na extremidade esquerda da foto, vis-
lumbramos o “cocar revirado” de uma palmeira, ou, empregando uma
expressdo do poema de Francisco Alvim, “o braco fino da palmeirinha
sustentando os ares”. Em outras fotos, essa horizontalidade é reforcada,
como na imagem em que um dos profetas aparece como mais um corpo
entre aqueles que se concentram no patio frontal da igreja. Num regis-
tro etnografico, Gautherot captura, ainda, a forma como as pessoas se
movem e se posicionam por entre os profetas, muitas vezes se apoiando
ou sentando nas muretas adjacentes, numa postura descompromissada,
relaxada ou tdo-somente interessada no espetaculo humano orquestrado
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durante a romaria - postura que ndo propriamente reverencia os profe-
tas, e, sim, esquece momentaneamente seu carater sagrado, divino.

Por fim, em um dos cliques mais sugestivos do fotdgrafo, assiste-
-se ao instante em que um grupo de pessoas (entre elas, um homem
encostado junto ao pedestal da estatua de Ezequiel) olha na mesma
direcdo que o olhar pétreo do profeta. Novamente, o que se vé ndo é
tanto a exuberancia da estatuaria, mas sua fusdo num cenario de pre-
senca humana, em que é conferida uma representacdo digna ao homem
comum, ao “sem-nome” da histéria oficial.

Pela equivaléncia exposta na fotografia entre o olhar de Ezequiel
e aquele das pessoas em seu entorno, bem como pela atitude ociosa e
descontraida dos fiéis, vislumbra-se ai um novo reino da sensibilidade
atribuido, entdo, a essas “pessoas comuns”: um reino no qual o écio e o
farniente nao sao mais atributos exclusivos dos profetas, dos deuses ou
dos dominantes.

Jacques Ranciére reflete, em diversos momentos de sua obra,
sobre essa reconfiguracdo do regime do sensivel e como ela estd atre-
lada a uma reordenacdo do campo da produgdo artistica, cujo ponto de
inflexdo fundamental se localiza no século XIX, devido a progressiva for-
macdo de um conceito e de uma nova proposta de literatura e, mais
amplamente, de arte. A principal disjuncao que se instala com o que
ele denomina o “paradigma representativo das artes” é o esfacelamento
de um principio mimético de genericidade, pelo qual o que definiria um
género - dentro de uma escala hierarquica - ndo seriam regras formais,
mas a natureza do que é representado. Esse principio subordina as perso-
nagens da acdo a expressdo que conviria a seu carater e circunstancia, de
acordo com certa conveniéncia histdrica e moral, como aponta Ranciéere
em La parola muette. Tal ordenacao significaria uma homologia entre
o0 campo politico e o reino da representagdo: “uma republica em que o
ordenamento da invengdo do assunto sobre a disposicao das partes e a
apropriacdo das expressdes mimetiza a ordem das partes da alma ou da
cidade platonica”.22 Recordemo-nos que, de acordo com a proposicdo do
filbsofo em A partilha do sensivel, o universo do sensivel da republica

22 RANCIERE. La parole muette : essai sur les contradictions de la littérature, p. 25. (Tradugdo nossa).
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platénica é regido por uma distribuicdo estratificada dos lugares de
acordo com “quem pode tomar parte no comum em fungdo daquilo
que faz, do tempo e do espagco em que essa atividade se exerce”.?3
Institui-se, desse modo, uma comunidade em que sujeitos ocupam
lugares especificos: o artesdo, por exemplo, como nos lembra o filésofo
francés, é para Platdo aquele que ndo pode tomar parte da assembleia
do povo (ndo pode ter sua voz ouvida) exatamente por ndo ter tempo
para estar em outro lugar sendo em sua oficina, debrugado sobre seu
trabalho.

Na inversdo do sistema de artes consolidado no século XIX, em
que sdo significativas as obras de autores como Victor Hugo e Gustave
Flaubert, o sistema genérico hierarquizado é implodido, devido a redis-
tribuicdo das capacidades de experiéncia sensorial, daquilo que os indi-
viduos podem viver e experienciar — o que implica um embaralhamento
do principio de genericidade que informava o regime representativo das
artes. A partir de entdo, os sujeitos podem se mover no interior dos
géneros e deslocar lugares pré-estabelecidos e, assim, Félicité, do conto
“Um coracdo simples”, de Gustave Flaubert, “serve com amor, com uma
intensidade de sentimento e paixdo que excede em muito a intensidade
dos sentimentos de sua senhora”.2* Nesta que Ranciére denomina uma
nova “democracia literaria”, individuos e grupos que antes seriam silen-
ciados e deslocados para um lugar periférico da narrativa (ou mesmo
dentro da hierarquia de géneros, em um género “menor” como a satira,
reservado entdo as pessoas e aos sentimentos “menores”) assumem a
sua centralidade e podem viver vidas alternativas. Do mesmo modo,
em termos de linguagem e de construgao narrativa, a estrutura pirami-
dal - em que todos os elementos convergiriam numa ldgica da agdo - é
esfacelada pela proliferacdo de descricdes numa “democratica colegao
desordenada de imagens”, insubordinadveis a ideia de uma linearidade e
a uma ldgica totalizante.

Introduz-se, entdo, uma nova concepcao de literatura e de arte,
que o filésofo francés denomina “regime estético das artes”, no qual

23 RANCIERE. A partilha do sensivel, p. 16.
24 RANCIERE. Efeito de realidade e a politica da ficg&o, p. 80.
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se inserem as imagens de Gautherot. Nelas, o trabalhador, o homem
comum ndo pertencente a classe dominante, ndo é mais aquele que
leva uma vida Unica, destinada a um movimento concertado e previ-
sivel entre espagos restritos - de linguagem, de trabalho e de expe-
riéncia sensivel -, a uma experiéncia menos digna que aquela dos
dominantes. Pelo contrario: em sua singularidade, ele afirma que sua
experiéncia sensivel &, sim, digna e que ele pode participar em diver-
sos mundos de experiéncia, que incluem ndo sé o tempo e o espago do
trabalho que lhe s&o atribuidos pelo sistema, mas também o écio - o
ato de se debrugar sobre e sentar na mureta, sem o constrangimento
do trabalho - e a réverie - a contemplagdo do espetaculo humano da
romaria pelos préprios romeiros, o olhar que ndo oferece resisténcia e
que acompanha a mesma direcao do olhar de Ezequiel, igualando-se a
ele em termos de poténcia sensivel e expressiva.

Desse modo, percebemos que em seu trabalho engajado eti-
camente?> e comprometido esteticamente, Gautherot ndo captura
somente as obras de Aleijadinho em sua monumentalidade, por um
registro documental que reitera seu estatuto mitico de “herdi nacional”
e mestre da arte brasileira. Na verdade, ele expde os profetas e o com-
plexo da igreja de Congonhas em contato com o coletivo dos romeiros
e participantes das festividades do Jubileu do Senhor Bom Jesus do
Matosinhos, no chdo da experiéncia histdérica. Nesse contexto, sdo atri-
buidos novos lugares tanto para essas mesmas pessoas quanto para
Aleijadinho, envolvido por olhares, atitudes, posturas que ultrapassam
o0 campo da reveréncia e da subordinacdo a ordem divina. Esse cenario
ndo deixa de ecoar os versos de “Romaria”, de Carlos Drummond de
Andrade:

Jesus no lenho expira magoado.
Faz tanto calor, ha tanta algazarra.
Nos olhos do santo ha sangue que escorre.

25 Gautherot viajou a Congonhas a pedido de Rodrigo Melo Franco de Andrade, entéo diretor do Servigo
do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), no intuito de documentar a arquitetura de
Aleijadinho e os festejos populares.
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Ninguém ndo percebe, o dia é de festa.?®

Cabe perscrutar, ainda, a aparicdo de Aleijadinho no poema de
Francisco Alvim. A julgar pelo titulo, haveria uma imagem cristalizada, de
linhagem modernista, do artifice? O poeta buscaria estratificar as mani-
festacGes artisticas, “em degraus da arte de meu pais”? Ja indicamos no
inicio deste artigo que, pela leitura do poema, o titulo se insinua irénico,
pois o poeta busca ndo reiterar ou retragar uma imagem monumental do
barroco, e, sim, realizar uma “contradanga” com o Aleijadinho glorificado
no poema de Oswald. Isso ndo equivale a um desprezo ou a uma recusa
do barroco, visto que ele é incorporado a “Degraus da arte de meu pais”
em imagens poéticas francamente barrocas e em expedientes técnicos
proprios desse estilo - como veremos a seguir.

Antes desse exame mais detido, assinalemos que o poema de
Alvim tem uma forte marca autobiografica, gracas a centralidade assu-
mida pelas lembrancas do primeiro encontro entre o eu poético e seu
futuro cunhado, nomeadamente Joaquim Pedro de Andrade - e, de fato,
Joaquim Pedro foi cunhado de Alvim -, durante um trabalho de restau-
ragao nos Passos da Paixdao em Congonhas do Campo. Verificamos nesse
poema uma instabilidade formal, que passa da sintese e da condensacao
das primeiras estrofes a verborragia das Ultimas - como se o conte-
Udo, isto €, o progressivo aparecimento das lembrancas, incidisse sobre
a estrutura poética, na aquisicdo de uma linguagem discursiva cada vez
mais direta, narrativa e memorialistica.

O prosseguimento de nossa argumentagdo se desdobra em dois
momentos. O primeiro deles, um exame mais atento da forma do texto
e da presencga do barroco em termos estruturais, pelo emprego de expe-
dientes técnicos como o jogo de assonancias e aliteracdes, e em ter-
mos da poténcia propriamente barroca de certas imagens. O segundo
momento permitird a exposicdo da imagem do Aleijadinho de Alvim.

Partamos do primeiro desses momentos e leiamos as duas primei-
ras estrofes de “Degraus da arte de meu pais”:

26 ANDRADE. Poesia e prosa, p. 34.
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Estas penhas ericadas de ossos
0ssos constelares, luminosos
(cristais negros do escuro polo)
a duras penas alcangadas

por dentro

(Negror, negrume)?’

Notam-se nesses seis versos iniciais, principalmente, as assonan-
cias em [a, 9, e, u], que transitam entre vogais abertas e fechadas, num
movimento ascendente e descendente em que as palavras oscilam bar-
rocamente. Na composicdo, realca-se também a aliteragdo das fricativas
[s, z], que percorre a primeira estrofe e cujo efeito de enlevo reforga o
carater sensorial de cunho barroco, sendo que a forma da letra [s] é em
si mesma barroca, encurvada. Observemos que as “penhas” sdo apresen-
tadas pelo déitico estas: gracas a todo jogo com o significante, nas alter-
nancias entre vogais altas e baixas, “estas penhas” podem ser entendidas
em chave metapoética, equivalendo as proprias palavras, trabalhadas em
sua exterioridade feita de “0ssos”. A imagem é ainda barroca pelo jogo de
claro-escuro - 0ssos que sao /luminosos e cristais que sao negros, forma-
dos no escuro polo - e de verticalidade - ossos constelares alcangados
por dentro.

Ressalte-se, ainda, a correspondéncia tecida entre poesia e foto-
grafia: o momento inaugural do poema, sua lenta formacdo sob os
olhos do leitor, recorda o processo de génese da fotografia analdgica,
processo fotoquimico que se poderia dizer barroco: luz que atinge os
cristais negros de haleto de prata e, nessa incidéncia, os reorganiza e
forma sobre a pelicula uma imagem. Claro sobre escuro. E o poema,
materialmente, é escuro sobre claro, como indica a estrofe de Unico
verso “(Negror, negrume)”. Ecoa-se, aqui, um trecho curvo e sintatica-
mente barroquizante de Mallarmé, em suas Divagagdes: “Notaste, ndo se
escreve, luminosamente, sobre campo obscuro, o alfabeto dos astros, so,

27 ALVIM; KANTOR. Paisagem moral: Marcel Gautherot, p. 7.
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assim se indica, esbogado ou interrompido; o homem prossegue preto
sobre branco”.?®

Apds esse momento inaugural do poema, inicia-se uma jornada,
na qual o espetaculo de luz e sombra é indicado ainda entre a quarta e
a sexta estrofes, na imagem de um viajante que parte do Nordeste e de
sua “cor perfumada e clara” e toma uma estrada pedregosa, “sob a cam-
panula de um céu/fechado a cadeado”. A viagem, que pode ser tomada
referencialmente como a passagem da planicie costeira do Nordeste ao
isolamento montanhoso das Minas, é também uma viagem espiritual e
interna, pois a longa estrada pedregosa é “trazida em si”. Na jornada do
poema, o individuo se encontra:

Longe do tato,

do corpo e sua carne
(que mais se espiritualiza
quanto mais feroz e
lUbrica)?

Temos nesses versos, precisamente, a experiéncia cristd de dilace-
ramento do ser entre a ascensdo - “que mais se espiritualiza” - e a queda
- “quanto mais feroz e lubrica” - e esse é precisamente um dos topos fun-
damentais do barroco, sintetizado na formula de Leo Spitzer: “O fato espiri-
tual aparece sempre encarnado, e a carne apela sempre para o espiritual”.3°

Os procedimentos técnicos e estilisticos barrocos reaparecem em
outros trechos do poema, dentre os quais podemos nos deter brevemente
na oitava estrofe:

A pele moral que coga
escoiceia

na pureza impura

das Minas3t

28 MALLARME. Divagagdes, p. 170. (Tradugdo adaptada).

2% ALVIM. Paisagem moral, p. 7.

30 AVILA. O lddico e as projecdes do mundo barroco, p. 111.
31 ALVIM; KANTOR. Paisagem moral, p. 7.
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Verifica-se no quarteto acima um jogo imbricado de paronoma-
sia e paradoxo, caros ao imaginario barroco e que se ddo, respectiva-
mente, pela proximidade fOnica entre “coga” e “escoiceia”, congregados
em torno da imagem de uma “pele moral”; e pela justaposicdo entre ter-
mos antagonicos, “pureza” e “impura”, atribuidos a Minas. Essa pequena
constelacdo imagética reforca o carater religioso, autorreflexivo e con-
traditorio conferido aos habitantes das Minas, como notamos no célebre
ensaio de Jodo Guimardes Rosa, “Ai estd Minas: a mineiridade”, que ecoa
o mito duradouro dessa “mineiridade”. Apesar de seu carater multiplo,
pois, como diz Rosa, “Minas sdo muitas”, ha certas constancias que atra-
vessam essa multiplicidade, por exemplo, a fusdao e espelhamento entre
sujeito e paisagem - ambos curvos, ensimesmados: “Sua feicdo pensa-
tiva e parca [do mineiro], a seriedade e interiorizagdo que a montanha
induz - compartimentadora, distanciadora, isolante, dificultosa”.?? Minas,
por metonimia o mineiro, é, ainda segundo Rosa, um espaco de contras-
tes e extremos, que propde a transicao, delimita, aproxima; o mineiro,
por fim, é aquele que “sabe que a vida é feita de encoberto e imprevisto,
por isso aceita o paradoxo: é um idealista pratico, otimista através do
pessimismo”;33 puro sendo impuro, acrescentaria Alvim.

Encaminhamo-nos, adiante, para o segundo momento de nossa
analise do poema, que corresponde ao arremate de nossa discussdo e
na qual focalizaremos a imagem de Aleijadinho construida por Francisco
Alvim.

Na décima nona estrofe de “Degraus da arte de meu pais”, lemos:
"0 olhar de Jonas, varado e vazado de luz de cada um deles. A carne
escura dos fiéis, sua sombra rala, nas paredes (luminosas?) do rito,
no qual tudo se dissolve num ritmo surdo. Em figuracbes minimas e
humildes”.3* Percebe-se, nesse trecho, a dissolugao das diferengas num
“ritmo surdo” da procissdo, em que se tornam indiscerniveis o corpo dos
fiéis, suas sombras e as paredes do ritual; nessa fusdo, ha uma “preva-
Iéncia do visual” - o que se da na reiteracao do Iéxico da visdo: /uz, olhar,

32 ROSA. Ai estd Minas: a mineiridade, p. 3.
33 ROSA. Ai estd Minas: a mineiridade, p. 3.
34 ALVIM; KANTOR. Paisagem moral, p. 9.
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sombra, escura, luminosas, figuracées — e a “fixacdo do ‘espetaculo que
passa’”, ainda uma tépica de linhagem barroca.3®

Além disso, podemos identificar no trecho acima o procedimento
drummondiano de fazer “dos momentos efémeros marcos de significagcao
prolongada”, nas palavras de Fabio Lucas.?® A aparicdo efémera dessas
“figuras minimas e humildes” no poema de Alvim ressoa a mesma fragi-
lidade e simplicidade da “vida menor” cantada por Drummond em “O voo

sobre a Igreja”:

Mas ja ndo ha fantasmas no dia claro,

tudo é tdo simples,

tudo tdo nu,

as cores e os cheiros do presente sdo tdo fortes e tdo urgentes

que nem se percebem cantigas e rouges, boduns e ouros do século
XVIII1.37

H& também em “Degraus da arte de meu pais” um empenho em
revisitar o cenario barroco de Congonhas para reforgar ndo o brilho da
arte setecentista e das obras de Aleijadinho, e, sim, a pulsdao humana
dessa mesma paisagem, os homens e mulheres que circulam e preen-
chem o espago do complexo do Bom Jesus de Matosinhos - assim como
nas fotografias de Gautherot. Esse aspecto é sublinhado por outra sequ-
éncia do poema, ja na vigésima-quinta estrofe: o ato criador que con-
grega o eu poético, Joaquim Pedro de Andrade e a gente da cidade na
restauracdo da estatuaria dos Passos da Paixdao em Congonhas e na ence-
nagao do drama da Paixao.

No trabalho de restauracdo, o eu-lirico fala sobre “apaga[r], a forca
de muita amonia e muito alcool, camadas de carnacdo grosseira para
chegar a original, que recobria as imagens de pele fina”:3® um traba-
Iho material e arqueoldgico, no qual o passado ressurge no presente, a

35 Nossa argumentacdo, neste ponto, se baseia no ensaio de Affonso Avila: “O primado visual na cultura
barroca mineira”.

36 LUcAs. Drummond, dentro e fora do tempo, p. 241.

37 ANDRADE. Poesia e prosa, p. 115.

38 ALVIM; KANTOR. Paisagem moral, p. 9.
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partir do esmerado trabalho de restauradores profissionais e amadores.
Trabalho que deve ser compreendido, também, em chave metaforica,
pois podemos interpreta-lo como o apagamento de camadas sobrepostas
de sentidos sedimentados e estabilizados pela tradicdo — todo o protocolo
oficial que se forja intensamente com o influxo modernista — em torno de
Aleijadinho. Encontra-se, ao final, o “original”, que nada mais é que pura
poténcia artistica, polissémica, pulsante e sempre passivel de reinterpre-
tacdes e ressemantizagoes.

Junto a restauracdo, fala-se da encenagdo da Paixdo de Cristo:
“Nos Passos, os figurantes requeriam o trabalho adicional, muito apre-
ciado, de encena-los no drama da Paixdo”.>° Eis um trabalho imaginativo
feito nos intervalos e lacunas presentes entre os episddios expostos e
narrados por entre os Passos da Paixao — o que concede aos trabalha-
dores “a graca de uma contradanga com as imagens do Aleijadinho”.4°
Nessa contradanga, as imagens do artifice sdo ressignificadas pelas pes-
soas comuns - Joaquim Pedro ndo era ainda cineasta, como assinala o eu
poético -, num desnudamento de todo carater mitico do “herdi nacional”.
Esse gesto implica que os figurantes ndo sejam mais 0os personagens
secundarios do teatro da restauragdo - realizando uma acdo confinada
no espacgo fechado nas pequenas capelas - e passem, portanto, a figurar
como atores e agentes do drama que se realiza ao ar livre.

Desse modo, dois dispositivos de relagao entram em conflito e ten-
sdao, em termos que recuperamos de Michel de Certeau via Roger Chartier.
De um lado, temos o polo das estratégias, isto €, dos lugares e aparatos
institucionais que produzem objetos, modelos e normas — em nosso caso,
os discursos e representagoes oficiais e legitimadas por certa tradigdo de
origem modernista, que fabricam a “genialidade” de Aleijadinho e tra-
gam sua projecdo como icone da arte nacional. De outro, temos o polo
das taticas produtoras de sentido, “embora de um sentido possivelmente
estranho aquele visado pelos produtores”, as quais ndo se manifestam
“através de produtos proprios e sim através de modos de usar os produ-
tos impostos pela ordem econémica dominante”.*! Em Paisagem moral,

3% ALVIM; KANTOR. Paisagem moral, p. 9.
40 ALVIM; KANTOR. Paisagem moral, p. 9.
41 CHARTIER. Estudos histdricos, p. 185.
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trata-se da tensdo entre uma imagem sacralizada e institucionalizada
pela ordem cultural dominante, a sua apropriagdo e subversao pela via
de um “esquecimento” por parte das pessoas congregadas em torno da
encenagdo da Paixdo, que atribuem, em seus “modos de fazer”, novos
valores e atributos a estatuaria e a imagistica de Aleijadinho, conflitantes,
dissonantes daqueles estabilizados pela tradicao.

Por isso mesmo, os versos de Francisco Alvim, bem como as foto-
grafias de Marcel Gautherot, empreendem um contraponto irénico a refe-
réncia oswaldiana do titulo “Degraus da arte de meu pais”, pois a “arte
de meu pais” ndo é, em Paisagem moral, estratificada e organizada ver-
ticalmente, e, sim, colocada no espaco horizontal de uma pratica cultural
concreta, calcada no solo da experiéncia histdrica. Nesse solo, homens
comuns circulam por entre a estatudria e a arquitetura barrocas de
Congonhas do Campo, num ato que subverte e reinterpreta, mesmo que
momentaneamente, os lugares marginalizados que lhes sdo atribuidos
social e politicamente, expandindo seu universo de experiéncia — o que
envolve essa contradanca com imagens sedimentadas e com os préprios
“poemas de pedra” de Aleijadinho.
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Graciliano sertanista: imagens do sertanejo em
“"Quadros e Costumes do Nordeste”

Thayane Vergosa

No periodo que vai de marco de 1941 a agosto de 1944, Graciliano Ramos
escreveu para a segao “Quadros e Costumes do Nordeste” do principal
veiculo doutrinario do Estado Novo, o periddico Cultura Politica, publi-
cando 25 textos de sua autoria. Por uma série de fatores biograficos,
muitos estudiosos destacam o carater ambiguo e complexo de tal partici-
pacdo. Um dos exemplos de pesquisa sobre esses “Quadros” gracilidnicos
€ o aclamado livro Graciliano Ramos e a Cultura Politica: mediacdo edito-
rial e construcdo do sentido, originalmente tese de doutorado de Thiago
Mio Salla.! Para além do livro, ele aborda tal assunto em outros textos,
conferéncias e entrevistas,? como no artigo intitulado “A vida sertaneja
entre a ficcdo e o testemunho: os ‘Quadros e costumes do Nordeste’, de
Graciliano Ramos” (2015), em que sintetiza o principal do trabalho ana-
litico efetuado no livro. Nele, além de especular sobre os motivos que
levaram o autor de S. Bernardo a colaborar com o periddico, Salla realiza
um breve estudo, que, simultaneamente, busca abordar de modo amplo
a participacao do autor no periédico, tentando, muitas vezes, lancar uma

! De acordo com Leopoldo Bernucci: “o leitor mais autorizado e competente de uma nova geragao de
estudiosos dedicados a literatura e a vida do autor de Vidas Secas”. (BERNUCCI. Graciliano Ramos e a
Cultura Politica: mediagdo editorial e construgdo do sentido, p. 18).

2 Como no artigo intitulado “Crénica do passado sertanejo: a colaboracdo de Graciliano Ramos na
revista Cultura Politica”, publicado nos anais do XI Congresso Internacional da ABRALIC. Disponivel
em: <http://www.abralic.org.br/eventos/cong2008/AnaisOnline/simposios/pdf/075/THIAGO_SALLA.
pdf>. Acesso em: 7 maio 2018. E possivel também ver Thiago Mio Salla tratando do assunto em:
<https://revistas.pucsp.br/index.php/fronteiraz/article/view/17585/13095>. Acesso em: 16 maio
2018.



visada quase panoramica, e almeja analisar mais especificamente alguns
textos, deparando-se, consequentemente, com questdes de cunho teo-
rico, conceitual e analitico que surgem durante o processo.

Logo no principio do mencionado artigo, ao comentar sobre os
aspectos constituintes dos textos, como as escolhas tematicas, a sele-
cdo vocabular, os procedimentos retdricos, o posicionamento do narra-
dor, Salla assegura que “os textos [...] destacam-se ndo s6 em termos
quantitativos, mas, sobretudo, em fungdo dos recursos retérico-estilisti-
cos mobilizados pelo escritor”® e garante que os mesmos “costumavam
orientar-se pelo efeito de ficgdo, aproximando-se, sobretudo, dos proto-

colos do conto e do retrato, seja de tipos, seja de situagdes”.* Ademais:

[N]a producgdo de tal soma de conhecimentos, por mais que Gra-
ciliano se valesse da énfase em elementos ficcionais (construgdo de
personagens, ambientes e acdes particulares) e da indeterminagdo
das coordenadas temporais, espaciais e actanciais do conto, avulta
também a construgdo do efeito de real, em decorréncia, sobretudo,
do enquadramento documental dado aos “Quadros e costumes
do Nordeste” pela revista e do emprego de certos procedimentos
retoricos por parte do artista.®

O “emprego de certos procedimentos retéricos por parte do
artista”,® i.e., procedimentos em que “Graciliano descreve paisagens,
compara, avalia, hierarquiza, separa de modo didatico tipos e praticas
sertanejas”,” colaborariam, mas nao seriam decisivos para a constitui-
cdo do efeito de real, que ocorre “em decorréncia, sobretudo, do enqua-
dramento documental dado aos 'Quadros e costumes do Nordeste’ pela
revista”.® O efeito de real estaria, assim, relacionado ao documental.
No entanto, nos dois ensaios escritos por Roland Barthes, responsaveis

w

SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 248.

SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 249.

SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 253. (Grifo meu).

SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253.

SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253.

SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253. (Grifo meu).
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por conceituar tal efeito, ha uma reflexdo detalhada acerca dos aspec-

tos discursivos,® em termos de enunciagdo, enunciado e significagao, de

modo que:

O discurso histérico supde, se assim se pode dizer, uma dupla
operagdo, bastante arrevesada. Num primeiro tempo [...], 0
referente é destacado do discurso, fica-lhe exterior, fundador, é
considerado como seu regulador: é o tempo das res gestae, e o
discurso se da simplesmente como histéria rerum gestarum, mas,
num segundo tempo, é o proprio significado que é rechagado,
confundido no referente; o referente entra em relacdo direta com
o significante e o discurso, encarregado de exprimir o real, acredita
fazer a economia do termo fundamental das estruturas imaginarias
que é o significado. Como todo discurso de pretensdo “realista”,
o da histéria acredita conhecer apenas um esquema seméntico
de dois termos, o referente e o significante; a confusdo (iluséria)
do referente com o significado define, como se sabe, os discursos
sui-referenciais, como o discurso performativo; pode-se dizer que
o discurso histérico € um discurso performativo com trucagem,
em que o constativo (o descritivo) aparente ndo é de fato mais
do que o significante do ato de palavra como ato de autoridade.®

O procedimento descrito acima define, entdo, o que Barthes chama

de efeito de real:

Em outros termos, na histdria “objetiva”, o “real” nunca é mais do
que um significado ndo formulado, abrigado atras da onipoténcia
aparente do referente. Essa situagdo define o que se poderia chamar
de efeito do real. A eliminagdo do significado para fora do discurso
“objetivo”, deixando confrontar-se aparentemente o “real” e sua
expressdo ndo deixa de produzir novo sentido, tanto é verdade,
uma vez mais, que, num sistema, toda caréncia de elemento é ela
prépria significante.!t

Assim, o efeito de real se estende a uma variedade de discursos

verbais e ndo verbais:

O prestigio do aconteceu tem uma importancia e uma amplitude
verdadeiramente histérica. Ha um gosto de toda nossa civilizagdo
pelo efeito de real, atestado pelo desenvolvimento de géneros
especificos como o romance realista, o diario intimo, a literatura

¢ Para uma leitura esclarecedora sobre o assunto, conferir, neste livro: “O efeito de real - entre a poiesis
e a veridicgdo”, de Nabil Araujo.

10 BARTHES. O rumor da lingua, p. 155-156. (Grifos meus).

11 BARTHES. O rumor da lingua, p. 156. (Grifos meus).
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de documento, o noticiario policial, 0 museu histérico, a exposi¢do
de objetos antigos, e principalmente o desenvolvimento macigo da
fotografia, cujo Unico traco pertinente (comparada ao desenho)
é precisamente significar que o evento representado realmente
se deu.??

O efeito de real é, portanto, um produto da configuragdo discur-
siva de variadas producdes, visto que se da a partir da ruptura da relagdo
triadica entre significante, significado e referente, na qual o significado
é expulso com a utilizacdo de determinados procedimentos retoérico-esti-
listicos. Desse modo, surgem, entdo, as seguintes questdes: é possivel
garantir que “avulta também a construgdo do efeito de real, em decor-
réncia, sobretudo, do enquadramento documental dado aos ‘Quadros e
costumes do Nordeste’ pela revista e do emprego de certos procedimen-
tos retéricos por parte do artista”?!3 E possivel dizer que “por mais que
Graciliano se valesse da énfase em elementos ficcionais e da indetermi-
nacdo das coordenadas temporais, espaciais e actanciais do conto, avulta
também a construcdo do efeito de real”?'* A emissdo dessas afirmacses,
aqui transformadas em perguntas, mostra que dois diferentes niveis de
analise sdo confundidos e misturados: “énfase em elementos ficcionais”,
“indeterminacdao das coordenadas temporais, espaciais e actanciais do
conto” e “enquadramento documental”!s fazem parte de um nivel de ana-
lise que considera outros elementos para além dos presentes na materia-
lidade discursiva, tal como garantem Jean-Michel Adam e Ute Heidmann:
“desde que ha texto [...], ha efeito de genericidade - isto é, inscricdo
dessa sucessao de enunciados numa classe de discurso”;!¢ destarte, “todo
efeito de texto, em qualquer lingua que seja, nas suas manifestacoes
escritas ou orais, ordinarias ou artisticas, € acompanhado de um efeito
de genericidade que depende de varios regimes de genericidade”,'” de
modo que “o que definimos como a genericidade de um texto resulta de

12 BARTHES. O rumor da lingua, p. 156. (Grifos meus).

13SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253.

4 sALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253.

1SSALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 253.

16 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio, p. 18.

17 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio, p. 19.
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um didlogo continuo, sempre conflituoso, entre as instancias enunciativa,

editorial e leitorial”.*®

Na sequéncia, quando Salla comeca a analisar outros recursos ret6-

rico-estilisticos mobilizados por Graciliano na elaboracdo dos “Quadros”,

é garantido que:

Considerando-se especificamente a categoria “personagem”,
Graciliano perfila, em tragos concisos, uma pessoa inventada,
sem referéncia especifica no mundo “concreto”. No entanto, tal
figura ficticia ndo deixa de ser composta de topoi conhecidos de
seus leitores (violéncia, virilidade, coronelismo e personalismo
associados, sobretudo, ao interior do pais), o que, por sua vez,
conferiria verossimilhanca ao texto. Ao corroborar tal efeito de
real destacam-se tanto o distanciamento do narrador (decorrente
do uso da terceira pessoa e de debreagens enuncivas de tempo e
espago) quanto a incorporacdo, em chave irénica, dos valores do
lugar (sobretudo quando assinala que escolher um marido da “raga
branca” era “condigdo indispensavel para ndo estragar a familia”).
Enquanto a primeira estratégia acaba por produzir a sensagdo de
objetividade, a segunda gera a impressdo de que quem fala teria
familiaridade com o universo representado.*®

Ao garantir que Graciliano “perfila, em tragos concisos, uma pes-

soa inventada, sem referéncia no mundo ‘concreto’”,? i.e., uma “figura

ficticia”,?' a0 mesmo tempo em que assegura que “[alo corroborar tal

efeito de real destacam-se tanto o distanciamento do narrador [...]

guanto a incorporagdo, em chave irGnica, dos valores do lugar”,?? a pro-

ducdo de ficgdo, que diz respeito a um nivel de andlise que ndo se atém

somente a materialidade discursiva, e o efeito de real, produto de uma

configuracdo discursiva, sdao nivelados e colocados como consequéncia

um do outro, o que ndo se sustenta quando voltamos a conceituagdo do

efeito. Ndo cabe também associar a utilizacdo de “topoi conhecidos de

18 ADAM; HEIDMANN. O texto literdrio, p. 20. (Grifos meus).

19 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o

@

“Quadros e costumes do Nordeste” de

Graciliano Ramos, p. 259. (Grifos meus).
20sALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 259.

21 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o

@

“Quadros e costumes do Nordeste” de

Graciliano Ramos, p. 259.

22sALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o

7}

“Quadros e costumes do Nordeste” de

Graciliano Ramos, p. 259.
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seus leitores”? e sua (suposta) consequente construcdao de verossimi-
Ihanca textual ao efeito de real, ja que aquela ndo colabora, prejudica,
nem caracteriza o efeito. Lembremos, uma vez mais, que este acontece a
partir “[da] colusdo direta de um referente e de um significante: o signifi-
cado fica expulso do signo e, com ele, evidentemente, a possibilidade de
desenvolver-se uma forma do significado”;?** “o caso em que o enunciador
entende ‘ausentar-se’ do seu discurso e em que ha, consequentemente,
caréncia sistematica de qualquer signo que remeta ao emitente da men-
sagem historica: a histdria parece contar-se sozinha”.2> Assim, é possivel
garantir que “[a]o corroborar tal efeito de real destacam-se tanto o dis-
tanciamento do narrador [...] quanto a incorporagdo, em chave ir6nica,
dos valores do lugar”??¢ Questionamos ainda:

e se se “gera a impressdo de que quem fala teria familiaridade com o universo
representado”,?” ha “a eliminagdo do significado para fora do discurso ‘objetivo’,
deixando confrontar-se aparentemente o ‘real’ e sua expressdo”??® Ou ha, na
verdade, a participagdo de quem fala, permitindo, inclusive, que o mesmo seja
flagrado e que se tenha uma impressado sobre ele e sobre a sua relagdao com o
“universo representado”??°

e com a ironia e a incorporagdo dos valores, é possivel “produzir a sensagdo de
objetividade”?3® E possivel que um narrador irdnico (lembremos que para isso

€ preciso conhecer tdo bem a ponto de subverter o que é dito) se distancie da
trama?

N

Com esses questionamentos em mente, ainda refletindo sobre os
recursos utilizados por Graciliano Ramos, as consequéncias de tais esco-
Ihas, e a relacao do autor com o “universo representado”, nos deparamos
com a seguinte garantia:

2 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 259.

24 BARTHES. O rumor da lingua, p. 164.

25 BARTHES. O rumor da lingua, p. 149.

26 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 259.

27 sALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 259.

28 BARTHES. O rumor da lingua, p. 156.

22 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 259.

30sALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 259.
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Tais linhas servem de baliza para a leitura do trabalho a ser realizado
pelo cronista segundo as coordenadas governamentais [...] Dai
viria o tom de veracidade jornalistica e testemunhal imprimido ao
relato: o autor seria o narrador que descreve as experiéncias que
vé de forma direta, acentuando o efeito de realidade.3!

As mencionadas “linhas”, ou seja, os paratextos do periédico esta-
donovista, seriam, entdo, responsaveis por assegurar que o narrador
“descreve as experiéncias que vé de forma direta”.32 Questionamo-nos,
assim, o seguinte: essa descrigdo mencionada “[t]rata-se do caso em que
o enunciador entende ‘ausentar-se’ do seu discurso e em que ha, con-
sequentemente, caréncia sistematica de qualquer signo que remeta ao
emitente da mensagem histérica: a histéria parece contar-se sozinha”?33

Posteriormente, uma vez mais, ao se debrugar sobre os diferen-
tes procedimentos mobilizados por Graciliano Ramos na producao de tais
“Quadros”, Salla assegura que:

Valendo-se preferencialmente do registro dissertativo, o autor
procura examinar a realizagdo de tal pratica social a partir de certa
énfase predicativa e interpretativa, fundada na logicidade argumen-
tativa [...] Na construgdo de tal percurso tematico, o artista ressalta
a especificidade daquele universo particular, ao mesmo tempo em
que o recorta, classifica, ordena, estabelecendo relagdes entre os
elementos apresentados.3*

Ademais, também ¢é garantido que:

Mais especificamente, além dessa énfase enumerativa e cataloga-
dora, os “Quadros e costumes do Nordeste” sdo ainda permeados por
comentarios de cunho didatico, que procuram situar os personagens,
espacos e situagdes particularizadas num enquadramento mais
geral de "verdades” quase atemporais sobre o mundo sertanejo.
Nesse processo, destaca-se a utilizagdo do presente omnitemporal
ou gnémico. Este apresenta um momento de referéncia ilimitado,
pressupondo, em regra, um “sempre” implicito.3®

31SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 256. (Grifo meu).

325ALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 256.

33 BARTHES. O rumor da lingua, p. 145.

34 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 254. (Grifos meus).

35SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 254. (Grifos meus).
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Além disso:

Todos o0s espacos supracitados sdo construidos e figurativizados
exaustivamente pelo autor, seja de maneira direta mediante
descrigdo, seja de modo indireto por meio da apresentagdo de
personagens e das agbes destes. Em parte, tal detalhamento
decorre do fato de que menos da metade dos “Quadros e cos-
tumes do Nordeste” oferece uma localizagdo espacial absoluta,
com referéncias precisas ao mundo extradiegético partilhado entre
enunciador e enunciatario. De modo recorrente, na maioria dos
textos, o cronista vale-se de top6nimos imprecisos [...] Se, por um
lado, essa falta de exatiddo geografica prejudica a individuagcdo dos
lugares retratados no mapa do Brasil, por outro, permite toma-los
como espagos arquetipicos, passiveis de serem encontrados em
diferentes localidades do interior do pais. E justamente para ampli-
ficar o efeito de generalizagdo, o narrador investe na concretizagdo
de ambientes, a fim de melhor atrela-los as histdrias, juntamente
com as personagens e as situagbes enfocadas.?®

A sequéncia de citacGes, tdo longa quanto necessaria, aponta dife-
rentes aspectos de uma escrita preocupada em elaborar um retrato orga-
nizado e sistematizado de uma regido, a partir de variados artificios que
encaminham a producdo para um recorte sistematico e meticuloso da
realidade nordestina. A utilizacdo “do registro dissertativo”,?” o estudo
de determinadas praticas “a partir de certa énfase predicativa e inter-
pretativa, fundada na logicidade argumentativa”,3® a garantia de que o
“artista ressalta a especificidade daquele universo particular, a0 mesmo
tempo em que o recorta, classifica, ordena, estabelecendo relagGes entre
os elementos apresentados”,® o fato de que para além de uma “énfase
enumerativa e catalogadora, os ‘Quadros e costumes do Nordeste’ sdao
ainda permeados por comentarios de cunho didatico”* e a certeza de que
“justamente para amplificar o efeito de generalizacao, o narrador investe

36 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 251. (Grifos meus).

37 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 254.

38 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 254.

3 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 254.

40 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 251.
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na concretizacdo de ambientes, a fim de melhor atrela-los as historias,
juntamente com as personagens e as situagdes enfocadas”! ressaltam
majoritariamente marcas de uma escrita preocupada com a retratacdo
de uma regido para leitores que a desconhecem. Sera, porém, que tex-
tos notoriamente distintos pelo fato de que “constroem para si um lugar
diferenciado, mas ndo isolado nas paginas do periddico oficial”,*? posto
que se afastavam “tanto dos habituais panegiricos como de estudos dis-
sertativos dedicados a diferentes aspectos da vida nacional™3 e que se
aproximavam “sobretudo, dos protocolos do conto e do retrato, seja de
tipos, seja de situagbes”“ realmente almejam “examinar a realizacdo de
tal pratica social a partir de certa énfase predicativa e interpretativa, fun-
dada na logicidade argumentativa”?4 E possivel, na materialidade discur-
siva dos textos, i.e., na analise dos recursos utilizados pelo autor, garantir
que os mesmos textos objetivavam um determinado resultado, mesmo
sendo marcados por tons tdo distintos? Sera que durante a leitura, con-
seguimos perceber as estratégias voltadas a retratacdo da realidade nor-
destina, ou tal concepgdo estd pautada nos paratextos da revista (como
o citado na sequéncia)?

Escritor e romancista consagrado entre os melhores do Brasil de
hoje, tendo enriquecido a nossa literatura de ficcdo com obras
fortes e cheias de personalidade como Sdo Bernardo, Angdustia,
Vidas Secas, Caetés, e com numerosos contos que se publicam
incessantemente nos grandes jornais da Capital da Republica e
dos Estados - o autor desta crénica tomou a seu encargo fixar
quadros e costumes da regido do Brasil onde nasceu e viveu mais
de trinta anos: o Nordeste. Neste niumero inaugural, ele nos dé um
flagrante da grande festa popular - o carnaval - tal como decorre
nas cidades do interior nordestino. E um pequeno pedaco desse

41SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 251.

42 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 248.

43SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 248-249

4 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 249.

4SSALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: o
Graciliano Ramos, p. 254.
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Brasil que ainda foge do impeto renovador da civilizagdo litorénea,
desse Brasil tdo diferente e tdo grande.*®

O supracitado paratexto explicita o tipo de leitura que o periddico
getulista gostaria que fosse destinado aos textos gracilianicos. Nessa intro-
ducgdo ao texto, a revista assegura que Graciliano “tomou a seu encargo
fixar quadros e costumes da regido do Brasil onde nasceu e viveu mais
de trinta anos”,*” sendo, portanto, o periddico responsavel por garantir
tal informagdo. Esse objetivo dos paratextos acaba, em alguma medida,
sendo assimilado por Salla, de modo que ele assegura a parceria do autor
com o periddico estadonovista: “Em suma, era como se Graciliano pintasse
um quadro com tragado ‘realista’ (ndo real), e Cultura Politica reforgasse
a ilusédo referencial deste, produzindo a moldura e a legenda explicativa,
que o enquadrariam e dirigiriam sua interpretacao”.® Assim, para Salla,
o proposito de Graciliano Ramos ao escrever e publicar seus textos era
o mesmo do periddico getulista; a consequéncia mais significativa dessa
relagdo é tratar a producdo de Graciliano, como se ele tivesse compactu-
ado inteiramente com o regime, trabalhando em parceria com o mesmo.
Desse modo, as possibilidades de uma escrita critica, irbnica, ou subver-
siva sdo desconsideradas, e descarta-se, também, a possibilidade de uma
participagdo que almejasse apenas ndo se comprometer com tal regime,
nem critica-lo explicitamente nas suas paginas.

Assim, ainda nesse sentido:

Por mais que o escritor alagoano dirigisse suas criticas a problemas
estruturais que ndo se restringiam ao periodo da Primeira Republica
tal como o discurso estadonovista fazia crer, elas abriam a possibi-
lidade para a veiculagédo de um elogio implicito ao governo. Assim,
essa estratégia permitia que suas cronicas se tornassem proprias
para a publicacdo em Cultura Politica. A revista, sobretudo por meio
de paratextos introdutdrios, tomava-as enquanto reprodutoras de
fatos ultrapassados, como se o cronista descrevesse algo que ja ndo
tivesse lugar, mas que, por sua vez, devia ser enquadrado como
contraexemplo, para exaltar o Estado que se dizia "novo”. Pode-se
dizer, assim, que os editores da publicagdo completavam as lacunas
e indices presentes no texto do autor alagoano, dirigindo-lhes a

4 RAMOS. A vida social no Brasil: quadros e costumes do Nordeste. p. 230-249. (Grifo meu).

47 RAMOS. A vida social no Brasil: quadros e costumes do Nordeste. p. 230-249. (Grifo meu).

48 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 255. (Grifos meus).
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leitura em favor dos interesses do regime. O passado tematizado
pelo romancista ndo valia apenas enquanto passado, pois servia
de contraponto para a glorificagdo das agGes presentes. Dessa
maneira, a revista nuangava e conduzia o tom com que deviam ser
interpretados os "Quadros e costumes do Nordeste”.
Paralelamente, ao se valer da estratégia de trabalhar com as mes-
mas topicas presentes no arcabougo regimental, mas ndo exclu-
sivas a ele, tomadas enquanto problemas ainda ndo solucionados
(ou seja, segundo um modo particular de elocugao), Graciliano
procurava evitar adesdo ao regime, ou mesmo seu comprometi-
mento direto com este, ao mesmo tempo em que se gabaritava
de receber, em tempos de guerra, o continuo pagamento pelos
textos publicados. Ainda que defendesse determinadas propostas
incorporadas pelo Estado Novo, fazia-o com uma dignidade ad-
mirdvel, desempenhando muito bem o oficio de escritor que sabia
lidar com as demandas de determinado ideario, sem tomar uma
postura aberta a favor dele, e manter, assim, a coeréncia artistica
manifesta nas obras anteriores. Para tanto, como mencionado
antes, vale-se da ficcdo permeada por procedimentos criadores
da ilusdo referencial, fundando seu discurso no jogo entre esses
dois efeitos (“fingimento” e “realidade”). Tal estratégia permitia-
lhe trabalhar com os lugares-comuns norteadores do regime de
maneira encoberta, em relatos que se pressupunham verdadeiros e
que se abriam a variadas interpretagdes em virtude dos diferentes
recursos ficcionais empregados.*

Com a longa passagem supracitada, fica explicito o modo como a
revista estadonovista conduzia e condicionava a leitura dos textos gra-
cilianicos: “A revista, sobretudo por meio de paratextos introdutdrios,
tomava-as enquanto reprodutoras de fatos ultrapassados, como se o cro-
nista descrevesse algo que j& ndo tivesse lugar, mas que, por sua vez,
devia ser enquadrado como contraexemplo, para exaltar o Estado que se
dizia ‘novo’”,*® desse modo “os editores da publicagdo completavam as
lacunas e indices presentes no texto do autor alagoano, dirigindo-lhes a
leitura em favor dos interesses do regime”.>* Mesmo com a garantia das
intengOes da revista em termos de mediagdes paratextuais, cogita-se que
“ainda que defendesse determinadas propostas incorporadas pelo Estado

49 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261. (Grifos meus).

S0 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261.

SISALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261.
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Novo, fazia-o com uma dignidade admiravel”,>2 de modo que desempe-
nhava “muito bem o oficio de escritor que sabia lidar com as demandas
de determinado ideario, sem tomar uma postura aberta a favor dele, e
manter, assim, a coeréncia artistica manifesta nas obras anteriores”.>?
Para conseguir tal faganha, Graciliano “vale-se da ficcdo permeada por
procedimentos criadores da ilusdo referencial, fundando seu discurso no
jogo entre esses dois efeitos (‘fingimento’ e ‘realidade’)”.>*

Destarte, com as citacbes acima, é possivel reconhecer alguns
dos objetivos dos paratextos da revista, assumindo, em larga medida,
que muito do que é atribuido a escrita de Graciliano se origina, na ver-
dade, a elementos externos. Porém, mesmo com tal reconhecimento, ha,
ainda, em larga medida, a possibilidade de uma certa adesdo do autor
ao regime, sem deixar claro se o autor compactuou ou ndo com os ideais
estadonovistas.

Portanto, diante de tudo que foi exposto e das implicagdes de
determinadas observagOes, fica evidente a necessidade de se analisar
0s textos publicados por Graciliano Ramos no periddico. E preciso olhar
diretamente para os mesmos, a fim de se conferir os procedimentos retd-
rico-estilisticos que efetivamente se manifestam neles, com o intuito de
averiguar se o que é assegurado sobre os mesmos se mantém na analise
de textos.

Analise de alguns “"Quadros e costumes do
Nordeste”

Com Pageaux, partindo da nocao de que “toda imagem procede de uma
tomada de consciéncia, por minima que seja, de um Eu em relagédo a
um Outro, de um aqui em relacdo a um alhures. Portanto, a imagem é a
expressdo, literaria ou ndo, de um distanciamento significativo entre duas

52SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261.

53SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261.

54 SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 261.
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ordens de realidade cultural”,®> analisaremos os textos a partir do modo
como o narrador pinta as personagens e as ocorréncias.
Ressaltamos que os textos analisados foram escolhidos a partir da

seguinte cisdo:
Sobretudo nos textos que tém como cendrio uma pequena cidade
sertaneja, de maneira semelhante ao que fizera em Caetés (1933),
romance de estreia de Graciliano, a énfase do cronista recai sobre o
registro do cotidiano rasteiro da municipalidade, povoado de tipos
miudos que se moviam na provincia “insipida”. Tal ambientacdo
predomina nos “Quadros e costumes do Nordeste”. Em seguida,
vém as crdnicas que privilegiam o espago rural. Nestas tomam
corpo, principalmente, uma galeria de chefes rurais, manddes da
mesma estirpe de Paulo Hondrio, de S. Bernardo (1934), que vivem
ou o apogeu de sua forga ou um momento de declinio, tendo em
vista a lenta chegada de novos tempos e a consequente alteragao
da dinamica de poder entre a classe dirigente de tais rincdes.>®

Assim, “Ciriaco”, um dos “tipos miudos”,*” e “D. Maria Amalia”,
parte da “galeria de chefes rurais”, serdo analisados na sequéncia.

Ciriaco

Ciriaco, “um caboclo reforcado, cabreiro numa fazenda antiga, em deca-
déncia, no interior de Pernambuco. Isento de familia, possuia apenas o
nome de batismo, Ciriaco, que se pronunciava Ciriaco, e alguns entendidos
encurtavam para Cirico”,%® é o protagonista que da titulo ao texto, que,

7

pela breve descrigdo inicial, é caracterizado como um personagem que
compde os “tipos miudos”.>® Desde o principio, o narrador pinta a imagem
do protagonista do seguinte modo:

Se tratasse de bois, Ciriaco andaria a cavalo e usaria perneiras,
gibdo, guarda-peito, sapatdes duros com esporas grandes rosetas.
Ocupando-se, porém, de bichos mildos, era pedestre e exibia
arreios somenos: alpercatas, calgas de algoddo tinto, camisa de

55 PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110.

5 SALLA. A vida sertaneja entre a ficcdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 250.

S7SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 250.

58 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 39. (Grifos meus).

9 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 250.
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algoddo branco por fora das calgas, bisaco a tiracolo, chapéu
inamolgavel como chifre, sapecado, negro de suor e detritos, de
beiras roidas, traste insignificante que um vaqueiro desdenharia.
Dispunha de um vocabulario escasso e falava aos arrancos,
misturando os assuntos, deixando as frases incompletas, entre
siléncios.®

A caracterizacdo de Ciriaco, assim, vai ganhando mais cores.
Acostumado a lidar com os animais, “Se tratasse de bois” e "Ocupando-se
[...] de bichos miudos”,®! apresentando dificuldade para interagir com os
homens, “dono de um vocabulario escasso e falava aos arrancos”,®2 o pro-
tagonista é retratado como uma figura acostumada a trabalhar em fazen-
das e cuidar de animais, marcado por dificuldades para conversar e inte-
ragir com outras pessoas. Ainda que a passagem supracitada mostre isso,
0 que pode ser considerada uma marca de inferiorizagcdo da personagem,
o tom dado pelo narrador ndo reforga isso. Mesmo com a dificuldade de
comunicacdo humana, Ciriaco ndo é bestializado ou rotulado negativa-
mente; a Unica critica realizada a ele ndo parte do narrador, é atribuida a
terceiros, e diz respeito a vestimenta da figura: “traste insignificante que
um vaqueiro desdenharia”,®® logo, alguém desdenharia, o narrador, nao.

Ao detalhar as dificuldades de comunicacdo de Ciriaco, o narrador
explica que:

Nessa linguagem capenga, feita de avangos, recuos e perifrases,
narrava sucessos longos, que os ouvintes percebiam de modos
diferentes. Mas de ordindrio ndo gostava de falar: preferia aticar
as conversas dos outros com apartes, vagos comentarios de
aprovagdo mastigada:

- An? an! Estd bem. Pois é.%*

Ha& um reconhecimento da dificuldade de comunicacdo de Ciriaco,
cuja linguagem é adjetivada como “capenga”;® no entanto, o modo como
o narrador descreve os problemas que tal linguagem apresenta é mais
descritivo do que marcado por julgamentos. O reconhecimento de uma

60 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 39. (Grifos meus).
61 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 39.

62 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 39.

63 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 39. (Grifo meu).
64 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40. (Grifos meus).
85 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.
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linguagem precaria ndo faz com que o narrador emita opinides duras
sobre a figura, de modo que:

A voz grossa e abafada escorria lenta, um sorriso iluminava o rosto
moreno, coberto de rugas e pelos de alvura respeitdvel. Otimo
sujeito. Nunca o vi zangar-se.

Meio selvagem, dormia ao relento, no chdo. Sé se recolhia no mau
tempo, quando as nuvens rolavam baixas, crescia o ronco dos tro-
voes, o reldampago clareava os morros distantes, quase invisiveis
na sombra repentina, Unica elevacdo naqueles descampados.
Entrava resmungando, apreensivo, estendia na sala um couro de
boi e arriava em cima dele os ossos velhos, que iam comegando a
emperrar. Desentocava-se logo que as coisas melhoravam la fora.
O céu de novo se alargava e subia, o sol brabo tirava da campina
grisalha as manchas frescas de verdura. E Ciriaco estava contente.%

Na passagem supracitada, o tom adotado pelo narrador ao tra-
tar de Ciriaco beira a ternura: a metafora “um sorriso iluminava o rosto
moreno”,%” a adjetivacdo destinada ao seu rosto, “coberto de rugas e
pelos de uma alvura respeitavel”®® e a emissdo de opinido explicita sobre
0 personagem *Otimo sujeito”® mostram a proximidade e o carinho que
a figura desperta no narrador, cuja participagdo no texto fica ainda mais
palpavel ao garantir que “Nunca o vi zangar-se”,”° sendo 0 mesmo, por-
tanto, classificado como “narrador-testemunha”, que “é um personagem
em seu préprio direito dentro da estéria, mais ou menos envolvido na
acao, mais ou menos familiarizado com os personagens principais, que
fala ao leitor na primeira pessoa”, assim “[a] sua disposicdo o leitor pos-
sui apenas os pensamentos, sentimentos e percepgdes do narrador-tes-
temunha; e, portanto, vé a estéria daquele ponto que poderiamos cha-
mar de periferia nbmade”.”!

Tal tratamento diferenciado possivelmente é resultado da convi-
véncia entre ambos. Ainda que o narrador se refira a ele como “Meio

selvagem”,72 a justificativa para tal classificagdo vem logo na sequéncia,

% RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40. (Grifos meus).

%7 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.

%8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.

8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.

70 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40. (Grifo meu).

71 FRIEDMAN. O ponto de vista na ficgdo: o desenvolvimento de um conceito critico, p. 176.
72 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.
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“dormia ao relento, no chdo”.”? Uma vez mais em termos de convivéncia

entre ambos, ha um momento em que os estilos de vida, as sensacbes e

as atitudes de ambos sdo contrapostos:
O meu quarto na casa arruinada ficava a esquerda [...] Era um
quarto excelente, porque tinha reboco, ordinario e rachado, mas
luxo excessivo comparado ao resto da habitagdo, taipa negra,
revestida de pucuma. [...]
Chateava-me horrivelmente ali [...] Bocejava, monologava, da rede
para a mesa. E, tendo-me imposto uma dieta rigorosa, sem poesia
nem romance, enchia-me de gramdtica, parafusava no classico,
lia adivinhando umas linguas estrangeiras e cobrias muitas folhas
de papel. Distraia-me observando as teias de aranha, o chiqueiro
das cabras, os montes, a campina, as arvores, o carro de bois e
os jumentos [...]
Ciriaco andava pelos arredores, apanhando gravetos, raizes de
macambira, estacas podres, que empilhava defronte da casa. Var-
ria com um molho de vassourinha alguns metros do patio coberto
de seixos miludos, acocorava-se, tirava fogo do binga e, quando
as labaredas espirravam da lenha, estirava-se na poeira, como
os viventes desprovidos de fala, e roncava um sono pesado, sem
sonhos, na paz do Senhor.”

Assim, enquanto o primeiro, chateia-se e se entedia estando em
seu quarto, relativamente confortavel, quando contrastado com o resto
da casa, e procura refigio na gramatica e em variados classicos, dis-
traindo-se, inclusive, com aspectos da fazenda, o segundo, sempre ocu-
pado, passa seu tempo também recolhendo materiais para acender a
fogueira, para que pudesse dormir seu sono tranquilo. Conforme os habi-
tos e costumes dos dois sao contrapostos, fica evidente a distingao do
modus operandi de ambos, e a tranquilidade e calma de Ciriaco, na hora
de seu sono, mesmo na auséncia de qualquer conforto. O narrador, com
uma quantidade incomparavelmente maior de recursos, sente-se facil-
mente incomodado, enquanto Ciriaco, que mal se comunica e dorme no
chdo, tem um sono pacifico e tranquilo. A contraposicdo das atividades e
posturas de ambos, do primeiro em tom de relato, do segundo, através

73 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 40.
74 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 41. (Grifos meus).
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da observacdo, s6 é possivel pelo fato de o narrador ser um dos perso-
nagens da trama.
A mencionada proximidade, resultado da convivéncia, permite que

w

Ciriaco entre no quarto do narrador e diga: “- Vocé |é muito, estraga a

salide lendo. Deve saber demais, deve saber tudo. Saber é bom, saber
vale mais que dinheiro. Como é isso |a por cima? Que é que os livros
dizem?",7> o que muito surpreende o narrador: “Ciriaco desejava noticias
sobre a origem do mundo. E eu, rapazola ingénuo, admirando seme-
lhante curiosidade num tipo bronco, entusiasmei-me, venerei a espécie
humana, joguei para Ciriaco, usando as precaugdes que a ignorancia me
sugeria, a nebulosa e Laplace”.”® A curiosidade e o aprego de Ciriaco pelo
saber, em alguma medida resultado da convivéncia, surpreendem o nar-
rador que, apesar de té-lo em alta conta, ndo esperava um questiona-
mento desses, empolgando-se muito na resposta:

Evitei as expressGes técnicas em que me enganchava, resumi a

formagdo e solidifiquei o globo rapidamente. Busquei em redor

qualquer coisa que servisse de Sol, e 0 que achei foi o candeeiro de

folha colocado na ponta da mesa, sujo, como uma luzinha trémula,

uma protuberancia fuliginosa [...]

A exposigdo durou cerca de meia hora. Ciriaco balancava a ca-

bega e grunhia as duas silabas guturais de aprovacdo, no sorriso

permanente:

- Ah! an!

Excedi-me, expliquei negdcios que até entdo havia ignorado. Falei

muito sobre os movimentos. Conhecia uns dois ou trés, mas arranjei

outros. Ao findar, sentia-me otimista, satisfeito com a populacdo

rural do meu pais:

- Compreendeu?

Ciriaco esfregou as mé&os calosas e largou uma risada grossa.

- Compreendi. Vocé quer-me empulhar. Pensa que eu acredito
nessas besteiras.””

A cena descrita acima, com um final surpreendente, é mais uma
construcdo apenas possivel por causa da participacdo do narrador no
texto. A relagdo e o didlogo entre ele e Ciriaco sé existem porque ele par-
ticipa do texto como uma das personagens, relatando os acontecimentos,

75 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 41. (Grifos meus).
76 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 42. (Grifos meus).
77 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 43. (Grifos meus).

Graciliano sertanista: imagens do sertanejo... 189



sem evitar a utilizacdo de verbos na primeira pessoa do singular, sem
poupar adjetivacbes, sem tentar mascarar sua participacdo no texto.
Assim, em momento algum ha “a objetividade - ou caréncia dos signos
do enunciante”;”® pelo contrario, o enunciante marca claramente a sua
participacdo e opinido ao longo de todo o texto, destarte, o efeito de real
nado se configura discursivamente aqui.

D. Maria Amalia
A figura que da titulo ao texto, D. Maria Amalia, aparece e é descrita a
partir de sua relagdo com o governador:

Ora, das criaturas que aperreavam S. Ex.4, D. Maria Amalia era a
mais incémoda. No gabinete, no sertdo, livre das horas de expe-
diente, no cinema, assistindo a uma cerimodnia oficial, respirando
poeira em vagao da Great Western ou escondido num desses recantos
indispensaveis que nédo é preciso mencionar, descansando, fazendo
a barba, dormindo, comendo, amando, o Governador era atenazado
por D. Maria Amalia, pelos representantes de D. Maria Amadlia ou
pela recordagdo de D. Maria Amalia.”®

Conforme desperta nele um incbmodo gigantesco, a figura gera
uma sensagdo de mal-estar permanente. Nos mais variados momentos,
inclusive quando o narrador é deveras ir6nico, “ou escondido num des-
ses recantos indispensaveis que ndo é preciso mencionar”,8 a imagem
e o temor que D. Maria Amalia provocam no governador ndo desapa-
recem. Assim, a figura, capaz de despertar tamanha perturbagdo numa
das maiores autoridades da regido, é evidentemente parte “[d]a galeria
de chefes rurais, manddes da mesma estirpe de Paulo Honodrio”.8! Depois
dessa descrigdo inicial, muito mais pautada nos sentimentos do governa-
dor do que nas atitudes de D. Maria Amalia, o “autor onisciente intruso”,82
cuja marca caracteristica é “a presencga das intromissGes e generalizacdes
autorais sobre a vida, os modos e as morais, que podem ou ndo estar

78 BARTHES. O rumor da lingua, p. 149.

79 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 25-26. (Grifos meus).

8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 25.

81 SALLA. A vida sertaneja entre a ficgdo e o testemunho: os “Quadros e costumes do Nordeste” de
Graciliano Ramos, p. 250.

82 FRIEDMAN. O ponto de vista na ficgdo: o desenvolvimento de um conceito critico, p. 173.
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explicitamente relacionadas com a estéria a mao”,® visto que apesar de
ndo ser o governador, é capaz de descrever as sensacdes dele perante a
personagem que intitula o texto. Assim, sendo dotado de tamanha cons-
ciéncia sobre a histéria, o narrador assegura:

Senhora terrivel, sempre com um inimigo para deitar abaixo e um
amigo para colocar. Nunca estava satisfeita: achava poucos os
favores que seus amigos recebiam e julgava os inimigos demasi-
adamente favorecidos.

D. Maria Amalia era mulher dum chefe politico influente. As vezes
prefeito, outras vezes deputado ou senador, o marido de D. Maria
Amalia tinha grandeza. Na cdmara, no senado, nas secretarias,
nas diretorias, imaginavam que ele dispunha de dois mil votos e
respeitavam-no.

Mas no municipio dele todos sabiam que os votos eram de D. Maria
Amaélia, que manejava o delegado, o subdelegado e os inspetores
de quarteirdes, o administrador da recebedoria, o coletor federal,
o promotor, os jurados, os conselheiros municipais e o Prefeito.
Dessas autoridades heterogéneas, umas, maledveis, quebravam a
cabeca para adivinhar os pensamentos de D. Maria Amaélia e cor-
riam a contenta-la; outras, de témpera rija e carranca, resistiam,
discutiam e obedeciam com independéncia.?

Comega, entdo, a se evidenciar o poderio de D. Maria Amalia e as
possiveis razdes para que o governador a tema. Ainda que respeitada por
muitos devido ao poder equivocadamente atribuido ao seu marido, “ima-
ginavam que ele dispunha de dois mil votos e respeitavam-no”,® todos
os habitantes do municipio reconheciam que “todos os votos eram de D.
Maria Amalia”.8¢ Para além de sua habilidade congregadora de votos, a
figura é tdo altiva que é capaz de manipular os mais diferentes tipos de
autoridade, ainda que eles ndo queiram obedecé-la, e coloca-los para
seguir suas ordens e desejos. Ao chama-la de “Senhora terrivel”,#” o nar-
rador toma uma posicdo explicita, visto que o adjetivo terrivel pode ser
tanto o “que causa ou infunde terror, assustador”, quanto o “com que ndo

83 FRIEDMAN. O ponto de vista na ficgdo: o desenvolvimento de um conceito critico, p. 173.
8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26. (Grifos meus).

85 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.

8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.

87 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.
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se pode lutar, invencivel”;® as duas possiveis definicdes sdo, portanto,
julgamentos de valor sobre a figura.

Na sequéncia, fica claro que a “Senhora terrivel”®® ajudou o gover-
nador a se eleger, e, depois de dada a ajuda, ndo hesita em cobrar o que,
em sua opinido, o governador deve a ela e, consequentemente, aos seus
escolhidos:

O Governador comegou a fugir daquela mulher temerosa, que,
depois da eleigdo, exigia empregos para todos os eleitores, ado-
tava, por intermédio do marido, o negdcio de vendas a vista, tanto
por voto.

S. Ex.2 precisava dos votos, mas ndo possuia a quantidade
necessaria de empregos. Espremido o or¢amento, ainda ficavam
muitos candidatos afastados do tesouro, desgostosos, dizendo
cobras e lagartos do Governo.

Caso sério. O eleitor cambembe vota para receber um par de
tamancos, um chapéu e o jantar que o chefe politico oferece a
opinido publica; mas o eleitor considerado quer modo de vida facil,
ordenado certo e a educagéo dos filhos.*°

Ao chamar D. Maria Amalia de “mulher temerosa”,® o narrador
emite novamente juizo sobre ela, adotando, em larga medida, a perspec-
tiva do governador, pois ela é temerosa para ele, que, ainda que parega
uma vitima da altivez de D. Maria Amalia, aceitou o acordo, ciente das
condicOes visando ganhar a eleicdo. Ainda que as opinides do narrador
sobre D. Maria Amalia estejam relacionados ao sentimento de medo que
ela desperta no governador, de modo que o narrador parece se solida-
rizar com o0 mesmo, a voz que narra a trama ndo poupa de julgamento
os diferentes eleitores: o primeiro tipo, adjetivado de “cambembe”, i.e.,
“aquele que é desprovido de habilidade, jeito ou destreza; desajeitado,
inabil, desastrado”,®2 é tratado como facil de ser comprado, visto que
este tipo aceita “um par de tamancos, um chapéu e o jantar que o chefe
politico oferece”;?3 o segundo, por sua vez, adjetivado de “considerado”,

88 DICIONARIO Michaelis. Disponivel em: <www.michaelis.uol.com.br>.
8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.

% RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26. (Grifos meus).

91 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.

92 DICIONARIO Michaelis. Disponivel em: <www.michaelis.uol.com.br>.
93 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.
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i.e., “tido em boa conta; estimado, respeitado”,®* logo, reconhecido por
um nivel melhor, &, no entanto, criticado por querer um “modo de vida
facil”.?> Conforme D. Maria Amalia é qualificada a partir do que desperta
no governador, e seus adjetivos sempre estdo relacionados ao sentimento
de medo, os eleitores sdo julgados por diferentes aspectos mediante a
participagdo dos mesmos no esquema do governador e D. Maria Amalia.

Porém, ao longo do texto, aparentando se irritar com as atitudes
da figura, o narrador, complacente com o governador, garante que: “Essa
figura antipatica e exigente cresceu tanto que tomou para o Governador
as proporcoes duma calamidade. D. Maria Amalia tornou-se um simbolo.
Foi a representacdo da nossa trapalhada econémica, social e politica”.°®
Assim, fica evidente como o julgamento do narrador sobre D. Maria
Amalia, “Essa figura antipatica e exigente”,°” adota um tom crescente,

w

conforme o mesmo se insere de maneira mais explicita na trama, “a

representacdo da nossa trapalhada econ6mica, social e politica”.’®
Com a participagdo cada vez mais nitida no texto, o narrador
garante que:

E S. Ex.2, desprezando o gabinete e percorrendo os municipios
distantes da capital, procurava debalde evitar as manifestagdes que
D. Maria Amadlia Ihe trazia de malandragem e parasitismo. Quando
a malandragem e o parasitismo, embrulhados em boa sintaxe e
enfeitados de retdrica, mostravam a cauda numa coluna de jornal
ou nas declamagdes excessivas dum discurso, S. Ex.2 franzia a
testa e queixava-se de D. Maria Amalia.

Um conselho municipal aprovava as contas do Prefeito que esquecia
as obras publicas e gastava mundos e fundos com pessoal.

- Administracdo de D. Maria Amalia.

Um coronel mandava o juri absolver ou condenar criminosos.

- Justica de D. Maria Amadlia.

Um delegado tomava a faca dum cabra e ia vendé-la a outro.

- Policia de D. Maria Amaélia.*®

94 DICIONARIO Michaelis. Disponivel em: <www.michaelis.uol.com.br>.
95 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 26.

% RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27. (Grifos meus).

97 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27. (Grifo meu).

%8 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27. (Grifo meu).

%9 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27. (Grifos meus).
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Ainda que muito do seu julgamento sobre D. Maria Amalia tenha
sido feito a partir da perspectiva do governador, o narrador, agora, nao
poupa os julgamentos, e assegura que o governador buscava “debalde
evitar as manifestacGes que D. Maria Amalia lhe trazia de malandragem
e parasitismo”;'°° ainda que ndo seja a primeira vez que o narrador a
julgue, com essa passagem vai se evidenciando um certo carater de
invencibilidade de D. Maria Amalia, que é apenas reforgado na sequén-
cia: “Administracdo de D. Maria Amalia”, “Justica de D. Maria Amalia” e
“Policia de D. Maria Amalia”.1°t Desse modo, o narrador reconhece a ilega-
lidade de suas atitudes, mas reconhece, também, a magnitude do poder
dela. Os julgamentos e o reconhecimento de sua forga e de seu poderio
aumentam simultaneamente, porém sua forga é superior:

E D. Maria Amadlia crescia.

Hoje é uma senhora bem conservada, respeitavel, com excelentes
relagoes.

Algumas pessoas julgaram ha tempo que ela ia morrer. Tolice. Mor-
rer tdo moga, quando, como diz o poeta, este mundo é um paraiso!
Resistiu a todas as comissées de sindicéncia e esta forte, gorda
e bonita.t%?

O final do texto, passagem supracitada, mostra o apice do poderio
de D. Maria Amalia. Mesmo com todos os acordos, esquemas e meios de
controle, e com as consequéncias negativas disso no municipio, D. Maria
Amalia ndo é atingida de forma alguma. Nada a afeta, nada a abala, nada
€ capaz de destrui-la; D. Maria Amalia supera e controla tudo a seu redor,
ainda que o narrador seja irénico ao abordar isso. D. Maria Amalia, assim,
é superior e se sobrepde a tudo que aparece em seu caminho.

Destarte, analisando as passagens citadas, atentando para o modo
como o narrador descreve a figura, a partir dos adjetivos analisados, do
modo como as atitudes de D. Maria Amalia sdo descritas, da sensacdo
que ela desperta no governador, fica evidente que o narrador participa
ativamente da trama, de modo que o leitor ndo tem a sensacao de estar
tomando ciéncia das ocorréncias de um texto marcado pela “caréncia

100 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27. (Grifo meu).
101 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 27.
102 RAMOS. Viventes das Alagoas, p. 28. (Grifo meu).

194 Imagens em discurso



sistematica de qualquer signo que remeta ao emitente”;!° logo, o efeito
de real ndo estd configurado aqui.

Conclusao

Com a realizagdo das anélises buscamos conferir, na pratica, se os varia-
dos aspectos atribuidos aos textos gracilidnicos realmente se manifesta-
vam na materialidade deles. As duas analises realizadas mostraram que
o efeito de real ndo estd presente. Ademais, elas deixaram ainda mais
evidente que muito do que se é atribuido aos textos é feito com base em
teorizacbes, nas quais niveis diferentes de analises sdo fundidos e, conse-
quentemente, aspectos de naturezas distintas sdo usados, muitas vezes,
para justificar hipoteses e explicar fenémenos de campos diferentes, que,
muitas vezes, ndo se manifestam na materialidade discursiva dos textos.
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Entrelacada por imagens: A colecao particular, de
Georges Perec
Adilson A. Barbosa Jr.

Em A colecdo particular (Un cabinet d’amateur), de Georges Perec, um
dos fios condutores da narrativa é a trajetéria de um grande colecionador
de arte chamado Hermann Raffke. Ao longo da novela, o acervo reunido
por esse personagem é apresentado ao leitor por meio da elaboracdo de
imagens. E a elaboragdo dessas imagens segue uma dupla via: a enume-
racdo descritiva de dezenas de quadros pertencentes ao colecionador; o
detalhamento de uma enorme pintura que retrata grande parte da cole-
Gdo e que, por retratar também a si mesma, configura-se como uma mise
en abyme.

A grande pintura em abismo, cujo titulo € o mesmo da novela, A
colecdo particular (Un cabinet d’amateur), ocupa também uma posicao
central na narrativa - tanto que a novela traz o subtitulo histéria de um
quadro (histoire d’un tableau). Quanto a essa pintura e o que ela repre-
senta, vale o que Douglas R. Hofstadter escreveu a respeito de um tra-
balho de M. C. Escher intitulado Galeria de gravuras. Hofstadter, a partir
do conceito de strange loop - “volta estranha”, que preferimos traduzir
por “volteio estranho” -, afirma que esse tipo de obra é “uma maneira de
representar um processo sem fim de modo finito”.! Quanto ao conceito
de “volteio estranho”, o autor explica:

! HOFSTADTER. Godel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 16. “a way of
representing an endless process in a finite way”. (HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: an eternal golden
braid, p. 15).



O fendmeno das “voltas estranhas” ocorre sempre que, quando
nos movemos para cima (ou para baixo) através dos niveis de um
sistema hierdrquico, encontramo-nos, inesperadamente, de volta
ao lugar de onde partimos [...] Por vezes, emprego a expressao
hierarquia entrelacada para descrever sistemas em que ocorrem
voltas estranhas.?

A mesma litografia de Escher, Galeria de gravuras, é descrita por
Italo Calvino, em Seis propostas para o proximo milénio, nos seguintes
termos: “[n]Juma galeria de quadros, um homem contempla a paisagem
de uma cidade e essa paisagem se abre a ponto de incluir a galeria que a
contém e o homem que a esta observando”.?

E uma imagem assim, em abismo, que compartilha o titulo com A
colegdo particular (Un cabinet d’amateur), de Georges Perec. Deixemos
de lado, no entanto, essa pintura em abismo a fim de, paralelamente ao
que ela significa na narrativa em questdo, nos encaminharmos a outra via
de elaboracdo de imagens no ambito da novela: a enumeragdo descritiva
de varios dos quadros que compdem a colegdo particular do personagem
Hermann Raffke.

Os episodios que mostram a trajetoria de vida desse personagem
central, o “auténtico self~made man" Hermann Raffke, também narram
como ele reuniu sua colecdo, e sdo entremeados por listas que descre-
vem as obras colecionadas. Tais descricdes variam quanto ao grau de
pormenorizacdo e algumas trazem dados das circunstancias em que as
obras foram adquiridas.

As descrigdes das pinturas sdo feitas com o emprego do recurso
retérico da écfrase, que, de modo sucinto, pode ser definido como a tra-
dugdo do visual em texto escrito.® E por meio desse recurso que, na
novela de Perec, as obras da colecdo particular sao elaboradas, discursi-
vamente, no imaginario do leitor. As listas, que contém as descri¢cdes das

~

HOFSTADTER. Godel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 11. “The ‘Strange
Loop’ phenomenon occurs whenever, by moving upwards (or downwards) through the levels of some
hierarchical system, we unexpectedly find ourselves right back where we started [...] Sometimes I use
the term Tangled Hierarchy to describe a system in which a Strange Loop occurs”. (HOFSTADTER. Gddel,
Escher, Bach: an eternal golden braid, p. 10).

CALVINO. Seis propostas para o préximo milénio, p. 114.

PEREC. A colegdo particular: historia de um quadro, p. 34. “classique self-made man”. (PEREC. Un
cabinet d’amateur, p. 36).

Ver ECO. Quase a mesma coisa: experiéncias de tradugdo, p. 245.
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pinturas, se conjugam com 0s avangos — e com 0s recuos — da narrativa
e ocupam paragrafos autbnomos, isto €, cada pintura, cada quadro é des-
crito em um paragrafo apartado, de menor ou maior extensdo, conforme
o nivel de detalhamento da écfrase. Com isso, o texto narrativo chega a
se converter, ao menos parcialmente - mas uma parte consideravel -, em
uma espécie de conjunto de verbetes: um catdlogo.

Na trama, apds a morte do colecionador, o acervo que ele reunira
em vida é paulatinamente leiloado. Por isso, quando os paragrafos des-
critivos — que qualificamos como “verbetes” - referem-se a obras vendi-
das em leildo, o texto contém, inclusive, o valor pelo qual cada obra foi
leiloada.

No entanto, ao final da novela, é revelado que a maioria das pin-
turas que integraram a colegdo era falsa. Os leildes faziam parte de um
estratagema concebido pelo colecionador, Raffke, com o objetivo de se
vingar de marchands, consultores e negociantes de arte que o haviam
ludibriado induzindo-o a adquirir obras falsas, ou obras auténticas, mas
que, na verdade, ndo tinham relevancia artistica. Por ter descoberto, em
vida, tais engodos, Raffke preparou, com a ajuda de um sobrinho - o real
autor/falsificador das pinturas da colegdo - essa vinganga pds-morte.

Como seria de se esperar de um enredo que envolve 0 ambiente
do mercado de arte, a narrativa contém alusdes a temas como autentici-
dade e falsidade, original e copia. Ainda assim, a revelagao final - quanto
a falsidade das pinturas — ndo deixa de surpreender o leitor. Nossa hipo-
tese é a seguinte: o que possibilita que o leitor se surpreenda é o modo
pelo qual, ao longo da novela, as obras de arte da colegdo sdo construidas
imageticamente. Tal construgdo imagética se da a partir de detalhes, de
pormenores e, sobretudo, pelo acimulo de detalhes e pormenores.

Este aciUmulo termina por gerar o que Roland Barthes denomina
“efeito de real”.¢ No ensaio com esse titulo, Barthes trata do papel desem-
penhado, em narrativas, pelos pormenores. D4, entre outros, o exemplo
de um barémetro que aparece em Um coracdo simples (Un coeur simple),
de Gustave Flaubert. Os pormenores - que o proprio Barthes qualifica,

¢ BARTHES. O efeito de real, p. 181.
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com o emprego de aspas, como “inuteis”” - sdo, de acordo com o ensa-
ista, um fundamento de verossimilhanga. Na novela de Perec, os por-
menores empregados na construcao das imagens da colegdo de pinturas
propiciam um jogo de multiplas verossimilhangas. O leitor, todavia, ndo
abstrai o fato de que esta fruindo uma narrativa ficcional. O “efeito de
real” ou o “fundamento de verossimilhanga”, para utilizar os termos de
Barthes, é gerado para o leitor - e com a participagao do leitor -, mas no
plano diegético, isto é, no dmbito da narrativa.

Em Seis passeios pelos bosques da ficcdo, Umberto Eco é catego-
rico ao afirmar que “ndo existe um sinal incontestavel de ficcionalidade”.?
Eco aborda a diferenga entre textos reais e textos ficcionais a partir dos

|n

termos “narrativa natural” e “narrativa artificial”, e conclui que ndo ha

diferengas estruturais entre ambas:

A narrativa artificial é supostamente representada pela ficgdo, que
apenas finge dizer a verdade sobre o universo real ou afirma dizer
a verdade sobre um universo ficcional.
Em geral, reconhecemos a narrativa artificial gragas ao “paratexto”
- ou seja, as mensagens externas que rodeiam um texto. Um sinal
paratextual tipico é a palavra “romance” na capa do livro. As vezes,
até o nome do autor pode funcionar dessa maneira.®
Se ndo hd uma caracteristica estrutural que defina como ficgdo
determinada narrativa, disso ndo resulta que os efeitos de verossimi-
lhanga necessariamente induzam o leitor a se esquecer da natureza ima-
ginaria daquilo que 1é. As diversas modalidades de paratexto permitem
que esse leitor endosse a verossimilhanga presente no texto e, ao mesmo
tempo, limite o alcance dessa veracidade - fingida — aquele universo fic-
cional especifico. No caso em apreco, o nome Georges Perec e, nas edi-
¢des que os tragam, o termo “ficcdo” na ficha catalografica, o texto de
apresentagdo ou de contracapa, as notas de “orelha” etc. sdo as “mensa-
gens externas” que anunciam se tratar de um texto ficcional. Hofstadter,
ao tratar da Galeria de gravuras, de Escher, também considera a oposi-
cdo entre “interno”/“dentro” e “externo”/“fora” do que é apresentado ao
espectador:

7 BARTHES. O efeito de real, p. 182.
8 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 131.
9 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 126.
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O que vemos é uma galeria de quadros onde um jovem em pé olha
um quadro de um barco no porto de uma cidade pequena, talvez
uma cidade maltesa, a julgar por sua arquitetura, com pequenas
torres, cUpulas ocasionais e telhados chatos, de pedra, em um dos
quais estd um rapaz, relaxando-se ao sol, enquanto dois andares
abaixo dele uma mulher - talvez sua mae - olha pela janela de
seu apartamento, que fica imediatamente acima de uma galeria
de quadros, onde um jovem em pé olha um quadro de um barco
no porto de uma cidade pequena, talvez uma cidade maltesa - O
qué!? Estamos de volta ao mesmo nivel em que comegamos, em-
bora toda légica nos indique ser impossivel.t?

Quanto a condicdo dos espectadores de Galeria de gravuras,
Hofstadter conclui: “[c]onseguimos escapar desse vértex particular por
estarmos fora do sistema. E quando olhamos para o quadro, vemos coi-
sas que o jovem certamente ndo pode ver, como a assinatura de Escher,
*‘MCE’, na ‘mancha central’™.'' A assinatura de Escher equivale, no caso,
as “mensagens externas” de que fala Eco.

As mensagens externas alertam o leitor quanto ao carater ficcional
das narrativas a que se referem. O leitor pode, assim, manter-se fora do
“vértex particular” da narrativa de que flui. Evidentemente, ha inUmeros
casos em que o leitor, por razdes variadas, desconsidera o teor das men-
sagens paratextuais e confunde a ficcgdo com a realidade, tomando por
certo aquilo que o texto finge afirmar sobre o universo real. Conforme
Eco, ha situagdes em que “o leitor passa a acreditar na existéncia real de
pessoas e acontecimentos ficcionais”.'? Contudo, ndo nos parece ser esse
o efeito de uma narrativa como A colecdo particular, de Perec. Diante
dessa novela, o mais dificil, para o leitor, é escapar da aparéncia de

10 HOFSTADTER. Godel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 786. “What we see
is a picture gallery where a young man is standing, looking a picture of a ship in the harbor of a
small town, perhaps a Maltese town, to guess from the architecture, with its little turrets, occasional
cupolas, and flat stone roofs, upon one of which sits a boy, relaxing in the heat, while two floors below
him a woman - perhaps his mother - gazes out of the window from the apartment which sits directly
above a picture gallery where a young man is standing, looking at a picture of a ship in the harbor of a
small town, perhaps a Maltese town — What!? We are back on the same level as we began, though all
logic dictates that we cannot be”. (HOFSTADTER. Gédel, Escher, Bach: an eternal golden braid, p. 715).

11 HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 788. “We manage to
escape that particular vortex by being outside of the system. And when we look at the picture, we
see things which the young man can certainly not see, such as Escher’s signature, ‘MCE’, in the central
‘blemish’”. (HOFSTADTER. Gédel, Escher, Bach: an eternal golden braid, p. 716—717).

12 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 131.
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verdade daquilo que é afirmado sobre o universo ficcional, o plano diegé-
tico em que se situa a histéria narrada. Os artificios empregados na cons-
trugdo da narrativa desestimulam que o leitor questione a validade do
que é dito acerca daquele mundo ficticio. Entretanto, como pondera Eco,
“até um mundo ficcional pode ser tdo traigoeiro quanto o mundo real”.3
No universo ficcional de A colecdo particular, o efeito de verossimilhanca
€ alcancado, conforme pontuamos anteriormente, por meio de descricoes
pormenorizadas, ou seja, é pelo acimulo de detalhes que a narrativa -
implicitamente — afirma dizer a verdade a respeito daquele mundo ficti-
cio. Como neste exemplo do que qualificamos de verbete:

Escola italiana: A Anunciagdo nos rochedos. Uma paisagem escar-
pada e tormentosa dispde em seu centro de uma espécie de gruta
onde a Virgem esta sentada, um livro aberto sobre os joelhos. Ela
parece ndo ver o arcanjo Gabriel que, com um lirio na méo, se
inclina a poucos passos dela. Ao longe, cagadores e cdes acossam
um cervo. Pertenceu a colegdo do dr. Heidekind, de Hamburgo.
Comprado em 1891 por dois mil marcos por intermédio do nego-
ciante de vinhos James Tienappel.!*

Descricdes assim, que utilizam o recurso da écfrase, se multiplicam
na narrativa e, por se multiplicarem, ddo ao texto uma feicdo de catalogo.
No excerto - ou verbete - que acabamos de citar, a obra ndo é apenas
construida imageticamente, mas sdo também narradas as circunstancias
de aquisigdo, pois ha um registro de como a pintura descrita foi incorpo-
rada a colecdo do personagem, Raffke. Em outros termos, a obra recebe
um passado. E “o passado - buscamos aqui uma assertiva de Susan
Stewart, no livro On longing: narratives of the miniature, the gigantic, the
souvenir, the collection - empresta autenticidade a colegdo”.'> Nesse sen-
tido, em A colecdo particular, os pormenores descritivos conferem tam-
bém, as obras descritas, um lastro de procedéncia.

13 ECO. Seis passeios pelos bosques da ficgdo, p. 99.

14 pEREC. A colecdo particular, p. 46. “Ecole italienne: L’Annonciation aux rochers. Un paysage escarpé
et tourmenté ménage en son centre une sorte de grotte ol la Vierge est assise, un livre ouvert sur le
genoux. Elle semble ne pas voir I'archange Gabriel qui, un lis a la main, s’incline a quelques pas d’elle.
Dans le lointain des chasseurs et leur meute traquent un cerf. Appartenait a la collection du docteur
Heidekind, de Hambourg. Acheté en 1891 pour deux mile marks par I'intermédiaire du négociant en
vins James Tienapel”. (PEREC. Un cabinet d’amateur, p. 50).

15 STEWART. On longing: narratives of the miniature, the gigantic, the souvenir, the collection, p. 151.
(Grifo nosso). “the past lends authenticity to the collection”.
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Para compreender o efeito de verossimilhanga que o acimulo de
detalhes gera para o leitor que interage com a novela em questdo, é (til
a dicotomia “crenca e tautologia”, elaborada por Georges Didi-Huberman
em O que vemos, o que nos olha. O autor relaciona a tautologia a arte
minimalista. Ao produzir objetos desprovidos de detalhes, o artista mini-
malista pretenderia apresenta-los como presencga especifica: objetos que
ndo estimulassem a fabricacao de imagens na mente do espectador. Uma
renuncia a ficgdo - ou a ficcionalidade -, portanto. Dai o carater tautold-
gico: na arte minimalista, cubos seriam tdo somente cubos. Nos termos
de Didi-Huberman: “[v]olumes que decididamente nao indicavam outra
coisa sendo eles mesmos”.'® A crenca, ao contrario, seria desencadeada
pelo detalhe. Bastaria “um simples detalhe”” para que a avidez da crenga
seja despertada. Dai o ensaista considerar que a meta do programa mini-
malista seria inatingivel, pois alguma imagem sempre pode ser estimu-
lada, mesmo pelos objetos mais simples que pudessem ser postos diante
do espectador.

No caso da novela de Perec, os quadros sdo apresentados ao leitor
justamente a partir dos detalhes. O emprego da écfrase induz a cons-
trucdo imagética aquele que 1€, j@ que esse recurso, conforme assinala
Liliane Louvel, “fornece o maior grau de ‘picturalizagdo’ do texto”.'®* O
leitor, com isso, pode se tornar o que Didi-Huberman chama de “homem
da crenga”, aquele que “vera sempre alguma outra coisa além do que
vé”.1® Na narrativa em questdo, pinturas sdo descritas. E o leitor Ié - e
co-inventa - imagens dessas obras de arte inseridas em uma colegao.

Heirich Lausberg, em Elementos de retérica literaria, observa
que “[a]s figuras da acumulagdo surgem como pormenorizagdo € como
argumentacgdo. Os limites entre ambos os tipos de contelido sdo pouco
nitidos”.?° Invertendo a equacdo de Lausberg, podemos dizer que os limi-
tes entre pormenorizagdo e argumentacdo sdo pouco nitidos exata-
mente porque o acumulo de pormenores possui também um efeito de

16 DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha, p. 50.

17 DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha, p. 50.

8 LouVEL. Nuangas do pictural, p. 60.

19 DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha, p. 48. (Grifos do autor).
20| AUSBERG. Elementos de retérica literaria, p. 217.
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argumentacdo - assim, reiterar €, em alguma medida, argumentar. No
ambito da novela de Perec, a pormenorizagdo imagética das pinturas -
inscritas no catdlogo em que a narrativa se converte - fornece um teor
de verossimilhanga suficiente para que o leitor se abstenha de questionar
a condicdo, de autenticidade ou de falsidade, das obras descritas. Esse
leitor cré — se adotarmos a dicotomia de Didi-Huberman - nas imagens
que constrdi a partir do texto.

Desse modo, sobre as pinturas e o catadlogo que as contém incide
uma espécie de estabilizagdo, e a expectativa do leitor se volta para a
sequéncia narrativa, para os episodios a serem expostos, isto &, para o
que ainda ndo |he foi apresentado em detalhes. No entanto, o desenlace
da novela surpreende o leitor, porque revela que a colegdo era composta
de falsificagbes e, assim, os pormenores haviam gerado a construgao da
imagem de algo diverso do que se anunciava, algo diverso de uma cole-
cdo de auténticas obras de arte. Como pontua Marcia Arbex:

[A] imagem de credibilidade construida ao longo das paginas e
projetada sobre o leitor a custa de enumeragdes, classificagoes,
datas e numeros, de citacbes como prova de autoridade, de re-
produgdo de documentos, marcas do vinculo a um real tangivel, de
fidelidade aos fatos e de verossimilhanga, desfaz-se, entretanto,
repentinamente.?!

A credibilidade gerada pelos pormenores realmente se desfaz. Mas,
no plano diegético, a reviravolta final da narrativa converte o que seria um
mero acumulo de detalhes — ou de pormenores “inlteis”, para retomar os
termos de Barthes - em artimanha central do texto: as minulcias do cata-
logo se revelam artificios basilares da novela. Ocorre aqui o que Hofstadter
denomina “hierarquia entrelagada”. De acordo com esse autor:

[Ulma hierarquia entrelagada ocorre quando o que vocé presume
serem niveis hierdrquicos claros o tomam de surpresa e se mis-
turam de maneira que viola a hierarquia. O elemento surpresa é

importante; é essa a razdo por que denomino de “estranhas” as
voltas estranhas.??

21 ARBEX. Alea, p. 87.

22 HOFSTADTER. Gédel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 759. “A Tangled
Hierarchy occurs when what you presume are clean hierarchical levels take you by surprise and fold
back in a hierarchy-violating way. The surprise element is important; it is the reason I call Strange
Loops ‘strange’”. (HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: an eternal golden braid, p. 691).
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Na novela de Perec, a surpresa advém ndo apenas da revelacdo
de que as obras da colecdo eram falsas, mas também do fato de que os
verbetes descritivos, aparentemente apenas acumulos de minucias, na
verdade incrementam o engenho narrativo do texto. A surpresa contem-
pla, no caso, uma violagdo da hierarquia, pois o desenlace da trama - que
atrai a atencdo do leitor - nutre-se do artificio produzido pelos verbetes.

O Uultimo paragrafo de A colecdo particular amplia a reviravolta
final para incluir a prépria narrativa no @mbito dos efeitos ilusérios de
uma “crenga”:

Verificages conduzidas com diligéncia ndo custaram a demonstrar
que, de fato, a maior parte dos quadros da colegdo Raffke eram
falsos, como sdo falsos a maioria dos detalhes desta narrativa,
concebida unicamente pelo prazer, pelo gosto de iludir.3

Com isso, ndo sé a grande pintura em abismo, que da titulo a
novela, realiza um “volteio estranho” (um strange loop, de Hofstadter),
mas também a prépria narrativa executa um duplo volteio: convertida em
catdlogo, ela se volta sobre si mesma, para revelar a falsidade dos itens
que a compdem e também para reafirmar o seu proprio estatuto ficcional,
isto &, para expor, em abismo, a ficgdo dentro da ficcdo, o artificio dentro
do artificio.

Ao afirmar a falsidade de grande parte dos detalhes com que
é urdida, a narrativa de Perec gera um efeito similar ao do paradoxo
de Epiménides, cuja versdo modificada é: “Esta afirmacdo é falsa”.?*
Hofstadter equipara o volteio estranho (strange loop) presente no para-
doxo de Epiménides ao que detecta na litografia de Escher, Galeria de
gravuras - a qual, por sua vez, buscamos aproximar A colecdo particu-
lar, de Perec. Dai nossa opcdo por traduzir strange loop ndo como “volta

23 pEREC. A colegdo particular: historia de um quadro, p. 72. (Grifo nosso). “Des véfifications entreprises
avec diligence ne tardérent pas a démontrer qu’en effet la plupart des tableaux de la collection Raffke
étaient faux, comme sont faux la plupart des détails de ce récit fictif, congu pour le seul plaisir, et le
seul frisson, du faire-semblant”. (PEREC. Un cabinet d’amateur: histoire d’un tableau, p. 80).

24 HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: um entrelagamento de mentes brilhantes, p. 18. “This statement is
false”. HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: an eternal golden braid, p. 17. Conforme explica Hofstadter,
“Epiménides foi um cretense que fez uma declaragéo imortal: ‘Todos os cretenses séo mentirosos””.
HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach: um entrelagcamento de mentes brilhantes, p. 18. "Epimenides was a
Cretan who made one immortal statement: ‘All Cretans are liars™. (HOFSTADTER. Gddel, Escher, Bach:

an eternal golden braid, p. 17).
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estranha”, mas como "“volteio estranho”. Parece-nos que tanto o espec-
tador de Galeria de gravuras quanto o leitor de A colecdo particular nao
experimentam um retorno linear que restitua o efeito do contato inicial
com essas obras. Tendo percorrido visualmente a litografia ou lido a nar-
rativa, o espectador ou leitor vivencia a surpresa e ndo pode mais des-
considerar a estranheza desse volteio.

A reviravolta final da novela de Perec ndo desmonta ou descons-
troi a narrativa de ficgdo, mas, ao contrario, a reforga, porque acrescenta
densidade ao proprio material com que ela foi construida: o artificio. E
isso ndo afasta o leitor do carater ficcional do texto, antes aumenta o
potencial de fruicdo da obra em favor desse mesmo leitor.

O jogo que a narrativa oferece se trava menos entre verdade e
mentira do que, conforme afirmamos no inicio deste trabalho, entre mul-
tiplas verossimilhangas. A diferenca ndo é desprezivel. E pode ser explici-
tada com o auxilio de outra obra literaria. Em A consciéncia de Zeno, de
Italo Svevo, o protagonista faz a seguinte reflexao ao julgar a verossimi-
Ihanga de suas memorias: “[f]oi assim que, a forga de correr atras daque-
las imagens, eu as alcancei. Sei agora que foram inventadas. Inventar,
porém, é uma criagdo, ndo uma simples mentira”.?°> O jogo ficcional de
Perec, ao realizar “volteios estranhos”, subverte a hierarquia dos elemen-
tos narrativos, recria-se, reinventa-se e, com isso, surpreende quem dele
participa: colegdao particular aberta ao leitor.
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Nuno Ramos: entre a literatura e as artes visuais

Julia Carolina Arantes

Escrita do outro, imagem do outro. Escrever e modelar imagens procede
de uma tomada de consciéncia do eu em relagdo ao outro, do aqui em
relagdo ao alhures.! Texto e imagem mostram, “manifestam, revelam,
pdem a vista, colocam sob a luz, indicam, sinalizam, produzem” algo
que esta fora, espacado, apartado. Os gestos de escrever e tecer imagens
ndo representam, ndo evocam, ndo simbolizam um corpo pré-existente.3
Imagem e texto dao presenca a algo ausente (somente a algo ausente
seria necessario dar presenca),* sem a intencdo de preencher a ausén-
cia. Imagem e texto dao forma a um fundo.® Isso ndo significa dizer que
forma e fundo sejam uma dicotomia cindida em duas modnadas apar-
tadas, tampouco que formem uma unidade. H& um espagamento, um
intervalo, que permite o contato. Esse fundo ndo é a presenca fechada e
absoluta a ser desvelada na origem da imagem e do texto; porquanto o
fundo ja é diferido e ausente.

Imagem do outro, imagem da morte. Como grafar e tecer imagens
da morte, daquilo que s6 conhecemos quando acomete o outro, daquilo
que ndo podemos conhecer por nés mesmos? Comecemos por dizer que
os textos e as imagens que tecem a finitude se encontram no limiar: nem

PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110.

NANCY. Au fond des images, p. 122. Tradugdo minha do original em francés: “manifester, révéler,
mettre en vue, mettre en lumiére, indiquer, signaler, produire”.

NANCY. Au fond des images, p. 126.

NANCY. Au fond des images, p. 126.

NANCY. Imagem, mimesis & méthexis, p. 59.
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descolados, nem fundidos, nem dentro, nem fora da morte. Escreve-se
sobre o corpo morto, o cadaver, os timulos, o velamento dos corpos, mas
nunca para além da morte, nunca para além do visivel. As imagens de
morte nos demandam: “veja o invisivel, ndo para além do visivel, nem
dentro, nem fora, mas de fato este aqui, no limiar”.®

Figura 1: Ai,
pareciam eternas!

(3 lamas), Nuno
Ramos, 2012. Areia
queimada, marmore,
granito e trés tipos
de lamas. Dimensdes
variadas. (Fotografia
do acervo pessoal do
artista).

Figura 2: Ai,
pareciam eternas!

(3 lamas), Nuno
Ramos, 2012. Areia
queimada, marmore,
granito e trés tipos
de lamas. Dimenses
variadas. (Fotografia
do acervo pessoal do
artista).

6 NANCY. Les muses, p. 106. Tradugdo minha do original em francés: “voyez l'invisible, non pas au-dela
du visible, ni dedans, ni dehors, mais a méme celui-ci, sur le seuil”.
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Diante da imagem da instalagdo “Ai, pareciam eternas! (3 lamas)”,
de Nuno Ramos, dirijamos nosso olhar para as paredes das casas, que
antes acomodavam seus moradores e agora velam o0s seus mortos.
Contemplemos a taipa, os muros, as peles das casas, lugares limitrofes
que salvaguardam o dentro e mantém contato com o fora. Porquanto
as casas também morrem: “Morrem, severas. E tempo/de fatigar-se a
matéria/por muito servir ao homem,/e de o barro dissolver-se”.” As pare-
des vertem ao chdo, sdo convocadas a ser terra outra vez,® para o lugar
que acomoda a morte, a pele do mundo.®

Trés grandes covas (Figuras 1 e 2) foram abertas no chdo da gale-
ria de arte Celma Albuquerque, em Belo Horizonte, e, ali, foram enterra-
das/emersas as trés casas onde o artista viveu. O formato e o tamanho
das covas reproduziam na mesma escala as dimensdes das casas reais.
Da primeira casa, vé-se uma pequena parte do teto, j& quase completa-
mente soterrada pela lama de cor de argila (Figura 1). A textura da lama
é indefinida, nem liquida nem sdlida, formando um rendilhado de racha-
duras na terra. A segunda e a terceira casa estdo enterradas, respectiva-
mente, em uma lama branca e a outra negra, ambas liquefeitas. A lama
branca acomoda uma casa de marmore branco; a lama negra, a casa de
granito negro.

Casas arruinadas, tumulares, afundadas no tempo e na memoria,
testemunhas de outras existéncias. Antes eram “abrigo das intempéries”,1®
agora também sdo uma lapide, um indicio de uma auséncia. O préprio
timulo, vestigio que nos ampara a rememorar (ou esquecer) aquela exis-
téncia que antes se fazia presente, também morre:

A morte irradia para fora do rito finebre e toma posse novamente,
mostrando-se para um céu que ndo deseja vé-la. E nds, que a tinha-
mos posto ali para que ninguém a encontrasse mais, que tinhamos

conseguido isola-la enquanto morte individual e intransferivel,
agora vemos como € porosa, dissipada, e que sdo nada os sete

7 ANDRADE. Claro enigma, p. 69.

& ANDRADE. Claro enigma, p. 70.

9 OLIVEIRA. Inventar uma pele para tudo: texturas da animalidade na literatura e nas artes visuais (uma
incursdo na obra de Nuno Ramos a partir de Georges Bataille).

10 RAMOS. O, p. 34.
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palmos, que penetrou em nosso bolso, que respiramos seu bafo e
escutamos seu chocalho pertinho de nosso ouvido.!!

Os viventes que ficam para tras, que restam para o lado de ca da
morte, tocam o limite da finitude. Somos expostos a morte do outro €, a
partir disso, constituimo-nos como viventes, como corpos singulares fini-
tos. H& um espacamento evidente entre morte e vida, entre o incognos-
civel e a existéncia sensivel; entretanto, ambos se tocam, langam-se um
ao outro, permitindo que a morte irrompa para dentro da vida. Permite,
inclusive, aos vivos roubarem os objetos e os trejeitos dos mortos, pois
“é com voracidade que nos atiramos a esta lacuna, esquartejando-a em
mil pedagos”.t?

Figura 3:
Morte das
casas, Nuno
Ramos, 2004.
(Fotografia do
acervo pessoal
do artista).

11 RAMOS. O, p. 41.
12 gAMOS. O, p. 35.
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Figura 4: Morte das
casas, Nuno Ramos,
2004. (Fotografia do
acervo pessoal do
artista).

“Sobre o tempo, sobre a taipa,/a chuva escorre. As paredes/que viram
morrer os homens,/que viram fugir o ouro,/que viram finar-se o reino,/que
viram, reviram, viram,/ja ndo veem. Também morrem.”.!3 Essas palavras,
esse pedago do poema “Morte das casas de Ouro Preto”, de Carlos Drummond
de Andrade, sao reproduzidas por nove pares de caixas de som colocadas no
teto e no chdo do sagudo do museu de construcdo inspirada na arquitetura
francesa do inicio do século XX, no Centro Cultural Banco do Brasil/S&o Paulo.
Uma chuva ininterrupta cai sobre as vozes que ecoam o poema no chao e cai
do préprio poema, através das caixas de som penduradas no teto.

“O chamado do chdo”, das varias vozes que clamam pela chuva e
cantam a intempérie, também é o “prenincio da destruicdo”.!* As vozes
que declamam a morte das casas sdo varias, por vezes sobrepostas, por
vezes uma Unica voz potente que grita ou também uma voz impassivel. As
vozes ressoam pelo espaco do museu, pela chuva, pelos espectadores, um
poema de morte. O sonoro, aquilo que “aparece e desvanece-se mesmo em
sua permanéncia”,'* aquilo que olvidamos de imediato, que se torna um

13 ANDRADE. Claro enigma, p. 69.

14 OLIVEIRA. Inventar uma pele para tudo: texturas da animalidade na literatura e nas artes visuais (uma
incursdo na obra de Nuno Ramos a partir de Georges Bataille), p. 28.

1S NANCY. A escuta, p. 12.
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resto escasso e opaco em nossa memoria. A voz dita irrompe fenecendo.
Ao mesmo tempo, o corpo sonoro existe no ressoo, ao “estender-se,
ampliar-se e dissipar-se em vibragdes que, ao mesmo tempo, o relacio-
nam consigo e o pdem para fora de si”.'®* O poema de morte ecoa, ressoa,
diferindo-se, atingindo um corpo outro e retornando para si.

O poema de Drummond e sua imagem de fundo das casas sucum-
bidas, corroidas pelo tempo, desgastadas pela intempérie, atingidas pela
catastrofe, forma uma camada imagética subjacente e sedimentada nas
trés obras de Nuno Ramos supracitadas. Essa imagem se faz presenca
nas instalagdes e no ensaio, ao mesmo tempo em que ganha corpo e se
adensa dentro dessa cadeia interdiscursiva. Ao retornarmos ao poema,
adensam-se as camadas da imagem das casas sucumbidas, porquanto a
“Morte das casas de Ouro Preto” ndo é uma origem, tampouco se coa-
duna ao esquema fonte/influéncia. O ensaio, o poema, as duas instala-
¢cOes se reenviam e ecoam umas as outras, saindo de si mesmas, com-
pondo uma pluralidade de obras em contato, corpos tocantes. Cada obra,
com seus recursos, com suas possibilidades de gestar e tecer um poema,
um ensaio e uma instalacdo, mostra a morte em sua forma implacavel,
forga catastrofica que atinge a tudo e a todos. Ao mesmo tempo, essa
multipla remissdo entre os corpos das obras relativiza a morte, tornando-
-a uma poténcia revitalizadora.

Mostrar a morte, expor a auséncia: os tumulos ocupam essa fun-
cdo de indicar, sinalizar, marcar a existéncia finda. O timulo oferta a pre-
senga ao halo, ao talho, a mordida aos vivos, a lacuna.'” Contiguamente,
a palavra imago designa a efigie dos ausentes, dos mortos, dos ances-
trais.'® Dentro da palavra imagem, dentro do gesto de criar semelhanca,
hda um enovelamento de sentidos que apontam para a morte. Na tradi-
cdo romana, a imago era uma mascara funeraria feita a partir da técnica
da impressdo: um molde em gesso imprimindo sobre o rosto do corpo
morto, gerando uma duplicacdo do rosto por contato.!® A imago ndo é
uma representacao, uma imitagdo, do corpo morto; é “umaimagem-matriz

16 NANCY. A escuta, p. 20.

17 RAMOS. O, p. 35.

18 NANCY. Au fond des images, p. 128.

19 DIDI-HUBERMAN. Diante do tempo, p. 81.
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produzida por aderéncia, por contato direto da matéria (o gesso) com
a matéria (do rosto)”.2° O gesto de criar semelhanga se encontra ins-
crito em um rito funerario, criando imagens do que ja ndo existe mais,
aderindo-se a inatingibilidade da morte.?! A desaparicdo do vivente e
a necessidade de solidificar a imagem, de corporificar a auséncia com
uma técnica de impressdo imprevisivel e incontrolavel. A moldagem nos
oferta uma imagem-despojo®? apos a impressao que sofre acidentes do
processo, resisténcias do gesso, apos ser arrancada do rosto onde estava
sobreposta; portanto, a tiragem nunca é idéntica ao corpo em que se
modelou.

A imago nao repara o rasgdo, a fenda, a fissura produzida pela
morte, mas tece a imagem da auséncia.?®* A imagem ndo preenche a
auséncia, porquanto ndo ha a ideia de falta a ser suprida, mas ha a pre-
sencga de algo outro, corpo outro que indica. Indica, marca, tece sentidos
de maneiras diferentes, seja no afundamento/soerguimento das casas
na galeria, na chuva no museu, no ensaio sobre os tiumulos, no poema
sobre as casas arruinadas: “pois o lugar esta vazio, o nUmero dos modos
é indefinido, talvez infinito”.2* H4 uma multiplicidade de maneiras de res-
soar o sentido, a imagem da morte, porquanto as artes sao profusas, as
musas sdo plurais.?s

Desde um pensamento mitico, o aparecimento das artes era plu-
ral, uma vez que as musas, “entidades extracorpdreas ao ‘artista’ que
dariam o sopro da execucdo de sua arte”,?® eram varias. Multiplicidade
da origem, diferida desde a partida. A pluralidade das artes ndo é gerada
a partir de uma arte originaria absoluta e univoca. As artes sdo, desde
o principio, plurais, metamadrficas, num diferir-se sem fim. As artes ndo
sao tampouco maneiras diferentes de se imitar ou reproduzir um modelo.
As musas desejam o inimitavel,?” desejam que a producdo de presenca

20 DIDI-HUBERMAN. Diante do tempo, p. 81.

21 DIDI-HUBERMAN. De semelhanga a semelhanga, p. 31.

22 pIDI-HUBERMAN. De semelhanga a semelhanga, p. 47.

23 NANCY. Au fond des images, p. 128.

24 NANCY. Au fond des images, p. 129. Tradug&o nossa do original em francés: “puisque la place est vide,
le nombre des modes est indéfini, peut-étre infini”.

25 NANCY. Les muses.

26 FRANCA. O corpo aberto da musa, p. 314.

27 NANCY. Imagem, mimesis & méthexis, p. 57.
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engendre uma diferenga, quebrando a ldgica de reprodugdo do si idén-
tico a si mesmo, da reprodugdo idéntica ao modelo. “A alteridade consti-
tui a diferenga interna da Ideia, o fato de que a forma deva ser a forma
de”.?® Se ha um fundo para a forma, um mundo em que o artista esta em
contato no momento de feitura de sua obra, esse mundo ja é diferido,
existéncia relacional a todo tempo outra. Como, entdo, pensar dentro de
um esquema de imitagdo se o proprio objeto a ser imitado ndo é esta-
vel e inalterdvel? Ha, no principio, uma heterogeneidade de sentidos em
contato com a pluralidade das musas. Quando nos voltamos, portanto,
as instalacdes e aos textos literarios supracitados, a imagem de morte,
em seu sentido inapreensivel, em sua impossibilidade de fundo, furta-
-se a qualquer fixacdo e postulacao de fundamento, esquivando-se de
qualquer possibilidade de arte imitativa ou representativa. Como imitar
a morte, sentido esvaziado de qualquer significacdo, “transbordo face ao
terreno da certeza”??° Se ndo ha um fundo, um objeto de fundamento a
ser representado, se ha apenas o infiguravel do sentido da morte em sua
pluralidade, as formas de apresentar essa imagem de morte também sdo
plurais, sem fim, origem diferida.

As musas, existéncias singulares plurais. Cada arte se aparta,
guarda seus tracos de diferencas que as distanciam umas das outras.
Esse espagamento, esse intervalo, essa heterogeneidade permite o
toque: “O tocar é a distancia préoxima. Ele faz sentir o que faz sentir (o
que é sentir): a proximidade do distante, a aproximagdo do intimo”.3° As
artes podem se tocar porque preservam suas diferengas, suas singulari-
dades. Cada arte cria seu proprio artificio, intensificando um “registro de
sentido por exclusdo dos outros registros”.3! As diferencas entre as insta-
lacdes, o poema e o ensaio sdo flagrantes. A movimentacdo de matéria
que a instalagdo das casas afundadas/soerguidas engendra é um traba-
Ilho distante da escrita do ensaio, em que o escritor esculpe com o verbo,
entalha a palavra. E preciso que exista a outra arte em contraponto para

28 NANCY. Imagem, mimesis & méthexis, p. 57-58.

29 MONTEIRO. Revista Filosdfica de Coimbra, p. 36.

30 NANCY. Les muses, p. 35. Tradugdo minha do original em francés: “Le toucher est la distance proxime.
1l fait sentir ce qui fait sentir (ce que c’est que sentir): la proximité du distant, I'approximation de
I'intime”.

31 NANCY. Imagem, mimesis & méthexis, p. 57.
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que cada uma se reafirme em sua singularidade, com seus proéprios tra-
¢os e artificios. E pelo contraste, pela diferenga, que se institui o singular.
Instalagcdo, poema e ensaio: “cada um é o limite do outro, seu horizonte
de interpretacao”.’?

Ao mesmo tempo em que as artes se pdem apartadas umas das
outras, algo parece refluir para que uma musa se reenvie a outra. Seja
quando dissemos que o escritor esculpe com o verbo, nos utilizando de
um vocabulo das artes visuais para designar a feitura de uma obra lite-
raria; seja quando o artista na confecgdo de Morte das casas justapde a
chuva as vozes de pessoas declamando um poema; seja a propria pos-
sibilidade de que um poema ja distante no tempo possa submergir em
instalagdes contemporaneas e em um ensaio; seja no pedaco de poema
escrito em uma tela cheia de tintas e vaselina.

Figura 5: [Série
Vaselinas] Detalhe
de “Palavra salobra”,
Nuno Ramos, 2015.
Vaselina, cera de
abelha, pigmentos,
tinta a dleo, tecidos,
plasticos e metais
sobre madeira,
dimensdes: 210 x 440
x 20 cm. (Fotografia
do acervo pessoal do
artista).

Palavra salobra, palavra corporea. Em meio as camadas de vase-
lina, de tinta, de pigmentos, ha um detalhe. Letras escritas através de
esténcil, aparentemente esparsas, supostamente sem sentido. O titulo
da obra oferta uma pista, oferta mais uma camada para esse quadro
cheio de matéria. As letras impressas no quadro formam um trecho de

”

um poema: “le salmastre parole/in cui natura ed arte si confondono

32 NANCY. Au fond des images, p. 131. Tradugdo minha do original em francés: “chacun est la limite de
l'autre, son horizon d’intérpretation”.
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(“as salobras palavras/em que natureza e arte se confundem”).33 O qua-
dro aponta para fora em busca do poema, langa-nos para algo além
daquilo que esta posto diante dos nossos olhos. Quando lemos o poema
e retornamos a tela, aglutina-se aquele corpo pictérico mais uma camada
de sentido. Nesse poema, hd um desejo pelas palavras que ndo sejam
dicionarizadas, que ndo sejam palavras que remetam a outras palavras,
que ndo sejam significantes que remetam a outros significantes. H& um
desejo pela palavra que carregue peso, que seja matérica. Hd um desejo
pela palavra constituida das propriedades daquilo que ela referencia e
ndo uma palavra que seja uma rede discursiva, o acumulo de referen-
ciagbes a outros significantes, outros significados. Ao mesmo tempo, o
quadro aponta para além dele mesmo quando se coloca abertamente
(quase didaticamente) dentro de uma cadeia discursiva ao se significar
a partir de e junto de um pedaco de poema de outro poeta. Ha apenas a
interdiscursividade, a existéncia de retalhos de discurso que existiram ou
existem em torno do quadro e finalmente dentro desse mesmo quadro.34
E impossivel esgueirar-se para fora desse imbricamento de discursos.
Cada uma das obras - o ensaio “Tumulos”, a instalagdo Morte das
casas, o poema “Morte das casas de Ouro Preto” - em sua singularidade,
evoca e ressoa para dentro das outras formas de composigdo, tecendo
essa cadeia interdiscursiva. As musas parecem pertencer ao limiar, como
bonecos de piche que tém um gosto pelo que atinge suas superficies, afe-
tando-se, contagiando-se, roubando-se. Por fim, “acabam confundindo-
-se, embrulham-se, decompondo-se, gerando-se umas as outras”.3> Ndo
raro olhamos para um quadro e conseguimos ouvir a narracao de sua

33 Trecho do poema "“Potessi almeno costringere” (“Pudesse ao menos fixar”), de Eugenio Montale,
retirado de MELEGA. Eugenio Montale, p. 71. Tradugdo de Marisa Mélega. Segue o poema completo:
“Pudesse ao menos fixar/nesse meu ritmo custoso/um pouco de teu desvario;/fosse-me dado afinar/
as tuas vozes meu balbucio:/eu que sonhava roubar-te/as salobras palavras/em que natureza e arte
se confundem,/para gritar melhor minha melancolia/de menino velho que ndo devia pensar./Ao invés
tudo que tenho sdo as letras frustas/ dos dicionarios, e a obscura/voz que dita amor se enfraquece,/
se faz lamentosa literatura./Tudo que tenho sdo estas palavras/que como mulheres publicadas/se
oferecem a quem as requer;/N&o tenho sendo essas frases cansadas/que poderdo roubar-me no
amanhd/os estudantes canalhas em versos veros./E teu estrondo cresce, e se dilata/azul a sombra
nova./Abandonam-me em luta os pensamentos./Sensos ndo tenho, nem sentido. N&o tenho limite.”

34 BARTHES. Texto (Teoria do), p. 275.

35 RAMOS. O, p. 102.
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histéria ou lemos uma narrativa que nos coloca diante dos olhos uma pai-
sagem de uma obra de arte.

Admitindo, portanto, a pluralidade das musas, o inevitavel conta-
gio entre as artes e a necessidade da diferenga entre os gestos de pro-
ducdo que engendra a singularidade de cada técnica, de cada artificio,
voltemo-nos para a figura do multiartista Nuno Ramos. Um mesmo corpo
gue gesta o ensaio e a instalagdo, que traga o desenho e que garatuja as
letras de um poema.

Em entrevista ao Suplemento Literdrio de Minas Gerais em novem-
bro de 2009, quando questionado sobre o formato de seu livro Ensaio
geral, um conjunto de ensaios sobre futebol, samba, literatura; de dia-
rios; de projetos de obras plasticas ndo realizados; de roteiros de filmes,
Nuno Ramos revela que tentou “criar porosidade entre estes blocos”;3¢
porém, a “graca é ndo aproximar demais estes mundos”.3’ Nuno Ramos,
portanto, almeja certa integridade em tudo o que produz e atenta para a
importancia de se “manter o género”® em tudo o que faz.

Quando questionado sobre as formas de “manter o género” e sobre
como a tentativa de afastar artes plasticas e literatura provoca certa ten-
sdo, Nuno reitera, acrescentando:

Até hoje, de alguma forma, essa tensdo entre uma intuicdo plastica
e uma tecelagem literdria permanece. Sé que hoje as duas coisas
me parecem mais integradas - a literatura entrou para dentro das
pecas, na forma de voz (as pegas emitem texto, literalmente). Mas,
ainda aqui, sempre penso o texto como texto, queria que ele desse
conta de ser literatura. Entdo ndo quero rifar essa disparidade.*

Ha uma tensdo na resposta de Nuno Ramos: ora o artista demons-
tra a necessidade de situar seus trabalhos nas artes plasticas e na litera-
tura como areas separadas e ndo relacionadas; ora, ha uma intengdo, um
gesto do artista de criar tal porosidade entre os trabalhos. Nesse mesmo
trecho da entrevista, Nuno completa: “queria apenas que o mundo plas-
tico acionasse o literario (inclusive na hora de escrever) e o literario

36 RAMOS. O, p. 102.

37 OLIVEIRA. A literatura, um boneco de piche, p. 5.
38 OLIVEIRA. A literatura, um boneco de piche, p. 5.
3% OLIVEIRA. A literatura, um boneco de piche, p. 6.
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acionasse o plastico (na hora de mostrar)”.4° A tensdo na resposta reflete,
portanto, a busca incessante de cada arte se singularizar utilizando-se
de seus proprios artificios e, ao mesmo tempo, como as artes se formam
a partir do contato umas com as outras - forca do contagio das musas.

Referéncias
ANDRADE, Carlos Drummond de. Claro enigma. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2012. 144 p.

BARTHES, Roland. Texto (Teoria do). In: . Inéditos: teoria. Tradugdo de Ivone Castilho
Benedetti. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 261-289.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismos da imagem. Tradugdo
de Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015. 328 p. (Humanitas).

DIDI-HUBERMAN, Georges. De semelhanga a semelhanca. Tradugdo de Maria José Werner Salles.
Alea, Rio de Janeiro, v. 13, n. 1, p. 305-326, jan./jun. 2011.

FRANCA, George. O corpo aberto da musa. Anudrio de Literatura, Florianopolis, v. 15, n. 1, p.
305-326, jul. 2010.

MELEGA, Marisa Pelella. Eugenio Montale: criatividade poética e psicanalise. Sdo Paulo: Atelié
Editorial, 2001. 148 p.

MONTEIRO, Hugo. Figurages do infigurdvel: entre Jacques Derrida e Jean-Luc Nancy. Revista
Filoséfica de Coimbra, Coimbra, v. 23, n. 45, p. 25-58, mar. 2013.

NANCY, Jean-Luc. A escuta. Tradugdo de Fernanda Bernardo. Belo Horizonte: Edicdes Ch3o da
Feira, 2014. 80 p.

NANCY, Jean-Luc. Au fond des images. Paris: Galilée, 2003. 192 p.

NANCY, Jean-Luc. Imagem, mimesis & méthexis. In: ALLOA, Emmanuel (Org.). Pensar a imagem.
Tradugdo de Carla Rodrigues et al. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2015.

NANCY, Jean-Luc. Les muses. Paris: Galilée, 2001. 168 p.

OLIVEIRA, Eduardo Jorge de. A literatura, um boneco de piche. Suplemento Literdrio de Minas
Gerais, Belo Horizonte, n. 1326, p. 3-6, nov. 2009.

OLIVEIRA, Eduardo Jorge de. Inventar uma pele para tudo: texturas da animalidade na literatura e
nas artes visuais (uma incursdo na obra de Nuno Ramos a partir de Georges Bataille). Orientadora:
Maria Ester Maciel de Oliveira Borges. 2014. 353 f. Tese (Doutorado em Estudos Literarios) —
Faculdade de Letras, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2014.

PAGEAUX, Daniel-Henri. Elementos para uma teoria literaria: imagologia, imaginario, polissistema.
Tradugdo de Katia Aily Franco de Camargo. In: MARINHO, Marcelo; SILVA, Denise Almeida; UMBACH,
Rosani Ketzer (Org.). Musas na encruzilhada: ensaios de literatura comparada. Frederico
Westphalen: URI; Santa Maria: Editora UFSM; S&o Paulo: HUCITEC, 2011. p. 109-127. 270 p.

RAMOS, Nuno. O. S3o Paulo: Iluminuras, 2008. 289 p.

RAMOS, Nuno. Disponivel em: <www.nunoramos.com.br>. Acesso em: 10 out. 2017.

40 OLIVEIRA. A literatura, um boneco de piche, p. 6.

220 Imagens em discurso



Servir a boa causa e morrer: a imagem do
estrangeiro na obra cinematografica de Claire
Denis

Ana Carolina Ferreira Fernandes

A obra da cineasta francesa contemporanea Claire Denis é composta, de
forma expressiva, por filmes que abordam a figura do estrangeiro e a
condicdo (pds) colonial. Nascida em Paris, mas criada na Africa, a realiza-
dora se mostra especialmente interessada em questdes de identidade e
lugar, relagGes raciais e de género, deslocamento e pertencimento como
temas centrais em seu trabalho. Filmes como Chocolat (1988), Noites
sem dormir (1994), Bom trabalho (1999), 35 doses de rum (2008) e Minha
Terra, Africa (2009) problematizam a complexa relacdo entre a Franga e
suas ex-colOnias. Partindo de diferentes territorios e perspectivas narrati-
vas e trazendo uma reflexdo sobre os ecos e as sombras desse processo
de exploragdo, Denis evita, contudo, se fechar em oposicGes binarias
entre centro e margem. A autora descreve os proprios filmes como um
movimento em direcdo ao Outro desconhecido e em direcdo ao desco-
nhecido em relagdo aos outros. Sua filmografia retrata, desse modo, uma
variedade de sujeitos hibridos com mudltiplas afiliagdes e diferentes gera-
¢Oes diasporicas convivendo em um mesmo espago e que apresentam
relagdes diversas com o pais de origem.

O filme Bom trabalho, de 1999, parte do conto “Billy Budd” de
Hermann Melville, transpondo a histéria do jovem marinheiro em alto-
-mar para Djibuti, pais no Nordeste da Africa, anteriormente parte do
império francés, onde um grupo de soldados da legido estrangeira fran-
cesa esta acampado. O recurso filmico do voice-over é uma das manei-
ras através das quais o espectador entra em contato com a histéria do



filme, narrada a partir de trechos do didrio do sargento Galoup, um
legionario que retorna a Marselha apds ser expulso da tropa. Beau tra-
vail explora, por meio do olhar de Galoup, as “espacialidades geopoliti-
cas poOs-coloniais”,! esses “jovens homens nas fronteiras de um império
decadente” e o regime de treinamento dessa unidade militar, com um
enfoque visual marcadamente voltado para a representacao de corpos se
movimentando no espago.

Acompanhamos, no filme, o gesto autorreflexivo de Galoup ao
revisitar eventos passados e colocar em evidéncia sua relagdo com seus
subordinados, dentre os quais se destaca o sargento Sentain. Sentain,
um soldado que se une as tropas e logo se torna popular e admirado
por seus colegas, converte-se em um alvo de Galoup, que o hostiliza
de imediato e 0 enxerga como uma ameaga para o0 grupo. A primeira
vista, o relato do sargento aparenta operar como um registro objetivo
de suas recordagbes. Nota-se, entretanto, um gradual distanciamento
entre o contelido por ele narrado e as imagens que nos sao mostradas
na tela, rompendo-se, assim, com o pressuposto de que haja “uma rela-
cdo de correspondéncia entre as palavras e as coisas”.? Observa-se tam-
bém, sobretudo, como Galoup, através de seu depoimento, busca cons-
truir a figura de Sentain como um outro e desqualificar sua imagem, ao
mesmo tempo que o proprio Galoup assume posicoes periféricas dentro
do espaco filmico.

Este trabalho pretende examinar a linguagem cinematografica de
Claire Denis, em articulagdo com o campo de pesquisa da imagologia,
conforme o argumento elaborado por Pageaux de que “a imagem ¢é a
expressdo, literaria ou ndo, de um distanciamento significativo entre duas
ordens de realidade cultural”.# O estudo da imagem se encontra no centro
das reflex0es criticas aqui propostas, ao vermos que a pratica discursiva
materializada por Galoup em sua escrita no didrio entra em confronto
com a construgdo imagética do filme. Trazemos, assim, para a discussdo

SOSA. Cultural Studies, p. 209. Tradugdo minha do original em inglés: “post-colonial geopolitical
spatiality”.

SOSA. Cultural Studies, p. 209. Tradugdo minha do original em inglés: “young men at the borders of a
decaying empire”.

PAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110.

PAGEAUX. Elementos para uma teoria literaria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 110.
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a questdo da inconstancia da linguagem, uma perspectiva compartilhada
por Mondada e Dubois, ao sustentarem que “as categorias e os objetos
de discurso sdo marcadas por uma instabilidade constitutiva”.> Expresso
pela dissonancia entre representacdo visual e narracdo em off, interessa-
-me como a histdria é narrada por Galoup, mas escapa ao seu controle,
mostrando a forma pela qual o personagem imagina estar localizado no
centro, mas se encontra, efetivamente, as margens. Almejo concluir, por
fim, que essa precariedade em seu discurso acaba por exp6r o colapso
do modelo colonial e o declinio de uma légica imperialista de dominacao.

Empregando uma estrutura narrativa eliptica e fragmentada, o
filme intercala cenas entre Djibuti e a Franga, passado e presente, sem
uma demarcagdo muito clara de alternancia entre os dois. O ndo-perten-
cimento de Galoup é sinalizado logo nas sequéncias de abertura, ao ver-
mos os soldados dangando em uma boate com garotas locais. Galoup se
aproxima por tras de uma das mogas, toca-a com leveza no ombro, mas
é repelido com um gesto que prontamente retira sua mao.

Desde o inicio, entdo, um contato com o outro Ihe é negado, ten-
tativas de conexao sdo barradas. Em seguida, um travelling lateral per-
corre uma fileira de soldados durante um exercicio de alongamento, mas
Galoup estd ausente dessa dinamica de corpos no espago. Com efeito, o
sargento raramente é visto, no decorrer do filme, compartilhando o qua-
dro com os outros. Em grande parte dos planos em que se vé o grupo
de legionarios atuando em conjunto, seja durante o treinamento militar
ou transitando pela cidade no intervalo, hd uma contraposicdo de planos
de Galoup afastado dos demais, mesmo estando localizado no mesmo
espago que eles.

Podemos vé-lo escrevendo em seu diario alguns instantes depois
da cena inicial, de volta a Europa, anotando suas recordagdes dos tem-
pos do batalhdo. Apds anos de lealdade e devogdo ao servigo militar,
o personagem se declara inapto para a vida civil e desqualificado a se
reintegrar a sociedade. E pertinente notar que a primeira vez no filme
em que Galoup evoca a legido estrangeira como sujeito plural, usando o

5 MONDADA; DUBOIS. Construgao dos objetos de discurso e categorizagdo: uma abordagem dos processos
de referenciagdo, p. 17.
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“nds” para se inserir nessa coletividade, é na soliddo de seu apartamento
em Marselha, ja apds sua expulsdo do regimento. Posteriormente, em um
didlogo durante um jogo de sinuca, o comandante Forrestier se dirige a
seu subordinado e Ihe diz: “Vocé é uma rocha. A epitome da legido”. Ao
pronunciar essas palavras, entretanto, a montagem corta para um plano
de Galoup sozinho em um vagdo de metr6 em Marselha, embora tenha
sido pronunciada por Forrestier durante a partida. Novamente, a mencao
a legido estrangeira, embora evoque ideais de unido e coletividade, é
articulada no sistema visual e na diregdao de som do filme fazendo uma
associagdo ao isolamento do personagem.

O Djibuti é um dos paises do continente africano que ainda abriga
as principais bases militares da legido estrangeira francesa.® A escolha
desse cenario no trabalho de Denis é relevante para prop0r consideracoes
e questionamentos sobre o sistema de valores defendidos por essa forga
militar. Seu modo de recrutamento, conforme nos aponta a critica Martine
Beugnet, apoia-se em:

um conceito de pertenga que oferece integracdo de individuos
dentro de seu corpo de elite [...] independente da etnia, religido
e nacionalidade. Mas essa integragdo baseia-se na aceitagdo in-
questionavel da hierarquia e da veracidade e validade universal
das leis da legido e, por extensdo, da universalidade dos valores
da nagdo francesa.”

Tendo como lema “A legido é nossa patria”, a estrutura da divisdo é
composta, na sua maior parte, por estrangeiros em busca de um espago
de acolhimento e aceitacdo. A admissdo, no entanto, prescreve um apa-
gamento de marcas de subjetividade de seus membros, que devem se
desvincular de suas origens étnicas, seu passado, sua memdria e suas rai-
zes em nome de uma unificagdo cultural hegemonica que Ihes é imposta.

A critica Susan Hayward, em seu ensaio sobre a obra de Denis
e o corpo pods-colonial, refere-se a legido estrangeira como uma arena
onde o individuo atinge um “[g]rau zero de anonimato [e] onde existe

o

BEUGNET. Claire Denis, p. 104.
BEUGNET. Claire Denis, p. 107. Tradugdo minha do original em inglés: “concept of belonging which
offers individuals integration within its corps d’elite, apparently regardless of ethnicity, religion and
nationality. But such integration is predicated on the unquestioning acceptance of the hierarchy and of
the universal verity and validity of the laws of the legion, and, by extension, of the universality of the
values of the French nation”.

N
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a obrigacdo ndo de se expressar, mas de obedecer e amar seu lider e
honrar o Estado-nacdo (neste caso, a Franca) ao defender a sua politica
nacional e o orgulho cultural”.? Vé-se, por exemplo, esse processo de eli-
minacdo do “eu” em Bom trabalho em sequéncias como a que Galoup se
enderega a um de seus inferiores e diz: “Vocé ndo é mais africano, vocé
€ um legionario agora”. O soldado em questdo estava sendo severamente
punido por ter sido descoberto se afastando provisoriamente de sua fun-
Ggdo para comparecer a uma celebragdo do Ramadan. Um sujeito, entdo,
ao se unir a legido estrangeira, deve aderir a esses ideais de supressao
de pluralidade e diferenga que tem por efeito a “perda de identidade e [a]
dissolugdo de si mesmo” como forma de pertencimento.

O mito da legido estrangeira é explorado no cinema de Denis de
forma a investigar o fascinio até hoje exercido por essa entidade, reve-
lando ao mesmo tempo “suas raizes coloniais e expondo [...] a negagao
de sua propria obsolescéncia como necessaria a sua continuidade”.!® Em
Bom trabalho, a imagem recorrente dos corpos masculinos idealizados
dos soldados se oferece ao olhar do espectador, para que em seguida
sejam lancados em uma sucessdo de tarefas mundanas como varrer, pes-
car, cozinhar, pendurar e passar roupas, mostrando os legionarios em
toda sua banalidade e retirando deles qualquer dimensdo grandiosa e
heroica. Ndo se vé&, no filme, nenhuma acdo militar além do treinamento,
0s corpos se tornam esvaziados de sua fungdo e perdem seu propdsito
de combate.

De uma Unica explosdo que ocorre em Bom trabalho, s6 se ouve
o barulho, e a narragdo nos informa que um helicoptero que estava trei-
nando manobras caiu no mar sem nenhuma explicagao racional, deixando
feridos e um morto. A queda em si ndo pode ser vista, apenas seus efei-
tos. Ataques sdo encenados em prédios vazios e a presenca persistente
de planos que exibem destrogos de avibes e tanques de guerra ha muito

8 HAYWARD. Claire Denis’ Films and the Post-colonial Body - with special reference to Beau travail (1999),
p. 165.

9 BEUGNET. Claire Denis, p. 42. Tradugdo minha do original em inglés: “loss of identity, a dissolution of
the self”.

10 BEUGNET. Claire Denis, p. 105. Tradugdo minha do original em inglés: “its colonial roots, and exposes
the systematic negation of identity as difference and the denial of its own obsolescence that are
necessary to its survival”.
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inativos evidenciam a auséncia de um objetivo, um inimigo concreto, ou
um motivo concebivel que justifique a acdo das tropas. Nas sequéncias
em que os soldados estdo em marcha, a cdmera se movimenta lateral-
mente, acompanhando a caminhada. E mantida uma lacuna entre o pri-
meiro soldado da fileira e as bordas do quadro, e a medida em que se
avancga, esse afastamento se conserva pelo deslocamento horizontal da
camera, nos dando a impressdao de um destino final que nunca pode ser
atingido. A atividade dos legionarios no filme se reduz, por fim, a ativi-
dades prosaicas e triviais desprovidas de sentido, apenas um preparo
perpétuo para algo que nunca acontece.

Martine Beugnet comenta que a legido estrangeira ocupa um lugar
Unico no imaginario coletivo do pais, e que o discurso sustentado por ela
esta enraizado diretamente na definicdo de identidade nacional francesa.
Estabelecendo uma conexdo entre esse ideal de identidade coletiva e
um projeto imperialista de busca por uniformidade, a critica enfatiza que
este sonho utdpico de ideais de unidade e igualdade, que eventualmente
deu lugar ao colonialismo, baseou-se na construgdao bem sucedida e na
repressdo ou assimilagdo de um “outro”.!! Ela salienta, ainda, que “a col6-
nia ocupou uma funcdo crucial na construgdo da autoimagem da metré-
pole como uma nagdo unificada”.'? A elaboracdo da figura de um Outro
como forma de instituir a coeréncia de si mesmo nos remete diretamente
a Galoup e sua relacdao com Sentain.

Nos trechos introdutdrios, o sargento anuncia, em sua narragdo, a
chegada de Sentain a unidade, ressaltando que ele “seduzia todo mundo,
atraia a todos” e passa a dirigir a ele todo seu antagonismo. Ao longo do
filme, ele reitera, em seu discurso, a posicdao de destaque que Sentain
parece ocupar em relagdo aos outros e reprova essa notoriedade por ela
ndo se constituir como uma caracteristica ideal dentro do padrdao homo-
geneizante dos legiondrios. Apesar de seus feitos heroicos e de ser efe-
tivamente estimado por seus companheiros, a figura de Sentain é repre-
sentada como integrada ao grupo, sem que a forma do filme realce sua
presenga ou procure particularmente distingui-lo de seus colegas. Sua

11 BEUGNET. Claire Denis, p. 106.
12 BeUGNET. Claire Denis, p. 57. Tradugdo minha do original em inglés: “the colony occupied a crucial
function in the construction of the metrdpole’s self-image as a unified nation”.
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imagem é singularizada, dessa forma, apenas através da mediacdao de
Galoup.

Conforme nos lembra Hayward, “O efeito do pds-colonialismo pode
ser tal que, quando ndo ha ‘outros’ para combater, o conflito e o desloca-
mento podem ocorrer e vocé acaba atacando um de seus proprios, iden-
tificando-o como ndo pertencente”.’> O surgimento de Sentain, de acordo
com as palavras de Galoup, perturba a ordem e provoca um desequilibrio
na suposta harmonia da legido. Ele chega a afirmar sentir “algo vago e
ameacador” vindo do recém-chegado. A motivacdo para tal desconfianga,
contudo, nunca é explicitada no filme, e a individualizacdo concedida ao
personagem sé ocorre, como foi dito, no plano discursivo.

Galoup busca, dessa forma, se afirmar como sujeito estabelecendo
sua identidade em oposicdo a Sentain e projetando nele a sua propria
inadequagdo. A maneira com que ele se define em relagao ao Outro opera
de modo similar ao pensamento de sistemas de conquista coloniais em
que o império se situa como o modelo civilizado contra o qual as alterida-
des devem se constituir. Ou, conforme os termos descritos por Pageaux
em sua reflexdo sobre a representacdo da imagem do estrangeiro, “toda
imagem procede de uma tomada de consciéncia [...] de um Eu em rela-
gao ao Outro”,'* ou seja, “toda alteridade revela uma identidade”.*> Ao
incorporar o mito da legido, o personagem de Galoup exp&e, através de
sua visdo idealizadada de si mesmo e de seu batalhdo, a fragilidade de
uma coeréncia e unificagdo ilusoérias'® que, no filme, parecem estar na
iminéncia de se desintegrar.

A sequéncia final de Bom trabalho nos mostra Galoup em seu apar-
tamento em Marselha prestes a cometer suicidio. Desprovido de um pro-
pdsito ao regressar, o sargento ndo é capaz de conceber uma vida fora
da rotina militar e passa a contemplar seu fim como Unica saida para o
desajuste. Ele se deita na cama, empunhando um revdlver, e um corte

13 HAYWARD. Claire Denis’ Films and the Post-colonial Body — with special reference to Beau travail (1999),
p. 161. Tradugdo minha do original em inglés: “The effect of post-colonialism can be such that when
there is no ‘other’ to fight, containment and displacement can occur and you attack your own having
first identified him/her as not belonging”.

14 pAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 111.

15 pAGEAUX. Elementos para uma teoria literdria: imagologia, imaginario, polissistema, p. 111.

16 BEUGNET. Claire Denis, p. 112.
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abrupto e aparentemente desconexo da relagdao causal estabelecida pela
cena nos transfere para um plano do grupo de soldados, reunidos como
se posando para uma foto, e Galoup ndo se encontra na imagem. O
contraste entre individuo e coletivo que permeia o trabalho de Denis se
manifesta mais uma vez no plano final, de Galoup na mesma boate da
primeira cena do filme. Ele danca s6 em uma pista onde ndo ha mais nin-
guém. O trecho é inserido logo apds Galoup aproximar a arma da cabega
e dizer “Servir a boa causa e morrer”.

Em vez de um desfecho conclusivo em que o espectador testemu-
nha a morte de Galoup, os mecanismos filmicos nos remetem de volta a
Africa e nos recusa uma continuidade no fluxo das imagens, justapondo
sequéncias de forma a negar uma resolugdo precisa na narrativa. Essa
lacuna criada nas temporalidades que se entrecruzam gera um efeito
de instabilidade que pode ser pensado em associacdo a prépria fala de
Galoup e seu papel como narrador ndo confiavel que nos descreve uma
histdria que apresenta inconsisténcias com os cddigos visuais do filme.

Convencionalmente, o uso da narragdo em off na linguagem cine-
matografica propde fornecer dados, informagGes e descrigées para maior
esclarecimento da cena ao espectador. Visando, entdo, orientar, o proce-
dimento acompanha as imagens em exibigdo e funciona como um compo-
nente da organizagdo logica do filme. Essa estratégia filmica, no entanto,
perde seu papel elucidativo em Bom trabalho ao trazer um efeito de dua-
lidade na fala que se sobrepde a agdo. Ao contrario de confirmar o que
se desenrola na tela, a producdo verbal de Galoup se distancia do que é
mostrado, resultando portanto em duas representacdes discordantes de
uma realidade.
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