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RESUMO

Esta pesquisa investiga os documentos de processo como redes de escrituras e, nesse
sentido, também como espaco de confluéncias narrativas resultantes de movimentos
tradutorios. Para refletir sobre o processo criativo da microssérie 4 pedra do Reino,
tomamos como objeto de estudo o conjunto dos seis livros de processo do diretor Luiz
Fernando Carvalho, publicados por ocasido da exibi¢do da microssérie em junho de
2007. A referida microssérie ¢ uma traducdo da obra Romance d’ Pedra do Reino e o
principe do sangue do vai e volta do escritor paraibano Ariano Suassuna. Assim, no
caso dos livros de processo de Carvalho, o movimento escritural se origina pela
interlocu¢do com a obra de Suassuna, sendo, pois, tal gesto criativo de natureza
marcadamente intertextual. A andlise realizada se concentra na apreensdo do
movimento tradutério buscando interpretar pontos importantes da traducdo
intersemidtica realizada — ainda sob a forma do inacabado — do romance de Suassuna
aos elementos narrativos da microssérie. Para empreender tal andlise, recorremos aos
dominios tedricos relacionados a critica genética e a recentemente denominada critica
de processo. Tratam-se de importantes aportes conceituais que se voltam para a
investigacdo do processo criativo em diferentes sistemas semidticos e cujas
perspectivas, uma vez atreladas a nocao de rizoma, nos permitem compreender a criagao
como rede em processo. Nesse sentido, a leitura empreendida dos documentos de
processo analisados foi realizada buscando interconectar procedimentos de criacdo que
formam uma rede de sentidos extraida das possibilidades, sempre plurais, que a

escritura nos apresenta no seu momento genético.

Palavras-chave: Critica de processo; Livro de processo; Rede; Tradugdo; Microssérie A4

pedra do Reino



ABSTRACT

This research investigates the process documents as networks of writing and,
accordingly, as well as a space of overlaps and narrative confluences resulting of
translating movements. In order to consider the creative process of the series 4 pedra do
Reino, we take as object of study the set of the director Luiz Fernando Carvalho’s six
books of process, published on the occasion of the exhibition of the micro-series in June
2007. The series is a translation of the work Romance d’ Pedra do Reino e o principe do
sangue do vai e volta, written by Ariano Suassuna, from Paraiba — Brazil. Thus, in the
case of the process of Carvalho’s books, the writing movement rases from the dialogue
with the work of Suassuna, being therefore, such creative gesture of remarkably
intertextual nature. The analysis focuses on the seizure of the translating movement
seeking to interpret important points of intersemiotic translation held - even in the form
of unfinished — from Suassuna's novel to the animated narrative elements of the micro-
series. To undertake such an analysis, we resort to theoretical domains related to
genetics and to criticism recently called criticism of process. It is of important
conceptual contributions that turn to the investigation of the creative process in different
semiotic systems and whose prospects, once linked to the notion of Rhizome, allow us
to understand the creation as a network in process. In this way, the reading of the
documents in the analyzed process was performed in order to seek interconnect creation
procedures that form a network of meanings extracted from always plural possibilities,

that the writing presents us with in its genetic moment.

Keywords: Process review; Network; Book of proceedings, Translation; Series 4 pedra

do Reino
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Introducao

Tracados fugidios: o gesto criador como incerteza

Mas a cabeca também estala ao imaginar o contrario: alguma coisa
que tivesse comecado — pois onde comecaria? E que terminasse — mas
0 que viria depois de terminar? Como vés, é-me impossivel
aprofundar e apossar-me da vida, ela ¢ aérea, é o meu leve halito. Mas
bem sei o que quero aqui: quero o inconcluso. Quero a profunda
desordem organica que no entanto da a pressentir uma ordem
subjacente. A grande poténcia da potencialidade.

Clarice Lispector
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Buscar o devir de uma obra estudando os tracos escritos de sua génese implica tomar o
movimento como lugar de pesquisa. E possivel apreender um movimento escritural quando o
pesquisador tem acesso aos documentos de processo de uma obra, ou seja, na expressdao de
Paul Valéry, é preciso estar diante da “fixagdo do instavel”'. E preciso estar, paradoxalmente,
entre a petrificagdo e a mudanca. Instantes fugidios e suas inscri¢cdes, muitas vezes, rasuradas

na folha de papel.

A pesquisa aqui apresentada nos leva a uma leitura atravessada pela incerteza e pela

. A s ;o ~ . . C g 2
ambivaléncia, atravessada pela pedra que dé a frase seu grdo mais vivo. Pedra indigesta“.
Estamos diante de um texto em estado reversivel, ou seja, teremos que lidar com a “fecunda

. ~ 3 e
desordem da criacdo’”, para usar novamente um termo de Valéry.

Para refletir sobre o movimento tradutério estabelecido no processo de criacdo da microssérie
A pedra do reino, exibida na TV Globo, em cinco capitulos em 2007, esta pesquisa toma
como corpus empirico o conjunto dos seis livros de processo do diretor Luiz Fernando
Carvalho®. Optamos pelo termo livro de processo para acompanhar a terminologia utilizada
nos proprios volumes. No entanto, poderiamos usar qualquer outro que apontasse para a ideia
de registro do percurso criativo da microssérie: caderno de filmagem, sketchbook, dossié,

diario de criacdo, dentre outros dessa mesma rede semantica.

Nos livros de processo de Luiz Fernando Carvalho, tem-se um dossié da produgdo organizado

em um volume na forma de seis livros acondicionados em estojo ilustrado por Fernando

"VALERY. Apud. GRESILLON. Elementos de critica genética. p.25

? Referéncia ao poema metalinguistico Catar Feijdo, de Jodo Cabral de Melo Neto.

3 VALERY. Apud. GRESILLON. Elementos de critica genética. p.23.

*Luiz Fernando Carvalho ¢é cineasta e diretor de televisio, nascido na cidade do Rio de Janeiro. Sua trajetoria no
campo do audiovisual ¢ marcada pelo estreito didlogo com a literatura brasileira. Seus primeiros trabalhos no
nucleo de teledramaturgia da Rede Globo foram como assistente de dire¢do das minisséries O tempo e o vento
(1985) e Grande Sertdo Veredas (1986). Ainda na década de 1980, escreveu e dirigiu o premiado 4 espera,
adaptag@o do livro Fragmentos de um discurso amoroso, de Roland Barthes. Seu grande destaque no cinema foi
o filme Lavoura Arcaica (2001), baseado no livro homoénimo do escritor Raduan Nassar. O filme foi exibido em
diversos festivais nacionais e internacionais, ganhando importantes prémios por este trabalho. No mesmo ano em
que filmou Lavoura Arcaica, dirigiu a minissérie Os maias, adaptada do romance de Eca de Queiroz. Em 2005,
dirigiu a microssérie Hoje é dia de Maria. Em 2008, dirigiu a microssérie Capitu, baseada na obra de Machado
de Assis. Em 2013, foi responsavel pela direcdo geral da série Correio Feminino, baseada em textos de Clarice
Lispector. No mesmo ano, escreveu e dirigiu o especial de fim de ano Alexandre e Outros Herois, adaptacdo de
dois contos de Graciliano Ramos: O olho torto de Alexandre e A morte de Alexandre. Dentre as muitas novelas
que dirigiu na TV Globo, destaca-se Meu pedacinho de chdo (2014) por sua linguagem inovadora e solugdes
plasticas inventivas como, por exemplo, os figurinos feitos de materiais reciclados. Carvalho atuou como diretor
de trés produgdes televisivas baseadas em textos de Ariano Suassuna, mantendo durante a realizagdo desses
trabalhos um didlogo permanente com o escritor. Duas delas, Uma mulher vestida de sol (1994) e Farsa da boa
preguica (1995), foram adaptadas de pegas teatrais. Em 2007, dirigiu a microssérie A Pedra do Reino, tradugéo
do romance Romance d’ A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, com cinco episddios,
exibidos entre 12 e 16 de junho, com cerca de quatro horas de duragéo total.
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Vilela (FIG.1). O estojo de livros de processo ¢ composto por Livro 1: A Pedra do Reino,
Livro 2: Os emparedados, Livro 3: Os trés Irmdos Sertanejos, Livro 4: Os doidos, Livro 5: A

demanda do Sagral, Livro 6: Didrio de elenco e equipe (F1G.2).

FIGURA 1 - Foto do estojo ilustrado por Fernando Vilela que serve como receptaculo para os seis livros de
processo da microssérie 4 pedra do Reino. Crédito da foto: Amanda Coimbra.
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FIGURA 2 - Foto do conjunto de seis livros de processo que compdem o dossié da produgdo da microssérie.
Crédito da foto: Amanda Coimbra.

Cinco dos volumes apresentam uma primeira camada narrativa em que o leitor tem acesso aos
fac-similes dos roteiros (FIG.3). No entanto, a leitura do roteiro se sobrepdem anotagdes,
ilustracdes, diagramas e textos ensaisticos, oferecendo acesso a uma vertiginosa apreensao do
gesto criativo de Carvalho, inaugurando camadas outras de significagdo (FIG.4). Dessa forma,
no dossi€ de producdo analisado nesta pesquisa, temos acesso a um momento do processo
criativo da microssérie que ¢ uma fase mais adiantada do processo, isto €, ndo temos contato
com o processo criativo da escrita do roteiro que se apresenta na primeira camada dos
diarios.” Trata-se de um conjunto de anotagdes em que podemos conhecer o pensamento
criativo do diretor voltado para conseguir orientar a execu¢do da gravacdo com solugdes

audiovisuais que traduzam a circularidade temporal do roteiro.

> O roteiro da microssérie foi escrito por Luiz Fernando Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Braulio Tavares.
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FIGURA 3 - Fac-simile do roteiro da microssérie sobreposto de anotagdes do diretor Luiz Fernando Carvalho.
Fonte: CARVALHO, 2007, v. 5, p.33.

FIGURA 4 - Ilustragdes e manuscritos do diretor pontuando modificagdes no roteiro. Fonte: CARVALHO,
2007, v.1, s/p.
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O livro de processo seis, intitulado Didrio de elenco e equipe (FIG.5), é composto por
registros do diretor, do elenco e da equipe produzido durante os periodos de ensaios e
filmagens. Este livro ainda possui varios depoimentos do proprio Ariano Suassuna sobre sua
obra Romance d’ A pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta e também sobre sua
participagdo , “episédica, mas muito elucidativa e generosa™, no processo criativo da
microssérie. Vale dizer que Suassuna acompanhou o trabalho da equipe de Carvalho,
inclusive presenteando o diretor com os manuscritos incompletos do romance (FIG.6), como
toma conhecimento o leitor por meio do sexto livro de processo. Nesse tltimo volume, além
de ilustragdes, reproducdes de manuscritos de anotagdes diversas e depoimentos, hd também o
registro fotografico dos ensaios, dos figurinos, da cidade cenografica e das paisagens de

Taperoa, cidade no sertdo da Paraiba onde foi filmada a microssérie.

FIGURA 5 - Paginas do sexto livro de processo. Imagens dos ensaios da microssérie sobrepostas por anotagdes
do diretor. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

6 Consideragio feita pelo roteirista Luis Alberto de Abreu no di4rio de elenco e equipe.
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FIGURA 6 - Carta de Suassuna para Carvalho presenteando o diretor com os manuscritos do livro Romance d’ A
Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta. Suassuna com Luiz Fernando Carvalho e sua equipe
criativa. Fonte: CARVALHO, 2007, v. 6, s/p.

Nesta tese, a microssérie é considerada uma tradugio’ da obra do escritor paraibano Ariano
Suassuna, Romance d’ Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta. Assim, no caso
dos livros de processo de Carvalho, o movimento escritural se origina pela interlocu¢do com a
obra de Ariano Suassuna, sendo, pois, tal gesto criativo de natureza marcadamente
intertextual. A nossa analise se concentra na apreensdo do movimento tradutério buscando
interpretar pontos importantes da tradu¢do — ainda sob a ordem do inacabado — do romance de
Suassuna aos elementos narrativos da microssérie. Nesse sentido, ndo ¢ nosso eixo de analise
a traducdo intersemiotica realizada, qual seja, a microssérie. Nem tampouco uma andlise
direta da obra de Suassuna. O texto de partida e a tradugdo nos interessam como lugar de
didlogo com nosso objeto de estudo, até mesmo porque muito do interesse pelo movimento
criativo deve-se a existéncia da propria obra entregue ao publico e, no caso da nossa empiria,

também se deve ao instigante romance de Suassuna, ponto de partida da criagdo de Carvalho.

7 ~ , . L. ..
Tomamos a abordagem de Haroldo de Campos acerca da tradugdo como um exercicio critico-criativo, como
sera elucidado no capitulo dois desta tese.



17

A hipdtese que orienta esta pesquisa parte da premissa de que os livros de processo de
Carvalho se configuram como redes de escrituras dotadas das singularidades inerentes aos
documentos de processo, e, nesse sentido, também sdo espaco de confluéncias narrativas
advindas de movimentos tradutérios. Nessa perspectiva, o conceito de criagdo ¢ concebido
como rede em processo na tentativa de lidar com as multiplas conexdes que se estabelecem no

percurso criador.

Assim sendo, o primeiro capitulo da tese apresenta aspectos centrais da teoria da critica
genética, campo voltado para a investigacdo do processo criativo em diferentes sistemas
semidticos para mostrar o desdobramento desses aspectos na chamada critica de processo,
expressio utilizada por Cecilia Almeida Salles® para situar a investigagdo do processo de
criacdo na cena contemporanea, marcada por projetos de criacdo artistica situados nos
transitos de linguagens. Nesse sentido, como salientam os autores referenciados, a critica
genética, bem como a critica de processos, ndo apontariam para uma base originaria do
processo criativo, mas para a andlise das relagdes que surgem a partir de documentos de

processo variados de uma dada génese.

Como nossa empiria ¢ resultado de um movimento tradutorio, tais relagdes surgem de um
movimento duplo e uno: o movimento da criacdo e o movimento da tradugdao. No caso dos
livros de processo de Carvalho, o movimento tradutério ¢ o proprio movimento criativo;
existe, portanto, uma rede de relagdes intersemioticas que ndo se dao de forma retilinea nesses

documentos de processo.

Nessa perspectiva, foi a propria empiria que nos levou a uma metodologia de leitura pautada
no conceito de rede. Por isso, ainda no primeiro capitulo, o referido conceito foi trabalhado
em relagdo com outros que podemos compreender como constituintes da ontologia do
conceito de rede, tais como labirinto, rizoma e superficie. Partimos, portanto, da necessidade
de ler os documentos de processo a partir de um corpo tedrico formado por conceitos
organicamente relacionados. Considerando que o conceito de rede esta ligado a um
pensamento das relacdes em oposi¢do a um pensamento das esséncias e, tomando a dimensao
filosofica e estética da rede, os conceitos de superficie, labirinto e rizoma foram escolhidos

por elucidarem questdes do proprio objeto de estudo. Isso porque, conforme Cecilia Almeida

8 SALLES. Redes da criagdo.
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Salles enfatiza, “o modo de apreensdo de um pensamento em rede s6 pode se dar também em

9
rede’”.

Conforme enfatiza Grésillonlo, “ler em rede ¢é ler em todos os sentidos”. Ao adotar essa
perspectiva diante do ato de ler e, dadas as particularidades da nossa empiria, ndo seria
coerente com o processo criativo analisado adotar alguns passos metodoldgicos da anélise
genética mais tradicional, tais como: compor o dossié, organizar o dossié cronologicamente e
transcrever o material genético. Isso porque essa metodologia tradicional requer pensar os
documentos de processo na ldgica do “pensamento em linha”, conforme conceito de Vilém
Flusser'', ou seja, como uma série de sucessdes lineares numa estrutura que nos ¢ imposta: “O
pensamento ocidental ¢ ‘historico’ no sentido de que concebe o mundo em linhas, ou seja,
como um processo”. Ja adotar a rede como metodologia implica analisar os documentos de
processo na logica do “pensamento em superficie.” Conforme Flusser, tal logica apontaria
para a leitura ndo linear, permitindo ao leitor se mover, de certo modo, livremente dentro de
um texto. Pensar os documentos de processo como uma superficie em que registros de
diferentes sistemas semioticos se encontram para formar uma tessitura de ordem hibrida, nos
conduz a buscar uma metodologia de analise que dé conta das dimensdes permutaveis de

significacdo que podem ser apreendidas nesses textos moveis.

Nesse viés de raciocinio, ndo teremos na nossa andlise a preocupagdo de apontar
cronologicamente o percurso do processo criativo, tendo a obra de Suassuna, texto de partida,
e a microssérie, produto final da tradugdo, como referéncias para se estabelecer tal cronologia.
Nesse sentido, vale ressaltar que a primeira camada dos livros de processo composta pelo
roteiro, aparentemente segue uma cronologia que apontaria para a sequéncia de eventos da
microssérie. No entanto, as rasuras apontam, na verdade, para um movimento criativo que
também estabelece para o roteiro modificacdes em funcdo das solucdes audiovisuais para a
execucdo da gravacdo. Rompe-se, assim, a aparente linearidade, pois se evidencia que o
roteiro colocado na primeira camada também esta sofrendo modificagdes em fungdo dos

apontamentos do diretor.

Sendo o movimento tradutdrio o proprio movimento escritural escolhido para analisar os
livros de processo, o segundo capitulo desta pesquisa discute a ideia de tradu¢do como

criacdo, portanto, como inven¢do. Tal perspectiva valoriza o tradutor como leitor critico e

® SALLES. Redes da criagdo. p.23.
" GRESILLON. Elementos de critica genética. p. 60.
"FLUSSER. Linha e superficie. p.110
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autor de um segundo texto ndo menos importante do ponto de vista estético do que o texto de
partida. Assim, todo tradutor seria um leitor que, com seu singular repertorio, entrelaca signos
a outros numa particular rede intertextual que gera um processo de interpretagdo/criagao
resultado de rastros e diferengas. Apos discutir a tradugdo como uma categoria estética,
pautada nas consideragdes de Haroldo de Campos, em varias de suas publicacdes sobre o
assunto, sera importante tomar a traducdo de um sistema de signos para outro de natureza
semidtica distinta, investigando sob esse aspecto a operacdo tradutora como processo de
transcriagdo. Nesse sentido, vale dizer que ndo ¢ um recorte especifico da nossa pesquisa a
traducdo intersemiodtica, mas sim o movimento tradutorio, repetimos, como um movimento

criativo.

Sendo assim, a despeito de Haroldo de Campos ndo ter sistematizado seu pensamento acerca
da traducdo como movimento intersemiotico, compreendemos que a abordagem dada pelo
autor ao processo tradutdrio como exercicio critico-criativo pode ser expandida para qualquer
traducdo pensada como categoria estética, inclusive a intersemidtica. Neste capitulo,
buscamos ainda compreender como o gesto tradutorio de Carvalho passa por um pensar
complexo sobre a configuragdo de escolhas do original, ou seja, passa por um mergulho na
propria criagdo do romance de Suassuna. Compreendemos que a obra Romance d’A pedra do
Reino e o principe do sangue do vai-e-volta guarda em sua génese os preceitos do chamado
Movimento Armorial e, por essa via, o diretor também buscou evidenciar aspectos
significativos do universo Armorial em sua microssérie, valendo-se de procedimentos
advindos da “reciclagem estética”, conforme termo usado por Klucinskas e Moser'2, em texto
que aborda o conceito de reciclagem para analisar transformagdes que ocorrem na cena da

arte contemporanea.

O conceito de rede foi tomado como operador de leitura, portanto como base metodoldgica
para a analise realizada no terceiro capitulo da tese. Veremos, nos registros dos seis livros de
processo, que a microssérie A pedra do reino foi pensada por Carvalho a partir de um tempo
denominado, ao longo de suas anotagdes, como circular. Esse tempo, tomado como circular,
estd atrelado a dimensdo mnemonica, uma vez que o roteiro da microssérie foi construido a
partir do entrelacamento de lembrancas da personagem Quaderna narradas em praga publica
para os moradores de Taperod. Para sinalizar graficamente a memoria e seus desdobramentos,

ndo somente no tempo, mas também no espago, figuras circulares foram insistentemente

2 KLUCINSKAS e MOSER. 4 estética d prova da reciclagem cultural.
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ilustradas nos seis livros de processo e ora se apresentam de uma maneira mais figurativa nos
registros, ora sdo expressas pelo diretor de um modo menos referencial. Sdo imagens com
uma forte carga sensivel e que demonstram sua importancia ndo s6 pela repeticdo ao longo do
processo, mas por indicarem momentos importantes das escolhas de Carvalho no que se refere
a propria dic¢do narrativa da microssérie. Identificamos, pois, varias formas circulares que se
diferem por sua “exatiddo grafica”, bem como pela adi¢cdo e omissdo de elementos verbais
explicativos e, a partir de tais registros, formamos nossa rede de significados. Ao longo de
nossa leitura analitica, pautada em um olhar interpretativo relacional, buscamos tragar
relacdes entre os registros que remetem a dimensdo da memoria como lugar enunciativo da
microssérie e também como movimento escritural, ou seja, como recorte interpretativo dos

documentos de processo analisados.

Vimos, entdo, que o desenho capitular da tese traz o objeto de estudo a partir de um
movimento demandado pelos proprios livros de processo estudados. Assim, foi com base no
movimento analitico solicitado pelos livros de processo em andlise que buscamos uma

cartografia capitular para a tese aqui apresentada.

Nesse sentido, no primeiro capitulo, os livros de processo estudados aparecem em vizinhanga
com outros documentos de processo, no intuito de contextualizar, de uma maneira expandida,
a importancia do estudo desses documentos e, portanto, também dos livros de processo de

Carvalho, no ambito da chamada critica de processo.

No segundo capitulo, uma vez destacada a importancia da traducdo como gesto criativo,
inicia-se um movimento analitico, com base nos preceitos da arte armorial, no intuito de
mostrar, no ambito estético, o cerne do movimento tradutorio da microssérie. Portanto, nesse
capitulo, o objeto de estudo ja aparece delineado como espago de movimentos tradutérios e

confluéncias narrativas advindas do Movimento Armorial.

Chegamos ao terceiro capitulo em que, finalmente, o gesto escritural de Carvalho ¢ tomado
em rede por meio das conexdes criativas que buscamos evidenciar entre os registros dos seis
livros de processo. Assim, a partir da tentativa de compreendermos os procedimentos de
criacdo do diretor, nesse capitulo, o objeto de estudo se apresenta em sua poténcia de

significagdo no que diz respeito ao movimento criativo da microssérie A pedra do reino.
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Capitulo 1

Escritas em Devir: da critica genética a critica de processo

Se estou em estado de animo, vou enchendo uns cadernos com idioma escrito.
Anoto tudo. Ndo tenho método nem métodos. Se encontro um caracol passeando na
parede, anoto. Uma coisa vegetal que nasce no abdémen de muro, anoto. Falas de
bébados e de criangas. Residuos arcaicos pregados na lingua. Pedagos de coisas
penduradas no ralo. Os relevos do insignificante. A soliddo de Vivaldi. Corolas
genitais. Estafermos com indices de arvore. Vespas com olho de 14. Homem na mesa
interrompido por uma faca. Pessoas afetadas de inuteis e de limos. Ovuras de larvas
transparentes, mas antes de serem ideias. Desvios fonéticos, semanticos, estruturais,
achados em leituras. Pessoas promiscuas de aguas e pedras.

Manoel de Barros
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1.1- Percursos da critica genética: passos para a formulacao de uma critica
de processo

Todos os documentos do processo criador que indicam possibilidades de compreender o
movimento criativo de uma obra sdo objeto de estudo da chamada critica genética: rascunhos,
roteiros, esbogos, plantas, maquetes, copides, ensaios, story-boards e cadernos de artistas.
Perseguir o devir de uma obra, investigando o percurso da escritura com suas errancias,
ambivaléncias e multiplicidades, ¢ o objetivo desse campo disciplinar que se instaura no final
dos anos 60, no século XX, a partir da pesquisa de um grupo de linguistas que propuseram
uma investigagio do processo de criagdo do poeta alemio Heinrich Heine'®, através de seus

manuscritos.

O objeto de investigagdo da critica genética, em um primeiro momento, si0 0S Manuscritos
modernos autografos de escritores. Por manuscrito moderno aludimos aos manuscritos que
fazem parte de uma dada génese textual, comprovada por meio de documentos de processo de

. N L. 14
um determinado dossié genético.

Vale ressaltar que a propria no¢do de autografo torna-se cada vez mais multiforme dentro da
tipologia genética, tornando certas convencdes frageis, como, por exemplo, aquela que
estipula a nog¢do de autdgrafo como documentos escritos pela mao do escritor. Numa

perspectiva atual, mais apropriado seria tomar o termo de maneira expandida, considerando,

13 Conforme enfatiza Lebrave (2002), a aquisicdo dos manuscritos de Heine pela Biblioteca Nacional da Franca ¢
de grande importancia simbolica para a critica genética, uma vez que, pela primeira vez, os manuscritos
autografos sdo reconhecidos como patrimdnio cultural e também como objetos de pesquisa cientifica. A pequena
equipe de estudiosos de Heine acaba por atrair também outros pesquisadores que juntos, em seminarios internos
e grupos de trabalho, abriram-se para analisar diversos corpus manuscritos. Assim, construiram uma
metodologia de analise e também um conjunto de principios comuns. Juntamente a essas agdes, a Biblioteca
Nacional langa mio de uma eficaz politica de aquisi¢des e, aos poucos, enriquece ¢ completa suas colecdes de
manuscritos. Importante ressaltar que se deve a Louis Hay, pesquisador emérito do Centro Nacional de Pesquisa
Cientifica (CNRS), a criagdo de uma equipe de pesquisa que resultou no Instituto de Textos ¢ Manuscritos
Modernos (ITEM), referéncia para todos os pesquisadores da area. No Brasil, foi fundada em 1985, a Associagdo
dos Pesquisadores do Manuscrito Literario (APML) que, em 2006, passou a se chamar Associacdo dos
Pesquisadores em Critica Genética (APCG). A mudanga no nome da associagdo foi ocasionada por uma
expansdo do objeto de investigacdo da critica genética, que passou a compreender arquivos da criagdo de
diferentes sistemas semiodticos. Quando se menciona critica genética no Brasil, ndo se pode deixar de destacar o
Nucleo de Apoio em Critica Genética (NAPCG) da Universidade de Sdo Paulo que reiine também as equipes da
PUC-SP.

"Conforme Grésillon (2007), dossié genético ¢ o conjunto de todos os testemunhos genéticos escritos,
conservados de uma obra ou de um projeto de escritura e classificado em func¢éo de sua cronologia das etapas
sucessivas. Esta acep¢@o genética foi retirada do glossario de critica genética organizado pela autora como apoio
para a leitura de seu livro Elementos de critica genética. Ao longo deste capitulo, sempre que forem necessarias
pontuais explicacdes de termos que designam operagdes genéticas, utilizaremos o referido glossario como
explicagdo sucinta em nota de rodapé do termo em questéo.
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inclusive, a escrita eletronica. Datiloscritos, provas corrigidas, exemplares de uma edi¢do
revista e corrigida pelo autor para uma nova edi¢do, documentos eletronicos, desde que
conservadas as etapas sucessivas de reescritura, dentre outros tipos de registros do processo
criador serdo tomados como tdo importantes na investigagdo de uma génese quanto o texto
escrito @ mao pelo autor. Muitas vezes, surge também uma interessante alternancia entre
manuscrito e datiloscrito/digitoscrito, tornando as paginas datilografadas ou digitadas parte

integrante do processo criativo de uma obra (FIG.7).
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FIGURA 7 — Digitoscritos do Grande Sertdo: Veredas com corre¢do de punho de Guimaraes Rosa, pertencente a
biblioteca de Guita Mindlin e Jos¢ Mindlin. Os manuscritos foram utilizados na integra para a instalacdo
concebida por Bia Lessa para a inauguragdo do Museu da Lingua Portuguesa em marco de 2006. Fonte: LESSA,
2001, s/p.

Cecilia Almeida Salles adota o termo documentos de processo para se referir ao objeto de
estudo do critico genético. Salles amplia, pois, a ideia de manuscrito, frequentemente usada
para designar o objeto de estudo desse campo de pesquisa, para indices de materialidade

diversos: rascunhos, roteiros, esbocos, plantas, maquetes, copides, ensaios, story-boards,
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cadernos de artistas e obras que possuem a tecnologia como suporte'”. Essa ampliagio
também em decorréncia do interesse de vdrias areas pelo processo criativo, ampliando os
limites dos estudos genéticos para além de obras literdrias. Assim, documentos de processo de
diferentes linguagens passam também a compor corpus para analises no dominio genético.
Literatura, cinema, artes pldsticas, danga, ou seja, o percurso de uma obra de qualquer
natureza semidtica pode compor um dossi€ genético a ser analisado dentro do recorte da

critica genética.

Lidando com outras manifestacdes artisticas, as dificuldades de se adotar o
termo manuscrito aumentaram. Poderiamos continuar falando em esbocos,
ensaios, partituras, copides, ¢ contatos como manuscritos. E sempre que
fossemos questionados quanto a esse uso, responderiamos que estavamos
entendendo manuscrito em sentido bastante extenso. Opto, no entanto, por
denominar o objeto de estudo do critico genético como documentos de
processo. Acredito que esse termo nos da mais amplitude de agio'®.

Salles aponta para o fato dos documentos de processo serem arquivos da criagdo e como
arquivos guardam sempre a ideia de registros materiais do processo criador, independente da
forma como se materializam esses registros. Armazenar e experimentar seriam, segundo a
autora, as funcdes primordiais dos documentos de processo. Todos aqueles que estdo
envolvidos com o gesto criativo possuem a necessidade de materializar ideias, palavras e
imagens, enfim, conexdes diversas que poderdo ser importantes para a obra que estd sendo
gerada. Armazenar seria, pois, uma a¢do comum para todos aqueles que estdo envolvidos com
algum processo criativo, todavia, o0 modo como se faz esse registro varia sempre de artista
para artista. Por outro lado, esses registros ndo guardam somente o que de fato sera utilizado
na obra, pois as formas rejeitadas também fazem parte do percurso genético de um texto,

como bem lembra Daniel Ferrer:

"> Nesse caso, segundo Salles, o pesquisador de processos terd como objeto de analise arquivos de imagens
paradas, imagens em movimento, sons ou ainda back-ups de ideias a serem desenvolvidas. No caso da produgdo
literaria, o critico genético que pesquisar o processo criativo de uma obra gerada totalmente no computador,
devera se valer de copias salvas pelo escritor durante o processo, bem como versdes impressas com corregdes
manuais. Vale ressaltar ainda que o pesquisador pode se valer também da reproducdo digital de manuscritos
disponivel na internet ou em CD-ROM. Como exemplos, podemos citar a digitalizacdo dos manuscritos de
James Joyce, trabalho desenvolvido pelo ITEM, o site Hypernietzsche que disponibiliza manuscritos, artigos
criticos e obra publicada de Nietzsche e o site L’ Education Sentimentale voltado para os manuscritos de
Flaubert.

' SALLES. Poder de descoberta. p.85.
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Os documentos de génese nos permitem verificar muito concretamente o que
a psicanalise afirma: a criagdo ndo ¢ unicamente e talvez nem mesmo
principalmente, uma questdo de acumulag¢do, mas também um processo de
renuncia. Renunciar aos pressupostos: apagar, rasurar, cortar, abandonar um
estdgio para passar ao seguinte. A génese da obra de arte é o resultado de
uma série de sacrificios custosos, de compromisso, de reequilibrio e de
transagdes compensatorias.'’

Sendo assim, com a perspectiva da criagdo em sentido amplo, o termo manuscrito apresenta
uma limitacdo quanto as diversas materialidades em que podem se apresentar os arquivos da
criagdo, até mesmo dentro de um unico corpus'®. Isso porque um mesmo manuscrito
geralmente apresenta diferentes registros semidticos (FIG.8), solicitando do critico de
processo um olhar analitico expandido, ou seja, um olhar que se vale, muitas vezes, de
ferramentas teoricas variadas para interpretar um mesmo documento de processo. Isso
significa que a criagdo pode estar circunscrita em uma determinada linguagem — cinema,
literatura, artes plasticas, musica, etc — mas podemos facilmente verificar que o processo de
criacdo ¢ organicamente intersemiodtico. Isso significa que muitos artistas, durante o
desenvolvimento de um determinado projeto artistico, podem registrar suas ideias em

linguagens diferentes da obra final, como enfatiza Cecilia Almeida Salles'”:

[...] O processo criador tende para a construgdo de um objeto em uma
determinada linguagem ou inter-relagdo delas, dependendo do modo de
expressdo que estd em jogo. Seu percurso ¢ intersemiotico, isto €, em termos
bem gerais, sua textura ¢ feita de palavras, imagens, sons, corpo,
gestualidade etc. Os artistas ndo fazem seus registros, necessariamente, nas
linguagens nas quais as obras se concretizardo; estes apontamentos, quando
necessarios, passam por tradugdes ou passagens para outros codigos. As
linguagens que compdem esse tecido e as relagdes estabelecidas entre elas
ddo singularidade a cada processo. Percebemos, portanto, que hd uma

"7 FERRER. 4 critica genética do século XXI serd transdisciplinar, transartistica e transemidtica ou ndo
existira. p. 216.

'8 Ainda no 4mbito terminoldgico, ndo podemos deixar de mencionar que o termo prototexto, cunhado por Jean
Bellemin-Noel na obra Le texte et L’avant-texte, em 1972, também ¢ bastante usado para se referir ao objeto de
estudo da critica genética. Assim, prototexto indica “o conjunto constituido pelos rascunhos, pelos manuscritos,
pelas provas, pelas variantes, visto sob o dngulo do que precede materialmente uma obra, quando essa ¢é tratada
como um texto, e que pode formar um conjunto com ele.”(GRESILLON, 2007, p. 29)

' Nesse sentido, a pesquisa desenvolvida por Salles acerca do processo criativo do livro Ndo verds pais nenhum,
de Ignacio de Loyola, é bastante exemplar. Os registros do autor mostram que a formulagdo da enuncia¢do da
obra foi expressa, sobretudo, visualmente por meio de diagramas, mapas e fotografias. Esses registros imagéticos
eram acompanhados de curtos elementos verbais explicativos. Vale lembrar que, neste livro, o espago ¢ muito
significativo na trama narrativa, talvez por isso o uso de tantos mapas e diagramas facam parte dos registros de
criagdo da obra. A esse respeito ver a analise detalhada realizada por Salles no livro Redes da criagdo: a
construcdo da obra de arte.
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estreita relagdo entre as tramas semioticas dos processos ¢ o modo de
. e 20
desenvolvimento do pensamento de cada individuo™.

E nessa linha de raciocinio que Daniel Ferrer afirma ser a critica genética do século XX
e . L, . 21 . . .
“transdisciplinar, transartistica e transemiotica™ . Ainda nesse mesmo sentido, Louis Hay

ressalta a diversidade dos manuscritos:

O manuscrito ¢ de uma extraordinaria diversidade, ¢ pertence a todas as
etapas ¢ a todos os estados do trabalho, dossiés, cadernos, esbogos, planos,
rascunhos. Mas desde que o pensamento ou a imaginagdo os tocaram, todos,
do documento inerte — dicionario, relatéorio — até a pagina inspirada,
encontram-se dotados de vida e convocados a desempenhar seu papel num
projeto de escritura®.

No diério da pintora Frida Kahlo, publicado no Brasil em edigado fac-simile com o titulo de O
diario de Frida Kahlo: um autorretrato intimo, observamos uma mescla de diario pessoal com
livro de processo. Entre 1944 e 1954, a artista mexicana sentiu necessidade de registrar suas
inquietagdes pessoais e estéticas nas paginas de seu didrio. Como sabemos, a obra da Kahlo ¢
marcada por uma proximidade estreita entre eventos biograficos e a transfiguracdo desses
acontecimentos em sua arte. Assim, ¢ bastante coerente que seus registros contenham essa
mistura entre vida e obra. Sdo grafismos intimos que desvelam intrincadas tramas de
linguagem em que ¢ possivel vislumbrar o modo como Frida aproximava cotidiano e arte.
Suas anotagcdes sdo bastante visuais — tipografias variadas, desenhos, colagens,
experimentacdes com materiais como tinta guache e outros — e mostram claramente uma

preocupacao estética, evidenciando portanto a natureza plastica desses registros.

2 SALLES. Redes da criagdo. p. 95.

2l FERRER. 4 critica genética do século XXI serd transdisciplinar, transartistica e transemiotica ou ndo
existira. p. 203.

22 HAY. 4 literatura dos escritores: questio de critica genética. p.17.
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FIGURA 8 - Paginas do didrio de Frida Kahlo evidenciando a diversidade de registros semidticos que
compunham suas anotagdes. Fonte: KAHLO, 2012, s/p.

Como ja dito, os documentos de processo analisados nesta pesquisa compdem o conjunto dos
seis livros de processo do diretor Luiz Fernando Carvalho produzido durante as etapas

criativas da microssérie A pedra do Reino, exibida na TV Globo. A publicagdo desses livros
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de processo compoe o dossié de producdo deste estudo. A imagem abaixo (FIG.9), fragmento
desse dossié genético, deixa evidente, mesmo considerando toda a diversidade de registros
que um documento de processo pode conter, que a expressdo sensivel da mao ainda ¢, de
certo modo, o espago de maior concentragdo de vestigios. Isso porque os vestigios, tdo
importantes para a analise genética, sdo em grande parte resultado das rasuras, que
paradoxalmente instituem anulagdes e acréscimos, ocupando um importante lugar de inscrigao

em um dossié genético.
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FIGURA 9 - Registros manuscritos indicando modificagdes no roteiro da microssérie. Fonte: CARVALHO,
2007, v. 3, p. 51-52.

SINES iy

Meu . , pass
para lhe ajudar?

E basicamente pela rasura que podemos caracterizar graficamente um documento de processo
no espago grafico, como podemos perceber também em manuscritos de autorias diversas.
Existem manuscritos com muita rasuras-reescrituras (FIG.10) e outros mais lineares (FIG.
11), sendo importante enfatizar que ndo ¢ a quantidade de rasuras que determina o interesse

genético de um dado manuscrito. Grésillon assegura que:
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Essa mesma ambivaléncia tornou-se fonte de mal-entendimentos. Os
geneticistas foram comparados a pesquisadores de rasuras. Embora seja
verdade que eles ndo podem trabalhar sem dispor de vestigios de um
processo, ¢ errado acreditar que ¢ a quantidade de rasuras que, sozinha,
determinaria o interesse genético de um manuscrito, ¢ absurdo fetichizar a
linha de rasura como se fosse a Gnica forma de ocasionar vestigios de uma
reescritura. Entretanto, resta que a rasura ¢ um dos elementos capazes de
confirmar a dimensdo temporal propria a todo processo de escritura — nem
mais, nem menos.”
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FIGURA 10 - Rasuras em manuscritos de Ana Cristina Cesar. Essas paginas pertencem ao dossié genético da
poeta organizado por Viviana Bosi e publicado pelo Instituto Moreira Salles com o titulo Antigos e Soltos
poemas e prosas da pasta rosa. Fonte: BOSI, 2008, p. 269.

3 GRESILLON. Elementos de critica genética. p. 98.
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FIGURA 11 - Tragado regular. Manuscrito de André Breton do manifesto surrealista. Fonte:
http://www.wsj.com/articles/SB10001424052970203897404578079043614014844

De todo modo, como evidencia Philippe Willemart, a rasura ndo se define apenas como um
risco para propor substitui¢cdes ou eliminagdes, a rasura teria como efeito final interromper um
movimento do pensamento, abrindo outras possibilidades ao escritor: “O manuscrito me
obriga, assim, a tentar entender o siléncio que segue a rasura.”** A rasura, importante
caracteristica iconografica de um manuscrito, traduz uma hesitacao ou incerteza que faz parte

do movimento criador. Essa incerteza possui carater duplo, conforme assinala Irene Fenoglio:

Incerteza do escritor no momento em que escreve, que deixa, de uma forma
ou de outra, os tracos de seus gestos € movimentos mentais hesitantes]...]
Dentre todos os possiveis da lingua, o escritor para, escolhe, retoma, hesita,
arrepende-se e rasura. Incerteza do observador critico que ndo sabe
atravessar o segredo de tal ato de escrever para um certo escritor e, quem
sabe, ndo conseguira jamais desvendar tal segredo. Incerteza, entdo, em seu
caso, para atravessar o dossié dos tragos repertoriados.25

XWILLEMART. Do manuscrito ao pensamento pela rasura. p.22.
2 FENOGLIO. Escrever é sempre incerto. p. 213.



31

Na verdade, os registros materiais do processo criador oferecem tangibilidade as incertezas
que cercam todo gesto criativo. Essa tangibilidade da incerteza ganha na rasura um signo
importante que conota pausa ou, em outras palavras, uma interrup¢ao no fluxo de raciocinio
do escritor. No entanto, essa interrup¢ao ¢ necessaria e produtiva no ambito da criacdo. Trata-
se, como assinala Willemart,”® de um momento muito produtivo para o ato criativo, pois na
rasura surge alguma coisa inesperada, estranha, abrindo espaco para a insercdo de ideias
novas. O manuscrito, por meio de suas rasuras e outros significantes graficos, exibe lacunas,
davidas, hesitacdes, questdes ndo resolvidas, enfim, trata-se de signos modveis. Tais aspectos
podem ser percebidos na imagem a seguir (FIG.12), extraida dos livros de processo de Luiz

Fernando Carvalho, objeto de estudo desta pesquisa.

wr :
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— it MM/}@ IV 4 Quealewe

FIGURA 12 - Fac-simile de uma pagina dos livros de processo de Carvalho pontuando inser¢des importantes em
uma cena da microssérie. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1, s/p.

%% Philippe Willemart, em seu livro Universo da criagdo literdria, estabelece uma analogia entre o escritor e o
paciente em analise. No diva, surgem, no fluxo do discurso do analisando, uma palavra inesperada ou um
fragmento inconsciente que sdo muito importantes para que o psicanalista possa conduzir o processo de analise.
Da mesma maneira, o escritor, no ato da escrita, ¢ surpreendido por algo inesperado, estranho, desconhecido: a
rasura.
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A rasura instaura camadas de registros nos documentos de processo, portanto, camadas
também de significagdo que, como um palimpsesto, provoca zonas de contaminagdo entre o
que foi aparentemente descartado e a nova inser¢do tomada como mais oportuna para o
registro de uma ideia. Podemos aqui, portanto, remeter a figura do palimpsesto para pensar
em um dos movimentos de leitura solicitados em documentos de processo. Isso porque,
conforme enfatiza Gérard Genette®’ no palimpsesto, a primeira inscrigdo ¢ raspada para ser
feito um novo registro que ndo esconde o anterior, de modo que a leitura se d4 em camadas, o
antigo sob o novo. Vale destacar, no entanto, que essas camadas de significagdo estdo ao
longo do dossié constituidas em rede, priorizando uma leitura que, como veremos mais

adiante, acontece de maneira rizomatica.

As rasuras deixadas pela escrita @ mao do escritor podem traduzir emogdes, recuos, cansagos,
agonias, enfim, dic¢des escriturais que marcam diferencas significativas entre estdgios de uma
mesma escritura. O geneticista pode se valer dessa vivéncia da escrita como parte importante
de um movimento escritural. No entanto, ndo se trata, como ressalta Grésillon, de se fazer

grafologia ou interpretar estados psiquicos do escritor por meio de sua letra:

Que se entenda bem: ndo se trata aqui de fazer grafologia, ndo ¢ a psicologia
profunda do escritor que é, em si, o objeto de tais observagdes, mas
unicamente o que mudancas notaveis de um tragado, permitem induzir
quanto aos ritmos e aos sobressaltos de uma escrita em agdo. Um tragado
pode mudar de um segundo para o outro e traduzir, assim, um impulso
fulgurante; ele também pode mudar segundo os diferentes estdgios de uma
vida; enfim, pode modificar-se sob o efeito da doenca ou de drogas™.

Essas mudangas notaveis de um tragado, a que se refere Grésillon, desaparecem na escrita
cujo tragado da mao estd ausente, como no caso da escrita do computador. A ndo ser que se
use um programa especifico, o vestigio da escritura ¢ suprimido. O vestigio trazido pela
escrita @ mao ¢ essencial para o desenvolvimento escritural, delineando o tragado de um
manuscrito em que afetos diversos podem perturbar o movimento da mao, entendida como
parte do corpo que possibilita uma mediacdo entre sensacdes, pensamentos € experiéncias

internas e a tradugdo desse universo em signos verbais ou imagéticos (FIG.13). O texto L’

2 GENETTE. Palimpsestos: a literatura de segunda mo.
28 GRESILLON. Elementos de critica genética. p. 65.



33

éloge de la main, de Henri Focillon, ¢ citado por Grésillon como uma poética homenagem ao

papel da mao para um escritor.

Comego este elogio a mdo da mesma forma que se preenche um dever de
amizade. No instante em que comego a escrevé-lo, vejo minhas méaos
solicitarem minha alma, vejo-as arrastarem-me. Elas estdo presentes, essas
companheiras infatigaveis que, durante muitos anos, fizeram seu trabalho,
uma segurando o papel, a outra multiplicando sobre a pagina branca esses
sinaizinhos apressados, sombrios e ageis. Através delas, o homem entra em
contato com a dureza do pensamento. Elas resgatam o bloco, impdem-lhe
uma forma, um contorno e, na propria escrita, um estilo.”

FIGURA 13 - Paul Valéry. Uma das paginas dos cadernos. As mios foram frequentemente desenhadas por
Valéry lembrando seu papel primordial no processo de escrita. Fonte: PINO e ZALUAR, 2007, p. 162.

E nesse contexto que a escrita eletronica problematiza o lugar da critica genética — ndo sé por
abolir a nogdo de vestigio como também por impor a0 movimento criador um gesto diferente

daquele praticado pelo escritor diante da pagina em branco. A escrita em processo

2 FOCILLON, 1990 apud GRESILLON. Elementos de critica genética. p. 64.
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materializada em um manuscrito se d4 diante da consciéncia do artista de que se trata de um
momento da criagdo ainda regido por incertezas e errncias, um estado reversivel da obra. A

esse respeito pondera Louis Hay:

Essa escritura em jorro é também uma escritura transbordante, que o texto
ainda nio canalizou. Ela se expande através das paginas, fazendo surgir, lado
a lado, versos ainda orfaos de sua estrofe; estrofes que se misturam sem
encontrar seu poema, folhas que poderdo mudar ainda de lugar. A nogéo de
obra, questionada hoje por uma postulacao filoséfica, ¢ aqui perturbada pela
escritura. Os manuscritos o confirmam em todos os tempos: estrofes errantes
nos rascunhos de Petrarca, como naqueles dos poetas expressionistas;
fragmentos a espera de uma composi¢do, em Pascal como em Heine. Os
poetas testemunham ainda isso, € Aragon lembra que, num momento de
incerteza, ele embaralhou as paginas de Fou d’Elsa, como cartas de
baralho.”

Desse modo, a pagina em branco se apresenta ao escritor como um espago de desafio, as
vezes, de anglstia, mas também de grande liberdade expressiva. Nesse espago, surgem
bifurcacdes, acréscimos, rasuras, palavras cambaleantes ainda a procura de sua significacao
em um dado projeto artistico. Ao segurar sua pena, caneta, lapis ou outro instrumento grafico,
o artista ¢ estimulado ao trabalho da criagdo, estabelecendo uma relacdo singular com seus
instrumentos de trabalho. E assim que Manoel de Barros se diz escravo do lapis com
borracha: “Sou escravo do lapis com borracha. Depois tem outra: sempre imagino que na
ponta do meu lapis tem um nascimento. Sei que isso ¢ bobagem da minha parte. Mas as

2

. , 3 , . . . ,
bobagens criam raizes.”” Ja Barthes gostava de experimentar diferentes instrumentos graficos

e, em entrevistas, admitiu diversas vezes sua relagdo visceral com eles. Em entrevista de

1973, o teorico reflete sobre a importancia da escolha da caneta em sua escrita:

Eu mudo de instrumentos com bastante freqiiéncia pelos simples prazer.
Experimento outros novos. Alids, tenho canetas em demasia. Ndo sei nem
mesmo o que fazer delas. Em todos os lugares, assim que as vejo, elas me
ddo vontade. Ndo posso deixar de compra-las. Quando as hidrograficas
apareceram no mercado, gostei muito delas. (O fato de que elas fossem de
origem japonesa, confesso, ndo me aborrecia). Desde entdo eu me cansei
delas porque tém o defeito de engrossar um pouco rapido demais. Utilizei
igualmente a pena: ndo a Sergent-Major, que é seca demais, mas as penas

O HAY. A4 literatura dos escritores. p.15.
3' BARROS. Celebragio das coisas. p. 65.
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mais macias como a Gip. Em resumo, experimentei de tudo... exceto a ponta
Bic com o qual decididamente ndo sinto nenhuma afinidade. Eu diria mesmo
um pouco maldosamente que existe um “estilo Bic”, que é realmente uma
“copia vomitada”, uma escrita puramente trasladada do pensamento.
Definitivamente, volto sempre para as boas canetas-tinteiros. O essencial é
que elas me propiciem esta escrita macia da qual ndo abro mao em
absoluto.”

Na folha em branco, a mao cria bifurcacdes, retornos, rasuras. Surgem, entdo, vestigios,
frestas e outros significantes graficos.”® Sobreposi¢des que permitem apari¢des de novas
palavras sem descartar completamente as antigas, signos diversos em uma rede movente de
sentidos. No caso da opcdo pela escrita eletronica, sabemos que existem programas
especificos que podem simular essa escrita bifurcada, mas nesse caso se trata de um projeto
grafico pensado para produzir uma estética sinuosa ¢ ndo de um percurso de escritura. Nesse
sentido, rasuras digitais incorporadas em um projeto grafico, de fato, ndo serviriam como
objeto de estudo para a critica genética, pois ndo se referem a indices visiveis de um processo
criativo. Ao proporcionar o dominio da formatacdo, o teclado torna consciente um
procedimento que, na escrita manual, passa pelo viés da incerteza traduzida, na maior parte
das vezes, em uma escrita errante que deixa entrever hesitacdes, arrependimentos e devaneios.

A esse respeito pontua Louis Hay:

A escritura eletronica, ora alternativa ora complementar do tragado manual,
de repente, trouxe a luz o papel decisivo de todas essas fungdes, tornadas
invisiveis, a for¢a do servir. Ela nos lembra que as escrituras sdo mortais e
seus poderes, mutaveis. Ao escritor, a anotagdo virtual proporciona o
dominio da formatagdo, de sua difusdo, mas tira-lhe as liberdades da pena:
assim, o teclado faz remontar a consciéncia aquilo que, no gesto corporal,
tornara-se puro automatismo.**

Assim, o texto cujo sentido se prende ao dominio de uma formatacdo pré-estabelecida, em
grande parte das pesquisas genéticas, ndo causa o mesmo interesse da escrita de carater
provisorio, irregular, transbordante. Muitas vezes, aparentemente sem coeréncia, essas

garatujas tornam instigante a investigagdo de uma “poética da incerteza”. Tal aspecto de

32 BARTHES, 1981, apud GRESILLON. Elementos de critica genética. p.61.

33 Significantes graficos, no campo da critica genética, sdo entendidos como unidades de base da escritura. O
conjunto dos significantes graficos contém, de um lado, as letras do alfabeto, de outro, sinais de pontuacdo e os
sinais meta-escriturais (marcadores,sinais de remissdo, tragos de rasuras, tragos de cores).

HAY. A literatura dos escritores. p. 16.
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incerteza, como ja dito, pode se dar tanto no ambito da produgdo quanto no da recep¢do dos
manuscritos, ja que as hesitagdes temadticas e estilisticas do autor acabam por também impor
ao leitor de manuscritos uma leitura que apreende e tenta organizar significagdes justamente
do titubear do autor diante das possibilidades criativas de uma dada obra. De todo modo,
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como lembra René Char, “somente os tragos fazem sonhar’" e basta um tragado fugidio para

que a investigacdo genética comece seu percurso incerto acerca do gesto criador.

1.2 - Movimento escritural: a construcdo do espaco de relagdes nos
documentos de processo

O termo “movimentos de escrituras” foi usado por Philippe Willemart’® para se referir a
escolha de um dado aspecto interpretativo dentro da génese de uma obra. O objetivo do critico
genético ndo seria, pois, dar conta de todas as etapas de elaboragdo da cria¢do, mas isolar
movimentos de escritura a partir da composi¢do entre documentos de um mesmo dossié da
producdo. Pino e Zular chamam esse “isolamento interpretativo” de espaco de relagdes. Nao
se trata da captura de uma origem, tarefa utdpica, mas a busca de um movimento escritural em
que “o isolamento de ‘movimentos de escrituras’, a partir da comparacdo entre documentos,
pode ser também chamado de busca de espagos de relagdes.”™’ Como salientam os autores,
nessa perspectiva, a critica genética ndo apontaria para uma base originaria do processo
criativo, mas para a andlise das relagdes que surgem a partir de documentos de processo

variados de uma dada génese.

O conceito de movimento escritural estaria, pois, no cerne de todos os estudos genéticos, ja
que se trata da apreensdo de uma diferenca ou tensdo entre documentos variados de um
mesmo dossi€ genético. Tais diferencas podem também ser chamadas de descontinuidades
dentro dos documentos, introduzindo a nocdo de espaco de tensdes como unidade a qual o
pesquisador deve se ater. Por sua vez, esse espago relaciona-se diretamente com o proprio
recorte escolhido. O espago escritural assume, segundo defini¢do de Galindez Jorge citada por
Pino e Zular, um tipo de construcdo critica que ndo segue necessariamente um processo

cronologico:

3% GRESILLON. Elementos de critica genética. p. 30.
3 WILLERMART. Da forma aos processos de criagdo.
7 PINO e ZULAR. Escrever sobre o escrever. p. 105.
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Os espagos escriturais, em suma, sdo uma tentativa teorica de observagdo de
constantes em uma atividade caracterizada pelo movimento. Ao pensarmos
na escritura ndo s6 como odisséia, mas incluindo outras faces que aqui
delineamos, como a permeabilidade, a retroalimentagdo, a polifonia, essa
ndo cessa de inscrever, de se reinventar, de explodir em mil pecas. **

Nesse sentido, esses tedricos consideram equivocado até mesmo o termo processo, pois essa
nog¢ao considera como objetivo da disciplina a reconstituicao do processo de criagdo, ou seja,
uma suposta ordenacdo cronologica das etapas da escritura, uma restituicdo da ordem
sucessiva do processo criativo. A posicao adotada pelos autores seria reticente em relagdo a
obrigatoriedade de reconstituir, pois mais interessante lhes parece trabalhar com espacos de

relacdes:

Por um lado, a critica genética, concebida como a reconstrugdo das etapas
pelas quais o autor passou, seria a busca de uma origem. Mesmo que suas
conclusdes sejam apenas hipdteses de um pesquisador, ela pretende tentar
apontar o inicio do processo ¢ seu desenvolvimento. A busca de uma escritura,
por outro lado, apontaria simplesmente relagdes entre textos que pudessem dar
conta de um movimento escritural.”

Nesse viés de raciocinio, por maior rigor metodoldgico que tenha o critico genético, a
pesquisa de documentos genéticos ndo poderia rastrear um dado processo criativo tal qual
idealizado pelo criador, pois nem mesmo o autor poderia trabalhar com a possibilidade de
apreensdo e consciéncia completa do que impulsiona o seu gesto criativo. Trata-se, entdo, de
uma interpretacdo, ou seja, de configurar uma rede de relagdes, mais do que tentar explicar
por que elas sdo estabelecidas. A esse respeito, Grésillon™ assinala que o processo de criagdo
ao qual chegaria o critico genético seria uma construgdo, isto ¢, uma interpretacdo feita a

partir da escolha de um recorte.

A questdo do recorte de andlise no ambito da critica genética ¢ pontuada como basilar por
Pino e Zular que enfatizam que ¢ o objeto que deveria levar o pesquisador a isolar alguns
movimentos de escritura dentro de um dossié. E ainda importante enfatizar que a escolha

desses movimentos ¢ produto do olhar do pesquisador e ndo do criador, porque a

38 JORGE, 2005, PINO e ZULAR. Escrever sobre o escrever. p. 131.
3 PINO e ZULAR. Escrever sobre o escrever. p. 131.
% GRESILLON. Elementos de critica genética.
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reconstituicdo de um processo de criacdo ¢ sempre tarefa impossivel, restando apenas as

escolhas interpretativas do leitor pesquisador.

Esse olhar interpretativo formado pelo leitor considera também a obra final publicada, ja que
o interesse pelo movimento criador acontece muito em func¢ao da existéncia da propria criagao
4 . 41 . y, e ya ~ . . . .
entregue ao publico. Lebrave™ enfatiza que a critica genética ndo almeja ser uma disciplina
que busca estabelecer normas e métodos para se chegar a versdes finais de textos. Para o
autor, entre o texto final e os manuscritos pode inclusive haver incompatibilidade e exclusao
reciprocas, mas isso ndo obscurece o cardter de complementaridade entre os arquivos de
criacdo e a obra acabada. Dessa perspectiva, nos estudos de processos, a forma final seria o

ponto de chegada e ndo de partida da andlise, mas, nem por isso, seria desconsiderada.

A escolha de um dado movimento escritural dentro de um dossié genético esta longe de seguir
um movimento retilineo, ao contrario, sio movimentos estabelecidos a partir da logica da
rede, no caso, redes de escrituras. Entendemos por redes de escrituras a perspectiva de que
somente ¢ possivel ler um dossié genético de modo ndo linear, conforme Grésillon, “ler em
todos os sentidos.” A autora, apos pontuar etapas metodologicas importantes em uma leitura
genética — constituir um dossié, identificar descontinuidades, transcrever e classificar —
enfatiza que, a despeito da importincia de uma organizacdo aparentemente linear buscada
pelo geneticista nas etapas iniciais de sua pesquisa, os movimentos de leitura do leitor-

intérprete serdo sempre sinuosos € em movimentos assintoticos.

O olhar nido visard mais aos segmentos que estabelecem uma ordem
necessaria, mas aqueles que ilustram a riqueza das possibilidades, a
multiplicidade de todos esses caminhos que a producdo poderia ter tomado,
quase tomou, mas nao tomou. E esse olhar descobrird que a escritura, longe
de seguir regularmente uma progressdo linear, estd igualmente atravessada
por tensdes e por contradi¢cdes, por retornos e por desvios, por impasses, por
erros, turbuléncias, falsas partidas e esgotamentos, de forma que no lugar de
um modelo linear se pense mais na teoria das catastrofes.*

A compreensdo de que o processo criativo deve ser tomado em uma perspectiva relacional, na
tentativa de dar conta das multiplas conexdes que se estabelecem no percurso criador, levou

Cecilia Almeida Salles a enfatizar o conceito de criagdo como rede em processo. A autora, a

*' LEBRAVE. Critica genética: uma nova disciplina ou um avatar moderno da filosofia. p. 97.
2 GRESILLON. Elementos de Critica Genética. p. 186.
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partir de seu livro Redes da criagdo, passa a usar a expressao “critica de processo” em lugar
de critica genética adotada por ela propria em publicagdes anteriores. Nao se trata
simplesmente de uma mudanca terminologica, mas a ideia de critica de processo, conforme
discutida por Salles, ultrapassa a perspectiva dos estudos genéticos, exigindo novas
metodologias de acompanhamento do processo de criacdo. Nesse viés de raciocinio, a critica
de processo faz com que a propria ideia de documentos de processo seja expandida, pois a
criacdo como processo relacional evidencia que os elementos aparentemente dispersos e nao
diretamente ligados aos registros do processo de criagdo de uma obra podem se constituir

também como importantes na rede de significados construida pelo critico de processo.

Assim, a autora considera relevante para o critico, por exemplo, a biblioteca do artista, espaco
que pode deixar rastros da pesquisa empreendida durante a fase de producdo de uma obra,
bem como a “atmosfera cultural” que envolve obras em construgdo. Além disso, as
correspondéncias de vérios tipos — cartas e e-mails, por exemplo — sob o ponto de vista
relacional podem ser significativos documentos de processo. O importante, refor¢a Salles, €
como o critico estabelece relacdes entre essas informagdes e a obra em construcdo. Nem tudo

¢ absorvido, mas podemos também conhecer sobre o percurso criador “nas extensdes de um

2943 -

pensamento em constru¢do.” E por essa via de raciocinio que Salles desdobra o conceito de

critica genética para o de critica de processo:

O acompanhamento de diversos processos, a minha exposi¢do a obras de
naturezas diversas e novas perspectivas tedricas me levaram a compreender,
de modo mais aprofundado, as relagdes complexas entre obras e processos.
Muitas das questdes que envolvem a criagdo artistica nos transportam para
além de seus bastidores, ou seja, além de seu passado registrado nos
documentos das gavetas dos artistas. A continuidade e o inacabamento,
destacados em Gesto inacabado, ganharam maior complexidade quando foi
possivel compreender as redes de interagdes em continuidade e
inacabamento, ou seja, o processo de criagdo como uma rede complexa em
permanente construgdo. A perspectiva processual, se levada as ultimas
consequéncias, ndo se limita, portanto, a documentos ja produzidos que
pertencem ao passado das obras. Ficou claro que estavam sendo construidos
instrumentos tedricos que se ocupam de redes moveis de conexdes. Ao olhar
retrospectivo da critica genética, estdvamos adicionando uma dimensdo
prospectiva oferecendo uma abordagem processual. Surge, assim, a critica
de processo. *

“ SALLES. Redes da criagio. p.51.
* SALLES. Redes da criagio. p. 169.
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Essa perspectiva de abordagem dos documentos de processo acaba por exigir também novas
chaves metodologicas para a leitura dos registros de artistas e escritores no decorrer da
elaboracdo de uma obra. A autora ressalta que ndo podemos, em termos metodologicos,
adotar posturas afeitas aos objetos estaticos®, estabelecendo etapas analiticas fixas, pois, em
uma critica de processo, temos que conseguir reativar o movimento da rede. O critico de
processos também ndo € aquele que ird simplesmente apontar os indices do processo criativo,
mas deverd ser capaz de estabelecer relacdes entre os registros escolhidos para sua rede
interpretativa recortada da multiplicidade de possibilidades de conexdes que podemos criar
dentro do processo de constru¢do de uma obra. Nesse sentido, as reflexdes teodricas que
trazem essa perspectiva processual, enfaticamente defendida por Salles, buscam compreender
a tessitura do movimento criativo que ndo se deu de um modo linear para o artista e tampouco

se dard para o critico que busca construir um olhar interpretativo relacional.

Antes de mais nada, precisamos nos entregar a dedicada e a agugada
observagdo dos documentos com os quais lidamos e tirar os procedimentos
de cria¢do que buscamos de dentro deles. Para que isso aconteca, devemos
nos apropriar de um olhar interpretativo relacional, que seja capaz de superar
nossas tendéncias para a segmentacdo das analises e que se habilite a
estabelecer nexos e nomea-los. As descrigoes de segmentos isolados devem,
assim, abrir espago para interpretacdes das relacdes que os conectam. Narrar
0 que acontece de um gesto para outro ndo leva também a compreensdo do
movimento. Queremos entender como se constréi o objeto artistico e ndo
recontar como se deu a sequéncia dos eventos ou das acdes do artista. Estes
eventos, por sua vez, ndo podem ser tomados como etapas, em uma
perspectiva linear, mas como nos ou picos da rede, que podem ser retomados
a qualquer momento pelo artista. Nossa leitura deve ser capaz de
interconectar esses pontos e localiza-los em um corpo tedrico formado por
conceitos organicamente interrelacionados. Esse movimento do olhar do
critico deve reverter em uma maior compreensdo sobre os modos de
desenvolvimento de obras e, consequentemente, sobre os procedimentos de
um pensamento em criagio.*

A tendéncia para segmentag¢do da qual nos fala Salles ¢ tomada por Edgar Morin como um
“pensamento simplificante” oposto, por sua vez, ao “pensamento complexo”. Ao pensamento

simplificante cabem segmentagdes, disjungdes e certezas, a0 passo que, para 0 pensamento

* 0 inacabamento seria uma condigio intrinseca a todo processo de criagdo. A obra entregue ao publico faz
parte de um processo que ndo se completa nunca, podendo, entretanto, ser interrompido. Existe sempre a
possibilidade de retomar um processo, gerando novas obras a partir da inser¢do de novas ideias, perspectivas
estéticas e conceituais. Nao ha como prever um processo em sua continuidade, por isso estamos no territorio da
incerteza e da mutabilidade.

* SALLES. Redes da criagio. p.36-37.
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complexo, ¢ fulcral estabelecer conexdes entre diferentes coisas e, sobretudo, pensar com a

incerteza. A esse respeito, enfatiza Morin:

Concluo dizendo que o pensamento complexo ndo é o pensamento
onisciente. Pelo contrario, é o pensamento que sabe que sempre ¢ local,
situado em um tempo e em um momento. O pensamento complexo ndo é o
pensamento completo; pelo contrario, sabe de antemdo que sempre ha
incerteza. Por isso mesmo escapa do dogmatismo arrogante que reina nos
pensamentos ndo-complexos. Mas o pensamento complexo ndo cai num
ceticismo resignado porque, operando uma ruptura total com o dogmatismo
da certeza, se langa valorosamente a aventura incerta do pensamento, se une
assim a aventura incerta da humanidade desde seu nascimento.*’

No entanto, enfatiza Morin, lidar com a complexidade ¢ um desafio. Isso porque estamos
imersos em um velho paradigma ancorado no pensar que opera pela logica disjuntiva, como,

por exemplo, ainda ocorre com a separagdo disciplinar na escola e na universidade:“Vivemos

.. ~ . ~ .~ . 48 r .
nessa disjuncdo que nos impde sempre uma visdo mutilada”."Para o autor, é preciso

desenvolver um pensamento capaz de lancar um olhar complexo para todos os aspectos da
vida pensada como uma organizagdo sistémica, dotada de mobilidade permanente. Nesse
sentido, o autor evidencia a diferenga entre a maquina viva e a artificial, visto que a maquina
artificial pode funcionar muito bem quando as condic¢des circundantes ndo se modificam, nao
¢ tolerada a desordem. Ao contrario da maquina viva que poderia absorver a desordem e ainda
transformar imprevistos em agdo criativa, em outras palavras, a liberdade inventiva seria um

aspecto da desordem. Nas palavras do autor:

Assim é que ha difereng¢as enormes entre a maquina viva e a artificial. A
maquina artificial ndo tolera a desordem: apenas aparece um elemento em
desordem, se detém. A maquina viva pode tolerar uma quantidade razoavel
de desordem. Em nossos organismos, por exemplo, produzem-se
continuamente proliferacdes incontroladas de células; mas ndo se
transformam em cancer, porque em determinado momento intervém a
guarda imunologica e as obriga a deixar de reproduzir-se. As sociedades
humanas toleram uma grande por¢do de desordem; um aspecto dessa
desordem ¢ o que chamamos liberdade. Podemos entdo utilizar a desordem
como um elemento necessario nos processos de criagdo e invengao, pois toda
invencdo e toda criacdo se apresentam inevitavelmente como um desvio e
um erro com respeito ao sistema previamente estabelecido. Vemos aqui

*" MORIN. Epistemologia da complexidade. p.285.
* MORIN. Epistemologia da complexidade. p.281.
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como ¢ necessario pensar a complexidade de base de toda a realidade
vivente.”

O conceito de rede pode ser compreendido como cerne para o pensamento complexo: “Pode-
se dizer que hd complexidade onde quer que se produza um emaranhado de agdes, de
. ~ ~ 2 50 1 5
interacdes, de retroacdes”.” Por sua vez, associar a rede a um modo de pensamento que ¢
inerente ao processo de constru¢do de uma obra nos leva a um ambiente em que nexos e
relagdes se opdem a segmentacdes. Estamos, pois, segundo Salles, em plena tentativa de lidar

com a complexidade, ou seja, de estar diante do que se configura como uma tessitura.

Podemos associar alguns preceitos do pensamento complexo investigados por Morin a logica
do “pensamento em superficie”, conforme compreendida por Vilém Flusser.”' Para o filosofo,
predomina no mundo contemporaneo o pensamento em superficie, representado por meio de
imagens que ndo necessitam da leitura linear, em oposi¢do ao pensamento em linha que se
expressa por meio de linhas escritas em que a significag¢do, de certo modo, nos ¢ imposta em

estrutura linear.

A organizacdo ndo linear dos documentos de processo, bem como sua recep¢do, parece
coerente com a ideia proposta por Flusser acerca do pensamento em superficie, pois nesse tipo
de produgdo ndo ¢ necessario, e as vezes, até mesmo impossivel, seguir a linha de um texto da
esquerda para a direita, mudar de linha de cima para baixo, passar a pagina da direita para
esquerda, como acontece com o chamado pensamento em linha. Pelo contrdrio, nos
documentos de processo, importa ndo um significado previsivel, de ordem denotativa, mas,
por meio das rasuras e de outros significantes graficos, cabe ao critico escolher, com o ja dito,
um movimento escritural e, a partir de tal escolha, realizar uma leitura de ordem nao linear.
Ler em dire¢des plurais seria o unico modo de lidar com o pensamento em superficie e, nessa
perspectiva, sempre ¢ possivel estabelecer novos nexos e atualizagdes no jogo da leitura.
Sobre as diferengas entre o pensamento em linha e o pensamento em superficie, diz Flusser se
tratar da propria maneira em que o ser humano se coloca no mundo — de uma perspectiva

historica/linear ou a-histérica/ndo linear:

* MORIN. Epistemologia da complexidade. p.179.
 MORIN. Epistemologia da complexidade. p. 274.
>l FLUSSER. Linha e superficie. p. 110.
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Vamos resumir neste paragrafo o que procuramos dizer até aqui: até bem
recentemente o pensamento oficial do Ocidente expressava-se muito mais
por meio de linhas escritas do que de superficies. Esse fato ¢ importante. As
linhas escritas impdem ao pensamento uma estrutura especifica na medida
em que representam o mundo por meio dos significados de uma sequéncia
de pontos. Isso implica um estar no mundo “histérico” para aqueles que
escrevem e que léem esses escritos. Paralelamente a esses escritos sempre
existiram superficies que também representam o mundo. Essas superficies
impdem uma estrutura muito diferente ao pensamento, ao representarem o
mundo por meio de imagens estaticas. Isso implica uma maneira a-historica
de estar no mundo para aqueles que produzem e que l8em essas superficies.”

Importante ressaltar que as representagdes em imagens estaticas, conforme salienta Flusser,
cedem, na cena contemporanea, lugar as representacdes de imagens em movimento como no
cinema, por exemplo, estabelecendo o que o autor chama de estar no mundo pds-historico:
“De certa forma pode-se dizer que esses novos canais incorporam as linhas escritas na tela,

e . : . . 553
elevando o tempo historico linear das linhas escritas ao nivel da superficie.”

Nesse sentido, para a leitura dos documentos de processo, ha que se considerarem os diversos
sistemas semidticos que se apresentam materializados na ldgica do pensamento em superficie
— inclusive a palavra tomada para além de sua carga semantica e explorada como significante

grafico que, como signo também visual, compde a instancia da criacao.

1.3 - Redes de signos e significacdes: labirintos e rizomas como imagens dos
documentos de processo

Até agora, nos detivemos a apresentar uma contextualizagdo tedrica conceitual do universo da
critica genética com o intuito de chegar a uma abordagem dos documentos de processo, na
perspectiva da chamada critica de processo, conforme discutida por Salles. Ainda que a critica
de processo possua suas bases explicitas na critica genética, assumiremos, sobretudo do ponto
de vista metodologico, a critica de processo como norteadora do olhar que langamos para

nosso objeto de estudo.

2 FLUSSER. Linha e superficie. p.110.
3 FLUSSER. Linha e superficie. p.110
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Assim, neste topico que se inicia, essa pesquisa introduz a necessidade de promover uma
leitura em rede dessas “paginas-paisagens” que compdem o dossié€ genético. Nessa particular
abordagem proposta, ganham centralidade nogdes de rede, labirinto, rizoma. Tais aspectos
sinalizam para um método de trabalho sobre materiais complexos que desafiam leituras
lineares. E na compreensio da materialidade na qual se instalam os registros dos processos de
criacdo que poderemos, entdo, observar, em funcionamento, os modos de desenvolvimento de
obras e buscar, lendo em diregdes plurais, interconectar procedimentos de criagdo formando

uma rede de sentidos.

Encontramos o vocabuldrio dos pesquisadores de processo pontuado por uma série
metonimica organicista que evoca uma rede semantica em torno da ideia de génese, ou seja, o
nascimento do texto: gestacdo, parto, embrido, dentre outras. Tal rede, apos o “nascimento”
do texto, prolifera e busca no mundo organico uma imagem para a criagdo. Surgem assim, 0s
entroncamentos, parentescos € filiacoes, bem como ramificacoes, germinagoes € enxertos,

demonstrando, pois, uma légica geneticista que parece ir ao encontro do poeta inspirado.

Numa outra dire¢do, apresenta-se a série metaforica, orientada sobretudo pelo texto 4 filosofia
da composicdo, de Edgar Allan Poe®®, em que a criagio passa sobretudo pelo calculo,
revelando os bastidores, a oficina, a fdabrica. O texto seria uma “marcha progressiva”, como
assinala Poe, ndo podendo ser em nenhuma instancia atribuido ao acaso ou a intuicdo. Nessa
vertente, o vocabulario genético privilegia termos como engrenagens e cadeias, ou seja, o

labor da construcao literaria.

Como jungdo dessas duas perspectivas, pulsdo e céalculo, o discurso da critica genética
encontra-se também atravessado por outra rede metaforica que oferece ndo mais uma
dicotomia entre a criacdo, produto da inspiragdo, e a criagdo, resultado da precisdo racional. A
metafora do caminhar e sua rede semantica, caminho, tragcados, pistas, cruzamentos,
deslocamentos, possibilita a imagem simultanea de um processo criativo em que € possivel

estabelecer um dialogo entre as duas perspectivas.

Esse caminhar ndo se dd em linha reta, mas em trilhas, desvios, atalhos, travessias,
encruzilhadas, retornos e bifurcagdes. Com efeito, um percurso que exibe obliquidades e
sinuosidades em suas veredas diversas. Tal rede metaforica evidencia um modo de se deslocar

que pode remeter a figura do labirinto com suas multiplas possibilidades de exploragao.

>0 texto A Filosofia da Composigdo foi traduzido, prefaciado e publicado por Baudelaire com o sugestivo titulo
de La génese d’ um poéeme.
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Nesse viés de raciocinio, a estrutura intrincada e descentrada do labirinto poderia ser tomada
como uma imagem potente para documentos de processo ja que a profusdo de significantes
graficos variados presentes na génese de um texto remetem aos tracos determinantes do
labirinto. Arlindo Machado, ao discorrer sobre a estrutura descentrada do labirinto, evoca a
critica genética como lugar de entendimento do carater inacabado de todo texto, inclusive

aquele dado como final:

Modernamente, com o surgimento de uma critica que investiga a génese do
texto, através do exame de manuscritos ou rascunhos originais, € possivel
tornar visiveis os descaminhos da obra, as solu¢des que foram abandonadas,
as versoes que ndo chegaram a forma final, toda uma pluralidade, enfim, que
precisou ser sacrificada para que o texto pudesse tomar a forma de obra
publicavel. Essa critica tem demonstrado que a escritura, no seu momento
genético, ¢ sempre plural; ela se d4 como feixe de possibilidades e a
grandeza do resultado final estd menos em escolher a melhor alternativa do
que em dar forma organica a multiplicidade.”

Em documentos de processo, o registro de ideias, memorias, possibilidades diversas de toda
ordem sdo, na verdade, a propria traducdo do movimento sinuoso do pensamento. Toda a
poténcia e complexidade do pensamento e da imaginacdo que se movimentam em liberdade
no gesto de criar estdo expressas na génese do texto. A exploragdo desse universo plural do
pensamento encontra um proximo didlogo com o gesto de percorrer o labirinto que, desse

modo, pode ser tomado como modelo para a leitura de narrativas multiplas e descentradas.

Rosenstichl, citado por Machado®, define trés aspectos centrais para a composi¢io de um
labirinto: o convite a exploragdo, a exploragdo sem mapa e a inteligéncia astuciosa do
viajante. O primeiro traco diz respeito ao apelo desafiador e, por isso mesmo, fascinante que o
labirinto exerce sob o viajante o interpelando para a sua exploragdo. Nao ha como prever uma
rota para um labirinto, ¢ preciso explorar a0 maximo seus caminhos, ndo optando de imediato
por uma alternativa, mas se permitindo vivenciar as experiéncias que cada encruzilhada pode
oferecer. No labirinto cretense, o percurso mais interessante ndo era o que permitia chegar
mais rapidamente a um destino final, mas aquele que oferecia um maior nimero de propostas

para seu visitante, permitindo assim nao repetir infinitamente um Unico caminho. “Resolver o

MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metafora. p. 148.
* MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metafora. p.149.
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labirinto era percorré-lo como um todo, era conhecé-lo por inteiro, ao invés de achar uma

;1957
saida™".

Dessa mesma forma, diante do aspecto fisico de um manuscrito composto de uma
materialidade proteiforme, o leitor ¢ convidado, num primeiro instante, a percorrer varios
desses caminhos que se apresentam, como ja mencionado, em tragado ndo linear. Opondo-se a
fixagdo da impressdo grafica, os documentos de processo apresentam em cada uma de suas
paginas de um modo singular, ocupando o espaco grafico de modo livre. Cada linha tem um
comprimento, ora margens sdo ocupadas até o ultimo respiro branco, ora prevalecem paginas
com amplos espacos sem anotagdes nenhuma. Rabiscos, acréscimos, rasuras, cores criam um

,’5

8 . L
tracado em que a “fecunda desordem” °° apresenta apenas “as marcas cintilantes e frageis da

subjetividade.”” Conforme ressalta Hay o contraste entre a folha manuscrita e a sua figura

impressa ¢ bastante significativo para os pesquisadores de processo.

[...] para quem penetra no universo da escritura, nada ¢ tdo supreendente
quanto o contraste entre a folha manuscrita e sua figura impressa. A antiga
arte do escrito cindiu-se numa produgao industrial, que fixa as palavras em
alinhamentos imoéveis, presos ao quadro de paginagao, e, por outro lado, num
movimento da pena que desdobra sobre a folha uma rede movel de signos e
significagdes. ©

Essas garatujas’’ apresentam-se fora da organizagdo grafica codificada da pagina impressa.
Surgem “bailados insuspeitos” que, agenciados no espago grafico dos documentos de
processo, podem acomodar toda ordem de signos: palavras, imagens, partituras musicais,
sobreposi¢do de desenhos em palavras e vice-versa. Em alguns casos, evidencia-se uma

intengdo plastica evidente (FIG.14), tratando-se de verdadeiras “paginas-paisagens”.®

>’ MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metafora. p.149.

¥ Termo de Paul Valéry utilizado para se referir ao processo de escritura. Valéry foi, sem duvida, o escritor
moderno que mais teorizou o processo de escritura e de reescritura. Para Valéry o manuscrito era “o lugar onde
se inscreve, linha a linha, o duelo do espirito com a linguagem, da sintaxe com os dois, do delirio com a razdo, a
alternancia da espera e da pressa, todo o drama da elaboragdo de uma obra e da fixacdo do instavel”.
(GRESILLON, 2007, p. 25)

*Y GRESILLON. Elementos de critica genética. p.70

“HAY. A4 literatura dos escritores. p.21.

61 Conforme assina Grésillon (2007, p.14) em francés, grifouillis, palavra-valise que condensa gribouillage
[rabisco], fouillis [desordem], fouille [escavacdo] e griffe [impressdo]. Palavra-valise utilizada por Aragon para
interligar rabisco, desordem, escavagdo e impressdo. p.14

62 Vale ressaltar que ndo existe um padrio que caracteriza o manuscrito, visto que cada processo criativo possui
um registro enunciativo especifico. No entanto, segundo Grésillon (2007, p.76), a composicdo plastica do espaco
grafico do manuscrito seguiria de um modo geral duas possibilidades nomeadas pela autora de escritura linear e
escritura tabular. Trata-se basicamente da maneira como o manuscrito ocupa o espago grafico, a possibilidade de
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Com relagdo a essa organizacgdo grafica codificada, o espago manuscrito fica
isento de qualquer embarago, a escrita nele evolui com toda a liberdade, a
linha horizontal perde muito frequentemente sua diregao, tanto a vetorizagdo
dos grafismos pode ser multipla: blocos erraticos, entrelagos de escrita,
agenciamentos no espago de acordo com que lei e que ordem? Escrituras
viradas de cabeca para baixo e, as vezes, em sobreposi¢cdo a um desenho, a
menos que o desenho esteja em sobreposicdo a escrita. Escrita circular que
vem enlagar, tal como um debrum, o espago ja preenchido da pagina, lista de
palavras ou de titulos, paginas compostas como uma partitura musical, com
uma intengdo plastica evidente.”
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FIGURA14 - Manuscritos de Wally Salomdo fotografados para o livio Babilaques. Fonte:
http://www.walysalomao.com.br/sample-page/babilaques/

A leitura, portanto, desse espaco-pagina ¢ bastante diferente da leitura linear oferecida na
visualidade de um texto cursivo impresso, pois o leitor de um manuscrito precisa estar aberto
as voltas (FIG.15), intervengdes e espessuras que compdem esse heterogéneo espaco textual.
Espaco este construido que, muitas vezes, ndo corresponde a nenhum modelo apreendido, a

nenhum plano pré-estabelecido dentro de uma ordem textual padrdo: “Isso significa, aprender

uma escrita mais fluida ou de uma escrita mais rasurada, podendo naturalmente haver, no mesmo documento de
processo, uma oscilag@o entre essas possibilidades.
% GRESILLON. Elementos de critica genética. p.73
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a olhar o acaso, a pluma que se equivoca, a lista de palavras que ndo leva a lugar nenhum, as

garatujas por nada, o trago desregrado e, também, a irrup¢io fulgurante de um verso.”*.
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FIGURA 15 - Manuscrito de Georges Perec registrado durante o processo criativo do livro 4 Vida Modo de
Usar.Fonte: http://fluctuat.premiere.fr/Diaporamas/Manuscrits-d-ecrivains-3155142

Como na exploragdo do labirinto, adentrar as paginas de um manuscrito seria, em um
primeiro momento, percorrer caminhos diversos, ora fluidos, ora interrompidos por alguma
pausa, seguir palavras esparsas, encontrar possibilidades de significacdo, abandoné-las e
tomar outras veredas. Somente ap6s, uma investigacdo mais “a deriva”, seria possivel um
recorte de leitura, um movimento escritural delineado pelo leitor no interior do manuscrito.
Esse seria o0 momento em que o critico de processo faria suas escolhas locais, tomando
consciéncia da impossibilidade de abarcar o gesto criador na sua origem. Com efeito, o
estabelecimento do recorte interpretativo somente foi possivel apos a exploracdo de varios
caminhos do labirinto/manuscrito, ou seja, da experiéncia que, tal qual o labirinto oferece ao

seu visitante, concedeu a “inteligéncia astuciosa” para ler um manuscrito de modo instigante.

5 GRESILLON. Elementos de critica genética. p.34.
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Voltamos ao segundo trago estruturante do labirinto que, segundo Machado, ¢ a “exploracao
sem mapa ¢ a vista desarmada” correspondente a impossibilidade de se ter uma visdo global
da geometria dos lugares, ja4 que sua organizagdo ¢ por natureza descentrada. Diante dessa
constatacdo, resta ao visitante tomar decisdes locais, sem considerar o todo inalcancavel,
sendo o curso dos acontecimentos uma questdo de caminhos. Tudo funciona por proximidade,

por vizinhanga.

Nao tendo a visdo global do labirinto, o navegante precisa fazer calculos
locais, de curto alcance, para decidir o que fazer em seguida. Esses calculos

r

jamais levam em consideragdo o todo, visto que este € inalcancgavel; eles

apenas processam informagdes locais de uma encruzilhada, ou das
. . 65

encruzilhadas adjacentes ™.

Para tomar essas decisdes locais, o viajante deve ter uma certa “inteligéncia astuciosa”,
terceiro trago do labirinto. Novamente segundo Machado, trata-se da “[...] inteligéncia
astuciosa que o viajante exercita para conseguir progredir sem cair nas armadilhas das
infinitas circunvolugdes”.’® Aparentemente aleatorio, trata-se na verdade de um percurso em
que o viajante, diante do desafio do labirinto, toma decisdes locais, tornando-se mais astuto e
experiente a cada percurso feito. No entanto, essas estratégias ndo destituem o labirinto de
suas sinuosidades e bifurcagcdes. Nao se trata de buscar o fio de Ariadne para garantir a
marcagdo dos lugares percorridos, pois a seguranga promovida por esse fio destituiria a

propria ideia de labirinto:

Na verdade, o fio de Ariadne visa combater a complexidade do labirinto
através de sua linearizacdo: em vez de enfrentar o labirinto em suas
sinuosidades e em suas bifurcagdes, como faziam os cretenses em suas
festas, o grego Teseu, com o fio de Ariadne, retifica o labirinto, unifica o
percurso e une comeco ¢ fim?’.

Sendo assim, mais interessante parece ser viver a multiplicidade de tempos e espacos que se

oferecem no labirinto. Em Os caminhos das veredas que se bifurcam, conto de Jorge Luis

% MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metéfora. p. 150.
% MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metéfora. p. 150.
" MACHADO. Hipermidia: o labirinto como metéfora. p. 151.
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Borges®™, o labirinto ¢ a0 mesmo tempo a pilha de manuscritos cadticos e também o livro
intitulado O jardim dos caminhos que bifurcam. A figura do labirinto encontra, com efeito,

centralidade na enunciacdo do conto.

A trama narrativa abriga varios enredos em que situacdes sdo colocadas simultaneamente em
contradi¢do, sinalizando que a ficcdo pode abarcar séries infinitas de tempo em rede,

abracando todas as possibilidades:

[...] ndo acreditava em um tempo uniforme, absoluto. Ele acreditava em
séries infinitas de tempo, em uma rede crescente e divergente de tempos
divergentes, convergentes ¢ paralelos. Essa trama de tempos que se
aproximam, bifurcam, cortam-se ou se ignoram durante séculos, abraga
todas as possibilidades®.

Do ponto de vista cronoldgico, Yu Tsun, narrador do conto, bisneto do suposto escritor chinés
Ts’ui Pén, seria agente do império alemdo e viveria durante a primeira guerra mundial.
Fugindo de um perigoso inimigo, ele segue para Ashgrove com o objetivo de encontrar
Stephen Albert que mora em uma casa localizada no centro de um labirinto. Antes mesmo de
chegar a casa, o narrador divaga pelas bifurcacdes que se apresentam pelo caminho,
imaginando “um labirinto de labirintos, num sinuoso labirinto que abrangesse o passado e o

futuro e implicasse de algum modo os astros.”

Essas imagens labirinticas, a principio ilusorias, vao se repetir em vdrias situagdes do conto,
tanto no nivel do enunciado quanto da enunciagdo. Tomaremos aqui apenas uma faceta desses
labirintos da ficcdo borgiana. Aquela que relaciona os manuscritos com a no¢ao de labirinto.
O bisavd de Yu Tsun, Ts’ ui Pén, abandonou todas as suas atividades para compor um livro e
um labirinto: “Teria dito certa vez: ‘Retiro-me para escrever um livro’. E outra: “Retiro-me

. C . 71
para construir um labirinto”

. Ap0s a sua morte, os herdeiros ndo encontraram propriamente

. . L, . . C, . 72 .
um livro, mas manuscritos cadticos. Esse “acervo indeciso de rascunhos contraditorios”’“ foi
publicado para aflicdo da familia. O labirinto fisico nunca foi encontrado apds a morte de Ts’

ui Pén, mas o fragmento de uma carta encontrada por Albert esclareceu o mistério:

% BORGES. Fic¢des. p.80

% BORGES. O jardim de veredas que se bifurcam. p.89.
" BORGES. O jardim de veredas que se bifurcam. p.85.
""BORGES. O jardim de veredas que se bifurcam. p. 88.
"> BORGES. O jardim de veredas que se bifurcam. p.87
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Deixo aos varios futuros (nfo a todos) meu jardim de veredas que se bifurcam.
Compreendi quase imediatamente; o jardim de veredas que se bifurcam era o
romance cadtico; a frase “varios futuros, ndo a todos” me sugeriu a imagem da
bifurcag¢do no tempo, ndo no espaco. A releitura geral da obra confirmou essa
teoria. Em todas as ficgdes cada vez que um homem se defronta com diversas
alternativas, opta por uma e elimina as demais; na do quase inextricavel T’s ui
Pén, opta, simultaneamente, por todas. Cria, assim, diversos futuros, diversos
tempos, que também proliferam e se bifurcam.”

Diversos futuros, diversos tempos, proliferacdo, bifurcagcdo. No conto de Borges, encontramos
uma rede semantica que envolve o labirinto na perspectiva do descentramento. No labirinto,
somos conduzidos para as formas bifurcadas, ndo ha de fato um centro, pois o labirinto € por
natureza descentrado: “Uma rede dotada de um sistema descentrado e, nesse sentido, o
labirinto simula a vida e o funcionamento das sociedades.””* Ao pensar nos tragos dos
labirintos, sobretudo em sua natureza descentrada, podemos aproximar tais tracos dos
principios constituintes do que Deleuze e Guattari nomeiam de rizoma. Assim como o
labirinto, “uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter sempre

maultiplas entradas [...].””

Um rizoma, segundo os autores, distingue-se das raizes e radiculas que, por sua natureza
arborescente, criam um ponto, um centro, uma ordem. Ao contrario disso, um rizoma nao
poderia ser arborescente, pois, pelo principio de conexdo e de heterogeneidade, qualquer
ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro, ndo havendo, portanto, um centro.
Os rizomas podem, por sua vez, serem comparados aos bulbos e tubérculos com suas

ramificagdes mais numerosas que evoluem por fluxos subterraneos em varias direcdes.

Outras imagens serdo usadas pelos autores para materializar a ideia de rizoma, como, por
exemplo, a matilha de ratos, os formigueiros, o sistema nervoso central, os fios da marionete,
dentre outras. Todas elas possuem como ponto comum o fato de apontarem para a
multiplicidade que abriga estados sucessivos em um plano aberto, conectavel, reversivel,

suscetivel de sempre se modificar.

A multiplicidade ndo parte de um centro. Isso porque o rizoma conjuga fluxos
desterritorializados e cria comunicagdes transversais apontando para um devir permanente

que por meio de agenciamentos levam a rupturas e reconstrugdes permanentes. “Um

" BORGES. O jardim de veredas que se bifurcam. p.89.
" MACHADO. Hipermidia. O labirinto como metafora. p.150.
" DELEUZE ¢ GUATTARI. Mil platés. Vol.1. p.22.
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agenciamento ¢ precisamente este crescimento das dimensdes numa multiplicidade que muda
. \ . ~ 76 . .

necessariamente de natureza a medida que ela aumenta suas conexdes”.”” Tais agenciamentos,

no ambito da linguagem, conectam modos de codificagdo diversos, colocando em jogo

“regimes de signos de diferentes”, propiciando “agenciamentos coletivos de enunciagdo”:

Um rizoma ndo cessaria de conectar cadeias semioticas, organizacdes de
poder, ocorréncias que remetem as artes, as ciéncias, as lutas sociais. Uma
cadeia semiotica ¢ como um tubérculo que aglomera atos muito diversos,
linguisticos, mas também perceptivos, mimicos, gestuais, cogitativos: ndo
existe lingua em si, nem universalidade da linguagem, mas um concurso de
dialetos, de patoas, de girias, de linguas especiais.”’

Essas conexoes depois de feitas ndo se fixam, podem ser rompidas, retomadas e costuradas
novamente, trata-se do principio de ruptura a-significante do rizoma. Todo rizoma possui

linhas de fuga que remetem de modo ininterrupto umas as outras.

Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa linha
de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param de
se remeter umas as outras. E por isto que ndo se pode contar com um
dualismo ou uma dicotomia, nem mesmo sob a forma rudimentar do bom e
do mau. Faz-se uma ruptura, traca-se uma linha de fuga, mas corre-se
sempre o risco de reencontrar nela organizacdes que reestratificam o
conjunto, formagdes que ddo novamente o poder a um significante,
atribuigdes que reconstituem um sujeito [...].”

Como ressalta Virginia Kastrup’’, deve-se ao principio da ruptura a-significante a tensdo
permanente entre o movimento de criagdo de formas e organizacdes e de fuga e
desmanchamento dessas mesmas formas. As formas passam a ter um carater provisorio e,
atravessadas por linhas de fugas, escapam de um fechamento do movimento criador para

serem recolocas no devir.

No caso dos documentos de processo, temos um texto em que a interagdo entre os signos

verbo-visuais formam redes de significagdo que guardam a ldgica constitutiva do rizoma. Isso

" DELEUZE ¢ GUATTARI. Mil platés. Vol. 1. p.17.
""DELEUZE e GUATTARI. Mil platés. Vol. 1. p.22.
"® DELEUZE ¢ GUATTARI. Mil platés. Vol.1. p.18.
" KASTRUP. 4 rede: uma figura empirica da ontologia do presente. p.82.
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porque toda significagdo desse tipo de escritura ¢ transitoria e ativada por uma rede de
palavras e imagens que estdo dispersas ao longo dos documentos de processo que formam um
dado dossi€ genético. Assim, o leitor dessas escrituras seleciona “nds” que acionam uma rede
de registros verbo-visuais que, por sua vez, pode ser rompida a qualquer momento por
inserc¢des de outros significantes graficos, inserindo uma nova rede de significa¢do na leitura.
Como se trata de um texto em devir, cada nova inscri¢ao na rede de leituras remodela a

composi¢ao dos nds de uma rede.

O labirinto e o rizoma vao tocar toda a gama de significagdes e imagens da ideia de rede. A
no¢do de rede adquiriu, nas representacdes e discursos contemporaneos, uma carga
polissémica que leva a pensar a rede como um conceito que abrange dimensoes filoséficas,
estéticas e politicas. Como pontua Pierre Musso,™ a polissemia da nogdo de rede tomou o

lugar de conceitos que, em outros tempos, eram dominantes, tais como sistema ou estrutura.

Desses estilhagos, recolnemos a polissemia da nocdo de rede. Essa
sobrecarga de designagdo tem por efeito uma perda da unidade do conceito,
isto é, de sua articulagdo interna numa teoria, em proveito de uma
equivaléncia indefinida entre seus diferentes componentes. Quanto mais o
conceito se deselitiza, mais o termo é convocado ou invocado nos discursos
e representagdes contemporaneas. O conceito desvalorizado em pensamento,
supervalorizou-se em metéforas."!

O sentido original do termo rede®’, conforme Musso®, ¢ proveniente da tecelagem, pois a
rede apresenta uma ordem visivel analoga a do tecido. No século XVII, o termo rede, usado
até entdo no ambito téxtil, passa a ser usado para designar o aparelho sanguineo e as fibras
que compdem o corpo humano. Na virada do século XVIII para o século XIX, a rede se
desloca do corpo, tornando-se um artefato, uma técnica autdbnoma. Sendo assim, para sair de
sua relacdo com o corpo fisico, a rede deveria, primeiramente, ser pensada como conceito

para se tornar operacional como artefato.

% MUSSO. 4 filosofia da rede.

¥ MUSSO. 4 filosofia da rede. p.17.

%2 A palavra rede (résea) ¢ instituida na lingua francesa no século XII, vindo do latim retiolus, diminutivo de retis
e do francés antigo réseu. Por sua etimologia a rede, designa uma malhagem téxtil que envolve o corpo. Na
mitologia, a ideia de rede existe por meio do imaginario da tecelagem e do labirinto e, na Antiguidade, a
medicina de Hipocrates associa a rede a metafora do organismo.

$ MUSSO. 4 filosofia da rede. p.17.



54

No século XVII, a rede apresentada como tecelagem e forma da natureza torna-se um modelo
de racionalidade observado ou construido e, no século XVIII, a rede identificada com o corpo
determina uma visdo biopolitica e econdmica. Depois disso, ocorre a mudanga que faz da rede
um conceito, uma representacdo do territério e um artefato técnico para o enlagcamento do

globo.

A rede ndo é mais apenas observada sobre ou dentro do corpo humano, ela
pode ser construida. Distinguida do corpo natural, ela se torna um
artefato,uma técnica auténoma. A rede esta fora do corpo. O corpo sera até
mesmo tomada pela rede técnica enquanto se desloca nas suas malhas, no
seu territorio. De natural, a rede vira artificial. De dada, ela se torna
construida. O engenheiro a concebe e a constrdéi, enquanto o médico se
contentava em observa-la. A rede pode ser construida, porque ela se torna
objeto pensado em sua relagdo com o espago. Ela se exterioriza como
artefato técnico sobre o territorio para encerrar o grande corpo do Estado-
Nac¢do ou do planeta. Para sair de sua relagdo como o corpo fisico, a rede
devia, primeiramente, ser pensada como conceito para tornar-se operacional
como artefato.*

Nio cabe aos propésitos aqui delineados fazer uma genealogia® da rede, mas destacar, dentro
da polissemia desse conceito, muitas vezes, convocado para explicar o funcionamento de um
sistema complexo, alguns dos seus aspectos que podem ser importantes como operadores de
leitura de um manuscrito. Nesse sentido, pontos centrais da defini¢do de rede, como a ideia de
que a rede ¢ uma estrutura composta de elementos em interagdo, o entendimento de que a rede
¢ uma estrutura de interconexao instdvel em constante movimento e também a compreensao
de que sua modificacdo obedece a uma regra basica de funcionamento, mesmo que tal regra
seja modelizdvel, serdo importantes para compreender a impossibilidade de estabelecer um

pacto de leitura linear com um manuscrito.

Hoje, o conceito de rede tornou-se uma espécie de chave-mestra ideolégica,
porque recobre trés niveis misturados de significacdo: em seu ser, ela ¢ uma
estrutura composta de elementos em interagdo; em sua dinadmica, ela ¢ uma
estrutura de interconexdo instavel e transitoria; ¢ em sua relacdo com um

¥ MUSSO. 4 filosofia da rede. p.20.
%5 A esse respeito, ver o texto completo 4 filosofia da rede, de Pierre Muso, em que o autor busca tragar uma
genealogia da rede



55

sistema complexo, ela é uma estrutura escondida cuja dindmica supde-se
. . . 186
explicar o funcionamento do sistema visivel.

Para Cecilia Almeida Salles, a necessidade de abordar o processo criativo com o auxilio da
metafora da rede parte, sobretudo, do entendimento de que o ato de criagdo possui natureza
complexa e, por isso mesmo, conceitos tedricos isolados ndo possibilitardo uma analise mais
refinada dos documentos de processo. Isso porque ¢ o instrumental tedrico que deve ser
solicitado pelo objeto de estudo, ou seja, a teoria ndo deve ser estabelecida por critérios que
deixam os documentos analisados a parte dessa escolha. Nesse sentido, muitas vezes, os
documentos de processo de um artista incorporam uma diversidade de signos ativando

relacdes que levam o pesquisador a se estabelecer em pleno campo relacional:

Estarei dando destaque especial a necessidade de se pensar nosso objeto de
estudo no contexto da complexidade, o que implica romper o isolamento dos
objetos ou sistemas, impedindo sua descontextualizagdo e ativando as
relacdes que os mantém como sistemas complexos®’.

Um segundo argumento de Salles para trabalhar com a nog¢do de rede no contexto
metodoldgico que assume o campo da critica genética ¢ pautado na semidtica peirceana no
que tange o conceito basico de semiose. Conceito esse que parte da nogdo de que um signo sé
adquire sentido em relagdo a outros signos que participam de um dado contexto enunciativo.
Isso significa dizer que a incompletude ¢ inerente ao signo e que o sentido de um texto

somente poderia ser construido em rede.

O ato criador como processo signico aparece como um processo inferencial
no qual toda acdo, que da forma ao novo sistema, estd relacionada a outras
acOes de igual relevancia, ao se pensar o processo como um todo. Uma
decisdo do artista tomada em determinado momento tem relagdo com outras
anteriores ¢ posteriores. Do mesmo modo, a obra vai se desenvolvendo por
meio de uma série de associacdes ou estabelecimento de relacdes. A
anotagdo no guardanapo do bar ndo ¢ nada mais, muitas vezes, do que a
tentativa de nio deixar uma associagio se perder. **

% MUSSO. 4 filosofia da rede.
¥ SALLES. Redes da criagdo. p.85.
¥ SALLES. Redes da criagdo. p.85.
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Um ponto importante que evidencia a coeréncia da abordagem do movimento criador como
uma complexa rede signica de inferéncias ¢ a ideia de ndo linearidade, ponto fulcral da
visualidade da rede. Mesmo apds a escolha de um movimento escritural que servird de recorte
analitico para o pesquisador diante de um dossi€ genético, ndo se avanga desconsiderando
ramificagdes que esse recorte estabelece com outros registros do artista, inclusive em relacao
a obra dada como pronta, surgindo assim relacdes que determinam uma possibilidade de

sentidos para um gesto criativo. Trata-se mesmo da imagem de um diagrama em rede:

Um diagrama em rede ¢é constituido, em um dado instante de uma
pluralidade de pontos (picos) ligados entre si por uma pluralidade de

r

ramifica¢des (caminhos), um pico ¢ a interse¢do de varios caminhos e,
reciprocamente, um caminho pde em relagdo varios picos. A arvore torna-se
um caso particular ou uma variante de rede, ou seja, um encaminhamento a
partir de um determinado pico, enquanto a rede oferece sempre a
possibilidade de vérios caminhos®’.

Salles endossa que somente por meio dos procedimentos relacionais € possivel interpretar um
movimento criador, pois esse ¢ sempre uma rede de complexas interagdes ndo lineares.
Assim, ndo interessa, como ja dito, uma ideia de origem do processo criativo, tdo pouco
desvendar um percurso de modo fidedigno ao que o artista pensou para seu gesto criativo. O
importante sdo as conexdes ndo lineares que se apresentam ao olhar inquieto do pesquisador,

. . : . : 90
afinal “conhecer ¢ ser invadido e habitado pelas imagens errantes de um cosmos luminoso”.

Em todos os livros de processo que compdem o dossié genético desta pesquisa, os sistemas
expressivos se misturam para compor uma particular estética do aparente caos que permeia
todo processo criativo complexo. Se até o momento, nos concentramos em apresentar os
particulares modos de abordagens dos documentos de processo, escopo central desta tese, no
proximo capitulo, abordaremos aspectos pertinentes as operagdes tradutdrias, as quais se

configuram como demandas diretas do proprio corpus empirico deste estudo.

Em outros termos: por serem os livros de processo de Luiz Fernando Carvalho materiais
elaborados em meio a um processo de “adaptacdo” de uma obra literdria para uma obra

audiovisual, torna-se necessaria uma abordagem da teoria da traducdo. Vale, no entanto,

¥ MUSSO. 4 filosofia da rede. p. 17.
% BOSI. Fenomenologia do olhar. p. 67.
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ressaltar que tal abordagem objetiva esclarecer aspectos inerentes a atividade tradutora em sua
dimensdo processual e ndo como instrumento de andlise comparativa entre um signo

“original” em relagdo com um signo “tradutor”.



Capitulo 2

A festa signica: a traducio como invencio

Traduzir e trovar sdo dois aspectos da mesma realidade. Trovar quer
dizer achar, quer dizer inventar. Traduzir € reinventar.

Augusto de Campos e Haroldo de Campos
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Nos livros de processo de Luiz Fernando Carvalho, o movimento de escrituras se origina pela
interlocu¢do com a obra de Ariano Suassuna, sendo este movimento criativo, conduzido,
portanto, por um jogo intertextual. Interessa-nos a apreensio do movimento tradutorio
intersemidtico ainda em processo, buscando interpretar pontos importantes da traducdo —
ainda sob a ordem do inacabado — do romance de Suassuna aos elementos narrativos da

microssérie.

A microssérie ¢ uma traducdo da obra maior, do escritor paraibano Ariano Suassuna,
Romance d’ Pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta. Nesse livro, seguindo a
base de sua criagdo artistica, Suassuna instaura uma narrativa que, com uma singular sintaxe
textual, transita entre referéncias populares e eruditas para fazer emergir o sertdo, liberto de
sua condicdo regional. Nessa complexa tessitura hibrida de géneros, as referéncias a obras
populares — cantos improvisados, dancas populares, poemas de cordel, espetaculos de
marionetes, dentre outras manifestagdes orais ou escritas da cultura popular nordestina — sao
absorvidas como signo do processo criativo de Suassuna. Forma-se uma rede de escrituras em
que, ao material popular, sdo agregadas as leituras do vasto repertorio do escritor: autores de
ficcdo, dramaturgos e filosofos classicos como, por exemplo, Cervantes, Euclides de Cunha,

José de Alencar, Frederico Garcia Lorca, Gil Vicente, Nietzsche, dentre outros.

O texto de Suassuna assume uma narrativa em movimento que se alimenta de fontes variadas
em um processo constante de manifestacdes intertextuais que, organizadas pela imaginacao
do autor, constroem uma narrativa singular. Para Idelette Muzart’,0 processo criativo de
Suassuna abriga “reescrituras em cascata”, permitindo criar textos que, justamente devido as
variadas convergéncias textuais, se tornam Unicos. Essas migracdes narrativas suscitam novas

significagdes para os textos multiplos que compdem a ambiéncia criativa do autor.

Os documentos de processo, que sdo objeto de estudo desta pesquisa, seguem uma tessitura
ainda mais complexa ja que o processo criativo de Carvalho advém do movimento criador de
outra obra — o romance de Suassuna — que, por sua vez, se organiza em torno de outros
processos tradutorios — as recriacdes de obras populares e também contetidos de repertérios de

variadas linguagens.

Estamos, entdo, em pleno campo relacional em que uma complexa rede signica nos leva a
desenhar o desenvolvimento da microssérie de Carvalho por meio de uma série de associagdes

ou estabelecimento de relacdes. Nesse espago relacional entre a obra literaria original e a obra

' MUZART. O decifrador de brasilidades. p. 99.
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audiovisual tradutora, se instaura, pois, um movimento criativo tradutdrio. Concentremos-nos,
entdo, em compreender como se d4 esse movimento nomeado de operacdo tradutora. Para
isso, iremos nos valer sobretudo do pensamento desenvolvido por Haroldo de Campos ao
longo de seus estudos sobre traducdo. Antes, porém, ao modo de um preambulo,
estabeleceremos um diadlogo com o conto Pierre Menard, autor do Quixote, de Jorge Luis
Borges,” por acreditar que este texto ficcional problematiza as questdes mais essenciais
acerca da reflexdo sobre a operagdo tradutora Em um segundo momento, mostraremos
algumas interlocugdes de Julio Plaza® com o pensamento de Haroldo de Campos, ndo
recorrendo, todavia, as tipologias de Plaza para nomear categorias tradutorias, pois, mais
pertinente seria tomar a traducdo na complexidade do gesto criativo-critico, avesso, portanto,

a categorizagoes redutoras.

2.1 - Pierre Menard: o duplo perfeito como miragem

Em Pierre Menard, autor do Quixote, de Jorge Luis Borges”, podemos vislumbrar questdes
que circundam o ato tradutdrio. Desse modo, tomaremos este conto como ponto de partida
para a discussdo que pretendemos engendrar, num primeiro momento, acerca da traducao
poética como pratica critico-criativa para, em seguida, enderegar nossa discussdo para a

traducao intersemiotica.

No conto Pierre Menard, autor do Quixote a questdo da tradugcdo ¢ engendrada num
sofisticado jogo narrativo e podemos apontar na enunciacdo do conto aspectos fulcrais para a
discussdo da traducdo, a saber: a impossibilidade de uma traducdo fiel ao original, os

deslocamentos de sentido causados pelo tempo histérico no qual estd situada uma obra em

2 BORGES. Fic¢des. p.34.

3 PLAZA. Tradugdo intersemiotica.

 Uma reflexdo sobre a tradugiio pode ser vislumbrada em ensaios, entrevistas e ficgdes criticas de Borges.
Todavia, ndo se pode dizer que ha uma producédo tedrica sistematizada sobre a problematica da tradugdo nos
textos do autor. De um modo geral, suas ideias sobre traducdo sdo providas de pouca novidade tedrica e se
ancoram na conhecida divisdo entre affer the word ¢ after the sense. Em Las dos maneras de traducir, texto de
1926, figura a mencgdo ao provérbio italiano traduttore traditore para mencionar a vulnerabilidade do ato
tradutdrio compreendido sempre como inferior ao original e a indica¢ao das duas formas basicas de tradugéo, a
literal e a perifrase. Em Las versiones homéricas, texto de 1932, o autor apresenta de modo explicito tal divisdo
quando contrapde duas maneiras de se praticar a traducdo: a romantica e a classica. Tais perspectivas frente a
questdo da tradugdo terdo outros desdobramentos em conferéncias e entrevistas, quando Borges, por exemplo,
afirma ser a prosa mais tradutivel que a poesia.
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relacdo a sua traducdo e a importancia de se considerar o repertério do tradutor, bem como

sua condicdo particular de leitor, no processo de traduzir um texto, sobretudo, o texto literario.

O conto, como tantos outros textos ficcionais de Borges, apresenta um enunciado mais
ensaistico e inicia-se com o narrador em primeira pessoa, em tom cerimonial, buscando
retificar as omissdes e acréscimos de um “catalogo falaz” diante da obra de Pierre Menard,
romancista cuja “obra visivel” pode ser “facil e brevemente relacionada.”” Segue-se, entdo,
uma listagem elaborada pelo narrador da produ¢do de Menard, em ordem cronoldgica e
enumeradas alfabeticamente, incluindo géneros diversos: sonetos, monografias, artigos

técnicos, rascunhos, réplicas, transposi¢des, tradu¢des manuscritas e listas.

Ap6s a listagem das produgdes menores de Menard, ¢ apresentada o que seria a grande obra
do autor-personagem, adjetivada pelo narrador como subterranea, heroica, a mais significativa

1% Trata-se da

do nosso tempo e também inconclusa — “pobres possibilidades humanas
producdo dos capitulos IX, XXXVIII e de um fragmento do capitulo XXII do Dom Quixote,
de Miguel de Cervantes. Imediatamente, o narrador se antecipa a dizer que Menard nao

dedicou a vida a escrever um Quixote contemporaneo, pois

Ele ndo queria compor outro Quixote — o que seria facil — mas o Quixote.
Inuatil acrescentar que nunca levou em conta uma transcrigdo mecanica do
original; ndo se propunha a copia-lo. Sua admiravel ambigdo era produzir
paginas que coincidissem — palavra por palavra e linha por linha — com as de
Miguel de Cervantes.”

Para alcancar o assombroso propdsito, o de ser o autor e ndo o tradutor do Quixote, Menard
teria adotado um conjunto de estratégias, algumas explicadas em carta ao narrador, que, por
sua vez, tece comentarios sobre a impossibilidade da empreitada. O primeiro método adotado
foi tentar ser o proprio Cervantes estudando a fundo a lingua espanhola e a historia da Europa
do século XVII. No entanto, esse caminho foi tomado como facil pela personagem, como

ressalta o narrador:

% BORGES. Fic¢des. p.35.
% BORGES.Fic¢des. p.37.
" BORGES.Fic¢des. p.38.
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Ser no século XX um romancista popular do século XVII pareceu-lhe uma
diminuigdo. Ser, de alguma forma, Cervantes e chegar ao Quixote pareceu-
lhe menos arduo — por conseguinte, menos interessante — que continuar
sendo Pierre Menard e chegar ao Quixote através das experiéncias de Pierre
Menard.”

Assim, Menard, num primeiro momento, acredita numa milagrosa reprodu¢do do romance de
Cervantes endossando todos os pressupostos que a tradigdo logocéntrica projeta para o
processo de traducdo. Rosemary Arrojo parte desse culto ao logos, a razdo, a 16gica, a verdade
como palavra divina, extraida de qualquer subjetividade, para refletir sobre o lugar da
traducdo entendida como ‘“derivacdes canhestras ¢ mal sucedidas” em relacdo ao texto
original. Ao logocentrismo deve-se a crenca na possibilidade de algum nivel de conhecimento
em estado puro, que independe de qualquer perspectiva ou contexto, € que, por iSsO mesmo,
pode ser retirado e resgatado. Como consequéncia, acredita-se na separacdo objetiva de
dicotomias: significado e forma, alma e corpo, literal e figurado, origem e derivagao, original
e traducdo, dentre outras. Assim, como € possivel a separacdo dos pares dicotomicos, passa-se
também a valorizar uma das partes como mais importante, caso do original em relagdo a
tradu¢do. Chegamos aqui, conforme postula Arrojo, a consequéncia da perspectiva
logocéntrica para os Estudos da Tradugdo: a crenca de que em nenhum processo tradutorio
seria possivel um transporte, uma migragdo do sentido expresso literalmente no texto de

partida. Segundo a autora:

Se levarmos as ultimas consequéncias a concepcao logocéntrica da tradugéo
como transporte de significados estaveis e determinados de uma lingua para
outra, de uma cultura para outra e de um tempo e lugar para outros, qualquer
tradugdo deverd ser capaz ndo apenas de encontrar significantes em que
caibam perfeitamente os significados transportados sem danos e sem perdas
mas, sobretudo, deverd ser capaz do milagre de transformar a diferenga nao
simplesmente em semelhanca, mas em igualdade, para que esteja acima de
qualquer suspeita, de qualquer critica e de qualquer desgaste.”

Nesse sentido, assim como no projeto de Menard, dentro da perspectiva logocéntrica, a

traducdo deve assumir o lugar invisivel, imperceptivel e ser capaz de “alguma versdo do

% BORGES. Fic¢des. p.39.
% ARROJO. Tradugio. p.417.
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100 . o
»7. A personagem de Borges vive a ilusdéria busca dessa

milagre da metempsicose
“metempsicose”, ja que almeja, assim como todo tradutor formado na tradi¢do logocéntrica,
ser absolutamente fiel ao texto e ao autor da obra traduzida, sendo simplesmente um filtro

passivo desses textos.

Essa tarefa, apesar de arduamente desejada por Menard, ¢, de modo ir6nico, também por ele

proprio compreendida como impossivel: “Bastaria que eu fosse imortal para levé-la a
101 . . . .

cabo” . A escolha do Quixote se da, segundo a personagem, por ser um livro contingente e

desnecessario, sem nada de excepcional. No entanto, a essa altura j4 sabemos que Menard tem

o “habito resignado ou ir6nico de propagar ideias que eram o estrito reverso das que

59102

preferia” ™ e, por isso mesmo, desconstruimos ndo s6 este como muitos de seus argumentos

sobre a empreitada. E, entdo, pela via da ironia, que Menard, mesmo tendo consciéncia de que
trés séculos ndo se passaram em vao, parece negligenciar o impacto do tempo na leitura do
Quixote. Sua tarefa ¢ impossivel, sobretudo, porque entre o signo original e o tradutor

interpde-se a forca modificadora do tempo.

O original estd determinado por um tempo e espago e pelas condi¢des de
produgdo que nele estdo inscritas. Assim, se o original como signo estético
tende a ser pleno, ele ¢ também incompleto, visto que se inscreve na cadeia
do tempo. Mesmo quando o signo cria seu proprio objeto, ele ndo se livra de
indicar algo que estd fora dele, pois qualquer signo estd marcado pelas
condi¢des de sua temporalidade, isto &, de sua producdo. A leitura do
original exige também a leitura das condigdes de sua produgio.'”

Assim, a cada argumento colocado por Menard, seguem-se comentarios do narrador, que
mapeia de modo explicito algumas diferencas significativas entre o Quixote de Menard e o de

Cervantes:

Apesar desses trés obstaculos, o fragmentario Quixote de Menard ¢ mais
sutil que o de Cervantes. Este, de uma forma tosca, opde as fic¢des
cavalheirescas a pobre realidade provinciana de seu pais; Menard escolhe
como “realidade” a terra de Carmem durante o século de Lepanto e Lope.

Que espanholadas essa escolha ndo teria sugerido a Maurice Barres ou ao

1% ARROJO. Tradugdo. p.417.

""" BORGES.Fic¢des. p.39.

12 BORGES.Ficgdes. p.42.

'S PLAZA. Tradugdo intersemidtica. p.36.
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doutor Rodrigues Larreta! Menard, com toda a naturalidade, evita-as. Em

sua obra ndo ha ciganices, nem conquistadores, nem misticos, nem Felipe II,
. ~ . ~ 104

nem autos de fé. Proscreve a cor local ou ndo lhe da atencéo.

Evidencia-se, assim, o contraponto entre a visdo do narrador que faz uma leitura da obra de
Menard, percebendo suas singularidades e diferengas em relagdo ao texto de Cervantes, e a
ideia aparentemente ingénua da personagem que acredita na possibilidade da milagrosa
reproducdo do Quixote. No trecho mais inquietante do conto, o leitor ¢ convidado a comparar
um trecho do Quixote de Miguel de Cervantes a outro reescrito por Pierre Menard. Mesmo
diante da constatacdo de que as duas narrativas sdo verbalmente idénticas, o narrador de
Borges desconstrdi qualquer perspectiva logocéntrica ancorada na ideia de que um texto possa
simplesmente ser transportado com significados plenos e estabilizados para outra lingua.
Menard ndo poderia, por exemplo, ter a mesma concep¢do de histéria de Cervantes
simplesmente porque, como enfatiza o proprio Menard: “Trezentos séculos ndo transcorreram
em vao, carregados como foram de complexissimos fatos. Entre eles para mencionar um: o

- . 105
proprio Quixote.”

Nesse sentido, os comentarios do narrador vao de encontro a perspectiva
logocéntrica adotada pela personagem. Podemos assim, pelas lentes do narrador, compreender
que Menard seria antes de tudo um leitor de Cervantes, um outro, localizado no centro de uma
perspectiva. Somente apds o ato da leitura apreendida como gesto inscrito também no
contexto histérico, Menard poderia iniciar seu projeto. No entanto, justamente porque,

calcado em sua leitura singular do Quixote, seria impossivel extrair os sentidos literais do

romance e transporta-los sem nenhuma “contamina¢do” de sua leitura para seu proprio texto.

O problema, conforme assinala Borges em conferéncia, ¢ a impossibilidade de uma obra ser
lida com os mesmos sentidos em tempos e contextos diferentes. Assim, se referindo a Ode de
Brunanburh, traduzida por Alfred Tennyson, e a Noite escura da alma por Roy Campbell,

afirma Borges que:

Si considerarmos las dos traducciones que he citado, no son inferiores al
original, pero percibimos una diferencia. La diferencia estd mas alla de las
posibilidades del traductor; depende, mas bien, de la manera en que leemos
poesia. [...]Cuando nos referimos a La version de Tennyson, por mucho que
La admiremos [...], La consideramos um logrado experimento con El antiguo

" BORGES. Fic¢ées. p.41.
195 BORGES. Pierre Menard, autor de Quixote. p.41.
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verso inglés, acometido por um maestro del verso inglés moderno; es decir,
. 106
el contexto es diferente.

Assim, certamente, na ideia 6bvia de que todo tradutor ¢ antes um leitor, que com seu
repertorio entrelaca signos a outros em uma particular rede intertextual gerando um processo
de interpretagcdo que ¢ sempre resultado de rastros e diferencas, ¢ que se encontra a falacia do

projeto de Menard.

Por essa perspectiva ¢ pelo caminho da diferenga que a traducdo se apresenta como
possibilidade. O projeto de Menard, nesse sentido, se mostra como avesso a inventividade, a
metafora, 2 ambiguidade e outros “modestos mistérios” reservados aos textos literarios,

inclusive, aos traduzidos.

Assim, diante da deliberada ironia das narrativas borgianas, Pierre Menard, com seu
empreendimento da ordem do absurdo, poderia apontar para uma critica a servitude da
traducdo em relagdo ao texto original. Isso porque a posi¢do de Menard diante de sua
estrondosa tarefa parece abolir a diferenga e, consequentemente, a hierarquia entre original e
traducdo, ameacando a estabilidade do texto de origem ao produzir “uma identidade nao
idéntica, um duplo que abole a origem, um original que ¢ apenas mais um ‘borrador’ entre os

;o 107
‘borradores’ possiveis [...]. 7

2.2- A operacio tradutora como transcriacio

O texto Da Traducdo como Cria¢do e como Critica'®, publicado originalmente em 1962,

pode ser considerado fundador do constructo tedrico de Haroldo de Campos'®® sobre a teoria

% BORGES. Las dos maneras de traducir. p.80-82.

YWCAMPOS. Paul Valéry e a poética da tradugdo. p. 66.

1% Como afirma Haroldo de Campos, no texto Da transcriagdo, originalmente apresentado como conferéncia do
II Congresso Brasileiro de Semidtica (1985), na ocasido da escrita do artigo Da tradugdo como criagdo e como
critica, ele ndo conhecia dois textos que teriam importancia fundamental para o desenvolvimento de sua reflexdo
sobre o ato tradutorio. Trata-se de Aspectos linguisticos da Tradugdo, de 1959, de Roman Jakobson, e 4 farefa
do tradutor, de Walter Benjamin, de 1923. Como enfatiza, ao tomar conhecimento dos referidos textos, Campos
vé “ratificada por antecedéncia” varias de suas concepc¢des acerca da tradug@o. Por isso mesmo, o poeta se
reencontra com Jakobson e Benjamin naquele que foi seu principal conceito nos estudos da tradugdo — o conceito
de tradugdo de poesia como transcriago.

1% Entre os poetas brasileiros, Haroldo de Campos deixou sem diivida a maior contribuigdo sobre a reflexdo da
tradugdo como um exercicio de criagdo e de critica, reivindicando para a traducdo uma categoria estética. Possui
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da traducdo, exaustivamente investigada pelo autor ao longo de quatro décadas. Campos
inicia sua reflexdo a partir das consideragcdes do ensaista Albercht Fabri acerca da nogdo de

“sentenca absoluta” e o conceito de “informacao estética” do filésofo Max Bense.

Conforme explica Campos, para Fabri''’, na linguagem literaria, ndo seria possivel distinguir
entre representacdo e representado, pois sentido e palavra ndo podem ser separados como
aconteceria no processo da chamada tradu¢do literal em que um pressuposto significado
denotativo poderia ser fielmente reproduzido em outra lingua. Isso porque o signo estético
deve ser compreendido como indiviso na sua realidade material o que pressupde considerar
ndo somente a questdo do significado textual, mas as questdes plésticas e acusticas do texto
poético. A mesma logica de sentido esta presente na nogdo do conceito de Bense''' acerca da
“informacdo estética”, cuja ordenacdo de signos se d4 de modo singular pelo artista, ndo
admitindo outra codificagdo, sob o risco de perturbar sua realizagdo estética. Nisso residiria,
para o filésofo, a fragilidade da informacdo estética. A respeito do didlogo com os

mencionados conceitos, pontua Campos:

Estabeleci, como limite negativo da reflexdo, a postulada impossibilidade da
tradugdo da “sentenga absoluta” (Albrecht Fabri) ou da “informacédo
estética” (Max Bense), uma vez que, para o primeiro, a possibilidade da
tradug@o decorreria sempre da “deficiéncia da sentenca” (a tradugdo operaria
sobre o que ndo é linguagem num texto, ou seja, sobre o residuo nido
linguistico do processo de significacdo; em outros termos o significado
referencial); para o segundo, essa impossibilidade decorreria da “fragilidade”
da “informagdo estética”, que seria “inseparavel de sua realizacdo
singular.”'?

As duas formulagdes referidas foram cruciais para o inicio das reflexdes de Campos acerca da
operacado tradutora. No ensaio de 1962, depois de fundamentar-se nos mencionados conceitos
de Fabri e Bense, Haroldo de Campos postula a impossibilidade da tradugdo para a poesia e
também para determinada prosa em que a palavra ¢ trabalhada em sua maxima poténcia
estética — Ulysses e Finnegans Wake, de James Joyce, Macunaima, de Mario de Andrade e

Grande Sertdo — Veredas, de Guimardes Rosa sdo exemplos utilizados por Haroldo de

varias publica¢des sobre o assunto, além de ter sido tradutor de obras de autores cujos textos possuem uma
singular e complexa organizagdo formal, como, por exemplo, James Joyce, Ezra Pound e Mayakovski.
"OFABRI. Priliminarien zu einer Theorie der Literatur. .

"UBENSE. Das existenzproblem der Kunst.

"2 CAMPOS. Da transcriagio: poética e semidtica da operagio tradutora. p. 84.
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. N 113 o .
Campos para se referir a “obra de arte verbal”. = Ao mesmo tempo, admitida tal
impossibilidade, postula a consideracdo de que a informacdo estética poderia ser recriada em
outra lingua num processo de “transposi¢do criativa” ou transcriagdo, como ficou mais

conhecido o conceito de tradugdo criativa do poeta-transcriador.

Nessa logica de raciocinio, quanto maior a poténcia estética de um texto, maior também se
torna sua poténcia recriadora no ato tradutério e, em logica complementar, quanto mais
elaborado o texto poético, maior ¢ a impossibilidade de uma tradugdo referencial. Ou seja,
quanto maior for a dificuldade de um texto quando submetido a traducao literal, tanto mais
sedutor sera enquanto possibilidade de recriagdo. Na traducdo criativa, ndo estd em jogo
apenas o sentido, mas o proprio signo como um todo. Ou seja, tudo que forma a iconicidade

do signo estético deve ser trabalhado no processo de tradugdo pelo tradutor-recriador.

A informagdo estética é que menos suporta a separagdo do codigo particular
em que foi materializada: sua fragilidade sob esse angulo ¢ maxima.
Tradugdo de poesia €, pois, substituicio de um codigo especialissimo e
fragilimo por outro de analoga natureza e propriedades. Trata-se de um
complexo decifrar para um novo e complexo cifrar.'"*

Ao longo do empreendimento tedrico de Campos e de sua atividade como tradutor, o conceito

~ s : . ~ fo a3
de traducdo poética foi sofrendo uma “progressiva reelaboragdo neoldgica”

para indicar
variados objetivos tradutdrios, todavia, todos vinculados a ideia geral da tradu¢do como
categoria estética. Recriagdo, transcriagcdo, reimaginacao, transtextualizagdo, transparadisa¢ao
e transluferacdo sdo termos que foram utilizados para se referirem a diferentes tipos de
operacdes tradutoras. No entanto, toda essa rede semantica direcionada para a tradugdo
poética estd voltada para uma posicdo que vai de encontro a primazia do significado e do

contetdo na tradugdo literal que, ao se colocar em situacdo de subalternidade em relagdo ao

texto original, produz também o apagamento do tradutor.

113 s ~ ” I . ~ . .
Desse modo, ao se referir a tradug@o poética ou recriagdo poética, Haroldo de Campos ndo se dirige apenas a

poesia, mas também ao que o poeta considera “obras de arte em prosa”. Entdo a questdo da intraduzibilidade da
poesia pode ser estendida aos textos criativos em geral se aplicando também a prosa em que a palavra alcanga
um alto nivel de informagéo estética, como em Joyce com suas palavras-montagem ou em Rosa, com seus
criativos compositos vocabulares. Para fins da pesquisa proposta, iremos considerar, conforme postula Vilém
Flusser (2010, p.85), poesia como qualquer fonte da qual a lingua sempre nasce renovada: “[...] entende-se
majoritariamente por “poesia” um jogo com a linguagem cuja estratégia ¢ aumentar criativamente o universo da
lingua.”

"4 CAMPOS. Texto literdrio e tradugdo. p.24.

"5 CAMPOS. Da Transcriacdo: poética e semidtica da operagdo tradutora. p.78.
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Essa cadeia de neologismo exprimia, desde logo, uma insatisfacdo com a
ideia “naturalizada” de traducdo, ligada aos pressupostos ideologicos de
restitui¢do da verdade (fidelidade) e literalidade (subserviéncia da tradugéo a
um pressuposto “significado transcendental” do original) — ideia que subjaz
a defini¢des usuais, mais “neutras” (traducdo “literal”), ou mais pejorativas
(traducdo “servil”), da operacéo tradutora. ''®

E interessante notar que os prefixos usados por Haroldo de Campos para que ele se refira as
operacdes tradutdrias indicam um movimento discursivo elaborado ao longo dos anos pelo
teorico para sua reflexdo acerca dos problemas da traducdo poética. Nesse sentido, o conceito
de “isomorfia” que pelo prefixo grego iso sugere a ideia de igualdade na transformacao ¢&,
mais tarde, no texto Tradugdo, ideologia e historia substituido pelo termo “paramorfismo”
para acentuar a relacdo de paralelismo sugerida no “[...] vocdbulo (do sufixo grego Para-, “ao

lado de”, como em parddia, “canto paralelo”) o aspecto diferencial, dialdégico, do processo

.7

Desse modo, como ressalta Célia Magalhdes,''® “paramorfismo e parédia, como canto
paralelo, poderiam assim ndo sé constituir-se em reacao frontal ao texto, mas, estando ao seu
lado, aproveitar-se de suas brechas para mina-lo e confundir os limites que ha entre eles”. No
entanto, Magalhdes evidencia que apenas a primeira alternativa ¢ utilizada pelo tedrico em seu
discurso. De fato, ¢ explicita a ideia da tradu¢do como usurpagdo, em que o texto original
seria “rasurado” no texto transcriado e, por consequéncia, reinventado. A pratica da
transcriagdo como paramorfica pressupde considerar também os fatores extratextuais, ou seja,
considerar a historicidade do texto-fonte, historicidade essa que seria desconstruida e
reconstruida na traducdo. Nesse sentido, trata-se da “constru¢do de uma tradi¢do viva” que
sera “um ato até certo ponto usurpatorio regido pelas necessidades do presente da criacdo.”
Nao seria possivel reconstruir as condi¢des historicas e sociais em que o texto original foi
produzido, pois o passado seria modificado pelo presente no momento da leitura e também da

sox 119
récriagao .

" CAMPOS. Da Transcriacdo: poética e semidtica da operagdo tradutora. p.84.

"7 CAMPOS. Tradugio, Ideologia e Histéria. p.37.

"8 MAGALHAES. Tradugdio e transculturagdo: a teoria monstruosa de Haroldo de Campos. p.145.

"9 A questdo da comunicagdo do texto que prevé uma interagio entre texto e leitor foi discutida por Campos em
seu texto O tradutor como transfingidor . Nele alguns conceitos do tedrico alemdo Wolfgang Iser foram tomados
como ponto de partida para a abordagem de Campos para a énfase na ideia de que, ao considerar o leitor e sua
interagdo com o texto, torna-se inconveniente a ideia de uma reconstrucdo fiel do passado, ja que as
“necessidades do presente da criagdo” levam o tradutor a produgdo de um texto que se coloca em um novo
contexto de historicidade.
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S6 que, no caso do que eu chamo “transcria¢do”, a apropriagdo da
historicidade do texto-fonte pensada como construgdo de uma tradi¢do viva é
um ato até certo ponto usurpatorio, que se rege pelas necessidades do
presente da criagdo. [...] Donde, a meu ver, no limite, os critérios
intratextuais que enformam o modus operandi da tradug¢do poética poderem
ditar regras de transformagdo que presidem a transposicdo dos elementos
extratextuais do original “rasurado” no novo texto que o usurpa e que, assim,
por desconstrugdo e reconstrugdo da histéria, traduz a tradicdo,
reinventando-a.'*

Esse “tradutor ursupador” passaria a ameacar o original com a “ruina da origem”, destituindo
o lugar de fixacdo do texto-fonte em uma dada lingua, pois, no ato da transcriagdo, o original
ganha uma sobrevida “[...] que ndo mereceria esse nome se ela ndo fosse mutagdo e renovagao

. .. . 121 .
do vivo, o original se modifica”. = A esse respeito, observa Campos:

Em vez de render-se ao interdito do siléncio, o tradutor-usurpador passa, por
seu turno, a ameagar o original com a ruina da origem. Esta, como eu a
chamo, a ultima Aybris do tradutor luciferiano: transformar, por um atimo, o
original na traducdo de sua tradugdo.'*

Como bem observa Marcelo Tépia, na apresentacdo do livro Haroldo de Campos -
Transcriagdo, ndo ha, ao longo dos escritos do tradutor, uma indicagdo precisa de como
construir um corpo paramorfico. Isso porque cada texto-fonte guarda seu préprio arranjo
formal, sua singular informacao estética, que resultard na nova informagao estética obtida via
traducdo: “autdénomos, cada ‘transposicdo’, uma viagem com seu proprio percurso, sua
propria paisagem.”'** Apesar de ndo apresentar uma metodologia fechada para o processo de
transcriacdo, Campos explicita alguns procedimentos que seriam férteis no processo de

traducao criativa.

Pedagogicamente, o procedimento do poeta (ou tradutor-poeta) seria o
seguinte: descobrir (desocultar) [...] o codigo de “formas significantes” [pelo
qual] o poema representa a mensagem |[...] (qual a equag@o de equivaléncia,
de comparagdo e/ou contraste de constituintes, levada a efeito pelo poeta
para construir o seu sintagma); em seguida reequacionar os constituintes
assim identificados, de acordo com critérios de relevancia estabelecidos in

120 CAMPOS. Tradugdo, Ideologia e Histéria. p.39.

2 DERRIDA. Torres de Babel. p. 38.

122 CAMPOS.Para além do principio da saudade. p. 56.
2 TAPIA. Apresentagdo. p.XII.



70

casu, e regidos, em principio, por um isomorfismo iconico, que produza o
mesmo sob a espécie da diferenca na lingua do tradutor (paramorfismo, com
a ideia de paralelismo [...]seria um termo mais preciso, afastando a sugestio
de “igualdade” na transformagdo, contida no prefixo grego iso). Os
mecanismos da  “funcdo  poética” instruiriam essa  “operacdo
metalinguistica”, por assim dizer, de segundo grau. '**

Para Haroldo de Campos, o procedimento adotado pelo tradutor/poeta remonta ao trabalho
daquele que foi para ele o maior exemplo de tradutor-transcriador: o poeta Ezra Pound. Isso
porque, como tradutor criativo, Pound desenvolveu uma teoria da traducdo cunhada na ideia
da categoria estética da traducdo, ou seja, tradugdo como criacdo. Pound ndo traduz palavras,
mas “a sequéncia poética de imagens do original”, conseguindo uma “continua sedimentacao
de estratos criativos, efeitos novos ou variantes, que o original autoriza em sua linha de

- 5 125
invengdo.” “” Sobre Pound, ressalta Campos:

Seu trabalho é ao mesmo tempo critico e pedagogico, pois, enquanto
diversifica as possibilidades de seu idioma poético, pde a disposi¢do dos
novos poetas e amadores de poesia todo um repertorio (muitas vezes
insuspeitado ou obscurecido pela rotinizagdo do gosto académico e do
ensino da literatura) de produtos poéticos basicos, reconsiderados e
vivificados. Seu lema é “Make it New”: dar nova vida ao passado literario
valido via tradugdo. 126

E nessa perspectiva que se estabelece o sentido poundiano da palavra critica e da critica via
traducdo, ou seja, € preciso capturar por meio de uma leitura critica, a vivéncia do texto a ser
traduzido para conseguir uma tradu¢do que ultrapasse o significado e consiga ndo a
reproducdo do sentido comunicavel, mas a vinculacdo do significado ao modo de significar,
presente no original e recriado no presente da tradu¢do. Em outras palavras, a tradugdo passa

. . . ;. .. 127
pelo “modo de intencionar”, de “significar”, de “formar insito a esse original”

que,
capturado pelo tradutor, passa a fazer parte da nova informagdo estética do texto traduzido.

Nesse sentido, afirma Campos:

124 CAMPOS. Da Transcria¢do: Poética e Semiética da Operagado Tradutora. p.93.
125 CAMPOS. Da traducdo como criagdo e como critica. p.37.

126 CAMPOS. Da traducdo como criagdo e como critica. p.36.

127 CAMPOS. Paul Valéry e a poética da tradugdo. p.67.
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A tradug@o de poesia (ou prosa que a ela equivalha em problematicidade) é
antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do traduzido.
Como que se desmonta e se remonta a maquina da criagdo, aquela fragilima
beleza aparentemente intangivel que nos oferece o produto acabado numa
lingua estranha. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma vivissec¢do
implacavel, que lhe revolve as entranhas, para trazé-la novamente a luz num
corpo linguistico diverso. Por isso mesmo a tradugio ¢ critica. '**

Ou seja, ao considerar que a tradug@o do signo estético passa por uma “vivéncia interior” de
todos os procedimentos criativos do texto traduzido, podemos aproximar a tarefa do tradutor,
conforme entendida por Campos, da atividade do pesquisador de documentos de processo,
uma vez que ambos teriam no cerne de sua atividade o contato com o movimento criativo do
texto artistico. A diferenca ¢ que o tradutor tem como objetivo a producdo de um segundo
texto e, nesse sentido, podemos dizer que se trata de uma fun¢do da leitura critica, esfera da
recepcao, para a producgdo de um texto transcriado, portanto, também da esfera da autoria. Ja a
atividade do pesquisador de processos estd situada no polo da recep¢do, pois, ao escolher um
movimento escritural para, a partir de uma rede de relagdes, apresentar um aspecto
significativo da génese deste texto, podemos dizer que a leitura empreendida por este
pesquisador ¢ uma leitura critica. Outra diferenga ¢ que o tradutor tem como referencial
maior para seu trabalho o texto publicado e o pesquisador de processos tem como objeto de
investigacdo os registros que fazem parte do processo criativo de uma obra, ou seja, os
chamados documentos de processo. No entanto, assim como o critico de processos pode se
valer da obra final para elucidar pontos importantes da génese de uma dada obra, o tradutor
também poderia se valer dos documentos do processo para conhecer mais a fundo os

mecanismos e engrenagens do texto a ser recriado.

Nesse sentido, ndo ¢ impunemente que Haroldo de Campos dedica um de seus artigos sobre
tradugio & reflexdo deixada pelo poeta pensador francés Paul Valéry'?’ sobre o assunto. Na
concep¢do valeriana, a literatura seria uma operagdo tradutora permanente, uma vez que
escrever para Valéry ndo ¢ uma tarefa maquinal, mas um trabalho de tradu¢do comparéavel

aquele que opera o deslocamento de um texto de uma lingua em outra.

122 CAMPOS. Da tradugdo como criagdo e como critica. p. 31.

129 Campos parte das reflexdes de Valéry sobre teoria e pratica da tradugdo poética publicadas na introdugdo as
tradugdes feitas, pelo proprio Valéry, das Bucodlicas de Virgilio publicadas postumamente sob o titulo de
Variations sur Le Bucoliques.
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Aproximar o trabalho do poeta do trabalho do tradutor equivale a dizer que o poeta, em sua
operacdo de codificacdo intrassemidtica, tem como foco a busca pelas formas que traduzem

de modo mais sensivel as ideias do seu desejo.

Conforme atenta Campos, para Valéry, ndo hd uma separagdo entre a palavra tradutoria e a
palavra poética, reintegrando numa mesma tarefa o poeta e o tradutor. Isso porque, para o
poeta francé€s, ambos teriam a mesma funcao, qual seja, trazer as ideias as formas. Assim, hé
uma dissolucdo da peculiar logica da derivagdo, ou seja, uma “relativizagdo da categoria da
originalidade em favor de uma intertextualidade generalizada”."** Como bem lembra Campos,
podemos ver, nas concepcdes de Valéry, um elogio desprovido da ironia borgiana ao
empreendimento assombroso de Pierre Menard, uma vez que a personagem, ‘“‘numa
absurdidade memordvel”, ndo acredita ser o tradutor, mas o proprio autor do Quixote. A
posicdo de Valéry, ao ndo distinguir uma hierarquia entre tradutor e poeta, aproxima-se da
reflexdo de Borges sobre “a nocdo de texto definitivo”, problematizada na enuncia¢do de

o 131
varios de seus contos.

As ideias expressas por Valéry dialogam em alguns aspectos com as expostas por Walter

132 .
Todavia, o foco do nosso

Benjamin, em 1921, no seu ensaio sobre a tarefa do tradutor.
interesse seria enfatizar uma distingdo entre suas concepgdes no diz respeito ao ato tradutorio.
Se Valéry reintegra poeta e tradutor, Benjamin ir4d separar o poeta e o “transpoeta”. No
importante ensaio benjaminiano, tal qual Valéry, Benjamin se afasta dos conceitos de
fidelidade ao contetido, bem como de servilidade ao original instituido na teoria tradicional do
traduzir. No entanto, para Benjamin, caberia ao tradutor concentrar-se nas formas
significantes do poema constituido, ndo se preocupando com a reprodug¢do do sentido

comunicéavel, mas, fixando-se na “re-doacdo da forma”, ou seja, nessa perspectiva, ha uma

“emancipacdo” de “um sentido comunicacional”, conforme elucidado por Campos:

O tradutor traduz ndo o poema (seu “conteudo” aparente), mas o modus
operandi da fungdo poética no poema, liberando na tradu¢do o que nesse
poema ha de mais intimo, sua intentio “intra-e-intersemidtica”: aquilo que no
poema ¢ “linguagem” ndo meramente “lingua”|...]. A fungdo semidtica da
traducdo (nessa minha releitura operacional da teoria benjaminiana) sera
portanto uma funcdo de resgate do “modo de re-presentacdo”

B0 CAMPOS. Paul Valéry e a poética da tradugdo. p. 62.

BUCAMPOS. Paul Valéry e a poética da tradugdo. p. 66.

32 BENJAMIN. 4 tarefa do tradutor. In: A tarefa do tradutor de Walter Benjamin: quatro tradugdes para o
portugués.
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(Darstellungmodus) do original, que também, para usar uma expressdo de

133
Umberto Eco, “um modo de formar”.

A referida emancipa¢do de um sentido comunicacional na tradu¢do, esclarecida por Benjamin

. s 5134
e “ratificada por antecipagdo”

por Haroldo de Campos, em favor da busca pelo modus
operandi do poema, estabelece uma estreita relagdo entre o campo da traducdo e o da critica
genética, pois, tanto para o tradutor quanto para o pesquisador de processos, recorrer ao
percurso configurador de uma dada obra explorando suas qualidades materiais seria o ponto
de partida para a transcriacdo, bem como para uma pesquisa genética. Para o tradutor,
entender o processo de criacdo que cerca uma obra, sobretudo a poética, seria a premissa para
conseguir uma traducdo em que a densidade do modo de formar o original seja capturada no
poema transcriado. Para o critico genético, percorrer os rastros e vestigios deixados em
manuscritos ou outros documentos de processo ¢ a base para o isolamento de um movimento
escritural que deverd ndo resgatar uma origem, mas evidenciar aspectos significativos da
criagdo de uma obra artistica. Como se v¢€, a despeito dos encaminhamentos dados, o ponto de

partida da tradu¢do como transcriacdo e da critica genética ¢ o mesmo. Encontra-se, assim,

uma intersec¢ao entre a tarefa do tradutor e a do pesquisador de processos.

2.3 - Tradugao intersemidtica: migracgoes entre sistemas expressivos

~ - cy . ;o ~ . . . 135
A traducdo intersemidtica, ao contrario da operacdo tradutora intra e interlingual ™~ pensada
como traducdo criativa no ambito da poesia por Campos, consiste na tradu¢do de um sistema

de signos para outro de natureza semiotica distinta.

6

. 13 , . " . ~
Conforme pontua Julio Plaza, *” um possivel enraizamento genético de uma teoria da tradugao

intersemidtica poderia se encontrar na Teoria da Poesia Concreta, ja que a palavra encontra

133 CAMPOS. Da Transcriagdo: poética e semiotica da operagdo tradutora. p. 102-103.

134 CAMPOS. Da Transcriagdo: poética e semiotica da operagio tradutora. p.104.

135 Conforme enfatiza Julio Plaza, deve-se a Roman Jakobson a primeira referéncia explicita ao campo da
Tradugdo Intersemiotica. Jakobson definiu trés categorias possiveis para a operagdo da tradugdo: a interlingual, a
intralingual e a intersemiotica.

136 Julio Plaza ancora sua reflexdo sobre a Teoria da Traduc¢do Intersemi6tica na teoria semidtica de Charles
Sanders Peirce. Para o escopo dessa pesquisa, ndo ¢ nosso objetivo aprofundarmos no campo da semiotica
peircena, mas sim pensar na tradugdo no ambito intersemidtico. Assim, a terminologia da semidtica de Peirce
sera usada somente quando necessaria para algum esclarecimento no dmbito da traducéo no nivel estético.
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nesse tipo de produgdo poética uma série de relagdes verbo-visuais, ou seja, de naturezas
semioticas diferentes. O autor também menciona outros transitos intersemidticos como
importantes na fundacdo de uma teoria da Tradug@o Intersemiotica, tais como, por exemplo,
0s que ocorrem em montagens e colagens. No entanto, Plaza deixa claro que se trata apenas
de didlogos com a referida teoria, uma vez que, para existir um processo de tradugdo

intersemiotica, deve também existir uma inten¢do explicita da traducao:

Contudo, todos os fendmenos de interacdo semiltica entre as diversas
linguagens, a colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriagdes,
integragoes, fusdes e re-fluxos interlinguagens dizem respeito as relagdes
tradutoras intersemioticas mas ndo se confundem com elas. Trazem, por
assim dizer, o gérmen dessas relagdes, mas ndo as realizam, via de regra,
intencionalmente. Nessa medida, para nos, o fendmeno da TI estaria na linha
de continuidade desses processos artisticos, distinguindo-se deles, porém,
pela atividade intencional e explicita da tradugdo."’

Plaza estabelece um proficuo didlogo com as teorias da traducdo poética, sobretudo com as
reflexdes de Haroldo de Campos e Roman Jakobson, pois as consideracdes advindas de tais
teorias servem como ponto de partida para a reflexdo que propde fazer sobre a traducdo
intersemiodtica no dmbito estético. Isso porque as postulacdes feitas pelos referidos autores a

. . 138 . . ,
respeito do signo ~ consistem na analogia inerente ao icone.

Como ressalta Plaza, ao remeter a uma consideracdo de Octavio Paz acerca da linguagem
poética, o signo ¢ um sistema de escolhas que ndo pode se repetir e, desse modo, encontra-se
“congelado.” Isso indica, num pensamento complementar, que a traducdo como
deslocamento, sobretudo a traducdo entre sistemas semioticos distintos, diz respeito a uma

remessa a um outro Sigl’lOZ

Traduzir é colocar esse cristal de sele¢des em movimento, para voltar a fixa-
lo num sistema de escolhas outro e, no entanto analogo. Traduzir, ¢ nessa

BTPLAZA. Tradugdo Intersemiética. p. 12.

% Signo, conforme Plaza, “¢ algo que, sob certo aspecto, representa alguma coisa para alguém, dirige-se a
alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais desenvolvido. Este
signo ¢ o significado ou interpretante do primeiro signo”. Nesse sentido, o signo representa alguma coisa que,
em semidtica, da-se o nome de objeto. Obviamente, o signo ndo ¢ o objeto, pois todo signo difere-se da coisa
significada, tendo qualidades materiais e caracteristicas que lhe sdo proprias. O signo presentifica a auséncia do
objeto, porque a coisa substituida o signo ja ¢ signo para o interpretante.
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medida repensar a configuragdo de escolhas do original, transmutando-a
~ ; g 139
numa outra configuracdo seletiva e sintética.

Na traducdo intersemiotica, acentua-se a necessidade de explorar as informacgdes estéticas de
um texto para se chegar a um outro texto de natureza semiotica diferente, capturando uma
relacdo que, a0 mesmo tempo que mantém uma identificacdo, estd longe de se estruturar de
modo fiel ao texto original. A ideia de fidelidade, j4 desconstruida no ambito da traducao
interlingual e intralingual, ¢ ainda mais despropositada na traducdo entre sistemas semioticos
de naturezas distintas. Trata-se de uma questdo estrutural, uma vez que o tradutor, num
processo de traducdo intersemiotica, ird lidar com um sistema de signos estranho ao sistema
original, determinando objetos imediatos diferentes, ou seja, uma organizacdo formal distinta

do original.

O que pretendo dizer ¢ que o processo signico vai transformando e
comandando a sintaxe. E, numa tradugfio intersemiodtica, o0s signos
empregados tém tendéncia a formar novos objetos imediatos, novos sentidos
e novas estruturas que, pela sua propria caracteristica diferencial, tendem a
se desvincular do original. A elei¢do de um sistema de signos, portanto,
induz a linguagem a tomar caminhos e encaminhamentos inerentes a sua
estrutura. [...] Nessa medida a tradugdo intersemidtica induz, ja pela propria
constituicdo sintatica dos signos, a descoberta de novas realidades, visto que
“na criagdo de uma nova linguagem ndo se visa simplesmente uma outra
representagdo de realidades ou contetidos ja pré-existentes em outras
linguagens, mas a criagio de novas realidades, de novas formas-conteado.'*’

A questdo da autonomia do signo estético, ja problematizada pelas teorias da tradugao poética,
também ¢ um ponto importante para a discussdo da traducdo intersemidtica. Toda traducao
deve ao original a sua existéncia, guardando, portanto, uma relagdo intima com este. Desse
modo, a traducdo intersemidtica ndo esconde o original, pois, como ja mencionado, deve
existir uma inten¢do explicita da tradugdo, tocando o original num ponto tangencial de seu
significado e at¢ mesmo alargando os seus sentidos, como explicita Plaza ao compartilhar o

ponto de vista de Haroldo de Campos a esse respeito:
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Plaza. Tradugdo Intersemiotica. p. 40..
Plaza. Tradugdo Intersemiotica. p.30.
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E assim que, embora a tradugdo seja transparente, pois que ndo oculta o
original nem lhe rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o desejo secreto
de superacdo do original que se manifesta em termos de complementacgio
com ele, alargando seus sentidos e/ou tocando o original num ponto
tangencial do seu significado, “para depois, de acordo com a lei da
fidelidade na liberdade, continuar a seguir o seu proprio caminho” que seria
o da traducgao criativa, isto ¢, iconica.” 14

Em toda traducdo, sobretudo na tradugdo intersemiotica, torna-se importante atentar para o
fato de que, ao criar um signo, cria-se também um Objeto Imediato que ndo corresponde ao
seu Objeto Dindmico, ou seja, o signo provoca de certo modo um afastamento do seu
referente, pois apresenta suas proprias qualidades materiais. Diante de uma fotografia, cinema
ou literatura sobre o mesmo objeto, temos uma leitura diferente e, portanto, construimos
também significagdes diferentes sobre o objeto representado: “Traduzir criativamente &,

T : \ ~ 142
sobretudo, inteligir estruturas que visam a transformagao de formas.”

Ao investigar os documentos de processo como redes de escrituras do percurso criativo e,
nesse sentido, também como espaco de sobreposicdes e confluéncias narrativas, advindas de
movimentos tradutdrios, busca-se investigar esse texto instavel, transitorio, efémero. Texto
este que pode ser compreendido como intersticio entre o texto de partida e o texto traduzido.
Nesse lugar de passagem, podemos perceber em que aspectos estéticos a tradugdo se
aproxima do texto original e em que medida sdo colocadas escolhas que sdo proprias do signo
tradutor. Trata-se, na verdade, de um movimento de repeticdo e transformacdo que

caracteriza, como veremos, o conceito de reciclagem cultural.

Para tomar tais confluéncias, ora explicitas, ora mais subjacentes nos documentos de processo
analisados, buscamos compreender como o gesto tradutorio de Carvalho passa por um pensar
complexo sobre a configuracdo de escolhas do original. Compreendemos que a obra Romance
d’A pedra do Reino e o principe do sangue do vai-e-volta guarda em sua génese os preceitos
do chamado Movimento Armorial e, nesse sentido, o diretor buscou evidenciar aspectos
significativos dos preceitos armoriais em sua microssérie. Assim, a génese do romance esta
presente na génese da microssérie, em outras palavras, nos livros de processo, temos acesso
ao gesto tradutorio do diretor que pesquisou o modo de significar do original para recrid-lo na

sua traducao.
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PLAZA. Tradugdo Intersemiotica. p.30.
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PLAZA. Tradugdo Intersemiotica. p.71.
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2.4 - Escrituras em cascatas: a estética armorial na microssérie A pedra do
Reino

A recriacdo de Luiz Fernando Carvalho do meu Romance d’ Pedra do Reino
resultou numa obra extraordinariamente bela que me comoveu como autor e
como pessoa. Acho que, como o grande artista que €, ele captou inteiramente
o espirito do romance ¢ meu universo de escritor, cuidando de cada cena
como se fosse um quadro e¢ valendo-se, para a escolha de tais quadros, de
alguns dos Mestres, quase sempre barrocos, que, a meu ver, mais se
harmonizam com o Brasil e nosso grande Povo. [...] Posso dizer, entdo, que
ele excedeu tudo o que eu esperava, e sua obra é um éxito artistico que, na
minha opinido, superou qualquer outra exibida até agora por nossa
Televisdo. Superou até as outras obras anteriores suas, o que digo consciente
de que a causa de toda aquela beleza ndo estd s6 no romance do qual ele
partiu.

Ariano Suassuna

. . 1143
O Movimento Armorial

¢ a base da produgdo artistica de Ariano Suassuna. Ao analisar os
livros de processo de Luiz Fernando Carvalho — sobretudo, o livro seis em que o diretor
dialoga mais diretamente com as percepgdes e contribuicdes de outros profissionais
envolvidos no processo criativo da microssérie — fica evidenciado que a estética armorial esta
manifesta em varios elementos narrativos da montagem televisiva de Carvalho. Assim, torna-
se importante compreender a ambiéncia criativa que envolve tal movimento, sobretudo na
producdo de Ariano Suassuna, com énfase em sua obra Romance d’A pedra do Reino e o
principe do sangue do vai-e-volta, para compreender como procedimentos recicladores que se

fazem presente na produg@o armorial foram também tomados por Carvalho em sua montagem

televisiva.

. . . 144 .
O Movimento Armorial, fundado nos anos 1970 por Ariano Suassuna ', possui como
formulagdo estética as referéncias as obras de artistas populares tomadas por escritores,
dramaturgos, musicos, artistas plésticos, teatrélogos, ceramistas e bailarinos como

instrumentos de recriacdo de outras obras. As criagdes resultantes dessa reescritura podem nao

143 A palavra armorial significa o conjunto de brasdes, bandeiras e insignias de um povo.

144 0 movimento Armorial se instituiu oficialmente em Recife no dia 18 de outubro de 1970 no concerto da
Orquestra Armorial de Camera, intitulada Trés séculos de Musica Nordestina: do Barroco ao Armorial,
acompanhada por uma exposi¢@o de artistas plasticos filiados ao movimento. Esses eventos foram patrocinados
pela Universidade Federal de Pernambuco. Para um estudo aprofundado sobre o Movimento Armorial, ver o
livro Em demanda do poético popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial, de Idelette Muzart. Nesse
estudo, Muzart apontou alguns nomes significativos no movimento. Na poesia, Marcus Accioly e Angelo
Monteiro, trés escritores Maximiano Campos, Raimundo Carrero e Ariano Suassuna, juntamente com muitos
artistas plasticos e musicos.
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se situar exatamente na esfera do popular, como ¢ o caso da produgdo literaria do proprio
Suassuna. Trata-se, na verdade, de um tratamento reciclante da cultura oral e popular
nordestina — o folheto de cordel, a gravura, a cantoria, os espetaculos de marionetes, as dancas
populares — tomadas como matriz de uma nova organizagdo estética que tem como preceito a
busca da poética popular como base de criagdo, relacionando assim a producgdo popular e a

erudita. Suassuna sintetiza a ideia de armorialidade da seguinte forma:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como caracteristica principal a
relacdo entre o espirito magico dos folhetos do Romanceiro popular do
Nordeste (literatura de cordel), com a musica de viola, rabeca ou pifano que
acompanha suas cangdes e com a xilogravura que ilustra suas capas, assim
como o espirito e a forma das artes ¢ espetaculos populares em correlagdao

.. 145
com este Romanceiro .

Idellete Muzart, ao investigar o didlogo entre arte popular e erudita na produgdo artistica de
Suassuna, observa que as manifestagdes orais e escritas advindas da cultura popular, ao serem
absorvidas e recriadas na obra do autor, sdo recebidas como arte e ndo mais sob o rétulo de

arte popular.

Canto improvisado, folheto ou romance tradicional, dangas populares ou
espetaculos de marionetes, o conjunto complexo constituido pelas
manifestacdes tradicionais orais ou escritas impoOe-se através da obra de
Suassuna como um objeto artistico. Essa objetivacdo representa uma etapa
conduzindo a uma reflexdo estética nova: deixa de se considerar a arte
popular como primitiva ou “naive” para vé-la simplesmente como arte, cujo
grau de elaboracdo e complexidade pode ser apreciado de modo auténomo e
independente de qualquer hierarquia social dos valores estéticos, agindo
como um revelador cultural.'*®

Trata-se mesmo de um processo criativo cuja base intertextual pode assumir diversas facetas.
Uma delas ¢ a da citagdo como acontece, por exemplo, no livro Romance d’A pedra do reino

;. . . . 147
e o principe do sangue do vai-e-volta, em que varios poemas de cordel, xilogravuras "'e

cantos populares sdo evidenciados literalmente na trama narrativa. Outra ¢ quando ha um

145 SUASSUNA, Ariano. Seleta em prosa e verso. p.37.

S MUZART, Idelette. O decifrador de brasilidades. p.97.

147 Vale lembrar que foi o proprio Suassuna quem desenvolveu as gravuras de seu livro Romance d’ A pedra do
Reino , como conta em entrevista aos Cadernos de Literatura.Brasileira.



79

processo de reciclagem de formas de produgdo cultural, como acontece quando o romance

situa sua enunciacdo em referéncias populares nordestinas.

Nesses processos tradutorios, pode acontecer uma reescritura sucessiva de vdrias referéncias
que, ao final, formam uma nova obra, pois a esses materiais constitutivos também sao
acrescidas as indicagdes de outros contextos criativos que estdo fora do dominio do popular.
Assim, por exemplo, sdo referéncias para Suassuna — declaradas em vérias entrevistas — o
teatro de Gil Vicente, Calderon de La Barca e Federico Garcia Lorca, a literatura de
Cervantes, José de Alencar, Euclides da Cunha, dentre outras. Essa mescla entre produgdes
populares e eruditas torna o “nacionalismo” defendido por Suassuna uma linguagem que, na

. . . . 148
sua atitude criadora, ultrapassa as dicotomias entre popular e letrado ™.

Jean Klucinskas e Walter Moser'*’

consideram a reciclagem cultural, no sentido lato do
termo, um denominador comum para sintetizar as transformacdes significativas que
ocorreram, na cena contemporanea, no ambito da produgdo cultural em geral e, sobretudo, no
campo artistico. Como salientam os autores, a pratica da reciclagem estaria marcada por
deslocamentos espaciais e temporais de objetos estético-culturais ocorridos em processos
criativos que comportam, ao mesmo tempo, a repeticdo e a transformacdo. Nesse sentido,
podemos situar o Movimento Armorial como um projeto estético ao qual se pode aplicar a
no¢do de reciclagem. Isso porque o gesto de repetir e transformar estd no cerne da Arte
Armorial cujas transferéncias culturais deslocadas do popular para o erudito induzem a um
processo de metamorfose inerente a dimensao recicladora. Estamos diante de uma reciclagem

estética muito particular em que formas e estratégias da cultura oral e popular nordestina sdo

reconceituadas e recolocadas no contexto de outras praticas artisticas.

O Movimento Armorial coincide, nessa perspectiva, com a dominante recicladora da
contemporaneidade cultural da qual nos fala Klucinskas e Moser, uma vez que os preceitos

armoriais implicam em retomada, deslocamento e refuncionalidade em um processo de

148 Ariano comenta sua peca o Auto da compadecida na longa entrevista que concedeu a Jodo Alexandre Barbosa
e Luiz Fernando Carvalho — em ocasido da producdo da edi¢do dedicada a sua producdo artistica para os
Cadernos de Literatura Brasileira: “O povo brasileiro entende o meu teatro — e ndo estou com isso fazendo um
auto-elogio. Esse entendimento vem das histdrias populares, nas quais eu me baseio. Eu pensava que essas
historias fossem locais. Mas ndo. Sao universais, simbolicas. Quando o padre do Auto da Compadecida se deixa
subornar para fazer o enterro do cachorro em latim, o que é isso? E o velho mito de Fausto, nio? Ele esta
vendendo a alma ao diabo. E esse ndo ¢ um problema nordestino nem local — é humano. Sobre a recepgdo critica
da peca, afirma: “[...] o francés pensava que era uma historia popular do seu pais, o espanhol pensava que a
origem estava na novela picaresca espanhola — até que outro critico espanhol mostrou que ambas eram do século
XV. Tinham vindo do norte da Africa, com os arabes, alcancando a Peninsula Ibérica e de 14 vieram parar no
Nordeste brasileiro. Quer dizer: eram histérias universais e atemporais (SUASSUNA, 2000, p.25-26).

49 KLUCINSKAS e MOSER. 4 estética a prova da reciclagem cultural.
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incorporacdo de referéncias diversas. O artista armorial, assim como outros envolvidos em
projetos estéticos aos quais se pode aplicar a nogdo de reciclagem, utiliza materiais

culturalmente disponiveis, evidenciando e valorizando esse processo reciclador.

Esse rapido olhar sobre a transformagdo das modalidades de producdo
artistica e cultural mostra-nos, pois, que o artista trabalha cada vez mais
explicitamente com materiais culturalmente j& disponiveis e marcados. Ndo
ha mais o que esconder. Sua integragdo na criagdo artistica, sua “exibicdo”
ou tematizacdo ndo tém mais efeito desvalorativo como outrora, quando se
podia desacreditar um autor, afirmando que ele havia composto sua obra de
pecas desunidas, fragmentos transportados, restos dispares vindo de outros
lugares, ndo sendo de sua propria invencdo nem feitura. Seu estatuto de autor
era ligado, justamente, a sua capacidade de tirar de si mesmo sua obra, de lhe
imprimir suas propriedades — fazendo valer seus titulos de propriedade sobre
ela — e de produzir a mais valia atribuida a novidade do ator criador.
Generalizando injuriosamente, poder-se-ia pois afirmar que um paradigma
estético de produgdo artistica estd em vias de deixar o espago cultural. Esse
paradigma pode ser mais bem definido pela triade conceitual de novidade,
originalidade e autenticidade. Esses trés termos eram investidos de valor
positivo. O novo paradigma que invade pouco a pouco o espaco cultural
apoia-se em outra triade, na qual a copia, a reciclagem e a seriacdo podem
ser identificadas como as caracteristicas culturais. ">

E desse modo que, no Movimento Armorial, a xilogravura, por exemplo, aparece
recontextualizada no trabalho de artistas plasticos, caso das proprias iluminogravuras de
Suassuna que misturam as iluminuras medievais com o processo moderno da gravura como
ilustragdo para poemas escritos a mao (FIG.16). Desse modo, enfatizamos mais uma vez que
o termo reciclagem poderia ser aplicado por analogia ao projeto armorial porque processos

recicladores entram de maneira constitutiva na producao das obras dos seus artistas.

SOKLUCINSKAS e MOSER. 4 estética a prova da reciclagem cultural p.34.
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FIGURA 16 - Iluminogravura de Ariano Suassuna. Fonte: Cadernos de Literatura Brasileira, 2000, p.89.

Ao pesquisar o processo criativo da microssérie 4 pedra do Reino, tomando os livros de
processo como documentos de processo, além de outras fontes genéticas como entrevistas
concedidas por Carvalho e também por Suassuna, fica evidenciado que o diretor fez um

151
, buscando se

mergulho profundo e minucioso no universo suassuniano como um todo
aproximar dos signos que regem as referéncias populares tomadas pelo escritor. Como
resultado, podemos dizer que Carvalho, em sua operagdo tradutora, assimilou a “formagao

insita do original”

, para usar uma expressao de Haroldo de Campos. Ou seja, o diretor
buscou o modus operandi do romance de Suassuna assimilando a génese do original para s6
entdo realizar a tradugdo intersemiotica. Como esse modo de formar, no caso da obra de
Suassuna, passa pelas premissas armoriais, Carvalho buscou efeitos novos ou variantes em

sua versdo televisiva autorizados pelo original na sua linha de invencdo. Para além do

1 0 dialogo artistico entre Suassuna e Carvalho vem de longa data e teve inicio com adaptagdes que o diretor
realizou de duas pecas teatrais do autor. Uma mulher vestida de sol (1994), primeira incursdo de Suassuna na
dramaturgia, foi adaptada por Carvalho em 1994 num especial televisivo na Rede Globo. A estrutura teatral foi
claramente mantida por meio do cenario e da iluminagdo que evidenciavam se tratar de uma reproducdo nio
naturalista. 4 farsa da boa preguica, peca de Suassuna de 1960, foi ao ar em 1995 também na Rede Globo e
também evidenciou a referéncia ao teatro popular nordestino, sobretudo no cenario pouco afeito a reprodugéo
mimética almejada pelo padrdo de microsséries e novelas da emissora.

132 CAMPOS. Da transcriagio: poética e semidtica da operagio tradutora. p.102.
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romance, o diretor trouxe a tona em sua microssériec a ambiéncia criativa de Suassuna,
tocando em seu ponto tangencial, qual seja, as referéncias bases da criacdo do escritor que

passam, necessariamente, pelas referéncias da cultura oral e popular do nordeste.

O processo de tradugdo também pode ser compreendido como uma pratica de reciclagem,
uma vez que ocorrem deslocamentos espaciais, temporais e, no caso da traducdo
intersemiotica, ocorre o deslocamento de um sistema de signos para outro de natureza
semiotica distinta. Como vimos, o processo tradutorio ndo ¢ uma mera passagem, ndo oculta o
original, mas pode alargar seus sentidos, se colocando de fato no campo da criagdo. A
traducdo, a0 mesmo tempo em que mantém uma identificacdo com o texto de origem, ndo ¢

um espelho deste texto.

Assim, tendo consciéncia que, no gesto tradutorio, existe a necessidade de explorar
profundamente o processo constitutivo de uma obra para conseguir as formas que traduzem de
um modo mais sensivel o desejo do tradutor, Carvalho se nega a usar o termo adaptagdo. Para
ele, tal expressdo parece redutora em relacio a complexidade da operacdo tradutora,

preferindo o termo didlogo pela possibilidade de também se colocar como criador.

Recuso a ideia de adaptagdo. Ela me parece sempre redutora. Nos melhores
momentos, seja trabalhando para a TV ou para o cinema, talvez tenha
alcangado uma espécie de resposta aos textos, ou, no meu modo de sentir,
um dialogo, uma reagdo criativa a literatura. Na transposi¢do para as
imagens, me agarrei as entrelinhas do proprio texto, onde ha uma boa dose
de alquimia ungindo aquilo tudo.'”

Ao constatar que as bases da génese do romance A pedra do Reino ¢ o Movimento Armorial
que, por sua vez, utiliza procedimentos da reciclagem na producdo de suas obras, podemos
dizer que Carvalho, como tradutor que busca se inserir como criador em seu projeto artistico,
produz uma obra duplamente calcada na reciclagem. Isso porque retoma os procedimentos
reciclantes do romance e, ao elaborar sua tradugdo, também estabelece um processo estético
que passa pelo crivo de procedimentos recicladores. Veremos a seguir algumas dessas
reciclagens, tomando como referéncia nosso objeto de estudo, ou seja, os livros de processo

do diretor e, sobretudo, o livro seis pertencente também ao elenco e a equipe.

133 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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Comecemos pela propria ideia de sertdo presente no texto de origem da tradugdo. O
entendimento do sertdo como espago mitico, tal qual como criado por Suassuna na obra
Romance d’A Pedra do Reino, foi compreendido por Carvalho como fundamental para a sua
microssérie. Dessa forma, o sertdo ¢, como ressalta o ator Irandhir Santos, “uma regido viva,
de pessoas vibrantes, heroicas e guerreiras.”'**Nas palavras do diretor, o sertio torna-se entio
5155

“um mundo, um estado de alma que ndo depende necessariamente de uma geografia.

(FIG. 17).

i)

g IRANDHIR SANTOS, Barreiros [PE]

é.m.o SUASSUNA ; | "0 sertio sempre foi passada para mim como um lugar morto, um lugar-Fim, em que

Ful multo acusado de falsificar o sertio, Ndo & quo ou falsifique a realidade do sertio, € que 41 ; a vida niio dura muito. Quando Ui A Pedra do Reino, vi um olhar totalmente m;ounx -
ey, a partir da realidade do sertdo, procuro ser fiel a0 meu sonho, que € 0 que me interessa '; Quaderna mostrando um serto vivo, colorido, anﬂ‘e a vida é possivel, ¢ vida bela. Ae.
na literatura. Existem sertanejos que s30 quase mudos mas, se quiserem, apresento mais de § experiincia de ter aqueles trés meses de dedicacdo exclusiva na ng:io ol tundam
30 sertanejos que passaram por muitas dificuldades e enfrentam a vida pela festa, pelo canto, { tal. A medida em que eu falava um texto do Quaderna, eu tinha na mente exatam tn'
pela rabeca e pela danca, Ndo é que meu sertdo seja falsificado. Eu tenho olhos para ver as 1 aquilo que falava, o dai & que se gora a verdade. Ouad.enu € um personagem de ::\'
cores do sertdo. Vojo os personagens que sio mais préximos de mim. 44 ~ Iimportincia enorme porque ropresenta a fala, a regido e a cultura de umgpovo muv':s

vezes esquecido ou olhado

Abeleza como eu etende, o abjeto principal da arte  em categrias que v8o do blo 30 [4 e e serthe arscn Rl o ot i o 0 ool e e
feio. O belo & somente um tipo de beleza que se caracteriza pela harmonia, pelo senso de me- i De reponte me vi fazende um personagem que me abria o5 olhos e me mostrava 55
dida, pela sobriedade. Além do belo, outro tipo de beleza & o grandiose. Ambos - zona da mata N, sertio é uma regido viva, de pessoas vibrantes, herdicas e guerreiras” i

© 0 50rtio ~ sdo belos, Mas a zona da mata é mais do gracioso e o sertdo é mais do grandioso™

O SEoTie SE Tk reeE g, O : <
=00 & wh Grep. (ITIES). ,'l'
- LUIZ FERNANDO CARVALHO |

~Estar no Sertao foi fundamental na preparacio de tudo.
£ como se tivéssemos entrade no espaso da ancestralidade. No s6 do autor, Ariano,
mas dos atores, que 30 todos nordestinos. Caminhel no sentido inverso ao da idéia ) ‘
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0 territdrio & a semente. ‘

de folclore, até mesmo de regionalismo, Nao ha regionalismo, hi o Sertdo Ao mesmo
tempo, este Sertho tem profundas relacdes com a Peninsula Ibérica. com a Espanha
de Cervantes, de Garcia Lorca, com o Mediterrdneo, com o mundo drabe. O Sertdo é
e alma que nio depende necessariamente de uma geografia

um mundo, um estado d
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FIGURA 17 - Consideragdes de Ariano Suassuna, Luiz Fernando Carvalho e Irandhir Santos sobre o espaco do
sertdo. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O sertdao entendido, para além de sua configuracdo fisica, como metafora de uma condi¢do
existencial, se apresenta sob as bases armoriais, completamente transfigurado como espaco de
fabulacdo. Nesse sentido, o fato da personagem Quaderna contar sua historia em um palco
forja uma teatralidade que ja anuncia uma quebra com as convencdes naturalistas, geralmente

presentes nas microsséries televisivas. Nao ha um limite claro entre linguagens artisticas e o

13 SANTOS. In: Carvalho. Didrio de elenco e equipe. s/p.
'3 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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diretor contamina o meio televisivo com influéncias cénicas e plasticas que estdo em sinergia
com a obra de origem, ou seja, as linguagens se interpenetram tal qual no romance de

Suassuna.

A narracdo ndo tem uma voz em off. Quaderna estd em cena contando diretamente sua historia
para o publico de Taperoa e para o espectador, assim como em uma pega de teatro de rua. A
cenografia faz alusdo ao teatro ndo somente por meio da carroga-palco de Quaderna, mas em
outras escolhas cenograficas como o teldo de pano que representa a pedra encantada onde os
antepassados da personagem derramaram sangue e onde Dinis se autoproclama Rei. Mais uma
vez, evidencia-se a escolha do diretor de se afastar de escolhas naturalistas, mostrando um

sertdo inventado pela vértice fabulosa da memoria de Quaderna. (FIG.18).
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FIGURA 18 - Cenografia que faz meng¢do de forma teatral as duas pedras encantadas. Fonte: CARVALHO,
2007, v.6, s/p.

Na preparagdo do elenco, por exemplo, foram usadas referéncias da Commedia Dell’ Arte
para o trabalho corporal, acrescidas de outras da cultura popular brasileira como o Cavalo

Marinho e a Folia de Reis, como podemos ver na pagina do livro de processo seis (FIG.19):

O cavalo Marinho é um teatro de rua com 76 personagens. Tem origem
portuguesa e foi difundido na Zona da Mata, em Pernambuco. E a nossa
commedia dell’ arte brasileira. Cada personagem tem sua mascara, poesia e
dangas proprias. Tem um banco com cinco musicos e na frente dele se forma
todo o teatro, com dois palhagos, Mateus e Bastido, coordenando o espago
cénico e dialogando com os personagens. José Borba e Luis Carneiro
encarnam os palhagos da historia.

O coro da Maria do Badalo foi inspirado na Folia de Reis e contou com a
participacdo de Zefinha e Maica, duas cantadeiras da regido de Alianga (PE)
e do tocador Luiz Paixdo.'”®

13 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 19 - Referéncias a Commedia Dell Arte, ao Cavalo Marinho e a Folia de Reis na preparagdo do elenco
e diregdo de arte. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O figurino da microssérie também apresenta elementos importantes da Arte Armorial,
sobretudo, em suas referéncias ao medievalismo. Os atores foram caracterizados com
figurinos que sdo, “ao mesmo tempo, medieval e sertanejo”, como nos explica a figurinista

Luciana Buarque (FIG. 20):

A pedra do Reino traz um conceito estético proprio, que ¢ o armorial. Mas o
armorial é muito vasto, com uma série de conceitos para chegar a algo
eclético como a cultura brasileira. Partimos da riqueza plastica da obra
literaria e de outras referéncias que inspiraram o Ariano, como o medieval, a
cultura ibérica, e mesmo a cultura universal — ele fala de russos, arabes, tudo
¢ fonte de inspirag@o. O figurino €, ao mesmo tempo, medieval e sertanejo,
sem um rigor de época."”’

"7BUARQUE. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe.s/p.
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FIGURA 20 - Esclarecimentos sobre a influéncia armorial no figurino da microssérie. Fonte: CARVALHO,
2007, v.6, s/p.

A personagem Heliana Swendson, grande amor de Sinésio, traz em seu figurino claramente
referéncias da novela de cavalaria. Como uma princesa medieval, sua roupa ¢ toda bordada

com brilhos remetendo ao sol dourado. E vista como uma “alumiosa” (FIG. 21).

Na Idade Média, o romance tipico da época era a novela de cavalaria, que ¢
idealista, mistica e aristocratica. Em contraposi¢do a ela, na Renascenca,
surgiu a picaresca. Uma novela mais comica e realista, com personagem
popular e astucioso. 4 Pedra do Reino pode ser analisada por essas duas
vertentes. Sinésio e Heliana vém diretamente da novela de cavalaria. As
vezes, o amor do jovem cavaleiro pela dama era tdo transcendente que se
identificava ao culto por Nossa Senhora. E o encontro de dois alumiosos."™®

138 SUASSUNA. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 21- Registros sobre o figurino da personagem Heliana, de clara influéncia medieval. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

Vale lembrar, como ressalta Ligia Vassalo,que o teatro de Suassuna, bem como sua obra
como um todo, apresenta, em conformidade com preceitos armoriais, caracteristicas do
medieval que ultrapassam a Idade Média como periodo historico forjado sob a ideia de idade
das trevas'”. Ao comentar as linhas mestras do teatro armorial, Vassalo enfatiza a valoriza¢io

da Idade Média, inclusive de tragos ideologicos, no teatro de Suassuna:

A transposi¢do das fontes populares para o meio culto engendra uma
circularidade entre o oral e o escrito. Alias, ela ¢ uma das caracteristicas da
cultura europeia a época dos descobrimentos, o que reforca o cunho
medievalizante da cultura nordestina e da obra de Suassuna. Por isso suas
pecas se revestem de tracos ideoldgicos proprios da Idade Média, como o
maniqueismo e o tom moralizante. Nelas hd também personagens alegoricos,
homologos a visdo de mundo cristd medieval, e aspectos proprios da cultura
popular europeia da época, trazidos ao Nordeste pelos primeiros ocupantes
que o 1c6:(§)1onizaram, mantendo-se o repertorio até hoje, em especial, no
Sertdo.

'3 Para uma pesquisa mais aprofundada sobre o teatro medieval na obra de Suassuna ver: VASSALO, Ligia. O
sertdo medieval: origens europeias do teatro de Ariano Suassuna. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1994.
10 VASSALO. O grande teatro do mundo. p.149.
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Desse modo, nas referéncias populares que servem como embasamento para a criacdo de
propostas artisticas armoriais, estdo manifestas as historias medievais presentes no imaginario
sertanejo. No livro Romance d’ A pedra do reino, algumas passagens evidenciam claramente

tal imaginario:

E por isso que eu digo que os fidalgos normandos eram cangaceiros ¢ que
tanto vale um Cangaceiro quanto um Cavaleiro medieval. Alias, os
Cantadores e¢ fazedores de romances sertanejos sabem disso muito bem,
porque, como me fez notar o Professor Clemente, nos folhetos que Lino
Pedra-Verde me traz para eu corrigir ¢ imprimir na tipografia da Gazeta de
Taperod, as Fazendas sertanejas sdo Reinos, os fazendeiros sdo Reis, Condes
ou Bardes, ¢ as historias sao cheias de Princesas, Cavaleiros, filhos de
fazendeiros e Cangaceiros, tudo misturado. '*'

No campo musical, a musica sertaneja ¢ uma das bases armoriais. A figura do cantador ¢
muito importante como aquele que transforma episddios em cantorias, transfigurando por sua
imaginacao o universo do sertdo que passa a ser tomado por reis, princesas € “nobres senhores
e damas de peitos brandos”, para usar uma expressao quadernesca. O ator Abdias Campos,
responsdvel pela interpretacdo da personagem cantador Lino Pedra Verde, salienta que, de
fato, “h4 um sentimento de reinado em todo sertanejo” (FIG.22). Esse sentimento de um
sertdo grandioso ¢ celebrado pelos cantadores e repentistas que transformam acontecimentos
em cantorias e poesia rimada. Na fala de Abdias, fica claro que ser rei, nesse sentido, tem
menos a ver com posi¢do social, do que com a capacidade de inventar historias, de criar um
universo magico e fabulesco. Ser rei é ser capaz de imaginar. E por essa via que Quaderna é

rei, ele ndo so inventa historias, como consegue ter de fato esse olhar amoroso sobre o serto.

Meu pai me contava que, em sua época de namoro, eles namoravam
prosando, um dizendo um verso para o outro. Eu mesmo dormia ou acordava
com meus pais dizendo versos. Cada um tinha esse ar de rei que, inventava a
sua propria historia, o seu proprio universo, ¢ acreditava nesse universo. A
Pedra do Reino tem isso. Ariano, além de ser um grande escritor, sabe que
ha um sentimento de reinado em todo sertanejo. Mesmo naquele mais
humilde. '

" SUASSUNA. Romance d’4 Pedra do Reino e o principe do sangue do vai e volta. p.281.
12 CAMPOS. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe.s/p.
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FIGURA. 22 - Anotagdes sobre a personagem Lino Pedra Verde. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O figurino da personagem D. Pedro Sebastido (FIG. 23) evidencia essa fidalguia, como
destaca o proprio ator Pedro Henrique Garanhus que o interpretou: “Dom Pedro ¢ um
monarca do Cariri, um rei do agreste”'®. No figurino da maioria das personagens, estad a
coroa, simbolo maior de realeza. No entanto, os materiais utilizados para a confec¢ao desse
simbolo sdo ordindrios, como a coroa de lata de Quaderna, o que direciona o olhar do

espectador para um reino muito particular: o reino sertanejo.

' GARANHUS. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe.s/p.
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ARIANO SUASSUNA
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Escothi 24 de 3gosto para a morte de D. Pedro Sebastido porque & o dia de Sio Bartolomeu, sempre
. representada com uma navalha para cortar o pescogo do deméaio, O povo acredita que nesse da o
Wemdnio fica solto. Para Quaderna, foi reaimente o dia em que o diabo andou sallou, pois perdeu sua
* incora firme, 3 imagem paterna de D. Pedro Sebastido, figura to importante para ele”
Cola

- 4 A T2 /;

Pa? 2V ré¢ (“(‘_,: Y

.
Y porro e 2 >
2 A”./'{,/’ ; f'/

FIGURA 23 - Imagem do figurino da personagem D. Pedro Sebastido. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

Na direcdo de arte, foram usados vdrios tipos de materiais disponiveis: ossos, latas, penas,
gesso, barro, tinta, estopa, garrafas, etc. Esses materiais ordindrios foram reciclados em
objetos e roupas de aspecto artesanal. Nesse processo, Raimundo Rodrigues, responsavel pela
diregdo artistica da microssérie, trabalhou em conjunto com artesdos da cidade e juntos
conceberam artefatos com “alma completa”, como destaca o proprio Rodrigues. A opgdo de
usar bonecos no lugar de animais, por exemplo, refor¢a, mais uma vez, a alusdo ao teatro
popular nordestino, fazendo mencdo também aos mestres mamulengueiros e seus bonecos,

importantes referéncias do teatro armorial. (FIG. 24 e 25).

O principal conceito foi o da transformagdo dos objetos, materiais e
sentimentos, uma releitura de tudo. Cada pega que fizemos tinha uma relagéo
muito forte com a historia de Ariano Suassuna e com o Brasil. E uma
brasilidade, com todas as influéncias ibéricas e mediterraneas que
recebemos.

Em dois meses fizemos 40 cavalos de palha de milho, estopa, resto de
isopor, serragem, papel, o que mais puder imaginar. Sao solugdes precarias,
mas carregadas de criatividade e emogdo. Cada um deles com uma
caracteristica, uma estética e até uma personalidade de acordo com seu dono.
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Nédo é um cavalo vazio, cada um tem uma alma completa, cheia de
164

sentimentos de todos que deram a vida a ele.

FIGURA 24 - Cavalos construidos como bonecos fazendo referéncia aos mestres mamulengueiros. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

'“RODRIGUES. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 25 - Anotacgdes sobre as referéncias armoriais presentes na direcdo de arte da microssérie. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

Todas essas referéncias armoriais importantes na composi¢cdo verbo-visual da microssérie
estdo circunscritas no ambito da luz e da textura que foram fundamentais na plasticidade
buscada para a obra de Carvalho. O diretor registra, em pagina do livro de processo seis, que
sua intenc¢do seria inserir todos os elementos narrativos — os planos, o movimento dos atores,
o figurino, os elementos cenograficos — dentro da ideia de um grande afresco. Para isso,

utiliza a referéncia de Giotto (FIG. 26), pintor que, para o diretor, possui uma obra cuja
textura lembraria uma tapegaria e ndo uma pintura.

Essas possibilidades que Giotto encontrava ao pintar afrescos que na verdade
sdo pinturas sobre a Terra — o Elemento Terra, bem como se fossem pinturas

rupestres — € o elemento que mais me interessa buscar. Pintar sobre a Terra.
Filmar sobre a Terra.

Projetar luzes sobre toda e qualquer superficie que seja capaz de se
transformar em um afresco, em uma iluminagdo sobre a Terra. Um sistema
de cores pode nascer deste principio simples. As cores terrosas, que se

apresentam de inumeras formas e luzes, desde a mais fina areia branca até a
165
rocha dourada e vermelha do barro.

1 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 26 - Registros do diretor sobre a influéncia dos afrescos de Giotto na fotografia da microssérie. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O elemento terra, ja apontado por Carvalho em entrevistas como associado ao aspecto
materno'®® e importante como acabamento plastico em muitas das suas producdes televisivas,
¢ tomado pelo diretor para direcionar os matizes e as texturas que aparecem na microssérie 4
pedra do Reino. Por exemplo, a terra foi importante para a defini¢do das cores terrosas que
fazem parte das cenas, ndo havendo uma separagdo muito marcante entre os matizes situadas
dentro dessa paleta terrosa. Essa apresentagdo plastica ¢ importante também no sentido de
consolidar um sertdo mitico, imaginario, um sertdo multiplo, que, tal qual a proposta armorial,

coloca em dialogo vérias linguagens: a audiovisual, a cénica, a circense e também a pictorica

e a tapegaria.

Em A pedra do Reino, ao buscar na terra sua forca expressiva, Carvalho se ampara em
L 167 s o c . .
Giotto °' ndo so por seus afrescos - isto ¢, pinturas que eram feitas diretamente na parede

enquanto a argamassa ainda estava imida, tornando-se assim parte integral do edificio, como

166 «“A terra estd presente em todo o meu trabalho. Ela est4 ligada a figura da mée, em particular 2 da minha mae,
que me move, me inspira muito. Sem querer entrar muito na seara psicanalitica, as janelas que minha mée me
abriu sdo infinitamente mais ricas do que qualquer visita a museus. Como boa nordestina, ela trazia na carne o
cheiro da terra”. (REIS. 4 brasilidade, unico tema de Luiz Fernando Carvalho)

17 Giotto Di Bondone ( 1267-1337). Considerado por muitos historiadores da arte como o fundador da pintura
moderna e o pai da Renascenga italiana. Rompeu com o estilo linear da era bizantina e representava em suas
pinturas santos e eventos religiosos, sendo que suas figuras mostravam emog¢des humanas reconheciveis.



95

¢ o caso de seus afrescos na Capela Arena no norte da Itdlia,- como também pela dimensao
epifanica de suas imagens santas: “H4 em Giotto uma linda sensa¢do de que as figuras

- 5 - - x o 168
parecem sair de dentro das paredes, como se ndo fossem pinturas, mas, sim revelagdes.”

Santos e eventos religiosos sdo temas constantes das representagdes de Giotto em seus
afrescos. No entanto, essas figuras se aproximam de individuos comuns, pois a ilusdo de
volume e as fei¢cdes expressivas trazem essa identificacdo. Essa proximidade entre santos e
pessoas aparece, por exemplo, na personagem Sinésio que, na versado televisiva de Carvalho, €
uma figura cristica (FIG.27), além de aludir ao mito do sebastianismo. A personagem que, em
sua referéncia medieval, pode ser relacionada com a novela de cavalaria, possui um amor
transcendente por Heliana, personagem que, como vimos, ¢ caracterizada como uma princesa
medieval. O olhar distante de Sinésio, sua pele alva, seu figurino casto coincidem com um
certo imaginario a respeito da imagem de Cristo. Além disso, seu siléncio eloquente e forte
aumenta a atmosfera de mistério que lhe alcanca. Nesse sentido, Carvalho dirige a cena para
tornar Sinésio uma personagem mitica, de outro tempo, como podemos constatar nas
anotagdes e desenhos que o diretor faz sobre a personagem (FIG. 28). Uma atmosfera
nebulosa deve circundar Sinésio e sua amada Heliana, apresentados por Quaderna como um
cavaleiro puro, como um vento fino do céu, cercado de um brilho que s6 a poesia poderia
descrever. Mais uma vez, por meio da referéncia a Giotto, Carvalho traz para sua obra o
universo medievalizante presente no romance de Suassuna, bem como na estética armorial

como um todo.

18 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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BRAULIO TAVARES:

"0 sangue do vai e volta se refere a0
€ ressuscita. Sinésio é, de certa form;
pela semelhanca fisica de ser ym dox

mito de D. Sebastiao, Qque € 0 re: que my
4, avolta de D. Sebastiao de P
nzel. Ele é uma figura cristica

i iani : HO, 2007, v.6,
FIGURA 27 - Sinésio e a relagdo da personagem com o mito do sebastianismo. Fonte: CARVAL

s/p.
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FIGURA 28 - Anotagdes e ilustragdo sobre Sinésio direcionadas para a relagdo da personagem com uma figura
cristica de influéncias medievais. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1, p.9-10.

RAU/DE LICENCIADO EM DIREITO (UM ENORME RUBI CERCADO DE
PEQUENOS DIAMANTES) .

Como vimos, o processo criativo da microssérie 4 pedra do Reino passa necessariamente por
procedimentos reciclantes ao estabelecer confluéncias entre referéncias diversas: de
linguagens e de repertorios estéticos que, sobretudo na obra em processo, se colocam em rede.
Uma analise do nosso objeto de estudo parte da premissa de que o movimento criativo se
realiza no gesto tradutorio, sempre dialogico. Esse didlogo se instaura tanto como
continuidade da obra literaria de Suassuna quanto em sua expansao transformadora, ou seja,
em sua dimensdo de transcriagdo. A captura dessa transcriacdo em processo se dard no
préximo capitulo, momento em que os livros de processo estudados, sob a égide do conceito
de rede, serdo abordados em sua condi¢cdo de superficie labirintica constantemente
transformada por tracos, vestigios e outras marcas verbo-visuais que desvelam as nuances

criativas dessas paginas-paisagens.



Capitulo 3

A mandala e o olho: o tempo circular no espetiaculo da memoria

O passado, como diz Proust, perdido, ele ndo volta enquanto tal, mas
so0 pode ressurgir, diferente de si mesmo e, no entanto, semelhante,
abrindo um caminho inesperado nas camadas do esquecimento. Se ha
uma retomada do passado, este nunca volta como era, na repetigdo de
um passado idéntico: ao ressurgir no presente, ele ndo é o mesmo, ele
se mostra como perdido e, a0 mesmo tempo, transformado por esse
ressurgir; o passado ¢ outro, mas, no entanto, semelhante a si mesmo.

Jeanne Marie Gagnebin
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3.1- A leitura do “vai-e-volta”: redes de conexoes

Sabemos que os estudos sobre o processo sO podem acontecer efetivamente no
estabelecimento entre as relagdes construidas pelo critico ao longo da leitura dos documentos
de processo de uma obra. Como discutido no primeiro capitulo, tomaremos o conceito de rede
como recurso metodoldgico para ler os livros de processo de Luiz Fernando Carvalho que nos
apresentam confluéncias narrativas advindas de movimentos tradutorios estabelecidos em

relagdo ao romance de Suassuna. Essa opg¢ao metodologica foi adotada por duas razdes.

A primeira diz respeito ao fato de um movimento escritural ndo seguir um pensamento linear,
sendo incoerente reconstituir o processo de criacdo dentro de uma suposta ordem cronolégica,
J& que o que nos interessa ¢ o0 movimento do processo tomado como rede de conexdes. Além
disso, na dinamicidade e incerteza do percurso criador, ndo se consegue determinar um ponto
inicial e final para um processo criativo. Por esse motivo, como vimos, a pesquisa de
documentos genéticos se estabelece como uma interpretacdo, como uma rede de relagdes
escolhida pelo pesquisador para analisar um dado processo de criacdo, o qual seria acionado
pelo critico de processo como uma constru¢ao, ou seja, como uma interpretacdo realizada a

partir da escolha de um recorte analitico.

Cecilia Almeida Salles nos lembra que, ao escolher a rede como paradigma, estamos diante
de um campo semantico estabelecido a partir da ideia de interagdo. A esse respeito, Salles
reforca que a ideia de complexidade estaria intimamente ligada a escolha de pensar relagdes

em rede e, ndo, de uma maneira compartimentada.

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o ambiente das
interagdes, dos lacos, da interconectividade, dos nexos e das relagdes que se
opoem claramente aquele apoiado em segmentagdes e disjuncgdes. Estamos
assim em plena tentativa de lidar com a complexidade e as consequéncias de
enfrentar esse desafio. '®

Assim, a critica de processo tem no conceito de rede um operador de leitura dos documentos

de processo que, tomados pelo critico capaz de ler tais registros de uma forma relacional,

' SALLES. Redes da criagio. p.24
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poderd criar nés que articulam, sem obedecer a uma ordem linear, pontos de conexdes

capazes de elucidar picos de um pensamento em criacao:

Incorporo desse modo, também o conceito de rede, que parece ser
indispensavel para abranger caracteristicas marcantes dos processos de
criacdo, tais como simultaneidade de ag¢des, auséncia de hierarquia, ndo
linearidade e intenso estabelecimento de nexos. Este conceito reforca a
conectividade e a proliferagao de conexdes, associadas ao desenvolvimento
do pensamento em criagdo ¢ ao modo como os artistas se relacionam com
seu entorno.' ™

A segunda razdo da escolha da rede como modo de ler os livros de processo de Carvalho diz
respeito as proprias escolhas tradutérias do diretor em conjunto com sua equipe criativa.
Veremos que o fato da microssérie ser construida a partir das lembrangas do protagonista da
historia, Pedro Diniz Quaderna, torna verossimil para o espectador toda a quebra de tempo e
espaco, bem como estabelece uma porosa fronteira entre realidade e fantasia. Quaderna, ja
idoso, transformado em uma mistura de palhaco e mestre de cerimdnias, conta sua historia por
meio de um grande flashback, narrado no seu caracteristico estilo narrativo. Tal estilo
particular ¢ uma mistura de devaneios com informagdes historicas, formula¢des populares e
eruditas, crengas populares com discussdes politicas, denominado por Quaderna como “estilo
régio”. Logo, a propria configuracdo narrativa da microssérie, como se evidencia nos livros de
processo, ¢ avessa a linearidade ndo cabendo uma perspectiva analitica pautada na busca

linear de um processo criativo.

A memoria instaura, na microssérie, um territorio de recriacao e reordenamento da existéncia
em que a objetivacdo cronoldgica dos eventos vividos pelo protagonista cede lugar a novos
regimes de percep¢do das suas experiéncias, que passam, inclusive, pela via da imaginagao.
Desse modo, podemos verificar que, no percurso criativo do diretor e de sua equipe, sdo
apresentados registros em consondncia com essa atmosfera de imprecisdo mnemonica. Fica
evidente, portanto, que o modo de apreensdo da tessitura da microssérie ndo seria condizente
com escolhas metodologicas que ndo estivessem em sinergia com a perspectiva analitica da
rede. Podemos afirmar, entdo, que os documentos de processo da microssérie necessitam de

um olhar que seja capaz de abarcar a enunciacdo ndo linear pensada para a obra final, bem

O SALLES. Redes da criagio.p.17-18.
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como a capacidade de estabelecer relacdes ao longo desses registros. Nesse sentido, como ja
foi dito, ndo cabe apenas apontar os indices de um pensamento em criacdo, mas tragar
relacdes entre os registros estabelecidos ao longo do movimento criador no intuito de formar
uma rede de conexdes. Essa rede deverd ativar relagdes que, provavelmente, tornaram a
construcdo da obra possivel, apresentando direcionamentos que atuam como condutores,
mesmo que maleaveis, desse particular processo de criacdo. Assim, o critico, ao estabelecer
nexos entre os elementos dispersos ao longo dos documentos de processo, busca compreender
a criagdo como um processo relacional, mostrando que ideias aparentemente dispersas estdo

interligadas.

Veremos nos seis livros de processo que a microssérie foi pensada por Carvalho a partir de
um tempo denominado por ele, ao longo de seus registros, como circular. Esse tempo circular
foi obsessivamente registrado em ilustragdes que remetem a circulos e anotagdes interlineares
a respeito das digressdes mnemonicas de Quaderna. Por sua vez, a memoria de Quaderna,
como veremos, estd simbolizada nos livros de processo pela figura do olho. Constatamos que
as imagens de circulos e olhos que ora se apresentam de uma maneira mais figurativa nos
registros, ora se apresentam de um modo menos referencial, sdo imagens com uma forte carga
sensivel. O olho e a mandala'’' demonstram sua importincia ndo so pela repeticio de
inscri¢des ao longo do processo, mas por indicarem momentos importantes das escolhas, no
que se refere a propria diccao narrativa da microssérie. Veremos que foram encontradas varias
formas circulares que se diferem por sua “exatiddo grafica”, bem como pela adicdo e omissao

de elementos verbais explicativos.

Buscamos, pois, formar nossa rede a partir dessas imagens que remetem ao tempo circular,
por percebermos que essas anotagdes visuais operam como nds ou picos da rede, retomados
pelo diretor em vérios desdobramentos do seu pensamento em criagdo. Ao longo de nossa
analise, iremos tracar relagdes entre tais registros que escolhemos como movimento escritural

para nossa leitura.

Interessante ressaltar a importancia e recorréncia dos desenhos nos livros de processo de

172

Carvalho '* que indicam que o pensamento em criacdo do diretor ¢, marcadamente, visual.

171 C . . .
Encontramos a palavra mandala, em dicionarios da lingua portuguesa, tanto como substantivo masculino,

quanto como feminino. O dicionario de simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, traz a palavra como
masculino. No entanto, mesmo valorizando acep¢do simbdlica da palavra no campo de significagdo da
microssérie, optamos por usar a palavra como substantivo feminino para seguir o uso corrente da mesma.

172 Vale lembrar que o diretor estudou Arquitetura e trabalhou como ilustrador em jornais e revistas ainda em sua
adolescéncia, antes de entrar no nticleo de teledramaturgia da Rede Globo de televisdo.
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Cada processo criativo ¢ composto por tramas semidticas singulares e, no caso de Carvalho, o
desenho possui grande potencial criador. Seus desenhos de criagdo parecem assumir o lugar
de uma reflexdo visual que passa pela capacidade de reter uma grande quantidade de ideias,
funcionando como sintese de um pensamento complexo. Esse ¢ o caso do desenho do olho
que sintetiza um fluxo mnemonico e das formas circulares que guardam conexdes complexas
em torno da ideia de tempo circular. A respeito da importancia do desenho nos documentos de

processo Salles afirma que:

Como ficou claro nessa discussdo sobre os didlogos entre linguagens, os
desenhos da criacdo desempenham um papel de extrema relevancia. Nao
ficam restritos, porém, aos processos das artes visuais e passam, nesses
casos, por continuas tradugdes. Essas anotagdes visuais aparecem de modo
recorrente, cumprindo diferentes funcdes e exibindo grande potencial
criador. Sao representacdes graficas que desempenham o papel de auxiliares
para os artistas. A criagdo, observada sob o ponto de vista processual, ¢ um
pensamento que se constroi ao longo do tempo. Como vimos discutindo,
obras surgem como resultado de reflexdes de toda ordem. Percebemos que o
préprio pensamento se da sob a forma de didlogo e o desenho ¢ certamente
parte integrante dessa conversa. '

Em nossa leitura, as reflexdes visuais de Carvalho serdo analisadas nas relagdes estabelecidas
com o conjunto de registros — anotagdes interlineares, anotacdes em margens € outros
significantes graficos — ao longo do dossi€ genético que sdo direcionados a escolha do tempo
circular, construido via memoria de Quaderna, como parte fundamental do jogo narrativo da
microssérie. Vale ressaltar ainda que o modo de apreensdo de um pensamento em rede sé
pode se dar também em rede. Por isso mesmo, a analise segue um movimento do “vai -e -
volta”, expressao retirada do proprio titulo da obra de Suassuna, bem como dos documentos
de processo analisados, e que traduz os jogos temporais que ocorrem tanto na obra original
quanto na tradugdo. Assim, em alguns momentos da nossa rede analitica, podemos passar a

impressdao de uma repeticdo que, para o nosso olhar interpretativo relacional, seria inevitavel.

'3 SALLES. Redes da criagio. p.106.



103

3.2 - Movimentos da memoria: tracados esféricos

A memoria é uma paisagem contemplada de um comboio em movimento.
Vemos crescer por sobre as acacias a luz da madrugada, as aves debicando a
manhd, como a um fruto. Vemos, além, um rio sereno ¢ o arvoredo que o
abraca. Vemos o gado pastando lento, um casal que corre de maos dadas,
meninos dangando o futebol, a bola brilhando ao sol (um outro sol). Vemos
os lagos placidos onde nadam os patos, os rios de aguas pesadas onde os
elefantes matam a sede. Sdo coisas que ocorrem diante dos nossos olhos,
sabemos que sdo reais, mas estdo longe, ndo as podemos tocar. Algumas
estdo ja tdo longe, e o comboio avanga tdo veloz, que ndo temos a certeza de
que realmente aconteceram. Talvez as tenhamos sonhado. J4 me falha a
memoria, dizemos, e foi apenas o céu que escureceu.

Eduardo Agualusa

As anotagdes iniciais de Luiz Fernando Carvalho, no primeiro didrio, pontuam aspectos da
escolha narrativa central da microssérie, qual seja, a coexisténcia entre tempos € espagos
diversos advindos da memoria da personagem Pedro Diniz Quaderna, protagonista da historia.
Por isso mesmo, os registros das duas paginas inaugurais podem ser lidos como um conjunto
sinérgico de inscricdes verbo-visuais que aciona outros registros contidos em todos os livros
de processo, do mesmo campo de significagdo, formando uma rede de sentidos em torno da

ideia do tempo circular ocasionado pela memoria da personagem.

Essas primeiras anotagdes estdo mais diretamente direcionadas para a abertura da microssérie
que foi pensada como um momento fulcral para o estabelecimento de sua dic¢do narrativa.
Desse modo, esses registros iniciais (FIG.29) se conectam, em forma de rede, ao longo dos
outros cinco livros de processo, com diversos apontamentos de Carvalho. Como veremos, isso
deixa entrever que todas as outras escolhas formais sdo derivadas das questdes inscritas nessas
primeiras anotagdes que apontam para a questdo do tempo circular na narrativa. Esse tempo ¢

marcado pelo diretor como tempo mitico.
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FIGURA 29 - Anotagdes das paginas inaugurais do primeiro didrio. Os registros verbo-visuais remetem a
abertura da microssérie. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1, p.1-2.

No centro da pagina da esquerda, podemos ver a ilustracdo de uma espécie de mandala com o
desenho da personagem Quaderna ao centro em posicdo que remete ao famoso desenho do
Homem Vitruviano de Leonardo da Vinci, sobreposto pela seguinte anotagdo: “mandala
apresentagdo das personagens” '*. Aqui devemos acentuar a importincia da posigdo central de
dimensdo déitica ocupada pela personagem que poderia significar que sua presenga esta em
toda parte, pois o centro, segundo sua acepcdo simbolica, ¢ lugar de condensagdo e de
principio das coisas. Acima da mandala, o diretor faz outra inscricdo que indica que a abertura
sera “teatral e medieval”, j4 apontando a preseng¢a da linguagem cénica na linguagem televisa,
bem como a existéncia, conforme discutido no segundo capitulo, de aspectos da cultura

medieval na estética da microssérie.

Ainda na pagina da esquerda, as anotacdes da margem sdao muito significativas e estdo em
conexao direta com a figura circular da mandala. Sdo as primeiras anotacdes sobre a memoria
como lugar de enunciagdo da microssérie. Vejamos a transcrigdo: “A memoria enquanto

atmosfera da narrativa ¢ fruto do embate do mundo interior da personagem com seu mundo

"4 CARVALHO. Livro 1: A pedra do reino. p.1.
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exterior.” Na pagina da direita, ap6s o texto de abertura, estdo, em um espaco interlinear, os
registros que complementam a significagdo da mandala e as observacdes sobre a memoria.
Dentre tantos outros que encontraremos ao longo dos livros de processo, temos o desenho de

um olho seguido da anotagdo: “mundo interior x mundo exterior = memoria.”

Embora a dimensdo do simbolico institua, em alguns contextos criativos, sentidos pouco
expandidos para as figuras, hd que se considerar o uso do simbolo na dic¢do narrativa da
microssérie que toma elementos afeitos a tal dimensdao em algumas escolhas visuais como se
evidencia, por exemplo, na abertura, quando cartas de tar0, olhos, mandalas e oncas sdo
tomados em um aspecto onirico € em um movimento circular. Vale lembrar também que a
propria arte armorial que atravessa a microssérie utiliza-se de brasdes, bandeiras e elementos
da heraldica em sua constitui¢do estética, bem como na composi¢do de significagdes que
levam em consideragdo o componente simbdlico deslocado para o universo armorial. Por isso
mesmo, algumas figuras recorrentes nos registros de Carvalho merecem ser consideradas
também na sua carga simbdlica, como ¢ o caso, por exemplo, das ilustragdes de olhos que
remetem de um modo quase universal ao conhecimento humano. As anotagdes visuais nos
livros de processo ndo apresentam dois olhos, mas apenas um (FIG.30) que poderia sugerir,
por sua relacdo com a dimensdo mnemonica, ao simbolismo do terceiro olho, o olho frontal de
Xiva. Isso porque o terceiro olho situa-se no limite entre a unidade e a simultaneidade,
permitindo uma visdo unificadora que, na microssérie, foi construida pela via da memoria de

Quaderna.

Essa percep¢do unitiva € a fung¢do do terceiro olho, o olho frontal de
Xiva. Se os dois olhos fisicos correspondem ao Sol e a Lua, o terceiro
olho corresponde ao fogo. Seu olhar reduz tudo a cinzas; isto ¢é
exprimindo o presente sem dimensdes, a simultaneidade, ele destroi a
manifestagio. E o Prajnachaksus (olho da sabedoria) ou Dharma-
chaksus (olho do Darma) dos budistas, que, situado no limite entre a
unidade e a multiplicidade, entre a vacuidade e a ndo vacuidade,
permite que essas sejam apreendidas simultaneamente. E de fato um
6rgdo de visdo interior e portanto uma exteriorizacdo do olho do
coragdo. [...] O terceiro olho indica a condi¢do sobre-humana, aquela
em que a clarividéncia atinge sua perfei¢do, bem como, de forma mais
elevada, a participagdo solar.'”

' CHEVALIER e CHEERBRANT. Diciondrio de simbolos. p. 250.
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SE REVEZAM BATENDO NA PORTA DA TORRE. SURGE UM HOMEM COM
UM MACHADO, POE ABAIXO A PRIMEIRA PORTA, DEPOIS A SEGUNDA.
A FAMILIA HORRORIZADA PARA NO UMBRAL DA PORTA DESTROCADA
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FIGURA 30 - Desenho do olho como lugar de transito entre o mundo interior ¢ 0 mundo exterior, bem como
simbolo de uma visdo unificadora que, na microssérie, ¢ exercida pela dimensdo mnemonica. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.3, p.30.

A imagem acima, do livro trés, apresenta uma reflexao visual que nos leva a associar as cenas
descritas no roteiro a uma expansdo do fluxo mnemoénico de Quaderna que como sugere a
anotacdo da margem superior, estaria crescendo na “mandala da memoria”. As cenas que, na
montagem, sdo embaralhadas com trechos do capitulo um da microssérie, tratam da morte
misteriosa de Dom Pedro Sebastido, tio e padrinho de Quaderna, que viria a ser o enigma
armorial que motivaria a escrita do seu romance, bem como deveria ser o assunto principal do
inquérito no qual a personagem daria seu depoimento ao juiz corregedor. Sabemos, por sua
vez, que Quaderna escreveria sua epopeia com o mesmo assunto do inquérito, utilizando seu
depoimento como material bruto escrito por dona Margarida. Temos, portanto, uma
intensificagdo da memoria como lugar de fabulac¢do, uma vez que, ironicamente, o material do
depoimento a uma autoridade que busca uma verdade dos fatos seria utilizado em um espago
ficcional, o romance de Quaderna. Nesse viés de raciocinio, a sequéncia, em crescente tensao,
de desenhos de olhos desta pagina vai nos remeter a outras anotagdes, analisadas mais
adiante, que situam o depoimento de Quaderna como circunstincia propicia a jogos

imaginativos construidos pela personagem para seduzir Margarida e também o juiz.
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Ao longo da leitura dos documentos de processo, verificamos que a densidade da rede de
inferéncias que formamos em torno do desenho do olho e dos significantes graficos que
remetem a formas circulares, sobretudo a mandala, esta ligada & multiplicidade das relagdes
que podemos estabelecer em torno das referidas inscrigdes. Em outras palavras, podemos
tratar os registros verbo-visuais, focados no circulo como metafora do tempo e no olho como
imagem/simbolo da memoria, como o nucleo de um percurso de uma leitura descentrada em
que ¢ possivel ativar uma rede de imagens e palavras dispersas ao longo do dossi€ genético

que diz respeito as alternincias de tempos e espacos da microssérie.

Na proxima imagem (FIG.31), retirada do livro seis, podemos tomar o desenho da pagina da
direita como um desenho preparatorio para a imagem formada na cena da abertura. Um
desenho preparatorio, apesar de consciente da sua condicao de rascunho, possui uma ligacao
bastante estreita com as imagens geradas na obra final em outra linguagem, como acontece

com o caso de um desenho que se desdobra na imagem em movimento do audiovisual.

4 A PR wy, N ae Ledta M)“"“.

T L NG VRS
¢ Coeta T 5 y
¥ _““-—*’ SRegAes L Aviean
"‘“\h m—'“\““:'\h“"{*\'ﬁﬁ-
- G K " i
e a °~L(...4..~,! o
“T"&"‘J‘ "‘*"ﬂm\\.. Tl
= L R i N b
ke 2 LAY "‘V‘A“w—t\j SARS oye b EAM
i S vl e Tope 3

—

FIGURA 31: Desenho preparatorio do sexto diario que remete & montagem da abertura da microssérie
reproduzida na pagina da esquerda. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.
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A péagina da direita mostra o desenho de um “olho mandala” com os nomes de personagens —
Sinésio, Arésio, Clemente, Maria Safira, Samuel, Pedro Beato — orbitando em torno desse
olho, “dancando na memoria de Quaderna”, como registrou Lucia Cordeiro, uma das
responsdveis pela preparagdo corporal do elenco. A imagem remete a cena registrada na
pagina da esquerda em que as personagens de maos dadas encenam trés dangas sagradas e
coletivas: uma mandala irlandesa, uma danca de Israel e uma dancga russa, conforme ficamos
sabendo pela informag¢do da margem inferior da pagina direita. O dispositivo circular que
ampara a camera, colocado no centro da mandala, faz com que o espectador tenha a
experiéncia do movimento circular vivido pelos atores na coreografia. A esse respeito ¢
bastante elucidativo o didlogo entre Luiz Fernando Carvalho e o diretor de fotografia Adrian
Teijido (FIG. 32) a respeito da circularidade da narrativa que se expande por todos os recursos

expressivos da microssérie, tornando a narrativa, nas palavras do diretor, vertical:

“Salve, Adrian!

Agradeco seu primeiro olhar...
Nao me contenho e...
... a narrativa é mesmo vertical, ela se eleva — assim como as figuras com a
bascula, mas ndo ¢ sé pela lente, mas, principalmente, em como esta lente se
coloca diante das coisas e as coisas diante da montagem, dos personagens e
do espago. E uma elevagio e um mergulho, ¢ uma construgdo bifurcada,
dialética, para cima e para baixo [o principe do vai-e-volta], dois mundos: o
superior e o inferior, assim como o claro e o escuro, contrapdem-se, criando,
a um s6 golpe, uma phantasmagoria, um circorama — isso no dizer de
Ariano. A mandala de abertura ja d4 um certo recado: vai comegar a girar!
Ou, como dizia o grande poeta Jorge de Lima — “Se ndo tendes salgemas,
ndo entreis nesse poema.” E, assim como as figuras de El Greco — que vocé
conhece bem — as nossas se elevam com verticalidade abandonando a
perspectiva tradicional, o espago e o tempo tradicionais, aristotélico. O
vertical ¢ para cima e, ao mesmo tempo, para baixo, ao contrario, ao
contréario do linear, do horizontal, que estd sempre no meio, no modelo, no
gosto médio, na explicagdo do O6bvio e no entendimento imediato do
olulante. O vertical atravessa varios pontos neste avango e recuo da
fabulagdo. O vertical-ascendente de Quaderna ¢ uma for¢a que transforma
ndo apenas o tempo e o espago em elementos ndo realistas [mas miticos],
como chega também até a interpretacdo dos atores. A interpretacdo Vertical,
ndo naturalista, os transforma, como diria Deleuze, em corpos sem 6rgaos, o
que significaria dizer que a condi¢gdo humana alcanca tal poténcia que sua
unidade se equivale a um Unico organismo e, no meu modo de sentir, a
montagem que estamos propondo ¢ exatamente isso, essa unidade sem
respiro, uma golfada sé e ponto, acabou. O espectador, depois, no aconchego
de seus pensamentos, ¢ quem deve remontar e retomar, respirando, talvez,
pausadamente [ou ndo!], enquanto busca sua ordenacdo, digo sua, sua
mesmo, dele proprio, diante de si mesmo e da sua vida, da sua roda da
fortuna.”'"®

76 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 32- Registro de Carvalho a respeito da circularidade da microssérie tomada em varios niveis da sua
dicgdo narrativa. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

No didlogo de Carvalho com Teijido, a ideia de verticalidade ¢ tomada como sintese para
explicar o tratamento circular do tempo e do espago atravessados pelo “avango e recuo” da

fabulacdo. O desejo do diretor de criar uma narrativa “bifurcada, dialética, simultanea, para

59177

cima e para baixo a0 mesmo tempo vai ao encontro da simbologia da mandala como

imagem que supera dicotomias para absorver dialeticamente oposi¢des, como se apresenta o

verbete no dicionario de simbolos de Jean Chevalier e Alain Greerbrant:

O mandala ¢ uma imagem ao mesmo tempo sintética e dinamogénica, que
representa e tende a superar as oposi¢cdes do multiplo e do uno, do
decomposto e do integrado, do diferenciado e do indiferenciado, do exterior
e do interior, do difuso e do concentrado, do visivel aparente ao invisivel

real, do espago-temporal ao intemporal e extra-espacial.'”

"7CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
78 CHEVALIER e GHEERBRANT. Diciondrio de simbolos. p.585.
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A forma concéntrica da mandala remete a totalidade indivisa do proprio circulo, sem comeco
nem fim, o que leva o circulo a simbolizar o tempo em uma perspectiva ndo linear. Por essa
via de raciocinio, as outras inscri¢des verbais que acompanham o desenho da mandala de
abertura também sdo muito importantes e reforcam a perspectiva temporal ndo pautada no

movimento linear: “Narrativa do vai e volta”, “Montagem circular” e “Narrativa sensorial.”

O tempo mitico, geralmente, se apresenta em uma estrutura circular e, através do proprio

. . Do e, ; ~ o 179
mito, que realiza a repeti¢do ciclica, ¢ um tempo reversivel e ndo marcado pela linearidade’ ™.
Tanto no romance, quanto na microssérie, essa repeticdo ciclica do tempo mitico estd
representada pelo mito do sebastianismo, como ressalta o roteirista Braulio Tavares, no sexto

diario:

O sangue do vai e volta se refere ao mito de D. Sebastido, que é o rei que
morre e ressuscita. Sinésio €, de certa forma, a volta de D. Sebastido de
Portugal, até pela semelhanca fisica de ser um donzel. Ele é uma figura
cristica. E o principe — o Prinspo, como dizem os cordelistas -, que morre e
ressuscita, vai e volta, a toda hora esta voltando. Assim como a histdria, que
vai e volta. Essa inexatiddo cronoldgica ¢ para reforcar que o mito ndo tem
tempo, ¢ atemporal.

Nao caberia aos propositos da andlise aqui empreendida investigar a fundo o padrdo de
temporalidade que concerne ao tempo mitico. Basta ressaltar que a narrativa desse tempo ¢
ciclica e ndo se ocupa da logica linear e irreversivel, na qual fundamenta o tempo localizado
historicamente . Por essa ldgica de raciocinio, a organiza¢do mitica do tempo ndo se d4 apenas
no enunciado da microssérie, pois seria mesmo o cerne de sua enunciacdo, trazendo no “vai -

e-volta” (FIG.33) da memoria de Quaderna a inexatiddo cronoldgica a qual se refere Tavares.

17 Para uma leitura aprofundada sobre a questio do tempo mitico ver o capitulo O tempo pode ser dominado, do

livro Mito e realidade de Mircea Eliade.
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FIGURA 33 - Cena em que Quaderna se auto-proclama rei na Pedra do Reino. Anotagdo do diretor a respeito da
narrativa ndo linear da microssérie. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

A narrativa que “vai e que volta” se faz presente no romance de Suassuna, organizado em
forma de cinco livros que, por sua vez, sio formados de folhetos'™ e ndo capitulos como
normalmente acontece nesse género. Cada livro possui certa autonomia narrativa em relagao
aos outros, mas as historias de cada folheto sdo constantemente retomadas ao longo do
romance, ou seja, a narrativa como um todo ¢ uma volta a acontecimentos passados que terdo
novos eventos agregados com a introdugdo de personagens e fatos. E uma trama labirintica
em que ocorréncias se fundem, se alongam, se distanciam. Na imprevisibilidade do labirinto
que ndo apresenta de imediato uma perspectiva de caminhos, € preciso se entregar a narrativa
de Suassuna sem buscar a seguranca do fio de Ariadne. Como vimos nas inscrigdes de

Carvalho, na microssérie, o fluxo narrativo, nesse sentido, ¢ andlogo. Tal qual na obra de

1800 folheto de cordel aglutina varias linguagens artisticas presentes no Movimento Armorial, como ressalta
Ligia Vassalo (1994, p.26): “O folheto é entdo erigido em bandeira armorial, porque retine trés setores
normalmente separados: o literario, o teatral e poético dos versos narrativos; o das artes plasticas em associagdo
com as xilogravuras da capa do folheto; o musical dos cantos e musicas que acompanham o folheto ou
recitagdo.”
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origem, o roteiro evidencia tanto a inexatiddo cronologica, quanto a retomada constante de
eventos narrados nos episodios anteriores. Na microssérie, seguindo uma proposicao coerente

com o livro'™®!

, Quaderna, narrador que sonha desperto, nos apresenta um caminho complexo,
cheio de veredas que, em alguns momentos, coloca o espectador hesitante como um viajante
perdido numa cidade desconhecida. Esse viajante desnorteado possui a op¢do de vivenciar
essa cidade ou ndo conhecé-la voltando a um ponto conhecido e seguro e deixando para tras a
experiéncia do sinuoso. Na microssérie de Carvalho, o espectador precisa se entregar aos
saltos, cortes, rupturas no tempo € no espago € outros recursos que nao sao tao usuais para os
padrdes da teledramaturgia brasileira. Isso porque o roteiro inovador ndo permite que o
espectador, como geralmente acontece com as microsséries tradicionais, crie expectativas, por
exemplo, em relagdo ao encontro amoroso de personagens € nem ao menos sobre o fim do
protagonista Quaderna. A experiéncia estética desencadeada ¢ de outra ordem, ou seja, da
ordem do sinuoso.Vale lembrar, a conversa, por e-mail, entre Carvalho e o diretor de
fotografia Adrian Tejido registrada no livro seis. Nesse didlogo, o diretor ja sinalizava a sua
intencdo em abrir o campo de interpretagdo do publico espectador tal qual acontece com o

leitor diante do texto literario.

Na memoria de Quaderna, cabem nao somente fatos vividos por ele, mas histérias que ouviu
ao longo da vida e, sobretudo, seus devaneios. Nessa rede de histdrias, instalam-se os diversos
regimes temporais que presidem a microssérie. Trata-se de uma memoria porosa, nao
compacta, como sugerem as ilustragdes feitas por Carvalho nas ultimas paginas do livro de
processo trés. A partir do desenho dos olhos/memoéria, surge uma sequéncia de formas
circulares (FIG.34) que dizem respeito as lembrangas de Quaderna em torno da personagem
Maria Safira, sua amante, mulher que ndo tem medo do prazer e gira em torno de suas pulsoes

sexuais.

181 A esse respeito ¢ interessante o comentario do diretor sobre seu processo tradutério. “Considero a microssérie
A pedra do Reino um corpo dividido em cinco partes. Eu chamo este corpo, que ndo ¢ perfeito, de organismo.
Entdo a essa tentativa de nos aproximarmos de um universo tao labirintico como o de Ariano Suassuna, chamarei
de organismo audiovisual, dividido em cinco partes. Ndo tenho o desejo de assistir aos episddios emendados uns
aos outros, partes com partes, como se formassem um filme. Pelo menos um filme que me interessaria realizar.
Insisto, 4 pedra do Reino, nunca foi pensada por mim enquanto cinema, € certo por outro lado, que nio tenho
ainda sequer uma classificagdo mais plausivel, muito menos um nome para tal processo na qual sinta essa
experiéncia com a literatura de Ariano perfeitamente traduzida.”
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FIGURA 34 - Ilustragdes das lembrangas de Quaderna sobre a personagem Maria Safira. Fonte: CARVALHO,
2007, v.3, p.62-64.

Ao longo dessa sucessdo de circulos, a coloragdo azul vai se esvanecendo e as formas vao
deixando de ter contornos claros, sugerindo uma reminiscéncia, ou seja, uma lembranca sem
contornos nitidos. Nesse sentido, como enfatiza Benjamin “articular historicamente o passado
ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi.” Significa apropriar-se de uma reminiscéncia,
tal como ela relampeja no momento do perigo.”'** O passado no seu “relampejar fugaz” forja,
pois, na perspectiva benjaminiana, uma ruptura com o continuum da historia e se estabelece
como tempo vivido na rememoragdo, tempo este capaz de estilhagar a aparente sucessividade
de nossas experiéncias. Nessa perspectiva, o encadeamento diacronico entre passado,

presente, futuro, perde sua pregnancia. Diz Benjamin:

Nao € que o passado langa sua luz sobre o presente ou que o presente lanca
sua luz sobre o passado; mas a imagem ¢é aquilo em que o ocorrido encontra
o agora num lampejo, formando uma constelagdo. Em outras palavras: a
imagem ¢ dialética na imobilidade. Pois, enquanto a relagdo do presente com
o passado é puramente temporal e continua, a relacdo do ocorrido com o

82 BENJAMIN. Sobre o conceito de histéria. p. 224.
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agora ¢ dialética — nfo é uma progressdo, € sim uma imagem que salta. —

Somente as imagens dialéticas sdo imagens auténticas (isto é: ndo arcaicas),
A 183

e o lugar onde as encontramos ¢ a linguagem.

A conjugac¢do de temporalidades distintas qualifica, pois, a “imagem dialética” que constitui a
formulagdo constelar pensada por Benjamin, permitindo a aproximacdo de elementos que a
principio pareciam pertencer a dominios dicotdmicos e que, por meio dessa ldgica constelar,
podem se aproximar, instaurando sentidos que escapam da linearidade temporal. Como bem
lembra Luis Alberto Brandao, ao discorrer sobre a complexidade da obra do pensador alemao,
na obra de Benjamin, ndo cabem visdes dicotomicas, mas aproximagdes de polos em principio

incompativeis:

Apesar de sua heterogeneidade e, em casos relevantes, de seu carater
inconcluso e em estado de constante reelaboracdo (ou justamente por causa
de tais qualidades), a obra de Walter Benjamin pode ser definida, no
conjunto, como um projeto intelectual (no sentido mais amplo da expresséo,
a qual ndo se restringe a registros disciplinares ou estilisticos, muito menos
abdica das vinculag¢des existenciais e politicas) que procura articular polos
em principio incompativeis. Busca aproximar o cientifico e o poético, o rigor
do conceito e a ambiguidade da imagem, a perspectiva individual e a
coletiva, a consciéncia e os estados oniricos, o olhar culto ¢ o olhar
desarmado, o mimetismo ¢ o distanciamento, a adesdo aos fendmenos ¢ a
intengdo de ruptura e transformacdo. Essas aproximagdes, porém, ndo
implicam a negacdo das incompatibilidades entre os polos; ao contrario,
tornam-nas mais evidentes e revelam os fatores e as condigdes que a
determinam.'®*

Ao escolher a memoria como lugar de enunciacdo da sua microssérie, tomando o velho
Quaderna como aquele que, em praga publica, narra a partir de sua experiéncia os eventos
ocorridos em diferentes espagos e tempos, Carvalho solicita para sua obra um aspecto
temporal que vai ao encontro da imagem dialética benjaminiana. Esse aspecto foi
cuidadosamente pensado pelo diretor, como constatamos em muitas de suas anotagdes, €
evidencia que, no &mbito da memoria, nada € constituido de modo uno, mas por aproximagdes
de fragmentos possiveis de serem conectados por fusdo, contraste, oposi¢dao ou qualquer outro

principio que possibilite a criacdo de uma narrativa para o sujeito que rememora.

83 BENJAMIN. Passagens. p.504.
'8 BRANDAO. Teorias do espago literdrio. p.100-101.
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E pela via da impossibilidade de reunir a inteireza dos fatos no tradicional compartimento da
ordenacdo linear do tempo, que Benjamin, no ensaio O narrador, enfatiza a importancia de
narrar uma historia a partir da experiéncia que estaria, segundo o filosofo alemao, declinando.
Para Benjamin, a natureza da verdadeira narrativa ¢ proveniente da experiéncia de quem se
propde a contar suas historias. Na narrativa, enfatiza Benjamin, o importante ndo ¢ transmitir
o contetido narrado como mera informacao ou relatdrio, mas a memoria viva e pulsante, pois
a verdadeira narrativa “mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele.
Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do
vaso”'™. Podemos dizer que, nesse sentido, a memoria seria a nossa visdo subjetiva do mundo
que, ao ser narrada, levaria o nosso olhar, ou seja, a marca do narrador. Sobre essa reflexao,
vale voltar a observagdo de Carvalho (FIG.28) quando o diretor afirma ser a memoria a
relacdo entre o mundo interior ¢ o mundo exterior. Essa anotacdo ¢ seguida do desenho do

olho, sugerindo que a comunicacdo entre estes dois mundos diz respeito a memoria da

personagem Quaderna.

Na microssérie, estamos diante de um Quaderna velho que acumulou experiéncia de vida e
que nos apresenta um sertdo muito particular: um sertdo onde € possivel o sonho, o devaneio,
a fantasia. Ele ndo narra seus acontecimentos como “mera informac¢do” do ocorrido, mas, tal
qual o narrador benjaminiano, mergulha e insere todos os acontecimentos que estdo sendo
narrados em sua visdo particular de mundo. Essa visdo, por sua vez, passa completamente por
sua memoria formada por acontecimentos realmente vividos, mas também por acontecimentos
que sdo transfigurados por sua imaginacdo pulsante. O espectador terd diante de si essa fusdo
mnemonica e ndo saberd ao certo quando se trata de uma memoria de ocorréncias ou de uma
memoria inventada. Esses limites sdo porosos e, de fato, quando pensamos na memoria da
personagem, pensamos em uma memoria encenada em palco, uma “memoria teatral”. Assim,
Quaderna evidencia, nessa memoria encenada, o fato da memdria ser também lugar de

reconstruc¢do de acontecimentos que sdo permanentemente refeitos ao longo da vida.

A tessitura mnemonica ¢ organizada em modo de rede, cada novo acontecimento gera novas
conexdes antes inexistentes. Nessa rede, entra também a imaginagao, pois podemos dizer que
aproximamos ou distanciamos ocorréncias, sobretudo aquelas remotas, a partir das quais
imaginamos fazer sentido no momento da rememoragdo. Além disso, seria a imaginacao

responsavel pelo preenchimento dos vazios da memoria. Mas, a imaginagdo também provém

185 BENJAMIN. O narrador. p.205.
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de certo modo da experiéncia de um narrador que, a partir daquilo que viveu e das suas
percepcdes presentes, busca passar na sua narrativa algo significativo, primeiro para si mesmo
e depois para o outro. Nesse sentido, a percep¢do de Quaderna sobre a realidade que o cerca ¢
tomada por seu desejo de transformar o sertdo selvagem, duro e pedregoso, no “Reino da
Pedra do Reino”. O trecho abaixo retirado do romance evidencia toda a poténcia de

transfiguragdo da realidade com que Quaderna assimila o mundo a sua volta.

Muitas vezes ja me aconteceu isso, quando, nas tardes de muito sol, estou,
por acaso, em cima do meu Lajedo. Estou ali, em cima, olhando o Mundo
sertanejo, fosco e empoeirado, porém ja se animando de uma Coroa Gloriosa
que o Ouro do sol-poente vai lhe emprestando. Se, nesse momento, sucede
passar por ali um Cigano, montado num cavalo cujos arrreios estdo
enfeitados de moedas e medalhas, € 0 Sol comeca a tirar faisca nesses metais
ou nas malacachetas incrustadas nas pedras, na mesma hora déa-se, em mim,
uma ‘“viracdo”; meu sangue ¢ minha cabega se incendeiam, e a realidade
parda e afoscada se funde ao fogo do Sol e dos diamantes do sonho. O
Sertdo selvagem, duro e pedregoso vira o “Reino da Pedra do Reino”, e
enche-se de Condes calamitosos e Princesas encantadas, eles vestidos de
Pares de Franca das Cavalhadas, e elas de Rainhas do Auto dos

. 186
Guerreiros .

Assim, mistério e magia formam a visdo de mundo do narrador-personagem Quaderna no
romance de Suassuna. Essa visdo capaz de transfigurar a realidade foi também trabalhada no
Quaderna de Carvalho, em que a “visdo memoravel” ¢ formada por mistério e magia. (FIG.
35). Um Quaderna capaz de ver um sertdo de acontecimentos extraordinarios, como as

historias de realeza e cavalaria que infeccionaram a sua imaginacao.

'8 SUASSUNA. Romance d’A Pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta. p.564.



Ariano Suassunds:
-0 imagindrio éo
caminho de toda

& minha lterabura’.

CARLOS BYINGTON

“A verdade humana é a do
simbolo, dos significades.
Nossos neurdnios ndo funcionam
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IRANDHIR SANTOS

“0 imagindrio & fundamental na
vida de Quaderna porque & onde
ele se sequra. Um imagindrio que
ndo & distante, & de sua regio.

Foi a maneira que ele achou de
lidar com a dor da perda do tio-
padrinho. Ele se segura no cactus,
na posira, nos gibdes. nos chapéus
de couro estrelados para poder
ter a forga de se erguer

sair dessa dor”

FIGURA 35 - Anotagdes sobre importincia da imaginacdo na memoéria de Quaderna. Fonte: CARVALHO,

2007, v.6, s/p.

Nessa trilha de raciocinio, Eclea Bosi aproxima o narrador do artesdo que torna visivel o que

estaria dentro das coisas. Este talento viria justamente da experiéncia que foi apreendida ao

longo da vida. O talento de narrar viria da propria experiéncia, dando ao narrador uma

“atmosfera sagrada”.

O narrador esta presente ao lado do ouvinte. Suas maos, experimentadas no
trabalho, fazem gestos que sustentam a historia que dao asas aos fatos
principiados pela sua voz. Tira segredos e ligdes que estavam dentro das
coisas, faz uma sopa deliciosa das pedras do chdo, como no conto da
Carochinha. A arte de narrar é uma relagdo alma, olho e mao: assim
transforma o narrador sua matéria, a vida humana. [...] O narrador ¢ um
mestre do oficio que conhece seu mister; ele tem o dom do conselho. A ele
foi dado abranger uma vida inteira. Seu talento de narrar lhe vem da
experiéncia; sua li¢do, ele extraiu da propria dor, sua dignidade ¢ a de conta-

la até o fim, sem medo. Uma atmosfera sagrada circunda o narrador.

8T BOSI. Meméria e sociedade. p.91.
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Quanto aos acontecimentos transmitidos pela experiéncia, sob a oOtica de Benjamin, ndo se
trata dos grandes feitos reconhecidos pela historia oficial. Katia Canton (2009) assinala que
no texto O narrador, o autor esbocga a ideia de uma narragao feita das ruinas da narrativa, uma
transmissdo que se daria entre os cacos de uma tradi¢do em migalhas. Para ela, o narrador
benjaminiano poderia, nesse sentido, ser comparado a figura de um trapeiro: “Para esse
filésofo, o narrador seria igualmente a figura de um trapeiro, o catador de sucata, esse

188
7% Nessa mesma

personagem das grandes cidades que recolhe os cacos, os restos, os detritos.
perspectiva, Jeanne Marie Gagnebin lembra que muitas praticas artisticas contemporaneas
retomam o gesto do chiffonier, do Lumpensammler, o sucateiro, o trapeiro, retomado por

o . o . . 189
Benjamin, para remeter a figura histérica da poesia de Baudelaire .

Podemos aproximar aquele que rememora da figura do trapeiro e do narrador Quaderna que
tenta construir seu reino imaginoso a partir do que lhe pertence como memoria. Isso porque a
memoria também ¢ feita de cacos, fragmentos de uma existéncia que, na tentativa daquele que
se coloca diante do gesto de lembrar o passado, podem ganhar uma tessitura que passa pela
via da ressignificacdo dos eventos ocorridos € ndo por uma tentativa de captura fidedigna da
totalidade de um passado. Assim como esse poeta trapeiro, Quaderna, ao se propor elaborar o
passado em praca publica, lidaria também com cacos, com trapos de uma existéncia
impossivel de ser trazida na sua inteireza. Como um bricoleur, Quaderna tera que colar os
seus cacos, formar uma cole¢do de memorias, compilar “arquivos da devassiddo”, se agarrar
no cactus, na poeira, nos chapéus de couro estrelados para aceitar a sua dor e transforma-la
em seu romance. A evocacao das memorias de Quaderna seria, nessa perspectiva, um lugar de
impressdes singulares, um tempo sensivel em que € possivel recriar e reordenar a existéncia

para fundar a sua “pedra” (FIG. 36).

188 CANTON.Tempo e memoria. p.27.
'8 Gagnebin refere-se ao capitulo 4 modernidade, do livro Obras escolhidas III, de Walter Benjamin.
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FIGURA 36 - Quaderna na prisdo em busca de sua “pedra”. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

Em Colegdo de cacos, poema de Carlos Drummond de Andrade, a memoria se evidencia
como a imagem que da titulo ao poema, fragmentos que nunca poderdo formar um todo sem
as marcas de suas rachaduras, mas esses cacos refeitos pela memoria ganham uma nova
significagdo. Para o poeta, “cacos novos ndo servem/Brancos também nao” e ele segue
formando “a cole¢do e seu sinal de sangue”, refazendo “flor por sua cor” na “colecdo que

nenhum outro imita.” '*°

A colecdo de fragmentos singulares, aquela que, segundo Drummond, nenhum outro imitaria,
seria a Unica via de acesso a uma narrativa do passado. Como lembra Benjamin, para acessar
o passado, ¢ necessario escavar, desprender imagens ‘“dos soébrios aposentos do nosso

entendimento” para criar sentidos que foram inacessiveis a uma compreensao mais rasa.

A microssérie A pedra do Reino €, por sua vez, uma costura de fragmentos das memorias do
protagonista Quaderna encenadas em praga publica. A personagem aparece na historia em

quatro momentos: na infancia, como seminarista na juventude, na idade adulta prisioneiro

1% ANDRADE. Boitempo. p. 214/215.
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escrevendo o romance da Pedra do Reino e ja velho, aos 70 anos, como uma mistura de
palhago e mestre de cerimdnias. Logo nas primeiras cenas, o espectador tem contato com
essas temporalidades diversas emergidas da memoria de Quaderna velho caracterizado como
um palhago. Como explica o proprio Suassuna, em péagina do livro seis (FIG. 37), Quaderna
guarda o que o autor chama de hemisfério palhaco como modo de fundir sua vertente comica
ao seu lado dramatico. Isso porque ndo se trata de uma personagem caricatura, mas dotada de
complexidade. Quaderna ¢, assim, rei e palhago a0 mesmo tempo. Um rei cuja coroa ¢ de lata,
sendo capaz de transferir o seu reinado a todo o povo sertanejo. Essa possibilidade existe por

causa da intimidade de Quaderna com o “galope do sonho”.

Quaderna diz que a vida deve ser enfrentada por duas coisas: o galope do
sonho e o riso a cavalo. E uma tentativa de fundir o humoristico, o comico,
com o poético, o dramatico. Ele acredita que a alma humana é dividida em
dois hemisférios: o palhaco ¢ o rei. E pelo caminho do hemisfério rei que
realizamos o que de mais elevado, nobre e generoso existe dentro de nds.
Mas, se a pessoa deixa o universo do rei predominar, o homem chega a
desumanidade. Quando sinto que meu hemisfério rei estd predominando, o
palhaco que, gragas a Deus, eu tenho dentro de mim, d4 uma cambalhota, faz
uma careta para o rei e me liberta dessa carga excessivamente pesada. '’

I SUASSUNA. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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FIGURA 37 - Registros de Suassuna sobre a dimensao palhaco da personagem Quaderna. Fonte: CARVALHO,
2007, v.6, s/p.

A construcdo mnemonica da microssérie ¢ extraida dessa dimensdo de Quaderna, colocado
como um palhaco velho que, aos moldes da comedia dell arte, realiza a “apresentacdo” da sua
historia em praga publica em seu palco-carroga. No entanto, como ressaltado pelo diretor, ndo
se trata de uma personagem esquemadtica e, nesse sentido, Quaderna ndo poderia ser
comparado aos personagens tipificados do teatro popular da commedia dell’ arte, ele nao
pode ser comparado a um Arlequim.'”A ideia do circo popular de rua foi construida pelos
roteiristas, juntamente com Carvalho, como solu¢do para conduzir a tradu¢do do romance,

como elucida o roteirista Luis Alberto de Abreu nas primeiras paginas do sexto diario:

Sintetizar as mais de 700 paginas do romance em cinco capitulos para a
televisdo foi um trabalho muito rico que comegou com leituras, anotagdes ¢
discussdes sobre as primeiras impressdes da historia. Também

192 Sobre o sentido da dimensdo rei da personagem Quaderna no romance de Suassuna: “Parece um velho
coroando um rei. Um palhago da melhor tradi¢do, parente de Plauto, Gil Vicente, Cervantes, Moliére, Rabelais,
Fielding, Mark Twain, Charles Chaplin, procurando colocar uma coroa nao na cabeca de um rei individual, mas
de uma populagdo inteira. Coroar & sua maneira, com risos, peripécias, piruetas, assovios, passes de magica,
sonhos sem fronteira de realidade, choro engolido, tudo que termina por ser também a maneira do povo
brasileiro coroar as pessoas. Dinis Quaderna ¢ um herdi coletivo. E a sintese, o sumo psicoldgico de uma regio.
Taperoa se transforma na capital espiritual do grande mundo sertanejo. Um mundo que, agora, através de Ariano
Suassuna, comegara a participar do mapa geografico da ficgdo universal.” NOGUEIRA, apud CAMPOS,p. 202-
203)
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empreendemos uma viagem ao sertdo da divisa de Pernambuco e Paraiba,
onde se deram, no século XIX, os tragicos acontecimentos de fanatismo
religioso e repressdo sangrenta que deram origem ao livro. Dividimos o
roteiro em cinco livros, como é o proprio romance. Apos nove meses de
trabalho, com seis versdes integrais do roteiro, chegamos a verséo final de
um circo popular de rua. '

A ideia de colocar Quaderna como um velho maestro rapsodo orquestrando uma historia em
que os limites entre lembranga e invencao sdo, muitas vezes, borrados parece encontrar maior
verossimilhan¢a no fato da personagem estar velha. Ecléa Bosi, em seu estudo sobre a
memoria de velhos, se utiliza do raciocinio de Maurice Halbwachs, ao opor o sentido da
evocacao mnémica do velho a do adulto. Na fase adulta, tarefas do cotidiano diversas
absorveriam tanto a pessoa que o gesto de lembrar o passado estaria ligado a um desejo
intenso de evasdo. Ja para o velho, lembrar o passado ndo seria descansar das obrigacdes

cotidianas, mas, sim, ocupar conscientemente o passado tomado como vida presente.

O raciocinio de Halbwachs opde o sentido da evocagdo do velho ao do
adulto: este, entretido nas tarefas do presente, ndo procura habitualmente na
infincia imagens relacionadas com sua vida cotidiana; quando chega a hora
da evocagao, esta é, na realidade, a hora do repouso, o relaxamento da alma,
desejo breve mais intenso de evasdo. O adulto ativo ndo se ocupa
longamente com o passado, mas, quando o faz, ¢ como se este lhe
sobreviesse em forma de sonho. Em suma: para o adulto ativo, vida pratica é
vida pratica, e memoria ¢ fuga, arte, lazer, contemplacao. E 0 momento em
que as aguas se separam com maior nitidez. Bem outra seria a situacdo do
velho, do homem que j4 viveu sua vida. Ao lembrar o passado ele ndo estd
descansando, por um instante, das lides cotidianas, ndo estd se entregando
fugitivamente as delicias do sonho: ele estd se ocupando consciente e
atentamente do proprio passado, da substincia mesma da sua vida. '**

Bosi enfatiza que, a despeito do maior interesse do velho pelo passado, suas lembrangas nao
possuem a intencdo de trazer o conteiido fiel de um outro tempo, mas passam, conforme
pontua o proprio Halbwachs, por uma “desfiguracdo” sofrida ao ser remanejada pelas
percepcdes do mundo que possui o velho em seu presente. A memoria, sobretudo a do velho,
ainda segundo Bosi, seria uma faculdade épica por exceléncia. Vencer a morte seria um dos

objetivos dessa memdria épica:

195 ABREU. Didrio de elenco e equipe.
94 BOSI. Meméria e sociedade. p.60.
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[...] A memoria é faculdade épica por exceléncia. Ndao se pode perder, no
deserto dos tempos, uma so gota irisada que, ndmades, passamos do concavo
de uma para a outra mao. A histéria deve reproduzir-se de geracdo a geragio,
gerar muitas outras, cujos fios se cruzem, prolongando o original, puxados
por outros dedos. Quando Scheerazade contava, cada epis6dio gerava em sua
alma uma histéria nova, era a memoria €pica vencendo a morte em mil e
uma noites.'”

Nas imagens a seguir, temos uma justaposi¢do de imagens composta por Quaderna crianga,
interpretado por Felipe Rodrigues, e Quaderna nas outras fases, interpretado por Irandhir
Santos. Na pagina da direita, o mosaico de imagens da personagem se liga a um esquema
manuscrito do diretor que registra um momento importante no seu processo criativo, em que
se elucidou como seria a narrativa da microssérie. Este momento de iluminacgdo criativa se
deu, conforme fica explicitado, ao final da leitura feita pelo diretor do livro II da obra de
Suassuna. De fato, esse trecho ¢ muito importante para as escolhas tradutdrias do cineasta,
uma vez que se evidencia a estrutura circular do romance A4 pedra do reino e, por opcao
estética de Carvalho, também da microssérie. Trata-se de uma quebra no fluxo temporal da
narrativa e, nesse momento, verificamos claramente a memoria como lugar enunciativo do
romance. De um passeio com Clemente e Samuel na Estrada Real, Quaderna passa para o
momento em que, preso, estd se dedicando a escrita de seu livro, ou seja, houve um
deslocamento temporal e espacial nesse trecho do romance, o qual motivou deslocamentos

analogos na microssérie.

E por isso, entdo, que, no momento de iniciar a minha historia, preso aqui
nessa Cadeia, humilhado, perseguido, desprezado, olho para tras, e tudo o
que me aconteceu parece um Sonho, uma visagem que desfilou diante de
mim, num momento perigoso e alucinatdrio, tendo o desfile comegado com a
cavalgada do Rapaz-do-Cavalo-Branco, naquele dia, pela estrada. O que
alids, ndo ¢ de espantar, uma vez que, nos meus momentos mais ensolarados
de devaneio, o proprio Mundo me aparece como uma larga estrada sertaneja,
um Tabuleiro seco e empoeirado, onde, por entre pedras, cactos e espinhos,
desfila o cortejo lumioso e obscuro dos humanos — Reis, valetes, Rainhas,
cavalos, torres, Curingas, Damas, peninchas, Bispos, ases e Pedes. Todo este
meu Castelo e os acontecimentos que nele sucedem para sempre, me
aparecem com o elemento festivo e sangrento dos sonhos, como a encenagao
de um espetaculo dos que ddvamos em nosso Circo, com a danga do chdo, a
do sol e a do subterraneo, ao som dos cantos dementes e obscenos entoados

195 BOSI. Meméria e sociedade. p.90.
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por minha Musa macha-e-fémea, a Gavia do Carcara que invoquei € invoco
a cada instante; Musa da vida e da morte, com a face saturnal, sombria e
desértica, com a face lunar do sonho e do sangue, e com a face ensolarada e
gargalheira do real. Por outro lado, eu sabia que tudo aquilo sucede ¢ dentro
do meu sangue e da minha cabega, da minha “memodria”, onde havia um
estrado e uma cortina que, no momento em que se fechasse definitivamente,
acabaria o espetaculo, aquele sonho glorioso e grotesco, cheio de rosnados e
clarins, de farrapos e mantos de ouro, sujo e embandeirado. '*°

A longa citagdo do romance se justifica por evidenciar aspectos fulcrais que foram retomados
no movimento tradutdrio realizado pelo diretor, culminando na dic¢do narrativa apresentada
ao longo da microssérie. Nesse trecho do livro, Quaderna associa os acontecimentos de sua
vida a visagens, devaneios, espetaculos e sonhos, tendo consciéncia de que essa perspectiva
(13 L4 : 2" : . \ . ~ A . ~ . .
onirica e gloriosa” diz respeito a dimensdo mnemonica ndo aos fatos em si. Ou seja, nada
existe fora de sua memoria, todas as suas percepcdes estdo impregnadas da atmosfera

escolhida para o gesto de lembrar.

Foi por essa via tradutéria que Carvalho encontrou o caminho enunciativo da sua microssérie

1,3197

indicando a preseng¢a do plano “lirico-onirico-teatra em trés tempos: o tempo presente que

seria 0 de Quaderna na praga, o tempo mitico que seria a proprio tempo mnemonico em que
as personagens do passado invadem a narrativa e o tempo dual ou dialético que seria o

transito entre o presente o passado. (FIG. 38)

Terceira noite, chegando ao final do livro II, onde encontrei indicagdo
valiosa para a encena¢do. A presenca do plano lirico-onirico-teatral criando
assim 3planos narrativos. Narrativa em trés tempos. Tempo e narrador-
Real/Praga. Tempo mitico — passado/acontecimentos. Imagens da memoria
de Quaderna onde os personagens do passado invadem. Tempo dual ou
dialético. Tempo e o espago do narrador na [Praga].'®

19 SUASSUNA. Romance d’ A pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta. p. 241-242
7 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
19 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe.s/p.
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FIGURA 38 - Imagem da personagem Quaderna em suas quatro fases e anotacdes de Carvalho sobre a
organizagdo da narrativa em trés tempos. Fonte: CARVALHO, 2007, s/p.

3.3 - Cenografias inquietas: o espaco como tempo circular

O tempo circular da narrativa da microssérie se faz presente nos elementos cenograficos
pensados, dentro do processo criativo da obra, na sua poténcia de encarnar a simultaneidade
de tempos. De tais elementos, o principal € o palco carroca onde Quaderna velho da corpo aos
contetdos de suas lembrancgas. Fica evidente pelos registros do diretor que esse palco ocupa
uma potente significagdo ao longo da microssérie. Nas primeiras paginas do livro um (FIG.
39), temos desenhos e anotagdes importantes sobre o palco-carroga. Ficamos sabendo que ele
gira, ou seja, faz um movimento circular que logo associamos a anotagdo da margem superior:

“Tudo ¢ memoria, ndo existe nada fora da memoria.”



127

“
T o Mawes v
Rt teavli wedee awS e
sentidos ocultos! Primeiras indicagdes

0l LR o, 1]

sobre os trés irmd3cs sertanejowf

Arésio, Silvestre e Sinésio! Comp”seu m
-, pai foi morto por cruéis e desc ecidos N
/ assassinos, que degolaram oelho Rei e :‘“

raptaram o mais mogo dos ens Principes T

“sepultando-o numa sfiorra_onde penou By TSN

- durante anos!/ Cp€adas e expedigdes “\;\‘L"

icaenas sexras do Sertdo!-Aparicdes Qushlies ¢
C, e proféticas! Intrigas, clade.

presepagds, |combates e aventuras nas ?

a ﬂinigmiiéd;o, caltnia, amor, P
alhas, sensualidade e mm\_,%“ T oty
RTEEed bathaed L3 WG e $& M Pacels
UARERNA' SE_AJOELHA N RITUAL E EVOCA, SACRALIZANDO O
ESPACO E O INSTANTE DA &EP%E'Sg \CA
7T VRO . QUADERNA VU
/[ Ave Musa incandescente
Do deserto do Sgrtde! -
Forje:=no §ol; do. ma

e |
Nobres Damas”e Senhores )
Ougam men” Canto espantoso:

QUADERNA COM UM GESTO AMPLO E ENERGICO APONTA PARA A
DISTANCIA. ATORES -FABSM—O bt & PATE A otdaen

NA-QUELA  DINE AT, s
\‘;\O«J«J Aa \,U—Z_T@c}‘“
\R

FIGURA 39 - Primeiras anotagdes sobre o palco-carrroga. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1, p.4.

Como esclarece no livro seis, o registro de Mauricio Castro, encarregado da execucao deste
cendrio: “O giro do palco da carroga ¢ como um ponteiro de relégio, uma forma de trabalhar o
tempo ciclico. Mudam o cenério, o tempo e as personagens. O palco ainda se abre, tem uma

. . (19199
parte subterranea e muitas entradas e saidas” .

O palco ¢, portanto, espaco de transito entre os dois mundos que habitam a personagem, como
Carvalho deixa claro nas ultimas paginas do livro de processo um (Fig.39) em que hd um
desenho de Quaderna sobre o tablado se comunicando com sua propria imagem situada na
parte inferior do palco. Essas duas facetas da personagem sdo descritas como solar e lunar por
meio de desenhos do sol e da lua, o que, mais uma vez, endossa a simbologia em torno do
olho mencionada anteriormente.Ha também outras indicagdes de pares dicotdmicos como, por
exemplo, profano e sagrado, céu e inferno, racional e intuitivo. No entanto, na anotacdo da
pagina da direita, fica esclarecido que esses mundos, aparentemente opostos, devem estar em

didlogo, por isso também hé4 uma seta ligando as duas posi¢des de Quaderna:

19 CASTRO. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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A carroca de Quaderna deve exemplificar, sugerir a existéncia de dois
mundos. O primeiro, o0 mundo social, onde os acontecimentos se sucedem
através de seu corpo e de sua fala. O segundo mundo ¢ o espago flamejante e
sombrio das visdes cadticas e assombraticias. O mundo social estard mais
ligado a ag@o da personagem, como também a narrativa. O mundo submerso
estara mais proximo das reagdes. E um espago onde a personagem recebe o
impacto de suas memorias. Na montagem, ¢ preciso deixar claro a existéncia
destes dois mundos que vez por outra devem dialogar. Quaderna ¢ um
personagem que habita tempos diferentes. Nao ¢ diferente de cada um de
nds. Apenas somos condenados a viver Unica e exclusivamente o tempo
presente. Entdo, como estabelecer esta simultaneidade de tempo e espaco? A
montagem deve compor este papel de ndo ser apenas um elemento de
construgdo objetiva, mas também ser um organismo sensorial. >
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FIGURA 40 - Anotagdes sobre o movimentar de Quaderna pelo palco-carroga. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1,

20 CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. slp.
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Para o diretor, o mundo submerso da personagem, espacialmente relacionado com o porao do
palco carroga, estaria ligado & busca de imagens da dimensdo do inconsciente humano. No
pequeno texto Selvageria e Montagem (F1G.41), compreendemos que a busca por tais

imagens, denominadas por Carvalho de “selvagens”, também seria uma incursdo pela

memoria:

Alguém sai em busca de uma imagem selvagem. Esse primeiro movimento
em dire¢do a uma possivel escavagdo é também uma incursdo ao mundo da
memoria. [...] O selvagem estard sempre associado ao indeterminado. Em
outras palavras, a surpresa, ao estado bruto, a um fluxo de imagens que ainda
ndo foi desbastado pela oficialidade da razao.
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FIGURA 41 - Registros sobre Quaderna e suas incursdes pela memoria. Fonte: CARVALHO, 2007, v.1, s/p.

Quaderna se movimenta pelas muitas entradas e saidas do palco, transitando, ao narrar sua
historia para o publico, entre o tablado e a parte inferior deste elemento cenografico. Esses

deslocamentos no palco sdo conduzidos, na verdade, pelos fluxos mnemoénicos da
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personagem que se locomove, na encena¢do de suas memorias, entre o mundo exterior
marcado pelo presente da sua fala no palco, e 0 mundo interior, invisivel para a plateia, lugar
de seus sonhos e devaneios, lugar das “imagens selvagens” das quais nos fala Carvalho. Além
de se deslocar no palco para indicar seus fluxos mnemodnicos, Quaderna faz “gestos rituais”

para evocar suas lembrancas (FIG. 42), como orienta o roteiro:

No palco Quaderna velho trila um apito e faz um gesto amplo com ambos os
bragos como se recolhesse todas suas lembrangas [...] Quaderna velho faz
um gesto ritual. As cortinas do palco se abrem e revelam a gavid carcara,
uma mulher linda vestida de azul e vermelho. Ela se encaminha para
Quaderna velho. **'

Xy Tl :um(hf e c«-ituT«}:'
/49 PALCO. — PLATE VA — oR i Caeera

No PALCO QUADERNA VELHO TRILA UM APITO E FAZ UM GESTO
AMPLO COM AMBOS OS BRAQOS COMO SE RECOLHESSE TODAS SUAS
LEMBRANCAS. A CENA NA BIBLIOTECA LENTAMENTE ESCURECE.

QUADERNA VELHO
Fui rei, sou rei. E neste instante todo
este _meu Castelo e os acontecimentos

que le sucedem par& sempre, me ﬁ
aparfgem como © elemento festivo e ’w
sun:! nto dos sonhos,” como a encenagio Arcunen A
b;e espetaculo de firco, com a danga oo
' S%eB30, a do sol &'a do subterrineo, ot
40 som dos cantos dementes e obscenos "“1““‘.Il‘-“‘~‘

, s
L ¥ entoados por minha Musa macha-e-fémea,
a Gavid'do Carcaré que invoquei e invoco

a cada instante. ; -
HAYAOA )
QUADERNA VELHO FAZ UM GESTO RITUAL. AS/ CORTINAS DO

PALCO SE ABREM E REVELAM A GAVIA CARCARA, UMA MULHER
LINDA VESTIDA DE AZUL E VERMELHO. ELA SE ENCAMINHA PARA
QUADERNA VELHO.

A G4V CariinsJQUADERNA VELHO

Musa da vida e da morte, com a face
saturnal, sombria e desértica, com a
face lunar do sonho e do sangue, e com'a
face ensolarada e gargalheira do real.

A ATENCAO DE QUADERNA VELHO SE VOLTA PARA UMA VOZ TERRIVEL
DO CORREGEDOR QUE SOA NA ARENA,

e
Pedro Dinis : 1;&(-,1\«:

FIGURA 42 - Cenas do roteiro sobre gestos rituais de Quaderna para evocar suas lembrangas. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.2, p.40.

Assim, a movimentacdo cénica da personagem no palco dd ao espectador ndo um
direcionamento linear sobre o tempo da narrativa, mas um direcionamento sensorial que

permite apreender justamente o movimento da memoria, descontinuo por natureza. O palco

2 CARVALHO. Livro 2: Os emparedados. p.40
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carroga se situa na praga publica da cidade de Taperod. Estamos aqui nos referindo a cidade
ficcional, mas que trouxe muito da Taperod, localizada no coragdo da Paraiba e considerada
por Suassuna como a base fisica da sua cidade literaria, como evidencia o autor no livro de

processo seis (F1G.43):

Foi uma alegria muito grande ver essa que considero a obra mais complexa
de todas as que escrevi até hoje ser filmada em Taperoa. Porque, para mim,
ela ndo é uma cidade comum. Quando comecei a escrever, fiz dela o centro
de tudo o que escrevia, de maneira que ela foi tomando um sentido literario e
mitico que ndo existia nem na minha infancia. Poderia ser uma tentativa de
reinvengdo literaria da cidade que o menino Ariano conheceu. Mas, de
qualquer maneira, Taperoa ¢ a base fisica da cidade literaria que eu construi
com toda a minha obra de escritor.”*”

0 conheceu. Mas, de qual

fisica da cidade literiria que eu construl com toda a minha obral de escritor”.

FIGURA 43 - Registro de Ariano Suassuna sobre a importancia da cidade de Taperoa para sua literatura. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O depoimento de Suassuna aponta para uma cidade cujo maior valor ¢ justamente o seu

potencial fabulativo, ou seja, na perspectiva do escritor, a reinven¢do da sua cidade de

202 QUASSUNA. In: CARVALHO,
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infincia numa cidade mitica, literaria, singular. Esse carater de reinven¢do, no caso da
microssérie, estad diretamente relacionado a dimensdo da memoria. Como explica o cenografo
Jodo Irénio (FIG. 44), o importante foi buscar uma atmosfera mitica numa cidade que esta
viva pela memoria. Para isso, os espagos de moradia de oito familias tiveram suas fachadas
remodeladas em formato de lapides para trazer a ideia da cidade-lapide como uma cidade-

memoria.

Antes de criar uma cidade cenografica, queriamos uma atmosfera. Até
fecharmos a planta, fomos tateando. Fizemos uma cidade-lapide, mitica,
transfigurada, desenterrada. O mais interessante ¢ que essa historia criada
pelo Ariano estava ali. Ndo estivamos em um espago qualquer, aquela arena
tem um peso, uma alma. E uma cidade de memoria. As casas em formato de
lapides trazem essa relagdo da morte e da vida, da continuidade, do
indeterminado, da memoria viva. O portal é a entrada desse espaco do
imaginério, do simbélico. **

JOAO IRENIO, cendgrafo LUIZ FERNANDO CAl
“Antes de Cri

2 ARIANO SUASSUNA

FIGURA 44 - Registros sobre a cidade-lapide. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

29 IRENIO. In: Carvalho. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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A “cidade-lapide” pode, em um primeiro momento, remeter ao final de um ciclo. No entanto,
ao constatar que essa cidade se comporta como espaco de memoria e que as lembrangas nao
sdo simplesmente acumuladas, mas sdo reconstruidas permanentemente ao longo da vida,
compreendemos a lapide como uma metafora complexa que diz do proprio tempo circular da
microssérie. Um tempo em permanente devir, em constante reconstru¢do, uma vez que €
formado pelo fluxo mnemonico de Quaderna. Sabemos que lembrangas da personagem sao
formadas por uma rede de acontecimentos vividos, imaginados, lidos em folhetos, escutados
de cantadores, ou seja, sua memoria € construida também pelo imaginario que cerca Taperoa.
Por isso, Quaderna, ao se apropriar das memorias dessa cidade-ladpide, se comporta como um
arconte, exercendo o poder arcontico de “reunir signos”, denominado por Derrida como

consignagao:

Por consignagdo ndo entendemos apenas, no sentido corrente desta palavra,
o fato de designar uma residéncia ou confiar, pondo em reservas, em um
lugar e sobre um suporte, mas o ato de consignar reunindo os signos. Néo ¢
apenas a consignatio tradicional, a saber, a prova escrita, mas quilo que toda
e qualquer consignatio supde de entrada. A consignacdo tende a coordenar
um Unico corpus em um sistema ou uma sincronia na qual todos os
elementos articulam a unidade de uma configuracdo ideal. Num arquivo, ndo
deve haver dissociagdo absoluta, heterogeneidade ou segredo que viesse a
separar (secernere), compartimentar de modo absoluto. O principio
arcontico do arquivo é também um principio de consignacdo, isto &, de
reunido.*”*

Para Quaderna, ndo interessa, porém, arquivos oficiais que essa “cidade lapide” poderia
oferecer a sua narrativa. Dessa cidade, interessam-lhe os conteudos miticos, alegoricos,
delirantes — o “galope do sonho” e o “riso a cavalo”. Seu poder arcontico estaria centrado no
poder de interpretar a memoria de Taperod por essa via poética, ironizando qualquer tentativa
dessa memoria ser tomada pelo poder oficial como aconteceu com seu longo depoimento
diante do juiz corregedor, personagem que chega a vila para impor a ordem e combater o
poder de sonho do sertdo. Essa personagem foi inspirada nas figuras inquiridoras medievais,

pertencendo ao dominio da corrupcao e dos dogmas, como podemos ver em paginas do livro

seis (FIG.45).

24 DERRIDA. Mal de arquivo. p.14
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O Juiz Corregedor chega a vila de Taperoa para botar ordem numa situagao
cadtica, numa verdadeira situacdo de anarquia instaurada por um bando de
intelectuais e movimentos que esses intelectuais promovem. E de disputas de
herancas, conflitos familiares, enfim, um movimento na cidade que deveria
ser uma cidade pacata. Um juiz da cidade grande, no caso de Jodo Pessoa, ou
quando se instaura um poder de literatura, de subversdo, de seitas estranhas
que comegam a aparecer no sertio, precisa que a ordem institucional chegue
e resolva esse impasse, que coloque tudo em pratos limpos e volte a
normalidade. Se for olhar de um novo ponto de vista politico, ¢ um
personagem de direita, da direita digamos nio simpatica, que vem com o seu
ponto de vista obtuso colocar ordem na folia, na loucura, a anarquia, na
leveza, na alegria. >

Gse,

e 2

CACA CARVALHO, Belém [PAI
“A experiéncia de viver meses naquela sala, preparanda o
corpo daquele juiz, vendo as dificuldades dos. outros, eles as
minhas, foi maravithosa. Parecia que éramos um grupo de teatro
que morava nessa cidade, vivendo um cotidiano que era a obra.

0 Juiz Corregedor chega 3 vila de Taperod para botar ordem numa situagdo castica, numa ver-
dadeira situag3o de anarquia instaurada por um bando de intelectuais e MaVmentos que esses
intelectuais promovem. E de disputas de herancas, conflitos familiares, enfim, um movimento na
cidade que deveria ser uma cidade pacata. Um juiz da cidade grande, no caso de Jodo Pessea, ou
seja. do ltoral, vern para 0 sertdo para botar ordem. O poder é o poder da litoral. E de repente ’

(

quando se instaura um poder de literatura, de subversio, de seitas estranhas que comegam a
aparecer no sertio, precisa que a ordem institucional chegue e resolva esse impasse, que coloque
tudo em pratos limpos @ volte tudo & normalidade. Se for olhar de um ponto de vista politico, é ‘
um persenagem de direita, da direita digamos ndo simpdtica, que vem com o seu ponto de vista

obtuso colocar ordem na folia, na loucura, na anarquia, na leveza, na alegria”

FIGURA 45 - Anotagdes e desenho sobre a personagem do Juiz Corregedor. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6,
s/p.

O tempo circular da narrativa, marcado por uma ndo linearidade dos acontecimentos, atinge
seu apice no momento do depoimento de Quaderna ao Juiz Corregedor. Essa mistura de
tempos e espagos torna-se ainda mais acentuada se levarmos em consideragdo o fato do
espectador estar tendo acesso a esse depoimento pela memoria do velho Quaderna em praga
publica. O espago em que ocorre o depoimento tem o formato circular de uma arena,

remetendo espacialmente a circularidade da narrativa. Nele estdo presentes o Corregedor,

295 CARVALHO. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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Quaderna e a escrevente Margarida e, em torno dos trés, estdo dispostos outros personagens

que sabemos serem evocados pela memoria, ou seja, ndo possuem existéncia fisica no espago

do depoimento (FIG.46).

FIGURA 46- Registros sobre o espaco do depoimento como espago de memoria. Fonte: CARVALHO, 2007,
v.3, p.59.

O processo de Quaderna ¢ marcado pela sedugdo. Ao longo do inquérito, ele se apaixona pela
escrevente Margarida e precisa conquisté-la fazendo uso da palavra que se torna uma arma de
seducdo. Para isso, Quaderna utiliza seu estilo régio e transforma o seu relato oficial no
material bruto do seu romance que ird escrever e o fard “o génio da raga brasileira.” Ao longo
do depoimento, Margarida também acaba se apaixonando por Quaderna. Sonho e poesia
geram o lago entre os dois, criado pela possibilidade oferecida pela literatura de transfigurar a

206
7" — tornam-

realidade. Absortos no gesto da escrita — “ele escreve a historia dele e ela redige
se um corpo unico em busca de um sonho perdido. As anotag¢des da atriz Millene Ramalho

que interpretou a escrevente apontam para a importancia do figurino de sua personagem,

2% RAMALHO. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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destacando a maquina de escrever como uma extensdao de seu proprio corpo € como uma

oferenda a Quaderna (FIG. 47):

A maquina de escrever da Margarida ¢ uma oferenda para o Quaderna.
Fiquei uma hora e meia fazendo o gesso com a equipe do Raimundo para
eles criarem um corpete que adaptasse a maquina ao meu corpo. No total,
carreguei sete quilos e meio. Era preciso que fossemos um corpo so, a

r 4 . . 7

Margarida ¢ a maquina, a maquina ¢ a Margarida. Nos primeiros dias
cheguei a me machucar um pouco, mas quando tiravam a maquina, pensava:
“Meu Deus, esta faltando um pedago de mim”.*"’

(h.Rlog]
"A méaquina de escrever da Margarida é uma oferenda para o Quaderna. Fiquei
uma hora e meia fazendo o gesso com a equipe do Raimundo para eles criarem um
corpete que adaptasse a maquina ao meu corpo. No total, carreguei sete quilos e
meio. Era preciso que fdssemos um corpo s6, a Margarida é a maquina, a maquina ‘

é a Margarida. Nos primeiros dias cheguei a me machucar um pouco, mas quando
tiravam a maquina, pensava: ‘Meu Deus, esta faltando um pedago de mim’ "

Margarida é como uma bailarina de uma caixinha de
misica. Sua roupa é toda bordada com pontos tipicos
de toalhas da regiao, pois no romance a personagem
pertence a tipica sociedade taperoaense.

>

0. (Qusdoune) dusgeilho o vk
Tt o bl il

“Margarida vé em
Quaderna a possibi-
& lidade de realizacao
e de um sonho perdido
e adormecido dela.

Um faz a histéria do &
i y outro. Ele escreve
% % a histéria dele e ela
W 5 redige. A maquina
/ s v serve como oferenda
%}@u, N Y] ? Geros para a realizagao

desse sonho perdida.
Millene Ramalho
{MD«}') oy M,é\@ G-

FIGURA 47 - Registros sobre a personagem Margarida e seu figurino. Fonte: CARVALHO, 2007, v.6, s/p.

O depoimento dado a figura oficial do Corregedor se transforma, entdo, na vitoria da
literatura e do sonho sobre o discurso oficial imposto pela figura do juiz que, ao longo do
depoimento, também se sente envolvido pelo novelo de historias encenadas por Quaderna. A

arena se faz entdo palco para que ele, diante da lei, represente suas lembrangas, dando vazdo

T RAMALHO. In: CARVALHO. Didrio de elenco e equipe. s/p.
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a imagina¢do em varios momentos do depoimento. Tomamos conhecimento, por meio de
anotacdes do cineasta, de aspectos significativos da edicdo das cenas voltadas para o
inquérito. O diretor sugere que a edi¢cdo seja labirintica e “phantasmagorica” (FIG.48).
Interessante notar como o aspecto visual dessas paginas também conformam uma atmosfera
que dialoga com as proprias orientagdes do diretor a respeito da edigdo. Os borrdes reforgam
a mencdo aos movimentos incertos do gesto de lembrar, retirando, portanto, qualquer
evidencia factual desse depoimento e o colocando no lugar disforme da memdria. Nesse
sentido, ¢ interessante observar que o livro de processos quatro, dedicado quase na sua
totalidade a parte do roteiro circunscrita ao depoimento de Quaderna, possui uma
plasticidade marcada por manchas que vazam de uma pagina para outra formando imagens
que ndo possuem contornos nitidos, sugerindo também, do ponto de vista da visualidade do
processo de criacdo, a capacidade da memoria de borrar acontecimentos inserindo-os no

dominio da imaginacao (FIG.49).

VELHO NAZARIO: -‘Y .,8
Se a gente consequir pGgar essa Onca, a o I
gente vai ser tudo feliz, ricd, bonito, &f

poderoso e ortal, bebendo o sangue ¢
do Saqr‘ o Sol‘de ago das nann

-
Hdas asas a! Ela me dizia: “ "

Nazéris! Chame o Povo e me % Pé na

Estrada se "$o48s acll o minha /. d
furna, fedntrar o g % pPrata, 7 l

os Dia ftiam roa da" Pedra L) ég

= -
.cristalina o ricima, “fago /*1
a felicidade ‘de voc8s! - >

0 Velho NAZARIO deixa-se Cair, 6g
vivas®™ e “alelu. .

.......

O0S CAVALEIROS SEGUEM A “TROTE PARA LA, ACOMPANAADOSEFY:
MULTIDAO QUE SEGUE COMO SE- SEGUISSE UM ANDOR, E CERRA
FILEIRAS EM DELES PARA PROTEGE-LOS,

@ILAREJOI RUA DE TAPEROA - NO | €
1. A 2 N

NeU seai, PSSO fazer
para lhe ajudar?

FIGURA 48 - Anotacdes sobre a edi¢do labirintica. Fonte: CARVALHO, 2007, v.3, p.51.
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s ¢ 2 ' A K
QUADERNA QUE ESTAVA AJOELHADO TENTA SE LEVANTAR;
TROPECA E GAT.

o CORREGEDOR:

)
& - ¥ jhe,” daqui eu_@stou vendo
Yo inteiros, perfeitos, sem

' atrds, e 3§ disse poeta que “o tempo

cicatriza qua.\ fer ferida”

CORREGEDOR:
Eu vou Passar por cimu desse detalhe,
porgeé o que & curiose nes}’l’ithla é&o

nto essa sua cf@ara c\nveniencc § %
Cego, © sen)\oz(rpcde dizer que“ndpo viu X
nada, ndo sabe/de nada! t
Dona Maxqaud’a‘ faca o favor de anotar

essas declarncbgs do acusado! Deus me
livre que alqué&p@nse que isso tudo .

fol invengio mi

a8 - - .
' Quwsn‘r?.i\ ST
Acusado?! Acusado de que? 3
K - s N

FIGURA 49 - Visualidade do livro de processo quatro voltado para o depoimento de Quaderna. Fonte:
CARVALHO, 2007, v.4, p.40.

Chegamos ao fim da nossa rede de relagdes em que buscamos, “lendo em todos os sentidos”,
mostrar que os seis livros de processo formam um conjunto sinérgico de inscrigdes verbo-
visuais capazes de mostrar pontos significativos de um pensamento em criacdo. Esses
registros estdo interligados pela visdo unificadora de Carvalho que buscou costurar todos os
elementos narrativos da microssérie em torno da memoria considerada como lugar mesmo do
existir. Essa costura ndo possui, no entanto, um avesso perfeito, deixando a mostra os nos e

fios soltos que explicitam duvidas e oscilagdes inerentes ao processo criativo.

Nos livros de processo analisados, temos, portanto, na ligacdo entre imagem e palavra,
fricgdes que desvelam o esfor¢o em capturar o indizivel e o invisivel da linguagem literaria
para o campo do audiovisual. Na poténcia dessa aparente desordem, entra também a
imaginagdo daquele que se permite a leitura dessas paginas inconstantes. Conforme nos
lembra Bachelard “na presenca da imagem que sonha ¢ preciso tomé-la como um convite a
continuar o devaneio que a criou.” Por isso, nossa rede de conexdes apresenta uma trama sem
o n6 do ultimo fio. Sd3o ordens provisorias, sempre aptas a serem retomadas, pois se o

processo criativo ¢ inacabado por exceléncia, o ato de ler um pensamento em criacdo também
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se torna sempre inconcluso como o circulo que ndo tem comeco nem fim: “O mundo ¢

208
redondo ao redor do ser redondo”™""".

28 BACHELARD. A poética do espago. p.242.



Conclusao

O circulo do “vai-e-volta”: retornos

O que ndo estd ordenado de um modo definitivamente provisorio o
esta de modo provisoriamente definitivo.

Georges Perec
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Ao buscar compreender como a microsséric A pedra do reino se construiu como objeto
artistico, estabelecemos relagdes entre o conjunto de significantes graficos que compdem os
registros dos livros de processo do diretor Luiz Fernando Carvalho, tomados como objeto de
estudo desta tese. O entendimento de que a leitura do processo de criagdo de uma obra deve
ser tomada em uma perspectiva relacional, na tentativa de conseguir estabelecer conexdes que
apontam para os procedimentos criativos mais significativos, levou-nos, conforme reflexdes

de Cecilia Almeida Salles, a enfatizar o conceito de criagdo como rede em processo.

A logica da critica de processo, tal como enfatizada por Salles,”” considera importante, na
analise o contexto de producdo de uma obra, ndo somente os registros mais diretos do artista
sobre seu percurso criativo, como outras informacdes que podem elucidar um projeto
artistico. A pesquisa empreendida se abre, pois, para pensar o lugar da critica de processo na
cena contemporanea, lugar esse em que ¢ necessario solicitar novas chaves metodoldgicas
para a leitura dos documentos de processo que confluem, em uma perspectiva intersemidtica,
linguagens diversas. Esses documentos estdo causando interesse ao mercado editorial e, ao
serem publicados, passam por projetos graficos que adicionam uma outra perspectiva para o
lugar da critica de processo hoje, redirecionando a propria nogdo do que seria o objeto de

estudo deste campo disciplinar.

No caso da microssérie A pedra do Reino, vimos que € significativo considerar, no processo
tradutorio do diretor, a inser¢do de referéncias sobre o Movimento Armorial e sua particular
estética, pois 0s preceitos armoriais estdo no cerne do processo criativo de Ariano Suassuna.
Foi importante, portanto, considerar o fato de que Carvalho ja havia trabalhado em outros
projetos cujo propodsito foi realizar tradugdes intersemidticas das obras de Suassuna para a
televisdo, sempre com um estreito didlogo com o escritor. Isso possibilitou ao diretor um
maior conhecimento da arte armorial e de como tal estética poderia ser usada no dominio do
audiovisual. Nesse sentido, um possivel desdobramento desta pesquisa apontaria para a
reflexdo sobre a potencialidade do audiovisual televisivo no sentido de buscar uma maior
experimentacdo de linguagem que fosse decorrente de uma pesquisa que se voltasse para
estratégias enunciativas de outros dominios semioticos. Além disso, almejamos que a
pesquisa empreendia contribua para estimular novos olhares sob a perspectiva dos processos

criativos nas quais a literatura dialoga com as artes visuais.

29 SALLES. Redes de criagdo.
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Sendo assim, estabelecemos, como primeiro nivel analitico, uma rede de registros presentes
nos livros de processo que apontavam para a influéncia do Movimento Armorial na
constru¢do da microssérie. Vimos que, em seu processo tradutédrio, Carvalho deslocou para o
plano da linguagem audiovisual principios armoriais que foram norteadores da constru¢do do
romance. Dada a complexidade, sobretudo no aspecto do hibridismo de linguagens que
compdem a obra de Suassuna, evidencia-se também a propria complexidade do gesto

tradutério de Carvalho. Isso porque tal qual colocado por Haroldo de Campos”"

, quanto
maior a poténcia estética de um texto, maior também se torna sua poténcia recriadora no ato
tradutorio e, em logica complementar, quanto mais elaborada for uma obra, maior ¢ a
impossibilidade de uma tradugdo referencial. Desse modo, na tradu¢do criativa, ndo esta em
jogo apenas o sentido, mas o processo de semiose, ou seja, conhecer o percurso criativo do

signo de origem se torna muito importante no trabalho do tradutor-recriador. Trata-se,

211 : -
conforme Campos” ', de um “complexo decifrar para um novo e complexo cifrar”.

Por essa via de raciocinio, seria fundamental o tradutor ir além do texto a ser traduzido,
buscando informacdes que elucidam o movimento criativo desse texto. Somente assim, a
traducdo ultrapassa, no caso da traducdo intersemiotica da literatura para o audiovisual, a ideia
simplista de adaptagio®'?. Desse modo, 0 novo texto conseguiria uma vinculagdo ao proprio
modo de significar presente no original que passaria a fazer parte da nova informacgao estética
do texto traduzido. Por essa via de raciocinio, o tradutor criador ndo traduziria o conteudo
apenas do texto base, mas o seu modus operandi, liberando na tradugdo o que ha ai de mais

singular.

Nesse sentido, verificamos por meio dessa primeira rede analitica que o gesto criativo de
Carvalho comporta ao mesmo tempo repeticao e transformacgdo e que, por essa perspectiva, ¢
um movimento tradutorio que revela uma dimensao recicladora, conforme perspectiva teorica

: - 213
que nos foi apresentada por Klucinskas e Moser™ .

Esse processo tradutorio, por sua vez, busca suas bases constitutivas, no Movimento Armorial

que também insere em seu conceito e projeto de criagcdo artistica a ldgica da reciclagem

219 CAMPOS. Da transcriagdo: poética e semiodtica da operagdo tradutora.

2N CAMPOS. Da transcriagdo: poética e semidtica da operagdo tradutora . p. 24.

212 Estamos tomando aqui a perspectiva de Carvalho acerca da ideia de adaptagdo, conforme suas anotagdes no
Didrio de elenco e equipe. “Recuso a ideia de adaptacdo. Ela me parece sempre redutora. Nos melhores
momentos, seja trabalhando para a TV ou para o cinema, talvez tenha alcangado uma espécie de resposta aos
textos, ou, no meu modo de sentir, um didlogo, uma reacdo criativa a literatura. Na transposi¢do para as imagens,
me agarrei as entrelinhas do proprio texto, onde ha uma dose de alquimia ungindo aquilo tudo.”

213 KLUCINSKAS e MOSER. 4 estética d prova da reciclagem cultural.
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estética, j4 que o armorial se vale das manifestacdes da cultura popular para recrid-la em
outras bases de linguagem. Para conhecer esses procedimentos recicladores e, sobretudo, as
relacdes de sentido que orbitam em torno dessas estéticas reciclantes no processo criativo da
microssérie, valemos-nos especialmente do livro seis. Isso porque, neste livro de processo,
estdo concentradas anotacdes do diretor que se ligam diretamente aos registros de sua equipe
criativa, evidenciando que a condug@o armorial passou por varios elementos narrativos da

microssérie: figurino, trilha sonora, dire¢do de arte, cenografia, direcdo de fotografia.

Estabelecemos, entre os registros dos livros de processo, essa primeira rede de signos cujo
intuito foi tecer uma reflexdo em torno do movimento criativo tradutorio, mostrando
interconexdes entre os procedimentos de criacdo do texto original e como tais mecanismos de
criacdo foram recriados no contexto da microssérie. Buscamos, assim, por meio de um olhar
interpretativo relacional, mostrar esse primeiro tragado de relagdes como inicio de um
diagrama em rede em que, em um segundo momento analitico, avancou para outras

ramificagdes que sugeriram possibilidades de sentidos para o gesto criativo de Carvalho.

Ao tomar o labirinto como metafora para a leitura dos documentos de processo, podemos
dizer que, apoOs percorrer sem rota preestabelecida os caminhos oferecidos por esse espago
ndo linear, foi possivel escolher um movimento escritural. Nao estdvamos em busca de um
ponto de chegada que tornasse menos complexo o ato de se deslocar por percursos sinuosos,
mas, pelo contrario, nosso olhar se voltava para didlogos entre rotas que permitissem ao
labirinto apresentar sentidos, mesmo abertos a serem modificados pelas novas paisagens

manifestas na aventura de suas bifurcagoes.

Apos as primeiras rotas percorridas com o intuito de verificar os didlogos entre o texto de
origem e a minissérie, pelo viés do Movimento Armorial, continuamos a caminhar pelas
sinuosidades de nossa textualidade labirintica a fim de definir um movimento escritural que

sequenciasse as primeiras tramas da rede tecida em nosso movimento analitico.

Nossa urdidura, inevitavelmente, foi sendo conduzida por fios que se juntavam em torno da
questdo da memoria tomada como possibilidade de reunir os “cacos da existéncia”. Tal
possibilidade, na microssérie, acontece pela transformacdo das lembrancas que habitavam
Quaderna em espetaculo encenado em praca publica. Na microssérie, tudo ¢ memoria, nada
existe fora da memoria, como evidenciou um dos registros de Carvalho em seus livros de

processo. Por isso, tracamos nossa rede em torno das inscri¢gdes que apontavam para a questao
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da temporalidade, tratada pelo diretor como circular, em uma narrativa cujo lugar enunciativo

¢ a imprecisdo mnemonica.

Na impossibilidade de conhecer uma rede em sua totalidade, ha sempre um percurso
experienciado que, algumas vezes, ndo foi previamente calculado. Podemos, pois, dizer que as
anotacdes verbo-visuais que apontavam para a questdo da memoria foram um recorte
interpretativo que nao foi previamente definido, mas, sim, conduzido pelo proprio objeto de
estudo durante o movimento analitico. Buscamos, pois, formar nossa rede a partir dos
registros que remetem ao tempo circular, por percebermos que operavam como nds ou picos
da rede, retomados pelo diretor em varios desdobramentos do seu pensamento em criacao.
Vimos que a conjugac¢do de temporalidades distintas presentes na microssérie qualifica, pois,
a “imagem dialética” que constitui a formulacdo constelar pensada por Walter Benjamin,
permitindo a aproxima¢do de elementos que, a principio, pareciam pertencer a dominios
dicotomicos e que, por meio dessa logica constelar, puderam se aproximar, instaurando
sentidos que escapam da linearidade temporal. Essa ndo linearidade ¢ potencializada pelo fato
de Quaderna ser um encenador de memodrias, transfigurando suas lembrangas, em praga

publica, por meio do sonho e da fabulacao.

Caminhando em nossa andlise, buscamos, em uma perspectiva rizomadtica, criar comunicagdes
transversais em nossa rede. Assim, apontamos os efeitos da circularidade do tempo nos
elementos cenograficos, estabelecendo relacdes entre os significantes graficos que faziam
mengodes aos procedimentos de criacdo voltados para as temporalidades e os registros que
apontavam para a instancia da memoria nas escolhas das espacialidades da microssérie.
Assim, as associagdes, no caso das imagens circulares, ganham complexidade a medida que

sdo aproximadas de outros registros, como, por exemplo, o palco-carroca e a cidade-lapide.

As significacdes do circulo foram, pois, se ampliando nessas conexdes de ordem expansiva
quando foram analisadas de modo processual, inclusive considerando a relacdo entre essas
imagens circulares e a visualidade utilizada na propria imagem em movimento da microssérie.
Concluimos que esses desenhos, que vimos possuirem formatos esféricos, cumprem, em
alguns casos, a fun¢do de uma ilustrag@o preparatéria para a imagem em movimento visto, por
exemplo, que a microssérie traz em sua abertura uma visualidade utilizada pelo diretor em

seus desenhos da mandala.

Ao final de nosso vaguear pelo labirinto, ndo apresentamos certezas, nem conclusdes

fechadas. Ao longo da nossa pesquisa, estivemos diante de uma textualidade, que em seu
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modo de expressdo singular, exige do critico, envolvido em percursos criativos, a aceitagdo da
incerteza e do inacabamento. Nao ha um sentido pronto nos documentos de processo a ser
colhido pelo critico, por isso, ¢ necessario um olhar interpretativo relacional que busque
estabelecer nexos entre os elementos aparentemente dispersos e ndo simplesmente recontar a
sequéncia de registros do artista. Nem tdo pouco um texto a solicitar um “pensamento em
linha”, pois estamos mesmo diante da ldgica do “pensamento em superficie”, conforme vimos

. . o 214
em conceituagdes de Vilém Flusser

. Tratados como superficies labirinticas, os documentos
de processo trazem signos que, ao ndo se apresentarem em alinhamentos fixos, parecem, em
seus bailados insuspeitos, exigirem um movimento de leitura somente possivel em rede. Isso
comprova a nossa hipotese inicial de que os documentos de processo se configuram como
redes de escrituras e, nesse sentido, também sdo espago de confluéncias narrativas advindas

de movimentos tradutorios.

Por fim, vimos com Edgar Morin’"’, que um pensamento complexo nio ¢ um pensamento
completo e conduzido por certezas e que, da desordem, que leva em si um mundo fabuloso e
desconhecido, pode surgir, dialeticamente, a organizacdo tomada como articulagdo entre
elementos diversos. Sob o dominio da rede, estamos aptos a reunir, estamos aptos a
complexidade. Foi por essa via que buscamos estabelecer relagdes entre as tramas semioticas
que compuseram a plasticidade do pensamento em criagdo de Luiz Fernando Carvalho

durante o desenvolvimento de sua microssérie A pedra do Reino.

2 FLUSSER. Linha e superficie.
213 MORIN. Epistemologia da complexidade.
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