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ANO DA PRIMEIRA PUBLICACAO
2001

POLITICA EDITORIAL

Fragmentum ¢ um periédico cientifico publicado trimestralmente
nas versoes impressa (ISSN 1519-9894) e on-line (ISSN 2179-2194) e
destinado a pesquisadores e estudantes em nivel de pés-graduagio. O
periédico divulga textos produzidos por pesquisadores que desenvolvem,
como escopo e/ou resultado de pesquisas, as seguintes problemadticas:

a) Na Linguistica, questdes enunciativas e/ou discursivas, tendo por
eixo diretor o campo do saber sobre a histéria da produ¢io do conhecimento
linguistico, a partir da andlise de instrumentos linguisticos bem como de
outras textualidades alicercadas pela Histéria das Ideias Linguistica em sua
relagao com a Andlise de Discurso de linha francesa;

b) Na Literatura, estudos comparados que tém evidenciado a relacio
do texto literdrio nao apenas com seu contexto de produ¢io como também
com outras artes, midias, saberes e formas, aproximagio esta que articula
artes e conhecimentos em suas especificidades, demonstrando processos de
leitura, compreensao, interpretagio e andlise envolvidos no acesso a obras de
arte e a recep¢do de um publico especializado.

Admitem-se textos em portugués, francés, inglés ou espanhol. Nio
sdo aceitos textos de pesquisadores que nao tenham a formagao minima de
doutor. Académicos de doutorado podem submeter textos a avaliacio, desde
que em coautoria com o professor orientador.

Com periodicidade semestral, cada novo dossié temdtico serd
organizado por dois pesquisadores e constituido de um conjunto de artigos
somados a uma resenha e a divulgagio, em formato de resumo, de duas teses
j& defendidas, que apresentem relevincia para a temdtica em foco. Afora essa
estrutura preestabelecida, Fragmentum se reservard o direito de publicar
entrevistas e outras textualidades inéditas, de cardter artistico e ensaistico,
quando convier. Originais em francés, portugués e espanhol deverio
apresentar titulo, resumo e palavras-chave na lingua em que foi escrito o
texto e em inglés. Para originais em inglés, titulo, resumo e palavras-chave
deverio ser apresentados em inglés e em portugués.
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APRESENTACAO

Este volume 51 da revista Fragmentum nasce das investigagées teérico-
criticas de pesquisadores que articulam o estudo da Literatura 2 interlocucio
com a Linguistica. Os artigos que compdem o presente nimero resultam
de pesquisas desenvolvidas por renomados pesquisadores de universidades
brasileiras e estrangeiras. Com base nesses pressupostos, o conjunto de
artigos oferece a possibilidade de uma reflexdo sobre questoes atuais no
campo dos Estudos Linguisticos, Literdrios e Culturais. Assim sendo, nos
Estudos Literdrios contemporineos, chamam atencao as fecundas estratégias
interdisciplinares instauradas pelo didlogo entre Literatura e Linguistica.

Sob esta dtica, o campo de conhecimento que, mais do que qualquer
outro, presta-se para verificar a forma como a Linguistica, a Semidtica e mais
recentemente a Andlise do Discurso impactaram a consolidagio de um saber
foi, sem sombra de dtvida, o dos Estudos Literdrios. Embora isso raramente
seja mencionado ou estudado. No dmbito das Teorias da Literatura, da
Critica Literdria, da Literatura Comparada, da Historiografia da Literatura
¢ impensdvel desconsiderar as contribui¢des dos conhecimentos oriundos
do amplo campo da Linguistica. O préprio conceito de “Literdrio” ou de
“Teorias da Literatura” nio pode ser abordado sem lancar mio de uma
teorizagio sobre a “linguagem do literdrio” .

Como o leitor pode observar, dez artigos compoem o presente dossié
temdtico, originando nucleagdes e, sobretudo, olhares singulares sobre o
fendmeno literdrio em interlocugio com o linguistico e vice-versa.

O texto que abre o dossié, Espagos de subjetivagio do campo
quadrinistico e a elaboragio da imagem de autor, é de autoria de Lucas Piter
Alves Costa (PNPD/CAPES-UFSM). Com base nas contribuicoes tedricas
de Mainguenecau e Pascale Delormas, Costa reflete como a imagem do autor
de histdrias em quadrinhos ¢ formulada no campo do Discurso como fruto
de prdticas discursivas de agentes variados que incidem sobre o autor de
HQs, a obra e os leitores.

O segundo artigo deste nimero é um trabalho de coautoria,
envolvendo Joio Pedro Wizniewsky Amaral (UFSM) e Pedro Brum Santos
(UESM). A(s) figuras do(s) narrador(es) em Summertime de ]. M. Coetzee
analisa um romance hibrido, no qual a figura do narrador assume papéis
imbricados de autor, leitor e personagens. Trata-se de acompanhar o
percurso de um narrador que, na perspectiva aberta por Coetzee, manifesta-
se como multiplo.

Em A Carroga ¢ o trem: Flannery O’Connor e a literatura sulista

Jfragmentum n. 51. Jul./Dez. 2018. Santa Maria: Editora Programa de Pés-Graduagio
em Letras, UFSM. ISSN 2179-2194 (online); 1519-9894 (impresso).
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norte-americana, as autoras Débora Ballielo Barcala (UNESP-Assis) e
Cleide Antonia Rapucci (UNESP-Assis) debrugam-se sobre a instigante
narrativa da escritora norte-americana Flannery O’Connor. O artigo
focaliza a inser¢io da autora na comunidade sulista dos Estados Unidos e a
ambiguidade oriunda de tal processo. Por um lado, O’Connor pertence as
camadas brancas e dirigentes dessa sociedade, mas sua condicio feminina
testemunha a submissao da mulher em uma sociedade patriarcalista.

O quarto estudo, Behold Me Immortal! Diversas Janes Austens: do século
XIX & nota de dez libras, de autoria de Maria Clara Pivato Biajoli (USP),
lanca luz sobre a produgio e a figura da romancista inglesa Jane Austen. Em
seu estudo, Biajoli realiza um minucioso mapeamento de vdrias imagens
produzidas acerca da autora inglesa apds sua morte em 1817. Para isso,
investiga as biografias produzidas pelos familiares, as andlises contemporaneas
feitas por criticos especializados ou mesmo por fas da autora.

Em O escritor, dentro/fora: notas acerca da autoria nas narrativas de
Bernardo Carvalho e Julidn Fuks, Shirley de Souza Gomes Carreira (UER])
e Paulo César Silva de Oliveira (UER]) discutem a problemdtica da imagem
autoral mediante a andlise de dois romances contemporaneos, Simpatia
pelo demonio, de Bernardo Carvalho, e A resisténcia, de Julidn Fuks. A
abordagem estd embasada na teorizagio de Josefina Ludmer, que cunhou
a expressdo “critica polifénica”. Segundo os pesquisadores, esse viés tedrico
possibilita o estudo da legitimagio e patrimonializagio dos autores no
campo literdrio.

O sexto artigo ¢ de autoria de Pascale Delormas (Université Paris-Est
Créteil). A investigadora francesa, em Espace D’Etayage: La Scéne et la coulisse
de la circulation des discours dans le champ littéraire, examina as estratégias de
legitimacio autoral no campo literdrio. Isso possibilita a andlise da circulagio
e da circularidade de discursos multiplos no campo da Literatura.

O sétimo estudo, Autoria na criagdo literdria, é de Mdrcia Vescovi
Fortunato (Instituto Vera Cruz, SP). No seu artigo, Fortunato estuda a
temdtica da autoria a partir das licoes de Bakhtin e Foucault. Nesse processo,
emerge a ideia da criagdo literdria como resultado/constructo da constitui¢io
do autor em si mesmo.

Em Le potte critique: de Baudelaire a Valéry, os autores Daniela
Lindenmeyer Kunze (UFPE) e Anselmo Peres Alés (UFSM) partem dos
estudos literdrios franceses para estudar a produgio de textos tedricos, criticos
e ensaios escritos por poetas. Como constatam os dois articulistas, trata-se
de uma tradigao iniciada no século XIX com Baudelaire, cuja continuidade
acentua-se na producio dos poetas franceses contemporaneos.

ﬁagmemum, n. 51, Jul./Dez. 201.



O nono artigo deste volume tem como autor Daniel da Silva Moreira
(UFJF). Em seu estudo, A autobiografia como preparagio da critica literdria
e da imagem do autor: Manuel Bandeira ¢ Oswald de Andrade, Moreira
concebe a autobiografia como Ambito de criacio e de legitimacio de uma
determinada imagem autoral, mas, a0 mesmo tempo, de leitura critica da
obra literdria, cujo escopo recai sobre a literatura produzida por Manuel
Bandeira e por Oswald de Andrade. Para isso, o autor debruga-se sobre as
obras Itinerdrio de Pasdrgada, de Bandeira, ¢ Um homem sem profissao, de

Oswald de Andrade.

A dltima contribui¢io deste volume ¢ de autoria de Danusa Depes
Portas. No texto, Ex-isto: 0 olhar do campo expandido, a autora reflete sobre
a dimensio transnacional do que chama “trifico e producio de imagens”.
Como menciona a autora, o artigo “distingue o papel constitutivo da
imagem do autor na dinAmica da imaginacio tedrica ocidental e as fun¢oes
politicas de que se revela portador”. Para isso, vale-se da obra de Cindy
Sherman como nucleo do estudo desenvolvido.

Finalmente, é com grande satisfagio que colocamos em circulagao
este volume 51 da Fragmentum, renovando os nossos agradecimentos aos
autores que, com suas contribuicbes tedricas e criticas, enriquecem-na
sobremaneira, tornando-a um espago fecundo para a reflexdo e a discussio
de temas concernentes a Literatura, & Linguistica e a Cultura.

Gerson Luiz Roani

(PPGLETRAS/UFV)

DOI - http://dx.doi.org/10.5902/2179219436562

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.
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ESPACOS DE SUBJETIVACAO DO CAMPO
QUADRINISTICO E A ELABORACAO DA IMAGEM DE
AUTOR

SPACES OF SUBJECTIVATION OF THE COMICS FIELD
AND THE ELABORATION OF THE IMAGE OF AUTHOR

Lucas Piter Alves Costa
Universidade Federal de Santa Maria, UFSM, Santa Maria, RS, Brasil

Resumo: Este trabalho objetiva discutir como a imagem de Autor quadrinistico ¢ formulada
no campo discursivo como resultado de praticas de diversos agentes, que contribuem para
circulagdo de enunciados sobre ele e sua Obra. Inicialmente, apresentar-se-do os conceitos
de espago canénico e espago associado, propostos por Dominique Maingueneau (2006). Em
seguida, buscar-se-4 ampliar esses conceitos com foco no discurso quadrinistico, a partir dos
conceitos de espago de sustentagio e espago de recepgio (DELORMAS, 2014; COSTA, 2016).
Por fim, mostrar-se-4 como o conceito de espago de sustentagao contribui para compreender
as praticas discursivas responsdveis pelos posicionamentos dos autores no campo quadrinistico.

Palavras-chave: espago de sustentagdo; regimes de autorialidade; quadrinhos.

Abstract: This work aims to discuss how the image of a Author of Comic Books is formulated in
the discursive field as a result of the practices of various agents that contribute to the circulation
of enunciates about him and his Work. Initially, the concepts of canonical space and associated
space, proposed by Dominique Maingueneau (2006), will be presented.Next, we will try to
expand these concepts with a focus on the discourse of the Comics, from the concepts of space
of sustentation and space of reception. (DELORMAS, 2014; COSTA, 2016). Finally, it will
be shown how the concept of space of sustentation contributes to understand the discursive
practices responsible for the positioning of the authors in the field of comics.

Keywords: space of sustentation; authoriality regimes; Comics.

Consideragoes iniciais

Com alguma licenga poética, podemos dizer que a maior obra de um
autor ¢ o seu préprio nome, pois, além de ele englobar todo o conjunto
de sua Obra — o seu Opus —, passa a constituir-se como legado para a
posteridade, revestido de fama, de capital simbélico e cultural. Nesse estado

ﬁagmentum n. 51. Jan./Jun. 2018. Santa Maria: Editora Programa de Pés-Graduagao
em Letras, UFSM. ISSN 2179-2194 (online); 1519-9894 (impresso).
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de autoria, seu nome deixa de ser um nome préprio ordindrio e passa a ser o
nome de um Autor. Os nomes de Autor, diferentemente de nomes prdprios
quaisquer, manifestam a ocorréncia de préticas discursivas exclusivas que
elevam o status de um discurso no interior de uma sociedade e de uma
cultura. H4, portanto, certos discursos que sio providos de uma funcao-
autor, enquanto outros nio o sio (FOUCAULI, 2008, 2009; COSTA,
2016). A esses discursos, Costa (2016) deu o nome de discursos autoriais.

Os discursos autoriais s3o aqueles discursos para os quais a fungio-
autor ¢ fundamental, ou seja, quando os nomes de Autor sio o centro de
uma institui¢io discursiva relativamente autbnoma, tal como a Literatura
ou os Quadrinhos. Sendo o nome de Autor construido de maneira coletiva
por meio de uma rede de aparelhos que o consagra (ou nao) e com base
em um arquivo, a elaboragio da imagem autoral nos discursos autoriais
forma-se também por meios coletivos, em uma determinada sociedade:
nio sé a persona do autor ¢é responsével pelo sucesso de sua carreira, mas
também outros agentes do campo discursivo do qual faz parte, como leitores
(criticos, professores, consumidores) e mediadores (editores, publicitdrios,

livreiros, entrevistadores) (COSTA, 2016; ALVES-COSTA, 2017)

Essa visio do campo discursivo, no nosso caso, o campo quadrinistico,
possibilita compreender que a notoriedade de um autor nio se deve
exclusivamente a qualidade de sua Obra, mas a todo um conjunto de praticas
mediadas por géneros discursivos diversos, cuja materialidade semidtica
tende a escapar ou ser, por vezes, negligenciada nas andlises discursivas. A
medida que a Andlise do Discurso se abre para discursos cuja constitui¢io
semidtica nio pode ser apreendida unicamente pelos pressupostos da
Linguistica — como ¢ o caso das andlises discursivas de géneros multimodais,
como os filmicos, os publicitdrios, os musicais, os quadrinisticos etc.! —,
¢ levada a se interrogar sobre seu arcabougo teérico-metodoldgico. Neste
trabalho, pretendemos dar um passo nessa direcio.

1 O surgimento e a crescente utilizagio de tecnologias que extrapolam a dualidade oral/escrito
(centrada na produgao textual a partir do uso da lingua) tém se mostrado um desafio paraa AD,
que se vé obrigada, mais do que nunca, a buscar conceitos fora da Linguistica, 4 medida que ela
se interessa por uma abordagem holistica do fendmeno analisado. Tais tecnologias incorporam
signos outros além dos linguisticos ¢ modificam ainda as modalidades de comunicagio ¢ como
os textos passam a ser produzidos, fazem surgir novos ambientes de circulagao de discursos e
suscitam novas formas de inteligibilidade para a recepgio desses textos. Segundo Maingueneau
(2014), o conceito de multimodalidade ¢ um dos que reflete a tentativa de explicar essas
mudangas que mobilizam simultaneamente diversos canais no 4mbito da comunicagao textual.
Também ¢é encontrado o referido conceito em Bowcher (2007). No Diciondrio de Analise
do Discurso, encontra-se também o termo plurisemioticidade para o mesmo fendmeno

(BOUTET, 2008).

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.



Nosso objetivo aqui ¢, portanto, discutir como a imagem de um
Autor, mais especificamente, de um Autor quadrinistico, ¢ formulada
coletivamente no campo discursivo como resultado das préticas discursivas
de diversos agentes, os quais contribuem para circulagio de enunciados sobre
o Autor e sua Obra. Inicialmente, apresentaremos os conceitos de espago
candnico e de espaco associado, propostos por Dominique Maingueneau
(2006). Em seguida, buscaremos ampliar esses conceitos com foco no
discurso quadrinistico. Para isso, desenvolvemos os conceitos de espaco de
sustentagdo e espago de recepg¢io (DELORMAS, 2014; COSTA, 2016).
Por fim, abordaremos, de maneira mais aprofundada, o conceito de espago
de sustentagio, tentando mostrar como ele contribui para a compreensio
das prdticas discursivas responsdveis pelos posicionamentos mais ou menos
legitimados dos autores no campo quadrinistico.

As interagoes legitimadoras no campo quadrinistico

H4 uma aparente semelhanga entre o campo quadrinistico e o campo
literdrio, uma vez que seus produtos, nio raro, percorrem o mesmo trajeto
mercadoldgico até o leitor, ou seja, fazem parte de um mesmo circuito, o
circuito do livro. No Brasil, a disputa dos quadrinhos por um espaco nas
livrarias é crescente e acirrada, muito mais do que acontece na Franga ou na
Bélgica, onde a presenca deles, nesses lugares, ¢ uma regra, nio uma excegao.
Nio nos referimos as livrarias especializadas em quadrinhos, mas aquelas
que se interessam fambém por esse objeto. Em Paris ou em Bruxelas, por
exemplo, hd mais de uma dezena de livrarias especializadas em quadrinhos.

A discursividade quadrinistica, no entanto, nio se limita a producio e
a recepeio de obras de quadrinhos e/ou em quadrinhos. Bem semelhante ao
que ocorre no campo literdrio, a enunciag¢io quadrinistica acontece por meio
de géneros diversos, nio sé por meio daqueles considerados, literalmente,
histérias em quadrinhos (HQs). Em outros termos:

[...] uma esfera de atividade nio ¢ um espago homogéneo: para seus
usudrios, ela tem um “ntcleo” e uma “periferia’, de naturezas varidveis,
segundo os casos concernidos. O nucleo ¢ constituido de géneros de
discurso que parecem os mais préximos da finalidade que é comumente
reconhecida a essa esfera [...]; mas esses géneros sio indissocidveis de um

grande numero de outros, rejeitados a periferia: criticas nos jornais, reunioes

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.
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para conceder os prémios, correspondéncia entre autores e editores [...]?

(MAINGUENEAU, 2014, p. 66, tradugio nossa).

noticias, reportagens, resenhas em muitos tipos de midias —
veiculadas na internet, em jornais ou em revistas especializadas —, podcasts,
entrevistas, dédicaces, palestras, cursos e concursos de autores, livros tedricos
e/ou historiograficos, catdlogos de premiacoes e de langamentos, exposicoes
em galerias, venda de originais, sketchbooks, publicidades, manifestos por
direitos autorais, produtos derivados (que se resumem a toda sorte de itens
coleciondveis) e, possivelmente, muitos outros. Alguns dos livros de cardter
tedrico, analitico e/ou historiografico, por exemplo, sio produzidos na esfera
académica; outros, dentro do préprio meio quadrinistico, como é o caso dos
que levam o selo da CIBDI, em Angouléme. Em ambos os casos, podem se
configurar pela linguagem verbal ou serem feitos em quadrinhos. Em abril,
Sousanis (2015) defendeu sua tese em quadrinhos sobre a importancia do
uso conjugado de palavras e imagens na Educacio, intitulada Unflattening,

pela Universidade de Columbia.

Por essa diversidade de géneros, uns mais proeminentes que outros,
vé-se que, no campo discursivo quadrinistico, hd diferencas funcionais entre
a obra (por exemplo, a Little Tulip, de Boucq e Charyn), sua exposigio em
uma galeria (como a da Galerie Champ de Mars, em Angouléme, durante o
FIBDA de 2015), e uma entrevista com o autor a respeito do langamento
dessa mesma obra (como a veiculada no blog especializado Un amour de
BD’, realizada por Jacques Viel (2014) com o desenhista de Little Tulip,
Francois Boucq).

2 [...] une sphére d activité nest pas un espace homogéne : pour ses usagers elle a un ‘noyaw’ et une
périphérie, de natures variables selon les cas concernés. Le noyau est constitué de genres de discours
que semblent les plus proches de la finalité qui est communément reconnu a cette sphére [...] ; mais
ce genres sont indissociables d’un grand nombre dautres, rejetés & la périphérie : critiques dans les
Journaux, réunions pour décerner des prix, correspondance entre auteurs et éditeurs [...].

3 A entrevista estd disponivel em: <http://www.unamourdebd.fr/2014/11/interview-francois-
boucq-pour-little-tulip/>. Acesso em: jul. 2018.
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Figura 1: Exposi¢ao Little Tulip. Galeria Champs de Mars, 2015

Fonte: Sudouest.

Figura 2: Francois Boucq em exposigio. Galeria Champs de Mars, 2015

Fonte: Sudouest’.

Cada um desses géneros constitui um espago discursivo administrado
de forma prépria, cada um constitui regimes diferentes de interagio entre
autor, obra e publico; portanto, espacos de subjetivagio e regimes de
autorialidade diferentes, mas fundamentalmente interligados. A obra,
a exposi¢do, a entrevista e tantos outros géneros acionados no discurso
quadrinistico fazem parte da problemdtica do estatuto dos textos que
circulam em e por meio de um discurso autorial. Convém perguntar: que
papel esses géneros exercem e como funcionam na construgio de uma

4 Disponivel em : <http://www.sudouest.fr>. Acesso em: jul. 2018.

5 Disponivel em : <http://www.sudouest.fr>. Acesso em: jul. 2018.
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imagem de Autor?

A mesma preocupagio frente aos textos de natureza nio literdria que
a questao anterior demonstra ¢ encontrada com Maingueneau (2006) sobre
a Literatura. Para tentar contornar o problema do que ¢ ou nio literdrio,
Maingueneau (2006) considerou que a Literatura entremeia dois regimes,
que ele chamou de regimes de autorialidade, a saber: um delocutivo e outro
elocutivo. No primeiro — delocutivo —, o autor literdrio se esconde por trés
do mundo que ele cria — sdo os textos, portanto, em que podemos demarcar
uma paratopia criativa e uma cenografia. Esse ofuscamento, portanto, faz
parte da sua enunciagio, bem como do enunciado. No segundo regime —
elocutivo —, as instincias do inscritor, do escritor e da persona do autor agem
concomitantemente no processo de subjetivacio do ato de linguagem.

Em seguida, para operacionalizar a distingdo conceitual entre
delocutivo e elocutivo, Maingueneau (2006) propée que a produgio de
um autor se encontra, de fato, em dois espagos indissocidveis, mas em
planos diferentes: um espago candnico (delocutivo) e um espaco associado
(elocutivo). O espago canénico, de acordo com Maingueneau (2006, p.
144), “repousa numa dupla fronteira: entre os actantes do mundo ficcional
e o autor, de um lado, e entre inscritor e escritor-pessoa, do outro”; jéo
espaco associado é composto por “textos cuja responsabilidade se atribuiria
ao autor” (MAINGUENEAU, 2006, p. 144), mas que nio sdo, a priori,
parte de sua obra. Esse duplo espago “se mostra a si mesmo no conjunto
mais amplo de marcas deixadas pelo autor, o que inclui também os cadernos
escolares, a correspondéncia amorosa, cartas dirigidas 2 administracao etc.”

(MAINGUENEAU, 2006, p. 144).

Esses espagos, por seu turno, seriam divididos em uma dimensao
figurativa (de criagio de uma imagem de si e da obra) e outra regulativa
(de gestio dessa imagem e de sua obra no campo). E por meio dessa
tltima, presente nos prefécios & prépria obra, por exemplo, que “o criador
negocia a inser¢do de seu texto num certo estado do campo e no circuito
de comunicagao” (MAINGUENEAU, 2006, p. 143). Mas essa nocio
bindria entre espaco candnico e espago associado se mostra insuficiente para
solucionar os problemas emergentes das produgées genéricas nos discursos
autoriais, em especial, nos Quadrinhos. Faz-se necessdrio revisi-la e amplid-
la.
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Espacos de canonizagao, de associacao, de sustentacio e de recepgao

Os conceitos de espago candnico e espaco associado propostos por
Maingueneau (2006) nio sio livres de interpretagoes equivocadas, as quais
necessitam de comentdrios e de retificagoes. De inicio, ressaltemos que os
espacos candnicos e associados nao sio imutdveis, como a ideia de “can6nico”
pode sugerir. Muito ao contrdrio: (1) o espago candnico é constantemente
alterado pelo investimento do autor e da critica (ou até mesmo da midia e
da publicidade), que se esforcam coletivamente para garantir sua inscri¢io
e preservagio na histéria. E verdade que ndo se imagina a descanonizagio®
da obra de Manara (nos Quadrinhos) ou de Shakespeare (no Teatro e na
Literatura). Mas também ¢ verdade que nao lemos Silva Alvarenga ou
Guido Crépax como eram lidos na sua época, assim como ¢é certo que nio
leremos, depois de algum tempo, Quino, Schulz ou E¢a como os lemos
hoje, da mesma forma que nao lemos Angelo Agostini ou Hal Foster. Nio
se trata apenas de prevenir uma interpretacio equivocada do conceito, mas
da prépria no¢io de candnico, a qual ele faz alusio e que nio é produtiva
em uma andlise discursiva que nio vé as obras como monumentos herddveis.

Ainda, (2) o espago associado, em suas dimensoes figurativa e
regulativa, propostas por Maingueneau (20006), incorpora géneros que
podem originar-se de um regime alocutivo, como ¢ o caso de entrevistas e/
ou palestras que, mais tarde, viram textos impressos, podem ser coligidos
com outras obras ou documentos e passam a fazer parte de um regime
elocutivo. Sendo assim, hd géneros que transitam por isso regimes.

Além disso, (3) mesmo autores ainda nio aclamados pela critica

¢ Canone vem de kanén, do grego, e nessa acep¢o, designava uma vara que servia de referéncia
para unidades de medida. Nao ¢ dificil, a partir dai, entender o uso que se faz dela em
Literatura, Musica e Artes. Em Literatura (para a qual aponta o conceito de espago candnico
desenvolvido por Maingueneau (2006)), cAnones sio as obras que servem de referéncia a esse
discurso. No entanto, a autotelia da Literatura faz parecer que o cAnone jamais pode deixar
de ser regra, ou melhor, que a regra jamais possa ser mudada. Tenta-se elevar a obra ao status
de monumento intocdvel, inclusive pelo tempo. Mas mesmo um monumento pode um dia
desaparecer, como o Colosso de Rodes. Em se tratando de discurso, ele pode ser “reparado” pelo
investimento do publico, a0 menos, até um dia se tornar apenas registro, tio antigo que sua
leitura se torne um trabalho arqueoldgico. O fato de nao imaginarmos a descanonizagio de um
cldssico é porque, de fato, ela ainda nao ocorreu. Sua unidade ainda resiste a dispersao, ela ainda
tem alguma coeréncia com o horizonte de textos ulteriores. Trata-se de uma visio romantica,
como refor¢ca Maingueneau (2006), mas creio que nio se limita a0 Romantismo (que nada
mais fez que salientar esse cardter autotélico da Literatura por meio da exacerbagio do sujeito
romantico). Enfim, a ideia de cAnone como monumento é uma utopia necessdria, constituida
pela Literatura e para ela mesma.
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podem instituir os espagos candnicos e/ou associados: faz parte da trajetdria
do autor mostrar, por meio de sua prépria cena de enunciacio, a diferenca
que pode existir entre seus textos com pretensdes ao estatuto de Opus e
aqueles ainda considerados ordindrios até que a ventura e a critica mostrem
o contrdrio. A distAncia entre os espagos candnico e associado serd menor
quanto mais bem-sucedida for a trajetdria do Autor.

Por fim, (4) essas consideracoes fazem crer que o importante nessa
dupla conceitual é o processo continuo das atividades em um campo, nio
o estado vigente a que cada conceito se refere. Desse modo, nio haveria,
de fato, um espaco can6nico, mas sim um espago de canonizagdo, onde os
discursos nele presentes estariam o tempo todo resistindo ao seu apagamento
e a dispersdo na histéria — como um monumento resistindo ao tempo. Da
mesma forma, nio haveria um espaco associado, cujos discursos jd sio
considerados pertinentes ao espaco da obra, por serem atrelados a persona
do autor; mas, sim, haveria um espaco de associagdo, em que leitores e
mediadores, geralmente especializados, seriam responsdveis pelo tratamento
de textos do Autor que estariam em zonas limitrofes entre o ordindrio e
o extraordindrio de sua produgio: é o que ocorre, por exemplo, com a
publicacio de entrevistas ou de sketch books de quadrinistas. Pelo viés do
conceito de espaco associado, alguns textos nao deixariam dividas de que
funcionam como objeto de interpretagio para a compreensio da obra, mas
outros s6 adquirem esse estatuto diante de uma interpretagio que lhe d4
esse viés. Trata-se de um processo de associacio, no qual a interpretagio de
textos ndo cessa, podendo mesmo cruzar as linhas imagindrias do espago de
canonizagao.

Sendo assim, seguiremos com essas distingoes: um espaco de
canonizagio (em regime delocutivo) e um espago de associagao (em regime
elocutivo), para permitir algum distanciamento de Maingueneau (2006)
e enfatizar a dinamicidade dos processos discursivos que esses espacos
representam. A insercdo dos espagos de sustentacdo e de recepgio, a partir
de Delormas (2014) e Costa (2016), como se verd, altera a maneira de
operacionalizar os conceitos de Maingueneau (2006), anteriormente
explicitados, transformando-os.

No espago de canonizagdo, o regime de autorialidade ¢ delocutivo,
pois o autor (em sua dupla dimensdo: persona e escritor) nio interage
diretamente como o seu interlocutor, ele se ofusca para dar lugar & dimensao
do inscritor (uma entidade de linguagem), que estd intimamente ligada a
sua Obra, a qual, por sua vez, deve falar por si. Sio exemplos de producoes
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do espago de canonizagio quadrinistico: tirinhas, histérias em quadrinhos,
novelas gréficas, pranchas originais, textos tedricos assinados pelo autor, etc.

No espago de associagio, o regime de autorialidade ¢, por sua
vez, elocutivo. A persona e o escritor nao interagem diretamente com o
interlocutor (o leitor), mas se mostram nos textos através de {ndices que
apontam para a instincia do inscritor. Ele pode construir discursos sobre si e
sua Obra, ou contribuir para a elaboragio de sua imagem autoral através de
textos que, inicialmente, nio foram projetados em sua carreira de escritor.
Esse espaco pode ser dividido em espago de associacio figurativo e espaco de
associagao regulativo.

O espago de associacio figurativo consiste em textos cuja atividade de
escrita ¢ diretamente do autor, ou seja, ele mesmo ¢ o agente responsdvel pela
producio (e, por vezes, pela circulagio). Sao exemplos de produgées desse
espaco: roteiros, prefécios, autgrafos e dedicatérias, rascunhos, sketchbooks,
cadernos de anotagdes etc. O segundo espaco consiste em produgdes em que
o autor ¢ um agente participativo, ou seja, a producio tende a ser mediada
por outro(s) agente(s), que pode(m) ocupar ou niao um lugar importante no
campo quadrinistico. Sdo exemplos de produgdes do espaco de associacio
regulativo os textos em que o autor tem a ilusdo de regular a discursividade
de sua imagem autoral, tais como entrevistas, palestras, exposi¢oes, cursos
etc., veiculados depois da situagao de producio, em livros, revistas, jornais,
videos, fotografias etc.

Mas a atividade autorial, ao contrdrio do que Maingueneau (2006)
disse, nio se divide apenas em dois espagos, como pretendemos mostrar.
Uma vez que se assume conceitualmente o espago de canonizagio e o
espaco de associagio como melhor utilizdveis para abordar os processos que
julgamos importantes na produ¢io quadrinistica, falta ainda encontrar uma
solugio conceitual para analisar, por exemplo, (1) a transitividade existente
entre uma dedicatdria (com o autor iz praesentia, em situagao alocutiva, no
espaco de associagdo figurativo) e o porte da obra assinada/ressignificada
(com o autor in absentia, em situagio elocutiva), ou seja, a mudanca de
estatuto situacional da dedicatéria; ou, ainda, (2) as midias especializadas
que servem de referéncia para compreensio e¢/ou promogiao de obras, por
meio de resenhas ou artigos. Para atingir essa proposta, buscamos o conceito
de espaco de sustentacio criado por Delormas (2014) e desenvolvido por
nés em uma abordagem da elaboragao da autoria no discurso quadrinistico.
Segundo a autora, o espaco de sustentagio:
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[...] sup6e que se considere um espago extra “candnico” de figuragio autorial
no qual a implicacdo do autor ¢ mais ou menos grande, ou mesmo ausente,
assim, a publicidade dada aos escAndalos que afetam sua biografia ou seu
nome alimenta sua lenda, seja sua participagio macica e voluntdria ou
inexistente. No entanto, se a atividade de mediagao dos criticos surge do
espaco de sustentagio, ela autoriza a simula como a autoridade académica a
escrever e proporciona-lhe uma audiéncia e, neste caso, esta equipe literdria
a qual se deve admitir estar longe de ser secunddria, ganha igualmente em
visibilidade e eventualmente em notoriedade’ (DELORMAS, 2014, p. 60,
tradugao nossa).

O espago de sustentagao incorpora as atividades (e, consequentemente,
toda uma gama de géneros) largamente diversificadas na promogio do
Lhomme-et-l'oeuvre, seja qual for sua fonte enunciativa.

A nogao de espago de sustentagio permite dar uma certa visibilidade
A fabricagio da imagem autoral, a figura do autor, indissocidvel da obra,
emergente nao apenas da obra, mas de todo interdiscurso, quer dizer, por
exemplo, dos comentdrios criticos que a promovem ou a descreditam e que
ddo lugar ao reconhecimento coletivo de que a obra tem necessidade para

existir® (DELORMAS, 2014, p. 60, tradugio nossa).

Diferente dos espagos de canoniza¢io (de regime delocutivo) e
de associagdo (de regime elocutivo), o espago de sustenta¢io no discurso
quadrinistico é capaz de instituir um regime alocutivo: as entrevistas, as
palestras, os debates, os cursos, sio atividades comunicativas em que o autor
participa em modalidade alocutiva na gestio de sua imagem, ou seja, ele estd
presente. No entanto, esses textos podem transitar de um regime ao outro.
Quando, por exemplo, uma entrevista ou uma conferéncia é impressa, elas
perdem seu cardter alocutivo e se integram a um regime elocutivo — tais
textos, a depender do estatuto candnico do Autor, tornam-se potencialmente
perenes, e passam a integrar o espago de associacio.

7[...] suppose que Lon envisage un espace extra «canonique» de figuration auctoriale dans lequel
Uimplication de l'auteur est plus ou moins grande, voire absente, ainsi, la publicité donnée aux
scandales qui touchent i sa biographie ou & son nom alimente sa légende, que sa participation soit
massive et volontaire ou inexistante. En revanche, si l'activité de médiation des critiques reléve de
lespace d'étayage, elle autorise le plumitif comme autorité universitaire & écrire et leur fournit une
audience et, en cela, ce personnel littéraire dont il faut admettre qu’il est loin d'étre secondaire, gagne
également en visibilité et éventuellement en notoriété.

8 La notion d'espace d'étayage permet de donner une certaine visibilité i la fabrique de l'image
auctoriale, la figure dauteur, indissociable de l'envre, n'émergeant pas de la seule ceuvre mais de
tout linterdiscours, cest-a-dire, par exemple, des commentaires critiques qui la promeuvent ou la
discréditent et qui donnent lieu i la reconnaissance collective dont ['eeuvre a besoin pour exister.
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Da mesma forma, uma sessio de autdgrafos ¢ uma situagio de
comunicagio alocutiva extremamente efémera: o leitor estabelece didlogo
direto com as multiplas instAncias do Autor (a persona, o escritor e o
inscritor), 3 medida que ele vai alterando a materialidade impessoal do livro
enquanto tal, ressignificando-o com a dedicatdria e com a assinatura (que,
no caso de um desenhista, vem acompanhada de desenho). Apés a sessao,
o livro é outro, a situagdo ¢ outra, o regime de autorialidade mudou: a obra
volta a falar ao leitor em regime delocutivo (no espago de canonizagio),
mas a dedicatéria atrelada ao livro, mais do que um preficio, rompe esse
regime em prol do elocutivo (no espago de associacio gerado no espaco de
sustentagio).

Essas e outras observagoes fazem ampliar o conceito de espago de
sustentacio proposto inicialmente por Delormas (2014): considerando as
situagdes em que (1) o autor participa da construgio de sua imagem autoral,
mas nio sendo o tnico responsdvel por essa situagio de comunicacio; e
considerando também as outras situagdes em que (2) o autor nio tem
dominio algum sobre o tipo de discurso que serd construido sobre ele, dir-
se-ia que hd, entdo, um espago de sustentacio autorizado, para o primeiro
caso, e um espago de sustentagdo relacionado, para o segundo.

No espaco de sustentagio autorizado, o regime de autorialidade
¢ alocutivo, quer dizer, a persona, o escritor ¢ o inscritor participam da
construgio do discurso sobre sua imagem autoral e sua Obra, ¢ o interlocutor
estd diretamente implicado no momento dessa construgio. Sao exemplos de
produgées desse tipo exposicoes, entrevistas, debates e demais produgoes
que ainda nio foram publicadas, que ainda nio receberam um tratamento
documental posterior 2 situagio de comunicagio. J4 o espaco de sustentacio
relacionado € constituido em regime perlocutivo, pois o Autor nio participa
da construgio de discursos sobre si e sua Obra, ele e sua Obra sio objetos
dessa construgao/interpretagio, que ¢ realizada por terceiros, através de
artigos, teses, resenhas, disserta(;()es, convites para exposigoes e langamentos,
reportagens, publicidades, exposicoes (no caso de uma exposicao organizada
por um terceiro) etc.

Nota-se que, até entdo, os regimes de autorialidade, a partir da
figura do Autor e da Obra como centro, variam em delocutivo, elocutivo,
alocutivo e perlocutivo — em que o autor pode estar inserido no dispositivo de
comunicagio ou em que ele (bem como a obra) sio objetos da comunicacio
de outrem. Essa observagio reforca a diferenca entre os dois planos
interdependentes do Autor: um identitdrio (o autor enuncia a Obra, da
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qual ¢ correlato), outro enunciativo (o autor enuncia o seu nome de Autor,
correlato da Obra), conforme trabalhado por Costa (2016).

Por fim, tendo o Autor uma dimensao enunciada, ou melhor, projetada
no enunciado (diferente funcionalmente daquela de ezhos, que se refere a
dimensao identitdria), poder-se-ia estabelecer correlacio de um espago de
recepgdo com esses trés espacos citados, em um regime perlocutivo, em que a
construgio da imagem do Autor é de imbito do publico leitor. Autor (como
enunciado, e nio como integrante do dispositivo comunicativo) e Obra sio
objetos de interpretagio, eles sio recebidos como constructos discursivos
realizados nos espacos de canonizagio, associagio e sustentagio. No espago
de recepgio, autor e obra sio objetificados, tomados como correlatos,
constituindo a nogao de /homme-et-I'eeuvre proposta por Foucault (2008,
2009). Nao se elaboram géneros especificos no espago de recep¢io, uma vez
que alguma producio passaria a configurar o espago de sustentagio.

Inserimos um espago de recep¢ao nos processos de autorializagio por
compreendermos que a autoria ¢, sobretudo, “um efeito de recepgio, das
vérias formas de recep¢ao, que sio sempre, como j4 se sabe na longa tradigao
de estudos sobre leitores e leituras, formas de apropriagio” (SALGADO e
ANTAS JUNIOR, 2011, p. 260). Sendo assim, os discursos autoriais seriam
engendrados pela relagio concomitante de quatro regimes de autorialidade
(delocutivo, elocutivo, alocutivo, perlocutivo), articulados em quatro
espacos de subjetivagio (de canonizacio, de associacdo, de sustentacio, de
recep¢ao), que cobririam diferentes atos de linguagem, dos mais centrais aos
mais periféricos, responsdveis pela institui¢ao do discurso.

As trés dimensdes do espago de sustentagio

Nio hd objeto candnico nos discursos autoriais que nio tenha
sido sustentado, pois a canonizacio é o resultado tltimo do processo de
sustentagdo. Os espagos de canonizagio, de associagio e de sustentagio sao
processos continuos, que se evocam concomitantemente, pois cada nova
obra suscita novas estratégias de posicionamento do Autor no campo. Os
Quadrinhos, sobretudo no mercado franco-belga, mantém uma relagio
muito forte com os espagos de sustentagio, uma vez que instauram todo
um complexo aparato sociodiscursivo de visibilidade autoral. Nao ¢
dificil encontrar, por exemplo, nos metrds ou nas ruas de Paris, painéis
publicitdrios anunciando lancamentos de bandes dessinées. Os Quadrinhos
contam com uma critica polivalente, constantes eventos e festivais sobre o
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tema, instauragio/apropriacio de espacos fisicos institucionalizados, além
de veiculos de comunica¢io democrdticos, favorecidos com o avangar da
internet.

Figura 3: Painel publicitdrio anunciando uma BD em Paris

Fonte: Arquivo pessoal.

A variedade de recursos utilizados no espago de sustentagio pode ser
dividida em trés dimensoes interdependentes, cada qual com um efeito de
sentido sobre o objeto sustentado (a Obra ou 0 nome do Autor): a genérica,
a cronotdpica e a identitdria. Essas trés dimensoes do espago de sustentagio
visam a responder as questoes: como, ondelquando e quem, pertinentes as
préticas dos discursos autoriais.

Na dimensao genérica, hd géneros que sao mais centrais (e, por isso,
mais propicios a serem utilizados como géneros de sustentagio) e géneros
mais periféricos (que exercem a sustentagio de objetos candnicos por ocasido
quase acidental).

Resenhas, comentdrios, artigos e entrevistas compdem espagos
de sustentacio em qualquer discurso autorial: eles geralmente podem
transcender os espagos aparentemente restritos do campo e (e)levar Autores
e Obras a outras esferas de reconhecimento (e mesmo um contetido
depreciativo pode dar visibilidade ao Autor). Também a publicidade e os
espacos na internet (nos blogs, no Facebook, no Youtube) fazem surgir géneros
que auxiliam na sustentagio do cinone.
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Na dimensio cronotdpica, o espago de sustentagio é constituido pela
relagio mais ou menos equivalente entre um espago fisico institucionalizado
e uma temporalidade eventual. Ele pode ocorrer por meio de uma galeria de
arte permanente (por exemplo, a Galerie Glénat, homénima da editora) ou
tempordria (o Museu do Louvre). Ele ainda pode ocorrer durante um evento,
geralmente nominal (o FIBDA, o FCBD, o Comicon, para citar alguns
poucos).

A dimensdo cronotépica pode funcionar como via de mio dupla:
tanto Autor e Obra podem ser ressignificados em virtude de um espago
fisico ja simbolicamente revestido, quanto um espago outrora sem relacio
com a institui¢do quadrinistica pode ser reconhecido como elemento dessa
institui¢io. Espacos ndo destinados a essa finalidade discursiva podem ser
apropriados e ressignificados para funcionar como espagos de sustentago, por
exemplo:

a) Uma biblioteca, que organiza uma exposi¢io, como a que ocorreu
na Bibliothéque Nationale de France (BNF), intitulada Astérix & la BNF
(outubro 2013/janeiro 2014). A exposicio girou em torno das pranchas
originais doadas por Urderzo 4 BNE, dos dlbuns Astérix le Gaulois, La Serpe
d’Or, e Astérix chez les Belges’. Ademais, as bibliotecas parisienses, em sua
maioria, contam com seges destinadas 3 BD. A foto a seguir é do espago de
leitura de BD localizado na Bibliothéque Publique d’Information, no Centre
Pompidou, em Paris:

Figura 4: Salon graphique na BPI, Paris

Fonte: Arquivo pessoal.

? Mais informagées disponiveis em: <http://www.evous.fr/LES-GRANDES-EXPOSITIONS-
2013-a-Paris-de-A-a-Z,1180289.html#M5e¢0qUs20s TwBw7A.99>. Acesso em: jul. 2018.
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b) Ou até mesmo, um bar frequentado por um grupo social
muito especifico, como o The Moon Club, que foi local de exposicio dos
quadrinhos independentes e/ou underground e de e sessoes de autdgrafos
durante o FIBDA de 2015. No cartaz do FOFF (Festival OFF, um evento
atrelado ao FIBDA, mas que ndo consta na programacio oficial por seu
cardter marginal), podemos encontrar nomes dos fanzines que fazem parte
das exposicoes e das sessoes de autdgrafos dentro do 7he Moon Club, tais
como Lamour, Barbapop, Chilicomcarne, Lacorde, Gonzine, Lemégot, e
muitos outros;

AMPTISIE BRUKELLLE

Wn| COLOMBEY
AVVENT LR

Figura 5: Cartaz do FOFF, 2015
Fonte: Foff™.

' Disponivel em : <www.fof.fr>. Acesso em : jul. 2018.
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Figura 6: Festival Off no Moon Club. Angouléme, 2015

Fonte: Arquivo pessoal.

c) Um café/restaurante, durante uma situacio de entrevista, como a
que Crumb, um dos precursores dos quadrinhos underground, concedeu no
restaurante Le Train Bleu, na Gare de Lyon, em Paris, a Obrist, codiretor da
Serpentine Gallery, em Londres (OBRIST, CRUMB, 2012). A entrevista
¢ marcada pela dimensio fisica do Café; a cena de enunciagio se vé
influenciada: o leitor tem acesso 4 opinido do autor sobre a arquitetura do
lugar, ¢ isso serve ainda de motivo para iniciar o didlogo com Obrist. Até
mesmo as pausas no didlogo com a intervencio da garconete sio registradas,
criando, assim, uma cenografia prépria desse tipo de ambiente. O leitor,
porém, nio tem acesso a cafeteria onde se encontra Crumb, ela se mostra
por meio da prépria enunciagio, em regime perlocutivo.

Na dimensao identitdria, além do autor, outros atores sio posicionados
no campo para a constru¢io do espaco de canonizagio via espaco de
sustentacdo, indo dos atores mais legitimados institucionalmente aos mais
entusiastas. A dimensao identitdria envolve os agentes empenhados em fazer
dizer Autor e Obra. Sio aqueles que ocupam uma posi¢io mediadora no
campo quadrinistico, podendo esse posicionamento ser mais ou menos
central, dependendo do szatus quo que o agente possui — ele mesmo sendo
sustentado por outros agentes, nio fugindo do sistema que ele ajuda
a construir. A foto a seguir traz uma matéria de Thiago Ney (2008), da
Folha de S. Paulo, sobre um quadrinista, Raphael Grampd, que langou sua
primeira obra solo, Mesmo Delivery.
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Figura 7: Grampd vai da HQ ao cinema (fragmento 1)

Fonte: Folha de S. Paulo.
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Figura 8: Grampd vai da HQ ao cinema (fragmento 2)
Fonte: Folha de S. Paulo.

Na matéria, podem ser constatados diversos elementos do espaco
de sustentacdo: (1) os vdrios nomes de Autores citados, seguidos de
caracterizagbes positivas, as quais funcionam como balizas para o
posicionamento de Gramp4 no campo quadrinistico: Gramp4 é comparado
a Moon e B4, por exemplo, autores que ja ganharam inGimeros prémios
internacionais; (2) a mengio a eventos e prémios renomados; (3) a elaboracio
de uma narrativa sobre a persona do Autor, incluindo a sua imagem de Autor

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.



em outros campos, como o cinematografico; (4) vdrios espacos para as falas
de Gramp4, em destaque — que, dada a notoriedade do veiculo, tanto o
entrevistador quanto o préprio quadrinista ganham visibilidade; dentre
outros. Tudo em articulagio com o intuito de celebrar e prescrever o Autor,
bem como informar sobre sua obra.

O “efeito-templo” dos espacos fisicos no espaco de sustentacio

Os poderes e as ideologias manifestam-se nio sé nos dizeres, mas nos
lugares em que ocorrem e nos papéis que os sujeitos corporificam nesses
espagos. Hé, portanto, diferencas estatutdrias entre os autores que expoem
no The Moon Club e os que tiveram espacos reservados nos saloes mais
nobres do FIBDA, como os autores homenageados do Charlie Hebdo, em
razao do atentado sofrido em Paris (ALVES-COSTA, 2017).

Os espacos fisicos s3o, como podemos ver, investidos de (efeitos de)
sentidos & medida que seus agentes fazem uso dele. Quando os agentes de
um determinado campo utilizam-se de um espago fisico jd textualizado,
eles investem-no de outros sentidos, 20 mesmo tempo em que suas praticas
vigentes sio revestidas também dos sentidos desse espaco, em um processo
dial6gico.

Esse espaco estabelece-se numa relagao de alteridade histdrico-social,
entre os agentes vigentes e os agentes de outrora (que podem ou nio ainda
significar esse espaco, a depender da autoridade que lhes foi atribuida). Essa
relagio, a0 mesmo tempo que marca uma diferenca histérico-social, faz
diminuir essa distincia, pois, por meio dela, ao dividirem o mesmo espago
fisico (territorial), os agentes (e o discurso dos quais sdo porta-vozes) se
ombreiam.

O que estd em jogo ndo ¢ o espaco fisico em si, mas os sentidos
de sua utilizagio, ou seja, o que usar tal espago quer dizer. Disso, hd um
exemplo em Foucault (2004), que dedicou parte de suas reflexdes sobre o
poder disciplinador do espaco fisico organizado: o Panéptico de Bentham
¢ exemplo proeminente de como a organizacio do espaco fisico habitado
pode nio ser aleatéria e sem finalidade. Miller (2008), apds descrever a
organiza¢io material do Pandptico, a sua contribui¢io para o controle dos
individuos, a intengdo estratégica de cada manobra, de cada forma, concluiu
que:
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Pode se agora formular a lei que rege o espago homogéneo da construgio
panéptica: tudo deve servir — concorrer para um resultado. Ali nada se faz
em vio. Todo desperdicio deve ser absorvido. Toda atividade é analisvel
como um movimento, todo movimento constitui uma despesa, toda despesa
deve ser produtiva (MILLER, 2008, p. 94).

No mundo todo, hd uma imensurdvel lista de espacos fisicos que
adquiriram sentidos: Alcatraz; Auschwitz; o Louvre; a Abbey Road; a Baker
Street; o Moulin Rouge, e vérios outros. E mais do que determinar um limite
espacial mensurdvel, o que chama atengio ¢ a determinagio por meio de um
nome, o que ¢ igualmente importante. Nem tao coercitivo como o espago da
prisao, os territérios quadrinisticos, longe de terem sido formulados com o
intuito de reprimir, possibilitam a liberdade criadora, legitimam a nona arte
e consagram nomes ¢ obras — tudo isso, num processo continuo e, a curto
prazo, repetitivo.

Um espaco fisico transformado em territério quadrinistico pode se
configurar de muitas formas, sempre quando um espaco qualquer, nio
destinado exclusiva e especificamente ao discurso quadrinistico, faz-se em
canal, suporte e texto para esse discurso. Uma das formas mais evidentes
dessa reorganizacio de espacos sio as exposigoes da arte.

As exposigoes de quadrinhos jé nao sio um fato pitoresco, mas cada vez
chegam com maior frequéncia aos cendrios da grande cultura por seu préprio
valor, e ndo como notas de rodapé da “arte verdadeira”. Nos primeiros meses
de 2009, uma exposicio intitulada “Le Louvre invite la bande dessinée”
apresentou no museu de arte mais importante da Europa pdginas originais de
escritores de quadrinhos como Nicolas de Crécy ou Marc-Antoine Mathieu,
que foram encomendadas pelo préprio museu (GARCIA, 2012, p. 18).

Expor e expor-se significam, minimamente, fazer ou fazer-se dizer.
Dar visibilidade e poder de fala a alguém ou a si. Nesse sentido, “O Louwvre
convida a banda desenhada” é um titulo bem sintomdtico para uma exposicio
cujo objeto ainda é questiondvel em seu valor artistico e cultural por alguns
setores da critica.

Mas ¢ preciso também pensar em outras formas de organizacio do
espago que nio sejam apenas as exposi¢oes. Em alguns casos, o espaco fisico
pode ser interpretado como elemento do campo quadrinistico, sendo, a
um s6 tempo, local de agéncia para formagio de discursos e materializacio
desses mesmos discursos.

Os lugares fisicos, mesmo os publicos, nio siao neutros. Eles sio,

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.



muitas vezes, lugares de embates ideoldgicos, tanto na sua dimensio fisica,
quanto na sua dimensdo discursiva. Nem mesmo a rua pode se dizer
um lugar neutro, vazio. Em Angouléme, durante o FIBDA de 2015, os
autores safram em marcha para protestar contra as condigoes injustas de
contratos editoriais, que dd as editoras a maior parte do lucro do mercado
quadrinistico. Repetiam os autores, em unissono: “Sem autores, fim das
BDs”. Caberia perguntar: por que a rua? O que torna a rua um espaco de
protesto? Seria meramente sua capacidade em comportar muitas pessoas ou
de dar a elas visibilidade? Nao podermos crer que seja s6 isso. A rua, embora
nio seja um lugar inerte (muito pelo contrdrio, ¢ plena de histéria), é um

dos mais propicios a agregar sentidos. (ALVES-COSTA, 2017).
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Figura 9: Manifestagio dos autores durante o FIBDA 2015
Fonte: Blog Photo de la Ville d’Angouléme.

O modo como uma sala de aula, uma prisao, um hospital ou um
canteiro de obras sio organizados, ordenados, indica um posicionamento dos
agentes ¢ o resultado das prdticas histéricas ali envolvidas. Ou, adentrando
melhor o universo deste trabalho, o0 modo como uma livraria organiza os
seus livros, as suas vitrines e estantes, 0 modo como ela modifica o seu
espaco para receber um Autor em langamento, no caso, um quadrinista,
indica a sua postura em rela¢io ao Autor e ao objeto quadrinhos.

Alguns lugares sao tidos como privilegiados para um determinado
fim, seja para o mercado imobilidrio, seja para a organizacio de eventos;
geralmente, sdo os mais centrais de uma cidade. Em Paris, o Salon de
la BD — SoBD — ¢ um evento anual, que estd em sua 52. edigio, ¢ que
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ocorre geralmente no Espace d’Animation des Blancs Manteaux, no 4éme
arrondisement: um lugar central, que comporta edificios e pontos de grande
importancia, como a Cathédrale Notre-Dame, o Centre National d’Art et de
Culture Georges-Pompidou, o Musée National d’Art Moderne, a Place de la
Bastille e o Hétel de Ville.

Outro ponto importante para a monumentagio da BD e consagragao
de um Autor é o metrd Arts er Métiers, desenhado pelo arquiteto e
quadrinista Francois Schuiten. A estacio Arts er Métiers ¢ um dos pontos
turisticos de Paris pela sua beleza e exotismo. Para os Quadrinhos enquanto
instituicio, ela é mais do que isso, ela faz referéncia (e reveréncia) & nona arte
e a0 Autor que a idealizou, porta-voz dessa instituicdo. O metrd traz um
estilo steampunk, inspirado em sua cultuada série de quadrinhos Les Cités
Obscures. Ao fundo da estacio, o nome de Schuiten figura em primeiro, em

uma placa de ago, com a equipe responsdvel pela estacio.

A importancia das duas obras — Les Cités Obscures ¢ a estagio Arts
et Métiers — é tamanha que, em 2014, o Conservatoire National des Arts
et Métiers, com o apoio da RATD, fez uma exposicio na qual convidou
novebedeistas a criar um quadro inspirado nas estagoes de metrd parisienses
e no estilo futurista de Schuiten. O resultado foi uma exposi¢io dedicada
a estagio 9 Art, circundada por outras estagbes com nomes de autores,
inclusive do préprio Schuiten.

lecham
Station 9¢ art

le cnam

Stafion 9¢art

Figura 10: Painel sobre a estagao 9e. Art. Conservatoire National des Arts et Métiers

Fonte: Arquivo pessoal.
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O fato ¢ que tanto a estagdo & Arr quanto as estagoes vizinhas sio
ficticias. A cenografia instituida pela exposicio ¢ tdo convincente que um
turista incauto poderia levar alguns minutos para perceber que tudo nio
passava de uma blague, como diriam os franceses.

Outro local que merece figurar como exemplo é o Manga Café.
Trata-se de uma cafeteria dedicada ao mangd. Nela, o cliente leitor encontra
toda sorte de referéncia ao estilo quadrinistico oriental: estantes lotadas de
mangds e livros sobre o assunto, grafites de personagens e uma infinidade
de produtos derivados, como camisetas estampadas, canecas temdticas,
miniaturas e action figures. A cafeteria organiza sessdes de autdgrafos e
concursos de cosplays também. Enquanto consome os produtos do menu,
o leitor pode ler seu mangd preferido ou discutir sobre o assunto com os
outros leitores.

Locais como esses funcionam para um tal discurso como uma espécie
de templo ou monumento, metaforicamente falando. Sio materializacoes
de um discurso. Esses espacos de sustentagio assumem, de fato, o duplo
sentido da palavra espago: de um lado, sio materializagoes geograficamente
delimitadas, tém um endereco e um nome oficial; do outro, sio espagos de
interacdo construidos sociodiscursivamente, que assumem uma significacio
pertinente no campo quadrinistico sé quando inseridos em contexto. O
metrd, o café e o conservatdrio sé se mostram como espacos de sustentagio
em um campo quadrinistico quando os agentes ali presentes retomam, no
interdiscurso, esses efeitos de sentido. A dimensio cronotdpica, entio, surge
a0 mesmo tempo que a identitdria e a genérica. As trés dependem umas das
outras para produzir sentidos validos para um campo.

Consideragoes finais

A institui¢ao quadrinistica, que ¢, por natureza, heterogénea, instaura
relagoes de forgas mais ou menos desiguais dentro de seus limites e fora deles,
com outras instituicoes, relagdes essas por meio das quais ela se define como
um discurso autorial. Essas relacoes, a0 mesmo tempo em que selecionam
géneros e agentes que serdo mais representativos dos Quadrinhos, relegam,
para zonas periféricas e/ou fronteirigas, aqueles menos representativos,
distinguindo, de modo hierdrquico, mas interdependente, as produgoes que
compdem os espacos de canonizagio, associagio, sustentagio e recep¢ao.

Os nomes de Autores assumem uma fungio especifica nos discursos
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autoriais, a de indexar as Obras. Construido coletivamente por um processo
continuo e inacabado, engendrado e ordenado pela prépria instituicio
discursiva, o Autor se faz, igualmente, Obra; ambos tornam-se correlatos,
pois o estatuto de cada um se nutre do estatuto do outro de modo
concomitante.

Vimos que a construgio de Autores e Obras nio é, nem de longe,
um mecanismo simples, centrado exclusivamente na atividade de producao,
consumo e, se a ventura o favorecer, de critica do autor. Os Quadrinhos,
bem como qualquer discurso autorial, engendram espagos de subjetivacio
e regimes de autorialidade, dos quais passam a precisar para manterem
sua fundamentagio. O homem-obra passa a figurar como centro desse
discurso autorial, sendo, a um s tempo, produto e produtor das préticas e
materializacdes quadrinisticas.
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A(S) FIGURA(S) DO(S) NARRADOR(ES) EM
SUMMERTIME, DE J. M. COETZEE

THE NARRATOR(S) IN J. M. COETZEE’S SUMMERTIME

Joao Pedro Wizniewsky Amaral
Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil

Pedro Brum Santos
Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil

Resumo: Summertime é o dltimo volume da trilogia autoficcional Scenes from Provincial
Life, de J. M. Coetzee. Esse romance apresenta uma narrativa hibrida: alguns capitulos sio
narrados em forma de didrio e outros em forma de entrevista. A partir desses dois modos
narrativos, nossa hipdtese ¢ que a figura do narrador nesse romance é mais que contar uma
histéria: ele exerce os papéis (para)literdrios de autor, leitor e personagens. Neste artigo,
discutiremos a problemdtica contemporinea da arte do narrar e analisaremos quais os efeitos
desse(s) narrador(es) maltiplo(s) na narrativa. O narrador em Summertime nio estd morto,
mas ¢é versdtil e voldtil.

Palavras-chave: Narrador; narrativa hibrida; Summertime; J. M. Coetzee.

Abstract: Summertime is the latest Coetzee’s novel from the auto-functional trilogy Scenes
from Provincial Life. This novel presents a hybrid narrative: some chapters are narrated like a
diary and others like interviews. From these two narrative modes, our hypothesis is that the
narrator in this Coetzee’s novel goes beyond narrating: he or she also plays the (para)literary
roles of author, reader and characters. In this article, we intend to discuss the contemporary
narrating problematic and to analyze the effects of the narrator(s) to this novel. The narrator at
Summertime is not dead but is versatile and volatile.

Keywords: Narrator, hybrid narrative, Summertime, J. M. Coetzee.

Introducio

7

Summertime ¢ o terceiro volume da trilogia autoficcional Scenes
from Provincial Life, do escritor sul-africano J. M. Coetzee. Traduzido, aqui
no Brasil, por Verio, o romance foi publicado em 2009 e tem Boyhood ¢
Youth como os volumes anteriores. Ao estilo de um romance de formagio,
Boyhood ¢ Youth narram, em terceira pessoa e no tempo presente, o
crescimento do jovem John Coetzee em uma segregada Africa do Sul até
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sua viagem a Europa com inten¢io de se tornar um poeta. A narrativa
desses dois romances ¢ extremamente objetiva, e o narrador no ¢ opinativo
nem intrusivo. O foco narrativo, por sua vez, concentra-se exclusivamente
no protagonista, e tanto a linguagem como a percep¢io dos eventos
acompanham seu desenvolvimento.

Por outro lado, Summertime se distingue significativamente dos
dois romances anteriores. A principio, quando comecamos a leitura de
Summertime, podemos achar que a narrativa serd semelhante aos outros
tomos porque o primeiro capitulo é narrado em formato de um didrio. O
que, entretanto, chama a aten¢do sio comentdrios escritos em itdlico apds
0s manuscritos que comegam com expressdes como “a ser expandido” ou
“continuagio”, seguidas de comentdrios acerca de determinada entrada do
didrio. Assim, o narrador pde em xeque a autoria desses trechos.

Apesar de o primeiro capitulo estar narrado em formato de um
didrio, todos os outros capitulos, com excegio do tltimo, sio narrados em
forma de uma entrevista. O contexto da histéria é inusitado. John Coetzee,
o personagem ficcional, agora estd morto e um jovem bidgrafo chamado
Vincent se interessa por detalhes de sua vida privada, conduzindo entrevistas
com pessoas préximas a Coetzee. Entdo, a narrativa de Summertime
acontece em dois modos: um em formato de didrio e outro em formato de
uma entrevista.

A partir desses dois modos narrativos em Summertime, a hipdtese
deste artigo ¢ que a figura do narrador nesse romance de Coetzee vai além da
simples funcdo de narrar, exercendo outros papéis (para)literdrios, como os
de autor, leitor e personagens. Sendo assim, o narrador em Summertime ¢é
uma figura multipla. Neste estudo, considerando essa hipétese, analisaremos
quais os efeitos desse(s) narrador(es) na narrativa.

Um romance, duas narrativas e um narrador plural

Walter Benjamin, em um contexto pds-guerra, sentenciou que a “arte
de narrar estd em vias de extin¢io” (BENJAMIN, 1983, p. 197). Essa frase
¢ impactante e hd duas razdes para isso, segundo ele: as acdes da experiéncia
estao em decadéncia, e a sabedoria estd definhando. Se formos tomar essa
hipétese por verdade, podemos considerar Summertime, por ser uma obra
contemporinea, um romance cuja narrativa estd mais perto da extin¢io do
que aquelas da época em que Benjamin formulou sua critica.
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Summertime funciona, como mencionado anteriormente, com
dois tipos de narrativa: a de didrio e a de entrevista, ¢ em ambas podemos
prontamente encontrar resquicios da tradi¢io oral. Jd na primeira, a narrativa
de um didrio, o narrador confronta a ideia de que as agoes de experiéncia
estdo em baixa, posto que esse tipo de narrativa é elaborado basicamente
a partir registro de experiéncia, o que o préprio Benjamin aponta como
fonte das melhores narrativas: “a experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a
fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as
melhores sdo as que menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos
intimeros narradores anénimos” (BENJAMIN, 1983, p. 198).

Contudo, o que ¢ inusitado nesse modo narrativo de didrio sdo
possiveis anotacoes no fim de cada trecho de narrativas didrias. Expressoes
em itdlico como “a ser desenvolvido”, “a ser expandido” ou “pergunta’ sio
usadas para introduzir um comentdrio acerca do texto. Um exemplo disso estd
no trecho da introducio do dia 31 de Maio de 1975, relato de uma Africa do
Sul prestes a decretar estado de guerra. O narrador desse fragmento alude a
imagem de Jesus, afirmando que por causa de sua indiferenca politica, ele foi
exterminado. Logo ap6s esse trecho, lemos a seguinte expressio em itdlico
“Cuidado: evite ir longe demais no interesse dele por Jesus e transformar
isso em uma narrativa de conversagao a ser expandida” (COETZEE, 2009,
p- 13, traducio nossa).

Aqui o narrador impée uma quebra na narrativa: hd um comentdrio
que possivelmente seja narrado pelo bidgrafo Vincent, visto que os trechos
em itdlicos se referem ao Coetzee, personagem, em terceira pessoa. Apesar
disso, o bidgrafo explica em uma das entrevistas que as anotagoes sio do
préprio Coetzee: “Coetzee escreveu-se por si mesmo. Estas sio memorias
de si, escritas em 1999 ou 2000, quando ele estava pensando em adaptar
essas postagens em um livro” (COETZEE, 2009, p. 20, tradugdo nossa). Se
considerarmos a narrativa de Boyhood ou Youth como exemplos, podemos
dizer que Coetzee escreve sobre si da mesma forma que nesses comentdrios:
na terceira pessoa e no tempo presente. Portanto, nessa primeira parte de
Summertime, temos um narrador que, embora se pareca muito com alguns
da tradicao realista, nio podemos confirmar sua identidade.

O narrador dos didrios, que provavelmente é o falecido Coetzee,
registra suas experiéncias em seu caderno, e o bidgrafo, por seu lado,
estd tentando transmitir a experiéncia de Coetzee através da confeccio
de sua biografia: um caso tipico de troca de experiéncias que Benjamin
cita. Temos, aqui, uma ironia sobre essa narrativa, pois o narrador brinca
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simultaneamente com a questao de sua confiabilidade e da autoria do texto.
Podemos nos perguntar se esse trecho ¢ de fato de autoria de Coetzee, o
personagem ficticio, ou se ele jd estd manipulado por uma outra pessoa e
se, de fato, as informacoes do(s) narrador(es) podem ser tomadas como
verdadeiras. Ademais, os comentdrios em itdlico, apds os comentdrios no
didrio, indicam uma possivel releitura de suas anotagées, o que projeta ao
narrador a figura de leitor.

Essa ironia ¢ tipica da literatura contemporanea, delegando ao leitor,
entdo, a funcio de fazer as ligacoes possiveis de uma histéria maltipla e
fragmentada. Em romances realistas, por exemplo, o narrador geralmente
é confidvel porque a histéria jd estd aparentemente bem costurada: nessa
tradi¢do ¢ raro encontrar lacunas no enredo, por exemplo. Fica a cargo
do leitor, na tradigio modernista, nao ligar os pontos desconexos da
histdria, mas fazer outras aproximagdes como figuras de linguagem. J4 em
Summertime, Coetzee alia formas narrativas tradicionais a narradores que
podem vir a desmontar essa linearidade.

Uma possivel implicacio disso é que hd uma possivel transfiguragio
da figura do narrador na figura do leitor e do autor. Summertime extrapola
qualquer tipo de pacto biogréfico por abrir intimeras possibilidades de
identidade de narrador, personagens e de autoria ficticia. O narrador pode
ser considerado o leitor, posto que ele mesmo modifica e indica possiveis
explicagoes para os trechos, além de ele comentar sobre passagens j4 escritas.
E o narrador também pode ser o autor no sentido de o personagem ser um
possivel alter ego de Coetzee. Além do mais, Coetzee, o autor real, brinca
com a possibilidade de mdaltiplos autores para 0 mesmo texto em outros
romances, como nos dois volumes anteriores da trilogia, Slow Man (2006)

e Elizabeth Costello (2003).

Podemos aproximar essa técnica narrativa ao romance Fogo Pilido,
de Vladimir Nabokov, obra em que o narrador apresenta um poema que
conseguiu de um poeta morto e divulga intimeras notas explicativas sobre
ele. Todavia, as notas explicativas nio exercem de fato uma leitura guiada
do poema, mas indicam leituras inesperadas, absurdas ou até mesmo de
significagbes opostas, em relagio ao texto original. Tanto Nabokov quanto
Coetzee problematizam nesses romances a questio da confiabilidade do
narrador e os problemas de autoria e de possiveis releituras do texto literdrio.

Summertime ¢ um romance cuja figura do autor ultrapassa a barreira
do real, e se torna todo um motivo narrativo e até um possivel narrador.
Qualquer ficgao implica em uma autoria. Porém, de acordo com Hannah

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.



Arendt (2005), nio podemos confundir a histéria da ficgio com a histéria
da autoria real:

A histéria de ficcdo revela um autor [...] e isso nio se deve ao cardter da
histéria em si, mas apenas do modo pelo qual ela veio a existir. A diferenca
entre a histéria real e a ficgio é precisamente que esta tltima é feita enquanto
a primeira ndo o é. A histéria real, em que nos engajamos durante toda a
vida, ndo tem criador visivel nem invisivel porque nao ¢ criada (ARENDT,

2005, p. 198).

Entretanto, o narrador de Summertime brinca com essa afirmacio,
revelando um cardter autoral e ficcional que a0 mesmo tempo ¢é e nio ¢é
criado. Existe, sim, Coetzee autor, mas existe também o Coetzee personagem
(e talvez até Coetzee narrador, na parte dos didrios) que nao necessariamente
sdo idénticos. Justamente os pontos que conectam autor e personagem
seriam as memdrias e as experiéncias relatadas, que ironicamente sio
descreditas pela figura do narrador ao apresentar indicios de contradigio ou
de diferentes autores. As experiéncias e memdrias sdo instincias que ligam
todo o romance de Coetzee, cujos limites da representagio sio testados a
todo o tempo pelo narrador. Nio sendo to apocaliptico quanto Benjamin,
seria melhor dizer, portanto, que a arte de narrar estd perpetuamente
experimentando, alterando-se e evoluindo. Ora, as memdrias esto ali; elas
s6 estdo sendo contadas de modos diferentes.

Além da narrativa em forma de didrio, Summertime apresenta
majoritariamente uma narrativa em forma de entrevista, em que Vincent,
o bidgrafo de Coetzee, é o entrevistador e os entrevistados sio pessoas
que passaram pela vida de John Coetzee, o personagem — e por que nio o
autor? —. As entrevistas sempre aparecem através do discurso direto. Para
exemplificar o modo narrativo peculiar desse tltimo volume, eis um trecho
da entrevista conduzida com Sophie, ex-colega de Coetzee na Universidade

do Cabo:

Senhora Dendel, me conte como vocé conheceu John Coetzee

Ele e eu fomos por anos colegas na Universidade de Cabo. Ele era do
Departamento de Inglés e eu do Departamento de Francés (COETZEE,
2009, p. 221, traducio nossa).

Curiosamente, a entrevista ¢ um método cuja validade Coetzee, ele
préprio, questiona como meio de obter informagées, conforme registrado
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em sua conversa com David Atwell, no livio Doubling the Point (1992),
mais de uma década antes de escrever Summertime.

Uma entrevista nio é apenas, como vocé chama, uma “troca’: ela ¢, em nove
a cada dez vezes (este é o décimo caso, gragas a Deus!), uma troca com um
completo estranho, mas um estranho permitido pelas convengées do género
para atravessar os limites do que ¢ adequado nessa conversa entre estranhos.
Eu nao me considero uma figura publica, uma figura no dominio publico.
Eu nio gosto de violagio de propriedade, para nio falar da violagio do
espago privado, que geralmente ocorre na entrevista (ATWELL, 1992, p.
64-65, tradugio nossa).

Para Coetzee, uma entrevista nunca é uma troca completa de
informagdes, mas uma espécie de invasio de privacidade por parte de um
estranho a fim de descobrir alguma verdade. Coetzee defende também que
sempre hd um controle sobre a entrevista para captar uma verdade falada.
Na opinido do autor, a verdade estd relacionada ao siléncio, a reflexdo e a

prética de escrever (ATWELL, 1992, p. 65-66).

A desconfianca de Coetzee em relacio 2 entrevista, como método
eficaz de buscar a verdade, parece dar-se por dois motivos. Primeiro,
Coetzee enaltece a reflexao silenciosa, em que o sujeito se concentra sobre as
contradiges que sio os objetos de sua reflexdo. Segundo, ele critica a violagio
do decoro que estd implicita na entrevista. Nela, ocorre a transformagio do
sujeito entrevistado no objeto de observagio, em lugar de transformar o
contetdo do discurso do entrevistado no verdadeiro objeto de interesse.

Sobre o impeto do entrevistador em buscar a verdade através da
entrevista, Coetzee pontua:

O impeto da surpresa exercido pelo magistrado ou pelo entrevistador nio
¢ um instrumento de verdade, mas, pelo contrdrio, uma arma, um sinal
inerente da natureza de uma transacdo. O entrevistador se alinha com Robert
Lovelace, personagem de Clarissa, de Samuel Richardson, o homem que
acredita que a verdade estd dentro do corpo do sujeito e que com sua arma-
falo pode procuré-la 14 dentro (ATWELL, 1992, p. 66, traducio nossa).

A ideia do ato da troca (exchange), para Coetzee, parece mais
complexa do que uma simples entrevista que tem cardter, muitas vezes, de
improvisagdo, nio permitindo uma consulta mais adequada do discurso dos
envolvidos na discussdo. O que vem a tona numa entrevista é a opinido
e, a0 que parece, Coetzee, ainda que aceitando as tensoes do ato de troca
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mutua (interchange), acredita que a verdade sé pode ser aproximada através
da investigagio da consciéncia, que pode ser materializada com a prética da
escrita, por exemplo. Conforme Coetzee, o discurso falado nao ¢ a fonte da
verdade, mas uma versio pdlida e proviséria da versao escrita (ATWELL,

1992, p. 66).

Durante as entrevistas em Summertime obtemos certas dividas sobre
a figura do narrador, do mesmo modo que problematizamos a narracio em
forma de didrio. Quem ¢ o narrador nessas entrevistas? Narratologicamente,
as entrevistas estdo todas apresentadas por essas personagens apenas com o
uso do discurso direto e em nenhum momento hd uma intrusio de outra
voz, sendo as do entrevistador e do entrevistado. Logo, podemos considerar
duas hipdteses: a) o narrador estd ausente, pois somente as personagens
falam; e b) tanto o bidgrafo quanto os entrevistados sio narradores em
primeira pessoa. Mesmo que a narrativa seja apresentada no formato de
entrevistas, hd, de fato, acoes sendo narradas através do discurso, entio nio
podemos dizer que o narrador nio existe.

De qualquer modo, considerando o narrador de Summertime como
opaco ou multiplo, ¢ interessante perceber os desdobramentos disso para o
efeito da narrativa. Ao narrar somente as falas das personagens, tecnicamente
terfamos um texto fundamentado e mais préximo de uma verdade, sem
as informacodes passarem pelo crivo de uma entidade como um narrador
onisciente. Contudo, o(s) narrador(es) evidenciam que, mesmo assim,
falhas e contradi¢des podem ocorrer em narrativas como essas.

No que tange ao contetido que Coetzee expde em sua conversa tedrica,
notamos que as contradigées e as falhas de uma entrevista sio materializadas
pelo narrador de Summertime: em diversas vezes hd divergéncias de dados
ou fatos entre Vincent e o entrevistado. Podemos observar isso nesse trecho,
em que a entrevistada Margot questiona se realmente contou tal histéria
com tais palavras:

[Gemidos] Eu realmente disse isso tudo?
[Risos] Sim.
Quanta indiscri¢ao de minha parte!

[Risos.] Nao importa, continue (COETZEE, 2007, p. 98, traducio nossa)

Nessa entrevista com Margot, o narrador estd realizando com ela
uma segunda entrevista, para mostrar como ele condensou sua fala e como
estd serd narrada na futura biografia de Coetzee. Vincent fala abertamente
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que ele pode ter modificado a prépria histéria, dramatizando e deixando
as pessoas falarem por si sés: “S6 uma coisa. J4 que a histéria que vocé
contou era muito longa, entdo eu dramatizei aqui e ali, deixando as pessoas
falarem por suas préprias vozes. Vocé verd o que eu quero dizer assim que
comecarmos” (COETZEE, 2009, p. 87, tradugio nossa).

E importante ressaltar que, embora essa narrativa seja uma entrevista,
o narrador nio apresenta credibilidade ou confiabilidade para acreditarmos
no que estd sendo contado. Nessa mesma entrevista, mais adiante, Margot
novamente pergunta: “Eu falei tudo isso? Eu nao me lembro” (COETZEE,
2009, p. 105, tradu¢io nossa); cuja resposta que recebe é que o Vincent
adicionou um ou outro detalhe para dar vida a cena. Temos claramente
aqui um artificio metanarrativo que questiona a confiabilidade do narrador
simplesmente ao deixar as personagens falarem sem o intermédio de uma
outra instancia narrativa.

Outro aspecto que notamos nessa narrativa ¢ que o narrador Vincent
quer ditar seu préprio rumo da conversa. Sophie, uma professora universitdria
e ex-colega de Coetzee, indaga o entrevistador se ele tem autorizagio de
expor o lado privado de sua vida e o bidgrafo responde prontamente: “Ele
[Coetzee] nao pode me autorizar pela simples razio de que eu e ele nunca
fizemos contato. Entao vamos abandonar esse inquérito e retornar ao curso
que vocé mencionou” (COETZEE, 2007, p. 227, tradugio nossa). Vincent
nio estd preocupado com as alegacoes ou sugestoes da entrevistada, mas
em falar sobre o tema que realmente lhe interessa (no caso um curso de
literatura sul-africana). Isso corrobora a tese de Coetzee que a entrevista
nunca ¢ uma troca genuina de informagées ou experiéncias, pois, nesse caso,
o bidgrafo impée o curso da entrevista.

A narrativa de Summertime talvez aponte que qualquer narrador,
seja em primeira, segunda ou terceira pessoa, pode apresentar problemas
de confiabilidade. Além do mais, a figura do narrador pode mesclar-se
com outros elementos intra e extra-literdrios, como o autor, o leitor e as
personagens. Ainda, da mesma forma, o narrador torna-se um paradoxo no
ponto de vista de nds, leitores: necessitamos confiar nele, afinal, esse é um
requisito bdsico para o leitor entrar no pacto literdrio (tomar consciéncia
que determinada obra é uma fic¢io) e, a0 mesmo tempo, nunca podemos
confiar totalmente nele, independente da forma narrativa. Summertime
¢ uma experimentagio metaliterdria, que junta diferentes narradores em
diferentes modos narrativos, questionando a inflexibilidade de instancias e
escolhas literdrias.
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Consideragées finais

Summertime possui dois tipos de narrativas: um em forma de didrio
com comentdrios e outro em forma de entrevista. Nesses dois modos, a figura
do(s) narrador(es) aponta para duas questdes importantes: a confiabilidade
do narrador e a possibilidade de o narrador migrar para outras instancias da
literatura.

As fungoes que ofs) narrador(es) de Summertime adquire(m) podem
inclusive ser consideradas paraliterdrias. Na narrativa em forma de didrio,
o narrador pode ser considerado ao mesmo tempo leitor e autor. Ele é
leitor devido aos comentdrios apds os registros e autor se considerarmos
que esse ¢ um didrio real do préprio Coetzee. J4 no que se refere a narrativa
em forma de entrevista, o narrador, por apresentar somente falas através
do uso do discurso direto, pode ser considerado multiplo. O narrador ¢é
os préprios personagens. Em qualquer um desses casos, o narrador brinca
com sua confiabilidade perante a histéria e ao leitor. Ao leitor é delegado o
discernimento das contradi¢oes da histéria, além da busca por brechas que
o narrador proporciona.

A figura do narrador, embora possa parecer, nio estd morta. Na
contemporaneidade ela é verstil e voldtil. Summertime mostra-nos isso,
enfatizando a ideia de Theodor Adorno (2003, p. 55), que considera que
a posi¢ao do narrador “se caracteriza, hoje, por um paradoxo: nio se pode
mais narrar, embora a forma do romance exija a narragio”. Na atualidade, se
é fato que nio se tem a possibilidade/capacidade de narrar, o romance acha
intimeras formas e métodos narrativos que desconstroem ou dialogam com
essa tradicdo.

Nio obstante a estrutura de Summertime ser atipica para um
romance, ele o é. Além do mais, a obra concilia dois conceitos que Benjamin
diz serem duas coisas diferentes, a narrativa e o romance.

O que distingue o romance de todas as outras formas de prosas — contos de
fada, lendas, e mesmo novelas - ¢ que ele nem procede da tradi¢ao oral nem
o alimenta. Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira
da experiéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada pelos
outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O
romancista segrega-se. Escrever um romance significa, na descri¢ao de uma
vida humana, levar o incomensurdvel a seus ultimos limites (BENJAMIN,
1983, p. 201).
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A principal caracteristica Summertime que esse romance faz da
linguagem ¢ uma revolugio, levando ao limite e até transfigurando instincias
literdrias como o narrador. Ao mesmo tempo, podemos dizer que esse é um
romance com um tom benjaminiano, porque o narrador estd relacionado
também as experiéncias pessoais (didrios) — o camponés sedentdrio — e as
relatadas pelos outros (entrevista) — o marinheiro mercante.
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Resumo: O presente artigo pretende discutir a posi¢io ambigua ocupada pela escritora
estadunidense Flannery O’Connor (1925-1964) na comunidade literdria sulista norte-
americana. Sua condi¢do de mulher branca a colocava nessa posi¢ao ambigua, pois, enquanto
branca, era participante da classe dominante de sua regido, mas, enquanto mulher, era oprimida.
Para isso, baseamos nosso trabalho em Sarah Fodor (1996), Katherine Prown (2001) e Sarah
Gordon (2003). Depois, sio feitas consideragoes sobre a recep¢io e a fortuna critica da obra da
autora nos Estados Unidos, para demonstrar como sua obra resiste a rotulagoes, apesar de ter
sido interpretada das mais diversas maneiras.

Palavras-chave: Flannery O’Connor; literatura sulista norte-americana; escrita de autoria
feminina.

Abstract. 'This work aims to discuss the ambiguous position occupied by the American writer
Flannery O’Connor (1925-1964) in the Southern literary community. Her condition as a
white woman put her in this ambiguous position because as white she was part of the dominant
social class, but as a woman she was oppressed. To do that, this article was based in Sarah Fodor
(1996), Katherine Prown (2001) and Sarah Gordon (2003). Later, some considerations about
the author’s reception in the United States are presented to demonstrate how her work resists
labeling despite having been interpreted in several different ways.

Keywords: Flannery O’Connor; American Southern literature; female authorship.

Nascida em 25 de marco de 1925, em Savannah, Gedrgia, nos
Estados Unidos, Mary Flannery O’Connor comegou sua carreira literdria
efetivamente ao matricular-se no programa de escrita criativa em Iowa,
em 1945. A partir de entdo, a autora publicou sua dissertacdo de mestrado
composta por seis contos, intitulada 7he Geranium: A Collection of Short
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Stories (1947), duas coletineas de contos, A Good Man Is Hard to Find
(1955) e Everything That Rises Must Converge (1965), e dois romances, Wise
Blood (1952) e The Violent Bear It Away (1960). A maior parte de sua obra
foi escrita em Milledgeville, Gedrgia, na fazenda Andalusia, onde viveu na
companhia de sua mae e das aves que criava (em especial, pavées), ja que
sua mobilidade fora limitada em consequéncia do lipus (doenca cronica
autoimune da qual seu pai fora vitima). A doenca, porém, nio a impediu
de escrever até mesmo no leito do hospital, onde revisou alguns dos tltimos
contos de sua segunda coletinea, publicada postumamente. Em 3 de agosto
de 1964, aos 39 anos de idade, O’Connor faleceu em decorréncia de
complicacdes pés-cirtrgicas da retirada de um tumor fibroide que reativou
o lipus e propiciou uma infec¢io renal.

Em sua palestra “Some Aspects of the Grotesque in Southern Fiction”,
proferida na Wesleyan College, em Macon, Gedrgia, Flannery O’Connor
comenta que a dificuldade de ser um escritor no Sul dos Estados Unidos ¢é
grande, jd que hd muitos bons escritores na regido. O fato de todos escreverem
sobre a mesma conjuntura social faz com que o escritor tenha de tomar
cuidado para “nio fazer mal aquilo que j4 foi feito em sua completude”
(O’CONNOR, 1988, p. 818, tradugio nossa). Ela também comenta que
a presenca de William Faulkner, no cendrio literdrio da regiao, faz toda a
diferenca “naquilo que o escritor pode e nio pode permitir a si mesmo fazer.
Ninguém quer sua carroga parada no mesmo trilho em que a Dixie Limited
estd avancando”' (O’CONNOR, 1988, p. 818, tradugao nossa).

Embora O’Connor enxergasse Faulkner como um trem veloz que
poderia atropelar a carroga de escritores sulistas menores, incluindo ela
mesma,

O Oxford Companion to Women’s Writing in the United States afirma que
“O’Connor atrai a atencio critica de mais académicos a cada ano do que
qualquer outra escritora americana do século vinte”. Em outras palavras, ela é
a equivalente feminina do grande escritor do Mississippi, e seu companheiro

sulista William Faulkner? (JORDAN, 2005, p. 50, tradugio nossa).

1 “The presence alone of Faulkner in our midst makes a great difference in what the writer can and
cannot permit himself to do. Nobody wants his mule and wagon stalled on the same track the Dixie
Limited is roaring down’.

2 “The Oxford Companion to Women’s Writing in the United States notes that “O Connor attracts
the critical attention of more scholars each year than any other twentieth-century American woman
writer.” In other words, she is the female equivalent of the great Mississippi writer and her fellow
Southerner William Faulkner”.
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Essa comparagio, no entanto, ¢ bastante problemdtica e ndo queremos
afirmar a importincia da obra de O’Connor na literatura americana
colocando-a como a “equivalente feminina” de um autor americano
consagrado e vencedor de um prémio Nobel, pois isso seria reforgar
a postura ¢ os padroes literdrios machistas nos quais a prépria autora se
via inevitavelmente enredada. E inegdvel, conforme nos informa Gordon
(2003), que O’Connor sofreu influéncia de Faulkner em seus primeiros
rascunhos. No inicio do desenvolvimento de seu estilo, a escritora tentou
criar um fluxo de consciéncia parecido com o do autor. “Ela foi astuta o
suficiente, no entanto, para perceber que deveria avancar, que seu estilo
deveria ser préprio” (GORDON, 2003, p. 202, tradugio nossa). Logo,
apesar de admirar a obra de Faulkner, a fala sobre ele demonstra a angustia
da autora em ter seu trabalho sempre comparado e pautado por padroes
masculinos.

Ao falar sobre sua prépria trajetéria literdria, O’Connor menciona que,
quando comegou a escrever, foi logo classificada como pertencendo a School
of Southern Degeneracy (Escola da Degeneragao Sulista, em tradu¢do nossa).
Ela afirma: “cada vez que eu ouvia sobre a Escola da Degeneracio Sulista,
eu me sentia como Brer Rabit preso na boneca de piche”™ (O’CONNOR,
1988, p. 814, traducio nossa)®. No manuscrito’ de uma versio anterior a
palestra publicada como “Some Aspects of the Grotesque in Southern Fiction”,
O’Connor menciona também que, algum tempo depois, alguns criticos
enquadraram sua obra em algo chamado “O Culto do Grotesco Gratuito”,
que ela considerou como algo ainda mais degradante, posto que nao era
nem mesmo uma escola literdria, apenas um “culto”®. Em outra versio da
palestra, desta vez posterior a versdo publicada, a autora menciona que sua
obra tem sido chamada de gética, algo que considera um insulto, j& que
o gbtico, para ela, usa o excesso e a morbidez por eles mesmos, sem um

3 Brer Rabbit é um personagem popular no sul dos Estados Unidos. Brer Rabbit, ou Brother
Rabbit ¢ “malandro” e provoca as autoridades e desrespeita os padroes morais. Em uma de
suas histérias, alguém faz uma boneca de piche para enganar Brer Rabbit, que, quando a vé
e sente-se ignorado, resolve bater na boneca; mas, quanto mais ele bate e tenta se livrar, mais
preso na boneca fica.

4 “When I first began to write, my own particular béte noire was that mythical entity, The School of
Southern Degeneracy. Every time I heard about the School of Southern Degeneracy, I felt like Brer
Rabbit stuck on the tar-baby” (O’CONNOR, 1988, p. 814).

5 Manuscritos nio publicados consultados no acervo da biblioteca Ina Dillard Russel, na

Georgia College and State University, em Milledgeville, Geérgia.
6 Arquivo 203a da colegio de Georgia College.
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sentido moral mais profundo’.

Por esses exemplos, podemos notar que O’Connor resistia as
classificagbes que procuravam dar A sua obra, principalmente porque
acreditava que sua ficcio era primordialmente catdlica. No entanto, ela
mesma conseguiu aceitar a classificacio de grotesca, como sua palestra
sobre o tema parece demonstrar. Ainda em “Some Aspects of the Grotesque
in Southern Fiction”, a autora faz mengio ao panfleto /] Take My Stand,
um manifesto pré-Sulista, publicado por um grupo de escritores, poetas,
ensafstas e romancistas com raizes no Sul dos Estados Unidos em 1930.
Acredita-se que esse grupo, chamado de Agrérios ou Fugitivos, teve grande
influéncia na obra de O’Connor, principalmente apés sua ida para o curso
de escrita criativa em lowa.

De acordo com Prown (2001), John Crowe Ransom e Allen Tate (os
principais nomes dos Fugitivos/Agrdrios) tiveram um papel fundamental
na emergéncia de uma escrita e critica sulistas no século XX. Enquanto
criticos e editores, mais do que como escritores, os Agrdrios “ajudaram a
langar as bases do que mais tarde viria a ser chamado de ‘Southern Literary
Renaissance” (PROWN, 2001, p. 25, tradugio nossa). A estudiosa defende
que os principios tedricos e estéticos de Flannery O’Connor originaram-se,
em grande parte, do pensamento desses escritores. No entanto, conforme
nos informa Sarah Gordon (2003), O’Connor nio tinha o hdbito de ler a
obra dos escritores Agrérios, tendo lido a j4 mencionada obra /] Take My
Stand apenas no dltimo ano de sua vida. A autora conhecia pessoalmente
vérios dos Agrdrios, como John Crowe Ransom, Robert Penn Warren,
Andrew Lytle, Allen Tate e Caroline Gordon, mas nao apreciava a obra deles
particularmente.

Portanto, a influéncia do grupo pode ter se dado através de seu papel
importante na disseminagao e na institucionalizacio de discursos norteadores
da escrita sulista moderna e na formulagao de teorias gerais de interpretacio
literdria. Um dos principais objetivos dos Agrarios era substituir a idealizagio
da mulher (identificada como uma tendéncia do século XIX) pela “primazia
do intelecto masculino e da masculinidade branca sulista”® (PROWN,
2001, p. 26, tradugdo nossa). Ao ligar os principios da literatura romantica
do século anterior com uma audiéncia majoritariamente feminina, os
Agrdrios procuraram fundar uma nova estética, que negasse o Romantismo
e rejeitasse o feminino.

7 Arquivo 248a da colegio de Georgia College.
8 “primacy of the male intellect and of white southern manhood”.
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Assim, com o objetivo de chocar uma audiéncia feminina e, a0 mesmo
tempo, atrair uma audiéncia masculina mais racional e “capaz de apreciar a
arte verdadeira” (PROWN, 2001, p. 28, tradugido nossa), o grupo apostava
em imagens gréficas de sexualidade e morte, frequentemente fetichizando
a morte de mulheres. De acordo com Prown (2001), eles procuravam
substituir a adoragio da beleza e da virtude femininas por imagens de
corpos corrompidos de mulheres, trocavam referéncias idealizadas das
plantations por descrigoes cinicas da vida industrializada das cidades e, ao
invés de descrever os negros como trabalhadores diligentes e satisfeitos que
colaboraram na constru¢io da civilizagdo, optavam por fazer referéncia as
origens cldssicas da civilizacio anglo-europeia. Dessa forma, apesar do seu
objetivo declarado de construir uma nova estética, os Agrdrios acabaram
por reforcar, ainda mais, a posi¢ao tradicional da literatura centralizada na
cultura europeia e de exclusio do negro e da mulher.

Portanto, para fazer parte desse panorama critico e literdrio, Prown
(2001) acredita que Flannery O’Connor nio teria outra opgao senao

abragar uma tradi¢ao estética construida sobre a premissa contraditéria de
que, a0 mesmo tempo em que poderia reivindicar subjetividade com base
em seu status como branca, teria que negar qualquer forma de subjetividade
baseada em seu status como mulher’ (PROWN, 2001, p. 32, tradugio
nossa).

Para Ransom, um dos lideres dos Agrdrios, a arte e a literatura
deveriam ser avaliadas de acordo com seu grau de ligacio ou representacio
da experiéncia do “homem intelectual adulto” e, consequentemente, uma
mulher que quisesse avaliar a literatura de forma objetiva e cientifica deveria
incorporar uma persona masculina. No circulo dos Agrdrios/Fugitivos, uma
mulher escritora era uma grande contradicio, j4 que seria o objeto da arte
“reivindicando uma subjetividade que a natureza nega a ela e da qual a
civilizagio a protege” (PROWN, 2001, p. 36, tradugdo nossa).

A despeito de sua aversao por mulheres escritoras, o grupo dos Agrérios
contribuiu no desenvolvimento da carreira de vdrias mulheres de letras
sulistas, como Katherine Anne Porter, Eudora Welty, Caroline Gordon e, ¢
claro, Flannery O’Connor. Os Agrérios usaram sua influéncia como criticos
e editores de vdrios jornais importantes (Kenyon Review, Sewanee Review,

9 “embrace an aesthetic tradition constructed on the contradictory premise that, while she might
claim subjectivity on the basis of her whiteness, she would have to deny any formof subjectivity
grounded in her femaleness”.
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Southern Review) para promover o trabalho de escritoras, ji que queriam, de
forma geral, promover o trabalho de escritores sulistas no pais.

Mas o apoio do grupo tinha limitagées. Apesar de divulgar as autoras,
os Agrérios relutavam em considerar sua arte tio digna de atengio critica
quanto a obra de um homem, ¢ o nimero de resenhas sobre a obra de
escritoras publicadas em suas revistas era bastante inferior ao de pecas de
ficgdo ou poesia. A posi¢io paternalista e condescendente desses criticos
parecia ser a de julgar que as escritoras precisavam de sua ajuda, mas nunca
chegariam ao szatus de colegas escritoras ou criticas; “Em resumo, embora
os Fugitivos/Agrérios fossem generosos em seu apoio a certas escritoras,
o apadrinhamento do grupo se estendia sem violar significativamente as
hierarquias que caracterizavam discursos dominantes” (PROWN, 2001, p.
64, traducio nossa).

Prown (2001, p. 64, tradugio nossa) defende ainda que essa légica dos
papéis de género, tipica do periodo e que se refletia também na literatura,
deixava apenas duas opgbes para escritoras como O’Connor: “permanecer
satisfeita com o szatus de segunda-classe ou trabalhar para criar um cendrio
ficcional aparentemente sem género com a esperanga de ganhar atencio
critica mais séria”. A estudiosa acredita que Flannery escolheu a segunda
opgio, pois criou uma ficgio que nio s6 se posicionava avessa as mulheres,
como também reiterava a hierarquia constituida, o que proporcionou maior
divulgacio de seu trabalho, bem como a consagracio dele pela critica.

Embora nio acreditemos que a ficgio de Flannery seja miségina,
como Prown parece supor, é possivel que ela tenha adequado sua escrita a
um padrio mais masculino de literatura, influenciada talvez pela recepcio
e critica de um dos romances mais célebres da Gedrgia, Gone with the
Wind, de Margaret Mitchell. Sucesso de publico, um best-seller sulista, o
romance de Mitchell pode ter sido uma influéncia ambivalente para a entio
adolescente O’Connor. Se, por um lado, o estrondoso sucesso do romance
dava esperanca a mulheres aspirantes a escritoras, por outro, “o romance foi
censurado por sua popularidade e sua interpretagio distorcida da histdria
sulista” (GORDON, 2003, p. 210, traducio nossa). Enquanto a populagio
em geral esperava um novo Gone with the Wind de cada escritora sulista, a
critica literdria passou a desprezar o romance, que trazia em sua narrativa
uma visdo dos papéis de género na figura de Scarlett O’Hara, uma mulher
nio-convencional para a época. Assim, de certa maneira, o romance pode
ter sido um exemplo do que uma escritora nao deveria fazer se quisesse ter
sua obra aceita pela critica.
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Sarah Fodor, em seu artigo intitulado “Marketing Flannery O’ Connor:
Institutional Politics and Literary Evaluation” (1996), contesta essa visio
bastante difundida, de que a fama da autora deve-se 4 sua conformagio aos
principios dos Agrarios e dos New Critics' . Fodor afirma que sua pesquisa

mostra, ao contrdrio, que embora o New Criticism tenha sido uma
influéncia importante na recepcio de O’Connor, nem o poder desse
grupo institucionalmente dominante, nem aquele de uma “universidade

7

americana’ monolitica é explicagio suficiente para seu status candnico.
Antes, a academia veio a considerar O’Connor importante no curso de um
didlogo cultural mais amplo sobre como caracterizar sua ficgio: como parte
da cultura popular ou de elite, sulista ou universal, religiosa ou diabdlica,
masculina ou feminina'' (FODOR, 1996, p. 12-13, traducio nossa).

Fodor nao ignora o fato de que os contatos que O’Connor estabeleceu
em Jowa tenham sido importantes para sua carreira literdria; ela chega
mesmo a afirmar que foram essas conexdes que permitiram que a autora
tivesse contos publicados em um nimero de antologias, como a colecio O.
Henry, editada por Paul Engle, diretor do lowa Writers Workshop, que tinha
ligagoes com o grupo dos New Critics. Engle também levou New Critics
sulistas como John Ransom e Robert Penn Warren para lowa enquanto
O’Connor era aluna.

Por outro lado, os contos “Everything That Rises Must Converge” e
“Revelation” receberam o prémio “O. Henry em volumes editados por
Richard Poirier em 1963 e 1965. Enquanto Engle tinha conexdes com os
New Critics, Poirier estava associado com os intelectuais de Nova lorque
e com perspectivas de esquerda” (FODOR, 1996, p. 15, traducio nossa).
Assim, de acordo com Fodor, os intelectuais de Nova lorque, de esquerda e
marxistas, entre eles, Philip Rahv do Partisan Review, também apreciavam
e publicavam o trabalho de O’Connor. Obviamente, os New Critics

10 New Criticism foi um movimento formalista de teoria literdria que dominou a critica literdria
americana em meados do século XX. O nome do movimento deriva do livro de John Crowe
Ransom, denominado 7he New Criticism (1941). Ransom foi o mesmo poeta e critico jd
mencionado como um dos lideres dos Fugitivos/Agrérios. Nesse sentido, hd estudiosos que
interpretam o New Criticism como uma continuagio do movimento dos Agrérios.

Y Shows on the contrary that although the New Criticism was one important influence in O’'Connor’s
reception, neither the power of this institutionally dominant group nor that of a monolithic American
university’ is a sufficient explanation of her canonical status. Rather, the academy came to consider
O’Connor important in the course of a wider cultural conversation about how to characterize her
fiction: as part of popular or elite culture, as southern or universal, as religious or diabolical, as
masculine or feminine’.
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valorizavam a estrutura da obra de O’Connor, enquanto os intelectuais
de Nova Jorque viam nela preocupagdes socioecondmicas. Mas embora
evidenciassem aspectos diferentes da obra da autora, “juntos eles ajudaram a
estabelecer o trabalho dela como uma contribui¢io importante para a ficcio
americana contemporinea’ (FODOR, 1996, p. 17, tradu¢do nossa).

Assim, podemos concluir que, mesmo que, de alguma forma, Flannery
O’Connor tenha sido influenciada pelos principios literdrios e criticos dos
Agrérios em relacio a estrutura e & forma, sua obra conseguiu transcender
suas limitagdes e atrair a atencio de outros publicos que nao compactuavam
com as ideias do New Criticism. Josephine Hendin (1970, p. 133, traducio
nossa) também questiona o comprometimento de O’Connor com as ideias
dos Agrérios. Para ela, “a ficgao de O’Connor nao dispée de um senso de
interpretagio de passado e presente como um tradicionalista como Allen
Tate considera essencial ao escritor com um sentimento em relagio a sua
terra-natal”. Na obra da autora, o passado e o presente nao se fundem, mas
estio em constante confronto.

Diferentemente de outros escritores sulistas, o tratamento dado
a histéria por O’Connor nio ¢ lisonjeiro, e o sul de antes da Guerra da
Secessao nao é apresentado como um ideal do qual a regido decaiu. De fato,
O’Connor s6 escreve mais abertamente sobre a Guerra-Civil americana em
um de seus contos “A Late Encounter with the Enemy”, cujo protagonista é um
veterano de guerra centendrio que nao consegue se lembrar de nenhum dos
acontecimentos ou motivagdes para a guerra. Esse tratamento despendido
a um dos acontecimentos mais marcantes da histéria do sul dos Estados
Unidos ¢é tnico e curioso, jd que O’Connor viveu a maior parte de sua vida
em Milledgeville (capital da Geérgia de 1804 a 1868, portanto durante a
Guerra-Civil), cidade incendiada pelo exército da Unido, que marchou e
tomou o paldcio do Governo. A Guerra-Civil americana ¢é ainda uma ferida
aberta no sul.

Todavia, na obra de O’Connor, “o passado sulista anterior & guerra
nio existe como um padrio ou valor, ou mesmo como um indicador do
que foi perdido, uma medida de como a vida decaiu. Ele existe como uma
ficcao para os idosos e criangas” (HENDIN, 1970, p. 134, tradu¢do nossa).
Esse é um dos tragos distintivos da ficgao da autora, senio o principal. Seu
trabalho rejeita a chamada “estética da meméria”, que caracteriza a obra de
outros autores renomados do renascimento sulista como William Faulkner,
Robert Penn Warren ¢ Eudora Welty, embora seja comumente relacionado,
pelos criticos, a esses escritores (GORDON, 2003).
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Para Hendin (1970), o uso que O’Connor faz da violéncia em suas
narrativas também ¢ tnico, pois, ao invés de imbuir os atos de violéncia de
valor simbélico e atribuir-lhes grande significAncia, como fazem Faulkner e
Styron, O’Connor faz com que a violéncia praticada em suas histérias “nio
deixe marca alguma na consciéncia de qualquer pessoa” (HENDIN, 1970,
p. 156, tradugio nossa). Assim, para a estudiosa, O’Connor faz parte do
processo de desmitificagdo da literatura americana, processo frequentemente
associado a William Carlos Williams e a Wallace Stevens. Hendin (1970)
defende ainda que a obra e a trajetéria de O’Connor sao mais parecidas com
a de Truman Capote do que com a de qualquer outro escritor sulista.

Em resumo, a obra de Flannery O’Connor tem sido dificil de
categorizar desde o principio de sua carreira literdria, pois, embora apresente
vérias semelhancas com a obra de escritores sulistas, sua ficcio apresenta
também vdrias particularidades que tornam dificil encaixd-la em alguma
das escolas estabelecidas pela academia. A prépria autora defendia que, em
sua época, “ndo hd bons escritores, ligados minimamente, que seriam tao
ousados a ponto de afirmar que eles falam por uma geragio ou uns pelos
outros. Hoje cada escritor fala por si mesmo”? (O’CONNOR, 1988, p.
813, tradug¢do nossa). Embora O’Connor enfatize sua posi¢io independente,
ela também faz parte de uma comunidade literdria da qual ndo tinha ciéncia:
o grupo das escritoras sulistas.

De acordo com Yaeger (2000), embora, & primeira vista, as mulheres
escritoras do sul no século XX parecam um grupo bastante heterogéneo,
especialmente considerando-se a questio racial e de classe social, as
escritoras sulistas demonstram, através de sua obra, a convulsio da tradicao
em uma regido que reluta em aceitar mudangas. Yaeger (2000) acredita que
a abordagem mais difundida sobre literatura escrita por mulheres no sul é
redutora, pois defende que as escritoras queriam apenas retratar a tragédia
da vida, evidenciando o pessimismo e a capacidade humana para praticar o
mal, além de demonstrar a decadéncia da histéria e da regido.

Ela propoe, por outro lado, analisar o quanto as escritoras sulistas
tinham de subversivo em sua escrita, mesmo aquelas mulheres que, em sua
época, permaneceram 3 margem do cinone e da critica. Para Yaeger (2000,
p. xiii, tradu¢io nossa), “o grotesco é onipresente na ficgio de mulheres
sulistas, ndo como uma filigrana decorativa, mas como um espaco de
obsessdo politica” de escritoras negras e brancas. O grotesco surge de uma

2 “there are no good writers, bound even loosely together, who would be so bold as to say that

they speak for a generation or for each other. Today each writer speaks for himself”.
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histéria real de mutilagio e corpos estragalhados ocorrida no Sul; assim, os
corpos desfigurados e violentados da ficcio de O’Connor representam essa
histéria de mutilagao da qual o sul do século XX ¢ herdeiro. Mas ela nio é a
Unica a abordar as contradigoes da regiao dessa maneira:

Escritoras tdo diversas como Porter, Hurston, Welty, McCullers, O’Connor,
Walker, Williams, Douglas, Gilchrist, e Ansa [...] produzem uma escrita
vociferante que ¢ incrivelmente responsiva ao siléncio politico, linguagem
corporal e obsessdo por objetos assim como a uma série de questoes
ontoldgicas sobre direitos 4 cidadania e autocontrole que nio atingem

apenas o Sul, mas tém se espalhado pela nacao™ (YAEGER, 2000, p. 10-11,

traducao nossa).

Ainda que nao soubesse, Flannery O’Connor dividia anseios literdrios
e modos de expressio com suas companheiras escritoras, j& que todas
estavam inseridas no mesmo contexto sociocultural. Mesmo assim, muitos
criticos ainda insistem em etiquetd-la como masculina. Se estivesse viva,
talvez O’Connor ainda se sentisse como Brer Rabbit tentando livrar-se da
boneca de piche de algumas classificagoes. De todo modo, ¢ preciso destacar
que, embora se autodeclarasse catélica, a autora criou um corpo literdrio que
extrapolou os limites impostos pelos Agrdrios, mas ainda mantendo algo em
comum com a tradi¢do literdria a ponto de ser publicada.

Nesse sentido, a escrita de O’Connor estd, invariavelmente, inserida
em duas culturas a0 mesmo tempo: a cultura dominante masculina e a cultura
das mulheres, numa posicio ambivalente. Conforme afirma Showalter
(1994, p. 50), “ndo pode haver escrita ou critica totalmente fora da estrutura
dominante; nenhuma publicagio ¢ totalmente independente das pressoes
econdmicas e politicas da sociedade dominada pelos homens”. A escrita das
mulheres consiste sempre num discurso de duas vozes, ou seja, um discurso
que expressa as culturas tanto do silenciado quanto do dominante. Portanto,
a “escrita das mulheres [...] estd dentro de duas tradi¢oes simultaneamente”

(SHOWALTER, 1994, p. 50).

E possivel encontrar a voz “feminina” de O’Connor em suas narrativas
na representagio dos papéis de género da sociedade sulista de meados
do século XX. Da mesma forma, é impossivel negar o status canénico da

13 “Writers as diverse as Porter, Hurston, Welty, McCullers, O’Connor, Walker, Williams, Douglas,
Gilchrist and Ansa [....] produce vociferous writing that is incredibly responsive ro a political silence,
body talk, and object obsession as well as to a series of ontological questions about rights to citizenship
and self-possession that not only plague the South, but have spread throughout the nation”.
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autora, conquistado, em parte, por seu sucesso em preencher os requisitos
literdrios de um mercado e de uma critica essencialmente masculinos. E a
partir dessa posi¢io ambivalente que Flannery O’Connor escreve. Mesmo
apresentando caracteristicas comuns a vdrios grupos de escritores (Agrdrios,
masculinos, sulistas, grotescos e femininos), a obra da autora tem resistido
a classificagoes apressadas, pois O’Connor logrou avangar em sua carreira
literdria da simples imitagao dos grandes escritores para o desenvolvimento
de um estilo e de uma voz prépria e inconfundivel.

Recepgao e fortuna critica nos Estados Unidos

As influéncias da obra de O’Connor permanecem vivas no trabalho
de outros artistas. Alice Walker, escritora também da Gedrgia, que viveu
parte de sua infincia a poucos quildmetros de Andalusia, afirma que leu
avidamente a ficgao de O’Connor e reconheceu nela os contornos de sua terra
natal. Em 1966, “Walker completou, mas nio publicou um conto que pode
ser visto como a parte que falta do conto de O’Connor ‘Everything That Rises
Must Converge' . Walker dedicou o conto a O’Connor” (WARREN, 2014, p.
1, tradugio nossa). Entitulado “Convergence”, esse conto foi publicado pela
primeira vez no Flannery O'Connor Review, no ano de 2014.

No ano de 2010, o periddico Shenandoah, um dos primeiros a publicar
contos de O’Connor (“A Stroke of Good Fortune”, em 1953), comemorou
o aniversirio de 60 anos da revista com um volume duplo, especialmente
dedicado & meméria da escritora, que inclufa ensaios criticos, poemas,
fotografias e pegas de ficcio inspirados em sua obra. O volume contou com
47 colaboradores, entre eles Joyce Carol Oates, Fred Chappell, Michael
Khnight, Erin E. McKee e os poetas Claudia Emerson e Charles Wright.

Sua influéncia estendeu-se também a artistas de outras dreas que
nio a literatura. Musicos e bandas pop como Jimmy Buffet, U2 e Billy
Bob Thornton demonstraram interesse em sua obra. No discurso de
agradecimento da premiacio do Grammy de 1987 de melhor 4lbum, a
banda irlandesa U2 mencionou Flannery O’Connor. “Tanto o ator Tommy
Lee Jones quanto o apresentador de #lk-show Conan O’Brien escreveram
trabalhos de conclusio de curso em Harvard sobre a ficgao dela” (CASH,
2002, p. 320). Muitos criticos e estudiosos apontam ainda para uma
influéncia da obra de O’Connor no trabalho do diretor de cinema Quentin
Tarantino, especialmente no filme Pulp Fiction (1994), em que atua o
ator Samuel L. Jackson, cujo primeiro papel no cinema foi em um curta-
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metragem chamado “7he Displaced Person” (1977), uma adaptagio do conto
homoé6nimo de O’Connor.

Assim, embora parte do sucesso de O’Connor deva-se a seus
apoiadores intelectuais e académicos, seria um erro acreditar que a obra da
autora nio tinha apelo popular. O’Connor também publicou em revistas
nao académicas, principalmente por motivos financeiros. Em Mademoiselle,
foi publicado, em 1948, o conto “7he Capture”, um dos seus primeiros,
escrito ainda na pds-graduagio em lowa. Esse mesmo conto foi publicado
novamente na coletAnea da revista: 40 Best Short Stories from Mademoiselle,
1935-1960. De acordo com Fodor (1996), vdrios contos publicados em
revistas populares sio também alguns dos mais valorizados pela academia,
como ¢ o caso de “Good Country People”, publicado na Harper’s Bazaar, em
1955. A Harper’s Bazaar publicou também “A Temple of the Holy Ghost”, em
1954, e “The Enduring Chill”, em 1958.

Fodor (1996) menciona ainda a propaganda dos livros de O’Connor
e a construgdo de suas capas. De acordo com ela, nas capas das primeiras
publicacoes de Wise Blood ¢ A Good Man Is Hard to Find, a énfase era no
sexo e no erotismo, de uma forma que nio tinha relagao com o contetido
do livro. A primeira capa de A Good Man Is Hard to Find é um bom
exemplo dessa tendéncia. A ilustracio escolhida para a capa do volume
pretendia retratar a cena mais famosa e violenta do conto “Good Country
People”, na qual Manley Pointer engana a protagonista Hulga e rouba sua
perna prostética, porém acaba por representar a cena como uma interagio
romantica caracteristica de um filme comercial. A imagem transforma a
protagonista, uma “mulher loira, de trinta e dois anos, obesa, socialmente
inapta, em uma garota pin-up, de cabelos escuros, esbelta, graciosa, jovem,
para divulgar o livro como um melodrama pulp ou um romance Harlequim”
(FODOR, 1996, p. 18, tradugio nossa). A perna de pau de Hulga, elemento
fundamental na histéria, sequer aparece na cena. As primeiras edi¢cdes de
O’Connor eram, portanto, divulgadas de forma sensacionalista para atrair
leitores da massa. Esse padrio de marketing s6 se alterou no final da década
de 1960, & medida que a reputacio de O’Connor, nos meios académicos, ia
tornando-se mais segura.

De acordo com Golden e Sullivan (1977), essa mudanca s6 ocorreu
a partir do ano de 1960, com a publicagio de seu segundo romance, 7he
Violent Bear It Away. Até entdo, embora niao fosse ignorada, a ficcdo de
O’Connor era pouco resenhada. Flannery O’ Connor and Caroline Gordon: A
Reference Guide menciona vinte e sete resenhas em 1955, ano da publicagio
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do primeiro livro de contos A Good Man Is Hard to Find, contra cinquenta
e nove apenas sobre 7he Violent Bear It Away. Grande parte das primeiras
criticas é

[...] hostil, mas o mero fato de que O’Connor foi resenhada em periddicos
de prestigio como o Kenyon Review e em revistas influentes de circulagio em
massa como o T7me, indica que os criticos a viam como uma escritora que
deveria ser levada a sério, se nio necessariamente admirada'* (GOLDEN;

SULLIVAN, 1977, p. 5, tradugio nossa).

Prova disso ¢ que alguns de seus contos foram selecionados para a
coletanea Best American Short Stories de 1956, 1957, 1958, 1962 ¢ 1979. De
fato, O’Connor gozou de um szatus perante a academia que poucas de suas
colegas escritoras conseguiram alcangar. Logo em 1961,

Willard Thorpe escolheu “A Good Man Is Hard to Find’ para aparecer
em seu texto historicista de literatura para a faculdade, American Literary
Record. No comego da década de 1970, a maioria das antologias de literatura
americana inclufa contos de O’Connor. A pesquisa de Paul Lauter de 1982
sobre cinquenta cursos introdutérios 4 literatura americana em faculdades
descobriu que O’Connor era a tnica escritora contemporinea mulher a
aparecer nessas listas [de antologias]'® (FODOR, 1996, p. 13-14, tradugio
nossa).

O’Connor figurava no curriculo de quatro cursos introdutdrios.
Apenas quatro outras escritoras eram incluidas em curriculos: Emily
Dickinson, que aparecia em vinte cursos, Wharton, em oito, Chopin, em
oito, Jewett, em seis, e Bradstreet, em seis. J4 em 1988, O’Connor tornou-se
uma das poucas mulheres a ser incluida na série de coletineas da Library of
America, “que chama a si mesma de ‘a tinica cole¢io definitiva dos maiores
escritores da America” (FODOR, 1996, p.14, traducido nossa), com a
publicagio de seus Collected Works (1988), que inclui seus dois romances,
todos os contos publicados, um trecho de seu romance inacabado Why

' “hostile, but the mere fact that O’Connor was reviewed in prestigious journals like the Kenion
Review and in influential mass circulation magazines like Time indicates that critics saw her as a
writer who had to be taken seriously, if not necessarily admired”.

> “Willard Thorpe chose A Good Man Is Hard to Find’ to appear in bis bistoricista college literature
text, American Literary Record. By the early 1970s, most American literature anthologies included
O’Connors stories. Paul Lauter’s 1982 survey of fifty American literature college introductory courses
Sfound that O’'Connor was the only contemporary woman writer to appear on these lists”.
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Do the Heathen Rage?, alguns ensaios e cartas. Antes dela, apenas Edith
Wharton (1862-1937) e Willa Cather (1873-1947) haviam sido publicadas
na série. Com isso, O’Connor tornou-se a primeira escritora do século XX
a ser publicada pela Library of America e juntou-se a um grupo seleto de
escritores, que inclui Jack London, Eugene O’Neil e William Faulkner.

No inicio, os criticos classificavam a ficgao de O’Connor como
regionalista, colocando-a ao lado de nomes como Faulkner, Caldwell e
McClullers na “escola do grotesco sulista” (FODOR, 1996). Ao fazé-lo, a
critica procurava interpretar o trabalho de O’Connor e estabelecer uma
relagio de importincia entre sua obra e o renascimento da literatura do Sul.
Conforme nos informa Fodor:

A alianca com Caldwell enfatiza a ruralidade grotesca, sérdida, bem como
questdes sociais ¢ econdmicas na sua escrita. Citar McCullers liga O’Connor
a uma escritora mulher do grotesco. Nomear Faulkner faz uma reivindicacao
maior, porque eventos recentes haviam estabelecido a reputagao de Faulkner
como uma figura literdria “séria” na academia (FODOR, 1996, p. 22,

tradugao nossa).

Assim, a identidade regional de O’Connor tornou-se um aspecto
fundamental na compreensio de sua obra, durante toda a sua carreira
literdria. O regionalismo era uma maneira de inserir a autora numa tradigio
com a qual a sua obra poderia contribuir. A religiosidade foi outro trago
marcante apontado nas resenhas, principalmente apds a publicagio de
seus dois primeiros livros, em alguns casos, como forma de diminuir a
importancia regionalista da autora.

Para parte dos criticos, a religiosidade era a evidéncia cabal de que
O’Connor nio seria uma “mera’ escritora regional, mas sim universal e, j4
em 1977, Golden e Sullivan apontavam para essa tendéncia ao discutir a
obra de O’Connor em seu aspecto religioso. De acordo com eles, a principal
discussdo critica girava em torno dos objetivos religiosos autodeclarados da
autora e sua realizacio na ficgdo, como demonstra o titulo da primeira tese
de doutorado a mencionar O’Connor em 1961: The Theme of Guilt and
Redemption in the Post-Second-War American Novel, de Jonathan Baumbach.
Assim, embora reconhecam a existéncia de divergéncias entre os criticos, os
autores dividiram, de forma simplificada, quatro principais “escolas” criticas

da obra de O’Connor:
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A primeira escola aceita as intengoes religiosas de O’Connor como cumpridas
em sua obra e aceita sua visdo religiosa como uma visao penetrante da
vida humana. [...] A segunda escola também aceita a intencio religiosa
de O’Connor como cumprida em sua ficgdo, mas questiona a adequagio
de sua visao religiosa, com frequéncia achando-a excessivamente negativa
e anti-humanista. [...] A terceira escola admite que a intencio religiosa
de O’Connor tem certa relevincia em sua ficcio, mas questiona quio
plenamente essa intengdo ¢ atingida em sua obra. [...] A quarta escola nega
a intengio religiosa completamente, preferindo ler seu trabalho de vdrias

outras maneiras (GOLDEN, SULLIVAN, 1977, p. 5-6, tradugdo nossa).

De acordo com eles, as primeiras criticas de O’Connor seguiam
a quarta escola e, somente com sua maior divulgagio e com as préprias
afirmagoes da autora sobre sua visio religiosa, as outras escolas se
desenvolveram. Ainda assim, até a década de 1970, a maior parte dos textos
escritos seguia a primeira e a segunda escolas. Essas “escolas”, na realidade,
devem ser encaradas mais como abordagens, jd que hd criticos que transitam
entre elas, frequentemente combinando elementos de abordagens religiosas
com abordagens nio religiosas.

Além do regionalismo e da religiosidade, logo de inicio, muitos
comentdrios sobre a obra de O’Connor descreviam seu estilo como
<« . » « . . » . - .

masculino” e “pouco feminino”. Esse tipo de afirmagio classificava a obra
da autora como oposta aquilo que se esperaria de uma mulher, e foi muito
usada em sua divulgacio, “para explicar o poder que os leitores percebiam
em sua fic¢do e para reivindicar uma audiéncia mais ampla para seu trabalho”

(FODOR, 1996, p. 25, tradugio nossa).

Estes mesmos tragos (regionalismo, religiosidade e masculinidade),
no entanto, foram usados para criticar a obra de O’Connor. Os periddicos
Time ¢ New Yorker, por exemplo, publicaram apenas resenhas curtas e
negativas enquanto O’Connor ainda estava viva. Em uma resenha de 7he
Violent Bear It Away, publicada no Time, o autor utiliza dados biograficos
da autora como sua doenca e vida retirada em Andalusia para desmerecer
o romance (FODOR, 1996). O autor aponta ainda para o fato de que
O’Connor era catélica ferrenha, solteira, criava aves e andava de muletas,
como para sustentar sua posi¢io de que O’Connor era tio grotesca quanto
suas personagens e nio se poderia esperar dela outro tipo de fic¢do.

Apenas apés a publicacio de seu segundo romance e de sua morte,
em 1964, os criticos passaram a explorar outros aspectos de sua ficgdo,
especialmente seu tratamento para o periodo contemporineo A autora.
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Golden e Sullivan (1977, p. 4-5, tradugio nossa) apontam que, desde a
morte de O’Connor até 1977, foram publicados “dezoito livros dedicados
exclusivamente 3 sua ficgio e sessenta e cinco teses de doutorado que
discutem suas obras”. Os primeiros livros mencionados sio de 1966: Flannery
O’Connor: A Critical Essay, de Robert Drake; 7he Added Dimension: The Art
and Mind of Flannery O'Connor, de Mervin Friedman e Lewis A. Lawson
e Flannery O’Connor, de Stanley Edgar Hyman, que é, na verdade, um
panfleto diddtico de uma série de pequenos guias para a obra de escritores
americanos.

Fodor também comenta a grande atengo critica recebida pela obra
de O’Connor, apéds sua morte, e, especialmente, com a publicacio de seu
segundo livro de contos, Everyhting That Rises Must Converge, em 1965. De
acordo com ela, no inicio da década de 1970, O’Connor estava no topo
da lista dos temas de teses de doutorado sobre escritores posteriores a 1930
(FODOR, 1996, p. 33, tradugdo nossa), mas foi, principalmente, a partir
dos anos oitenta que as abordagens criticas comegaram a se multiplicar,
quando apareceram estudos psicanaliticos (Frederick Asals), feministas
(Louise Westling), bakhtinianos (Bruce Gentry e Robert Brinkmeyer) e
lacanianos (James Mellard).

Teresa Caruso (2004) acredita que o interesse tardio da critica
feminista em Flannery O’Connor deva-se, em parte, aos seus objetivos
religiosos autodeclarados, que guiaram, em grande medida, os estudos
criticos. Em seu guia, Golden e Sullivan (1977) nem chegaram a incluir
a entrada “feminismo” no index. O Flannery O’Connor: An Annotated
Reference Guide, que compreende todas as publicagdes acerca da autora, de
1975 22000 (e mengoes a livros de anos anteriores), traz apenas 38 mencoes
a trabalhos sobre o tema “feminismo” durante o perfodo.

O primeiro livro a explorar esse aspecto da obra de O’Connor foi
Sacred Groves and Ravaged Gardens: the fiction of Eudora Welty, Carson
McCullers and Flannery O’Connor, de Louise Westling, em 1985. Apesar
de inovadora, a obra de Westling ainda defende que, na obra de O’Connor,
os homens sio representados como agressivos e vingativos, enquanto as
mulheres sio punidas e tornadas passivas pelos homens. Além desse, apenas
um livro de critica feminista sobre O’Connor foi publicado até o ano 2000;
ap6s essa data, encontramos mais dois: Revising Flannery O Connor (2001),
de Katherine Prown e “On the subject of the feminist business (2004),
organizado por Teresa Caruso. Outros estudiosos que deram importincia
A questao feminista foram Richard Giannone, Claire Kahane, que destacou
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o aspecto psicanalitico e gético, e Katherine Prown, que, em um artigo de
1995, defendeu que houve uma “feminiza¢do” dos protagonistas homens
nos dois romances da autora.

Os primeiros comentdrios feministas sobre a autora parecem sempre
pender para a afirmagio de que O’Connor compactuava com os valores
masculinos. Essa tendéncia critica ainda é bastante forte, como artigos
publicados em “On the subject of the feminist business” deixam transparecer.
Teresa Caruso (2004, p. 6, tradugio nossa), a organizadora do volume, por
outro lado, argumenta que, embora a abordagem religiosa seja proficua, as
“maneiras ‘antigas’ de olhar para a obra de O’Connor sio insuficientes: ela
exige mais dos seus leitores”, e a abordagem feminista pode ser uma maneira
de manté-la relevante no ambito da literatura norte-americana.

Talvez devido a grande énfase dada as interpretagoes religiosas e ao
pequeno ndmero de criticas feministas, alguns contos da autora, como “4
Stroke of Good Fortune” e “A View of the Woods”, considerados por Prown
(2001) como os mais engajados com o “ponto de vista feminino”, tenham
recebido pouca atengio da critica quando comparados a outros contos mais
célebres. Scott (2000) traz apenas trés mengoes a “A Stroke of Good Fortune”
em livros, seis em teses de doutorado e vinte em capitulos de livros e artigos.
“A View of the Woods” por sua vez, conta com quatro meng¢oes em livros, seis
em teses € um pouco mais em textos curtos do que “A Stroke of Good Fortune”,
mas, ainda assim, muito menos mengoes em capitulos e artigos que “Good
Country People”, notadamente um dos contos mais comentados do inicio da
carreira da autora, ao lado de “A Good Man Is Hard to Find’. Contos que
permitem mais abertamente interpretacoes teolégicas e filoséficas como os
finais “Revelation” e “Parker’s Back” foram muito mais explorados em livros
e teses que os primeiros contos de O’Connor, como “A Temple of the Holy
Ghost”, que, ainda assim, ¢ mais comentado que “A Stroke of Good Fortune”.
Todavia, a publicacio de artigos e de livros que problematizam sua relagao
com os manuscritos e também o romance Wise Blood demonstra que esse
tltimo conto tem chamado mais a atengdo da critica apds o ano 2000. As
criticas feministas nio sé tém resgatado contos relegados a segundo plano,
quanto tém também problematizado leituras tradicionais de personagens
femininas de O’Connor.

Surpreendentemente, apesar de haver muitas menc¢oes no Annotared
Reference Guide ao estudo do grotesco na obra de O’Connor, a maior parte
delas ¢ de capitulos de livros ou artigos. Foram publicados, até o ano 2000,
apenas trés livros inteiramente dedicados 2 investigacio do tema: Nightmares
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and Visions (1972), de Gilbert H. Muller, em que aborda a relagao entre a
religido catélica e o grotesco, Flannery O’Connors Religion of the Grotesque
(1986), de Marshall Bruce Gentry, que parte dos principios bakhtinianos
de grotesco e romance como campo de batalha; e American Gargoyles
(1995), de Anthony Di Renzo, que estuda a relagio da obra da autora com
o grotesco medieval. H4 ainda um volume de 1998, de Laurence Enjouras,
que defende, de forma reducionista, que a representagio do corpo na obra
de O’Connor ¢ sempre como “feio” e nio “respeitdvel”, ignorando seu o
potencial positivo. Ademais, existem apenas algumas teses de doutorado
dedicadas ao assunto do grotesco, mas ainda assim hd margem para mais
exploragio.

Podemos perceber que, diferentemente da maioria dos autores,
Flannery O’Connor conseguiu, de alguma maneira, guiar a critica de sua
obra na diregao religiosa segundo a qual gostaria que fosse interpretada e
poucos estudiosos parecem contradizer as afirmagées dela sobre a prépria
arte. E verdade que ¢ dificil desprezar a dimensio teolégica da ficgio de
O’Connor; ainda assim, concordamos com Teresa Caruso (2004, p. 11,
tradugio nossa), quando ela afirma que “enquanto a orientagio espiritual
certamente oferece uma base vdlida e fértil para a critica teolégica, para
muitos leitores essas interpretagoes teoldgicas hd muito falharam em fornecer
entendimento completo (ou, eu argumentaria, satisfatério) de seus contos”.

Consideragées finais

Conforme demonstrado ao longo deste artigo, Flannery O’Connor,
assim como suas colegas escritoras, enfrentou oposicio da critica,
especialmente dos adeptos do New Criticism, por ser mulher e ousar escrever.
Para os homens de letras das décadas de quarenta e cinquenta, a mulher
ainda deveria ser apenas a musa inspiradora, o objeto da arte. Portanto, a
atitude de uma mulher decidir por escrever, j4 era, por si s, considerada
grotesca. Grotesca também era a posi¢ao ambivalente ocupada por escritoras
como O’Connor no movimento do New Criticism, pois, embora fossem
publicadas, nio eram respeitadas enquanto autoridades literrias. Conforme
afirmam Gilbert e Gubar, retomando Anne Finch:

Uma “mulher que se langa i caneta” ndo é apenas uma “criatura pretensiosa’
e intrusa, ela ¢ absolutamente irremissivel: nenhuma virtude pode superar
a “falha” de sua presuncio, porque ela cruzou de forma grotesca os limites
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ditados pela Natureza (GILBERT; GUBAR, 2000, p. 8).

Bem como suas personagens, Flannery O’Connor era vista como uma
“aberracio” pelos criticos contemporineos e pelo publico. Talvez seja por
isso que a autora tenha tomado a decisio de parar de assinar como “Mary
Flannery O’Connor”, optando por um nome que nao ¢ explicitamente
gendrado, enquanto ainda era aluna em Iowa, pois é muito possivel que essa
escolha tenha lhe rendido maiores chances de ter seus manuscritos lidos e
publicados.

Se toda ficgio escrita por mulheres é um discurso de duas vozes
(SHOWALTER, 1994, p. 50), o discurso de O’Connor, além de estar
contido na cultura dominante, possui um lado que estd contido na “zona
selvagem” (SHOWALTER, 1994) das mulheres. Porém, muitos criticos
parecem apressados em perceber apenas a reproducio da tradigio patriarcal
ocidental e desmerecem o papel da zona selvagem, rotulando apressadamente
a ficgao de uma mulher como se fosse algo mais simples de ser compreendido
e decifrado do que a ficgao produzida por homens.

norar uma das vozes do discurso de O’Connor significa marginalizar
Ig d dod de O g g
o discurso feminino e calar autoritariamente a faceta subversiva de sua obra,
inerente ao uso do grotesco. E curioso que, mesmo décadas apés a morte
e O’Connor, sua obra ainda contribua nio apenas para lancar luz sobre as
de O
imitacoes e contradicoes da sociedade, mas também sobre as limitacoes e o
limitag tradicoes d dad tamb b limitag
preconceito dos estudos criticos literdrios que, com frequéncia, rotulam as
produgées de mulheres como “panfletdrias” e, por isso, inferiores; ou como
semelhantes 2 literatura “masculina” e, por isso, nio engajadas.
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“BEHOLD ME IMMORTAL!” DIVERSAS JANES AUSTENS:
DO SECULO XIX A NOVA NOTA DE DEZ LIBRAS

“BEHOLD ME IMMORTAL!” MULTIPLE JANE AUSTENS:
FROM THE 19™ CENTURY TO THE NEW TEN POUNDS
BILL

Maria Clara Pivato Biajoli'
Universidade de Sio Paulo, USP, Sao Paulo, SP, Brasil

Resumo: O presente artigo faz um mapeamento das diferentes imagens produzidas sobre a
escritora inglesa Jane Austen (1775-1817) ap6s sua morte, desde as biografias publicadas por
sua familia até andlises de criticos literdrios e fas do século XIX e atuais. Essas imagens sio
importantes porque impactam a forma como a obra de Austen ¢ interpretada, divulgada e
comercializada através, por exemplo, de adaptagées cinematograficas e para a televisio. O artigo
conclui com uma andlise da nova nota de dez libras lancada pelo governo da Inglaterra em
homenagem aos duzentos anos da morte da autora.

Palavras-chave: Jane Austen; Biografia; Janeites; Austenmania; Critica literdria.

Abstract: This essay presents a mapping of different images fabricated about the English author
Jane Austen (1775-1817) after her death, from biographies published by her family to literary
critics and fans from the 19* century and from the present day. These images are important
because they affect the way Austen’s work is interpreted, circulated and commercialized
through, for example, film and TV adaptations. The essay concludes with an analysis of the
new ten pounds bill launched by England to commemorate the two-hundred years anniversary
of the author’s death.

Keywords: Jane Austen; Biography; Janeites; Austenmania; Literary Criticism.

No ano de 2017, foram celebrados os duzentos anos da morte da
escritora inglesa Jane Austen (1775-1817), uma data comemorada com
a realizagio de diversos eventos académicos sobre sua obra, exposicoes
especiais no Jane Austen House Museum e o lancamento, na Inglaterra,
da nova nota de dez libras em homenagem 2 autora. Em diversos meios de
comunicagio, reportagens tentavam responder 3 pergunta: quem foi Jane

1 Bolsista Processo n°2017/24577-6 Fundagio de Amparo & Pesquisa do Estado de Sao Paulo
(FAPESP).
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Austen? Na tentativa de delinear uma defini¢io, poucos perceberam que
Jane Austen foi vérias dependendo do momento histérico que se leva em
consideracio.

Hoje, por exemplo, nds temos pelo menos duas Austens: de um lado,
uma autora incontestdvel na histéria da literatura inglesa e na histéria da
formagao do romance moderno, uma posigio, alids, que nao é recente: em
1913 Virginia Woolf j4 comentava que nao havia mais necessidade alguma
de se provar a fama de Austen, afirmando que a lista dos melhores escritores
de romances pode ser arranjada de qualquer maneira e seu nome ainda
vai aparecer em primeiro, segundo ou terceiro lugar, independentemente
de quais sejam os outros autores’. Do outro lado, nds temos também um
cendrio bem diferente do cAnone académico tradicional: adaptagoes para
cinema e TV, fan fiction, turismo literdrio, produtos dos mais variados
tipos (canecas, sacolas, almofadas, vestidos, chapéus, etc.) referentes
a0 seu perfodo histérico ou declarando o amor pelas suas personagens.
Austen também ¢, portanto, a temida “cultura de massa”. Existe uma forte
possibilidade, portanto, de que ela seja um fendmeno tnico na literatura j4
que tem ao mesmo tempo um lugar de altissimo respeito na academia e de
extrema popularidade fora dela. Criticos jé notaram que seus romances sio
considerados a0 mesmo tempo “cldssico e romantico, sério e bobo, da alta
cultura e da cultura popular” (BROWNSTEIN, 2011, p. 60), adaptados
para televisio, Hollywood e Bollywood e, ainda assim, muito admirados
pelos criticos literdrios das correntes mais tradicionais aos estudos feministas

(HALSEY, 2013, p. 6).

Austen atingiu esse pedestal duplo através de um longo processo
histérico, o qual parece ter envolvido a autora em uma aura, uma lenda, da
qual ¢ impossivel destacd-la. Talvez seja por isso que Lionel Trilling afirmou
em 1957 que “é possivel afirmar de Jane Austen, e talvez de nenhum outro
escritor, que as opinides sobre sua obra sdo quase tdo interessantes, e quase
tio importantes para se pensar, quanto a obra em si” (2009, p. 188, grifo
nosso). A imagem que se tem da autora se torna assim um assunto muito
delicado por influenciar diretamente a forma como sua obra ¢ vista ao longo
do tempo, pois, como nota Katie Halsey, leitores ndo partem somente do
texto para formar suas impressées: “ninguém 1é em um ‘vdcuo cultural’,

2 Tradugio nossa: “But the time has come, surely, when there is no need to bring witnesses
to prove Jane Austen’s fame. Arrange the great English novelists as one will, it does not seem
possible to bring them out in any order where she is not first, or second, or third, whoever
her companions may be”. Ensaio republicado pelo Times Literary Supplement, em 18 de
julho de 2017. Disponivel em: <https://www.the-tls.co.uk/articles/public/jane-austen-woolf-
archives/>. Acesso em: out. 2018.
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e a nossa leitura ndo pode nunca ser considerada inocente de influéncias
sociais, politicas e econdmicas, tanto do presente quanto do passado” (2013,
p.9, tradugio nossa). E por isso que podemos afirmar que os romances
publicados de Jane Austen, apenas seis em niimero, sio muitos na pratica, j&
que a prépria autora também nio tem uma dnica imagem fixa.

A origem dessa multiplicidade remonta ao fim do século XIX. Apds
o periodo de publicacio das suas primeiras edi¢oes, que terminou antes
de 1820, costuma-se dizer que os leitores de Austen nio eram muitos e a
autora havia sido relativamente esquecida, algo que foi mudando aos poucos
até o inicio da década de 1870 com o lancamento da biografia A Memoir
of Jane Austen, escrita por seu sobrinho James Edward Austen-Leigh, e o
aparecimento de novas colecoes da sua obra completa, como a famosa edicio
“pavio” ilustrada por Hugh Thomson em 1894°. Durante esse intervalo de
cinquenta anos, a imagem que circulava sobre Austen era aquela promovida
pela pequena biografia Biographical Notice of the Author, escrita por seu
irmdo Henry Austen para a publicacio péstuma de Persuasio e Northanger
Abbey em 1818. Nela, Henry fixa um retrato de sua irmi como uma mulher
doméstica, religiosa e de hdbitos simples, que escrevia com facilidade apenas
para diversdo dos familiares mais préximos. Como foi sepultada na Catedral
de Winchester e nio em um pequeno cemitério local, a prépria ldpide de
Jane Austen (cujo epitdfio também foi escrito por Henry) ajudou a divulgar
essa imagem inicial:

In Memory of JANE AUSTEN, youngest daughter of the late Revd
GEORGE AUSTEN, formerly Rector of Steventon in this County. She
departed this Life on the 18th of July 1817, aged 41, after a long illness
supported with the patience and the hopes of a Christian. The benevolence
of her heart, the sweetness of her temper, and the extraordinary endowments
of her mind obtained the regard of all who knew her and the warmest love
of her intimate connections. Their grief is in proportion to their affection,
they know their loss to be irreparable, but in their deepest afHliction they are
consoled by a firm though humble hope that her charity, devotion, faith and
purity have rendered her soul acceptable in the sight of her REDEEMER
(JOHNSON, 2012, p. 26)%.

3 Essa edi¢ao de Orgulho e Preconceito, a primeira totalmente ilustrada, recebeu dos criticos a
alcunha de “Peacock Edition” pela capa que traz um grande pavao desenhado junto ao titulo.
Disponivel em: <https://www.jane-austens-house-museum.org.uk/22-pride-and-prejudice-
ill>. Acesso em: out. 2018.

4 Tradugao nossa: “Em meméria de JANE AUSTEN, filha mais nova do falecido Reverendo
GEORGE AUSTEN, piroco aposentado de Steventon nesse condado. Ela deixou esta vida
no dia 18 de julho de 1817, com 41 anos, apés uma longa doenga suportada com a paciéncia
e a esperanga de um cristdo. A benevoléncia de seu coragio, a dogura de seu temperamento,
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O primeiro ponto que se destaca nessa homenagem de Henry
¢ a auséncia de qualquer mengio a obra de Austen, citando apenas “the
extraordinary endowments of her mind”, que poderia ser interpretado
somente como “inteligente” por visitantes desavisados. Ao contrério, o texto
esforca-se por fixar a imagem de Jane Austen como uma pessoa devota, pura,
caridosa e que suportou com paciéncia a sua doenca, algo que também foi
registrado em cartas a familia pela sua irm4 Cassandra Austen. De que forma
podemos interpretar esse epitdfio? Como nota Claudia Johnson (2012, p.
26), simples decoro religioso nao pode ser suficiente para explicar por que
Henry decidiu omitir aqui o que ele fez questio de alardear em todos os
outros lugares, jd que ele foi a primeira pessoa a contrariar a vontade de
sua irma e revelar para alguns conhecidos a identidade por trds dos seus
romances publicados apenas com um “By a Lady”. Seu texto parece um
esforco em assegurar que todos reconhecam as virtudes pessoais de Jane
Austen, ja que mulheres escritoras ainda nao eram vistas com bons olhos
nessa época. A rdpida mengio aos “extraordindrios dotes de sua mente”
garante que, mesmo de importincia significativa, a Jane Austen escritora
nio era a sua principal caracteristica pessoal e que essa perdia importincia
em relagdo a outros aspectos — religiosidade, dogura, benevoléncia, etc. O
epitdfio, assim, ndo nega o talento de Austen, apenas o enquadra em seu

devido lugar.

E muito provavel também que Henry tenha sido o responsavel por
avisar o escritor John Britton de que Jane Austen havia acabado de ser
enterrada na catedral enquanto ele estava preparando para publicago o seu
guia History and Antiqueties of the Cathedral Church of Winchester,
que foi langado ainda em 1817. Como observa Claudia Johnson (2012),
Henry assegurou, assim, que Austen tornasse-se um ponto turistico no
mesmo ano de sua morte (2012, p. 28) — mas talvez nem ele pudesse
imaginar que, quase dois séculos depois, milhares de turistas procurariam
essa catedral todo ano em busca apenas do timulo de sua irma. Além
disso, Johnson aponta que a imagem da familia de Austen nao tinha nada
a perder com a sua fama, ainda que minima, j4 que era uma familia que
estava na beira da chamada aristocracia inglesa, com antecedentes nobres,
porém de pouco sucesso financeiro. O epitdfio de Henry certifica nio s6 o
valor extraordindrio de Austen, mas também o fato de que sua familia tinha

e os extraordindrios dotes de sua mente obtiveram o maior carinho de todos aqueles que a
conheceram e 0 mais tenro amor de suas conexées {ntimas. O luto deles estd em propor¢io a
afei¢do que sentiam, eles sabem que se trata de uma perda irrepardvel, mas na sua dor profunda
eles se consolam pela esperanca firme, ainda que humilde, que a sua caridade, devocao, fé e
pureza tornaram a alma dela aceitdvel frente a visio de seu REDENTOR”.
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consciéncia dele:

Ao anunciar tio rapidamente o monumento de Austen na Catedral
de Winchester, [Henry] estava garantindo que o capital cultural dela
aumentasse, ¢ o seu préprio de forma conjunta, [...] de forma que o que Jane
Austen perde em especificidade em seu caminho 2 santificagio, sua familia
ganhou em celebridade. A inscrigio, em outras palavras, situa a0 mesmo
tempo Austen em seu circulo familiar e usa Austen para situar a sua familia

(JOHNSON, 2012, p. 29, tradugio nossa).

A pequena biografia de Henry e o epitdfio parecem ter sido suficientes
para a familia em termos de garantia de uma imagem respeitdvel e segura
para a irma que ousou escrever ¢ publicar. Mas, sendo assim, o que levou
James Edward Austen-Leigh a escrever o seu Memoir décadas depois?
Criticos apontam que o gradual aumento de leitores de Austen por conta
da circulagio de edi¢des simples e baratas, junto a divulgacio de opinides
negativas famosas como a de Charlotte Bront&’, fez com que alguns
rumores passassem a circular sobre Austen, coisas banais como que ela nio
gostava nem de criangas nem de animais. Mas, ainda assim, parece ter sido
importante o suficiente para sua sobrinha Caroline Austen escrever ao irmio
James Edward (provavelmente em 1869) dizendo que estava muito feliz que
ele tinha decidido produzir uma nova biografia para solucionar finalmente
essa “questdo irritante” ou incémoda com o publico.

Contudo, com a morte do Almirante Frank Austen, tltimo irmio
de Jane Austen, em 1865 (na idade admirdvel de 91 anos!), € com o
pouco material escrito disponivel — a maioria das cartas eram consideradas
“perdidas” (ou muito bem escondidas pelo outro lado da familia, no condado
de Kent) —, James Edward néo tinha grandes fontes de informacio e foi
obrigado a repetir basicamente aquilo que seu tio havia escrito em 1818,
preenchendo grandes lacunas com, por exemplo, longas explicacoes sobre
os costumes da época de sua tia, algumas lembrancas de suas irmis e primas
que o estavam ajudando e trechos de manuscritos nio publicados que foram
preservados por Cassandra. A primeira versao foi publicada em 1870 e fez
tanto sucesso que uma segunda, aumentada, foi lancada em 1871. Estava
pronto o que Kathryn Sutherland (2002, p. xv) chama de “St. Aunt Jane of

> Cartas reproduzidas apds a sua morte na biografia escrita pela amiga e também romancista
Elizabeth Gaskell: “Miss Austen sendo, como vocé diz, sem ‘sentimentos’, sem Poesia, talvez
SEJA sensivel, real (mais REAL que VERDADEIRA), mas ela nio pode ser grandiosa’
(GASKELL, 1857, s.p., tradugdo nossa).

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.

77



78

Steventon-cum-Chawton Canonicorum™, um retrato hagiografico de uma
tia idolatrada, a qual ¢ uma pessoa caseira, devota, que nio deseja nem fama
nem dinheiro e escreve apenas nos intervalos entre as tarefas da casa para
passar o tempo em um divertimento inocente, pois é consciente dos limites
do que consegue produzir.

James Edward deixa claro imediatamente que essa biografia nio vai
trazer fatos impactantes. Segundo ele, a vida de Austen fora particularmente
“estéril” de eventos (AUSTEN-LEIGH, 2002, p. 9), utilizando uma palavra
que carrega a informacio de que sua tia nunca teve filhos, a0 mesmo tempo
em que escolhe ignorar, talvez voluntariamente, a prépria publicacio dos
romances de Austen. Além disso, James Edward aplica uma camada de
modéstia e amadorismo para encobrir a carreira literdria de sua tia e torng-la
uma mulher respeitdvel dentro dos valores da Inglaterra puritana:

Jane Austen lived in entire seclusion from the literary world: neither
by correspondence, nor by personal intercourse was she known to any
contemporary authors. (...) so that her powers never could have been
sharpened by collision with superior intellects, nor her imagination aided by
their casual suggestions. Whatever she produced was a genuine home-made

article (AUSTEN-LEIGH, 2002, p. 90, grifo nosso)”.

A insisténcia em um isolamento de Austen do mundo literdrio de sua
época e em um confinamento doméstico voluntdrio negam o que Sutherland
(2005, p. 270) chama de “atos de colaboragio”, sejam linguisticos, intelectuais
ou culturais, os quais moldam as obras literdrias e seus textos desde muito
cedo, e essa negagio, segundo ela, acabou sendo o aspecto mais importante,
durante todo o século XX, na reprodugio critica da obra de Austen como

¢ Jane Austen nasceu em Steventon, Hampshire, uma pequena vila do interior da Inglaterra.
Morou ali até 1801, quando seu pai decidiu aposentar-se da Igreja e mudar-se para Bath com
a esposa e as duas filhas solteiras — Cassandra e Jane Austen nunca se casaram. O pai, George
Austen, morreu em 1805, deixando pouco apoio financeiro para as mulheres da familia, que
foram obrigadas a morar em residéncias tempordrias em diversos locais ou hospedadas por
parentes, tendo sua renda complementada com a ajuda dos irmaos. Apenas em 1809, o irmio
enobrecido Edward Knight ofereceu para a mée e irmés o uso de uma pequena casa na vila de
Chawton, também em Hampshire, na qual Austen morou até o ano da sua morte (HONAN,

1987).

7 Tradugdo nossa: “Jane Austen viveu totalmente isolada do mundo literdrio: nem por
correspondéncia, nem por encontros pessoais, ela era conhecida por qualquer autor
contemporaneo [...] de forma que seus poderes nao poderiam ter sido afiados pela colisio com
intelectos superiores, nem sua imaginagio auxiliada por suas sugestoes casuais. Qualquer coisa
que ela produziu era um artigo genuinamente caseiro”.
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um objeto de estudo hermeticamente selado. Ou seja, a tentativa da familia
de transformar a obra de Austen em apenas um passatempo que deu certo
impediu por muito tempo a sua existéncia como uma escritora atenta para a
produgio literdria que a cercava e que certamente a influenciou. Em outras
palavras, essa Jane Austen desenhada pelo seu sobrinho sabia o seu lugar e
nio via seus livros como algo digno de ser divulgado. Ela também nio se
envolvia em questoes que nao entendia como politica e guerra e evitava ler
qualquer tipo de obra polémica, abandonando Henry Fielding e favorecendo
Samuel Richardson e o moralista Samuel Johnson. Até as suas poucas cartas
que James Edward reproduz foram censuradas por ele para mostrar apenas
conversas incuas sobre questoes domésticas.

Esse retrato de Austen teve um efeito muito duradouro na critica
literdria de suas obras. Nio s6 fixando a autora como a figura da “querida
tia Jane” — que se tornou a querida tia de todos os seus fias —, mas uma
forma de ler seus romances a partir dessa imagem. E assim que Austen vai
se tornar uma escritora ingénua e inocente e, dessa imagem, foi apenas
um passo para ela tornar-se também a mae dos romances romanticos, a
precursora da chick-lit, a rainha da leitura feminina simples e boba e a
grande inspiracdo para Georgette Heyer e seus romances “regencies” até
a atual Julia Quinn. Ao mesmo tempo, a insisténcia de James Edward de
que Austen s escreveu quando morava no campo também vai associar a
autora ao mundo rural inglés pré-Revolugao Industrial. Mas nao é qualquer
vida rural — os camponeses pobres nio existem. A obra de Austen vai ser
vista como o retrato da aristocracia detentora de terra, uma classe 4 qual os
Austens nio pertenciam; muito pelo contrdrio, estavam sempre no limite
do respeitdvel com uma situagio financeira complicada. A Unica excecio
¢ o seu irmao Edward Knight, que fora adotado por outra familia para ser
o herdeiro de Godmersham Park em Kent. De qualquer forma, portanto,
o fim do século XIX testemunhou a reconfiguragio de Austen nio sé na
querida tia Jane, mas no simbolo de um passado perdido e, por que nao, a
prépria alma da Inglaterra.
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O coroamento dessa transformagio de Austen é facilmente perceptivel
no seu retrato divulgado no Memoir, baseado em uma aquarela feita por
Cassandra, provavelmente por volta de 1810, ¢ nas imagens produzidas
subsequentemente:

Figura 1: Possivel retrato de Jane Austen feito por Cassandra Austen, ca. 1810. Lépis e
aquarela. National Portrait Gallery, Londres. Fonte: Jasna®.

Figura 2: Aquarela de John Andrews baseada no retrato de Cassandra, 1869. Jane Austen
Memorial Trust. Fonte: Jasna’.

8 Disponivel em: <http://www.jasna.org/info/pictures.html>. Acesso em: out. 2018.

9 Disponivel em: <http://www.jasna.org/info/pictures.html>. Acesso em: out. 2018.
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Figura 3: Gravura/litografia de Lizars para A Memoir of Jane Austen, 1870.

Fonte: Jasna'®.

Figura 4: Ilustracao para Portrait Gallery of Eminent Men and Women of Europe and
America, 1873. Fonte: Austen Blog''.

10 Disponivel em: <http://www.jasna.org/info/pictures.html>. Acesso em: out. 2018.

11 Disponivel em: <https://austenblog.files.wordpress.com/2010/05/blue_wr.jpg>. Acesso
em: out. 2018.
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A primeira imagem (Figura 1) é o desenho inacabado de Cassandra,
provavelmente feito no ano de 1810. Somente o rosto estd relativamente
trabalhado em aquarela, o resto do corpo ¢ apenas um rascunho a ldpis.
A segunda imagem (Figura 2) ¢ a aquarela “melhorada” de Andrews de
1869, encomendada por James Edward para sua publicagio. E possivel
observar algumas mudancas na postura de Austen — os bragos nio estao mais
cruzados, as costas mais retas, e as feicoes foram bem suavizadas. Além disso,
os trajes foram incrementados — tanto o vestido quanto a touca — ganhando
babados e outros detalhes mais femininos. Até a cadeira foi retrabalhada,
provavelmente de uma cadeira normal de cozinha para uma de sala de estar.

A Figura 3 mostra a gravura para o Memoir feita por Lizars, em
1870, a partir da aquarela de Andrews. Os detalhes das roupas estio mais
visiveis e Jane Austen ganhou definitivamente um par de olhos grandes e
arredondados, cuja expressio doce é um total contraste com o original de
Cassandra, em que Austen parece estar claramente aborrecida por ter que
ficar sentada ali para a irmi desenhd-la. O mais interessante é que esta ¢ a
imagem mais conhecida e mais utilizada atualmente, apesar de ter muito
pouco, ou talvez quase nada, de fidedigno 2 aparéncia da autora. Em carta
a James Edward, Cassandra Esten, outra sobrinha de Austen, afirma: “it is
a very pleasing, sweet face, -tho’, I confess, not thinking it much like the
original; - but that, the public will not be able to detect”'? (JOHNSON,
2012, p. 37). A tltima figura, nimero 4, é uma gravura de 1873 produzida
para ilustrar Austen no livro Portrait Gallery of Eminent Men and Women
of Europe and America, de Evert A. Duyckinck. O artista redesenha o resto
do corpo de Austen, melhora o cendrio de fundo — definitivamente a sala
de estar — e coloca um livro em sua mao. Mas o detalhe mais importante é
a alianca de casamento na mao esquerda. Como observa Claudia Johnson,
o artista com certeza nao tinha a minima ideia de quem era Jane Austen,
apenas trabalhou com a gravura de 1870 e com as informagées “mulher”
e “escritora” (JOHNSON, 2012, p. 44). Obviamente a jungio dessas duas
palavras significava, entdo, que ela deveria ser casada.

O resultado combinado, no uGltimo quarto do século XIX, da
circulagio do Memoir, das edigées ricamente ilustradas de Hugh Thomson
e, também, da publicacio de algumas das cartas de Austen em 1884 (de
maneira censurada pelo seu sobrinho-neto Lord Brabourne), foi o que
chamamos hoje da primeira onda de Austenmania e o surgimento dos fas
chamados de “Janeites”. Segundo Claudia Johnson (2012), esse grupo era

aduga a: “Eu ui addv , mas eu a ui
12 Tradugio nossa: “E um rosto muito agraddvel e doce, mas eu confesso nio o achar muito
parecido com o original — mas isso o publico nunca vai poder detectar”.
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composto de editores, professores, escritores e criticos, geralmente homens,
que se consideravam “iluminados” ou exclusivos pelo seu entendimento
tnico de Austen. Nas palavras do professor Montague Summers em 1917,
“hoje 0 mundo estd dividido entre os eleitos e os profanos — aqueles que
admiram Jane Austen e aqueles que (até tremo ao falar) nao” (JOHNSON,
2012, p. 9, tradugao nossa).

Os Janeites lidavam com essa admiragio quase como uma religido
— ou vocé estd dentro, como um crente, ou fora dela; nio hd meio termo
— solidificando ainda mais a imagem da Santa Jane: antes de Summers, o
professor da Universidade de Edimburgo George Saintsbury declarou, em
1913, ser “um cavaleiro da ordem de Santa Jane” (HARMAN, 2009, p.
129). Como em toda boa religido, a fé em Jane Austen também despertou
romarias. Em 1902 Constance Hill publicou Jane Austen: Her Homes and
Her Friends, um guia bem detalhado e ilustrado por sua irma de todos os
lugares na Inglaterra que poderiam ser associados a autora. Nao importava,
por exemplo, que a casa onde Jane Austen nascera em Steventon j4 havia
sido demolida e a tnica coisa que sobrara da construgio era uma bomba
"dgua — essa merecia, obviamente, ser registrada em um desenho para o
guia.

Figura 5: Ilustragio do local onde ficava a casa em que Jane Austen nasceu. Desenho de Ellen
Hill para o livro de Constace Hill Jane Austen: Her Homes and Her Friends (1902), com os
dizeres “The site of the old parsonage, Steventon”.Fonte: JOHNSON, 2012, p. 72.
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Pode até parecer comica a ideia de uma bomba d’dgua servir como
atracio para os Janeites de antigamente, porém os fas atuais, em sua devogio
e entusiasmo, nio sio muito diferentes. Basta citar a comogao recente em
torno do caso da cantora norte-americana Kelly Clarkson, que comprou o
tnico anel de Jane Austen que sobreviveu até hoje em um leilao e queria
levd-lo embora para os Estados Unidos. Imediatamente o governo britinico
emitiu uma proibicio de que a nova proprietdria retirasse o anel do solo
inglés por conta de sua importincia simbdlica para o pais. Ao mesmo
tempo, o Jane Austen House Museum iniciou uma campanha publica para
levantar fundos para que o lance de Clarkson pudesse ser reembolsado (cerca
de 250 mil délares), o que foi rapidamente obtido via doa¢des e o anel
passou, entdo, a ser propriedade do museu, onde hoje estd em exibi¢ao' nao
muito longe da bomba d’dgua. E nés também fazemos nossos “Jane Austen
tours” como Constance Hill, agora organizados por agéncias de turismo,
com a vantagem de podermos visitar também os cendrios e locagoes das
adaptacées de seus romances. Se podemos rir de pessoas que viajavam até
Steventon para ver uma bomba d’dgua, o que dizer daqueles que querem
ver o lago onde o Mr. Darcy de Colin Firth mergulhou na famosa série da

BBC de 19952

Voltando ao século XIX, a adoragio Janeite gerou fortes reagoes. Em
primeiro lugar, podemos citar o édio de Mark Twain, que via em Austen
apenas aquele saudosismo inglés e nio conseguia nunca terminar de ler
Orgulho e Preconceito. Em carta a um amigo, Twain afirmou que toda vez que
tentava, tinha vontade de desenterrar Austen para dar uma pancada em sua
caveira usando o osso de sua canela'’. Temos também o desabafo de Henry
James que, em 1902, estava muito incomodado com a transformagio de
Austen em uma mercadoria, criticando os editores, os ilustradores e outros
membros desse mercado que usavam a “sua querida’, a “nossa querida’, a
Jane “querida de todo mundo” para seus objetivos materiais’®. Henry James
estava desdenhando, como muitos outros criticos depois dele, da relagio de

13 Disponivel em: <http://www.theguardian.com/books/2013/sep/23/kelly-clarkson-gives-
up-jane-austen-ring>. Acesso em: 25 abr. 2017.

14 “I haven’t any right to criticise books, and I don’t do it except when I hate them. I often want
to criticise Jane Austen, but her books madden me so that I can’t conceal my frenzy from the
reader; and therefore I have to stop every time I begin. Every time I read Pride and Prejudice, I
want to dig her up and hit her over the skull with her own shin-bone”. Carta de 13 de setembro
de 1898 a Joseph Twichell (LITTLEWOOD, 1998, v. 1, p. 435).

15 “[...] the body of publishers, editors, illustrators, producers of the pleasant twaddle of
magazines; who have found their ‘dear’, our dear, everybody’s dear Jane so infinitely to their
material purpose [...]” (SUTHERLAND, 2005, p. 11).
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adoracio que muitas pessoas tinham com a autora naquela época ou, em
outras palavras, James tentava diminuir a forma “Janeite” de ler.

Uma outra reagio muito forte veio da prdpria academia, em que
professores nio-janeites passaram a enxergar nessa adoragio uma forma de
corrupgio. O nome mais emblemdtico desse processo é de Robert William
Chapman, um intelectual de Oxford, o qual também trabalhava para a
editora dessa universidade, que decidiu preparar novas edi¢oes das obras de
Austen aplicando para seus textos os mesmos rigores filolégicos académicos
utilizados nos estudos de textos gregos e latinos antigos. Seu objetivo
era “resgatar os originais” da década de 1810 e eliminar toda a confusio
criada pelas subsequentes edigoes baratas e resumidas. As novas edicoes da
Clarendon Press foram publicadas em 1923 e tiveram resultados muito
importantes: primeiro, consolidaram Austen como uma autora “cldssica’,
significando aqui “candne”, no momento em que essa ideia de cAnone estd
sendo inventada; segundo, inauguraram uma nova fase nos estudos sobre
a autora como uma questdo séria, que necessita de método e nio mais do
amor incondicional dos Janeites JOHNSON, 2012, p. 114); terceiro, que,
a0 aplicar para romances — e, mais importante, romances escritos por uma
mulher — o mesmo rigor académico dos estudos cldssicos, Chapman foi
responsdvel também por uma mudanca na imagem do préprio género, de
simples livros de entretenimento para alta arte JOHNSON, 2012, p. 117).
E bem provével que as edicoes de Chapman incentivaram as novas geragoes
de estudos criticos de Austen que, ao longo do século XX, jam afastar-se
cada vez mais da imagem da Santa Jane.

Isso nao significa, obviamente, que os Janeites e a sua adoragio
desapareceram. Temos o exemplo do conto de Rudyard Kipling, 7he janeites,
que conta a histéria de uma sociedade secreta/“clube do livro” em meio
a Primeira Guerra Mundial com soldados se distraindo dos bombardeios
lendo sobre Miss Bates, Lady Catherine ou General Tilney. Mas o mais
interessante ¢ o poema que Kipling escreveu quando seu conto foi publicado
em 1926, do qual reproduzo as duas primeiras estrofes:

Jane went to Paradise:

That was only fair.

Good Sir Walter followed her,
And armed her up the stair.
Henry and Tobias,

And Miguel of Spain,
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Stood with Shakespeare at the top

To welcome Jane -

Then the Three Archangels
Offered out of hand

Anything in Heaven’s gift

That she might command.
Azrael’s eyes upon her,

Raphael’s wings above,

Michael’s sword against her heart,

Jane said: “Love.” (KIPLING, 1926, s.p.).

Nele é relatado como Jane Austen morreu e foi para o céu, obviamente
— era uma santa — ¢ foi recebida por vdrios escritores importantes como
Shakespeare, Cervantes e até Walter Scott (um cinone celestial que nio
continha nenhuma outra mulher). Os arcanjos entio decidem realizar um
pedido de Austen, qualquer coisa que desejasse, e ela pede amor! Observa-se
aqui uma ressonncia clara da ideia de que a vida de Austen foi incompleta
porque ela nunca se casou, algo que se tornou base para a especulacio de
que os finais felizes dos seus romances seriam a realizagio de uma frustragio,
e para o inicio da obsessio com a vida amorosa da autora que perdura até
hoje na busca incessante por um homem que tenha sido a inspiragio para
os seus herdis, em especial Mr. Darcy'. E esse o pano de fundo para filmes
biograficos sobre Austen, como Becoming Jane (2007), que explora um
breve (e duvidoso) caso amoroso em sua juventude com Tom Lefroy como a
inspiracio de Orgulho e Preconceito, ¢ também Miss Austen Regrets (2008)
— quais arrependimentos teria Austen perto de sua morte?

16 Sobre o impacto dessa ideia na produgio atual de fan fiction (BIAJOLI, 2017).
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Figura 6: Cartaz do Filme Becoming Jane diz “Their Love Story was her Greatest Inspiration”.

Fonte: The Moviedb'”.

Figura 7: Cartaz do filme Miss Austen Regrets (2008) — uma Jane Austen mais velha repensa
suas escolhas.

Fonte: The Moviedb'®.

17 Disponivel —em:  <https://www.themoviedb.org/movie/2977-becoming-jane/images/
posters?image_language:en>. Acesso em: out. 2018.
18 Disponivel em: <https://www.themoviedb.org/search/movie?query=Miss%20Austen%20

Regrets>. Acesso em: out. 2018.
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Ainda que a popularidade de Austen segundo os termos de Kipling
tenha continuado de maneira consistente ao longo do século XX, ¢ nesse
século que vemos sua obra sendo explorada de maneira mais contundente
por criticos famosos, como E R. Leavis e Ian Watt, como a grande inventora
do género do romance moderno, ou por D. W. Harding em seu afiado ensaio
Regulated Hatred: An Aspect of the Work of Jane Austen (1940), que defendia
uma Jane Austen irdnica que possufa uma relagio com sua sociedade
totalmente oposta da tradicionalmente atribuida a ela. Sem preAmbulos,
Harding afirmava que os seus livros “are, as she meant them to be, read and
enjoyed by precisely the sort of people whom she disliked”” (1940, p. 347).
Ao invés de simbolo da aristocracia inglesa, Harding estava defendendo o
lado sarcdstico e critico de seus romances, enquanto criticava a adoragio
cega dos Janeites porque eles nao eram capazes de perceber o tom irdnico de
Austen. Segundo Harman, ao invés de encontrar tranquilidade e requinte
nos livros, Harding enxergou neles e nas cartas uma restri¢io incomoda que
altera a leitura dos romances, concluindo entio que a impressao popular da
escritora era totalmente falsa (HARMAN, 2009, p. 184). Harding inaugura
uma nova forma de ver a obra de Austen e, por consequéncia, a prépria
autora, argumentando que, por trds daquela pintura tranquila e rural, ela
havia deixado expostas as feridas de sua sociedade, principalmente através de
um uso magistral da ironia. Nas décadas seguintes, novas abordagens iriam
conectar-se com essa posi¢do, abandonando de vez a imagem da querida
tia Jane apolitica. Por exemplo, o movimento feminista, especialmente na
década de 1970, passou a enxergar a relagio de Austen com a sociedade
patriarcal como algo evidente em seus romances — de que lado ela estava
era dificil determinar, mas neutralidade com certeza nao era uma opgao.
Enquanto para uns, segundo Janet Todd (2015), Austen escrevia livros
aparentemente conservadores para esconder dentro deles a sua duplicidade
em relacdo a essa questdo, quase como uma feminista radical que ri por
trds de sua mdscara, outros a acusavam de ser cimplice do patriarcado por
ter defendido o relacionamento heterossexual como superior & amizade
feminina, por exemplo.

Na década de 1990, Jane Austen foi absorvida também pelos estudos
p6s-colonialistas depois que Edward Said, em Cultura e Imperialismo
(1993), analisou o papel da escravidao e das coldnias inglesas em Mansfield
Park na sobrevivéncia da aristocracia. Como mostra Claire Harman (2009),
o siléncio entre as personagens principais apds a pergunta de Fanny Price

19 Tradugdo nossa “...] sdo, como ela quis que eles fossem, lidos e aproveitados precisamente
pelo tipo de pessoa de quem ela nao gostava’.
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sobre os escravos de Sir Thomas Bertram transformou-se no ponto-chave de
interpretagio do romance, ¢ o fato de que esse ponto era, até relativo pouco
tempo atrds, a peca de teatro Lovers’ Vows valorizada por R. W. Chapman,
indica, em suas palavras, “o quio flexivel Austen pode ser nas mios de seus
estudiosos” (HARMAN, 2009, p. 191, tradugio nossa). Mais recentemente,
como enumera Janet Todd, as obras de Austen vém sendo estudadas a partir
de temas variados, como o lluminismo inglés, 0 Romantismo, as tradug¢des e
recepg¢io na Europa, religido, alimentagio, educacio, teatro, adaptacoes para
o cinema, etc. (TODD, 2015, p. 37). De qualquer forma, e parodiando
a autora, hoje ¢ uma verdade universalmente reconhecida (por universo
entenda-se a academia) que, se existe um tema que possui alguma conexio
com Austen, ele deve ter a necessidade de ser estudado.

Na década de 1990, portanto, Austen nunca esteve tdo longe da
imagem da Santa Jane, porém foi nesse momento que Hollywood (re)
descobriu o potencial de bilheteria dos seus romances e nada menos que
sete adaptacoes entre filmes e seriados foram langadas em menos de seis
anos. Uma quantidade de adaptagées tao grande em tdo pouco tempo teve
um efeito imediato de impulso & popularidade de Austen e de redescoberta
pelas novas geragoes. E importante notar que a Austenmania atual, ao
contrdrio dos Janeites do século XIX, parece ter se descolado em parte das
obras, sendo alimentada basicamente pela sua apropriagio na TV e cinema.
Tornou-se, assim, uma cultura visual e nio mais das letras, e o acesso a
Austen ¢ mediado pela imagem. Um exemplo interessante é a pesquisa
publicada por Juliette Wells com visitantes do Jane Austen House Museum.
A pergunta “O que Jane Austen significa para vocé?”, uma jovem respondeu
dizendo “Eu amo a sua obra; apesar de nunca ter lido seus romances, as
dramatizagdes sdo fantdsticas” (WELLS, 2011, p. 1, tradugio nossa). Para a
entrevistada, nio ¢ nem um pouco estranho afirmar que admira o trabalho
de Austen mesmo sem nunca ter lido nada da autora. Os seriados e filmes
sdo vistos como representagdes objetivas e diretas dos romances e isso basta.
Apesar de esse caso muito provavelmente ser uma excecdo, é também
emblemdtico da impossibilidade atual de ler um romance de Austen sem ser
antes bombardeado pelas imagens divulgadas nas adaptagoes.

Por isso ¢ importante destacar que essas adaptagdes preferiram, de
modo geral, focar no relacionamento amoroso das herofnas e na lapidagio
dos herdis, apagando seus defeitos e reconstruindo-os quase como principes
encantados da Disney, como bem notam Linda Troost e Sayre Greenfield
(2001). Como consequéncia, Austen passou a ser vista como a criadora
de homens perfeitos — como a criadora de Mr. Darcy. Os romances foram
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reinterpretados como tendo por objetivo tnico e final o casamento e
qualquer critica de Austen aquela sociedade que media o valor das pessoas
e dos seus relacionamentos em termos de dinheiro e posse de terras foi
colocada em segundo plano (BROWNSTEIN, 2011, p. 7). A década de
1990 pode ser vista, entdo, como a primeira em que a imagem da Santa Jane
perde muita forca, sendo substituida basicamente pela idolatria a uma tnica
personagem: Mr. Darcy.

A perda da aura da Santa Jane pode também explicar a sua
popularidade entre o publico feminino porque possibilitou a identificagio
das mulheres com a autora. Juliette Wells indica que, em seu estudo, 75%
dos entrevistados eram mulheres e muitas delas (mas nenhum homem)
afirmaram que Jane Austen era uma fonte de inspiracio pessoal, como
uma jovem norte-americana que afirmou que “Jane Austen representa a
mulher ideal, incomum na sua época porque ela nio se sentia obrigada a
se conformar aos deveres de uma mulher” (WELLS, 2011, p. 1, tradugio
nossa). Obviamente, a Jane Austen que essas mulheres admiram hoje nio
tem nada em comum com aquela representada pelo Memoir. Agora ela é
vista como uma mulher moderna, que recusou o papel tradicional feminino
de sua época tanto por se tornar escritora como por nio se casar, 0 que
geralmente a aproxima, para muitos fas atuais, da personagem de Elizabeth
Bennet.

Atualmente, portanto, podemos observar uma oscilagio dentro da
imagem popular de Austen. De um lado, a mulher independente, que nio
se casou para poder escrever. Do outro lado, a autora das histérias mais
romanticas de todos os tempos, que valoriza o final feliz representado pelo
casamento “perfeito” de suas heroinas. Curiosamente, muitos nio vio
perceber como essas duas imagens podem ser conflitantes, exemplificado
pela interpretagio autobiogrifica de Orgulho e Preconceito: Austen
¢ Elizabeth, mulher independente; mas Austen também quer seu Darcy.
Quando incluimos o debate académico nesse conflito de imagens, a verdade
¢ que ¢ impossivel explicar Austen de forma definitiva.

Quando o governo da Inglaterra tomou para si a tarefa de definir uma
Jane Austen para compor a nova nota de dez libras que entrou em circulagao
em 2017, o resultado nio poderia ser mais ilustrativo dessa dificuldade:
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Figura 8: Projeto da nova nota de dez libras anunciado pelo governo inglés.

Fonte: Bank of England™.

Aimagem principal, o rosto de Jane Austen, vem do retrato do Memoir,
que nenhum sobrinho na época considerou muito semelhante a ela. Talvez o
retrato original de Cassandra tenha sido considerado pouco simpdtico para
representar uma herofna nacional. No fundo, ao centro, a ilustragio de 1976
de Elizabeth Bennet pela artista Isabel Bishop, eternizando a associagio
entre a autora e personagem, em uma posi¢ao que também lembra muito a
descricio no Memoir de Austen escrevendo discretamente em sua mesinha
na sala, cujo padrio hexagonal ¢ reproduzido ao fundo. Abaixo, um desenho
de Godmersham Park, a rica propriedade de seu irmao Edward Knight,
que simboliza mais a forma como seus romances sio lidos hoje do que o
estilo de vida econdémico da prépria Austen. E, abaixo do seu rosto, uma
citacdo de Orgulho e Preconceito: “I declare after all there is no enjoyment
like reading!”. De tudo o que Austen escreveu, os idealizadores da nota
escolheram a fala da personagem superficial e invejosa Caroline Bingley para
representar a autora. Na cena em questio, Caroline estd tentando chamar a
atencio de Darcy, fingindo que lia o segundo volume da obra que ele estava
lendo, mas, nas palavras de Austen, como ela “fica rapidamente exausta pelo
esforco de se divertir com o livro” (AUSTEN, 2006a, p. 60, tradugio nossa),
Caroline desiste a0 mesmo tempo em que declara seu prazer pela leitura.
Para todos aqueles que leram o romance, é dbvio que o significado da fala
de Caroline ¢é exatamente o oposto, ela nao poderia de forma alguma gostar

20 Disponivel em: <https://www.bankofengland.co.uk/banknotes/polymer-10-pound-note>.
Acesso em: out. 2018.
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menos de ler. Serd, entdo, que ninguém no Banco Central Inglés ao menos
leu Orgulho e Preconceito?

Ainda que saibamos que Austen deveria mesmo ser uma grande
leitora?® e muito provavelmente acreditava de fato que nio existia um
entretenimento tio bom quanto a leitura, citar uma personagem que
expressa uma falsidade, ainda que para a autora tenha sido uma verdade,
parece um erro estratégico de interpretacdo. A nio ser que a intencio tenha
sido capturar a ironia de Austen, sua marca registrada, o que nio parece ser
0 caso j4 que a frase, fora de contexto como estd apresentada, ressoa muito
mais como uma licio moralista e edificante totalmente oposta ao contetido
critico da sua obra. O resultado do conjunto da nota acaba entio tornando-
se cOmico: Jane Austen, a autora inglesa mais amada de todos os tempos,
vai ser eternizada pela fala de uma de suas personagens mais odiadas. Se hd
algum espaco na critica literdria para pensar qual seria a reacio da autora
frente a tudo isso, podemos invocar as Gltimas palavras que Austen escreveu,
trés dias antes de morrer, em um poema satirico sobre uma maldicio de

chuvas em Winchester: “BEHOLD ME IMMORTAL!”?2,
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Resumo: Este artigo versa sobre a questdo da imagem do autor a partir da andlise critica dos
romances Simpatia pelo deménio, de Bernardo Carvalho, e A resisténcia, de Julidn Fuks. Inicial-
mente, investigaremos o problema do autor em algumas referéncias tedricas essenciais & discus-
sdo da autoria, seja recuperando alguns pressupostos mais cldssicos dos Estudos Literdrios, seja
atualizando a reflexo em torno do nome e das prticas scio-discursivas que legitimam os au-
tores. Bernardo Carvalho e Julidn Fuks instigam-nos a pensar as questoes de tempo, de espago e
de memoria com base naquilo que Josefina Ludmer (2014) chama de critica polifonica, isto ¢, o
pensamento que introduz, na histéria do discurso critico, uma multiplicidade de operagoes si-
multineas demandadas pelos textos. A questdo, como se verd nas obras de Carvalho e Fuks, serd
discutida por meio dessa polifonia critica, com énfase na legitimagio e na patrimonializagio
do autor no campo intelectual, temas que nio dizem respeito somente ao papel do escritor no
sistema literdrio, mas também a uma intensa problematizagio ficcional que seus textos operam.

Palavras-chave: Autor; campo intelectual; praticas sociais.

Abstract: This article deals with the image of the author from the critical analysis of the novels
Simpatia pelo deménio, by Bernardo Carvalho, and A resisténcia, by Julidn Fuks. Initially, we
will investigate the author’s question in some theoretical references essential to the problema-
tization of authorship, ecither by recovering some classic questions from Literary Studies or
by updating the problems of the name and the socio-discursive practices that legitimize the
authors. Bernardo Carvalho and Julidn Fuks provoke us to think about the issues of time,
space and memory from what Josefina Ludmer (2014) calls polyphonic criticism, that is, the
thought that introduces in the history of the critical discourse a multiplicity of simultaneous
operations demanded by texts. The author’s question, as will be seen in the works of Carvalho
and Fuks, will be discussed through this critical polyphony, with emphasis on the legitimation
and patrimonialization of the author in the intellectual field, a theme that not only concerns
the role of the author in the literary system, but also requires an intense fictional problemati-
zation that his texts operate.

Keywords: Author; intellectual field; social practices.
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Introducio

Em Le bruisement de la langue (1984, p. 62), no capitulo dedicado
a morte do autor, Roland Barthes afirmava que “bien que I’ empire de 'Au-
teur soit encore trés puissant (la nouvelle critique n’a fait bien solvente que
le consolider), il va de soi que certains écrivains ont depuis longtemps d¢jd
tenté de 'ebranler”.! A histéria desse abalo na Franga, prossegue Barthes,
pode ser rastreada jd na tentativa de Stéphane Mallarmé de suprimir a figura
do autor em favor da escrita como um novo paradigma da compreensio
da obra. Para o tedrico francés, Marcel Proust seria o escritor europeu que
melhor amalgamaria e, por outro lado, confundiria a diferenciagio entre
autor e personagem, ao fazer, da vida de quem escreve, a prépria obra e a
obra, uma confissio de vida (BARTHES, 1984). As reflexoes de Barthes se
estenderam para fora do circulo europeu e ganharam matizes nas diversas
recepedes criticas nas literaturas do Ocidente; diante disso, as relagoes mul-
tiplas do texto com 0 mundo da vida vém demandando constantes reflexoes
e redefini¢oes, formando, assim, a matéria prima da reflexdo tedrica.

Nio sem razao, Josefina Ludmer (2014) aponta que, uma vez inscrito
em uma teoria, o texto deixa escapar alguns “restos” que desafiam a impene-
trabilidade de qualquer modelo critico, revelando multiplas potencialidades
— que transbordam das leituras —, obrigando o discurso critico a declarar
seus impasses e a confessar seus limites. Ludmer caracteriza a critica como
uma tentativa impossivel, porém, necessdria, de recolher a totalidade do que
se desperdica nas anlises e nas aplicagées metodoldgicas. A questdo do autor
nao escapa a esse imperativo: Michel Foucault (2001, p. 264) dizia haver
uma “impossibilidade de tratd-lo [0 autor] como uma descrigio definida”
ou “como um nome préprio comum”, e Roland Barthes afirmava, em outro
momento, que 0 autor se comporta como escrevente quando realiza uma
atividade, enquanto que o escritor, porque realiza uma funcio, caracteriza-se
como sujeito que “trabalha sua palavra (mesmo se ¢ inspirado) e se absorve
funcionalmente nesse trabalho” (BARTHES, 1999, p. 33, grifos do autor).

Aparentemente abatido em pleno voo, em prol dos poderes do texto
— nesse percurso breve que vem desde Mallarmé até os tedricos de fins de sé-
culo XX e inicio de XXI —, a figura do autor parecia fadada a se transformar
em uma forma fantasmdtica, reduzida a um nome na ldpide-livro. No en-

! “Embora o império do Autor seja ainda muito potente (a nova critica nao fez mais do que
o consolidar), é claro que certos escritores, desde hd muito, vém tentando abald-lo” (tradugio
nossa).
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tanto, a contemporaneidade concedeu ao escritor um salvo-conduto, trans-
formando-o em uma das espécies de transbordamento do texto, dos restos
do texto, que Josefina Ludmer aponta e que a critica ndo consegue recolher.
O autor, assim, é um desses “restos” de que fala Josefina Ludmer, posto
que ¢ revelado como poténcia a ser resgatada pela abordagem polifonica das
obras — algo que Roland Barthes jd intuira —, ao se observarem os residuos
da andlise funcional, denotados no real concreto tomado como referéncia
primordial ao discurso narrativo, o qual, por sua vez, autentica esse mesmo
real (BARTHES, 1972). Como se v¢, a cena critica do autor é espaco amplo
de questionamentos e possibilidades que, nao podendo figurar em toda sua
dimensao nos limites deste trabalho, requer um recorte. Ao chamarmos a
discussio dois escritores do hoje, levamos em conta tal necessidade.

Na narrativa de Bernardo Carvalho, para inicio de discussao, a ques-
tao do autor é ficcionalizada de forma extremamente ambigua. Por um lado,
o autor diz nio se identificar completamente com a ideia do escritor fout
court; pelo menos, nio da forma com seus pares contemporineos o fazem,
e acrescenta que ter que lidar com sua classe “¢ um negécio muito dificil”,
uma “convivéncia que [me] paralisa” (CARVALHO, 2011, p. 159). Entre-
tanto, instado a falar e a escrever em vdrios lugares do mundo (seja por meio
de projetos, bolsas de residéncia, convites oficiais, participagoes em eventos
literdrios etc.), Carvalho revela-se sujeito do mesmo mundo que problema-
tiza em suas obras, seja através da discussio ficcional de seu projeto criador,
seja através da discussdo acerca das diferentes formas de solidao da escrita
e do escritor, inclusive, arriscadamente assemelhadas 4 imagem cldssica que
fazemos do autor:

[...] eu s6 consigo dar sentido ao que fago se isso estiver fora de um contexto
maior. Por isso, me sinto tio bem como estrangeiro. Dentro do contexto, é
estranho, parece que as coisas nao fazem sentido. O que eu fago, se estiver
contextualizado, nio tem sentido nenhum. Preciso estar fora (CARVALHO,

2011, p. 160).

Nesse sentido, seu mais recente romance, Simpatia pelo demdnio
(2016), lido aqui em relacdo ao conjunto de sua ji extensa obra, pode ser
reconhecido como uma forma de o autor ampliar o debate acerca da autoria
(da prépria autoria) e das prdticas que a estruturam nos campos literdrio e
intelectual, mormente quando ficcionaliza os meios e as condicoes pelos
quais sua autoimagem construida reverbera dentro de um sistema no qual
aquilo que ele, como autor-empirico, diz de si e se encontra intensamente
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dramatizado no “como se” da linguagem literdria criada: através dessa lin-
guagem, a explicacdo de si converte-se em complicagio de si.

Exemplo bastante caracteristico da explicagao de si que se converte em
complicacdo de si é a propria génese da producio de Simpatia pelo demo-
nio. Nesse trabalho, Carvalho contou com o auxilio de bolsas de residéncia
do Daad Berliner Kiinstlerprogramm e da Passa Porta — Casa Internacio-
nal de Literatura em Bruxelas. Assim como em algumas obras anteriores, o
romance tem participagio de agéncias de fomento e estimulo a escritores.
Essa relacdo ¢ ficcionalizada em suas obras, e, em Simpatia pelo demdnio,
a personagem principal, Rato, é um funciondrio em processo de demissio
de uma agéncia humanitdria que se vé rodeado de dilemas morais, como o
uso de sua influéncia para algumas vantagens pessoais e a missio secreta que
contraria as normas da prépria agéncia. Essa posicao instdvel, ambigua, do
escritor-intelectual é um dos elementos da insercio autoficcional nas obras

de Carvalho.

Julidn Fuks, por sua vez, também defende uma escrita na qual a ex-
periéncia serd trabalhada pela invencio, pela meméria e pela linguagem.
Segundo o autor, essa visio pessoal do processo da escrita fez com que ele se
aproximasse da autobiografia. No ensaio “A era da pds-ficcio: notas sobre a
insuficiéncia da fabulagio no romance contemporineo” (2017, p. 77), Fuks
afirma que o retorno das escritas de si, “das narragoes sem narradores tipicos,
conduzidas pela voz quase imediata dos autores, dos sujeitos cujos nomes se
estampam nas capas dos livros”, povoadas por “figuras preexistentes & pro-
pria obra”, aponta para a necessidade de o romance reinventar-se como gé-
nero. Muito embora seu premiado A resisténcia seja comumente considerado
uma autoficgdo, Fuks prefere classifici-lo como “pds-fic¢ao”, cujo conceito
explica em uma entrevista concedida  revista Epoca:

A defini¢ao de autoficgio ¢ centrada na figura do autor, que ficcionaliza suas
vivéncias, aproximando o romance da autobiografia. Mas uma questio mais
ampla é 0 modo como a literatura tem tocado diretamente diversas realida-
des e se deixado atravessar por diversos discursos, além do autobiogrifico,
como os discursos histérico, politico e ensaistico. O termo “autofic¢ao” nio
d4 conta da literatura atravessada por todos esses processos, pois fala s6 da
ficgdo atravessada pela biografia. O que me interessa ¢ a ficgio que se deixa
permear pelo real, se confunde com o real, se funde com o real. A “pés-fic-
¢40” é uma ficgdo transformada, ocupada pelo real .

Para a discussao desses temas, importam-nos os questionamentos
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acerca do espaco biogrifico (ARFUCH, 2010); das escritas de si e do re-
torno do autor (KLINGER, 2012;AZEVEDO, 2008; LEJEUNE, 2008;
DOUBROVSKY, 1977), questoes que retomam o problema intensamente
analisado tanto por Roland Barthes quanto por Michel Foucault; de algu-
mas reflexdes de Jacques Derrida sobre a auctoritas, o narcisismo de origem
(o problema do nome) e a literatura como institui¢do estranha da qual o
autor participa em um instdvel e problemdtico dentro/fora (DERRIDA,
1992; 1995; 2005), além do trabalho de Umberto Eco (1994), essencial
para uma sistematizagao das relacoes entre autor-modelo e autor-empirico.
Esse pequeno conjunto de autores amplia e redefine questoes da autoria
pioneiramente estabelecidas por Roland Barthes e Michel Foucault.

O autor e a escrita de si

Contamos historias porque afinal de contas
as vidas humanas precisam e merecem ser contadas.

(Paul Ricoeur, Temps et récit)

A funcio autoral é um construto produzido por forcas culturais que
atendem a demandas especificas de uma determinada época. Se, no século
XVIIIL, o autor assumiu o estatuto de proprietdrio de textos originais, cir-
cunscritos por uma intencionalidade que, ao longo do século XIX, esteve
associada aos métodos de andlise do texto literdrio, por outro, no século XX,
com a emergéncia da perspectiva estruturalista, a concepgio do texto como
um tecido de citagoes levou ao banimento do autor (BARTHES, 2004), que
cede espago A primazia da escritura. Para Sérgio Luiz Prado Bellei (2018,
p. 164), a proposta de Roland Barthes questionava radicalmente “toda e
qualquer origem em fungio do entendimento do texto enquanto espago nio
unificado de dispersdo e unificacio de significados fora de controle”. Serd
Michel Foucaulg, ainda segundo Bellei (2018, p. 166), quem complemen-
tard a proposta barthesiana, problematizando a dindmica “aparecimento e
desaparecimento” que ronda o tema. Uma andlise mais detida do texto de
Foucault nos ajuda a entender mais a fundo o problema.

Em O que é um autor? (2001), Michel Foucault discute a fun¢io au-
toral, demonstrando que ela é um construto produzido por forgas culturais
que atendem a demandas especificas de uma determinada época. Para Fou-
cault, nio basta questionar a intencionalidade da obra, ou mesmo atribuir
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a critica um papel exegético. Sinalizando o enfraquecimento da figura do
autor, que, como vimos, vem desde Mallarmé e chega a Blanchot, Foucault
mostra que o processo da escrita resulta no apagamento do autor em sua
singularidade existencial, permitindo que o nome ocupe o seu lugar (FOU-
CAULT, 2001, p. 294). Escrever passa a ser equivalente a desaparecer, com a
consequente politica do nome, que se desloca da figura de um ente civil para
a concepeio de autor-modelo como um conjunto de estratégias textuais, isto
¢, um conjunto de instrugoes, como bem aponta Umberto Eco (1994), com
as devidas diferencas interpretativas e visdes criticas em torno desse tema:

[...] meu autor-modelo nao ¢ necessariamente uma voz gloriosa, uma es-
tratégia sublime: o autor-modelo atua e se revela até no mais pifio dos ro-
mances pornogréficos ara nos dizer que as descrigoes apresentadas devem
constituir um estimulo para nossa imaginagio e para nossas reacoes fisicas

(ECO, 199, p. 23).

Essa dessacralizacio do autor e da prépria obra, agora sem a inscrigao
de um Pai da escrita, revela apenas o texto, discurso que aponta para diferen-
tes percepgoes do esvaziamento da figura do autor, o que, segundo Jacques
Derrida (1995, p. 23, grifos do autor), faz parte do movimento de toda
auctoritas, isto é, o retorno ao nome que permite “no mais secreto de teu
nome, poder desaparecer em teu nome”. Portanto, voltando a Barthes, a pro-
blemdtica do esvaziamento do nome significa uma espécie de deslizamento
da producio textual para a recepgio; jé para Foucault, esse esvaziamento
se d4 por meio da substitui¢do da fun¢io do autor, que “é caracteristica do
modo de existéncia, de circulagio e de funcionamento de alguns discursos
na sociedade” (FOUCAULT, 1992, p. 46). Paradoxalmente, serd o préprio
Barthes quem abrird novos espacos criticos para a discussao de uma “certa’
volta do autor:

O prazer do texto comporta também uma volta amigével do autor. O autor
que volta ndo ¢ por certo aquele que foi identificado por nossas institui¢oes
(histéria e ensino da literatura, filosofia, discurso da Igreja); nem mesmo o
heréi de uma biografia ele é. O autor que vem do seu texto e vai para dentro
da nossa vida nio tem unidade; ¢ um simples plural de ‘encantos’, o lugar
de alguns pormenores ténues, fonte, entretanto, de vivos lampejos romanes-
cos, um canto descontinuo de amabilidades, em que lemos apesar de tudo a
morte com muito mais certeza do que na epopeia de um destino; ndo é uma
pessoa (civil, moral), ¢ um corpo (BARTHES, 2005, p. 16).
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Em Simpatia pelo demdnio, por exemplo, Bernardo Carvalho in-
forma, nos paratextos, sua vinculagio com entidades de apoio financeiro a
escritores, e essa relacio ¢ problematizada no romance. Ao mesmo tempo
em que o dado referente 3 entidade civil do autor se faz presente, a ficciona-
lizagao propde uma intersegio entre o desejo do leitor de identificar o dado
biografico no ficcional e a compreensio de que, na obra, o que hd é um con-
junto de estratégias conceituais, no qual o autor ¢ um dado, dentre outros.
Dai que as passagens biogréficas que, porventura, identificamos no romance
serdo sempre um aspecto daquilo que Roland Barthes definiu como “canto
descontinuo de amabilidades”, ou seja: nao sendo o autor uma pessoa, um
ente civil ou moral, ele, no entanto, faz parte do corpo conceitual que ali-
menta o texto. Seu lugar é sempre dentro-fora, instével.

Na trilha aberta por Roland Barthes, Diana Klinger (2012) defende
que o retorno do autor se d4 por meio da busca de um efeito de real que,
no caso do que se convencionou chamar de autoficgo, nao visa A verossi-
milhanca interna da ficco, mas a algo que estd além dela. A autora vé uma
transgressao do pacto ficcional nas modalidades de romance que “problema-
tizam a ideia de referéncia e assim incitam a abandonar os rigidos binaris-
mos entre “fato” e “ficgao” (KLINGER, 2012, p. 11), o que anteriormente
Jacques Derrida (1995, p. 41) assim pensara: “entre o autor e o analista,
seja qual for a distAncia, sejam quais forem as diferencas, a fronteira parece,
portanto, incerta. Sempre permedvel”.

Esse conjunto de elementos que transpassam os textos e que dele
transbordam tem que contar com a vinda participativa de um leitor criti-
co, ji objetivado no texto, uma vez que os leitores criticos como um todo
nio procedem a andlises equivalentes. Assim como o autor se manifesta nos
restos do texto, esse leitor critico pressuposto também se expoe 2 violéncia
da diferenca: “Por certo, o critico e o nio-critico nio sio idénticos, mas
permanecem, no fundo, a mesma coisa. Em todo caso, participam disso”
(DERRIDA, 1995, p. 8). Da mesma forma que permanece obscura a figura
do autor, no sentido de tentar objetivé-lo, o leitor pressuposto é uma marca
do discurso, igualmente desconhecido. E, no entanto, ambos, autor e leitor,
estdo hoje guardados pelos signos do retorno. Historiar alguns principios
conceituais do hoje acerca desses problemas, no que diz respeito a autofic-
G40, nos soa produtivo para o que se analisa em relacio aos dois romancistas
escolhidos.

Luciane de Azevedo (2008, p. 31) define autoficgio como “uma es-
tratégia da literatura contemporanea capaz de eludir a prépria incidéncia do
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autobiografico na ficgdo e tornar hibridas as fronteiras entre o real e o ficcio-
nal, colocando no centro das discussoes novamente a possibilidade do retor-
no do autor”. O termo autofic¢ao, sempre ¢ bom recordar, foi cunhado por
Serge Doubrovsky, em 1977, que o inseriu na quarta capa do seu romance
Fils, em uma resposta concreta a indagacao feita por Philippe Lejeune sobre
a possibilidade de existéncia de um romance em que o autor € o personagem
compartilhassem o mesmo nome.

Philippe Lejeune publicara, em 1975, a obra O pacto biogrifico, na
qual afirmava que hd elementos-chave para a distin¢io da autobiografia em
relagio a outros géneros, como a biografia e o romance: a) o texto na forma
de prosa narrativa; b) a histéria pessoal de um narrador autodiegético e,
finalmente, ¢) uma relagao de identidade entre autor, narrador e persona-
gem, firmando uma espécie de contrato social, no qual o autor atesta a sua
existéncia e a veracidade de seus escritos (LEJEUNE, 2008, p. 23). Para tan-
to, o nome da personagem principal deveria ser, necessariamente, idéntico
a0 nome do autor que estd estampado na capa do livro. Para Lejeune, essa
identidade onomdstica ndo ocorreria no romance, tese de certa forma posta
por terra com o langamento de Fils, de Doubrovsky.

Na visio de Doubrovsky, a autoficgao exige uma correspondéncia do
nome entre autor, narrador e heréi romanesco, similar & autobiografia. Ins-
taurando o presente como o tempo préprio da lembranca, ele insere a escrita
de si entre os géneros referencial e ficcional; porém, adverte para o fato de
que a autoficgao deve ser lida como romance, pois nio reproduz a vida do
autor, recria-a por meio de palavras. H4 assim uma ruptura da autoficgio
com o principio da veracidade, ou seja, com o pacto autobiogréfico; no en-
tanto, isso também nao implica uma total adesdo ao principio de invencio
ou a0 do pacto romanesco, mas, situa-se a meio termo entre ambos, concre-
tiza um pacto oximoro, que concilia os dois outros.

No caso especifico do romance A resisténcia, de Julidn Fuks, é pos-
sivel observar um desvio do modelo sugerido por Doubrovsky, pois nio
ha correspondéncia entre os nomes do narrador e do autor. Fuks constrdi
o narrador, nomeado Sebastidn, como uma representagio discursiva de si.
Assim, o nome do autor, impresso na capa, nio remete diretamente 4 per-
sonagem, cuja identificagio com o autor se d4 por outros meios, mormente
os mididticos.

Da mesma forma, em boa parte da obra de Bernardo Carvalho, vemos
uma relacio possivel entre sua poética e aquilo que Fuks chamou de “ficcao
que se deixa permear pelo real”, com ele se confundindo e fundindo, em
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espécie de ficgao transformada. Esse processo diz muito, porém nio tudo,
sobre o projeto criador que permeia os romances mais recentes de Carvalho,
especialmente, a partir de Nove noites (2002). Nessa obra, por exemplo,
sabemos que um jornalista e escritor de romances, ao ler, por acaso, um
artigo de jornal, no dia 12 de maio de 2001, sobre a misteriosa morte do
antropélogo americano Buell Quain, que supostamente se suicidara entre os
indios kraho, em 1939, toma para si a tarefa de recuperar os fatos histéricos,
na tentativa de dar um sentido ao evento traumdtico do etnélogo suicida e,
veremos no decorrer da leitura, de preencher algumas lacunas de sua prépria
vida e de seu passado. Assim, o jornalista buscard, inicialmente, uma aproxi-
magio com a antropdSloga autora do artigo, a fim de coletar as primeiras in-
formacoes sobre o caso, sem que o leitor, inicialmente, ou, mesmo, ao longo
da narrativa, saiba, exatamente, quais motivos levam o jornalista-narrador a
pesquisar aquele momento inusitado da antropologia brasileira.

Nasce, dai, uma narrativa que se deixa permear pelos fatos histéri-
cos e pelo real, confundindo, de passagem, autor e narrador, por exemplo:
Bernardo Carvalho, assim como seu personagem-narrador, escreve para a
Folha de Sio Paulo; nos agradecimentos, ao final de Nove noites, o supos-
to Carvalho autor-empirico menciona, nos agradecimentos, a antropéloga
Mariza Corréa, como dissemos, autora do artigo que detona no jornalista
e narrador uma verdadeira busca obsessiva pela verdade dos fatos. Corréa é
personagem incidental da trama, como o leitor-critico logo perceberd. Além
dela, outras marcas extratextuais, ou epitextuais, como uma foto na terceira
capa, em que vemos o autor aos seis anos, no Xingu, ao lado de um indio,
para ficarmos em mais um exemplo. De fato, essa mescla de real e ficcional,
de pesquisa histérica e invengio, faz de um conjunto de estratégias textuais
— que, na obra de Carvalho, assumem uma espécie de norte para o leitor
—, espécie de guia para passeios inferenciais que, inclusive, nos auxiliam a
compreender sua fic¢io posterior, como é o caso de Simpatia pelo deménio
(2016). Dando um salto, portanto, para a leitura critica desse mais recente
romance de Carvalho, nossa discussao dependerd de algumas modulagées,
dentre elas, a questdo dos paratextos, que nos auxiliam a pensar os movi-
mentos do autor, no caso especifico do que estamos a investigar aqui.

Segundo Gérard Genette (1997), os paratextos sio integrados pelos
peritexto — formatos, capas, titulo, titulo dos capitulos, tipos de letras, ima-
gens etc. — e epitexto, que seriam as relagdes inscritas no exterior da obra,
como, por exemplo, o editor, as criticas, mediacoes, autocomentdrios etc.
(em se tratando do epitexto publico); e as correspondéncias, confidéncias
orais, didrios, pré-textos, que fazem parte do epitexto privado. Tratando des-
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sas relagdes como um todo, abrigando-as sob o guarda-chuva do paratexto,
chama-nos a atengao, de inicio, o recorte de Claudia Espinola de Carvalho
sobre a tela Sdo Cristdvdo carregando o Menino Jesus, de Hieronymus Bosch
(1490), cujos detalhes nos revelam alguns elementos intrinsecos a discussao
critica no romance carvaliano. Por meio de uma breve pesquisa, saberemos
que Bosch era um conservador que, no entanto, foi considerado um artista
subversivo, pintor de monstruosidades e quimeras, cujo trabalho ¢ definido
como estranho e fantasioso. Suas obras ilustram conceitos morais e religio-
sos, alguns, de forma polémica. Como o leitor atento pode ver, a imagem de
Carvalho como autor aqui aparece, ainda que velada, ou melhor, de forma
muito sutil, inscrita, no texto, por meio de elementos aparentemente dis-
postos fora dele, mas manifestos no didlogo com outra espécie de arte — a
visual — que, sendo uma das formas do resto do texto, possibilita uma volta
a cena da figura autoral e, com ela, também o desnudamento de algumas
inferéncias essenciais propiciadas nessa vinda: é notéria a relagio de Bernar-
do Carvalho com o mundo das artes pldsticas e do teatro, bem como com o
exercicio da critica nas searas da pintura, do cinema etc.

Se observarmos atentamente os elementos paratextuais mais explicitos
da obra, teremos ciéncia, por meio do epitexto, de que o autor-empirico
obteve financiamento de bolsas de residéncia do Daad Berliner Kiinstlerpro-
gramm e da Passa Porta — Casa Internacional de Literatura em Bruxelas, o
que é também uma marca da biografia do autor e de sua prosa, a qual, pelo
processo de selecdo e combinagio daquilo que transfigura o real em texto,
desnuda os atos de fingir especificos de sua poética (ISER, 1983).

No plano da enunciacio, Simpatia pelo demdnio divide-se entre
Berlim, Nova York e um pais nao identificado, assolado pela guerra e pelo
terrorismo, para onde viaja a personagem central, em uma missio secreta de
resgate de um prisioneiro, apds ser demitido de uma agéncia humanitdria
para a qual trabalhava, apds 10 anos comandando a Se¢io de Zonas de
Conflito. Sabemos que o Rato, personagem assim apelidado, tem 55 anos,
idade do autor 4 época da escrita da obra, e que ele ¢ um cidadio do mundo,
realizando trabalhos em diversos pontos do globo, principalmente em zonas
de exclusio, como acampamentos humanitdrios, territdrios em conflitos,
geografias de guerra e éxodo etc. A homologia entre o personagem como
um sujeito do mundo e a atitude de Carvalho como um escritor migran-
te, que precisa isolar-se para escrever, entretanto, sempre se colocando em
movimento, sdo pistas importantes para se discutir a fun¢io autoral. Nao
queremos aqui propor uma leitura forgada de “coincidéncias”, mas mostrar
que as estratégias textuais de Carvalho apontam para a singularidade de seu
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projeto, que dialoga e, a0 mesmo tempo, se afasta de outras obras e de ou-
tros autores, especificamente se pensarmos no batismo dos nomes das per-
sonagens que, no caso de Carvalho, nao sendo identificadas pela homologia
entre o sujeito representado e o autor-empirico, remetem ao autor-empirico
através de caminhos difusos, enviesados, estabelecidos nas estratégias fic-
cionais criadas. Na verdade, queremos dizer que a ideia de uma relagao de
imbricacio entre os elementos do peritexto e do epitexto faz, da escrita de
Carvalho, um hibrido de vérios discursos, identificados, no caso de Simpa-
tia pelo demonio, nas inferéncias acerca das Artes Pldsticas, da Psicandlise,
Ciéncia Politica, Geografia, Cartografia, Etnologia etc.

O autor-empirico Bernardo Carvalho também se apresenta como
uma entidade — ficcional ou nio — que, no plano dos epitextos, trava didlo-
gos produtivos com o leitor-critico, como quando esclarece o titulo da obra
— que remete a conhecida cangio homonima dos Rolling Stones, “Simpathy
for the Devil” — orientando a leitura na dire¢io de que o sentido dado por
ele ¢ diverso do atribuido a can¢do. Carvalho afirma que sua obra nao deve
ser lida como “consideragao”, “solidariedade”, tradugdes do falso cognato
simpathy para o portugués, mas na acep¢io de “simpatia’, conforme ¢ dado
em nosso contexto de lingua.

Ainda no plano do enunciado, veremos que a atragao pela monstruo-
sidade, pelo abjeto, pelo sombrio, pelo mérbido perpassa todo o texto, nas
duas vertentes que ele estabelece, ou seja, de um lado, a histéria do Rato
como agente secreto enviado a uma missdo suicida; de outro, a histéria de
sua relagio pessoal com o Chihuahua, por quem se apaixona e com quem
desenvolve uma rela¢do de poder, masoquismo e perversdes. Decorre dai
que os elementos dispostos pelo autor nas epigrafes podem ser indices de
suma importincia para se entender a questao da fungio autoral. Podemos
percebé-la (1) na epigrafe de Malcolm Lowry, retirada de A sombra do vul-
cao (“Sempre que precisar de uma sombra, pode contar com a minha”); (2)
em dois versos retirados da cangiao “Half a person”, do The Smiths (“Call
me morbid, call me pale / I've spent sixy ears on your trail”); e (3) sem nos
alongarmos, na passagem de Histdria do olho, de Georges Bataille: “Como
se eu tivesse querido escapar ao abrago de um monstro e o monstro fosse a
violéncia dos meus movimentos” (Cf. CARVALHO, p. 8-10).

Esses poucos exemplos sio encontrados em abundancia na obra de
Carvalho. Na prépria articulagio entre a fungio autoral e as marcas deixa-
das pelo escritor, revelam-se processos que diferem das poéticas dos demais
escritores. Em Carvalho, a politica do nome como uma das “marcas auto-
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biogréficas”, como chama Diana Klinger (2012, p. 13), pode ser “o ponto
de confluéncia entre uma tendéncia literdria e uma epistemoldgica”. Como
Klinger nio chega, em seu excelente trabalho — Escritas de si, escritas do
outro, de 2007, e relancado em 2012 —, a0 momento atual da obra de
Carvalho, acrescentamos que, 4 virada etnografica, se estabelece, em Simpa-
tia pelo deménio, uma exacerbagio do cardter hibrido e ensaistico de sua
ficcdo, dada pela relagao plurissignificativa entre os paratextos e a figura do
autor, que os aloca de forma a nos comunicar que seu lugar como escritor é
da ordem do paratépico (MAINGUENEAU, 2000) por exceléncia, isto é:
a figura do autor ¢ instdvel, estd dentro/fora do campo literdrio, mas frise-
mos que essa instabilidade se faz presente na literatura de hoje como dado
ficcionalizado com muita propriedade por certos escritores, dentre os quais
inserimos Carvalho.

Autores como Bernardo Carvalho pensam a parole e a narragao den-
tro do processo etnobiogrifico (GONCALVES; MARQUES; CARDOSO,
2012), transitando entre uma forma de experiéncia individual, de cunho
autobiogréfico, e outra, mais coletiva. Fala e narracio, ao invés de serem
tomadas como um tipo de discursividade com vistas a certa neutralidade,
denotam, na verdade, uma virada etnografica em que ambas sio percebidas
como pura agéncia, na medida em que o retorno do autor nio ocorre sem
uma critica contundente ao processo de representagdo. Isso implica uma
transfronteirizacio do conhecimento que toma a cultura como problemd-
tica, ao diluir os limites precisos entre real e ficcional (KLINGER, 2012).
Por estarem, ao mesmo tempo, nesse dentro/fora, os escritores 3 moda de
Carvalho atuam no campo literdrio 2 maneira dos etnégrafos. No entanto,
em sua autoetnografia, o individuo que fala nio se elimina daquilo que fala,
ao contrdrio, ele marca uma diferenca critica entre o que é enunciado ¢ a
enunciagao.

Desse modo, se, por um lado, conseguimos identificar, na experiéncia
biografica, uma série de elementos que dizem respeito ao autor de Simpatia
pelo deménio — a ambientagio da trama em Berlim, por conta do finan-
ciamento do DAAD; os deslocamentos da personagem Rato por regioes as
mais diversas do mundo, também uma caracteristica do autor; as discussoes
sobre artes plésticas, teatro, politica, pelas quais identificamos o eu-civil Ber-
nardo Carvalho etc. —, o leitor deverd, por outro viés, compreender a intensa
problematizagio desse retorno do autor, pois o real ali representado recusa
aproximagdo com o retrato. Fato e ficgdo sio problematizados, desta feita,
por uma terceira pessoa narrativa que sugere objetividade, mas nos entrega
um mundo de fronteiras borradas. A prépria matéria discursiva do romance
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serd guiada por esse principio: saberemos da vida da personagem Rato apds
a explosio de uma bomba em seu hotel, nos poucos minutos em que, atur-
dido, ele repassa sua vida recente. Decorre dai o cardter difuso do relato, o
que nos faz questionar a suposta veracidade dos fatos narrados.

Pensando nesses elementos que rondam a figura autoral e as obras, em
seguida, iremos discutir alguns problemas da autoria, pensando em outra
forma de escrita narrativa e de projeto poético, no caso, a obra de Julidn
Fuks, mais especificamente, no romance A resisténcia (2015). Com esses
dois exemplos, de Bernardo Carvalho e Julidn Fuks, esperamos contribuir
para uma intervencio produtiva, ainda que parcial, nos problemas que en-
volvem a ideia de autor e autoria, hoje.

Nas muitas entrevistas concedidas na época do langamento de A re-
sisténcia e, posteriormente, ao ganhar o prémio Jabuti, Fuks admitiu que a
motivagio para a escrita do romance deveu-se a uma sugestdo dada por seu
irmdo, Emi, que, em meio a uma crise familiar, lhe dissera que escrevesse
sobre a sua adogio, realizada quando os pais do autor ainda viviam na Ar-
gentina e supunham nio poder ter filhos naturais:

[A resisténcia] ¢ uma narrativa de autoficcdo, construida a partir de uma
série de vivéncias familiares. Tem como ponto de partida a adogio do meu
irmao, antes que eu nascesse, ¢ a militAncia dos meus pais durante a ditadura
militar argentina, a perseguigio de que foram vitimas, o exilio no Brasil. Para
tratar de assuntos tdo intimos, tio pessoais, me pareceu importante abordar
a questao da forma mais direta e sincera possivel, e a voz em primeira pessoa,
em tom que evoca o confessional, foi a tinica possivel para isso. Mas ¢ claro
que o livro ndo retrata de maneira literal a experiéncia vivida: hd ficgdo na
medida em que hd construcio estética, a constante escolha da forma mais
expressiva de narrar essas histérias .

A construcio estética ¢ exposta na narrativa na medida em que, em
diversas passagens, o préprio narrador se coloca em dtvida sobre a matéria
narrada, discutindo o estatuto da sua ficgio, bem como os limites da repre-
sentagao:

Isto ndo é uma histéria. Isto ¢ histéria. Isto ¢ histéria e, no entanto, tudo que
eu tenho ao meu dispor ¢ a memdria, nogoes fugazes de dias tio remotos,
impressoes anteriores A consciéncia e a linguagem, resquicios indigentes que
eu insisto em malversar em palavras. Nio se trata aqui de uma preocupagio
abstrata, embora de abstragdes eu tanto me valha: procurei meu irmio no
pouco que escrevi até 0 momento e ndo o encontrei em parte alguma [...]
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Nao se depreenda desta observacio desnecesséria, a0 menos por enquanto,
a minha ingenuidade: sei bem que nenhum livro jamais poderd contemplar
ser humano nenhum, jamais constituird em papel e tinta sua existéncia feita
de sangue e de carne [...] Encontro um dlbum de fotos cruzado na estante,
largado no 4ngulo exato que o faga casual. Tenho que virar algumas pdginas
para que enfim me assalte o rosto do meu irmio [...] Por que nio consigo
lhe passar a palavra, lhe imputar nesta ficgio qualquer minima frase? Estarei
com este livro tratando de lhe roubar a vida, de lhe roubar a imagem, e de
lhe roubar também, furtos menores, o siléncio e a voz? Nao consigo decidir

se isto é uma histéria (FUKS, 2015, p. 23).

O romance inteiro ¢ carregado desse tipo de ambiguidade, e o nar-
rador nio se furta a admitir que preenche deliberadamente as lacunas da
histéria de seus familiares. Em um dado momento, ao se deparar com uma
fotografia dos pais ainda jovens, se reporta a ambos como “seres histéricos”,
afirmando ainda que o drama de sua narrativa se desloca entre uma mentira
e outra (FUKS, 2015, p.36), estabelecendo, assim, uma equivaléncia entre
mentir e fabular.

A instabilidade entre o referencial e o ficcional se projeta no romance
por meio da dtvida do narrador quanto aos fatos narrados:

Quase tudo que me dizem, retiram [...] sei e ndo sei que meu pai pertenceu
a um movimento, sei e nio sei que fez treinamento em Cuba, sei e nio sei
que jamais desferiu um tiro com alvo certo, que se limitou a atender os
feridos nas batalhas de rua, a procurar novos quadros, a pregar o marxismo
nas favelas. Ele sabe e nio sabe que escrevo este livro, que este livro é sobre
meu irmio, mas também sobre eles. Quando sabem diz que vai mandar o
documento da Operagiao Condor em que consta o seu nome. Eu lhe peco
que me mande, mas ndo conto que quero inseri-lo no livro, que pretendo
absurdamente atestar minha invencio com um documento [...] ele nunca
me manda o arquivo (FUKS, 2015, p. 40).

A falta do documento que deveria endossar a ficgao estd inserida no
jogo da ambiguidade referencial, pois o narrador sutilmente revela que o
texto ¢ ardiloso, “é e nao ¢ autobiografia. Essa capacidade de narrar des-
viando-se sinuosamente do referente ¢ evidenciada quando o narrador, fi-
nalmente, entrega aos pais o romance ji pronto, para que o leiam, e eles
compartilham as dividas do narrador sobre a histéria narrada:

Na noite passada meus pais leram o livro que lhes enviei, enganaram a in-
sonia com estas paginas, por algum tempo estiveram depurando o que po-
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deria comentar, como lidariam com esta situacio um tanto exética. E claro
que nio podemos fazer observagdes meramente literdrias, ambos ressalvam
como se quisessem se desculpar, durante toda a leitura sentiram uma insélita
duplicidade, sentiram-se partidos entre leitores e personagens, oscilaram ao
infinito entre histéria e histéria. E estranho, minha mée diz, vocé diz mae
e eu vejo meu rosto, vocé diz que eu digo e eu ougo minha voz, mas logo o
rosto se transforma e a voz se distorce, logo ndo me identifico mais. Nio sei
se essa mulher sou eu, me sinto e ndo me sinto representada, nio sei se esses

pais somos nés (FUKS, 2015, p. 137-138).

No romance, o que move o narrador ¢ a busca da origem do irmao
adotado, sobre a qual ele forja uma ficgdo, imaginando-o uma das criancas
que foram sequestradas durante a ditadura militar na Argentina, para onde
vai, na inten¢do de conseguir dados concretos. Sebastidn vé-se, entretanto,
como um narrador inadequado 2 histéria que gostaria de contar, mergu-
lhando, ao invés disso, na histdria de seus pais:

Nio sei bem o que escrevo. Vacilo entre um apego incompreensivel a rea-
lidade — ou aos esparsos despojos de mundo que costumamos chamar de
realidade — e uma inexordvel disposi¢ao fabular, um truque alternativo, a
vontade de forjar sentidos que a vida se recusa a dar. Nem com esse duplo
artificio alcango o que pensava desejar. Queria falar do meu irmao, do irmao
que emergisse das palavras mesmo que nio fosse o irmao real, e, no entanto,
resisto a essa proposta a cada pdgina, fujo enquanto posso para a histéria dos

meus pais (FUKS, 2015, p. 95).

Em sua deambulagio por Buenos Aires, Sebastidn concede ao leitor
mais um elemento identificador da autofic¢io, pois menciona um livro que
escrevera sobre a experiéncia de caminhar pelas ruas de Buenos Aires. Em
Procura do romance, romance publicado por Fuks em 2012, o narrador,
igualmente denominado Sebastidn, também faz o mesmo percurso em bus-
ca lembrangas que possibilitem a escrita de um romance.

Essa breve exposi¢ao de alguns dos artificios usados por Fuks ao escre-
ver o romance como uma autoficgdo visa a demonstrar que o conceito carece
ainda de uma investigagio mais aprofundada, tendo em vista que as prdticas
narrativas autoficcionais tém apresentado diferentes perfis e desvios da con-
cepgao original de Doubrovsky. O préprio Fuks sugere que esta é a era da
p6s-ficgao, de uma tentativa do romance de “fechar a ferida que permanecia
aberta desde a radical implosao do género” (FUKS, 2017, p. 82) por autores
como Woolf e Joyce. Para o autor, 4 medida que o romance dialoga com
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outros géneros textuais e com outros campos do saber, como a historiogra-
fia, por exemplo, o elemento ficcional ¢é transgredido. Essa caracteristica do
romance contemporineo o situaria na esfera de uma péds-fic¢ao, ainda que
na presenca do pacto oximoro.

Seja como autoficgio ou como pés-ficgdo, como defende o autor, A
resisténcia apresenta divida tanto sobre a sua comprovagio quanto com
relagdo a sua verossimilhanca (KLINGER, 2012), considerando-se que os
operadores de identificagdo sio externos ao romance e estio no Ambito per-
formdtico da autoria. O autor que fala de sua motivacio para a escrita do ro-
mance e estabelece o elo entre ele e sua biografia é também um personagem
do espago publico mididtico; ¢ e nio é o autor.

Concluséoes

Como vimos, obras como as de Diana Klinger (2012) e Leonor Arfu-
ch (2010), dentre outras, vém reconfigurando, com éxito, as pesquisas sobre
a autoria no Ambito da critica, mas a velocidade das mudangas e os rumos
inesperados que a literatura de hoje toma requerem dos pesquisadores uma
atencio redobrada para essa “espécie de ubiquidade entre vida e ficgao” (AR-
FUCH, 2010, p. 211), situada “nos territérios fronteiricos entre a fic¢io e
a nao-ficcao” (KLINGER, 2012, p. 138). Neste trabalho, destacamos as
poéticas de dois escritores brasileiros contemporineos cujas obras investem
na discussao do autor e da autoria como tema central das narrativas hibridas
que nos entregam.

Os artificios de Fuks, conforme nossa leitura de A resisténcia, provo-
cam o campo da autofic¢do ao ampliar as possibilidades de reflexao, apon-
tando os limites dessa vertente inaugurada, segundo muitos, pelo romancis-
ta Serge Doubrovsky, em Fils: roman. Em Bernardo Carvalho, procuramos
discutir os elementos que o colocam na condi¢do de sujeito paratpico, em
constante negocia¢io com o campo literdrio, explorando os meandros desse
dentro/fora em que o escritor avulta como uma espécie de resto do texto que
confere densa significacio & complexidade das relagdes entre autoria, texto
e vida, ficcionalizadas em seus romances. Esses campos, ora em sintonia ora
em tensdo, traduzem a dinimica da literatura, compreendida por Jacques
Derrida (1992, p. 37-38) como uma institui¢do com suas convengoes € re-
gras que, em principio, tem o poder de dizer tudo, o que implica uma licen-
¢a ao escritor para que, blindado por esse poder e livre de toda a censura,
seja ela religiosa ou politica, se comporte “irresponsavelmente”, o que para
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Derrida é a mais alta forma de responsabilidade.

Essa responsabilidade se manifesta como uma das possibilidades de
resposta a questio “o que ¢ um autor?”, seja por meio da critica, seja através
das estratégias do texto ficcional que, como vimos com Carvalho e Fuks,
ajudam a reescrever, obra a obra, a histéria de uma figura ameagada de ex-
tingdo em passado recente, mas que retoma, com vigor, seu lugar no campo
intelectual contemporaneo: o autor, o nome do autor, a entidade autoral, o
recalcado que retorna e reclama seus direitos.
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ESPACE D’ETAYAGE : LA SCENE ET LA COULISSE :

DE LA CIRCULATION DES DISCOURS DANS LE CHAMP
LITTERAIRE

THE SHORING SPACE: THE SCENE AND THE
BACKSTAGE: ABOUT THE CIRCULATION OF
DISCOURSES IN THE LITERARY FIELD

Pascale Delormas

Université Paris-Est Créteil

Résumé: ] examine A travers des exemples puisés a diverses sources les stratégies de légitimation
auctoriale dans le champ littéraire. La triade notionnelle « espace d’étayage/espace associé/
espace canonique » permet I'observation de la circularité et de la circulation des discours dans
le champ littéraire, I'espace canonique pouvant manifester une visée métadiscursive et I'espace
d’étayage pouvant devenir I'objet de I'ceuvre. Statut de I'ceuvre et auctorialité peuvent étre
interrogés A travers les possibilités qu'offre I'instabilité de ces espaces pour marquer une volonté
toujours renouvelée d’occuper I'intenable position « méta ». Outre les stéréotypes auxquels les
acteurs du champ littéraire recourent, la mise en scéne d’un discours réflexif jusque dans la
fiction signale leur maitrise des codes qui régissent le champ dans lequel ils doivent conquérir
la reconnaissance nécessaire a leur existence.

Mots-clés: champ littéraire; espace d’étayage; légitimation auctoriale.

Abstract: 1 examine through examples drawn from various sources the strategies of authorship
legitimation in the literary field. The notional triad “shoring space / associated space / canonical
space” allows the observation of the circularity and of the circulation of the discourses in the
literary field, the canonical space being able to manifest a metadiscursive aim and the shoring
space being able become the object of the work. The status of the work and the authorship
can be questioned through the possibilities offered by the instability of these spaces to mark
an ever renewed desire to occupy the untenable “meta” position. In addition to the stereotypes
to which the actors of the literary field resort, the staging of a reflexive discourse even in the
fiction indicates their control of the codes which govern the field in which they must conquer
the recognition necessary for their existence.

Keywords: literary field; shoring space; authorship legitimation.
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Sujet a fluctuations historiquement déterminées, le champ littéraire
est envisagé ici comme phénomene socio-langagier conflictuel. Pour le
circonscrire et en comprendre le fonctionnement discursif, la notion d’«
interdiscours » semble centrale. Aborder la littérature comme un champ
traversé par le discours des média, de I'édition littéraire, de I'édition scolaire,
Clest étre attentif aux tensions, aux positions instables, aux limites improbables
qui la constituent comme telle. Car toute affectation d’un texte au domaine
de la littérature, par opposition a ce qui ne serait pas littéraire, repose sur
la distinction ténue, fluctuante et fortement dépendante d’une réception
historique et subjective entre espace canonique et espace d ¢tayage. Je propose
d’introduire cette derni¢re notion parmi les outils & privilégier en analyse
du discours pour décrire le fonctionnement particulier de I'interdiscours
littéraire et révéler la dynamique de la configuration du champ. Le recours
3 un corpus de critiques et de textes « littéraires » permettra d’illustrer
différents aspects de cette problématique.

1. Un double discours

« Espace d’étayage » versus « espace canonique »

Ce couple notionnel permet 'observation de la circularité et de la
circulation des discours dans le champ littéraire. La notion d’ « espace
d’étayage » soppose 4 celle d” « espace canonique » et elle se distingue de
celle d’« espace associé » introduite par Maingueneau (2004, p. 113-116).
Lensemble des ceuvres consacrées qui revendique traditionnellement son
autonomie, cest-3-dire 'Opus d’un auteur, constitue I'espace canonique.
Lensemble des manifestations verbales de l'auteur qui accompagnent
I'ceuvre constitue I'espace associé. Alors que I'espace associé est géré par
Pécrivain lui-méme, I'espace d’étayage englobe plus largement les écrits
non canoniques quelle qu’en soit la source énonciative. Privilégier la notion
d’espace d’étayage permet de neutraliser la spécificité énonciative des discours
qui relévent de espace associé et de les considérer comme partie prenante
du continuum discursif des interactions qui rendent 'ceuvre possible.

Ces deux espaces sont loin d’étre étanches et la labilité qui les
caractérise trouvera 4 s'illustrer dans les lignes qui suivent. Statut de I'ceuvre
et auctorialité peuvent étre interrogés a travers le constat de 'instabilité de
ces deux espaces. La notion d’espace d’étayage, dont je voudrais montrer ici
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la complexité, suppose que I'on envisage un espace extra « canonique » de
figuration auctoriale dans lequel 'implication de 'auteur est plus ou moins
grande, voire absente, ainsi, la publicité donnée aux scandales qui touchent
a sa biographie ou 4 son nom alimente sa légende, que sa participation soit
massive et volontaire ou inexistante. En revanche, si activité de médiation
des critiques reléve de I'espace d’étayage, elle autorise le plumitif comme
autorité universitaire & écrire et leur fournit une audience et, en cela, ce
personnel littéraire dont il faut admettre qu’il est loin d’étre secondaire,
gagne également en visibilité et éventuellement en notoriété.

La notion d’espace d’étayage permet de donner une certaine visibilité
a la fabrique de l'image auctoriale, la figure d’auteur, indissociable de
Iceuvre, n'émergeant pas de la seule ceuvre mais de tout linterdiscours,
Cest-3-dire, par exemple, des commentaires critiques qui la promeuvent
ou la discréditent et qui donnent lieu 4 la reconnaissance collective dont
I'ccuvre a besoin pour exister.

Un habitus: valorisation de Uespace canonique

Alors que les deux espaces (canonique et d’étayage) sont l'avers et
le revers de la méme médaille qui consacre lartiste, un habitus culturel
introduit une hiérarchie entre espace d’étayage et espace canonique et
valorise le second. Ainsi, traditionnellement dans les études littéraires, seul
est pris en compte I'espace canonique supposé détaché de toute contingence
(MAINGUENEAU, 2000).

Le critique littéraire (acteur de I'espace d’étayage) réaffirme toujours la
supériorité de I'espace canonique, dont dépend sa survie. Lénoncé suivant,
extrait du Monde du 4 septembre 2009, montre le consensus qui régne a cet
égard:

Adam Laloum impose sa sensibilité musicale et remporte le prestigieux
concours Clara Haskil: On a essayé de lui parler, aprés les résultats
proclamés. Mais Adam Laloum a l'air d’étre sur une planéte ot I'on se fiche
des journalistes. Ce qui I'intéresse, c’est la musique, pas le commentaire sur
la musique. Décidément, il a déja tout d’un grand.'

! Le recours 4 un exemple issu du champ de la critique musicale témoigne du fait que les
différents domaines de I'art sont caractérisés par le méme phénomene.
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Les deux protagonistes manifestent un méme habitus culturel: le
musicien dédaigne 'espace d’étayage pour privilégier I'espace canonique
(Peeuvre est supérieure au commentaire sur U'ceuvre) et linteraction
représentée montre que le journaliste, victime du rejet de l'artiste qu'il veut
interviewer (« on a essayé de lui patler », « on » renvoie au journaliste),
est convaincu par cette manifestation de grandeur. La qualité artistique
du musicien est mesurée A 'aune de son comportement méprisant, signe
non verbal efficace de mise en scéne de soi. Le commentateur lui-méme
prend acte de I'incommensurabilité des espaces canonique et d’étayage
(musique versus commentaire sur la musique) et de la condition des acteurs
(journalistes/on versus grand). 1l assigne aux artistes un ailleurs oli les codes
ne sont plus partagés par le commun des mortels. Lironie de la formule
selon laquelle il a « I'air d’étre sur une autre planéte » (la planete de lart,
éloignée des contingences) se retourne en compliment: 7/ a tout d’un grand.

Cependant, dans le méme mouvement, le journaliste tient sa
revanche: son papier manifeste, certes, qu’il souscrit a la hiérarchie des
places (il admet que lartiste est I'instance dominante), mais il gagne une
position haute, puisqu’il est celui qui a le dernier mot et qu’il détient, par la
force de son verbe et de sa fonction, le pouvoir de faire le succes ou la défaite
de lartiste auprés de I'opinion. Il est celui qui prend la décision de décrire
la négociation entre artiste et journaliste et en cela, malgré sa soumission
finale, il signe la suprématie effective de I'espace d’étayage.

De la canonisation de 'auteur sans ceuvre

La passion dans le champ littéraire pour I'étrange phénomene que
constituerait I'existence d’auteurs sans ceuvre ou d’ceuvres sans auteur ne
fait que souligner I'indéfectible dépendance de I'espace canonique a I'espace
d’étayage. Deux cas d’incomplétude peuvent étre évoqués a travers les
exemples symétriques de Jacques Vaché et de Thomas Pynchon. Si la notion
d’auteur admet le régime intransitif jusqu’a saccommoder de la disparition
de P'espace canonique,* cest que I'icdne auctoriale est en mesure de se
substituer 4 'ceuvre dans 'imaginaire collectif par 'action: elle ne releve pas
de l'espace canonique car ce nest pas le discours de I'ceuvre qui en fourbit
'image mais elle suffit & en construire l'illusion par défaut. Cest la réponse

2 1l ne faut pas confondre ce phénoméene avec lintransitivité de I'écriture, centrale dans une
vision romantique de la littérature et qui culmine dans le propos paradoxal du Livre & venir de
Blanchot, adepte d’une écriture blanche.
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que l'on pourrait faire A Jean-Yves Jouannais, auteur de l'essai Artistes sans
auvres, [ would prefer not to lorsqu’il demande:

Pourquoi Jacques Vaché [dont André Breton publia aprés sa mort une
sommaire correspondance] apparait-il comme écrivain dans les histoires de
la littérature tandis que Théodore Fraenkel n’est jamais considéré comme un
artiste, mais comme un compagnon de route du surréalisme, un témoin, lui
qui écrivit certes aussi peu de livres que le premier, cCest-a-dire précisément
aucun, mais fut I'auteur d’une correspondance beaucoup plus nourrie? (p.
124)

Le fantasme est rendu possible par 'action d’écrivains reconnus: ils
conferent une place a leurs compagnons en emphatisant leurs gestes, leur art
de vivre, leur esprit comme Breton s’écriant dans le Manifeste du Surréalisme
a propos du dandy: « Vaché est surréaliste en moi ».

Le volet symétrique du diptyque « auteur sans ceuvre / ceuvre sans
auteur » peut étre illustré par le cas particulier de Thomas Pynchon. Thomas
Pynchon est un romancier que nul ne connait mais dont les ceuvres sont tres
diffusées. Un mystére entoure la réalité de sa personne du fait de son refus
de souscrire & toute concession mondaine. Le discours critique contribue
a populariser I'ceuvre en faisant de son auteur une figure mythique. Ainsi,
extrait du collectif Face a Pynchon (2008), le texte de Percival Everett en dit
long sur 'ampleur de la mystification:

Qu’il [Thomas Pynchon] vive comme un reclus qui sy intéresse ? Cest
son probleme. Seuls les petits esprits sont fascinés par ce genre de détail.
Mais I'ceuvre... ce travail superbe et ajusté 4 la virgule pres, fait sens quand
nous l'espérons et plus encore ensuite. Lire Pynchon revient 2 faire de la
spéléologie. Vous pourrez vous perdre, vous serez trempés, vous devrez
amener votre propre lampe torche et retrouver votre propre sortie. Qu'est ce
qu'on peut demander de plus & I'art ? Juste pour finir, Thomas Pynchon est
en faitle nom d’emprunt de... Enfin, vous ne voulez sans doute pas le savoir.

(EVERETT: p. 244-245)

Lauteur de ce commentaire semble déplorer que ce qui releve de
espace d’étayage — cest-a-dire les commentaires sur la personne de 'auteur
et son existence mondaine — soit susceptible de figurer sur la scene publique.
Je ne m’étendrai pas sur la redoutable efficacité d’un tel positionnement
d’auteur, mais on peut souligner que le fait méme de condamner lattrait
que représente tout ce qui n'est pas 'ceuvre est encore une fagon paradoxale
de manifester le désir utopique d’accéder & une ceuvre qui tiendrait par sa
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seule cloture. Il est intéressant de voir que dans les deux cas — celui de Vaché
comme celui de Pynchon —, la fonction de I'espace d’étayage est centrale
pour que leurs noms soient inscrits dans histoire littéraire. Qu’ils aient écrit
ou non, peut importe, pourvu qu’une source énonciative leur donne vie.?

2. Lempire de I’étayage

Le potentiel d’expansion de lespace d’étayage est tel quil est
en mesure de devenir la substance méme de I'ceuvre. On peut parler de
canonisation des écrits d’étayage lorsque, tandis qu'elle est thématisée, la
fonction premiére passe a I'arriere-plan. Cette thématisation se manifeste
de facon plus ou moins explicite et technique. Elle fait intervenir les acteurs
du champ, questionne la généricité des discours comme leur textualité et
jusqu'a leur statut dans les espaces en concurrence.

La mise en scéne des coulisses

Le dévoilement des « coulisses » offrant de nouveaux arguments a
une poétique paradoxale nourrie de cela méme qui menace de I'anéantir:
le personnage de romancier cynique dans Mes prix littéraires (1980), de
Thomas Bernhard ou de critique dans La carte et le territoire (2010), de
Michel Houellebecq ou dans Moi er Kaminski (2003), de Daniel Kehlmann
évoluent dans un champ brocardé par les auteurs: le lecteur est le témoin de
I'opportunisme, de la vie de parasite, de la perversion de tout un milieu qui
vit de la production des artistes.

Le commentaire plutot que l'eeuvre

Lattraction du canonique est si grande que I'idée de la supériorité
de I'ceuvre sur le commentaire est un poncif dont on se joue sur un mode
ironique dans la fiction. Assimilant tous les discours critiques pour en faire
son miel, le roman trouve prétexte 3 de nouveaux jeux rhétoriques dans

3 Rappelons la perspective épistémologique de Michel Foucault lorsqu'il écrit dans Qu'estce
qu'un auteur? 1969 que « I'auteur manifeste I'événement d’un certain ensemble de discours
et il se réfere au statut de ce discours a l'intérieur d’une société et a 'intérieur d’une culture:
[] La fonction auteur est donc caractéristique du mode d’existence: de circulation et de
fonctionnement de certains discours a I'intérieur d’une société »
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le questionnement de l'instance auctorielle et la dénonciation des codes
qui structurent le champ littéraire: spéculation métadiscursive & caractére
ludique et procédés narratifs incongrus ont pour effet paradoxal de renforcer
I'opposition entre espace d’étayage et espace canonique.

Les propos fantaisistes de Jorge Luis Borges dans le prologue & Fictions
(1944) sont la référence la plus citée de linterdépendance des espaces
canonique et d’étayage:

Délire laborieux et appauvrissant que de composer de vastes livres, de
développer en cinq cents pages une idée que I'on peut trés bien exposer en
quelques minutes. Mieux vaut feindre que ces livres existent déja, et en offrir
un résumé, un commentaire.
Le commentaire critique de 'espace canonique se substitue a celui-ci
selon une circularité infinie. Le mépris feint est naturellement une maniére
de renverser par 'absurde la hiérarchie du champ.

De nombreux auteurs redoublent d’ingéniosité dans ces jeux «
maniéristes » et mettent en ceuvre la proposition de Borges. Ainsi, la
fiction d’une édition savante d’un auteur de pure invention dans Benjamin
Jordane, une vie littéraire (2008) de J.-B. Puech et Y. Savigny et Lweuvre
posthume de Thomas Pilaster (1999) d’Eric Chevillard sont de ces entreprises
ironiques qui instituent a la fois 'espace canonique et I'espace d’étayage
dans un méme geste. Ces fictions posent en creux la question de I'auteur et
y répondent ainsi: « Cest celui que I'on édite, dont on commente les écrits,
que l'on sacralise et dont on édifie la création en chef d’ceuvre ». Cest aussi
celui qui justifie I'activité critique. Ainsi Lwuvre posthume de Thomas Pilaster
parodie 'ambition d’exhaustivité de I'édition en en soulignant le caractere
fastidieux:

Il est évidemment inutile de rappeler ici qui fut Thomas Pilaster, écrivain
tant aimé, dont la mort brutale a fait de nous tous de lamentables orphelins.
Mince contrepartie, les sept textes inédits rassemblés dans ce volume, que
présente et annote son excellent ami, Marc-Antoine Marson, le poéte, avec
un sens aigu de la nuance critique qui lui permet de tempérer son admiration
et de ne jamais verser naivement dans I'hagiographie, laissant par ailleurs
deviner histoire surprenante et complexe de leur amitié. Ses commentaires
inspirés ressuscitent surtout pour notre plus grand bonheur la compagne de
Pilaster, Lise, et contiennent quelques révélations qui devraient faire du bruit
sur le réle exact qulelle a joué dans la vie et P'oeuvre de I'écrivain. (Quatrieme
de couverture)
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Dans la suite du texte dont nous venons de lire le préambule,
I'éditeur condamne lindigence de lauteur jusqua l'absurde. Ainsi la
critique s'empare-t-elle des grands auteurs comme des auteurs mineurs ou
médiocres, sa vocation d’espace d’étayage s'alimentant de toute production
lictéraire, quelle qu’en soit la qualité.

Cette voracité saffiche déja dans la critique du non chef-d’ceuvre
quillustre le Chef dwuvre dun inconnu (1714), de Thémiseul de Saint
Hyacinthe (paru en 1714, il a donné son titre au roman de Balzac, Le chef
d’euvre inconnu (1831)) A travers le commentaire savant et élogieux d’'une
banale chanson populaire, appareillée, comme il se doit, des gloses savantes
et du rapprochement avec de grands textes (BELTING, 2000).

Dramatisation du lien problématique entre espace canonique et
espace d’étayage

Ces genres discursifs sont 'objet de subversions ludiques en littérature:
parodie ou dramatisation de leur fonction subalterne. La problématique
des deux espaces se trouve illustrée dans un roman récent, la Vengeance du
traducteur (2009), de Brice Matthieussent par un montage fictionnel subril:
le lecteur pris & témoin assiste au combat du traducteur, éternelle doublure
de lauteur 2 la fois secondaire et nécessaire 4 sa notoriété, habituellement
relégué aux notes en bas de page, ancillaire §'il en est, pour accéder a 'espace
canonique du corps du texte. La concurrence des places occupées dans 'un
et Pautre espace est manifestée par la difficulté du commentateur a s’extraire
de l'espace d’étayage pour le subvertir en espace canonique. On notera les
indices axiologiques qui dramatisent le statut des textes de I'espace d’étayage
A travers la personnification et la métaphore du combat.

* Je loge ici sous cette fine barre noire. Voici mon lieu, mon
séjour, ma taniére. Les murs sont peints en blanc, puis couverts
de nombreuses lignes de minces caracteres noirs, comme une frise
irréguliére, un papier peint changeant. Bienvenue 2 toi, cher lecteur,
franchis donc le seuil de mon antre. Ce n'est pas aussi spacieux que
chez mon voisin d’au-dessus, mais en son absence jaccueille ici ses
visiteurs déroutés par cette désertion inexpliquée. Je sais que Cest lui
que tu venais voir, et tu tombes sur moi. Il faudra t'en accommoder.
Dans ce modeste espace je joue des coudes. J’empile ces lignes pour
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que ma cave ne soit pas un cercueil, ma soute un tombeau.

Ce discours réflexif illustre jusque dans le choix de mise en page le
caractere dramatique de I'expérience des regles qui organisent le champ
littéraire en des espaces si distincts que la reconnaissance suppose de franchir
une ligne décisive. Il montre la difficulté a vivre I'inféodation de l'espace
d’étayage et la propension a vouloir atteindre I'espace canonique.

La lutte pour la conquéte de I'espace canonique est incessante mais
vouée A 'échec car le texte de commentaire qui aura « basculé » en régime
canonique peut a tout moment se retrouver I'otage du métadiscours d’'un
nouvel intervenant dans l'interdiscours lequel risque lui aussi de prétendre a
la premiére place. Enfin, 'ultime obstacle 4 la notoriéeé dans le cadre d’une
écriture A la premiére personne est surtout la fatalité pour le personnage
d’auteur qui dit « je » de dépendre du bon vouloir de I'auteur hors texte. Il
n’y a pas d’auteur sans les entours qui lui fournissent a la fois crédibilité et
acces 4 la gloire, ancrage institutionnel et ailes de la renommée.

3. Processus de canonisation

Du paratexte a l'eenvre: foin de Uinterdiscours

Certains écrits sont percus comme relevant de 'un ou 'autre espace.
Selon les circonstances et les institutions qui s’en emparent, ils sont toujours
affectés 2 l'un des poles de cette opposition binaire.

Détaché de Iécrit quil commente, cest-a-dire du contexte qui I'a
motivé, le péritexte est susceptible d’étre basculé dans 'espace canonique
par décision éditoriale. On peut lire la teneur des arguments invoqués
en quatrieme de couverture de I'édition d’Actes Sud de 1993 d’'un écrit
préfaciel de Proust qu'il s'agit de promouvoir:

Sur la lecture nest ni un texte méconnu ni un introuvable. Mais ces pages
dépassent de si loin 'ouvrage qu'elles introduisent, elles proposent un si bel
éloge de la lecture et préparent avec tant de bonheur & la Recherche que nous
avons voulu, les délivrant de leur condition de préface, les publier dans leur

plénitude.

La « Préface de la traduction de Sésame et les lys de John Ruskin »,
datée de 1905, devient Sur la lecture, dans la nouvelle édition datée de
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1993. La visée critique initiale de la préface disparait au bénéfice de la valeur
esthétique, non contingente.

Manifestation de lincertitude de la critique spécialisée, Ihistoire
de la réception des Confessions et des Dialogues de Jean-Jacques Rousseau
en dit long sur l'ignorance de la réalité interdiscursive que constituent les
écrits de soi. Parce qu'ils semblaient ne relever ni d’'un questionnement
philosophique ni d’'un questionnement littéraire, les écrits de soi furent
longtemps absents des corpus académiques et leur statut problématique a
été en général ignoré. Jusque dans les années 1930, les Confessions furent
lues comme un document pour l'histoire de la philosophie ou I'histoire des
idées. Au milieu du 20éme siécle, avec 'engouement pour les récits de vie,
elles ont basculé dans I'espace canonique de la littérature. Leur caractére
tres didactique a valu longtemps aux Dialogues d’étre considérés comme
‘une ceuvre ratée’ (BAYARD, 2000), jusqu’a leur parution au programme
de '’Agrégation de Lettres de 2004. Cette « reconnaissance » est récente, le
temps s'étant chargé d’en estomper le caractere contingent.

Cas de cumul : de Pautobiographie a l'autographie

Considérons le cas particulier de 'autobiographie. Cette catégorie
discursive offre un cadre idéal pour construire une figure d’auteur qui
transcende la contingence et elle exemplifie bien la plasticité des deux
espaces: elle releve de I'espace associé dans la mesure elle a une fonction
de guidage et de figuration pour 'ensemble de la production de l'auteur
mais lorsqu’elle prétend faire ceuvre, elle change de statut. Clest par le
néologisme d’ « autographie » en lieu et place d’ « autobiographie » que
jai voulu signaler cette tension et ce déplacement vers I'espace canonique

(DELORMAS, 2010).

Certains auteurs, comme Rousseau, veulent faire admettre leurs écrits
de soi comme des ceuvres 4 part entiére et non comme de simples discours
d’accompagnement des ceuvres — fonction initialement dévolue aux Vies de
philosophe, genre routinier en plein essor dans I'Europe du 18 siecle. Dans
la mesure ou elles se donnent a lire comme des écrits absolument originaux,
il est nécessaire de comprendre comment ces autographies tentent d’asseoir
leur autorité. Leur légitimité devra sappuyer sur des genres préexistants:
par la captation de genres « nobles » comme le dialogue philosophique
avec Rousseau juge de Jean-Jacques (1772-1775)) ou les méditations avec les
Réveries (1776-1778), Rousseau leur octroie le bénéfice du prestige qui y est
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attaché mais il doit s'en émanciper selon une scénographie originale.

Pour forger la conviction d’une différence essentielle qui le fera
advenir dans le panthéon des auteurs, Rousseau choisit d’exhiber une image
de soi frappée de marginalité. Ce positionnement reléve de la pararopie,
notion introduite par Maingueneau (2003, p. 28), qui désigne une «
appartenance paradoxale [qui] n'est pas I'absence de tout lieu, mais une
négociation entre le lieu et le non-lieu, une localisation parasitaire qui vit de
I'impossibilité méme de se stabiliser. Ce qui contraint les processus créateurs
a se nourrir des lieux, des groupes, des comportements qui sont pris dans
une impossible appartenance. »

Tous les types de marginalité possibles sont représentés dans les
discours autographiques de Rousseau. Marginalité temporelle, spatiale,
familiale, sexuelle ou identitaire interférent et cumulent constamment leurs
effets pour fonder I'image d’une personnalité unique, complexe et ambigué,
fondamentalement étrangére a tous et inassimilable par une quelconque
communauté. Parmi les topoi et les postures disponibles dans la tradition
qui désignent les carences de 'auteur,” un cas particulier de paratopie que
jai appelé paratopie langagiére mérite d’étre évoqué parce qu'il touche une
distorsion fondamentale de lactivité de I'écrivain.

La paratopie langagiére renvoie 4 un positionnement de l'auteur
a travers un discours sur son rapport au langage. Elle repose sur la non
congruence entre ce que dit 'auteur sur son dire et ce que montre son
discours. Les ethé associés a la figure de 'auteur et A celle du personnage dans
les autographies de Rousseau sont en effet incompatibles. Parce que 'auteur
doit avoir un pied dans la communauté pour étre lu et un pied dehors pour
étre considéré comme un grand, il lui faut faire la démonstration de ses
compétences de rhéteur — I'espace canonique réclame une belle langue en
dépit de sa dénégation — et dans le méme temps prétendre négliger le verbe
mondain. Rousseau écrit de son personnage les mots suivants:

Si peu maitre de mon esprit seul avec moi-méme, qu’on juge de ce que je
dois étre dans la conversation, ot, pour parler & propos, il faut penser a la fois

4 Ces attitudes paradoxales ont fait 'objet d'un certain nombre d’études dont les titres parlent
d’eux-mémes: La Malédiction littéraire: du poéte crotté au génie malheureux (2005) de Pascal
Brissette, I'Ecrivain imaginaire. Scénographies auctoriales 4 'époque romantique (2007) de
José-Luis Diaz, Postures littéraires. Mises en scéne modernes de I'auteur (2007) et Le Gueux
philosophe (Jean-Jacques Rousseau) (2003) de Jérome Meizoz.
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sur-le-champ & mille choses.”

Clest la vocation de I'espace canonique que d’accueillir des discours
fondés sur de tels paradoxes. Clest précisément parce que I'autographie
a ses racines dans I'espace d’étayage que sont visibles les marques d’une
émancipation qui n'est que partielle.

4. Tout dépend de la saisie

Lapproche de 'ceuvre dépend du dispositif énonciatif qui la porte. Si
les anthologies scolaires jouent un r6le nodal dans le champ littéraire — leur
mission est d’assurer la transmission du patrimoine littéraire et de rendre
accessible 2 un public scolaire les ceuvres des grands auteurs — le discours
des intellectuels, des politiques et des journalistes participe, lui aussi, de
Iespace d’étayage: il est susceptible de promouvoir la littérature au nom de
valeurs partagées et, en I'instrumentalisant a des fins idéologiques, il agit sur
la définition de la littérature.

Les anthologies: le dispositif énonciatif en cause

Les anthologies reléevent de la scéne englobante® de l'univers
scolaire et d’'un type de discours didactique qui suppose un travail de
secondarisation. Toute la structure du manuel tourne autour du texte
littéraire qu'une multitude d’énonciateurs cherche  faire valoir. La scene
générique de 'anthologie suppose l'intervention d’un locuteur qui organise
dans un métacommentaire un vaste montage citationnel d’extraits de textes
d’auteurs, de commentaires savants et d’indications didactiques.

La polyphonie énonciative est telle qu’il en résulte une grande opacité:
la raison d’étre de I'anthologie, c’est-a-dire la connaissance de I'ceuvre et
le fonctionnement du fait littéraire passent a la trappe... I'édifice semble
sans fondement. Outre la labilité du statut des « textes-noyaux » eux-mémes
— question évoquée plus haut — la référence a des critiques célebres peut

5 Confessions, Livre I11, p. 115.

6 Cf. Maingueneau (2002, p. 516): « La scéne ‘englobante’ assigne un statut pragmatique au
type de discours dont reléve un texte », si bien que « la reconnaissance de la scéne englobante
est décisive lorsqu'il sagit d’interpréter un texte ». Les types de discours (politique, scolaire
médiatique) renvoient 4 la scéne englobante, les genres de discours 4 la scéne générique.
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concurrencer les écrits des auteurs commentés, comme par exemple de J.
Starobinski pour Rousseau ou Ph. Lejeune pour 'autobiographie, participe
du brouillage.

Le poids de lidéologie

Si le critére rhétorique ou stylistique prévaut sur la catégorisation des
textes dans 'espace canonique, cest parfois un prétexte d’ordre idéologique
qui leur donne une certaine actualité et les promeut au rang de symboles, les
faisant canoniques au carré.

Un événement médiatique récent a fortement mobilisé la population
francaise autour de la valeur sociale & accorder 2 la littérature. Dans une
interview télévisée,” Nicolas Sarkozy disait qu'il lui semblait normal de
promouvoir un travailleur par ‘validation des acquis’ pour son engagement
associatif plut6t que sur I'évaluation de sa compétence a lire la Princesse de
Cléves. Les journalistes ont renchéri sur les « intellectuels » en conspuant son
défaut de culture...et la résistance 4 la marginalisation de la littérature s'est
organisée au nom d’un combat dont le roman était devenu le fer de lance.

Le cinéma soutient également une certaine idée de la littérature
comme le montrent deux exemples récents. La journée de la jupe, réalisé par
Jean-Paul Lilienfeld en 2009, met en scéne de facon caricaturale I'espace
d’étayage que constitue le cours de littérature. Le film montre la violence
faite aux éleves déconnectés des attentes de I'école. Leur professeur les
contraint & écouter la lecture quelle fait de la biographie de Jean-Baptiste
Poquelin. Cette approche, dont on sait qu’elle ne référe pas a la majorité des
pratiques enseignantes, risque de réduire la littérature a lhistoire littéraire
telle qu'on l'enseignerait. On peut se demander également quelle conception
de la littérature préside au propos de LEsquive d’Abdellatif Kechiche, sorti en
2004. La mise en scéne d’éleves capables des émotions amoureuses que vivent
les personnages du Jeu de lamour et du hasard (1730) de Marivaux réduit la
vocation de la littérature dont 'atout majeur serait d’ordre psychologique.

Conclusion

On peut escompter un gain d’intelligibilité certain d’une approche

7 hetp://www.dailymotion.com/video/x68n3¢_nicolas-sarkozy-s-en-prend-a-la-pri_news
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discursive du phénomene littéraire a partir de la notion d’espace d’étayage.
Sa configuration est mise au jour deés lors que l'on accepte que lobjet
‘littérature’, éminemment plastique, échappe a toute tentative de définition
sinon A travers ce qui l'agit et ce quelle mobilise: considérer I'espace
canonique comme un espace bordé par I'espace d’étayage permet d’éviter
toute essentialisation. Le couple notionnel « espace d’étayage / espace
canonique » permet d’observer les modes de circulation des discours
dans le champ littéraire: I'espace canonique pouvant manifester une
volonté toujours renouvelée d’occuper une intenable position « méta » et
lespace d’étayage pouvant devenir 'objet de I'ceuvre au-dela de sa visée
métadiscursive premicre. Le statut de oeuvre et I'auctorialité peuvent étre
interrogés A travers les possibilités de positionnement qu'offre la plasticité
de ces espaces.
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AUTORIA NA CRIACAO LITERARIA

AUTHORSHIP IN LITERARY CREATION

Mircia Vescovi Fortunato
Instituto Vera Cruz, Sao Paulo, SP, Brasil

Resumo: Este artigo situa as primeiras discussoes sobre autoria enquanto direito de propriedade,
apresenta concepgdes que se tornaram referéncias teéricas pela relevancia das discussoes
promovidas por seus autores, Bakhtin e Foucault, e, a partir dessas concepgoes e em didlogo
com elas, observa de uma perspectiva processual, complementar, a autoria como relagoes que,
no momento da criagio, o escritor estabelece com a linguagem, em busca da constituigio de
si mesmo como autor.

Palavras-Chave: Autoria; Bakhtin; Foucault; processo de escrita; representacio de si.

Abstrac: This article situates the first discussions about authorship as copyright, presents
Bakhtin and Foucault’s conceptions that became theoretical references by the relevance of
their discussions and, from these conceptions and in agreement with them, the article observes
from a procedural and complementary perspective, authorship as the relationship that, at the
moment of creation, the writer establishes with language, looking for himself or herself as
author.

Keywords: Authorship; Bakhtin; Foucault; writing process; representation of self.
Introducio

O objetivo deste artigo foi retomar e avangar as reflexdes realizadas
anteriormente sobre o tema'. A prdtica de ensino no campo e a coordenacio
do curso de Formagio de Escritores do Instituto Vera Cruz (pds-graduacio
latu senso), desde 2011, conduziram-me a continuar estudando sobre autoria
em busca de compreender e aprimorar os métodos de ensino de criacio
literdria. A experiéncia e a pesquisa demandaram a escrita deste artigo, um
pequeno avanco, necessdrio, que agora clama por continuidade, como toda
temdtica apaixonante com a qual nos envolvemos diretamente. A partir de
2011, voltei mais minha aten¢io para o campo da criagio literdria, razio do

! FORTUNATO, M. V. Autoria e aprendizagem da escrita. 2009. Tese (Doutorado em
Educagio - Area de concentragio: linguagem e educagio). Universidade de Sio Paulo, Sao
Paulo, SP, 2009.
FORTUNATO, M.V. Autoria sob a materialidade do discurso. 2003. Dissertacio (Mestrado
em Educagio - Area de concentragio: linguagem e educagio). Universidade de Sao Paulo, Sao
Paulo, SP, 2003.
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titulo e da restrigio do tema neste trabalho, uma vez que autoria certamente
diz respeito a todo o campo da produgio escrita.

Autoria como direito

Na Idade Média, quando os livros eram ainda manuscritos, os textos
de cardter cientifico deviam receber a assinatura de um autor para ter
credibilidade. Era o autor que atribufa valor de verdade a uma obra. Muitos
manuscritos dos séculos XIV e XV eram decorados com uma imagem
de seu autor em miniatura, como uma marca de autoria (CHARTIER,
1994). Segundo Petrucci (1999), entre os séculos XI e XIV, expandiu-
se a participagdo direta do autor na confec¢io material do livro, seja na
redagio prépria do texto, seja na confeccio do livro, e essa préitica deu
origem & elaboragio escrita de textos mais complexos, redigidos parcial ou
completamente pelo autor.

Esses sio alguns indicios histéricos que, segundo Chartier (1994),
permitem dizer que datam da Idade Média as primeiras manifestagoes
quanto ao funcionamento da referéncia ao autor. Foi, porém, com o advento
da tipografia que se multiplicaram os livreiros e a producio impressa dos
livros e, com eles, surgiram os primeiros instrumentos legais sobre direito
autoral.

Até o século XVII, a propriedade literdria era concedida a livreiros
que detinham direito exclusivo e perpétuo sobre as obras que publicavam.
O statute de 1709, na Inglaterra, foi o documento que investiu contra os
monopdlios dos livreiros londrinos, atribuindo aos autores o direito de eles
mesmos pedirem um copyright com duragio limitada de 14 anos, a qual
poderia ser prorrogada caso o autor ainda estivesse vivo. Foi entao criada a
figura do autor-proprietdrio.

A Franca e a Inglaterra nio compartilhavam nem as opinioes sobre
direitos autorais, nem as concep¢oes de “obra literdria’. Sendo que, na
Inglaterra, “os adversdrios da perpetuidade afirmam que as obras literdrias
devem ser consideradas como invengoes mecinicas” (CHARTIER, 1994,
p. 41), justificando que as obras resultavam de um trabalho e deviam ser
submetidas a uma mesma legislagio a que estavam submetidos outros
produtos. Na Franca, por sua vez, acreditava-se que “a propriedade literdria
com limites ¢ injusta — pois as ideias pertencem a todos — e contrdria ao
progresso das Luzes — pois ela institui o monopélio de um sé sobre um saber
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que deve ser um bem comum” (CHARTIER, 1994, p. 41).

Se, sob o ponto de vista inglés, a propriedade incidia sobre o livro
e o autor era considerado seu proprietdrio, para os franceses, as ideias nio
podiam pertencer a um s6 e seus direitos sé estavam limitados ao interesse
publico. Os franceses acreditavam que o valor de uma obra estava no seu
conteddo e nio na sua forma. Os defensores da propriedade do autor
passaram a discutir, entdo, nio o direito sobre as ideias, mas sobre a forma
literdria como a responsdvel pela autenticidade da obra, promovendo, assim,
uma nova percepcio da obra literdria.

Como se pode observar, a discussdo sobre direitos autorais suscitou
uma reflexdo sobre a natureza estética da obra literdria ¢ quem ou quais
aspectos da obra podem ser responsdveis por seu acabamento singular. Desse
modo, o que estava em pauta era um conceito de autoria que ndo se situava
no mesmo plano do conceito de autor-proprietdrio, mas de sua implicacio
na obra como criador.

Introduzida no contexto dos conflitos engendrados na Inglarerra pelo szazute
de 1709, em particular por William Blackstone no processo Tonson versus
Collins, em 1760, esse conceito que associa a unicidade da forma, o génio
préprio do autor e a imprescritibilidade da sua propriedade encontra as
suas formagoes mais radicais na polémica aberta na Alemanha, entre 1773
e 1794, onde, como na Franca ou na Inglaterra, estdo ligadas a discussio
sobre os privilégios de livraria e o debate sobre a prépria natureza da criagio
literdria. Em meio a essa controvérsia que mobiliza escritores (Zacharias,
Becker, Kant, Fichte, Herder), emerge uma nova defini¢io de obra,
caracterizada nio pelas ideias que ela veicula (que niao podem ser objeto
de nenhuma apropriagio individual), mas por sua forma — quer dizer, pela
maneira particular como o autor produz, retine, exprime os conceitos que ele

apresenta (CHARTIER, 1994, p. 41).

Essa nova percepcio da obra literdria transcendeu a materialidade do
livro, pois a obra adquiriu uma identidade advinda das marcas deixadas no
texto pelo autor, subjetivamente. Essa concepcio de obra prenuncia um
novo conceito de autoria, a do autor como principio de unidade da obra —
tal como descreveu Foucault em conferéncia realizada em 1969, intitulada
O que é um autor (2006) — ou como imagem ou como voz que se constitui
como principio representador — conforme andlise de Bakhtin em notas
escritas entre 1959 e 1961, mais precisamente em O problema do texto na
linguistica, na filologia e em outras ciéncias humanas (2003b).
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Autoria: voz ou imagem

Embora desde a Idade Média se reconheca o autor como o principio
unificador da obra (CHARTIER, 1994), no inicio do século XX ainda
faltava sistematizagio ao estudo das obras literdrias ¢ do papel do autor
no processo de criagio estética. Em artigo da década de 1920, O autor e a
personagem na atividade estética, Bakhtin (2003a) observa a necessidade de
uma disciplina que fizesse a abordagem da literatura a partir de principios
coerentes, elegendo o ponto de vista estético em primeiro plano.

Em artigo de 1924, O problema do conteiido, do material e da forma na
criagdo literdria, Bakhtin (2002a) considera a obra literdria como produto da
transformacio sistemdtica de um conjunto verbal no todo arquitetonico de
um evento esteticamente acabado. Esse processo de transformacio implica
um conteddo que se origina nos acontecimentos do plano da existéncia (do
real), mas dele ¢é libertado pela forma estética.

Essa forma artistica, que ¢ inteiramente realizada no material de que
se compde a obra — no caso da literatura, a lingua —, é determinada no s6
pelo objetivo estético do autor, mas também pela natureza do material. A
forma estética, entretanto, nio deve ser considerada apenas como “técnica”
(BAKHTIN, 2002a, p. 57), justamente porque, por ser forma de um
conteddo, estd relacionada axiologicamente com ele. Dai a importincia que
Bakhtin (2002a) atribui a uma distingao rigorosa entre forma arquitetonica
e composicional:

As formas arquitetonicas sio as formas dos valores morais e fisicos do
homem estético, as formas da natureza enquanto seu ambiente, as formas do
acontecimento no seu aspecto de vida particular, social, histérica etc.; todas
elas sdo aquisicoes, realizagoes, ndo servem a nada, mas se auto-satisfazem
tranquilamente; sdo as formas da existéncia estética na sua singularidade.
As formas composicionais que organizam o material tém um cardter
teleolégico, utilitdrio, como que inquieto, ¢ estdo sujeitas a uma avaliagio
puramente técnica, para determinar quio adequadamente elas realizam a
tarefa arquitetonica. A forma arquitetdnica determina a escolha da forma
composicional: assim, a forma da tragédia (forma do acontecimento, em
parte do personagem — o cardter trdgico) escolhe a forma composicional
adequada — a dramdtica. Naturalmente, nio ¢ por isso que se deva concluir
que a forma arquitetdnica existe em algum lugar sob um aspecto acabado e
que pode ser realizada independente da forma composicional (BAKHTIN,
2002a, p. 25).
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Sem clareza sobre essa distingao, nao ¢ possivel a correta colocagio do
problema do estilo, um dos mais importantes da estética, segundo Bakhtin
(2002a). Portanto, parece necessdrio saber como a forma composicional,
enquanto organizagio do material, realiza uma forma arquitetonica, ou seja,
unifica e organiza os valores cognitivos e éticos.

O ato de dar forma estética e axiologicamente significativa a um
contetido ¢ realizado pelo autor que, nesse processo de construgio estética,
busca se encontrar, identificando a forma que corporifica seus valores
cognitivos e éticos.

Eu devo experimentar a forma como minha relagio axioldgica ativa com o
contetdo, para provd-la esteticamente: ¢ na forma e pela forma que eu canto,
narro, represento, por meio da forma eu expresso meu amor, minha certeza,

minha adesao (BAKHTIN, 2002a, p. 58).

A obra de arte, portanto, ¢ resultado de uma atividade intencional do
autor, que marca sua posi¢io cognitiva e ética ao dar forma ao contetdo. O
material adquire forma estética que exprime essas marcas da subjetividade
do autor.

O processo de criagdo, assim, compreende uma sucessio de
procedimentos em que se d4 a “formatacio” do conteddo sob um meio
material — no caso da literatura, sio procedimentos de enuncia¢io linguistica.
O material adquire forma estética e ganha autonomia. Assim, é a forma que
atribui as palavras sua condicio de enunciado e de objeto da cultura.

Ao isolar um acontecimento do plano empirico e transpor seu
conteddo para um meio signico, o autor lhe d4 uma determinada forma e,
assim, o (re)inventa. O objeto isolado nio coincide mais com o objeto real
na unidade da natureza, pois estd fora do contexto original. O isolamento
¢ uma estratégia de autoria que d4 inicio ao processo de criagio do objeto
estético, cujas relagoes passam a se dar com a unidade da cultura. Desse
modo, a relacio dos conteddos de uma obra com eventos do plano da
existéncia (empirico) se d4 por meio de procedimentos de representagio.

Em O discurso no romance, escrito por Bakhtin entre 1934 e 1935, esse
principio da representacio é retomado. Ao tratar do que torna o romance
um objeto plurilinguistico, o autor afirma:

No romance, 0 homem que fala e sua palavra sio objeto tanto de representagio
verbal como literdria. O discurso do sujeito falante no romance nio ¢ apenas
transmitido ou reproduzido, mas representado artisticamente e, a diferenca
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do drama, representado pelo proprio discurso (do autor) (BAKHTIN,
2002b, p. 135).

E, portanto, o isolamento, a tomada de posse do contetido pelo autor
e o deslocamento do fragmento do acontecimento do seu contexto original
que tornam possivel a criagdo artistica. Sendo assim, a principal fun¢io da
forma ¢ isolar o acontecimento para tornd-lo objeto inventado.

A representacio tem por objeto ndo os eventos em si, mas a relagao
axioldgica que o autor mantém com eles. Em O problema do contesido,
do material ¢ da forma na criagio literdria (BAKHTIN, 2002a), trabalho
publicado em 1924, Bakhtin ji pensava esse autor que, em seu processo de
criagdo, exerce a fun¢io de inventor ativo do objeto como o autor-criador,
elemento da obra, diferente do autor real (ou autor-pessoa), elemento do
acontecimento ético e social da vida.

7

O produto gerado por essa intervengio do autor ¢ resultante de
escolhas signicas, cognitivas e éticas. Portanto, o autor concentra em seu
gesto construtor todas as possibilidades de vir-a-ser da obra, a qual se
constitui por meio do autor e vice-versa: o autor-criador constitui-se no ato
da criacio e deixa no que produz um rastro de si, tornando-se um elemento
integrante de sua forma artistica. Em sua materialidade estética, a obra ¢, em
relacdo ao autor, seu meio e seu fim.

Embora aceite a possibilidade de a obra refratar a visao de mundo do
autor, Bakhtin nio admite compara¢io meramente factual que confunda
o autor-criador com o autor real, pois isso demonstra a incompreensio
do principio criador da relacio do autor com a personagem (BAKHTIN,
2003a).

Tal distingio entre autor-criador e autor real é uma proposicio
recorrente em Bakhtin, apresentada tanto no ensaio O autor ¢ a personagem
na atividade estética (BAKHTIN, 2003a), escrito na década de 1920, quanto
em seu estudo de Dostoiévski (BAKHTIN, 2005) e, posteriormente,
em suas notas de 1959-1961, quando aborda questées relativas ao texto

(BAKHTIN, 2003b):

[...] todo enunciado tem uma espécie de autor, que no préprio enunciado
escutamos como o seu criador. Podemos nio saber absolutamente nada sobre
o autor real, como ele existe fora do enunciado. As formas dessa autoria
real podem ser muito diversas. Uma obra qualquer pode ser produto de
um trabalho em equipe, pode ser interpretada como trabalho hereditério
de vérias geragoes, etc., e apesar de tudo, sentimos nela uma vontade
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criativa Ginica, uma posi¢ao determinada diante da qual se pode reagir
dialogicamente. A reagio dialégica personifica toda enunciagio a qual ela
reage (BAKHTIN, 2005, p. 184).

O autor-criador ¢ uma das faces do autor real, pessoa fisica, que se
expressa de um ou outro modo sob a imagem de autor que criou. Nesse
sentido, esse autor representado ocupa uma posi¢io determinada no
discurso, dirige a cena e reage dialogicamente aos personagens e as situacoes
enquanto cria-os. Para Bakhtin, o autor real nao ¢ percebido pelo leitor do
enunciado, apenas o autor que ele postula, o autor-criador, por meio do
qual se manifesta. Portanto, o autor-criador é uma possibilidade, um devir
do autor real.

O conceito de autor torna-se mais claro na medida em que Bakhtin
trata o sujeito que ocupa uma posicio no enunciado como o autor
representado, cuja imagem nio estd claramente definida como as demais que
cria. O autor insinua-se na obra, deixa seu rastro, um principio representador,
cuja manifestagio (ou posi¢io) pode ser percebida, compreendida, sentida,
mas nio pode ser delimitada, definida. Uma vez que o autor-criador nio
coincide com o autor real, ¢ possivel reconstituir diferentes imagens de um
mesmo autor-criador, a partir da percep¢io de diferentes posicoes que ele
pode ocupar ao longo do discurso.

Essa imagem do autor, entretanto, mesmo quando representa o
autor real, nos discursos narrados em primeira pessoa, ou nos relatos
autobiograficos, por exemplo, nio deixa de ser uma representacio. E um
“autor parcialmente representado, mostrado, que integra a obra como parte

dela” (BAKHTIN, 2003b, p. 314).

Para compreender melhor o lugar desse autor-criador na obra em
relacdo As personagens e mesmo ao autor real, ¢ interessante atentar para
o tratamento dado ao tempo e ao espaco na literatura. Em , por exemplo,
Bakhtin (2002c) analisa a relacdo entre o tempo ¢ o espago na literatura, a
que chama de cronotopo:

Aqui o tempo condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o
préprio espago intensifica-se, penetra no movimento do tempo, do enredo e
da histéria. Os indices do tempo transparecem no espago, e 0 espago reveste-
se de sentido e é medido com o tempo. Esse cruzamento de séries e a fusio
de sinais caracterizam o cronotopo artistico (BAKHTIN, 2002c, p. 211).

Bakhtin compreende que os géneros se distinguem pelos diferentes
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cronotopos, criados e interpretados a partir dos cronotopos reais, histdricos.
Por isso ¢ importante sua andlise para os estudos literdrios. Bakhtin
observa também que autores ¢ leitores podem compartilhar os cronotopos
representados Nos textos, Mesmo que se encontrem em tempos € espagos
reais diferentes, separados as vezes por séculos e por distdncias espaciais
muito grandes.

A obra e o mundo nela representado penetram no mundo real
enriquecendo-o, e 0 mundo real penetra na obra e no mundo representado,
tanto no processo de sua criagio como no processo subsequente da vida,
numa constante renovagio da obra e numa percepgio criativa dos ouvintes-
leitores. Esse processo de troca é sem duavida cronotépico por si s6: ele se
realiza principalmente num mundo social que se desenvolve historicamente,
mas também sem se separar do espago histérico em mutagio. Pode-se
mesmo falar de um cronotopo criativo particular, no qual ocorre essa troca
da obra com a vida e se realiza a vida particular de uma obra (BAKHTIN,

2002, p. 359).

Em sua andlise do romance, Bakhtin analisa o espago ¢ o tempo do
autor e das personagens e observa que o cronotopo do autor-criador nio
¢ 0 mesmo representado na obra de que participam as personagens, nem
coincide com o do autor real. Segundo Bakhtin, ele situa-se nio exatamente
fora dos cronotopos do mundo por ele representado, mas em uma tangente
desses cronotopos, uma vez que ele representa o tempo e 0 espago como se
ele o visse de um ponto de vista mais distante do que o das personagens,
por exemplo. Como autor-criador, ele deve mover-se entre os cronotopos
representados, ocupando a posicio de personagens e do narrador. E, mesmo
quando o texto ¢ autobiografico, Bakhtin (2002c, p. 360) adverte que “como
seu criador, ele igualmente permanecerd fora do mundo representado”.

Por isso, na obra literdria, o discurso do autor nio se confunde com
o da personagem, mas vai além, jd que ultrapassa a dimensao discursiva da
personagem e se situa em outro plano, pois o autor, enquanto “consciéncia
criadora”, detém mais conhecimento do que a personagem e tem um
excedente de visio que torna seu discurso inacessivel a ela. Ele coloca-
se na posi¢io de sujeito onisciente (BAKHTIN, 2003a) e onipresente
(BAKHTIN, 2002c).

E porque o mundo representado nao pode nunca ser cronotopicamente
idéntico ao real, que Bakhtin alerta para o uso da expressio “imagem do
autor”:
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[...] tudo que se tornou imagem numa obra e, consequentemente, ingressou
nos seus cronotopos, ¢ criado e nio criador. “Imagem do autor”, caso se
compreenda com isso o autor-criador por baixo dela, é uma contradictio in
adjecto; toda imagem ¢ algo criado, ndo criador. Naturalmente, o ouvinte-
leitor pode criar ele mesmo a imagem do autor (e frequentemente cria-a,
ou seja, de alguma forma representa o autor); com isso ele pode utilizar
material biogrifico e autobiogréfico, estudar a época em que o autor vivia
e criava, e outros materiais sobre isso. Entretanto ele (o ouvinte-leitor), cria
apenas a imagem artistico-histrica, que pode ser mais ou menos verdadeira
e profunda, ou scja, subordinada aos critérios que frequentemente sio
empregados para esse tipo de imagem; mas, naturalmente, ele jamais poderd
penetrar na trama figurada da obra (BAKHTIN, 2002c, p. 361).

Essa adverténcia chama a atengio para trés aspectos. Primeiro, ao falar
da imagem do autor, em um texto, hd referéncia a uma criagio do receptor
da obra, portanto, estd se falando desse lugar de interlocutor. Segundo, uma
vez que é possivel a reconstituicio dessa representagio do autor, durante a
recep¢do da obra, pode-se afirmar que o texto carrega marcas dessa autoria.
Terceiro, ao dizer que o receptor pode recorrer a elementos extratextuais
que compdem a vida do autor real (biografia, autobiografia, etc.), Bakhtin
observa que o autor-criador mantém na obra alguma identidade com o
autor real e pode ser compreendido como uma porg¢io desse autor real ou
mesmo um desdobramento dele. Portanto, o autor-criador conecta-se em
algum ponto ou de alguma maneira com o autor real.

Em sintese, pode-se afirmar que o autor ¢ um principio representador
(BAKHTIN, 2003b) que se deixa perceber nio como presenga fisica, mas
como uma voz que se insinua e se faz sentir. Falar de autoria ¢, pois, falar
de processo de representagio verbal. Qual a rela¢io (ou vinculo) entre o
representador e o representado?

Os procedimentos de autoria podem assumir configuragées mais
complexas quando realizados nos discursos estéticos.

O autor acentua cada particularidade de sua personagem, cada trago seu, cada
acontecimento e cada ato de sua vida, os seus pensamentos ¢ sentimentos,
da mesma forma como na vida nds respondemos axiologicamente a cada
manifestagio daqueles que nos rodeiam; na vida, porém, essas respostas sio
de natureza dispersa, sio precisamente respostas a manifestagoes particulares
e nio ao todo do homem, a ele inteiro; [...] Jd4 na obra de arte, a resposta
do autor as manifestagdes isoladas da personagem, se baseiam numa
resposta Gnica ao todo da personagem, cujas manifestages particulares
sdo todas importantes para caracterizar esse todo como elemento da obra.
E especificamente estética essa resposta ao todo da pessoa-personagem, e

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.

139



140

essa resposta retine todas as definicoes e avaliagoes ético-cognitivas e lhes dd
acabamento em um todo concreto-conceitual singular e tnico e também
seméntico. Essa resposta total 4 personagem tem um cardter criador,

produtivo e de principio (BAKHTIN, 2003a, p. 3-4).

O autor, posicionado na obra, d4 uma resposta estética a personagem.
E interessante observar que essa dialogia é de natureza especial, pois o
autor compée a personagem, acrescenta caracteristicas, determina gestos e
acontecimentos em resposta a um projeto estético que tem em mente.

E ¢é esse acabamento conceitual da personagem que lhe confere uma
certa autonomia com relacdo ao autor, ainda que ela seja inteiramente
representada como um elemento da obra e tenha sido totalmente criada
pelo autor. A autonomia das personagens na obra é concebida considerando
que toda a obra ¢ regida por leis préprias que garantem sua coeréncia e
consisténcia com relagio ao projeto do autor.

Bakhtin define claramente os planos em que se realizam os didlogos:
no plano do real, estio o autor real e a obra; no plano da obra, estio as
personagens ¢ a imagem do autor. Entretanto, o discurso do autor real
perpassa o discurso das personagens através da imagem de si que projeta na
obra e da relagdo dialégica que esse autor representado estabelece com as
personagens. A obra, portadora dessas diversas vozes em didlogo, participa
do didlogo real, uma vez que sua unidade e seu sentido sio determinados
pelo discurso do autor real.

Autoria: posi¢ao no discurso

A concepgio de autoria que serd exposta neste tdpico é produto da
leitura da conferéncia proferida por Foucault (2006), O que é um autor?,
apresentada a Societé Frangaise de Philosophie, no Collége de France, em 22 de
fevereiro de 1969 e, posteriormente, retomada na aula inaugural proferida
no Collége de France, em 2 de dezembro de 1970, sob o titulo A ordem do
discurso (FOUCAULT, 2000).

Qual o interesse de Foucault sobre o tema? No inicio da conferéncia
O que é um autor?, o filésofo justifica a escolha de seu objeto. Compreende
que “[...] a nogdo de autor constitui 0 momento crucial da individualizagio
na histdéria das ideias, dos conhecimentos, das literaturas, e também na
histéria da filosofia, e das ciéncias [...]” (FOUCAULT, 2006, p. 267), por

isso a necessidade de revisio do conceito.
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Foucault (2006, p. 265) chama a atengdo, também, para o cardter
inacabado de sua anilise: “Infelizmente, o que lhes trago hoje ¢ muito pouco
[...] é um projeto que eu gostaria de submeter a vocés, uma tentativa de
andlise cujas linhas gerais apenas entrevejo |...]

»

A essa adverténcia soma-se o fato de que é pouco o espago que
tanto uma conferéncia como uma aula dispoem para o aprofundamento e
detalhamento de qualquer reflexdo. A partir da leitura do texto, percebe-se
que hd conceitos que poderiam ser mais explorados, seja pelos didlogos que
Foucault estabelecia com outros estudiosos, seja pelo conjunto de ideias que
j& havia desenvolvido em sua obra e que ancoram sua andlise. Esse exercicio
de leitura, entretanto, nio poderia deixar de ser feito, dada a importincia do
autor e dos conceitos que desenvolve para os estudos de autoria.

“Mas o que hd, enfim, de tao perigoso no fato de as pessoas falarem
e de seus discursos proliferarem indefinidamente?” (FOUCAULT, 2000, p.
8).

Foi com essa pergunta que Michel Foucault deu inicio 4 sua aula
inaugural no Collége de France, em 2 de dezembro de 1970, e seu propésito,
evidentemente, foi introduzir o tema da aula, a partir da sua posicio de
sujeito de um discurso que versa sobre a natureza do discurso.

E a resposta que se seguiu foi apresentada como a hipétese que fixava
o lugar do trabalho que fazia:

[...] suponho que em toda sociedade a produgio do discurso é a0 mesmo
tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo niimero
de procedimentos que tém por fungio conjurar seus poderes e perigos,
dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua pesada e temivel

materialidade (FOUCAULT, 2000, p. 8-9).

Essa abordagem rompe com a compreensio do discurso como um
produto isolado, descontextualizado da cultura em que ¢ produzido, e
questiona a lingua como fonte tnica do sentido. O discurso como produto
da din4mica social: assim Foucault pontua o fato de que nada do que se diz
pode ser compreendido sem serem consideradas as relagoes que um discurso
mantém com outros que circulam, a partir de certas préticas sociais.

Quenm fala, fala de um lugar determinado na institui¢io que o legitima e
autoriza. Sustenta sua posi¢io em relagio a uma rede de referenciais tedricos,
filos6ficos ou politicos. Situa-se em determinado momento histérico e fala
sob determinadas condigoes fisicas, linguisticas, psicoldgicas e sociais. E o
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discurso organiza-se sob determinadas normas que fixam um lugar para
aquele que fala e que visam a controlar o acontecimento, o acaso.

Uma das tarefas de Foucault foi, portanto, evidenciar alguns desses
procedimentos que controlam, selecionam, organizam e redistribuem
o discurso e que se dividem entre aqueles que se exercem do exterior do
discurso e os procedimentos internos, exercidos pelo préprio discurso.
Dentre esses tltimos procedimentos estd o autor:

O autor nio entendido, ¢ 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 significagées, como foco de sua
coeréncia (FOUCAULT, 2000, p. 26).

Convém deter-se um pouco nessa afirmagio. Ao postular essa
concepeio de autor, Foucault nao nega a existéncia de um autor — individuo
que articulou ou escreveu o discurso, mas o descreve como aquele que
incorpora uma fun¢io de autor, que coloca em pritica o principio de
autoria previsto em sua cultura (FOUCAULT, 2000). Por isso, em seu livro
Arqueologia do Saber, Foucault diferencia o autor — considerado entao
o individuo real que articula ou escreve a frase — do sujeito do enunciado —
aquele que se constitui no discurso (FOUCAULT, 2002, p. 105).

O que se pode compreender é que o autor, individuo que articula
discursos, dispoe de recursos para o exercicio da autoria. E, através desses
procedimentos, confere unidade ao discurso e autoridade ao sujeito que

ocupa o lugar daquele que fala.

O autor ¢, 20 mesmo tempo, uma instincia produtora e um principio
de organizacio e controle do discurso. Enquanto principio, é uma abstracio
da fungao do autor, do individuo real que o articulou ou escreveu.

Ao se voltar para o modo de funcionamento da autoria em nossa
cultura, Foucault analisa as consequéncias que a fungio autor pode acarretar
para a constituicdo do sentido de um texto em diferentes momentos
histéricos e nos diversos campos discursivos. Ao estabelecer didlogo com os
estruturalistas, detém-se especialmente na proposi¢ao da “morte do autor”,
de Barthes (2004), cuja postura teérica é entdo questionada pelo fildsofo.

Em seu artigo A morte do autor, escrito em 1968, Barthes (2004)
defende a necessidade de se compreender que o sentido de um texto estd
em si mesmo, em sua estrutura, € nao no autor real, nos seus valores ou nos
acontecimentos de sua vida. Barthes ¢ enfitico ao rejeitar a ideia de que o
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autor real é a origem do sentido do texto e critica o principio que determina
que o leitor devia depreender de sua leitura o que esse autor quis dizer.

Em A morte do autor, Barthes (2004, p. 59) detecta o contexto da
mudanca: “apesar do império do Autor ser ainda muito poderoso (a nova
critica muitas vezes nio fez mais do que consolidd-lo), ¢ sabido que hd
muito certos escritores vém tentando abald-lo”. E cita, entdo, autores como
Mallarmé, Valéry e Proust, que buscaram evidenciar a natureza linguistica
da literatura e dessacralizar a imagem do autor. E assim nasce o “escriptor”
moderno:

O Autor, quando se cré nele, é sempre concebido como o passado de seu
livro: o livro e o autor colocam-se por si mesmos numa mesma linha,
distribuida como um antes e um depois: considera-se que o Autor nutre o
livro, quer dizer que existe antes dele, pensa, sofre, vive por ele; estd para
sua obra na mesma relagio de antecedéncia que um pai para com o filho.
Pelo contrério, o escriptor moderno nasce a0 mesmo tempo que seu texto;
nio ¢, de forma alguma dotado de um ser que precedesse ou excedesse a sua
escritura, no ¢ em nada o sujeito de que o seu livro fosse o predicado; outro
tempo ndo hd sendo o da enunciagio, e todo o texto é escrito eternamente

aqui e agora (BARTHES, 2004, p. 61, grifos do autor).

Barthes opoe a figura do “Autor”, autoridade exterior e anterior ao
texto e que detém em si mesmo o sentido do texto, a figura do “escriptor”,
aquele que se projeta em seu texto e vive nele como um construtor que
arranja as palavras e assim cria uma estrutura de sentido a ser desvendada
na leitura. O texto € tecido de escritas multiplas que cabe ao leitor reunir.

E essa autonomia que o pensamento estruturalista atribui 3 escrita,
enquanto objeto da cultura, libertada de seus vinculos com o autor, que
Foucault questiona.

Quais as consequéncias da constatacio da “morte do autor”? Para
Foucault, hd duas no¢ées que impedem esse desaparecimento do autor. A
primeira delas é que, com a “morte do autor”, a critica passa a buscar na
prépria obra o seu sentido, o que cria a necessidade de precisar a nogio de
“obra”: é tudo o que o autor escreveu, inclusive os rascunhos, as anotagoes,
as referéncias? A auséncia de uma teoria que desse conta dessa resposta
leva Foucault a concluir que “a palavra ‘obra’ e a unidade que ela designa
sdo provavelmente tdo problemdticas quanto a individualidade do autor”

(FOUCAULT, 2006, p. 270).

Outra nogio que Foucault examina é a de escrita:
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A rigor, ela [a escrita] deveria permitir ndo somente dispensar a referéncia ao
autor, mas dar estatuto a sua nova auséncia. No estatuto que se d4 atualmente
A nogdo de escrita, ndo se trata, de fato, nem do gesto de escrever nem da
marca (sintoma ou signo) do que alguém teria querido dizer; esfor¢a-se com
uma notével profundidade para pensar a condigio geral de qualquer texto, a
condigdo a0 mesmo tempo do espago em que ele se dispersa e do tempo em

que ele se desenvolve (FOUCAULT, 20006, p. 270).

Essa nogao transporta o autor para um anonimato, segundo Foucault,
“transcendental”, e lhe atribui um cardter sagrado. Se a escrita tem esse
poder de fazer esquecer e reprimir, o autor representa o sentido oculto ¢ o
principio critico das significagoes implicitas. Desse modo, os privilégios do
autor sao mantidos sob a salvaguarda do a priori, como pré-condigio para a
existéncia do texto.

A proposta de Foucault é entdo “[...] localizar o espaco assim deixado
vago pela desapari¢io do autor, seguir atentamente a reparti¢io das lacunas
e das falhas e espreitar os locais, as fung¢des livres que essa desaparicio faz
aparecer” (FOUCAULT, 2006, p. 271). E, mais 4 frente, durante debate que
se seguiu a conferéncia “O que é um autor?”, o filésofo recoloca sua proposta:
“[...] E 0 que eu tentei analisar ¢ precisamente a maneira pela qual a funcio
autor se exercia, no que se pode chamar de a cultura europeia apéds o século
XVII [...]” (FOUCAULT, 2006, p. 294). E, nessa andlise, Foucault observa
quatro modos de funcionamento da autoria: insere o discurso no universo
juridico e institucional; atribui ao discurso valor de verdade; determina a
origem do sentido do discurso; projeta sujeitos que falam em lugar do autor.
E a andlise desse tltimo modo de funcionamento que aqui interessa.

Segundo Foucault (20006), os discursos providos da funcio autor
jamais remetem ao autor ou ao seu gesto de escrita. Em lugar desse autor
ausente, hd sujeitos que falam de lugares distintos e ocupam posicoes
ideolégicas e éticas que nao Correspondem, necessariamente, as posigoes que
o autor ocuparia. O préprio texto traz signos que apontam para o autor:
pronomes pessoais, advérbio de tempo e de lugar, a conjugagio verbal.
Porém, esses elementos nao atuam da mesma forma nos textos providos e
desprovidos da fungio de autor.

Nos providos, como num romance, esses signos nunca remetem para
0 escritor, nem para 0 momento em que escreve, nem para seu gesto de
escrita, mas para um alter ¢go que mantém uma distancia varidvel do escritor.
“Seria igualmente falso buscar o autor tanto do lado do escritor real quanto
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do lado do locutor ficticio; a fungio autor é efetuada na prépria cisao — nessa
divisao e nessa distAncia” (FOUCAULT, 2006, p. 279).

E entio que Foucault apresenta o autor como uma func¢io que atribui
aos enunciados “egos” distintos, conforme a posi¢io que cada um ocupa em
relagio ao objeto:

Na verdade, todos os discursos que possuem a fung¢io autor comportam essa
pluralidade de ego. O ego que fala no preficio de um tratado de matemdtica
— e que indica suas circunstincias da sua composi¢ao — nio ¢ idéntico nem
em sua posi¢io nem em seu funcionamento aquele que fala no curso de
uma demonstragio e que aparece sob a forma de um “Eu concluo” ou “Eu
suponho” [...] Mas se poderia também, no mesmo tratado, observar um
terceiro ego; aquele que fala para dizer o sentido do trabalho, os obstdculos
encontrados, os resultados obtidos, os problemas que ainda se colocam; [...]
em tais discursos, a fungio autor atua de tal forma que d4 lugar a dispersio

desses trés egos simultdneos (FOUCAULT, 2006, p. 279).

Estabelecendo uma correlagio entre a formulagio acima e o trabalho
A arqueologia do saber (FOUCAULT, 2002), ¢ possivel ler esses diferentes
“egos” como sujeitos do enunciado, desdobramentos de um autor que se
coloca em diferentes posi¢oes, de acordo com as restri¢des do discurso e suas
intengoes de comunicagio.

Nessa obra, publicada no mesmo ano de 1969, Foucault deixa clara a
distin¢do entre autor e sujeito do enunciado:

Para que uma série de signos exista, é preciso — segundo o sistema das
causalidades — um “autor” ou uma instincia produtora. Mas esse “autor”
nio ¢é idéntico ao sujeito do enunciado; e a relagio de produ¢io que mantém

|

com a formulagio nio pode ser superposta 2 relagio que une o sujeito
enunciante e o que ele enuncia (FOUCAULT, 2002, p. 105-106).

Nesse mesmo contexto, Foucault trata das indmeras possibilidades
de formulagio de diferentes sujeitos na obra literdria. Elege o romance para
refletir sobre as particularidades desse género, composto por enunciados
diversos que implicam diferentes posi¢oes, portanto diferentes sujeitos
— os fragmentos de didlogos e os pensamentos das personagens, os
textos publicados sob pseudénimo —, e comenta a dificuldade que essa
multiplicidade de sujeitos pode representar para os que querem relacionar
todas essas formulagoes ao autor [real] do texto, ao que ele queria dizer, o
que pensava etc. Foucault conclui que em todas essas circunstincias o autor

ﬁagmemum, n. 51, Jan./Jun. 2018.

145



146

[real] ndo ¢ idéntico aos sujeitos dos enunciados (FOUCAULT, 2002).

A reflexdo vai além em A arqueologia do saber, quando Foucault
(2002) observa que se poderia pensar que essa auséncia do autor fosse uma
particularidade da literatura, mas nio, esse procedimento ¢ absolutamente
geral, uma vez que o sujeito do enunciado, embora seja uma fungio
determinada, ndo se mantém necessariamente a mesma de um enunciado a
outro. E conclui: “[...] um mesmo individuo pode ocupar alternadamente,
em uma série de enunciados, diferentes posi¢oes e assumir o papel de

diferentes sujeitos” (FOUCAULT, 2002, p. 107).

No tratado de Matemdtica, exemplo citado acima, extraido da
conferéncia “O que ¢ um autor?” (FOUCAULT, 2006), hd diferentes
sujeitos; e cada sujeito tem um papel a desempenhar no discurso em
questdo. Porém, nenhuma dessas posicoes podem ser identificadas com o
autor real, ou todas o representam, considerando-se que todos esses sujeitos
sao desdobramentos do mesmo autor.

Em sua aula inaugural no Collége de France, em 1970, A ordem
do discurso (FOUCAULT, 2000), ao considerar o autor principio de
agrupamento, unidade de origem e foco de coeréncia do discurso, Foucault
reafirma a possibilidade de discursos que nao recebem seu sentido de um
autor:

[...] existem, ao nosso redor, muitos discursos que circulam, sem receber
seu sentido ou eficicia de um autor ao qual seriam atribuidos: conversas
cotidianas, logo apagadas; decretos ou contratos, que precisam de signatdrios
e nio de autor; receitas técnicas transmitidas no anonimato (FOUCAULT,
2000, p. 26).

Para compreender melhor essa proposicao, é interessante examinar o
que Foucault observa em A arqueologia do saber:

Nio ¢ preciso, pois, conceber o sujeito do enunciado como idéntico ao autor
da formulacio, nem substancialmente, nem funcionalmente. Ele nio ¢, na
verdade, causa, origem ou ponto de partida do fenémeno da articulagio
escrita ou oral de uma frase; nao ¢, tampouco, a intengio significativa que,
invadindo silenciosamente o terreno das palavras, as ordena como o corpo
visivel de sua intuicio; nio é o nicleo constante, imével e idéntico a si
mesmo de uma série de operagoes que os enunciados, cada um por sua vez,
viriam manifestar na superficie do discurso. E um lugar determinado e vazio
que pode ser efetivamente ocupado por individuos diferentes; mas esse lugar,

em vez de ser definido de uma vez por todas e de se manter uniforme ao
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longo de um texto, de um livro ou de uma obra, varia — ou melhor, é varidvel
o bastante para poder continuar, idéntico a si mesmo, através de vdrias frases,
bem como para se modificar a cada uma. Esse lugar é uma dimensio que
caracteriza toda formulacio enquanto enunciado. constituindo um dos
tracos que pertencem exclusivamente & funcdo enunciativa e permitem
descrevé-la. Se uma proposicio, uma frase, um conjunto de signos podem
ser considerados “enunciados”, ndo é porque houve, um dia, alguém para
proferi-los ou para depositar, em algum lugar, seu tragco provisério; mas
sim na medida em que pode ser assinalada a posicio do sujeito. Descrever

uma formulagio enquanto enunciado nio consiste em analisar as relagoes

entre o autor e o que ele disse (ou quis dizer, ou disse sem querer); mas em
determinar qual ¢ a posi¢io que pode e deve ocupar todo individuo para ser

seu sujeito (FOUCAULT, 2002, p. 109, grifo nosso).

Enunciado, para Foucault, define-se na perspectiva discursiva, ou
seja, no Ambito do uso social da linguagem. Portanto, a constitui¢io do
sujeito é uma das condigdes para existéncia do enunciado. A constitui¢ao de
sujeitos do enunciado ¢, entdo, um procedimento de autoria que envolve a
representacio daquele que ocupa o lugar de quem fala.

Se a auséncia do autor [real] e a consequente constitui¢io de sujeitos
dos enunciados é procedimento geral nos discursos, qualquer que seja o
género, como compreender a existéncia de discursos desprovidos da fungio
autor? Como sustentar que o suposto locutor real a que remete uma carta
pessoal coincide com o autor real, pessoa fisica, que redigiu a carta ¢ a
assinou? Serd que qualquer autor, ao produzir um discurso, mesmo tendo
a pretensio de colocar a si préprio na posicio de sujeito do discurso, nio
estard ocupando uma posicio entre as muitas que poderia ocupar? Serd
que ¢ possivel representar em um discurso o autor em sua totalidade de
individuo do mundo empirico? Serd que a parcela do individuo passivel de
representacio sustenta o individuo em sua totalidade?

Em resposta a essas questdes, é possivel pensar que, ainda que os
discursos sejam dispares quanto 4 forma de sua composi¢io e quanto 3
natureza da fungio autor, todos resultam de procedimentos de autoria. O
préprio apagamento do autor é um procedimento de autoria. Portanto, se
o formuldrio de imposto de renda ¢é suficientemente impessoal para nio
deixar transparecer as marcas de sua autoria, ainda assim haverd um autor,
cujo procedimento foi exatamente apagar seus rastros (marcas de estilo,
por exemplo). Se uma carta pessoal é razoavelmente bem-sucedida na
representacdo de um sujeito que coincide, ainda que parcialmente, com o
autor real, ela é portadora da fungio autor cuja caracteristica foi o locutor
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real ocupar o lugar determinado e vazio para ser o sujeito.

O que Foucault parece fazer compreender, entretanto, é que o
contetido de um formuldrio de imposto de renda ou de uma carta pessoal
remete o leitor para o contexto real de vida do autor. Esses discursos sio
desprovidos da fungio autor que consiste em constituir sujeitos para ocupar
as diferentes posigoes previstas para ele. Ou simplesmente: hd discursos em
que a fungio autor nio atua de modo a dar lugar a dispersdo de sujeitos.

Sobre os discursos desprovidos da fungio autor, ao final da conferéncia,
em resposta a L. Goldman, o filésofo afirmou:

[...] ndo disse que o autor ndo existia; eu nao disse e estou surpreso que
meu discurso tenha sido usado para um tal contra-senso. Retomemos um
pouco tudo isso. Falei de uma certa temdtica que se pode localizar tanto
nas obras como na critica, que é, se vocés querem: o autor deve se apagar
ou ser apagado em proveito das formas préprias ao discurso. Isto posto, a
pergunta que eu me fazia era a seguinte: o que essa regra do desaparecimento
do escritor ou do autor permite descobrir? Ela permite descobrir o jogo
da funcio autor. E o que eu tentei analisar é precisamente a maneira pela
qual a fungio autor se exercia, no que se pode chamar de a cultura européia
ap6s o século XVII. Eu o fiz, certamente, de maneira muito geral, e de uma
forma que eu gostaria que fosse bem mais abstrata, porque se tratava de uma
ordenagio do conjunto. Definir de que maneira se exerce essa fungio, em
que condigbes, em que campo etc., isso ndo significa, convenhamos, dizer

que o autor nio existe (FOUCAULT, 20006, p. 294).

Assim, ao descrever quatro caracteristicas da fungao autor, Foucault
enumera as condi¢des de existéncia da funcio autor nos discursos. As varidveis
que definem o discurso também vio incidir sobre os ajustes e a modalizacio
da funcao autor em cada discurso. Com essa tltima caracteristica, Foucault
fixa um lugar para o autor no discurso: ele vai ocupar uma ou mais posigoes
de sujeito do discurso e s6 pode ser depreendido, conhecido ou reconhecido
a partir da atividade discursiva.

Agora, entdo, talvez possa ser compreendida melhor essa caracteristica
da funcio autor: “[...] ela nio remete pura e simplesmente a um individuo
real, ela pode dar lugar simultaneamente a vdrios egos, a vdrias posicoes-
sujeitos que classes diferentes de individuos podem vir a ocupar”

(FOUCAULT, 2006, p. 279-280).

Autoria: relagio com a linguagem
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Numa perspectiva histérica, a primeira grande discussio relativa a
autoria trata do reconhecimento da propriedade da obra e, portanto, do
estabelecimento da identidade de direito do autor, legalmente definida. Essa
discussio deu origem a outra, acerca do que estava em jogo, se a ideia ou
a forma do texto. O resultado dessa polémica foi a compreensao de que a
autoria se atribufa ao formato da obra, tal como concebida pelo escritor.
Ficou claro, assim, que o texto escrito era o objeto de propriedade, como
até hoje. Esse debate acabou gerando a necessidade de estudos sobre estilo e
estética textual, em busca de observar como o autor manifesta-se no texto.

Com os estudos de Bakhtin, a discussio centrou-se na perspectiva da
teoria literdria ou da criacio da estética. A autoria foi analisada no Ambito
do reconhecimento da singularidade das marcas textuais que, como rastros,
insinuam um autor, tal qual uma voz ou uma imagem que d4 unidade ao texto
e, 20 mesmo tempo, se constitui no texto, como principio representador.

Na perspectiva de Foucault, a autoria foi vista como fun¢io que d4
unidade ao discurso. O autor, para Foucault, ¢ o sujeito que ocupa uma
posicdo discursiva. Essa concepgio, em sintonia com a andlise do discurso,
estd voltada para a consideracio do contexto histérico e ideoldgico a partir
dos quais os discursos sio enunciados ou escritos. Foucault, assim como
Bakhtin, diferencia o autor [real] do sujeito discursivo, assinalando que este
tltimo pode assumir diferentes posicoes num mesmo discurso e que nunca
coincide totalmente com o autor [real].

O objeto de estudo para Bakhtin eram obras acabadas:

Estamos interessados primordialmente nas formas concretas dos textos e
nas condicoes da vida concreta dos textos, na sua inter-relagio e interagao

(BAKHTIN, 2003b, p. 319).

Bakhtin, assim como Foucault, reconhecia o autor como principio
organizador da obra e o texto como seu lugar de existéncia. A autoria, ou
a marca do autor, nesse sentido, é passivel de descricao e andlise. Por outro
lado, tanto o entendimento da autoria enquanto posicao ou lugar de fala,
como o de imagem ou voz, que emerge do texto marcado por um estilo
pessoal do autor, sdo produtos de uma atividade autoral e, no momento em
que sao percebidos no texto, sdo atos passados, acabados, por isso produtos.

Fazendo o exercicio de pensar a autoria ndo como produto, ji que ela
¢ gestada muito antes, na concepg¢ao da obra, pode-se pensar um pouco mais
a autoria como processo. Para efeito de clareza, a partir de agora, o autor real
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serd referido como escritor e o autor constituido pelo texto e nele manifesto
serd referido como autor, entendendo que este resulta da atividade criadora

daquele.

A partir de agora, far-se-4 referéncia ao escritor porque, em se tratando
do processo de criagio, supoe-se um gradativo deslizamento de posicio
do escritor para o autor, conforme a obra ¢ criada. A autoria constrdi-se
enquanto o escritor escreve, revisa, reescreve e também quando recorre a
memoria, A pesquisa e a todos os gestos que se conectam A sua obra.

A questdo que se pode colocar entdo é: considerando o processo de
constru¢io de uma obra, a autoria nao é também construida pouco a pouco,
conforme a obra constitui-se? Supondo que a resposta a essa questdo seja
sim, como desenvolve-se esse processo?

A hipétese aqui defendida é a de que a relacio do escritor com
linguagem constitui o ato ou o movimento de autoria. O escritor gera
sentido ao articular linguagem, conectando palavras e enunciados a verdades
ou principios que potencialmente organizam o todo da obra. Como esse
movimento ¢ dinimico, esses principios ou verdades podem alterar-se no
trajeto de criagdo, assim como pode alterar-se a relagio pessoal e tnica do
escritor com o mundo: experiéncias de vida, conhecimentos, memdria ¢
saberes oriundos da relagio com discursos com os quais convive.

Bakhtin refere-se a posi¢ao ativa do autor na construgio da obra e
propoe que, uma vez que sujeitos e eventos se tornam expressao semidtica
(BAKHTIN, 2003b), o conteddo de uma obra nio pode ser apreendido
fora dela. E ¢ por isso que a forma arquitetonica nio pode ser apreendida
isoladamente da forma composicional. O texto ¢ um objeto construido ¢ a
linguagem ¢ a ferramenta que possibilita sua construcio.

Em consonincia com o entendimento de Bakhtin, Bronckart (2003)
compreende a linguagem humana como atos de interagio associados a
eventos sociais, constituindo, portanto, uma caracteristica da atividade social
humana, que se materializa com a semiotizagao das relagoes do individuo
com o meio:

As representagbes semiotizadas sio, em outros termos, os produtos de
uma “colocagio em interface” de representagdes individuais e coletivas.
Essa semiotizacao introduz, além disso, uma distancia nas relagdes que os
organismos humanos mantém com o meio; este ndo ¢ mais a nica instincia
de controle das representagoes. Essa distincia, por sua vez, torna possivel
a autonomizagio das proprias produgdes semiéticas. Elas podem, a partir
dai, organizar-se em uma atividade particular, que continua, claro, em
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interdependéncia com as outras atividades da espécie, mas que se configura
em organizagdes de signos dotados de uma autonomia parcial. Assim, a
semiotizagio d4 lugar ao nascimento de uma atividade que ¢ propriamente
de linguagem ¢ que se organiza em discursos ou em textos. Sob o efeito
da diversificagio das atividades nao verbais [non langagiéres] com os quais
esses textos estio em interagdo, eles mesmos diversificam-se em géneros

(BRONCKART; 2003, p. 35, grifos do autor).

Essa percepgao das atividades de linguagem como parte de eventos
sociais mais amplos que envolvem nio s6 as representagdes semidticas
textuais, mas agoes, acontecimentos, fatos em razio dos quais a linguagem
atua, funciona, representa, sustenta uma visio de mundo, constitui a no¢io
que se pretende considerar aqui como ponto de partida.

Tomar o texto como objeto que participa de uma extensa rede de
relagoes sociais e semiticas é compreender o autor como sujeito que articula
essas relagoes e, portanto, que deve dominar nio apenas conhecimento
sobre o cédigo linguistico, mas sobretudo das praticas sociais em que estd
envolvido e os sistemas semidticos correlacionados ao objeto que produz.
E nesse sentido que se pode entender a nogio de autoria como principio
de organizacio e controle do discurso a que se refere Foucault (2000),
colocagao que deixa clara a existéncia de uma atividade autoral enquanto
processo de escrita.

Sealiteratura for compreendida como uma formade ver e compreender
o mundo, os individuos e suas manifestacoes, ou mesmo como um modo de
autoconhecimento, ou conhecimento do outro e sua cultura, pode-se dizer
que a obra literdria é uma resposta estética que o escritor formula diante
das incontdveis questoes e problemas que o mundo ou a vida lhe colocam.
E, assim sendo, ainda que seja entendida sem nenhum compromisso com
a verdade, que seja apenas uma expressao estética subjetiva, a literatura serd
produto de uma atividade autoral que se define pela relagao entre escritor e
seu objeto.

O escritor constrdi o texto como interface dessa relagio. Seu objeto
sdo as palavras. E dessa fonte de sentido de que nasce a obra. O texto — com
suas marcas e a posi¢ao de que fala o autor — resulta de decisdes tomadas no
ato de criagio, portanto, antes do texto acabado, e s6 se torna visivel quando
a obra estd feita, acontecida, e o ato de autoria estd finito.

Decisoes sobre o acabamento formal do texto sio gestos de autoria
a partir de escolhas orientadas pelo projeto arquitetdnico da obra; e esse
projeto ¢ formatado axioldgica e esteticamente por todas as conexoes
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que o escritor faz entre seu mundo interior e representagdes da realidade.
Desse modo, o autor ¢ constituido a partir das decisoes que fazem dele o
organizador desse discurso. E justamente sobre esse ponto de virada — em
que o escritor dé lugar ao autor — que algumas reflexdes serdo aqui tecidas.
Para isso, recorrer-se-d a alguns estudos do processo cognitivo de escrita e
da criagdo literdria.

Flower e Hayes (1981), pesquisadores no campo da retdrica cogpnitiva,
constataram que os escritores estabelecem objetivos para o texto que estio
escrevendo. Embora seja frequente um escritor ter que gerar um objetivo
especifico para seu texto, também ¢é certo que muitas vezes recorre a
objetivos que jd estdo estocados em sua memoria, que sio principalmente
aqueles mais bdsicos e genéricos, utilizados sem nem mesmo ter consciéncia
do que estd sendo mobilizado, por exemplo: “interessar o leitor”, “iniciar
pela introdugao”.

Durante o processo de escrita, escritores também elaboram uma
rede de objetivos secunddrios que especificam e definem os objetivos mais
amplos e mais gerais, hierarquicamente superiores. Nessa tarefa, os escritores
reformulam os objetivos iniciais ou criam objetivos secunddrios, muitas
vezes influenciados pelo que aprenderam no préprio exercicio da escrita
(FLOWER; HAYES, 1981).

Para Flower e Hayes (1981), o ajuste, a decomposigio e a reformulagao
de objetivos constituem um poderoso processo criativo. Observando
como ocorrem a geragdo e consolidacdo de ideias, a reformulagio e o
desdobramento de objetivos, pode-se ver o processo de escrita ocorrendo.
E pode-se compreender, entao, porque esse processo de producio de textos
tem um efeito tdo amplo no produto escrito, pois ¢ por meio dele que o
texto escrito se constitui. Essa rede de objetivos que o escritor constrdi e
desconstrdi o tempo todo é motivada por relagées que ele estabelece nio sé
entre o tdpico que estd desenvolvendo e o texto j4 escrito, como também
com elementos de sua meméria. O conhecimento sobre algum tépico torna-
se mais consciente e confidvel 3 medida que se busca na memdria ideias
correlatas.

Perl] (1980) descreve movimentos recursivos que o escritor desenvolve
enquanto escreve. Assim como Flower e Hayes (1981), a pesquisadora
entende que o processo de escrita é recursivo e nio linear como uma
sequéncia planejar — escrever — revisar. Ser recursivo significa que existe um
movimento de escrita para frente pelo fato de ter existido outro para trés.

Por exemplo, ¢ frequente o escritor reler partes do texto j4 escrito antes de
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prosseguir com a escrita, ou seja, a leitura do texto foi um movimento para
trds, para o texto jd escrito, o que gerou novas ideias para dar sequéncia a
escrita, o movimento para frente. Também ¢ frequente o escritor retomar o
tépico ou ideia original para gerar novas ideias e continuar a escrever.

O processo recursivo mais peculiar que Perl (1980) descreve trata
da conexio que o escritor pode estabelecer consigo mesmo ao recorrer 3
memdria das experiéncias sensoriais:

There is also a third backward movement in writing, one that is not so easy
to document. It is not easy because the move, itself, cannot immediately be
identified with words. In fact, the move is not to any words on the page nor
to the topic but to feelings or non-verbalized perceptions that surround the
words, or to what the words already present evoke in the writer. The move
draws on sense experience, and it can be observed if one pays close attention
to what happens when writers pause and seem to listen or otherwise react
to what is inside of them. The move occurs inside the writer, to what is
physically felt. The term used to describe this focus of writers’ attention is
felt sense. The term “felt sense” has been coined and described by Eugene
Gendlin, a philosopher at the University of Chicago. In his words, felt
sense is the soft underbelly of thought . . . akind of bodily awareness that . .
.can be used as a tool . . . a bodily awareness that . . . encompasses everything
you feel and know about a given subject at a given time. . . It is felt in the

body, yet it has meanings. It is body and mind before they are split apart®

O escritor, nesse movimento, tem sua memdoria ativada por um acaso
e, de uma relacio que acaba de estabelecer, surge uma ideia que conecta
0 texto a seu autor intimamente. E quando essa percepgio ganha sentido
e forma. Nio seria o felt sense o que, no meio literdrio, é conhecido como

2 H4 ainda um terceiro movimento “para trds” na escrita. Este nao ¢ tao ficil de registrar. Nio
¢ ficil porque o movimento em si mesmo nio ¢ imediatamente identificado com palavras.
Na verdade, o movimento nio estd ligado a nenhuma palavra na pdgina, nem ao tépico, mas
a sentimentos ou percepgdes nio verbalizados que circundam as palavras, ou aquilo que as
palavras jd escritas evocam no escritor. Este movimento se baseia em experiéncia sensorial e
pode ser observado se prestarmos especial atengdo ao que acontece quando escritores fazem
pausas e parecem escutar ou mesmo reagir ao que esté dentro de si. O movimento acontece no
interior do escritor e é sentido fisicamente. O termo usado para descrever esse foco da atengio
do escritor é senso-percepgao [sensagio percebida, percepgao sentida — felt sense]. O termo felt
sense foi cunhado e descrito por Eugene Gendlin, um filésofo da Universidade de Chicago. Em
suas palavras, felt sense é o ponto fraco do pensamento... um tipo de despertar da consciéncia
corporea... pode ser usado como uma ferramenta... uma consciéncia corporal que... engloba
tudo o que vocé sente e sabe sobre um dado assunto num dado momento... é sentido no
corpo, e ainda assim tem significados. E corpo ¢ mente antes de serem apartados. (Tradugio
de Deborah Dornelles).
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“inspiragao”? Pode-se entender que sim. E posto desse modo, a inspiracio
nio ¢ um sentido que chega ao escritor de fora para dentro, como uma
iluminagio recebida, ao contrdrio, configura-se como um retorno a si
mesmo.

O processo recursivo assim descrito como um movimento interior,
que estabelece conexio entre elementos sensoriais da memdria e provoca
resposta corporal, parece o ato mais tipico para ilustrar como podem ser
subjetivas e abstratas as relagoes de autoria.

Essa proposicao talvez capte um importante movimento de autoria.
Pode-se supor que a voz ou a imagem a que se refere Bakhtin ou a funcio
autor ou posi¢io do sujeito de que fala Foucault coincidam com movimentos
de felt sense: por isso a subjetividade e a abstragio das relacoes de autoria.
Seu resultado pode ser identificado no texto, mas o momento mesmo da
concepgio autoral da obra talvez seja algo dificil de capturar, jd que os
objetivos do escritor tomam corpo na voz do autor.

Em 1934, Vygotsky (1987), em seu estudo sobre a relagio entre
pensamento ¢ linguagem, afirmou:

O pensamento, ao contrdrio da fala, nio consiste em unidades separadas.
Quando desejo comunicar o pensamento de que hoje vi um menino descalco,
de camisa azul, correndo rua abaixo, nao vejo cada aspecto isoladamente: o
menino, a camisa, a cor azul, a sua corrida, a auséncia de sapatos. Concebo
tudo isso em um s6 pensamento, mas expresso-o em palavras separadas. Um
interlocutor em geral leva vdrios minutos para manifestar um pensamento.
Em sua mente, o pensamento estd presente em sua totalidade e num s6
momento, mas na fala tem que ser desenvolvido em uma sequéncia. Um
pensamento pode ser comparado a uma nuvem descarregando uma chuva
de palavras. Exatamente porque um pensamento nio tem um equivalente
imediato em palavras, a transi¢ao do pensamento para a palavra passa pelo

significado (VYGOTSKY, 1987, p. 128-129).

A imagem da nuvem e da chuva de palavras que Vygotsky usou ilustra
bem a articulagao do pensamento em linguagem. O movimento de felt sense
também sofre essa transformacao quando o escritor, a partir de uma conexio
profunda com seu universo interior, gera ideias, traduzidas em palavras, ao
que deseja comunicar. Nesse sentido, o processo de criagio literdria consiste
essencialmente nas relagdes que o escritor estabelece com a linguagem e, se
a linguagem d4 forma ao pensamento, ela também o estrutura. Desse ponto
de vista, a obra é o pensamento organizado e estruturado pela linguagem. A
atividade de autoria consiste nesse movimento de articulagao. O objeto do
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escritor ¢ a palavra.

Em seu estudo The cognition of discovery: defining a rhetorical problem,
de 1980, Flower e Hayes (1994) consideram a escrita de textos uma atividade
de resolugao de problemas. Para esses pesquisadores, resolver um problema
envolve a “descoberta” de uma solucio, mas nao se trata de encontra uma
solugido que estd pronta e s6 precisa ser resgatada. Ao contrdrio, resolver um
problema implica, durante a operagdo de escrita de um texto, a mobilizagao
de muitas habilidades em busca da construgio de respostas. E, embora
sempre envolva procedimentos exploratérios abertos — escrita livre ou
devaneios, esse processo nio ¢ acidental.

O processo de escrita pode entdo ser descrito como um conjunto de
demandas ou problemas retdricos que o escritor tem para solucionar. Dentre
os diversos movimentos de constru¢do da resposta a esses problemas, ocorre
o movimento de felt sense e a construgio do sentido a partir da articulacio
do texto. Outros movimentos decorrem dessa primeira constru¢io, como
a revisio, a geragdo de novas ideias ou a atividade de monitoramento que
o escritor pode fazer do texto ji escrito. Entretanto, parece que sio os
movimentos de félt sense que promovem mais intensamente a construgio de
respostas para resolucio de problemas de autoria. Eles parecem funcionar
como atividades cognitivas hierarquicamente superiores a partir das quais
outras acontecem, pois é em funcio das redes de sentido que uma obra se
desenvolve.

Conclusio

O que foi feito até aqui representa um esforco de clarear uma
perspectiva de observagio da autoria que até entdo, em meus trabalhos
anteriores, nao havia ficado claro, apesar de estar sugerido em meus estudos
sobre o processo de escrita. A intencdo era sistematizar a reflexdo que estava
em curso e sugerir novas possibilidades de pesquisa sobre autoria no campo
da criacdo literdria. A expectativa é ter contribuido para que se possa ampliar
e aprofundar a perspectiva processual do conceito de autoria e motivar
outros pesquisadores a ampliar investigacoes nesse campo de estudo.
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LE POETE CRITIQUE : DE BAUDELAIRE A VALERY

O POETA CRITICO: DE BAUDELAIRE A VALERY

Daniela Lindenmeyer Kunze
Universidade Federal de Pernambuco, UFPE, Recife, PE, Brasil
Anselmo Peres Alés

Universidade Federal de Santa Maria, UFSM, Santa Maria, RS, Brasil

Résumé: Dans les études littéraires francaises, on constate la forte présence de textes théoriques
et d’essais sur la poésie écrits par des poetes. On remarque une tradition francaise de poetes
critiques qui a comme principal précurseur Charles Baudelaire. Depuis celui-ci, cette écriture
critique accompagne la création poétique des principaux poétes francais et gagne encore plus
de force chez les contemporains. Ces réflexions critiques peuvent apparaitre dans 'ceuvre d’'un
pocte sous différentes formes : certains poétes ont écrit des textes théoriques, d’autres ont
exposé leurs conceptions de la poésie et de la création poétique dans leur correspondance et
dautres finalement les ont transformées en matié¢re premiére de leur création : ils ont grefté
cette préoccupation critique au sein de leur poétique créant une poésie qui parle d’elle-méme
— la métapoésie.

Mots-clés: Poésie frangaise; poctes critiques; métapoésie.

Resumo: Nos estudos literdrios franceses, pode-se constatar a forte presenga de textos tedricos e
de ensaios sobre poesia escritos por poetas. Destaca-se uma tradigio francesa de poetas criticos
que possui, como principal precursor, Charles Baudelaire. Desde entao, tal escritura critica
acompanha a criagio poética dos principais poetas franceses e ganha ainda mais forca junto
aos contemporineos. Tais reflexoes criticas podem aparecer dentro da obra de um poeta sob
diferentes formas: certos poetas escreveram textos te6ricos, OUtros expuseram suas concepgoes
de poesia e de criagio poética em sua correspondéncia, e outros, finalmente, transformaram
essa questio em matéria-prima para suas criagoes: eles destacam tal preocupagio no seio mesmo
de suas poéticas, criando uma poesia que fala dela mesma — a metapoesia.

Palavras-chave: Poesia francesa; poetas criticos; metapoesia.

Pour Hugo Friedrich, la rencontre de la création littéraire et de la
réflexion critique est « un des phénomenes essentiels des Temps Modernes
» (FRIEDRICH, 1999, p. 67) et cette tradition inaugurée par Charles
Baudelaire a inspiré directement les poétes Arthur Rimbaud et Stéphane
Mallarmé' et, plus tard, Paul Valéry et Pierre Reverdy a porter un regard

! Cf Igitur, Divagations, Un coup de dés. Cf aussi Correspondance compléte suivi de
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critique sur la poésie et les autres arts. Rimbaud écrit deux lettres en 1871
ot il livre le programme poétique d’une « littérature nouvelle » (LEUWERS,
1998, p. 90). Mallarmé écrit également, entre 1872 et 1898, des essais ainsi
quune correspondance riche en réflexions critiques sur la poésie et réunit
autour de lui une nouvelle génération de poetes tres attentifs a ses propos sur
la littérature. Parmi ces jeunes poétes, on trouve Paul Valéry qui deviendra
Iécrivain critique le plus important du XX siecle. Valéry défend, dans un
essai emblématique, la notion de poéte critique (VALERY, 2002, p. 657-
691) affirmant que tout poéte est aussi un critique et que toute création
poétique doit étre accompagnée d’un travail de réflexion sur I'écriture. Cette
notion? sera renforcée quelques décennies apres par le poete contemporain
Jean-Michel Maulpoix avec sa théorie d’un lyrisme critique (MAULPOIX,
2004).

Dans la lignée de poetes critiques frangais, Charles Baudelaire est
lauteur le plus significatif, car il en est le précurseur. Il écrit des essais sur
la lictérature, la peinture, la musique et fait la critique des ouvrages de ses
contemporains. Ces essais sont basés sur 'observation et I'interprétation
des ceuvres littéraires, des arts plastiques et de la musique ainsi que des
commentaires et des analyses sur des événements d’arts. Selon Hugo
Friedrich, les réflexions critiques et les commentaires de Baudelaire
sélargissent tellement qu’ils deviennent finalement « des analyses de
la conscience de I'époque » (FRIEDRICH, 1999, p. 44) — une sorte de
poétique de la modernité. Son ceuvre critique devient donc aussi importante
que sa poésie, ces textes théoriques sont d’une tres grande importance dans
la littérature mondiale compte tenu linfluence qu'ils exerceront sur la
théorie littéraire et sur quelques-uns des poétes les plus significatifs du XIXe
et XX¢ siecle :

Un aspect fondamental de Baudelaire est sans doute sa rigueur intellectuelle,
la clarté de sa conscience artistique. Il unit le génie poétique a I'intelligence
critique. Ses réflexions sur le mécanisme de la création poétique se situent
A un niveau aussi élevé que sa poésie elle-méme, la dépassant méme parfois
[...] Les perspectives qu’il ouvre ainsi ont exercé sur les années 4 venir une
influence peut-étre plus profonde que Les Fleurs du Mal proprement dites
(FRIEDRICH, 1999, p. 44).

Pour Hugo Friedrich, ces réflexions sur la création poétique
inaugurent, chez les poétes modernes, le gott de la critique et le besoin

Lettres sur la poésie.

? Lappellation de « poete critique », avec les connotations données par ces deux auteurs,
reviendra tout au long de cen travail.
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d’une constante réflexion sur la création poétique. Rimbaud, Mallarmé et
Valéry ont tous les trois produits des textes critiques trés importants et qui
restent encore aujourd’hui des références pour les théoriciens et les poetes :

[...] Peeuvre de Baudelaire donna rapidement naissance en France & des
courants différents de ceux du romantisme, beaucoup plus novateurs, qui
imprégnérent les ceuvres de Rimbaud, de Verlaine, de Mallarmé. [...] Vers
la fin de sa vie, Valéry voyait encore une ligne qui conduisait directement de

Baudelaire & lui-méme (FRIEDRICH, 1999, p. 43).

Arthur Rimbaud étale ses réflexions critiques sur la poésie, la création
poétique et le langage dans certains passages du livie Une saison en enfer
et, de maniére plus théorique, dans deux lettres écrites en 1871. La premiére
date du 13 mai et est adressée & Georges Izambard, jeune professeur de
rhétorique dans le collége de Rimbaud. La seconde est écrite le 15 mai et est
adressée & Paul Demeny, un poéte de la région. Les deux ne sont publiées
quen 1912 et 1928 et sont alors appelées Les lettres du voyant. A coté
des réflexions critiques sur la poésie et le langage, Rimbaud nous livre sa
conception de la poésie moderne et présente son programme poétique pour
les poémes 4 venir. Ces Lettres deviennent ainsi des textes importants pour
comprendre la révolution dans I'écriture opérée par le jeune poete. Daniel
Leuwers les considére comme des « textes véritablement fondateurs de la
poésie et de la poétique modernes » (LEUWERS, 1998, p. 7). Elles sont
également la confirmation « que, pour Rimbaud, la création poétique est
inséparable d’une réflexion tout aussi importante sur la poésie » (LEUWERS,
1998, p. 83). Suivant la tradition inaugurée par Baudelaire qui, selon le
pocte, « est le premier voyant, roi des poetes» (RIMBAUD, 1999, p. 93),
Rimbaud fait de la critique et défend ce nouveau rdle du poéte qui observe
et qui s'efforce de comprendre son propre processus créatif :

[...] jassiste & 'éclosion de ma pensée : je la regarde, je 'écoute : je lance
un coup d’archet : la symphonie fait son remuement dans les profondeurs,
ou vient d'un bond sur la scene. [...] La premiére étude de '’homme qui
veut étre pote est sa propre connaissance, entiére ; il cherche son 4me, il

I'inspecte, il la tente, I'apprend (RIMBAUD, 1999, p. 88).

Il fait aussi la critique de la poésie romantique dont le grand défaut
est, pour lui, 'absence d’un regard critique et objectif sur sa création, d’une
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« véritable prise de conscience du geste créateur » (LEUWERS, 1998,
p. 22): « les romantiques, qui prouvent si bien que la chanson est si peu
souvent ['ceuvre, Cest-a-dire la pensée chantée et comprise du chanteur ? »

(RIMBAUD, 1999, p. 87).

Stéphane Mallarmé fait également partie de ces poctes critiques
fortement marqués par I'héritage baudelairien. Une des caractéristiques de
son ceuvre est, selon Friedrich, c’est I'« affirmation de 'égale valeur de la
poésie et de la réflexion sur la poésie » (FRIEDRICH, 1999, p. 133). Ces
réflexions critiques sont exprimées « sous forme théorique » dans les essais
réunis en 1897 dans Divagations (MALLARME, 2003) et dans ses Lettres
sur la poésie (MALLARME, 1995) écrites entre 1872 et 1898. Comme son
maitre Baudelaire, il écrit sur la poésie, sur son expérience en tant que pocte,
sur la peinture, sur le théitre et sur d’autres poetes de son époque, parmi
lesquels on trouve Verlaine, Rimbaud et Baudelaire.

Dans la préface de Iédition qui réunit sa correspondance, Yves
Bonnefoy souligne les spécificités des réflexions critiques de Mallarmé
dans ensemble de ses lettres. Encore une fois le caractére singulier de cette
critique d’écrivain est confirmé par la part de liberté et de création quelle
contient®,

Amoureux de la forme et de la technique, sa poésie arrive a une
perfection formelle grice & « une méditation approfondie sur le langage et
Iobjet de la poésie » (BRUNEL, 1977, p. 548). De ce fait, chez Mallarmé,
la production poétique et la critique sont intimement lies. Elles coexistent
et se complétent. Dans la plupart des essais de Divagations, ainsi que dans
d'autres textes réunis dans la méme édition, Mallarmé emploi un langage
proche du poétique, rempli de métaphores et autres figures de langage.
On se trouve en face des textes ol se confondent parfois critique, réve et
suggestion :

Mon Baudelaire & peine ouvert, je suis attiré dans un paysage surprenant qui
vit au regard avec I'intensité de ceux que crée le profond opium. La-haut,
et & I'horizon, un ciel livide d’ennui, avec les déchirures bleues qu’a faites
la Pri¢re proscrite. Sur la route, seule végétation, souffrent de rares arbres
dont Iécorce douloureusement est un enchevétrement de nerfs dénudés :
leur croissance visible est accompagnée sans fin, malgré I'étrange immobilité
de Pair, d’'une plainte déchirante comme celle des violons, qui, parvenue
3 Pextrémité des branches, frissonne en feuilles musicales (MALLARME,
2003, p. 353-354).

3 (f BONNEFOY, Yves. Poémes (2001) ; Lalliance de la poésie et de la musique (2007) ;
Entretiens sur la poésie (1991) ; et finalement L'inachevable (2012).
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Dans ces quelques lignes de I'essai consacré 4 Théophile Gautier, a
Théodore de Banville et & Baudelaire, il utilise des images et suggere des
sensations pour parler des Fleurs du mal de Baudelaire. Sa critique est,
finalement, proche de sa poésie — les deux plutdt basées sur la suggestion
que sur la description.

Paul Valéry est l'un des jeunes poétes qui fréquentent la maison de
Mallarmé & Paris & partir de 1891, un de « disciples charmés par ses propos
sur la poésie et la musique » (LAGARDE; MICHARD, 1967, p. 529). Alors
influencé par Mallarmé, mais aussi par Baudelaire, il produit une ceuvre
critique trés significative qui est, selon Mireille Calle-Gruber, plus « forte
» que sa poésie : « Lintelligence hors pair fait de lui un grand poéticien
: La Méthode de Léonard de Vinci, 1895 [...], Monsieur Teste, 1896,
les Cahiers, sont sans doute plus forts que 'ccuvre poétique » (CALLE-
GRUBER, 2001, p. 165). Ses essais sur la poésie sont d’une immense valeur
pour les études littéraire et restent source d’inspiration pour les poétes du
XX¢ siecle ainsi que pour les contemporains. Dans les textes théoriques,
ou dans la métapoésie de certains poétes contemporains, on peut voir de
maniére claire la contribution des notions et des concepts de Valéry. Dans
les métapoemes d’Andrée Chedid ou lors des occasions ot la poete parle de
la poésie, on remarque 'important héritage de la critique de Valéry dans ses
conceptions de poésie, du langage et de la création poétique.

Pour Valéry, « tout véritable poete est nécessairement un critique de
premier ordre» (VALERY, 2002, p. 686). Le potte doit toujours avoir une
réflexion critique sur sa propre création, sur tout le processus de construction
d’un poe¢me. Dans son essai intitulé Poésie et pensée abstraite il défend, entre
autres, la notion d’un poete critique, capable d’un « raisonnement abstrait
» sur le langage. Par rapport a la forme de son essai et & son écriture, il
met en pratique ce qulil défend : une critique de poéte, avec toutes ses
particularités et toutes ses différences par rapport & une critique faite par les
théoriciens. Mireille Calle-Gruber, dans le livre Histoire de la littérature
francaise du XX° siécle ou les repentirs de la littérature, parle d’une «
critique d’écrivain », plus générale certes, mais concernant celle des poétes.
Elle classe la critique littéraire du XX siecle en « trois formes de critique » :

Lune, journalistique et radio-télévisée, qui rend compte de lactualité
littéraire ; autre, universitaire, soucieuse de recul vis-a-vis de 'ceuvre, de la
prise en compte de lhistoire, de sa réception, des apports de la théorie. La
troisiéme est une critique d’écrivain laquelle, lisant-écrivant avec l'autre, fait

ceuvre singuliere (CALLE-GRUBER, 2001, p. 69 — italiques de I'auteure).
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Pour elle, la critique d’écrivain releve aussi de la création et surtout
d’une « exigence d’écrire » (CALLE-GRUBER, 2001, p. 82). Elle nait
du besoin d’écrire « avec l'autre », de réagir sur le texte de l'autre tout en
créant une « ceuvre singuliére » : « [...] dans exercice de lecture du texte
de lautre qulest la critique, se déclare une écriture : elle ne préexiste pas ;
elle est désarmée ; elle est appelée par la découverte de I'ceuvre, Cest une
co-naissance. Une dynamique de la création donne lieu au texte critique
» (CALLE-GRUBER, 2001, p. 84). Dans ce sens, cette critique faite par
les écrivains donne naissance a des textes avec des caractéristiques bien
particuli¢res soit par rapport au fond, c’est-3-dire, le regard porté sur 'ceuvre
et la maniére de I'analyser, soit par rapport a la forme, cest-a-dire, les choix
stylistiques dans I'écriture du texte :

Loin des certitudes des systémes, si subtils soient-ils, et des terminologies
tout employées a désigner, décrire, cataloguer, la critique d’écrivain entend
au contraire I'abandon des principes qui garantissent notre culture ; elle
exige d’aller a la limite, de rompre la propension totalisante et totalitaire des

concepts, laquelle fonde I'histoire (CALLE-GRUBER, 2001, p. 83).

Ce que Mireille Calle-Gruber définit comme une « critique singuliére
» est celle dont la maniére de construire des concepts et des définitions est
différente de celle des auteurs purement théoriques. La critique d’écrivain
étonne souvent le lecteur par la justesse de ses propos mais aussi par la
beauté de son écriture car, dans la mesure ol elle est également création
et donne aussi un plaisir esthétique a celui qui la lit. Cette critique est
ainsi peuplée de figures de style propres aux textes littéraires, comme des
associations, des comparaisons, des métaphores ou méme des oxymores.
William Marx (2005), dans son livre sur Valéry, Eliot et la critique moderne,
utilise I'expression « poéte-critique » pour parler de ces deux poétes. Il les
insére également dans une « tradition poétique francaise » (MARX, 2005,
p- 18) inaugurée par Baudelaire et souligne les différences entre leurs ceuvres
critiques et celles des auteurs plus académiques :

Eparse, mobile, multiforme, si I'ceuvre critique des deux poétes n'a pas la
solidité ou la carrure de contributions plus académiques, elle reflete d’autant
mieux, et qui plus est avec un brio particulier, la diversité des enjeux autour
desquels se constitua la critique formaliste (MARX, 2005, p. 17).

Selon William Marx, la critique de Valéry est d’une grande originalité
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et importance au sein de la critique formaliste qui fait son apparition au XX
siecle. Pour lui, Valéry et T. S. Eliot auraient inventé une « nouvelle méthode
» en s'opposant aux critiques étiologique et impressionniste de I'époque :

La critique étiologique aborde I'ceuvre par le haut (ses sources, sa genese,
etc.), la critique impressionniste I'approche par en bas (les impressions sur
le lecteur, I'effet moral, etc.), et entre les deux se dessine insensiblement une
figure ou une forme encore intacte : celle de I'ceuvre elle-méme, ou en elle-

méme (MARX, 2005, p. 37).

William Marx souligne encore l'originalité de la critique de Valéry en
I'opposant 2 la critique universitaire de 'époque :

)

Autant la critique universitaire cherchait & accumuler le plus grand
nombre possible de documents et accordait aux sources extra-littéraires
(correspondances, papiers personnels, etc.) une importance prééminente
dans son travail, autant la critique valéryenne veut limiter au maximum son
objet jusqu'a ne plus conserver dans son champ d’observation que I'ceuvre
méme, voire moins que I'ceuvre : la simple idée de I'ceuvre (MARX, 2005,

p- 25).

Les théoriciens ne cessent donc pas de montrer toute la particularité,
mais aussi les atouts de cette critique « multiforme » et « singuli¢re » propre
aux poctes. Les textes critiques de Baudelaire, les lettres de Rimbaud ou les
essais de Mallarmé et de Valéry sont des textes qui procurent, justement, un
plaisir autre que les textes appartenant 4 une « critique universitaire ». A part
les caractéristiques formelles propres 4 ce type de critique, sur le plan des
idées et des contenus, ils opérent un mélange entre ressenti personnel, cest-
a-dire, observation de leurs propres expériences comme poétes, et réflexion
critique sur I'écriture. Ainsi, la description d’une ceuvre ou d’un concept
n'est jamais complétement impersonnelle.

Dans un essai publié dans Curiosités esthétiques, Baudelaire défend
une critique personnelle, « partiale » et « passionnée » contre une critique
purement descriptive, « froide et algébrique ». Il défend également la critique
comme création — « amusante et poétique » comme un texte littéraire :

Je crois sincérement que la meilleure critique est celle qui est amusante et
poétique ; non pas celle-ci, froide et algébrique, qui, sous prétexte de tout
expliquer, n’a ni haine ni amour, et se dépouille volontairement de toute
espéce de tempérament [....]. Pour étre juste, Cest-a-dire pour avoir sa raison
d’étre, la critique doit étre partiale, passionnée, politique, c’est-a-dire faite &
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un point de vue exclusif, mais au point de vue qui ouvre le plus d’horizons

(BAUDELAIRE, 1980, p. 641).

On constate que sa conception d’une critique idéale est finalement
proche de celle de la critique d’écrivain définie par Mireille Calle-Gruber.
Baudelaire résume tres bien les particularités de cette critique et anticipe
les revendications de Valéry. Pour Valéry, « il n'est pas de théorie qui ne
soit un fragment, soigneusement préparé, de quelque autobiographie »
(VALERY, 2002, p. 666). Ainsi, dans Poésie et pensée abstraite, il remplit
son texte de descriptions de ce qu’il observe en lui-méme, des « fragments
de son autobiographie » de poete : « jai donc observé en moi-méme tels
états que je puis bien appeler Poétigues, puisque quelques-uns d’entre eux se
sont finalement achevés en poémes » (VALERY, 2002, p. 665). Une autre
particularité de cette critique d’écrivain, rencontrée dans I'essai de Valéry,
mais aussi dans les lettres de Mallarmé, est la présence des explications sur
les propres procédés utilisés dans la critique. Mallarmé explique ainsi, au
destinataire de sa lettre, ce quil recherche comme critique : « [...] si j’ai un
principe quelconque en Critique, c'est qUil faut, avant tout, rechercher la

pureté des genres » (MALLARME, 1995, p. 555).

Et Valéry expose ses procédés dans ses analyses critiques :

Quant 2 moi, j’ai la manie étrange et dangereuse de vouloir, en toute maticre,
commencer par le commencement (c’est-a-dire, par mon commencement
individuel) [...]. En toute question, et avant tout examen sur le fond, je
regarde au langage ; j’ai coutume de procéder 4 la mode des chirurgiens qui
purifient d’abord leurs mains et préparent leur champ opératoire. Cest ce
que jappelle le nettoyage de la situation verbale (VALERY, 2002, p. 661 —
italiques de l'auteur).

On rencontre des explications sur la propre critique qu’ils sont en
train de réaliser, une sorte de théorisation de la critique. Cest un travail de
réflexion dans la propre réflexion qui ne fait que prouver le besoin des poétes
critiques de réfléchir constamment sur leur écriture, quelle soit littéraire ou
méme théorique.

Mais revenant sur le fait que la critique d’écrivain est aussi création,
ou posséde une grande partie de création, on constate que chaque auteur,
chaque ouvrage ont leurs caractéristiques propres. On y trouve, certes, des
aspects communs, mais chaque écrivain saura mettre sa part de personnalité
dans sa critique. On peut noter que malgré les variations d’écriture, il y a une
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marque significative qui apparait dans nombreux textes critiques des auteurs
étudiés lors de cette recherche : le dialogue que ces textes établissent avec le
lecteur. Comme conséquence de toutes les particularités citées ci-dessus, la
critique d’écrivain établit avec son lecteur une relation trés particuliére, elle
dialogue directement avec son lecteur et le rend actif et coopératif (ECO,
2008). 1I existe la création d’une certaine complicité entre les deux assez
proche de celle établie dans les textes littéraires.

Toutes ces spécificités font que la critique des poetes soit si importante
pour comprendre la poésie moderne et contemporaine et quelle ait gagné
tant d’espace et de reconnaissance dans les études littéraires. Jean-Michel
Maulpoix dénonce, dans l'introduction de son livre sur le « lyrisme critique
», la faillite de la critique de « 'Université » et de celle des « médias » face
a Iécriture de « extréme contemporain » et défend que seul un « lyrisme
critique » puisse la saisir :

Face a ce déficit d’une écriture critique qui serait capable d’appréhender «
I'extréme contemporain » et de le confronter 4 sa mémoire aussi bien qu'a
son amnésie, je réaffirme la nécessité du lyrisme critique, cest-a-dire du geste
réflexif inhérent & I'écriture méme, telle quielle invente, analyse et réfracte.
La critique trouve refuge 1a ou elle prend naissance : dans I'incessante
relecture que fait I'écrivain de ce texte qu'il devient, dans cette surveillance
ou il tient ses abandons, ses impulsions ou ses impuissances (MAULPOIX,

2004, p. 13).

Et ce que Maulpoix comprend comme « lyrisme critique » est
finalement la critique faite par des poéctes, sous la forme théorique ou
poétique :

Jentends aussi bien par « lyrisme critique » I'état auquel la poésie parvient,
quand elle a pris conscience que I'heure n’est plus a 'invention de nouvelles
formes, mais refuse de céder 2 la tentation du bricolage postmoderne, pour se
rendre suprémement attentive aux éclats de sa voix et mesurer objectivement

les forces qui la mobilisent ou 'étranglent (MAULPOIX, 2004, p. 13-14).

A partir de la définition de pocte critique de Valéry ou de celle de
« lyrisme critique » de Maulpoix, on peut constater que, dans les deux cas,
la notion de poéte critique concernerait tous les poétes réfléchissant sur la
poésie, la création du poeme et sur leurs processus d’écriture, ce qui englobe
alors les textes théoriques, mais aussi la métapoésie.
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Les poétes critiques contemporains : entre théorie et métapoésie

La critique lictéraire francaise est fortement marquée par la présence
de textes théoriques écrits par des poetes. Mireille Calle-Gruber (2001) et
Jean-Michel Maulpoix (2004) ont constaté la dimension de cette critique
singuliére dans la scene littéraire contemporaine. Cela est notamment due
au fait que, comme l'affirme Maulpoix, elle serait la seule & étre capable
de comprendre les nuances de la poésie contemporaine, mais aussi par la
quantité significative de poétes contemporains qui se sont aventurés dans
des textes critiques ou qui ont, dans leurs poétiques, mélangé critique et
poésie.

A part cette singularité de la critique d’écrivain, il faut également
noter, comme le fait Mireille Calle-Gruber et d’autres théoriciens®, que
le XX¢ siecle et la poésie contemporaine ont été marqués par un grand
nombre de textes littéraires interrogeant 'écriture elle-méme. Les réflexions
critiques sont ainsi présentes non seulement dans des essais ou des
ouvrages théoriques, mais aussi dans la propre littérature ce qui explique
la présence d’une grande quantité de métapoémes dans la poésie francaise
contemporaine. La conception de poéte critique concerne les poétes ayant
produit des textes critiques et ceux qui ont produit des poemes contenant
des réflexions métapoétiques :

Notons encore que ce siécle, passionné de formes et de techniques, qui ne
renie plus le travail de I'ocuvre mais au contraire rend celle-ci 4 la scéne
de lopéra (ouvroir, ouvrage, théatre, transfigurations), ce XX si¢cle aura
cherché i interroger de toutes les fagons possibles /e secret du travail d’écrire
— la fabrique, le chiffre, I'énigme, le schibboleth (CALLE-GRUBER, 2001,
p. 85).

Daniel Briolet confirme plusieurs fois dans son livre dédié¢ a la
poésie frangaise du XX¢ si¢cle, une forte présence critique dans la poésie
contemporaine, notamment celle de la période des années 1960 aux années
1990 : « Ce souci d’articuler sans cesse création poétique et réflexion critique
semble caractériser de fagon prépondérante la poésie des trois décennies

écoulées de 1960 4 1990 » (BRIOLET, 1995, p. 139).

Philippe Delaveau parle de I'« extréme lucidité » (DELAVEAU, 1988,
p. 7) comme la caractéristique la plus facilement remarquable de la poésie

4 Cf. DELAVEAU (1988); BLANCQUART (1996); BRINDEAU (1973); LEUWERS (2001)
et BRIOLET (1995).
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moderne et contemporaine. Il signale cette tendance d’unir dans la méme
démarche, poésie et poétique, laquelle est poussée plus avant par des poctes
contemporains comme Michel Deguy et Jean-Claude Renard. Leurs ceuvres
sont marquées par une profonde réflexion sur ce que Deguy appelle « le
langage du langage » (DELAVEAU, 1988, p. 19). Ces deux poctes ainsi que
d’autres contemporains comme Lorand Gaspar ou Jean-Michel Maulpoix
ont, également écrit d’'importants textes critiques en prose sur la création
poétique et le langage.

Par ailleurs, Daniel Briolet constate, dans ses études, I'existence d’une
métapoésie significative de cette période, mais aussi d’une crizique nouvelle
faite par des poctes. Cette critique est, pour lui, 'héritage de la critique des
poctes du XIX® et XX siecle et le champ de « productions fort différentes
» associant de maniére singuliére « création poétique et réflexion critique »

(BRIOLET, 1995, p. 139):

Le début des années soixante a vu se multiplier ce qu'il est convenu d’appeler
« les critiques nouvelles ». Leur prolifération depuis cette époque témoigne
sans ambiguité de cette tension vers I'infini du sens qui suscite, comme
on vient de voir, toute ceuvre du langage. Elle provient pour une part de
I'immense effort de réflexion théorique mené tout au long du siecle par
les pottes eux-mémes. Beaucoup appelaient de leurs voeux une véritable
révolution critique. Tous, ou presque tous, ont ouvert la voie aux analyses

critiques les plus fécondes (BRIOLET, 1995, p. 178).

Carmen Boustani (2003) et Mireille Calle-Gruber (2001) voient
aussi, dans la diversité des formes et le mélange des genres, la richesse de la
critique faite par des poétes contemporains. Boustani affirme que des « textes
hybrides combinant récit, journal intime, épistolaire, poésie et réflexion
théorique » (BOUSTANI, 2003, p. 16) font la spécificité et la « modernité
» de textes produits par des poctes francais de ces dernieres décennies. Selon
Calle-Gruber, « les nouveautés en création et critique littéraires » (CALLE-
GRUBER, 2001, p. 71) en France viennent de la poésie, notamment des
poctes critiques. Parmi ces poetes, elle remarque le role fondamental du
pocte Michel Deguy, auteur d’ouvrages critiques emblématiques comme La
poésie n’est pas seule — Court traité de poétique, de 1987 et La raison
poétique, de 2000.

La production des poetes critiques contemporains compte ainsi des
textes théoriques — classés comme des essais, des textes hybrides — parfois
classés comme de la prose poétique — et des métapoémes. Dans le cadre de la
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recherche qui a abouti 4 cette these, 'étude de certains poetes et de certains
ouvrages s est révélée importante pour enrichir et compléter la compréhension
d’une poétique contemporaine tournée vers elle-méme. Devant 'abondance,
la diversité et la richesse de cette poésie critique contemporaine de langue
francaise, il est trés difficile de tracer un panorama ou méme de faire un
simple étar de lien du contexte poétique des sept derniéres décennies. Serge
Brindeau, dans le livie La poésie contemporaine de langue francaise
depuis 1945, publié en 1973, cite mille poétes, parmi lesquels ceux qui ont
écrit de la métapoésie seraient difficilement dénombrables.

Parmi les essais critiques, nous soulignons I'importance des livres
Approche de la parole de Lorand Gaspar, Notes sur la poésie de Renard et
Pour un lyrisme critique de Maulpoix. En ce qui concerne la métapoésie,
certains métapoemes de Jacques Dupin, d’André du Bouchet, de Philippe
Jaccottet, de Eugéne Guillevic et de Jean Tardieu ont retenu notre attention.
Renard et Gaspar ont éprouvé le besoin de réfléchir sur la poésie, le
processus créateur et leurs propres poétiques. Ainsi que d’autres poctes de
leur génération, ils ont écrit des métapo¢mes, mais leurs ouvrages en prose
restent la partie la plus expressive de leur critique. Ces ouvrages illustrent
toute la singularité que les théoriciens accordent a la critique des poctes. Ce
sont des « textes hybrides » (BOUSTANI, 2003, p. 16) ou se mélangent la
théorie littéraire, la philosophie et, selon notre interprétation, la littérature.
Dans cette étude nous adoptons la conception de « critique écrivain » de
Mireille Calle-Gruber (2001) qui voit dans la critique des poe¢tes une part
de création plus significative que dans celle des théoriciens de la littérature.
Les ouvrages de Gaspar et de Renard, cités ci-dessus, ont donc une écriture
proche de celle des ouvrages critiques de Valéry et de son contemporain
Pierre Reverdy.

Parmi les ouvrages de ces deux poetes, celui de Lorand Gaspar (1978)
reste le plus singulier ou hybride. Dans la quatrieme de couverture de I'édition
de 1978, I'éditeur termine son texte par une affirmation qui confirme toute
notre difficulté de le classer dans un genre précis, et sa réflexion devient peu
a peu poe¢me. Lorand Gaspar est né en Hongrie en 1925. Déporté lors de la
Seconde Guerre, il trouve refuge en France ot il fait des études de médecine.
Il vit longtemps & Jérusalem et le désert est une constante dans son ceuvre.
Se tournant vers sa critique dans le livie Approche de la parole (1978) on
rencontre parmi ses propos, maintes ressemblances avec ceux contenus dans
la métapoésie.

Il aborde ainsi la relation entre poésie et langage, parlant du travail du
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pocte dans la transformation du langage — tel que les combinaisons de mots
ou leur « remodelage »:

Tout se passe comme s'il y avait dans la vie de 'Thomme qui demandait a
se manifester, & étre communiqué et ne le pouvait qu'en « jouant » avec le
langage, en le défaisant et en le remodelant, en le décapant, en le creusant,
en y descellant des énergies, des rapports, des liaisons méconnues, oubliées,
recouvert de quelque crolite d’oxydation, enserrés dans le carcan d’un
processus fibreux. Comme si cette chose inconnue ou ensevelie en venant
a la langue y rencontrait A 'abord une insuffisance, une inadéquation.
Comme si elle ne supportait aucune formulation arrétée, aucune fermeture.
Pour arriver tout de méme 4 la parole, ou du moins le tenter, il faut alors

réapprendre i parler (GASPAR, 1978, p. 51).

Le langage poétique est pour Gaspar un lieu « ot apparait ou s’effondre
le monde », de la méme fagon qu’il est, pour Chedid, un lieu ot « se greffe la
totalité » (CHEDID, 1999, p. 117) de la vie : « Sans cesse la langue défait
et refait le jeu de son tissage de signes. Elle est greve mouvante ol apparait
et seffondre le monde, elle est ardeur 4 vivre en corrosion de ses limites, aux

approches de ce qui la consume » (GASPAR, 1978, p. 32-33).

Dans Approche de la parole, Gaspar suggére aussi des propos proches
de ceux de Chedid par rapport aux questionnements auxquels la poésie
narrive pas a répondre et dont l'objectif est justement la « non-réponse »
(CHEDID, 2006, p. 88) ou encore sur 'impossibilité de définir la poésie :

Le poé¢me n'est pas une réponse i une interrogation de 'homme ou du
monde. Il ne fait que creuser, aggraver le questionnement. Le moment le
plus exigeant de la poésie est peut-étre celui ol le mouvement (il faudrait
dire la trame énergétique) de la question est tel — par sa radicalité, sa nudité,
sa qualité irréparable — qu'aucune réponse n'est attendue ; plutdt, toutes

révelent leur silence (GASPAR, 1978, p. 35).

Il justifie encore dans un autre extrait le principe méme de la
métapoésie et suggere, en méme temps, I'impossibilité de décrire la poésie :

Ce que les poetes ont a dire de la poésie, C’est encore de la poésie [...]. Si
réponse il y a aux questions que pose I'existence du phénomene poétique,
elle ne peut étre que dans la chair vive de cette venue, et seulement par une
sorte de négation dans les analyses et les explications (GASPAR, 1978, p.
52-53).
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Le livie Notes sur la poésie de Jean-Claude Renard est divisé en
deux parties, dont la premiere porte le titre de Langage, poésie er réalité.
Les cinq premiers chapitres y sont respectivement intitulés : Le poéte er le
langage, Genése du poéme, Langage et poésie, Le langage poétique et Les mots,
ils possedent, dans leurs contenus, certains points communs avec la critique
de Paul Valéry et notamment avec celle d’Andrée Chedid. Renard y aborde
entre autres le pouvoir du langage poétique de « donner droit au revers des
images » (CHEDID, 1987, p. 136) ou les multiples possibilités qu'il offre,
ainsi que les spécificités du langage poétique telles que les associations de
mots — préconisées par Valéry et par Chedid :

Le langage poétique a la propriété paradoxale d’étre 4 la fois 'endroit et
lenvers du langage, de poser ensemble et en méme temps une affirmation
et une négation, ce qui est dit et ce qui n'est pas dit ou ne peut pas étre
dit, de se présenter simultanément comme écriture et comme non-écriture,
comme science du langage et comme ceuvre du langage, comme fragment et
comme discours : fragment chargé d’une possibilité de sens qui le continue,
— discours chargé de suspensions de sens qui le rompent.

Peut-étre est-ce cette méme faculté qui lui donne le pouvoir d’associer en lui
ce qui ne parait pas I'étre dans la réalité [...] — et de devenir ainsi le lieu ott
« les contraires s'accordent », ol « de toutes choses nait I'un et I'un de toutes
choses », et olt peuvent apparaitre 2 la fois I'avers et le revers d’un méme mot,
d’un méme sens, d’'une méme réalité (RENARD, 1970, p. 29).

Parmi les auteurs étudiés, Jean-Michel Maulpoix est le seul qui
n'appartient pas a la génération de Chedid, il est né en 1952 et publie
I'ouvrage analysé dans cette étude — Pour un lyrisme critique — en 2009.
Jean-Michel Maulpoix a écrit de la poésie et des textes critiques. Parmi ses
ouvrages, les textes critiques restent les plus reconnus en France. Le livre
Pour un lyrisme critique fait partie d’une série de textes critiques sur la
poésie composée de quatre autres titres : La voix d’Orphée (1989), Du
lyrisme (2000), Le poéte perplexe (2002) et Adieux au poéme (2005).
Dans ce livre, il développe de maniére plus approfondie la notion de lyrisme
critique qui apparait déja dans les ouvrages précédents. Cette notion est au
centre de la métapoésie contemporaine, étant la justification méme de cette
poésie critique si présente dans la scéne littéraire francaise contemporaine.

Par ailleurs, 'ouvrage de Maulpoix est un bon exemple de la critique
singuliére produite par les poetes, car, comme Valéry, en méme temps que le
pocte la pratique, il tient 4 la justifier par des explications significatives sur
les spécificités de ses analyses et de I'écriture de son texte. Ainsi commence-
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t-il Pavant-propos en avertissant son lecteur du caractere et de la tonalité
de sa critique : « Le lecteur chercherait en vain dans les pages qui suivent
laffirmation d’une doctrine. En dépit de son titre, ce livre n'est pas un
manifeste. Il marque une simple étape dans une réflexion toujours en cours
sur le lyrisme » (MAULPOIX, 2004, p. 9). On revient a la question de
Popposition entre poésie et pensée abstraite reformulée par Maulpoix dans
lopposition entre lyrisme et critique :

— Qu'entendez-vous par lyrisme critique ? La question me fut souvent posée.
En effet, attacher I'adjectif « critique » au mot « lyrisme » ne va pas de soi.
Celui-ci n'évoque-t-il pas un emportement, une parole inspirée que conduit
enthousiasme, une ivresse verbale peu propice a la réflexibilité et qui
s'enchante des capacités sonores du langage au détriment du sens des mots ?

Je voudrais & nouveau montrer ici que le lyrisme n’est pas réductible a cette
idée simpliste d’un flux verbal peu ou mal contrélé, non plus qu'a une
quelconque effusion de sentiments. [...] Il invite 4 interroger 'ensemble des
forces que I'écriture poétique met en jeu et des résistances qu'elle rencontre.
Il constitue aussi bien un objer critique qu'un leu critique, et il engage
par ailleurs quiconque lui reconnait une valeur & un certain type décriture

critique (MAULPOIX, 2004, p. 9-10).

Il met en jeu, comme le font Valéry et Chedid, deux forces longtemps
opposées en poésie, celle de [inspiration et celle du travail sur le langage.
Et pour lui comme pour Valéry, le travail sur le langage est le propre de la
poésie, celui-ci est indissociable d’une réflexion critique. Quant & Maulpoix,
il considére que le lyrisme critique est le « geste réflexif inhérent a I'écriture
méme » (MAULPOIX, 2004, p. 13), clest I'état ol la poésie se rend
« suprémement attentive aux éclats de sa voix » (MAULPOIX, 2004, p.

A

13-14) et arrive & « mesurer objectivement les forces qui la mobilisent »

(MAULPOIX, 2004, p. 14).

En ce qui concerne la métapoésie des poetes contemporains & Andrée
Chedid, nous avons retenu quelques exemples qui nous semblent significatifs
de cette génération tres marquée par une vision critique de la poésie et de sa
propre poétique. Parmi ces ouvrages, il nous a paru important de souligner
certains métapoé¢mes d’André du Bouchet, de Philippe Jaccottet, de Jean
Tardieu, de Jacques Dupin et de Guillevic. Ces poctes ont laissé de leurs
empreintes la poésie contemporaine de langue frangaise. Par leur poésie, ils
démontrent la variété et la richesse de cette scéne. Et, s'ils s'éloignent les uns
des autres au niveau de I'écriture, ils se rejoignent sur certaines thématiques,
comme celle de la métapoésie.
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Jean Tardieu publie dans le livie Margeries (2009) une série de
poemes écrits entre 1924 et 1925 intitulée Le langage en question — musique
de scéne pour une thése, dont le sujet est le langage. Dans cet ensemble,
'auteur aborde la relation entre langage et poésie et, dans le métapoeme
intitulé L¥écran-langage, il justifie le principe méme de la métapoésie,
annongant dés le début du métapoéme qu’il écrit un poéme dont le sujet
est le langage — le méme utilisé pour écrire le poéme. On remarque donc
un mouvement circulaire ou I'image de miroirs multiples — du langage qui
regarde le langage, ou du langage qui se sert du langage pour s'analyser :

Je m’appréte & écrire un poeme. Sur quel sujet ? Sur le langage.
Cette bizarre étude, cette entreprise audacieuse demande cependant que je
m’exprime

en un langage !

Et voici ol paraitra ce phénomene, la découverte :

le langage scrutera le langage

Or, pour indiquer cette simple idée :

« Mon langage scrutera le langage »,

il est bien évident que j’ai utilisé... quoi ? Mais oui :

le langage !

De sorte que nous obtenons ce résultat :

mon langage regarde que le langage regarde le langage !

Encore tout ne se termine-t-il pas ici, car cest le langage qui vient de me
servir lorsque je dis : « Mon langage... », et ainsi de suite, vous comprenez :
le langage du langage du langage du langage du langage du langage du

langage

langage

langage

lang-age

langue — 4ge

lent gage

'an — gage

'engage

langage langage langage langage langage langage. ..
[...] (TARDIEU, 2009, p. 60-61).

Nous voyons dans ce poe¢me, le principe de la métapoésie — avec un
regard autoréflexif et le constant questionnement sur elle-méme — le langage
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qui parle du langage, comme la poésie qui analyse la poésie. Hackett, dans
létude intitulée Panorama de la poésie francaise contemporaine, souligne le
fait que « I'ccuvre de Jean Tardieu est parsemée de réflexions sur le langage »
(HACKET apud DELAVEAU, 1988, p. 20) et cite le poéme L¥écran-langage
comme un des exemples les plus illustratifs de sa métapoésie. On remarque
que Pécriture de Tardieu a un trait ¢ humour et une certaine maniere de
jouer avec les mots, sur leur sens et sur leur forme, qui transparait dans ce
métapoeme. Dans ce sens, Hackett (1988, p. 13-23) rapproche 'écriture
métapoétique de Tardieu de celle de Raimond Queneau, on constate une
métapoésie qui differe de celle de Chedid et qui vient confirmer la diversité
de la production des poétes contemporains de cette génération.

Un autre poete qui a attiré notre attention en lisant la métapoésie est
Jacques Dupin dont les métapoémes les plus significatifs sont publiés dans le
recueil Echancré (1991). Ce recueil posséde une séquence de métapoemes
qui définissent I'écriture poétique et, A travers elle, ses conceptions de poésie
et sa propre poétique. Dans la plupart de ces métapo¢mes, 'auteur utilise le
verbe « écrire » 4 'infinitif dans ce que nous avons per¢u comme une sorte
d’auto réaffirmation da sa propre démarche poétique. La répétition de ce
verbe  l'infinitif; peut également suggérer des conseils ou les nuances d’une
recette d’écriture poétique livrée par le poete & chaque métapoeme :

Ecrire en se gardant du spéculaire, du simulacre, de la déflagration,
du glissement... autour des yeux, au fond de I'ceil, hors de portée du
regard... écrire étant la traversée du soufle, 'impossible traversée... étant

Iimpossible... (DUPIN, 2009, p. 134).

Ce po¢me évoque un élément fréquemment utilisé dans la métapoésie
d’Andrée Chedid - le « souffle ». Le souffle comme inspiration — don fait au
pocte — ou comme marque du rythme — respiration, cadence — références
présentes dans quelques métapoe¢mes de 'auteure’. Le premier métapoéme
de cette séquence présente également une autre image récurrente dans
la mérapoésie de Chedid — le verbe « creuser » comme démarche ou
caractéristique de I'écriture poétique :

Ecrire les yeux fermés. écrire la ligne de créte. écrire le fond de la mer...

creuser plus profond que le vagissement du nouveau-né, que le cri de la
chasseresse, la plainte du supplicié... que 'enchevétrement des racines, que

5 Cf. CHEDID, Andrée. Territoires du souffle. Paris: Flammarion, 1999.
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I'exténuation des laniéres de la terreur...

écrire sans recul, dans le noir. Dans la doublure, dans la duplicité, du noir...

(CHEDID, 1999, p. 123).

Un autre élément de la poétique qui est abordé dans la métapoésie de
Dupin est le rythme. Il y fait allusion dans un des métapoémes du recueil ol
apparait dans un méme temps, I'association d’images contraires suggérant
ainsi 'ampleur de la poésie : « écrire : une écoute — une surdité, une absurdité
— écrire pour atteindre le silence, jouir de la musique de la langue, extraire le
silence du rythme et des syncopes de la langue » (CHEDID, 1999, p. 124).

De plus, certains métapoémes de Dupin suggerent la quéte sans fin,
le « cheminement » qui est I'écriture poétique ou encore le pouvoir de cette
derniére sur le poete :

Ecrire au fond du trou, écrire sur le fil, en disloquant, en moissonnant, en
délivrant I'espace du vide vivant...

les moignons repoussent, le talon froidit, 'herbe est en fleurs sur autre
versant... on ne finira jamais d’appeler le mot qui tombe, ni d’aligner la
lettre qui jaillit d’une fissure de la pierre...

écrire sous la torture, dans la torpeur — ou ne pas écrire — et mourir d’écrire

de n’étre pas mort... (DUPIN, 2009, p. 144).

Lécriture de Dupin impose une expérience de I'abrupt et de 'écart,
et exprime une négativité plus forte. Dans ce sens, elle est différente de
celle de Chedid ou encore de celle de Tardieu méme si, par rapport aux
concepts exposés ou aux images utilisées, on peut toujours établir des
correspondances entre leurs ceuvres métapoétiques. André du Bouchet
est aussi un des poétes dont I'ccuvre métapoétique est importante et dont
Iécriture poétique est fort différente de celle de Chedid. Les livres Dans la
chaleur vacante (1961) et Ici en deux (1986) présentent des métapoemes
représentatifs de la métapoésie de lauteur. La séquence de po¢mes intitulée
Image parvenue & son terme (DU BOUCHET, 1991, p. 109-115), du livre
Dans la chaleur vacante, poss¢de des extraits qui démontrent la complexité
de Iécriture de Du Bouchet :

Lévidence que recouvre le nom de poésie, tot ou tard se révele & ce point
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banale que chacun de plein droit se 'approprie, comme si, & méme I'obstacle
qui un instant a pu nous en retrancher, I'élément rare — montagne ou
évidence — de lui-méme se déplacait jusqu’a nous : que, poésie, rien du coup
ne la distingue d’une réalité dont elle continue de tirer, sans en conserver
de trace toujours reconnaissable, le pouvoir rudimentaire qui aveuglément
nous a engagés.

Cest encore ce souffle — perdu pour respirer, et perdu — dans I'instant méme
oll, d’une parole que le poeme a, semble-t-il, arrétée, il nous arrivera d’induire
que, notre fin, nous I'avons laissées derri¢re nous (DU BOUCHET, 1991,
p. 111).

Dans le livre Ici en deux, le chapitre intitulé Notes sur la traduction
(DU BOUCHET, 2011, p. 91-138) présente des métapoémes qui traitent
du langage — de la « parole » et des « mots » :

peut-étre, par le travers de la parole, elle aussi les choses auront-elle pu voir

(DU BOUCHET, 2011, p. 108).

quant au sens, autant de ciel ouvert que de de terre occupée. Mais la terre est

ouverte (DU BOUCHET, 2011, p. 109).

mots comme signes de la ponctuation pronongable subitement — et sur
lesquels, ouvrant alors & autre chose, I'esprit qui portera sur intervalle

renouvelé, demeure en suspens (DU BOUCHET, 2011, p. 112).

Dans ces extraits, on rencontre la suggestion du pouvoir de la parole
et de ouverture de sens, mais aussi 'ouverture d’esprit vers de multiples
horizons que la poésie favorise — des caractéristiques que les poetes critiques
attribuent au langage poétique. En outre, on rencontre dans d’autres extraits,
Iallusion A une langue poétique qui serait la traduction de « la langue de
Pautre qui est en soi » — comme l'a fait Archur Rimbaud avec la célebre
formule « je est un autre » : « autre langue. Ou autre chose. Déja la langue

de lautre qui est en soi » (DU BOUCHET, 2011, p. 112).

Ou encore, de cette méme séquence, le poéte fait référence aux
associations de mots, un théme cher & Chedid et & d’autres poetes critiques :
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mots — et d’'un mot A un autre, comme ils s'inscriront, accentuant le vide
préparatoire a autre vie ou a autre mot — emportant les mots (CHEDID,
1999, p. 123).

un mot : morceau d’espace. Un mot : sur une attente du sens procuré par le
mot a venir — qui complétera.

la cassure — sa fiert¢ (CHEDID, 1999, p. 123).

Ces Notes sur la traduction sont, finalement, pour nous, davantage
des notes sur le langage poétique que sur la connotation usuelle du mot «
traduction ». Selon Michel Colot, dans la préface de I'édition Gallimard
de 2011, il faut penser ce titre comme « un double sens » : la traduction
d’autres langues, mais aussi celle opérée par la poésie :

Cest dire que la problématique de la traduction [...] doit étre comprise en
un double sens : le passage d’'une langue 4 une autre sy avére inséparable
de la poésie comme tentative pour « traduire » ce qui, du monde, semble se
soustraire & la nomination et n’a pas encore été exprimé (DU BOUCHET,
2011, p. 12).

Maulpoix considére le poete Philippe Jaccottet comme représentatif
de la génération de Chedid, cette méme génération tres consciente et critique
de la poésie ou de sa propre écriture. Pour lui, Jaccottet incarne la figure du
« poéte soucieux de prendre une juste mesure de ce qu'il est et de ce qu’il
peut accomplir » (MAULPOIX, 2002, p. 288) en tant que poete et souligne
I'importance donnée a la définition de la tiche du poéte dans le texte « Le
travail du poete », du recueil Lignorant (JACCOTTET, 2011, p. 29-59) :

Louvrage d’un regard d’heure en heure affaibli
n'est pas plus de réver que de former des pleurs,
mais de veiller comme un berger et d’appeler

tout ce qui risque de se perdre §'il sendort JACCOTTET, 2011, p. 36).

Le premier po¢me du recueil Legons (JACCOTTET, 2011, p. 215-
240) reprend I'image du poete et fait 'opposition entre ce que Maulpoix
définit comme le « poéte précoce » (MAULPOIX, 2002, p. 294)- ou le
jeune poéte qui a été Jaccottet — et le « poete tardif » (MAULPOIX, 2002,
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p- 294) qu'il est devenu :

Autrefois,

p P . -
moi leffrayé, I'ignorant, vivant a peine,
me couvrant d’images les yeux,

jai prétendu guider mourants et morts.

Moi, potte abrité,
Epargné, souffrant & peine,

aller tracer des routes jusque-la !

A présent, lampe soufflée,
main plus errante, qui tremble,

je recommence lentement dans I'air (MAULPOIX, 2002, p. 294).

Dans le recueil Chants d’en bas JACCOTTET, 2011, p. 241-257),
une séquence de poemes intitulée Parler, compare le verbe de son titre 2 la
poésie :

Parler pourtant est une autre chose, quelquefois,

que se couvrir d’'un bouclier d’air ou de paille...
Quelquefois cest comme en avril, aux premicres tiédeurs,
quand chaque arbre se change en source, quand la nuit
semble ruisseler de voix comme une grotte

(& croire quil y a mieux A faire dans I'obscurité des frais feuillages que
dormir),

cela monte de vous comme une sorte de bonheur,
comme s'il fallait, qu’il fallte dépenser
un exces de vigueur, et rendre largement a I'air

I'ivresse d’avoir bu au verre fragile de I'aube.

Parler ainsi, ce qui eut nom chanter jadis

et que 'on ose & peine maintenant,

est-ce mensonge, illusion ? Pourtant, cest par les yeux ouverts

que se nourrit cette parole, comme I'arbre par ses feuilles.
Tout ce qu’on voit,

tout ce qu'on aura vu depuis 'enfance,
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précipité au fond de nous, brassé, peut-étre déformé

ou bient6t oublié

[...]

tout cela qui remonte en paroles, tellement
allégé, affiné qu'on imagine

a sa suite guéer méme la mort... (JACCOTTET, 2011, p. 251-252).

Limage du « fond de nous » y apparait et elle est proche de celle des
métapoé¢mes de Chedid — comme synonyme d’dme ou de source ol s'origine
le poeme. 1l y a également I'allusion a la transformation de I'inspiration en
poeme — quand « tout cela remonte en paroles » — et au travail du poéte qui
« allége » et « affine » ce chant. Guillevic suggere, dans certains métapoemes
le rapprochement de la poésie avec la vie — le poéme comme « reflet » du
monde :

Dans le poeme

On peut lire
Le monde comme il apparait
Au premier regard.

[...] (GUILLEVIC, 2001, p. 178).

Le poeme

Nous met au monde (GUILLEVIC, 2001, p. 291).

Ses métapoeémes évoquent aussi les caractéres inépuisable et
indéfinissable de la poésie :

Et si le po¢me

Etait une bougie

Qui se consumerait

Sans jamais s’épuiser 2 (GUILLEVIC, 2001, p. 217).

On y retrouve également des images qui lient la poésie au « chant »
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et au « mystere » :

Le chant

Peut étre silence.

Le silence peut exister

Pour qui chante,

Pour lui

Et pour tous,

Car il porte le chant

A travers les horizons (GUILLEVIC, 2001, p. 157).

Et finalement, comme Chedid, Guillevic nous livre, dans son art
poétique, sa démarche comme poéte :

Ce que je crois ne pas savoir,

Ce que je n’ai pas en mémoire,

Cest le plus souvent,

Ce que j’écris dans mes poe¢mes (GUILLEVIC, 2001, p. 172).

Un travail : créer
De la tension

Entre les mots,

Faire que chacun
En appelle un
Ou plusieurs autres [...] (GUILLEVIC, 2001, p. 280).

Les exemples de la métapoésie et de la critique de ces quelques poctes
contemporains, nous démontre que méme avec les différences d’écriture,
dans leur mérapoésie, d’'une maniere générale, les themes et les concepts
se répétent au point que lon arrive & y trouver des correspondances.
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Notre regard sur la métapoésie contemporaine, méme si insuffisamment
étendu, nous laisse voir, & travers ces correspondances, une certaine unité
thématique. La communion (ou le dialogue ou le partage) d’idées ainsi que
celle des perceptions de la poésie et de 'univers poétique nous permettent de
trouver des liaisons et des rapprochements possibles entre les textes critiques
de poetes de langue francaise, du XX siecle a nos jours.
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Resumo: Este texto tem por objetivo desenvolver uma reflexio sobre a autobiografia como
espago de criagio e de legitimagio de uma imagem descjada de autor e, a0 mesmo tempo,
de articulagio prévia da leitura critica da obra literdria como um todo. Para evidenciar
esses processos de legitimagio de imagem e de interpretagio da obra literdria, recorre-se as
autobiografias de Manuel Bandeira, o Isinerdrio de Pasdrgada, e de Oswald de Andrade, Um
homem sem profissdo.

Palavras-chave: Literatura brasileira; autobiografia; Manuel Bandeira; Oswald de Andrade.

Abstract: This text aims to develop a reflection on the autobiography as a space of creation and
legitimation of a desired image of author and, at the same time, of previous articulation of the
critical interpretation of their literary works. To highlight these processes of image and literary
criticism legitimation I'll work with two Brazilian autobiographies, ltinerdrio de Pasdrgada, by
Manuel Bandeira, and Um homem sem profissio, by Oswald de Andrade.

Keywords: Brazilian literature; autobiography; Manuel Bandeira; Oswald de Andrade.

H4 duas autobiografias brasileiras, ambas publicadas originalmente
em 1954, que se prestam — a meu ver, melhor que quaisquer outras — a uma
interessante reflexdo sobre a construgao de uma imagem de autor, bem como
sobre 0 emprego das escritas de si como meio de legitimar uma determinada
leitura critica da prépria obra literdria.

A primeira delas ¢ o Itinerdrio de Pasirgada, de Manuel Bandeira,
texto que estava, inicialmente, destinado a uma revista que Fernando Sabino
e Paulo Mendes Campos pretendiam publicar, a Revista Literdria, mas que
acabou gorando. De todo modo, o texto ganhou a forma de livro pela editora

do Jornal de Letras (Cf. SABINO, 1996, p. 265). O ponto de partida para a
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autobiografia do poeta sio suas primeiras recordacoes de infincia, uma vez
que, segundo ele, tais lembrangas encerrariam um contetdo inesgotdvel de
emogio que, como diz Bandeira (1958, p. 110), “A certa altura da vida vim
a identificar essa emog¢do com outra — a de natureza artistica’. A partir de
tais recordacoes se desenrola toda a narrativa de uma vida em que Bandeira
busca reconstituir a origem de sua poética, trazendo cada lembranca, cada
episodio, para dar conta de uma grande questdo: como se configurou
o itinerdrio que levou o menino que fazia versos “com o mesmo espirito
desportivo com que” se “equilibrava sobre um barril” (BANDEIRA, 1958,
p- 20) a ser o poeta de Pasdrgada, que, aos 68 anos de idade, afirma “Saibam
todos que fora da poesia me sinto sempre um intruso” (BANDEIRA,
1958, p. 90). A autobiografia de Bandeira ¢, de fato, um itinerdrio
intelectual, ou seja, uma narrativa que busca reconstituir o caminho de sua
formagao de um modo bastante tradicional. Por esse caminho, que segue
quase que exclusivamente a vida publica de Bandeira, seu vinculo com o
mundo das letras e das artes, passam, ao longo de 21 pequenos capitulos,
assuntos como suas primeiras leituras e seus primeiros anos de estudo, as
influéncias recebidas de outras artes, a publicacio de cada um de seus livros,
a composicio de seus principais poemas, sua atuagio como professor, seu
ingresso na Academia Brasileira de Letras e seus muitos contatos e amizades
intelectuais. A vida intima ¢ cuidadosamente resguardada, percebendo-
se, assim, um movimento autobiografico que se distingue do confessional
e que se aproxima em muito do modelo de autobiografia executado por
José de Alencar em Como e porque sou romancista, em que os “fatos” da
vida interior, e mesmo os sentimentos, apenas sdo evocados com o intuito
de explicar a obra. Além disso, a postura que Bandeira assume, diante do
fazer autobiogréfico, ¢ bastante reveladora de uma tentativa de mostrar-se
distanciado do desejo e da iniciativa da escrita daquele relato, o que pode
ser visto até mesmo na dedicatéria do livro: “A Fernando Sabino, / Paulo
Mendes Campos / & Joio Condé, / que me fizeram escrever este livro,
dedico-0” (BANDEIRA, 1958, p. 07, grifo meu). O poeta vai encaminhar
até o fim sua narrativa empregando um tom parecido, isto é, aquele de um
escritor que foi quase que forcado por terceiros a escrever suas memorias,
capaz de afirmar, mais tarde, algo como: “Confesso que j4 me vou sentindo
bastante arrependido de ter comecado estas memorias” (BANDEIRA, 1958,
p. 21), ou, ainda, j4 préximo ao final do texto: “estas memorias j4 me vao
cansando” (BANDEIRA, 1958, p. 104). Minha leitura dessa negagio que
Bandeira faz da escrita autobiografica, que, no entanto, estd praticando, é
de que a rejeicio constante se constitui como um artificio que permite ao
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seu autor se entregar 4 autobiografia e articuld-la segundo seus interesses na
representacdo de si, sem que com isso seu depoimento parega intencional
ou premeditado, sem que o leitor possa supor que no que vai escrito haja
o desejo de moldar a realidade, de moldar sua vida em consonincia com
uma imagem publica que ambicionava que permanecesse. Assim, o ato de
negar constantemente o que se estd escrevendo legitima o testemunho ou a
automodelagem, pois sinaliza para o leitor que aquilo que lhe é apresentado
nio foi escrito para atender a uma necessidade pessoal e narcisica, mas sim
a um pedido externo, ao qual o autor se representa como absolutamente
alheio. E, de fato, é possivel constatar, como mostrarei a seguir, que o poeta
realmente busca fixar, através do Itinerdrio, uma imagem de si que pende
em direcdo A confirmagio de toda a mitologia que Bandeira criou, ao longo
do tempo, em sua obra poética.

A outra autobiografia trata-se de Um homem sem profissio;
memérias e confissdes; sob as ordens de mamaie, que seria apenas o
primeiro volume do projeto autobiogrifico de Oswald de Andrade', mas
terminou sendo o Gnico que foi de fato escrito e publicado alguns meses antes
de sua morte. Em sua autobiografia, Oswald parece cumprir o protocolo
confessional anunciado no subtitulo — memdrias e confissoes —, optando por
compor uma narrativa em que hd a predominincia do desnudar-se sem
pudor, relatando mesmo os pormenores mais intimos de sua vida, dando
detalhes que, para muitos, soariam como bastante embaracosos. Seu texto
parte da recordagio da infincia e dos tempos escolares — com destaque a
figura da mae —, passa pela descoberta da sexualidade, pelo inicio de sua vida
intelectual, pela descoberta da Europa, para chegar ao clima de efervescéncia
cultural que antecedeu a Semana de Arte Moderna de 1922. Todavia,
ainda que escreva um texto em que se entrega sem tantas reservas, Oswald
também parece lancar mio de um expediente que em muito lembra o de
Bandeira. Logo nas primeiras pdginas de suas memdrias, Oswald registra a
génese de Um homem sem profissiao com a seguinte declara¢io: “Antonio
Candido diz que uma literatura sé adquire maioridade com memérias,
cartas ¢ documentos pessoais ¢ me fez jurar que tentarei escrever jd este
didrio confessional” (ANDRADE, 2002, p. 36). Ainda que Oswald assuma
brevemente uma atitude de negagio da intencionalidade de sua narrativa,
minha leitura de Um homem sem profissao parte da ideia de que a atitude
predominante do autor em relacio & escrita de sua autobiografia — de
entrega e valorizagio do que possa haver de mais intimo — nao é um gesto

1 Os outros trés volumes teriam os titulos: O Salao e a Selva, Solo das Catacumbas e Para
14 do trapézio sem rede.
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gratuito, ¢ antes uma estratégia de afirmacao de uma persona literdria, que
vai confirmar e legitimar a figura do intelectual transgressor e vanguardista
pretendida por seu autor. A dessacralizagio da poesia empreendida por sua
obra, por exemplo, poderia corresponder também, paralelamente, uma
dessacralizacao da vida, a retirada da figura do intelectual de um pedestal,
mostrando-o como uma criatura comum, feita de carne e de desejo. E,
assim sendo, a autobiografia de Oswald constituir-se-ia como um ato critico
continuador da proposta estética e politica de sua obra.

Ao comparar as atitudes de Bandeira ¢ Oswald a outros exemplos
de autobiografias intelectuais, pode-se constatar que a negacio da
intencionalidade do relato ¢ uma constante, nio é raro que o autobidgrafo
principie seu relato com uma série de escusas e justificativas por ter comegado
a escrever sobre sua vida. Diferentemente de outros tipos de testemunho, a
autobiografia intelectual, por via de regra, parte de um individuo que j4
tem uma imagem pregressa — definida por sua obra ou por sua atuagio
publica — com a qual deve lidar, seja para preservé-la, seja para modificd-la.
O intelectual, portanto, nao parte do zero, nio pode se escrever e redefinir
por inteiro. E, para ele, mesmo o ato de ceder & autobiografia precisa ser
relativizado — e nesse ponto entrariam as profusas negacbes — para nio
ser confundido com vaidade desnecessdria, com exercicio narcisistico ou
egocentrismo exacerbado. Tais acusa¢oes impdem-se ao autobidgrafo como
uma verdadeira patrulha moral, em que qualquer trago de narcisismo, que
possa transparecer na escrita, torna-se imensamente indesejdvel. Além disso,
o intelectual j4 figura no senso comum como aquele que ¢ mais capaz de
modular e direcionar seu discurso para atingir seus objetivos, tudo que
escrevesse seria, portanto, tomado como excessivamente intencional e, nessas
circunstancias, a negagio assume o papel de fazer com que o discurso pareca
mais imparcial, mais neutro. A meu ver, o intelectual divide-se entre dois
extremos: de um lado, a pressio social — exatamente pelo reconhecimento
dessas figuras como intelectuais — para que registre o testemunho de sua
vida, especialmente porque, como afirma Philippe Artiéres (1998, p. 14),
“¢ um dever produzir lembrangas, nio fazé-lo é reconhecer um fracasso, é
confessar a existéncia de segredos”; e, de outro lado, a negacio do narrar
a prépria vida, que, todavia, se se interpreta como propoe Wander Melo
Miranda (1992, p. 25, grifo do autor), a autobiografia “nao como um
simples enunciado, mas como um ato de discurso ou, mais que isso, um
ato de discurso literariamente intencionado”, se torna dificil aceitar zpsis
litteris. Nesse caso, é mais aceitdvel que se identifique a negagio como um
mecanismo que dé suporte & prépria pritica de escrever sobre si numa
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condicdo bastante especifica: a do intelectual, jé reconhecido, que se vé na
situacdo de ter de passar sua vida a limpo.

Nesse contexto, é interessante observar a forma como as autobiografias
podem constituir-se como um exercicio de critica literdria da prépria obra e
como, pelo tipo de leitura que se costuma fazer dos textos autobiograficos,
meios de acesso a uma verdade revelada sobre o autor, ela acaba sendo um fator
de forte influéncia nas abordagens posteriores da obra do autobidgrafo. Nas
mios de autores como Bandeira e Oswald, ao que tudo indica, conscientes
dessa forca critica do escrito autobiogréfico, é grande o rendimento de suas
escritas no sentido de realizar tanto uma preparagao critica da recepgio e
estudo de suas obras quanto a afirmacio de uma persona literdria para a
posteridade. Seria algo muito semelhante ao que Eneida Maria de Souza, em
Critica Cult, descreve nos seguintes termos:

A figura do escritor substitui a do autor, a partir do momento que ele assume
uma identidade mitolégica, fantasmdtica e mididtica. Esta personagem,
construida tanto pelo escritor quanto pelos leitores, desempenha vérios
papéis de acordo com as imagens, as poses ¢ as representagoes coletivas que
cada época propée aos seus intérpretes da literatura. Cada escritor, portanto,
constréi sua biografia com base na rede imagindria tecida em favor de um
lugar a ser ocupado na posteridade: ou o do ausente ou do morto, pois
também a morte cultiva seus teatros, como o palhaco e o dandy. (SOUZA,

2002, p. 110)

Assim, cada escritor vai compor sua “rede imagindria’, entre o que
se pode incluir seguramente sua producio autobiogrifica, com vistas ao
lugar que deseja ocupar no futuro, pensando tanto em como deseja que
sua obra seja lida, quanto em como seja ele mesmo lido como intelectual,
como personalidade. A meu ver, aqui hd dois processos indissocidveis que se
confundem numa verdadeira via de mao-dupla.

Ao realizar um primeiro levantamento das principais questoes
tratadas pelo Itinerdrio de Pasdrgada, ¢ possivel constatar que, quase em
sua totalidade, se referem a pontos de possivel polémica ou obscuridade na
obra e na vida de Bandeira, e, assim, pode-se compreender com bastante
clareza o interesse que a autobiografia guarda para o poeta no momento de
sua escrita. Manuel Bandeira, a despeito de seu pretenso afastamento do
Itinerdrio, tira o melhor proveito possivel de seu testemunho, ¢ como se o
poeta o tomasse como instrumento de combate, como uma oportunidade
preciosa de ele mesmo delinear a imagem de si e as principais linhas criticas
de interpretacio de sua obra que passariam para a posteridade. Cito, a titulo
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de exemplo, 0 que o poeta escreve sobre a Homenagem a Manuel Bandeira
que se organizou por ocasido de seu aniversrio de cinquenta anos, um
volume contendo mais de trinta pegas — entre estudos criticos, depoimentos
e poemas — relacionadas a Bandeira e sua obra; o poeta diz: “Quem quer que
queira estudar a minha poesia e a da minha geracdo nao pode dispensar a
leitura desse livio” (BANDEIRA, 1958, p. 100). Igualmente significativo ¢
o resgate que o poeta faz, ao comentar cada um de seus livros de poemas, da
critica recebida na época da publicacio dos volumes. Resgatar a recepgio de
seus livros é algo bastante expressivo, pois, além de retirar a critica literdria
da efemeridade do jornal, projetando-a na perenidade do livro, sugere uma
releitura da obra — especialmente da producio inicial —, suscitando sua
reavaliagio e, por conseguinte, sua revalidacio. O interesse estd em ver que é
o préprio poeta quem seleciona exatamente quais criticas e que fragmentos
delas transpor para o livro, o que pressupde uma nogao de critica e andlise
literdria em que a inten¢do é que conta e que o proprio poeta seria 0 mais
abalizado para explicar e interpretar sua obra, algo no minimo discutivel.
Se acertadas ou nio, se boas ou mds, profundas ou superficiais, o leitor,
e mesmo o pesquisador, sé tem acesso a essa critica hoje (¢ mesmo na
década de 1950, quando a autobiografia foi escrita) através do que Bandeira
selecionou, do panorama por ele tracado, visto que, no mais das vezes,
¢ muito mais dificil pesquisar na fonte os jornais e revistas literdrias aos
quais o poeta se refere do que se fiar em sua escolha. Bandeira privilegia
uma determinada interpretagio de sua obra, seleciona-a como adequada
e projeta-a para leitores futuros. H4 ainda, no Itinerdrio, uma espécie de
defesa’ do Mafud do Malungo, livro de poemas de circunstincia e sobre o
qual desde sua publicagio pesou a acusagdo de representar a decadéncia de
sua poesia — que leva Bandeira a explicitar as particularidades sobre edi¢io do
livro, bem como a fazer uma defesa da poesia de cortesia. Como esses, hd um
grande nimero de outros temas de interesse — e de polémica — que podem

2 Na autobiografia, a confissio cumpre com frequéncia a fun¢io de autodefesa. Como
mostrou Gis¢le Mathieu-Castellani, certas escritas de si — seus exempos sdo Jean-Jacques
Rosseau, André Gide Claude Roy, Jean Genet, Louis Althusser ¢ Ingmar Bergman — encenam
um tribunal imagindrio diante do qual vem solenemente depor um culpado, constituindo
“um intermindvel processo, onde juizes, um (pequeno) juiz, ou o (grande) Juiz, vio ouvir
a declaragio de um acusado, acompanhado por suas testemunhas, escoltado por seus
advogados” (MATHIEU-CASTELLANTI, 1996, p. 14, tradugio nossa). Embora nem todos os
autobiografos assumam esse discurso judicidrio, a autocritica e a contracritica sao amitde parte
integrante de toda autobiografia intelectual, quando nao constituem seu préprio mébil. Através
dela, reconhecem-se os enganos esboga-se uma defesa contra os juizos adversos ao pensamento
ou a obra do autor. A autobiografia funciona, desse modo, como um discurso de persuasio
dirigido ao leitor.
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ser levantados a partir do Itinerdrio, como a entrada de Bandeira para a
Academia Brasileira de Letras, sua participagio na Semana de Arte Moderna
de 1922, as raizes populares e orais de sua poesia, a relagio entre a musica
e seus versos, a formagio da mitologia de sua obra, sua formacio como
poeta e intelectual e outras questdes que tornam patentes o ininterrupto
didlogo que sua prosa traca com o restante de sua obra e também o processo
de construgio de uma imagem de intelectual. Os eventos e as histdrias
elencados pelo poeta seguem, quase sempre, um esquema narrativo muito
racional, ao tentar explicar os acontecimentos, com um expresso apego pela
ordem e uma busca constante de uma harmonia ao relatar a prépria vida.
Nunca se pode observar uma “sobra” de elementos no narrado, tudo parece
colocado num lugar cuidadosamente pensado e os fatos sio reduzidos ao
minimo necessdrio, ndo hd a entrega de detalhes intimos, o que ¢ possivel
encontrar na autobiografia de Oswald, por exemplo.

Um dos pontos centrais do direcionamento critico que o poeta faz de
sua obra, a partir do Itinerdrio de Pasdrgada, ¢ no qual me detenho mais
demoradamente nesse momento, ¢ a defini¢do de si mesmo como um poeta
menor. Bandeira estabelece novos pardmetros de leitura para a sua poesia, ao
escolher exatamente qual significado deseja atribuir a poesia menor — poesia
do cotidiano e nio poesia inferior — e, ainda que o poeta parega oscilar entre a
prépria depreciacio e exaltagdo, o resultado de tal procedimento serd, como
mostrarei adiante, nio s6 um Bandeira poeta menor, segundo a definigio
que mais lhe interessa, mas também um poeta em situagio diametralmente
oposta & do poeta inferior; o que sai do Itinerdrio ¢ um Bandeira cuja
poesia é fruto de um longo processo de refinamento técnico. O termo
poeta menor remonta 2 tradi¢io literdria da Antiguidade cldssica, sendo
empregado, em sua origem, para referir-se a poetas de épocas posteriores
aquelas consideradas cldssicas em cada literatura, ou, ainda, a poetas de obra
bastante restrita e que nio desenvolveram todos os géneros — especialmente
aqueles géneros considerados maiores, como é o caso da epopeia. Apesar
de nio ser exatamente essa a conotagdo original, a denominagio de poeta
menor, com o tempo, passou a ser tomada nas literaturas ocidentais também
de modo pejorativo, com o propésito de designar nao apenas poetas de obra
pouco extensa, ou exclusivamente lirica, mas também de obra esteticamente
inferior — bem diferente da conotagio que dardo ao termo, mais tarde,
Gilles Deleuze e Félix Guattari, sobretudo a partir da obra Kafka, Pour une
littérature mineure, [Kafka, Por uma literatura menor], editada em 1975.

Ea partir de tal duplicidade de significados que a afirmagio de Bandeira,
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no poema Iestamento’, de que seria ele um poeta menor, escandalizou
intimeros leitores ¢ mesmo alguns criticos da época, que a consideraram
severa demais, por terem se apegado apenas ao pior sentido possivel do
termo. Talvez justamente pela consciéncia do possivel mal-entendido que
sua afirmacdo pudesse gerar é que Bandeira, cerca de uma década depois de
escrito o poema 7estamento, volte a essa questio em sua autobiografia quase
que nos mesmos termos antes empregados em sua poesia. Contudo, seria
enganoso pensar que a atitude do poeta é a de ir diretamente ao cerne da
questio, simplesmente confirmando o que julgava mais adequado; a chave
da compreensio da estratégia de Bandeira nio estd em flagrd-lo ao negar ou
confirmar um conceito, mas sim em perceber como o autor gradualmente
delineia a forma exata como pretende que tal conceito seja compreendido.
Num primeiro plano, mais restrito, o poeta vai moldar sua prépria imagem
de poeta menor num didlogo constante com a histéria de sua obra e de sua
formacdo humana e intelectual. Assim, a0 enumerar seus poemas engajados
socialmente, mais préximos, portanto, de uma poesia dos grandes temas,
Bandeira comenta:

Em Chanson des Petits Esclaves e Trucidaram o Rio aparece pela primeira vez
em minha poesia a emogio social. Ela reaparecerd mais tarde em O Martelo
e Testamento (Lira dos Cingiient’Anos), em No Vosso e em meu Coragio (Belo
Belo), e na Lira do Brigadeiro (Mafiud do Malungo). Nio se deve julgar por
essas poucas ¢ breves notas a minha carga emocional dessa espécie: intenso
¢ 0 meu desejo de participagdo, mas sei, de ciéncia certa, que sou um poeta
menor. Em tais altas paragens s respira a vontade entre nés, atualmente, o
poeta que escreveu o Sentimento do Mundo e a Rosa do Povo. (BANDEIRA,
1958. p. 84, grifo meu)

Carlos Drummond de Andrade, o poeta do Sentimento do Mundo
e da Rosa do Povo, ¢ tomado como exemplo do poeta maior ideal, hdbil
no manejo dos grandes temas. J4 Bandeira, cujas incursées no terreno dos
grandes assuntos humanos seriam apenas tentativas motivadas pelo desejo
de ele também pensar através de sua poesia os problemas da sociedade, ou
seja, seria uma exce¢do, uma fuga momentinea da temdtica do cotidiano,
essa sim constante. E importante perceber que a figura de Drummond nio
¢ colocada por Bandeira como totalmente oposta a sua propria, ¢ antes
um tipo de poeta diferente, de temdtica diversa da sua e, ainda que haja
uma pequena indicagio de que a poesia dos grandes temas é que estaria nas

3 “Criou-me, desde eu menino. / Para arquiteto meu pai. / Foi-se-me um dia a sadde... / Fiz-me
arquiteto? Nio pude! / Sou poeta menor, perdoai!” (BANDEIRA, 2004, p. 181-182).
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“altas paragens”, sendo portanto mais elevada. O préprio Bandeira vai se
esfor¢ar por mostrar o quanto a poesia considerada menor ¢, segundo ele
acredita, resultado de um longo processo de evolugio técnica, de trabalho
intelectual 4rduo. Desse modo, o poeta aponta em sua autobiografia para
uma dimensio mais ampla do conceito de poesia/poeta menor, e tal status vai
equivaler ao do poeta que, além de dedicar-se a temas do cotidiano, nao tem
um percurso tao ficil quanto o do poeta maior, que acessaria facilmente o
mundo das grandes abstragoes, ou, nas palavras do préprio Bandeira:

Tomei consciéncia de que era um poeta menor; que me estaria para sempre
fechado o mundo das grandes abstragdes generosas; que nao havia em mim
aquela espécie de cadinho onde, pelo calor do sentimento, as emogdes
morais se transmudam em emogoes estéticas: 0 metal precioso eu teria que
sacd-lo a duras penas, ou melhor, a duras esperas, do pobre minério das
minhas pequenas dores e ainda menores alegrias. (BANDEIRA, 1958. p.
22, grifos meus)

Se, por um lado, lhe estao fechadas as portas dos grandes temas, por
outro, o poeta sugere — e eis af o ponto de virada definitiva, no sentido
de seu préprio engrandecimento como intelectual — que sua poesia, o seu
metal precioso, seria fruto de duras esperas, de drduo trabalho artistico. O
poeta menor transforma-se, definitivamente, naquele que, de longe, ¢ quem
realiza 0 maior trabalho, a mais profunda reflexao e, por consequéncia, a
poesia mais adequadamente amadurecida. E, se se considera o Itinerdrio
de Pasdrgada como um todo, ¢ possivel perceber que essa autobiografia
intelectual ¢, acima de tudo, a defesa e a afirmacio de uma técnica construida
ao longo de muitos anos.

Quando Bandeira diz, por exemplo, que:

O meu arrependimento [de ter comegado estas memérias] vem do nenhum
prazer que encontro nestas evocagoes, da mediocridade que elas respiram,
¢ ainda das dificuldades em que me vejo ao tentar refazer o meu itinerdrio
no periodo que vai do ano de 1904, em que adoeci, ao de 1917, quando
publiquei 0 meu primeiro livro de versos — A Cinza das Horas. Foi nesses
treze anos que tomei consciéncia de minhas limitagoes, nesses treze anos que

formei a minha técnica. (BANDEIRA, 1958. p. 21)

Nio s6 estd chamando a atengio para o impacto negativo da doenca
em sua vida, mas também assinalando que a poesia que resultou dessa
vivéncia tem, ao menos, treze anos de estudo acurado, de apuro técnico.
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O direcionamento proposto por Bandeira parece ter surtido um
amplo efeito na critica produzida sobre sua obra nos anos subsequentes a
publicagio do Itinerdrio de Pasirgada. Mesmo no Humildade, Paixao
e Morte, de Davi Arrigucci Jr. (2003), publicado somente em 1990 e tido
por muitos como a obra critica definitiva sobre Bandeira, pode-se ver os
efeitos da recepgio da obra tal como preparada por Bandeira. O livro, que
conta com um capitulo inteiro sobre o Itinerdrio de Pasdrgada, toma por
absolutamente legitimo e descompromissado o testemunho autobiografico
de Bandeira, sem questionar em momento algum a possibilidade de ser ele
também um discurso literariamente intencionado, que pode, além disso,
carregar em si o desejo de moldar e, até mesmo, impor toda a recep¢io de
uma obra literdria. O texto do Itinerdrio ¢ utilizado, de modo um tanto
inocente, como meramente referencial e informativo, e, portanto, visto
como uma fonte privilegiada e ideal para legitimar qualquer hipdtese ou
interpretagio que se possa formular sobre a poesia de Bandeira, pois é
como se o proprio poeta corroborasse o que diz o critico ou, nas palavras de
Davi Arrigucci Jr.: “O caminho foi indicado pelo préprio poeta. Convém
tomar-lhe a mao e seguir-lhe os movimentos da consciéncia artistica’
(ARRIGUCCI JR., 2003, p. 124). Desse modo, as declaracoes de Bandeira
no sentido de aparentemente diminuir sua prépria importincia, como ¢
o caso de o autor se dizer um poeta menor, sio tomadas por sintomdticas
de um poeta “cuja humildade deve ser considerada um modo de ser e um
traco de estilo” (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 125) e que “humildemente
se reconhece poeta menor” (ARRIGUCCI JR., 2003, p. 125), humildade
que passa a figurar como fio condutor dessa e de tantas outras leituras que
se fizeram de sua poesia. De fato, a poesia de Manuel Bandeira estd erigida
sobre uma temdtica do cotidiano, e o intuito neste momento é mostrar
como foi fundamental, para a aceitagio dessa poesia e para que figurasse ao
lado de outros autores de temas maiores, a definicio exata do que seria essa
poesia menor e, ainda, a valoragio de algumas linhas temdticas dentro das
quais seus poemas passariam a ser lidos.

E interessante pensar, apés ter examinado o uso que Manuel Bandeira
fez de sua autobiografia como um exercicio de preparagao da critica, que,
por acaso ou ndo, parece que o poeta se acostumou e se rendeu de uma vez
por todas a prdtica que tdo efusivamente havia negado. Pois percebe-se que
sua prosa sofreu um verdadeiro “surto autobiogrifico” no periodo posterior
A edicdo do Itinerdrio de Pasirgada. Ao observar-se a temdtica da obra
em prosa de Bandeira antes do Itinerdrio, constata-se que suas cronicas
tratam, antes de mais nada, de arte — seja ela literatura, pintura, musica ou
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arquitetura —, poucos sao os momentos em que ¢ a experiéncia pessoal de
Bandeira que conduz a escrita. Contudo, de 1954 até o fim de sua vida,
em 1968, a situacio se inverte e o poeta vai adotando um tom cada vez
mais pessoal em seus escritos, falando muito de si, tomando sua prépria
percepe¢io como ponto de partida para suas reflexdes sobre arte, comentando
sua obra poética e mesmo acrescentando episddios autobiogrificos que bem
poderiam figurar ao lado daqueles que estao relatados em suas memorias.
Prova dessa tendéncia em diregdo 2 escrita autobiogréfica ¢ que foi possivel
a Carlos Drummond de Andrade, quando organizou o volume de cronicas
de Bandeira intitulado Andorinha, Andorinha, criar toda uma se¢o, a que
chamou de Primeira pessoa do singular, reunindo cerca de 30 cronicas. As
cronicas desta parte do volume, claramente autobiogrdficas, sao datadas e,
como j4 era de se prever, as datas sio quase todas do fim dos anos de 1950 e
inicio dos anos de 1960.

Passando a Oswald de Andrade, ¢ possivel dizer que sua autobiografia
parece, a todo momento, querer afirmar sua figura transgressora,
vanguardista e libertdria, tanto na obra quanto na vida. J4 no inicio de seu
texto, 0 autor representa-se como o homem que esteve sempre 2 frente,
lutando — ele mesmo mobiliza expressdes do campo lexical da guerra
— por uma causa: “Fito nas paredes do living espagoso as minhas altivas
bandeiras. Sao os quadros, as obras-primas da pintura moderna de que breve
vou me desfazer. Sdo os estandartes levantados na guerra que foi a minha
vida.” (ANDRADE, 2002, p. 35-36). E possivel acompanhar, seguindo as
pdginas de Um homem sem profissiao, todo o percurso de descoberta de
Oswald e também de distanciagio dos padrées comportamentais do meio
em que vivia, ¢ possivel ver o “filho bem-educado de D. Inés, o rapaz que
tinha familia em Caxambu, o matriculado na Légica do padre Sentroul e
no Direito Romano do professor Porchat” (ANDRADE, 2002, p. 150)
langando-se 4 vida, descobrindo o amor, o sexo, as artes, etc. O autor evoca
seu contexto de origem recorrentemente para se opor a ele, criando assim o
personagem que desde sempre foi um contestador.

No trecho de O salao e a selva, que Oswald deixou escrito antes de
falecer, incorporado 2 edigio mais recente de Um homem sem profissao,
encontra-se um trecho exemplar de sua constante negacio das institui¢des
tradicionais. O autor, a0 comentar a insisténcia da mie para que ele tivesse
um diploma universitdrio, diz: “Pobre mae que ignorava a vocagio de
irregularidade e de sublevacao de seu filho, inconformado sempre, sempre
inimigo dos diplomas e das posi¢des” (ANDRADE, 2002, p. 209). E
prossegue destacando trés figuras ilustres da Faculdade do Largo de Sio
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Francisco: Castro Alves, Alvares de Azevedo e Fagundes Varela. Oswald
nio consegue imaginar esses trés intelectuais no meio em que viviam e
questiona-se: “Como teriam vivido eles em meio de estudantes de Direito
numa Faculdade colonial portuguesa, num planalto agreste, feudalizado por
cOnegos, fazendeiros escravocratas e os procuradores de seus interesses que
eram os advogados?” (ANDRADE, 2002, p. 210). Para o que conclui:

Calculo o drama obscuro dessas almas penadas no Inferno da mesquinha
vida universitdria paulistana. Como se sabe, ao contrdrio do que aconteceu
na América Espanhola, nunca se tratou de trazer para o Brasil uma
universidade. Fundaram-se simplesmente os cursos juridicos. Aqui ¢ em
Recife isso bastava porque fornecia o bacharel, a alma e o exato dos interesses

da classe senhoril (ANDRADE, 2002, p. 210).

Oswald critica o conservadorismo da institui¢io académica brasileira,
dando destaque a sua inadequagio a esse meio e, 20 mesmo tempo em que
se questiona sobre a situagio dos trés intelectuais libertdrios imersos num
meio conservador, acena para uma identificagio com eles. Assim, mesmo ao
se filiar a figuras de uma tradicdo literdria, Oswald opta por se posicionar ao
lado justamente do Romantismo, a primeira corrente que se colocou sob o
signo da contestago e da liberdade, negando padrdes e valores tradicionais.
Do mesmo modo que Castro Alves, Alvares de Azevedo e Fagundes Varela,
Oswald vai representar — ou melhor, se representar como — uma exce¢io no
meio retrégrado do Largo de Sao Francisco, uma exce¢do que acabaria por
se constituir como uma promessa de renovacio, de superagio das amarras
coloniais e antiquadas da sociedade brasileira.

A transgressaio € o vanguardismo nio vao restringir-se, na
automodelagem de Oswald, somente ao plano intelectual, vio perpassar toda
a formagio de sua personalidade. Desde o inicio da narrativa oswaldiana,
entram em cena detalhes extremamente intimos de sua vida, pormenores
um tanto inesperados numa autobiografia escrita no momento em que Um
homem sem profissao foi criada. Trechos que, como o que cito adiante,
poderiam chegar a chocar um leitor mais conservador, nio porque algo
assim nio existisse, mas porque a praxe era que tais detalhes nio fossem
nunca mencionados:

[...] cedo mergulhava eu nesse maravilhoso universo da bronha onde
permaneci virgem até a maioridade. Vivia arrebanhando pretextos e motivos
para a elaboragdo noturna de meu sonho sexual. [...] As mocinhas de maié
entraram em meus olhos e al permaneceram. Nas noites de camisolio elas
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foram meu pasto e minha festa. Nesse tempo, aqui, ninguém usava pijama
e minha mde, 4 entrada de cada inverno, me presenteava com um comprido
e folgado camisoldo da boa la daquele tempo. [...] Entao se descerravam
os umbrais de meu mundo secreto. Geralmente uma daquelas mogas tinha
partido o cal¢io na aula de gindstica e subia os degraus da galeria para que eu
o ajustasse. O camisoldo era o pano do circo que o mastro central enfunava.
E as “pastorinhas de meu sexo” do poeta Luis Coelho, pelos olhos encantados
da invengo, vinham até mim, para consertar, réseas, frescas, faiscantes, os

seus maios rasgados. (ANDRADE, 2002, p. 37-38)

Mesmo as metdforas que aparecem no texto oswaldiano — como
a que se vé em “O camisoldo era o pano do circo que o mastro central
enfunava’ —, que a principio teriam a funcio de minimizar o impacto do
que se diz, ndo tém valor eufemistico, mas, ao contrdrio, tornam a cena
da fantasia sexual e da masturbacio ainda mais viva e talvez mais chocante
para certos leitores da época que assim sdo, de certo modo, “obrigados” a
entrarem na fantasia e no jogo do autor. Tais episédios ganham ainda mais
interesse — ¢ tornam-se igualmente mais surpreendentes — quando nio se
referem mais a0 menino, mas sim ao homem j4 feito, como nos episédios
em que Oswald evoca sua descoberta da liberdade sexual europeia ou ainda
do affaire que teria tido com a bailarina americana Isadora Duncan. Creio
que, nesse contexto, referéncias tao absolutamente desveladas a sexualidade,
o tratamento aberto e o emprego recorrente do tema, significaria reforgar
o posicionamento de Oswald contra uma sociedade que se fundava sobre
convengoes estanques. Além disso, a importincia dada em sua autobiografia
para a formagio intelectual europeia poderia significar também, para
Oswald, uma afirmacio de seus ideais frente a outras correntes no interior
do Modernismo brasileiro, como, por exemplo, a corrente do Movimento
Verde-amarelo, que tinha entre suas principais divisas a recusa do que
chamavam de “perigo estrangeiro”.

H4 que se destacar também a forte presenca da nogio de matriarcado
na autobiografia de Oswald — presenca marcada jé no préprio titulo do
volume através da metdfora do “sob as ordens de mamie” —, nog¢io que foi
tdo importante na formulagio do conceito de antropofagia. No Manifesto
Antropdfago, publicado na primeira edigio da Revista de Antropofagia, em
maio de 1928, Oswald escreve que somente a antropofagia — que seria
a expressio de uma forma matriarcal de conceber o mundo, oriunda do
direito materno, da coletivizacio do solo e da sociedade sem estado —
teria a capacidade de nos unir em todos os diversos aspectos da realidade,
reabilitando o conceito primitivo de vida como devoragio, em oposi¢ao a
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cultura messidnica caracteristica da tradi¢ao patriarcal e escravocrata. Para
o poeta, a reabilitacdo do primitivo e o retorno ao principio inclusivo e
feminino do matriarcado de Pindorama permitiriam ultrapassar a visio
que opde e traga um percurso evolutivo do bérbaro (homem natural) ao
civilizado, o que seria possivel com a emergéncia de um novo termo, o
“bérbaro tecnizado”, resultado inovador da transubstanciacio do segundo
no primeiro pelo rito antropofdgico, numa operacio criativa que alterna e
ignora o impasse do atraso. A figura da mie ocupa um espaco de destaque
em Um homem sem profissao e sua perda, ocorrida no perfodo coberto
pelo livro, consistird num importante ponto de transi¢io na narrativa:

O meu dissidio com Deus produziu-se no dia 13 de Setembro de 1912. Foi
ai que, tendo regressado da Europa e descido no Rio, vim pelo trem noturno
e desembarquei na Estagdo da Luz por uma manha molhada de primavera
precoce. A maneira por que um grupo de amigos e familiares me rodeou e
abragou me fez perceber que alguma coisa muito grave se tinha passado. De
fato, minha mée nio existia mais. Tinha falecido apenas alguns dias antes.
Seis dias. Sem poder ao menos esperar o meu regresso (ANDRADE, 2002,
p. 118).

Como ¢ possivel notar, 2 morte da mae corresponderd também uma
morte simbdlica de Deus e, a partir dela, vird uma definitiva distanciacio
dos padroes e instituigdes convencionais. Seria apds a visita a0 cemitério
em que a mée fora recentemente sepultada que Oswald declararia que sairia
“Dali para a casa e para a vida.” (ANDRADE, 2002, p. 120). E a vida do
poeta, a0 menos em sua narrativa, se torna ainda mais intensa ap6s a morte
da mae, atingindo um ritmo cada vez mais vigoroso, englobando vivéncias
mais ousadas, sejam elas sexuais e afetivas ou sejam intelectuais. Todos esses
elementos entrecruzam-se, mesclam-se e produzem um todo coeso, nas
palavras de Anderson Pires da Silva (2009, p. 60), em Mairio e Oswald:
uma histéria privada do modernismo: “A liberdade sexual constitufa um
dos tracos “modernos” que o matriarcado prefigurava, e era o que Oswald
fora buscar na Europa. O mal da colonizagio resultava da repressio jesuita
a0 corpo — que pena que o portugués vestiu o indio, fosse o contrdrio...”.

Os tragos que avultam nas muitas leituras que se tem feito da obra de
Oswald de Andrade sio, sem ddvida, sua posi¢io sempre radical, ndo importa
qual fosse o assunto, seu cardter vanguardista e transgressor. Proponho que
essas leituras criticas ndo sao resultado exclusivo daquilo que as obras e a agio
de Oswald realmente foram e sio, mas que também dessas interpretagoes
participam as representagoes que o proprio autor somou a fortuna critica de
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sua obra e que, muito provavelmente, tiveram papel de relevo na recepgio
de seus escritos. Veja-se, por exemplo, o texto que Haroldo de Campos
escreveu, em 1966, por ocasido da publicagio das Poesias Reunidas, de
Oswald de Andrade (1974), uma edi¢io importantissima, que além de ter
sido a primeira edicdo comercial da poesia reunida de Oswald, ainda teve
papel de relevo na constitui¢io do paideuma concretista. Campos antep6e
aos textos por ele compilados e organizados um longo artigo, intitulado
Uma poética da radicalidade, em que hd um esmerado estudo que, ao lado da
reedigio dos poemas, vai agir no sentido de promover uma releitura e uma
revalorizagio critica da poesia de Oswald, que permanecia um tanto quanto
“esquecida” naquele momento. Bastam as primeiras palavras do texto de
Haroldo de Campos — “Se quisermos caracterizar de um modo significativo
a poesia de Oswald de Andrade no panorama de nosso Modernismo,
dizemos que esta poesia responde a uma poética da radicalidade. E
uma poesia radical” (CAMPOS, 1974, p. 09, grifo meu) — para que se
perceba como o trago mais marcante destacado pelo autor ¢ justamente a
radicalidade de sua poesia. Mais a frente, Haroldo de Campos ainda soma a
percepcio da radicalidade, o desejo de dessacralizagio da literatura, expresso
no Manifesto Poesia Pau-Brasil, bem como o desejo posterior de construgio,
“que rearticula os materiais preliminarmente desierarquizados” (CAMPOS,

1974, p. 28).

O estudo dessas duas autobiografias permite observar e compreender
algumas das prdticas de legitimagio de figuras da literatura nacional,
evidenciando alguns dos procedimentos pelos quais os escritores brasileiros,
a partir de meados do século XX, buscaram cuidar e definir seus perfis
publicos. A elaboragio de uma imagem desejada de autor e o interesse do
préprio autor em definir algumas das linhas mestras da leitura futura de sua
produgio acabam por tornar-se fatores decisivos para que, a partir dos anos
de 1950, momento em que Bandeira e Oswald o fazem, narrar a prépria vida
através de autobiografias, memorias, didrios e cartas tenha adquirido especial
interesse, em particular para aqueles escritores ligados ao Modernismo de
1922. Assim, pude ler o livro de Bandeira buscando entender sua pretensa
md-vontade em criar uma narrativa autobiogréfica como uma oportunidade
de legitimar seu testemunho e articuld-lo de acordo com seus interesses na
representacdo de si e de sua obra, algo que ¢ recorrente nas autobiografias
em geral, mas que vejo como um trago dominante nas autobiografias de
autores modernistas brasileiros. Foi bastante significativo, ainda, constatar
que a critica literdria da obra de Bandeira posterior ao Itinerdrio seguiu,
um tanto inocentemente, a imagem por ele representada na autobiografia,
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reproduzindo tragos de uma concepgio das escritas de si como um espago de
acesso privilegiado a verdade sobre a obra literdria. Oswald de Andrade, por
sua vez, articula sua autobiografia no sentido de que ela seja um ato critico
continuador da proposta estética e politica de sua obra. Além disso, o autor
cria um complexo jogo de ligagoes entre Um homem sem profissao e suas
outras obras, colocando em questao as fronteiras entre autobiografia e ficgao,
num processo também identificivel, a cada dia com mais intensidade, na
produgio autobiogréfica brasileira.
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Resumo: A crescente tendéncia nos estudos dos meios de comunicagio pela dimensio trans-
nacional do tréfico e a produgio de imagens acompanham o deslocamento dela ao centro dos
debates sobre o papel da representagio nas culturas globais contemporaneas. Essas questoes
consubstanciam-se em problemas-chaves fundamentais: a hibridagdo dos campos disciplinares
da literatura, fotografia, cinema, arte em um contexto internacional; a relagio entre a imagem
e 0 arquivo, com respeito & memoria, 4 histdria, 4 justica. No horizonte desses problemas, o
trabalho objetiva distinguir o papel constitutivo da imagem do autor na dindmica da imagina-
¢io tedrica ocidental e as fungoes politicas dos agenciamentos memorialisticos de que se revela
portador, valendo-se da obra de Cindy Sherman como intercessor.

Palavras-chave: Cultura visual; regime representativo; dispositivo autor.

Abstract: The growing trend in media studies for the transnational dimension of trafficking and
the production of images accompany the her displacement to the center of debates about the
role of representation in contemporary global cultures. These questions were objectified in fun-
damental key problems: the hybridization of the disciplinary fields of literature, photography,
cinema, art in an international context; the relation between the image and the archive, with
respect to memory, history, justice. In view of these problems, the paper aims to distinguish the
constitutive role of the author’s image in the dynamics of the Western theoretical imagination
and the political functions of the memorialistic assemblages of which they reveal themselves
bearers, using the work of Cindy Sherman as intercessor.

Keywords: Visual culture; representative regime; dispositif author.

No estudo empirico de literatura, encaram-se as obras literdrias como
parte de uma constelagio social, isto é, no campo de tensio entre produgio,
distribui¢do, recep¢io e processamento. E, quando se trabalha assim com
literatura, conforme propée Siegfried J. Schmidt, sé se pode proceder de
forma contrastiva com outras midias. Por exemplo, ponderando o que faz
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a literatura em contraste com as midias audiovisuais; quais sao as possibili-
dades e fronteiras da midia impressa; o que significa o incremento de novas
midias no desenvolvimento da sociedade. Quando se observa a literatura
como uma midia entre outras ou como uma forma mididtica impressa, con-
sidera-se a0 lado dela a forma de produgio estética de outras midias. Entio
entra em questdo a comparagio: como se diferenciam os diferentes produ-
tos, que papel desempenham em relagio a eles as outras midias de massa etc.
Em vista do exposto, entendemos que a abertura se deu na seguinte diregao:
dos textos literdrios & comunicacio literdria, da comunicacio literdria como
uma parte da comunicagio social, e da comunicagio social para a comunica-
¢io mididtica. Esses foram os passos. As diferentes midias, em consequéncia,
deveriam ser observadas sob o angulo de qual programa cultural funcionam
as midias. Por isso, observamos que os produtos mididticos sao sempre re-
sultado de um complexo de processos de produgio, no qual fatores agem
conjuntamente.

Observamos, ainda, uma crescente tendéncia nos estudos dos meios
de comunicagio pela dimensio transnacional do trifico e da produgao de
imagens que acompanha o deslocamento da imagem ao centro dos debates
sobre o papel da representaco, da autoria e recepgao de literatura/arte nas
culturas globais contemporaneas. Essas questoes efetuam-se na preponde-
rincia da imagem no regime representativo em vigor, alterando formas de
percepcio e de experiéncias estéticas, e operam significativos deslocamentos
no campo da literatura. A diferenga da nogao de texto e de imagem nio in-
voca somente uma questio formal; a disparidade entre a cultura da leitura e
outra do espectador incide nas formas de sociabilidade e subjetividade, nos
tipos de individuos e institui¢oes formadas pela cultura. Essa interacio entre
imagens e textos ¢ constitutiva da representacio em si. O ponto de inflexdo
aqui parte do principio de que todos os meios sio meios mistos e todas as
representacoes sio heterogéneas; no existem as artes puramente visuais ou
verbais, ainda que o impulso de purificar os meios seja um dos gestos ut6pi-
cos marcantes do modernismo. Consequentemente, torna-se fundamental
interrogar a legibilidade das imagens, identificar diferencas em relacdo as
palavras e assinalar a relevincia de visar essas perguntas a respeito dos objetos
de representagio em que aparecem as imagens.

Este ensaio propée, portanto, uma avaliacio de tdpico fundamental
do campo dos estudos de literatura e cultura, a saber, o dispositivo autor,
a partir da sua inser¢io complexa nos debates da cultura da imagem. Tal
exame replica a hipdtese de que a percepgio da importancia da imagem no
modo de produgio de saberes na contemporaneidade pode proporcionar a
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emergéncia de novos modos discursivos de produgio de escritos no campo
da critica literdria, escrita de histérias de literatura e da cultura, como alter-
nativo ao modo discursivo paradigmdtico de produgio de saberes. Logo, é
preciso comegar pelo mais extremo.

Heterologia da representagao

O primeiro lugar, diz Hegel, pertence, pela prépria natureza das coi-
sas, 4 arquitetura. Entretanto, nosso projeto nada tem de edificante, preferi-
riamos abordar o que arruina tanto os projetos quanto os edificios. Gostari-
amos de seguir e fazer funcionar uma fissura que frustre os planos, abale os
monumentos. Comegaremos pela arché. Mas sem que a arché comande por
antecipagio um #élos que fard desaparecer dele, retrospectivamente, qualquer
traco de contingéncia.

E possivel que o conceito de identidade seja um dos mais escorrega-
dios, contraditdrios e incdmodos conceitos inventados pela modernidade
ocidental (porque, de saida, ¢ uma invengio, é moderno, é ocidental). De
fato s6 a assim chamada modernidade — a que deverfamos qualificar moder-
nidade burguesa — requereu esse conceito para dotar de contetdo interior,
em principio, a outras de suas inveng¢oes, fundamentalmente do ponto de
vista tedrico-ideolédgico: a figura do individuo. Figura que constitui a base
filoséfica, politica e eco-ndmica de toda a construgio social da burguesia eu-
ropeia a partir do Renascimento e cuja expressio metafisica méxima articula
a0 ¢go cogitans cartesiano do século XVII o sujeito transcendental kantiano
do século XVIII. Evidente que essa imagem dominante da modernidade,
apoiada na identidade individual, nio ¢ a tnica possivel. H4 uma imagem
critica da modernidade, contraposta do interior dessa mesma modernidade
europeia e exemplarmente expressa pelo pensamento de Marx, Nietzsche
ou Freud, que questionam esse universalismo da identidade individual, esse
essencialismo do Sujeito moderno.

Semelhante questionamento supée uma imagem coletiva e fraturada
do Sujeito moderno, qual seja, respectivamente, pela luta de classes, pela
vontade de poder acagapada por trds da moral convencional, ou pelas pulsoes
irrefredveis do Inconsciente. Essa no¢ao de identidade é uma representacio
dos sujeitos, pensada inicialmente para descrever a interioridade individual.
Representagio — insistimos — relativamente nova e consagrada, no campo da
arte, pela propagagio do género retrato na pintura renascentista, ou do gé-
nero novela na literatura moderna. Essa representacio gerada para falar dos
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individuos se verifica no 4mbito das sociedades e — especialmente a partir do
romantismo alemio — se fala também da identidade nacional (o Volkgeist ou
espirito do povo seria uma primeira aproximagio, até fins do século XVIII).

Trata-se, evidentemente, de outra necessidade burguesa, estreitamen-
te vinculada A construgio moderna dos estados nacionais, no contexto do
emergente modo de produgio capitalista; a representagio de uma identida-
de nacional na qual todos os stditos de um Estado puderam reconhecer-se
simbolicamente em uma cultura, uma lingua e uma tradicio histérica co-
muns (além de coincidir fisicamente em um territério muitas vezes artificial-
mente delimitado) foi a principio um instrumento ideolégico de primeira
importancia. E, desde o principio, as imagens e a lingua — portanto a arte e a
literatura, entendidas como instituigoes — construiram elementos decisivos
da dita construgio (ainda que nio se possa reduzir a ela): eram movimentos
indispensdveis para o sucesso daquela identificagio (leia-se daquele reconhe-
cimento de uma identidade) do povo como seu Estado-nagio.

Mas, certamente, a histdria — isto é, a histéria de uma representagio
como a da identidade nacional — nio é um processo linear e homogéneo. A
quase natural predisposicao do capitalismo, e logo da nova classe dominante
em ascensdo, ao expandir-se mundialmente para assegurar as bases de sua
reprodugio, teve como répido efeito (e hd inclusive quem, desde a assim
chamada reoria do sistema-mundo, assegura que isso foi uma causa e nio um
efeito) a promocio pelos Estados europeus da empresa colonial, que nio sé
supde o mais gigantesco genocidio da histéria humana, mas também um
devastador emocidio, com o arrasamento de linguas e culturas milenares e
sua substituicio forcada pela lingua, pela cultura e pela religido do Estado
metropolitano, assim como a invengao de nagoes coloniais — e, logo, por trds
da descolonizagio de nagées supostamente soberanas — ali onde havia ouzras
formas de organizagio politica, territorial, cultural.

Mediante a violéncia (fisica ou simbélica), foram transformadas ra-
dicalmente as formas de representagio identitdria desses povos. E as guerras
de independéncia nao alteraram substancialmente — nio podiam fazé-lo: a
destruicio jd estava assegurada — essa situagio. Essas guerras foram levadas
a cabo (com excecdo da primeira delas, a do Haiti) sob a direcio das eli-
tes transplantadas, das novas burguesias coloniais que haviam desenvolvido
interesses proprios e locais, as quais em geral mantiveram (e ainda apro-
fundaram com a ajuda das poténcias rivais da antiga metrépole) a situacio
herdada da balcanizagio. E seus intelectuais organicos, repetindo forcosa-
mente em condiges histéricas radicalmente diferentes o modelo europeu,
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aplicaram-se a gerar representagoes nacionais ali onde nao haviam existido de
fato nagoes, no sentido moderno do termo.

Isso produziu um extraordindrio paradoxo. Se, por um lado, esse pro-
cesso de defini¢iao um tanto artificial de culturas nacionais teve muito de fic-
¢do, por outro, cumpriu um papel ideolégico nada desprezdvel (e que ainda
hoje estd longe de se haver esgotado, apesar de todos os discursos sobre o fim
das culturas nacionais sob o império da globalizacdo) na luta anticolonial.
Essa tensdo, em certa medida irresoltivel, entre as representagoes ficticias e
seus efeitos reais criou, para as novas sociedades assim inventadas, uma situ-
acdo particular e conflituosa sob a qual a prépria nogao de cultura nacional
se transformou em um campo de batalha, sofreu sucessivos deslocamentos
segundo a ideologia, a posi¢ao politica, étnica ou classista de quem tentou
reapropriar-se dessa nogao. Mais ainda porque durante os séculos XIX e XX
a questdo da identidade (isto é, da auto-representagio imagindria) nacional
ou latino-americana ou africana constituiu um debate politico, ideolégico
e intelectual permanente, em geral — e com as perpétuas excegoes — nio foi
posta em questio aquela origem ficcional da ideia de uma cultura nacional,
que se deu mais ou menos por certa, ainda quando percebida como um
terreno de conflito. Quem sabe — é apenas uma timida hipdtese de traba-lho
— isso explique o porqué, em toda tentativa de definir uma cultura nacional
ou regional, a literatura ou a arte, o universo das representagées, tém um papel
decisivo. Na cultura latino-americana, pode-se dizer que essas representa-
coes literdrias e estéticas foram um espago dominante — e quase atrevemo-nos
a dizer: o Unico relativamente bem-sucedido — de constru¢ao de representa-
¢oes identitdrias coletivas.

E como se a plena e consciente assungio de uma matéria-prima fie-
cional fora a forma proeminente de articulagio de uma verdade latino-ame-
ricana que pertence & ordem do imagindrio ou do alegérico. O imagindrio
coletivo é a via indireta através da qual se articula uma fabulacio da verdade
social e histérica em seu cardter simbdlico. A reconstru¢io de uma verdade,
a partir de materiais representacionais, nio é nenhuma operagio insélita,
mas exatamente a operagio descrita por Freud para o funcionamento do In-
consciente, que se ajusta para dizer uma verdade inter-dita (isto é, a0 mesmo
tempo proibida e entre-dita) mediante textos ficcionais do sonho, o lapsus;
e assim a obra de arte ou literdria. E seria por essa razio que Lacan, lendo
avant la lettre a Freud, pode afirmar o paradoxo de que a verdade tem estru-
tura de ficgdo.

Dito isso, para acentuar as vacilagoes da relacio entre a nogio de iden-
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tidade (inclusive no seu sentido coletivo, o que na cultura moderna ociden-
tal, como visto, foi transportado do campo do individuo) e a de representa-
¢do como efeito imagindrio e como mecanismo de construgio da identidade.
Serd necessdrio agora aprofundar esse tltimo conceito, ensaiando algumas
analogias sem duavida discutiveis e arriscadas, mas que poderiam ser assim
mesmo produtivas.

Nos tltimos tempos, nos temos acostumado a falar de uma profunda
crise, que alguns qualificam de terminal, no que geralmente se chama o
sistema de representagdo. Quando falamos assim, estamos falando, eviden-
temente, da crise da politica, inclusive da crise do politico, no mais amplo
sentido dessa palavra. Mas o termo representagido tem o ambito e o interesse
polissémico de ser um conceito que nio pertence s6 ao discurso da politica
— a0 menos em seu sentido moderno —, mas também ao discurso da estética,
da teoria da arte ou da filosofia das formas simbélicas em geral. Podemos
aproveitar dessa riqueza semAntica para tentar, a0 menos na intenc¢ao de bal-
buciar hipéteses, algumas articulagoes nao reducionistas entre esses campos
discursivos baseadas no conceito de representacio e sua crise atual.

Para tanto seria necessdrio fazer um breve rodeio histérico. Carlo
Ginzburg (2001), retomando por sua vez algumas ideias de Ernst Kanto-
rowicz em seu famoso estudo sobre 7he Kings Two Bodies (1957), explica
que na Idade Média europeia o termo representatio comegou por designar
as efigies escultdricas, normalmente feitas de madeira, que acompanhavam
na procissao funeral o féretro do rei morto. No entanto, se desconheciam as
modernas técnicas de conservacio do caddver, o corpo do ilustre falecido era
imostrdvel, seu estado de repugnante putrefagio produzia um efeito visual
de extrema decadéncia do Poder real; ou terfamos que dizer, quem sabe, da
decadéncia do real do Poder, transformado em uma massa informe e dege-
nerada, digna de respeito e veneragio.

A légica da representatio, entdo, enquanto representagio simbdlica in-
corruptivel do Rei, a0 mesmo tempo substitui e é o corpo do Poder. E o faz
como toda a ambiguidade do deslocamento chamado metonimico, no qual
a imagem re-representada torna presente o objeto representado, precisamente
por sua propria auséncia, no sentido de que essa auséncia do representado
— ou sua obscenidade — ¢é a prépria condicio de existéncia do representante.
Dito de outro modo: a prépria condicio de possibilidade da existéncia da
representacio ¢ a eliminacio visual do objeto. Ali onde estd a representagio,
por defini¢io sai de cena o objeto representado. E, entretanto, a0 mesmo
tempo, a existéncia virtual do objeto invisivel é o determinante dltimo da re-
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presentacdo. Em toda representacio, portanto, se pée em jogo um paradoxo
entre presenga e auséncia. Ou, para dizer em outros termos, entre o visivel e
o invisivel; onde o invisivel é parte constitutiva do visivel. Mas, certamente,
nio se trata de qualquer invisibilidade. Se o visivel estd determinado pelo
invisivel, o contrdrio também ¢ certo; o visivel produz o invisivel como uma
determinacio concreta e especifica de invisibilidade.

Em algumas circunstincias histéricas e sociais, esse jogo de visibili-
dade/invisibilidade pode ser produzido com objetivos politicos-ideoldgicos
bem precisos, e certamente nio somente a servigo do poder, mas, ao contré-
rio, a servigo de uma reconstrugio das representacoes e identidades coletivas
com fins de resisténcia & opressio. Os exemplos sio muitos. Entre eles, para-
digmadtica seria a jd cldssica andlise que faz Frantz Fanon (1969) da funcio
do véu entre as mulheres argelinas da FLN (Frente de Liberagao Nacional)
na luta anticolonial no principio da década de 1960. Fanon (1969) explica
que os funciondrios coloniais franceses estavam verdadeiramente obcecados
por convencer as mulheres a tirar o véu, invocando razdes progressistas e até
de emancipacio feminina. Mas a verdadeira razio — analisa Fanon (1969)
— é que eles percebem perfeitamente que — sob as condigoes da ocupagio
colonial — esse véu, que para os ocidentais ilustrados foi sempre simbolo do
submetimento da mulher, é agora ressignificado como indice de resisténcia
cultural: os conquistadores, diz Fanon (1969), sentem que essa persisténcia,
no ocultamento do rosto, equivale a uma fortaleza que nio pode ser con-
quistada; a mulher argelina pode o/har a seus novos amos sem ser o/hada por
eles. H4 ali uma desapari¢do da imagem, da representagio, que permite que
esse corpo nio possa ser simbolicamente violado pelo escrutinio permanente
do opressor.

Mas, na segunda etapa, com a luta colonial jé avangada, a FLN faz
com que suas mulheres tirem o véu. Nio, evidente, porque aceitem 0 man-
dato do governo colonial; menos ainda com o objetivo principal de eliminar
um simbolo vergonhoso da opressio feminina. As mulheres da FLN tiram
o véu para se tornarem menos suspeitas, menos misteriosas aos olhos do
ocupante — que agora cré ter guebrado essa resisténcia cultural —, e assim
poderem circular livremente, levando em seus bolsos e bolsas ocidentais os
panfletos de propaganda ou as armas da resisténcia.

Essa ¢ a estratégia que Eduardo Griiner, em El sitio de la mirada
(2001), chamou de intermiténcia dialética. Como corresponde a toda dialé-
tica, ¢ uma légica que se desdobra em trés momentos: no primeiro, a au-
séncia do rosto segue sendo o sintoma e a aftrmagio de um dominio, uma
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subordinagio ou uma exclusio bdrbara. Em um segundo momento, essa
mesma auséncia seria a negacio determinada dessa exclusio: a mulher faz
sentir ao civilizado ocupante colonial a presenca insuspeitdvel e inquietante
de sua auséncia. Em um terceiro momento, o da negociagio da negociagdo, a
reaparicio do rosto — que, paradoxalmente, faz passar a mulher argelina ao
anonimato, pelo menos para o invasor — seria o deslocamento (ou melhor, a
reversio) do ocultamento dos instrumentos de libertacao. Pode-se ver como
a alternincia, entre presenca e auséncia das representagées do civilizado e do
bérbaro, ¢ ressignificada criticamente como uma politica de preenchimento
dos vazios de representacio. Mas essa politica monta-se sobre a légica consti-
tutiva de que faldvamos anteriormente, a saber, de que o representante supoe,
a0 menos a principio, a desapari¢io do representado.

O que conecta o representante ao representado ¢, assim, uma infinita
distédncia entre ambos: constitui a percep¢io de dois mundos que nunca po-
deriam coexistir no mesmo espaco e cuja relagio consiste exatamente nessa
diferenca radical. H4 aqui uma coincidéncia, que nio podemos deixar de
assinalar na sequéncia, com outra famosa no¢io benjaminiana, a de aura
da obra de arte cldssica, cuja idealizagio (que Walter Benjamin compara
com o estado de enamoramento) implica assim essa aporética experiéncia de
uma estreita identificacdo e uma imensa distAncia, simultineas. E j4 sabemos
qual é uma das hipdteses centrais desse ensaio de Benjamin: que poderia
ser elaborada toda uma histéria social e politica da arte, e, portanto, do
conceito de representacio (inclusive sua funcio na construgio identitdria)
sobre o eixo das sucessivas transformagées histdricas e antropoldgicas dessa
experiéncia da aura, desde seu cardter cultural (ritual e religioso), passando
por sua transformagio em mercadoria até chegar ao que Benjamin chama a
decadéncia da aura sob a l6gica das modernas técnicas de reproducio.

Voltemos aos avatares da representatio medieval, imaginemos por um
momento um improvével acidente: durante a procissdo, o féretro conten-
do o corpo real, material, do soberano cai no chio e rompe-se, exibindo
esse corpo corrupto e obsceno. Néo sucederia entio que a prépria eficicia
metonimica e simbdlica da operacio de representatio, que havia permitido
transladar o emblema da realeza e a realidade do Poder 4 efigie-representan-
te, agora transladaria até a propria efigie, até a propria representatio, toda essa
contaminante corrupgio e obscenidade? E essa restauragio da proximidade,
esse retorno do real impedido pela representacio que resultaria entdo insu-
portdvel e odioso, ji que a anulacdo daquela distAncia idealizada poderia
exibir o engano prévio sobre a incorruptibilidade do Poder. E talvez seja isso
o que estd no fundo dessa reiterada conduta iconoclasta de toda revolugio
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ou rebelido contra o Poder, que consiste em destruir as efigies, derribar as
estdtuas, incendiar os edificios ou profanar os retratos de quem tem repre-
sentado o Poder.

Enfim, prossigamos com nossa alegoria. Outro grande historiador da
arte da escola iconolégica, Erwin Panofsky (1973), instrui-nos sobre um
cAmbio importante nos préprios critérios de representagdo estética, o qual
se produz na passagem da Idade Média ao Renascimento. Enquanto a repre-
sentagio medieval, como acabamos de ver, mantém simultaneamente uma
identificagdo e uma distdncia com o objeto representado — a efigie é imediata-
mente 0 COrpo, mas a0 Mesmo tempo sua existéncia e seu valor emblemdtico
dependem de que o corpo se mantenha ausente, fora de cena (expressio que
traduz etimologicamente o vocdbulo obsceno, que alude ao ato de mostrar
o que deveria ter permanecido fora de vista) —, a arte renascentista — com
sua descoberta da perspectiva, com seu impulso mimético e realista — apro-
pria-se do objeto, substitui, como toda representagio, sua presenca fisica
e material, mas também, ilusoriamente, substitui e, portanto, elimina sua
auséncia. Sua pretensdo em ultima instincia é a fusdo da representagio com
o representado, conservando a identificagio, mas eliminando, imaginaria-
mente, a distancia.

H4 aqui também, sem ditivida, uma obscenidade, mas que se encontra,
por assim dizer, legalizada: a mudanca de época comegou jd a produzir sua
propria distdncia entre o sujeito e a natureza; separagio que, entre outras coi-
sas, fard possivel a ciéncia moderna, mas também a uma atitude puramente
contemplativa frente A arte e as representacdes, enquanto na Idade Média as
representagoes — tanto as religiosas com as politicas — tomam parte de uma
expressdo relativamente cotidiana, de uma paisagem social indiferenciada e
ainda desconhecedora das esferas autdnomas préprias da modernidade — o
capitalismo. J4 foi dito que um dos componentes decisivos dessa mudanca
na imagem do mundo é a promogao do protagonismo do individuo, expresso
na histéria dos estilos artisticos por prestigio, renovado na modernidade, do
retrato. Essa mudanca fica ainda mais patente na utilizagio da perspectiva
nos retratos a partir do Renascimento, em que agora o individuo (essa nova
categoria da era proto-burguesa) é mostrado em primeiro plano em relagio
a0 seu entorno, enquanto na representacio medieval tipica, com seu card-
ter igualador-a-mente plano e sem profundidade, o ser humano fica tam-
bém aplanado, submergindo no continuum da imagem, de maneira simular a
como, na concepcao ideoldgico-filoséfica dominante na época, o ser huma-
no — toda sua identidade — ficava submerso no continuum da transcendéncia
divina.
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Mas a nova época requer uma nova ideia da legitimidade do poder,
feita possivel por aquela mudanca de identidade. Essa nova ideia, essa nova
ideologia, estd fundada no contrato laico entre os individuos como tais. Por
isso, o individuo tem que ser posto no centro da cena, no centro de uma
cena toda organizada ao redor dessa centralidade individual. O resgate re-
nascentista da consigna antropocéntrica, o Homem como medida de todas as
coisas, adquire assim uma nova significagio que poderia traduzir-se, nio sem
certa violéncia, mas com bastante aproximagio, pela férmula: o individuo é
o pretexto central da logica econdmica, politica e cultural da sociedade burguesa.

Em termos da légica econdmica — do que Marx chamaria as relagdes de
produgio —, é a vontade do individuo o que leva ao intercAmbio de mercado-
rias, incluindo essa nova mercadoria essencial para o funcionamento do sis-
tema, que se chama forga de trabalho; em termos da légica politica, é a logica
da liberdade do individuo a que o leva a fazer-se representado no Estado,
no qual cada individuo delega a administragao de seus direitos naturais; em
termos da légica cultural, seria o olhar do individuo o que organiza o grande
espetdculo do universo desde a centralidade da perspectiva.

Nas formas de representagio visual e estética da modernidade nao sé
h4 individuos, sujeitos humanos, mas também, e cada vez mais, objetos da
realidade. Neles ¢é a perspectiva geométrica da visio individual do espectador
a que concentra a atengio no objeto como espeticulo e como objeto de
potencial apropriacdo, uma vez que entramos na era em que a propriedade ¢
o critério fundante de toda a estrutura socioecondmica e politica. Jonathan
Crary (1992), em Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in
the. Nineteenth Century, analisa com extraordindria agudez como a extrema
impressio de realidade pelas tecnologias modernas faz com que os objetos
aparecam ilusoriamente como palpdveis, como desejdveis, induzindo a von-
tade de apropriar-se deles. Para isso, ele se apoia na crescente ilusio também
permitida por essa técnica realista, de uma coincidéncia entre o representante
e o representado, onde tende a se dissolver a funcao simbdlica, metaférica
ou alegérica da prépria representatio.

O realismo, convertido assim na ideologia estética hegeménica (e se-
guramente no seria a Gnica maneira de pensd-lo), é nesse terreno o pendant
exato do individualismo; da perspectiva do individuo que a realidade se orga-
niza como espetdculo a consumir. O termo consumir seria, aqui, chave. O
eixo da imagem da realidade passa da esfera da produgdo i estera do consumo.
Como gostava de ironizar Marx, a burguesia estd disposta a admitir que
sempre houve histdria, que 0 mundo sempre esteve submetido a mudancas
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permanentes, até que ela chegou. A mesma separacio entre o sujeito ¢ o
objeto — como dizia — torna possivel uma forma de representa¢io na qual,
no limite, toda realidade estd — como dito — jd feita e disponivel para sua
captura pelo representante.

Estamos, sem ddvida, ante uma transformagao ideoldgica de primeira
importancia, a qual trata de dissimular a brecha, a diferenca irredutivel, entre
o representante e o representado, que antes se dava como certa. A represen-
tagio comega, a partir daqui, a ocupar — atrevemo-nos a dizer, usurpar — o
lugar do representado, com o mesmo gesto com o qual se inaugura o critério
de representacdo como presenga do real-representado, enquanto o critério
anterior era, como visto, o de sua awuséncia. Uma metafisica da presenca —
como tem sido chamada — que alcanga a prépria autorrepresentagio subjetiva
a partir de um Eu cartesiano que aparece como presente ante si mesmo,
fonte clara e distinta de todo conhecimento, transparéncia e possibilidade, e
cujo desmentido em breve chegard —, ainda que sem registrar repercussoes
decisivas nas teorias politicas e sociais hegemoénicas da teoria psicanalitica do
Inconsciente, com a famosa terceira ferida narcisica infringida por Sigmund
Freud a uma humanidade (ocidental), que previsivelmente nada quer com
isso, e que, talvez, ndo por azar, coincida com a crise e a fratura dos modos
de representagio preponderantes do principio do século XX.

Isso sem mencionar, desde o ponto de vista sécio-histérico macro, o
ocultamento — mediante a abusiva presenca representacional do Ocidente
que, a partir da modernidade, se erige como cultura universal — do lugar
fundante, mas impedido que os Outros ausentes (para comegar, o mundo
colonizado inteiro) tém na prépria autoimagem desse Ocidente dominante.

Basta para nossos propdsitos mencionar que a modernidade filosdfica
¢ marcada, nos manuais ao uso, precisamente no século XVII, com a repre-
sentagio identitdria desse sujeito cartesiano monddico, encerrado em sua
propria transparéncia e em sua prépria presenga ante si mesmo, que sera
o niicleo durante séculos de toda teoria da representagio, tanto simbdlica
como estética e politica. Muito diferente seria tal representagio se aquela
histéria filoséfica da modernidade — inclusive a ocidental — iniciasse um
século e meio antes, por exemplo, com a conquista da América e dos debates
entre Bartolomé de las Casas, Francisco Vitoria, Juan Ginés de Septlveda e
muitos outros sobre o estatuto de humanidade desses Outros subitamente
incorporados a (ou violados pela) modernidade europeia. J4 nio terfamos ali
entdo essa representagdo cartesiana que funda a subjetividade moderna so-
bre o solipsismo auto-engendrado do sujeito monddico — e que se translada
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facilmente ao mito de auto-engendramento dos Estados e nagées da Europa
moderna —, mas uma representagio estritamente dsaldgica, atravessada pelo
conflito permanente e instdvel implicito no didlogo dos sujeitos coletivos e
das culturas: uma representagio que, mutatis mutandis, estaria em um con-
trassenso muito mais perto da representacio freudiana (e, a sua maneira,
marxista) da subjetividade moderna, que da pacifica autorreflexividade e au-
torreferencialidade do EU cartesiano — ou, a0 menos, da vulgata ideoldgica
interessada que o Eu cartesiano terminasse se impondo. Uma representacio
descentrada que parece estar paradoxalmente prenunciada na excentricidade
do Barroco; paradoxalmente porque, como se sabe, o impulso ideolégico por
trds da representagao barroca é — dito em termos cldssicos — reaciondrio. E
nio seria a primeira vez na histdria que uma reagio contra o presente que
pretende voltar ao passado permite entrever as potencialidades do futuro.
Transformagio ideoldgica, diziamos antes. E também, claro estd, politica.

Posto que — como jd adiantado — é possivel esquecer que a época que
institui a representagio com seu valor pleno de realidade, corresponde ao
periodo de constitui¢io do Estado Moderno (ocidental), que — cumprida
sua etapa de transi¢io com maior ou menor grau de absolutismo — consagra
a forma de governo chamada representativa e o sistema politico correspon-
dente. E também impossivel, entdo, subtrair-se 4 tentagio da analogia cons-
titutiva — como se costuma dizer. O sistema representativo produz o efeito
imagindrio de suprimir a diferenca representante/representado, diferenca
objetiva sem a qual, paradoxalmente, o préprio conceito de representagio
carece de sentido.

Sabemos que, antes disso, como modo inconsciente de maquinar essa
crise, a eliminacdo e j4 ndo s6 a substitui¢io — do objeto pela representacio
foi levada a suas consequéncias extremas pelo que foi denominado pds-mo-
dernidade, quando a dominagio das forgas produtivas e reprodutivas das
novas tecnologias da representagio — dos meios de comunicagio em massa,
a web, para rotuld-las rapidamente — fizeram-nos passar da identificagio en-
tre o representante ¢ o representado, caracteristicas da modernidade, a uma
desmaterializagdo globalizada do mundo pela qual até as guerras mais atrozes
puderam reduzir-se a um colorido espetdculo televisivo atrds do qual parecia
nao haver nada, apenas um imenso vazio em que os objetos e, sobretudo,
os corpos destrogados pelas bombas ficaram j4 nio s6 fora da vista no atad-
de de contetdos i-mostrdveis, mas deslocados ao infinito, a uma distancia
inacessivel em que se perde para sempre a relagio conflituosa, sim, talvez
impossivel, mas relagio enfim, entre a imagem e o objeto. Serd por isso que
nunca vimos, em imagens, os corpos mortos na Guerra do Golfo, nas Torres
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Gémeas ou no Afeganistao?

Isso tem seu correlato tanto no plano da economia como no da poli-
tica. Na economia, a transformacio da légica produtiva do capitalismo in-
dustrial cldssico na légica parasitdria da especulagio financeira. Na politica, a
desmaterializagio da democracia representativa, forma que também aumen-
tou ao infinito sua distAncia com os representados, até elimind-los quase por
completo como dados de realidade transformada em pura virtualidade, na
qual a chamada classe politica vive alienada em sua prépria auto-represen-
tatividade vazia. O colapso das formas de representagio da economia, da
politica e da prépria arte serdo indicadores, ou a0 menos sintomas, de um
retorno do real que induz, em todos esses campos, também a um regresso ao
realismo; um regresso da matéria representdvel?

Nada disso podemos saber. Acontece, por exemplo, que os atatdes
caem ao chio e se rompem, e o corpo putrefato do Poder fica exposto em
toda sua terrificante obscenidade. E, quando acontece isso, sabemos que a
representatio morta deve ser re-fundada entre todos, porque nos vai a vida,
e ndo somente — ainda que ndo seja pouca coisa — a representacio que dela
fazemos.

A imagem que se diz-(d)obra

Nos anos 90, trinta anos depois da morte do autor anunciada por Ro-
land Barthes e Michel Foucault, fomos testemunhas de um estranho renas-
cimento do autor como zumbi, a mise en scéne de uma condigio paradoxal
de autoridade ausente. Ainda: circunstantes do desvio como forca criadora
da critica.

Nas séries fotogréficas de Cindy Sherman, pode-se perceber uma rei-
vindicacio contemporinea da circulagio de imagens e de media dominada
pela dindmica da cultura da imagem. Sherman é uma colecionadora reci-
tando toda uma cultura visual, sua obra constitui um inventdrio de moti-
vos e procedimentos. Suas séries sdo urdidas de forma a mostrarem-nos as
préprias condigoes de surgimento e de recepcio, um dispositivo de inscrigio
e escritura que coloca em situagdo, numa estratégia complexa, fotdgrafo e
observador. Promovendo deslocamentos e transferéncias entre fotografia, ci-
nema e arte, Sherman constréi uma metalinguagem com a qual pode entio
operar em um plano mito-gramdtico da produgio artistica, apontando um
modo de articulagio entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas
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maneiras de fazer e modos de pensar suas relagoes.

Figura 1: Untitled Film Still # 56, 1980, Cindy Sherman
Fonte: https://www.artic.edu/artworks/72442/untitled-film-still-56

Os Untitled Film Still, Cindy Sherman sao precisamente sobre a trans-
formagao de vidas vividas em vidas produzidas mecanicamente, como a in-
dustria dos sonhos produz nada mais do que clichés irresistiveis que introje-
tam compulsivamente, até o ponto em que nio hd nenhuma vida que tenha
sido previamente empacotada e inscrita, contada, determinada, subsumida.
A industria dos sonhos, mais do que fabricar os sonhos dos consumidores,
introduz os sonhos dos produtores em meio as pessoas. A reificagio nio
¢ nenhuma metéfora: ela faz com que os seres humanos que reproduz se
assemelhem 2s coisas, mesmo onde os seus dentes nao representam pasta de
dente e suas rugas de preocupagio nao evocam laxativos.

Quem quer que v4 a um filme estd apenas esperando pelo dia em que
esse feitico seja quebrado e talvez, no final das contas, apenas essa esperanca
bem guardada leve as pessoas ao cinema. Mas, uma vez 14, elas obedecem.
Elas se incorporam ao que estd morto.

Muitas imagens da série Untitled Film Still (THAMES; HUDSON,
1997), se ndo a maioria delas, apreendem uma personagem no meio da a¢io,
de modo que, pela imaginagao, projetamos na cena uma estrutura narrativa,
a prépria narrativa, por assim dizer, da qual a cena foi retirada.
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Figura 2: Untitled Film Still # 7, 1978, Cindy Sherman

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/56540

Mas, € claro, nio hd nenhuma narrativa aqui, nenhuma histéria, tudo
j& estd decidido. A narrativa, o filme que passamos mentalmente, ¢ uma
cena, parada e congelada; portanto a temporalidade desdobrada, que pre-
tende ser a prerrogativa do filme sobre a fotografia, ¢ uma faldcia. A verdade
da temporalidade do filme é a cena. E essa reducio pretende contar algo
contra o filme e a fotografia. Sendo captada por um cliché, uma cena, cada
personagem retratada estd decretando uma mimese com a morte; elas sao o
veiculo e a vitima do cliché que exemplificam. Portanto, cada fotografia é a
mimese dessa mimese com a morte.

A partir disso, parece necessdrio inferir (uma inferéncia exigida, de
qualquer modo, pelas tltimas obras de Sherman) que a artista nio tinha a
intenc¢ao de que as séries fossem uma posicio em favor da tese de que o ex
nao ¢ nada mais do que um tecido de clichés, nada mais do que um portador
de significagées culturais. Pelo contrdrio, essa tese é seu alvo, o que ela pre-
tende estar interrogando e negando. Por todas as suas referéncias nostélgicas
ao passado recente, todo o seu charme, asttcia e conhecimento, hd algo de
desconcertante e escuro sobre os Film Still. E é no territdrio de sua escuridao
que reside sua autoridade enquanto obra.

Podemos, por hipétese, pensar que os Film Still, de Cindy Sherman,
apesar do fato de a artista figurar em todos eles, nio sio autorretratos. Ela ¢
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sua prépria modelo e, como ¢ o caso com todas as modelos, isso ndo a torna
o tema de sua arte. Ela nio se rende ao desejo voyeurista que provoca. Ela
¢ o objeto do olhar do observador, mas também o controla, por dirigi-lo
como fotdgrafa. Como artista, ela estd no comando total de suas intengoes.
Como sua prépria modelo, ela abriga clichés intensificados. Entretanto, esse
raciocinio parece enganoso.

Se Sherman tivesse feito apenas um Film Still, seu efeito nio seria o
ocasionado de fato por essas fotografias — somente o efeito de um ato esperto
de personificagao. O fato de cada still fazer parte de séries indefinidamente
longas, cujo poder cumulativo depende de cada momento da série ser s6
um cliché, é constitutivo para a for¢a de cada retrato. E cada retrato, cada
captacdo de um sujeito por um cliché, é uma captagio de Cindy Sherman.

Parte da dificuldade e fascinagio de Film Still é que estamos intensa-
mente cientes de que testemunhamos Cindy Sherman em cada um, além
das personagens retratadas. Portanto, o que comega como admiragio de
sua habilidade de personificacio e disfarce, por uma aparente mobilidade e
identificacdo de seus aspectos, que lhe permite abordar um grupo de perso-
nagens tdo divergentes, torna-se cada vez mais uma situagio de ansiedade. E
aqui comega a importar terrivelmente que se trata de fotografia, e, como tal,
permanecerd a indexagao casual do retrato ao original — a mdscara mortudria
do objeto original. A indexagao do retrato ao original é o que transforma
o sentido do que quer dizer ser um modelo para a pintura e a fotografia. O
que existe a mais em cada fotografia, a forca expressiva da vulnerabilidade
que relaciona a personagem ao cliché e Sherman 4 personagem, o excedente
que deve ser chamado de presenca animista do sujeito, sobre ¢ além de sua
captacdo no cliché, volta-se precisamente para o excedente de cada conte-
udo explicito, além do artificio, que é uma consequéncia da combinacio
do olhar mecanico da cAmera (cada um indexado por causalidade a Cindy
Sherman como autora), e a proliferagio de imagens, cada uma delas fazendo
parte de uma série indefinidamente longa. Por fim, o que constitui o fato
mais perturbador e insdlito acerca das séries é que elas ndo podem ser nada
além de autorretratos. A proliferagio de auto-imagens feita por Sherman
consegue chegar a sua forca persistente, exemplificando o desejo de si em
cada uma das formas inadequadas que o negam.

A infinidade viciosa da sujeicdo pertencente a industria cultural estd
recitada e representada nas séries, a fim de revelar tanto a infinidade viciosa
por si mesma, quanto o fato de que em virtude da repeticao da repeti¢ao,
a prépria Sherman ¢ aquele limite extremo, o excedente que abre caminho
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através do olhar estetizante da cAmera, o brilho, a seducio e a aura de cada
cliché. A no ser que essas fotografias fossem autorretratos, nio seria possivel
abrir caminho.

E ficil ver o porqué dessas fotografias serem apropriadas tio pron-
tamente para metas pés-modernas. Sugerindo que a forca dos Film Still é
um animismo, e identificando esse animismo como momento de excesso
ou abertura de caminho além da imagem, estd implicado um pathos. Esse
pathos deve ser considerado como uma consequéncia da indexacio casual da
imagem ao fato, chamemos assim, de Sherman por si mesma. Ela sé pode
aparecer como efeito reflexivo e nao como imagem, o efeito de sua reiterada
apari¢io com cada retrato, esse excesso dentro de cada repeticio.

Em seus trabalhos dos anos 1980, Sherman procurou reanimar e re-
-materializar, encontrar representagoes da vida que resta a ela e a nds, inter-
rogar o que é vivo e o que é morto nela e em nés. Ao procurar representagoes
do que foi ignorado ou considerado indigesto, por obra da industria cultu-
ral, ela se volta inicialmente, sem surpreender, para a fantasia, para a nossa
imaginagio do que ainda resta além do cliché cultural, deixando a fantasia
de uma outra vida se fundir apenas lentamente com a tentativa de imaginar
exatamente a vida dizimada.

Figura 3: Untitled #153, 1985, Cindy Sherman

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/56490

Untitled, # 153 da série Gleams and reflection (THAMES; HUDSON,
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1997) toca-nos como sendo apenas mais uma cena de filme com o contraste
da face da morta e a grama perfeitamente verde, lama e sujeira sugerindo
que hd uma falta terrivel aqui — toda a vida estd no verde e toda a morte no
ser humano. O que torna essa fotografia inquietante ¢ a auséncia de horror,
a auséncia do evento devastador que ocasionou essa conclusdo composta. A
quietude composta da cena ecoa o olhar calmo, embelezador, da cAmera (ele
mesmo um eco quieto da beleza da escultura cldssica).

Compare-se isso com a obra Untitled, # 177 da série Disasters (THA-
MES; HUDSON, 1997). Envolvé-la também compée uma narrativa; tal-
vez um filme de terror realista, um filme de impacto. A morte, o estupro,
a violagdo, o terror prestes a acontecer e acontecendo, nada disso estd ali;
talvez porque, vendo essas coisas, nao verfamos o que é preciso, ou porque
as vemos com muita frequéncia e de um modo equivocado. Em vez disso,
temos de encarar a face no canto direito, com o olhar fixo em nés; a face
encontra-se escurecida por sombras roxas e azuladas, um pouco fora de foco;
nio estd claro se essa ¢ a face de uma pessoa viva ou morta, se ¢ a assinatura
de Sherman, a apari¢io fantasmdtica do corpo violentado.

Figura 4: Untitled #177, 1987, Cindy Sherman

Fonte: http://www.artnet.com/artists/cindy-sherman/untitled-177-odEL6cdd5KPxkMqlLH-
Dkpg2

Cada uma dessas fotografias é objeto coercitivo da atengio visual, es-
petdculos sem receita de cor, fantasia, ansiedade, os quais, em seu momento
exuberante, alucinatério, de excesso sensorial e dissonincia, conjuram e ins-
tituem um animismo resplandecente, mas algo muito distante da face hu-
mana ou da figura humana: trata-se de vida fora do lugar, espinhas nitidas,
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e uma longa lingua carnuda que agora suporta toda a carga da afirmacao de
que a vida vive. No extremo dessas séries, encontram-se as imagens de deca-
déncia e as que empurram a questio da vida para o limite de indeterminacio
entre o orgnico e inorganico. Talvez o retrato # 190 seja o mais incisivo
deles, jd que inevitavelmente nos faz referéncia as mirfades de faces que eram
e ndo eram Cindy Sherman nas Untitled Film Still. Qual o significado de
uma face humana que pode ser ou tornar-se tao sem face? O que estd nos
olhando de volta numa face que foi subsumida por um cliché? O que ¢ uma
face humana viva agora? Face a face.

Figura 5: Untitled #190, 1989, Cindy Sherman

Fonte: https://www.thebroad.org/art/cindy-sherman/untitled-190

O primeiro aspecto que se nota em Untitled # 190 da mesma série
(THAMES; HUDSON, 1997) ¢ sua superficie viscosa escura; trata-se de
adornos e enfeites visuais que, como o brilho na superficie da prépria foto
colorida, chamam aten¢ao do nosso olho ingénuo. Como ¢ ficil fazer um
truque para que olhemos! Como ¢ casual a nossa compra do espetdculo visu-
al. Mas isso tudo é superficie, e a superficie é bosta. Se olharmos mais demo-
radamente, trata-se de algo manchado, dentes brancos e lingua avermelhada
cobertos com excremento, 0 que pensamos que deve ser excremento, a ima-
gem exata do indigesto, do qual nio podemos tirar os olhos. A nossa fascina-
¢do inicial se desdobra em desgosto, que fica em suspenso na fascinagdo. Serd
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que essa face, com seus olhos azuis como os lampejos indeterminados de
onde o azul vem, estd enterrada na sujeira do c6lon ou emergindo para fora
desta? Talvez se quisesse dizer, sobre essa imagem, que a sua feiura é demais,
préxima demais do cliché do que ¢ horrivel para ser realmente revoltante, e
que enfim ela é quase comica, terror kitsch, uma fonte de riso dificultado e
muito presente. Mesmo se isso for verdade, no é igual ao horror comico dos
filmes de terror cldssicos, pois, seja vendo a imagem como algo que desgosta
de verdade ou como algo que desgosta comicamente, ficamos com uma im-
pressdo: a cena do excremento ¢ o hébitat natural a face humana.

Ao sugerir que a cena do excremento é o hdbitat natural  face huma-
na, estamos querendo despertar interesse pela alegagio de que se trata de um
estrato de significado, ndo de um real além do significado, mas de um local
de significado, onde esse comega. Trata-se do lampejo de luz tornando-se o
lampejo do olhar, a vida emergindo do lodo e mergulhando nele novamen-
te, no grito de horror, ou agonia, ou desgosto, por meio do qual a natureza
revoltante se torna um objeto (ou objeto que estamos olhando), torna-se
algo que fica em suspenso, ou oposto, ou diferente de nés, mas faz parte de
nés: afinidade fantasmagorica.

Compare-se essa maneira de pensar sobre e reagir a Sherman com
Norman Bryson (1993). Ele argumenta que o corpo ¢ tudo aquilo que nao
pode ser transformado em representacio, e por essa razio nunca é reconhe-
civel diretamente: se devéssemos fazer o retrato desse discurso-fora-do-corpo
em nossas mentes, ndo se assemelharia de modo algum a um corpo, jd que
o corpo-como-semelhanca é precisamente aquilo a que nao ¢ possivel con-
verté-lo. Assim como a linguagem, a representacio visual s6 pode encontrar
andlogos e termos de comparacio para esse corpo: ¢ como isso ou aquilo. Nos
limites da representagio, ou atrds dela, paira um corpo de que vocé ficard
sabendo apenas por causa desses posicionamentos inadequados, que estdo ali
simplesmente para marcar um limite ou fronteira da representagao, capazes
de conjugar uma penumbra, ou algo que fica além da representabilidade. A
penumbra indica que o discurso-como-visio nao pode detectar muito bem
essa regido, nem colocd-lo em foco.

Esse discurso repetiria as mesmas suposicoes sobre o significado que
s40 a causa e raiz da violéncia do discurso criticadas pelas imagens de Sher-
man? O contraste entre representagio e real assume que nés — subjetividade,
linguagem, préticas discursivas, enfim, como se queira chamar — somos o
local ou origem, ou fonte auto-suficiente de todo significado e sentido, que
as nossas capacidades de falar e significar talvez sejam condicionadas por um
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substrato material, mas nio sio dependentes desse substrato. Nés impomos
significados a0 mundo, nés o damos.

Entdo, quando Bryson sugere que os manequins e as partes do corpo
de estudos médicos, assim como as préteses nio podem estar a altura do
afeto que produzem, nao podem igualar esse afeto, podemos muito bem
perguntar: de que tipo de falha se trata? O que é fornecer uma representa-
¢30, uma mimese de dor, ou terror, ou violagao? Serd que a linguagem chega
a igualar os afetos que produz? E o riso? Que espécie de equiparacio estd
tendo lugar nesse caso? Serd que o desafio dessas imagens nao é apenas o
fato de o momento de significagio ser o momento de excesso, o fato de que
a interpretacdo visual é conservada e completada no modo nao-discursivo?
A medida que nossos conceitos, e suas distingdes (humano/ nao-humano,
vivo/ morto, irreal/ muito real), caem por terra, sé entdo a cena se torna
presente. Observe a imagem # 175 também da série Disasters (THAMES;
HUDSON, 1997):

AT e AT R,

Fonte: https://www.christies.com/lotfinder/Lot/cindy-sherman-b-1954-untitled-
-175-5994787-details.aspx

O que Sherman apresenta vai além do regime de representagao racio-
nalizada da inddstria cultural, além do que é estabelecido como formagoes
de significado e importancia. O que re-emerge daquele desaparecimento
mesmo (o do préprio corpo de Sherman como sujeito/ objeto) é tudo, sobre
0 corpo, que a torrente de imagens joga fora a fim de manter as ideias do
corpo como socializado, limpo, representdvel: a densidade material do cor-
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po, suas tendéncias e pulsoes internas, as convulsdes de suas dores e prazeres,
a espessura de seu deleite. Enquanto espinhas nitidas, lingua tosca, sujeira
de célon sio substitutos para esse real e imagens dele; no contexto da obra
de Sherman, eles nio sio o que estd além da representacio, mas sua propria
origem contingente. Nio s6 abrem caminho através do conhecimento ra-
cionalizado, mas também forcam sobre nds, com insisténcia aterrorizante
ou cOmica, uma outra cena de conhecimento: o que nio podemos engolir,
ingerir, provar, equivale aquilo de que nio podemos duvidar. A ilusio de
dominio racional, ou o jogo do signo, ¢ minada em uma instincia de revira-
volta cognitiva obrigatéria. O terror é uma das formas de arte que Sherman
emprega a fim de permitir a fala dessas outras. Ou, pode-se dizer, Sherman
dispée o terror como um modo ou maneira de abstragio (ou revela que o terror
foi isso o tempo todo), e assim de desrealizar o dado, removendo o signifi-
cado determinado e doagio objetiva, a fim de lhes fornecer uma insisténcia
iluséria que devolve uma forca para originar. As afinidades sdo indexadas
empiricamente e ligadas historicamente — sio a consequéncia do mecanis-
mo, da discursividade, do implacdvel cliché. Sherman oferece um novo ma-
terial a priori e, desse modo, algo que relembra a experiéncia para além do
que a experiéncia se tornou.

Com certeza estamos operando no dominio da arte e da ilusio — a
sujeira do cdlon ¢, ainda bem, sem cheiro e sem gosto — e, na vida cotidiana,
essas fontes naturais, porém antropomorficas, de significado foram exclui-
das, como demonstra a mini-histéria foucaultiana do desaparecimento do
corpo. Mas é isso que ergue os suportes para a outra cena do ato de conhecer.
Embora se trate de um espago de ilusio, a foto de Sherman remete-nos enfa-
ticamente a um excesso sensorial e corpéreo, do qual o desgosto e/ ou o riso
s40 uma marca, como a imagem a seguir da série Sex pictures (THAMES;

HUDSON, 1997).
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Figura 7: Untitled # 264, 1992, Cindy Sherman

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/10791

Os desdobramentos dessas qualificacdes constituem a primeira ten-
tativa, muito breve, de reconhecer o cardter absolutamente ilusério desses
retratos, enquanto se prendem a profundidade de sua insisténcia sobre a
natureza material, ilegitima e abusada. Quero sugerir que a insisténcia indu-
tiva de Sherman toma o lugar, assim, da fungio das séries na arte modernista,
isto ¢, o mecanismo de entrar num novo registro, que se prende revelador
ou exemplar. E muito tarde para isso: o desastre ji aconteceu, e nenhuma
obra pode ser exemplar agora. A esse respeito, a indugdo de Sherman de-
pende, para ser plausivel, ndo sé das séries de filmes de terror/ desastre/
sexo, mas também de tudo aquilo que conduz a eles, desde as Untitled Film
Still, passando pelos retratos de moda. Temos imagens inversas da mesma
coisa: clichés externos, carnificina interior. Isso é a sequéncia indutiva, mas
apenas em virtude da sequéncia ¢ que nds, incluindo Sherman, podemos
ver a indugio envolvida aqui, o cardter de autenticidade da sua insisténcia.
E essa insisténcia, afirmamos, envolve algum tipo de encontro presente com
a sensorialidade, embora iluséria, muito mais do que alguma argumentagio
sobre sensorialidade ou corporificagio ou natureza ou espontancidade. Tal
argumentacio seria filoséfica e nio arte. O fato de as obras de Sherman
serem objetos de desgosto ou riso (mais do que de prazer), e essas reacoes
sustentadas como substitui¢oes do prazer estético, medem a distAncia entre
filosofia e arte. Mas apenas em virtude da insisténcia indutiva de Sherman
¢ que isso pode ser visto, as perdas envolvidas podem ser calculadas e la-
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mentadas. E quase certo, entio, que a nossa argumentagio, aqui, mutila e
limita demais o argumento dela: fazer do préprio autor uma imagem (lugar
da nio finitude); cuja implicagio ética ¢ justamente colocar-se como essa
opacidade, essa finitude.
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A referida tese inscreve-se no campo teérico da Histéria das Ideias
Linguisticas na sua articulacdo com a Anilise de Discurso. O objetivo da
autora é analisar as discursividades sobre a lingua no Brasil no funcionamento
da autoria e do arquivo discursivo em Mdrio de Andrade, através de uma
leitura das correspondéncias. A autora parte do pressuposto de que o
funcionamento da autoria, em seu efeito de unidade e contensiao do discurso
em um nome préprio (PECHEUX, 1988; HAROCHE, 1984), incide na
organiza¢io de um arquivo discursivo. O arquivo discursivo organizado
pela autora consiste nas correspondéncias entre Mdrio de Andrade e autores
que ocupam o lugar social de quem pode/deve dizer sobre a lingua, como,
por exemplo, o lugar do fildlogo, do gramdtico, do literato, do professor,
dentre outros. Uma vez estabelecido o arquivo discursivo, a autora lancou
mio de recortes, tendo em vista a batalha por um discurso sobre a lingua
ao dizer sobre a escrita literdria, promovida no nome de autor a partir de
lugares discursivos onde se inscrevem posi¢oes em tensao sobre a lingua do/
no Brasil. A autora aponta vérios lugares ocupados por Mdrio de Andrade:
estudante, literato, professor de musica, de cultura brasileira, filélogo,
etndgrafo, chefe do Departamento de cultura, tradutor, “turista aprendiz”,
escritor e leitor de cartas: intelectual, homem de letras. Do mesmo modo,
também sdo diversos os lugares ocupados por seus correspondentes, sendo
trazidos pelo recorte do arquivo Sousa da Silveira, Manuel Bandeira, Pio
Lourengo Corréa. A autora considera também as condi¢oes de producio de
Mirio de Andrade e seus missivistas. Com base em Orlandi (2002), a autora
considera que a formagio do lugar intelectual de brasileiro alinha-se as
condigées de produgio do estado e da lingua nacional no Brasil, submetida
a uma formagio discursiva positivista. Tendo em vista tais condicoes
de produgio, a autora busca compreender o lugar discursivo como uma

1 Tese orientada pela Profa. Dra. Vanise Gomes de Medeiros, co-orientada pelo Prof. Dr.
José Luis Jobim, defendida em 2014, na Universidade Federal Fluminense.
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categoria constituida na transi¢io do lugar social para a materialidade da
lingua no arquivo discursivo. No caso da relagio com um nome de autor,
o lugar discursivo reforca o efeito de legitimidade sobre o dizer produzido
pela fungao-autor. Contudo, pela prépria movéncia do discurso, o efeito
de unidade e de legitimidade produzidos pelo lugar de onde um autor
fala ¢ esvanecido pela inscri¢io das posi¢oes discursivas em tensdo na teia
de dizeres sobre a lingua que dao corpo a correspondéncia de Mdério de
Andrade. A autora sustenta também uma compreensio da correspondéncia
enquanto materialidade discursiva, pela qual é possivel averiguar em uma
pritica de “escrita de si” (FOUCAULT, 1992) a dissipagio do efeito
de unidade discursiva do sujeito no deslizamento do que chamamos a
lingua da correspondéncia. Ademais, considera, a partir de Colombat,
Fournier e Puech (2010), que a escrita pode ser entendida como um saber
metalinguistico, por veicular representagdes sobre a lingua ao reportar-se
3 linguagem. Desse modo, a autora sustenta, com a andlise do arquivo,
que o dizer sobre a escrita literdria, a0 mobilizar discursividades sobre a
lingua, configura uma forma de saber metalinguistico. Segundo a autora,
pelo funcionamento do discurso sobre a lingua do/no Brasil vinculado a
func¢io-autor, emerge uma veiculacio de saberes metalinguisticos, a partir
de posicoes discursivas em tensio, transitando entre formacoes discursivas
lusitana, brasileira e positivista, constitutivas da meméria da lingua brasileira.
A autora conclui, com isso, que Mdrio de Andrade, autor e arquivo, pode
ser entendido como um acontecimento discursivo na hiperlingua brasileira,
instaurando e reatualizando a memédria da lingua no Brasil.
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