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MAINA

Das méos que alisam o barro,
bajo la mirada del otro,
0 canto do Jodo, do mesmo barro,

y del viento, y del fuego,

gue fogem de Maina Jobiana
y pasan mientras la escena

acena
pensamentos

No mito que imita o grito
de Juan
atravessam linguas, corpos,
pés descalcos, encalgos,
nifios
(de péajaros o los chicos)
que formam o imaginario.
Imagenes.

Y entre cantos,
lugares lugubres,

0 brio do siléncio
canta as escondidas
y me encanta como toca
Maina,
sempre as claras,
toca o barro
que le toca,
que le llama,
como chama
(d)o fogo.

Entonces le abraza
a brasa,
y Maina busca a Juan
que se entrega
como el barro acariciado entre las manos.

VANESSA DANIELE DE MORAES






RESUMO

Este trabalho tem como objetivo relatar e refletir sobre uma
dramaturgia, como fruto de um processo que relaciona linguagens e
passagens, a partir de uma experiéncia realizada com fragmentos da
escrita de Augusto Roa Bastos, mais especificamente de suas
personagens femininas, em direcdo a cena teatral.

Enquanto um processo de “roubar” e armar, foi construido um exercicio

cénico: Maina, através da recriacdo que denominei de dramaturgia
flanduti, que significa na lingua guarani, teia de aranha e que também
nomeia um artesanato, uma técnica de renda tecida pelas mulheres
paraguaias.

Na introducdo sdo delineadas as linhas deste percurso, 0
suporte tedrico e pratico em que se sustenta esta pesquisa. No primeiro
capitulo teco uma breve contextualizagdo, do autor Augusto Roa
Bastos, sua relacdo com a cultura guarani, oralidade e mitos, procurando
ainda viandar pelo conceito das poéticas das variacdes propostas por
Roa Bastos. Em seguida, no segundo capitulo, apresento os primeiros
fios de um nénduti, que trata de uma leitura dos contos com 0s quais
lidei diretamente nesta pesquisa, enquanto matéria textual e
metaforicamente, fios, utilizados para tecer um fianduti, que também &
explorado neste capitulo como gesto escolhido para denominar este
processo de recriacdo, assim como a propria dramaturgia. Ainda neste
capitulo fagco uma breve abordagem das personagens a partir dos estudos
de género. O terceiro capitulo, intitulado “Rastro da dramaturgia
flanduti” apresenta o roteiro construido neste processo como uma
possivel leitura, vestigio da criagdo de uma dramaturgia, seguido de
notas sobre os elementos que além da matéria texto, constituiram esta
experiéncia dramaturgica: como a presenca do barro — argila, a misica e
o0 canto. O quarto e Ultimo capitulo, “Experiéncia de uma dramaturgia
fanduti®, inicia com um relato deste processo aqui observado como um
movimento entre linguagens, pertinente aos estudos recentes sobre
intermidialidade. Ao tecer aproximagdes com o0 contexto das
teatralidades contemporaneas visito sobre tudo propostas levantadas por
Silvia Fernandes e por fim, ao olhar para este percurso- discurso, como
“um relato do tato”. (CERTEAU, 2008, p.149) teco consideracdes sobre
este processo de criacdo de um fianduti enquanto uma experiéncia, que €
ponto que se faz e desfaz.

Palavras-chave: Augusto Roa Bastos — Intermidialidade — Dramaturgia



RESUMEN

Este trabajo tiene el objetivo de relatar, reflexionar sobre la

dramaturgia como fruto de un proceso que relaciona lenguajes y pasajes
a partir de una experiencia realizada con un eje de la escritura de
Augusto Roa Bastos, en particular sus personajes femeninos, hacia la
escena teatral.
Como proceso de sustraer y armar, fue construido el ejercicio escénico
Maina, a través de la recreacién que nombré de dramaturgia fianduti,
gue en la lengua guarani quiere decir telarafia y que denomina también a
una artesania, una técnica de encaje tejida por las mujeres paraguayas.

En la introduccidn son trazadas las lineas de este recorrido, el
suporte tedrico y practico en que se esta sostenida esta investigacion. En
el primer capitulo he hilado una breve contextualizacién del autor
Augusto Roa Bastos, su relacion con la cultura guarani, la oralidad y los
mitos, en busqueda del concepto de la poética de las variaciones
propuestas por Roa Bastos. Luego, en el segundo capitulo, presento a
los primeros hilos de un fAanduti, que es una lectura de los cuentos
utilizados directamente en esta investigacion en cuanto materia textual y
metaféricamente, hilos, Gtiles para tejer un flanduti, que también es
explorado en este capitulo como gesto escogido para denominar este
proceso de recreacion, tal como la propia dramaturgia. Todavia en este
capitulo, hago un pequefio enfoque de los personajes femeninos desde
los estudios de género. El tercer capitulo, titulado “Rastro da
dramaturgia fianduti”, presenta el guion construido en este proceso
como una posible lectura, huella de la creacién de una dramaturgia,
seguido de notas acerca de los elementos que ademas de la materia del
texto, constituyeron esta experiencia dramatirgica: la presencia del
barro — argila, la musica y el canto. El cuarto y ultimo capitulo
“Experiéncia de uma dramaturgia fianduti” empieza con un relato de
este proceso, observado aqui como un movimiento entre lenguajes,
pertinente a los estudios recientes sobre intermedialidad. Al tejer
aproximaciones con el contexto de las teatralidades contemporaneas
visito sobre todo propuestas hechas por Silvia Fernandes y por fin, al
mirar a este recorrido-discurso, como “um relato do tato” (CERTEAU,
2008, p.149), planteo reflexiones sobre este proceso de creacion de un
flanduti como una experiencia, que es punto que se hace y deshace.

Palabras-clave: Augusto Roa Bastos — Intermedialidad — Dramaturgia.



DEVIR UM NANDUTI

Minha vida aiaiaiaia

dera aiaiaiaia que eu tivesse aiaiaiaia o farol dos teus olhos castanhos....
(Luiz Fernando Scheibe)

Minha mae inventava letras sobre o “seu Gigante’ para me
fazer dormir. Inquieta que era, ndo aceitava nada, a ndo ser 0 seu
gigante. Minha avo Irma, contava histdrias, contos inquietantes. Meu
pai fazia poéticas das variacbes com a musica Sereno, nas longas
viagens na belina amarela. Para contemplar os olhos de todos os filhos
brincava com as cores no refrdo da musica. Olhos azuis, meigos e
travessos do Fernando, olhos verdes, atentos e inteligentes da Cristina,
olhos castanhos e estranhos da Carina. Dai talvez este gosto pelas
versdes, variagles, transformacdes do que ja existia? J& era um devir
daqui para o ali. Dobras, dobraduras das letras. Depois ainda muitas
musicas de casamento, parddias sobre melodias conhecidas compostas
junto com os primos. E tinha meu avb6 que inventava palavras,
inventava uma lingua para falar com os netos que entdo achavam que
aquele senhorzinho ignorava completamente um portugués correto e
ndo sabia mesmo falar direito. Achdvamos nds, na nossa ainda tao
pequena e ingénua existéncia, que ele ndo percebia o que estava
fazendo quando dizia fedorante ao invés de desodorante. E talvez ele
mesmo nao tivesse ideia do que fazia, da poténcia do que dizia, e do
que isto podia reverberar? E os acentos da vd Olga, e da méae Leda,
com seu portugués de Panambi, cidade de nome guarani com acento
alemdo ainda dos tempos da guerra...
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INTRODUCAO

A gente vive sem querer entender o viver?
A gente vive em viagem.

Eu — eu nao fui eu que me comecei.

Eu é que ndo sei dos meus possiveis

GUIMARAES ROSA

N&o fui eu ao certo que me comecei, N80 SOMOS @BNEC
meios talvez, sem inicio e sem fim, passamos. Aasiomtece também
esta escrita: come¢o 0 que ndo comecei, e nem ¢teneco. Mas
existem muitos fios que se cruzam, se entrelacatépgneste espaco
gue me é dado para “comecar”’, comecgo pelos fios meefizeram
chegar até os fios desta pesquisa que pretendevabse quicid se
aproximar desta conversa entre literatura e tepfrssagens, sem inicio
ou fim, fios que igualmente podem se entrelacago@ie antemao que é
provavel que se encontrem neste percurso que pladejas ainda bem
fragmentadas, arestas ainda a serem apagadass muoritieiras a serem
borradas, mas se trata de um processo que estéd@manto e que por
certo ainda tem muito a descosturar.

Dentro do caminho que venho percorrendo no teagstes
dltimos 15 anos, junto com o grupo Teatro Japetitambém como
professora de teal%’,opoucas foram as minhas experiéncias com o texto

O grupo Teatro Jabuti foi criado em 1996, em Bhugpolis. Desde entéo, o grupo tem atuado
em diversos ambitos do fazer teatral no estadad@aSatarina, seja na produgdo artistica, na
educacdo e formacdo de publico, no teatro/comuejdath movimentos sociais e nas
instituicGes representativas de classe. O TeabotiJacompanha também grupos teatrais de
jovens agricultores em assentamentos da reforndgaiagno interior do Estado. O Grupo é um
nudcleo de investigacéo teatral que apresenta amseg)linhas de pesquisa: - Estéticas latino-
americanas; Teatro com comunidades; Culturas pegsulbrasileiras e latino-americanas;
Tradi¢6es orais; A linguagem do cdmico (palhacefolp Formas Animadas.

2 Durante os anos que trabalhei no ensino regul@rigeTeatro no Colégio de Aplicagdo da
UFSC, a proposta foi de utilizar caminhos de coacém os alunos, partindo do préprio
material que eles traziam, relacionado com fragogedé poesias, contos, ditos populares. Um
dos caminhos também passava pelo que aprendi i Mentoforte com llo Krugli. Através
de estimulos como a confecgéo de silhuetas, egaelcom os elementos, cada um criava o
seu personagem e construia uma espécie de mapdadpar exemplo, para em seguida, em
relacdo com outros colegas, construir uma cenagéal os alunos mais velhos tinham muita
vontade de manusear o texto dramatico, mas havéagremde dificuldade neste trabalho: é
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dramatico propriamente dito, e, mesmo quando esteutilizado, os
processos sempre aconteceram como um ato de fqoatdapoder armar
uma textualidade - teatralidade. E aqui se encamtralos suportes para
esta pesquisa, que se sustenta na ideia de Séuiartlesde ndo mais
distinguir textualidade de teatralidade, e que eoyw também com o
que propde Matteo Bonfittocom seu conceito de texto que inclui os
elementos que podem compor uma dramaturgia.

Nos processos que partiam de um texto ja eseste,sempre
figurou como uma das matérias a ser transformadéamada e recriada
para a construcdo de uma dramaturgia. Em gerdljnanisos elementos:
contos, poesias, materiais recolhidos nas comuesladezas,
brincadeiras, adivinhas, mausicas, quadrinhas, qaen gpesquisadas
durante o fazer/escrever, como parte do processocr@gao e
constru¢do, assim como confeccionar 0s bonecoginarae costurar
figurinos, objetos de cena, utilizacdo do espagiy £nfim que compde
a cena é também matéria que constréi a dramafui@ramaturgia,
portanto, pode ser entendida como sinénimo de tset@oncordamos
com Matteo Bonfitto que, ao considerar que o serd&texto &€ também
“tecendo junto”, afirma que “As relagdes “intraigxis” séo, portanto,
aguelas que estdo contidas no “texto” (obra), eaqw@lvem, por sua
vez, os elementos que “tecem” a trama.” (Bonf@)7, p.111). Como
exemplos, Bonfitto cita o proprio ator, o espacfigorino, os objetos, a
luz, a masica e a palavra, como seus elementogitatines. Assim,
podemos pensar que o0 conceito de dramaturgia secémbom os
conceitos de textualidade e teatralidade, propgeinSilvia Fernandes,

uma tarefa de garimpo encontrar texto que contepgrgonagens para todos e que ao mesmo
tempo contemple os interesses destes adolescEim@sexperiéncia que considerei instigante
foi o trabalho com o texto “Valsa numero seis”,Niglson Rodrigues, com um grupo s6 de
meninas (mogas). A peca € um mondlogo, em principio solo, mas desdobramos a
personagem em vérias facetas e cada uma delathtialtam uma destas e um objeto que as
mesmas pesquisaram. Por exemplo, uma Silvia timhaunhal, a outra um véu, a outra uma
bacia, e assim por diante...

3 Esta relagdo é observada por Silvia Fenandeseerivso: Teatralidades Contemporaneas
Sé&o Paulo: Perspectiva, 2010.

4 Matteo Bonfitto trabalha com este conceito dedted seu livroO ator compositor S&o
Paulo: Perspectiva, 2007. Mais adiante, ainda restalucéo, voltaremos a ele.

® Quando montamo® Romance de Jodo Cambadinho e a Princesa do Rieiridira-Mar,
adaptado do cordel de Inacio Carioca, por exemplespaco acontecia como a estrada por
onde Jodo andava, de cada lado havia uma empamadatio um retangulo, o publico, assim,
se posicionava dos dois lados largos do retinguéste espago era a estrada por onde Jo&o
percorria seu caminho.
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assim como o que é sugerido por Patrice Pagisge ainda implica em
seu conceito a propria teoria:

Porém seria necesséario, de qualquer forma,
precisar finalmente de qual dramaturgia se fala e
dizer que o termo - ao menos em francés - ndo se
refere somente a producao escrita, porém estende-
se as praticas cénicas, ndo se limitando a cena a
um bastidor teatral. A influéncia da teoria na
pratica cénica parece mais relevante do que sua
escritura, pois o trabalho coletivo do
empreendimento teatral € mais exposto a uma
reflexdo de conjunto na elaboracdo pratica. Na
medida em que qualquer escritura dramatica nao
existe verdadeiramente enquanto ndo for
produzida e recebida num palco, a escritura é
necessariamente, também ela, influenciada pela

reflexdo tedrica (PAVIS, 2008, p.116).

Este espaco de passagem entre os meios (litexdsical,
musical, teatral) e entre os géneros (draméaticicp)iépico), imbrica
textualidade com teatralidade, assim como o plafido, se pensarmos
gue o espago cénico, como sugere Pavis, é tamigg&mdm que pratica
e teoria se cruzam e onde se produz conhecimemém Aisso, em
minha prépria experiéncia com a utilizacdo de neitedas tradi¢cdes
orais, encontro as primeiras referéncias que daortua esta pesquisa-
processo. .

No Ventoforte - SP, grupo de Teatro fundado poKitugli,
comecei a me relacionar com uma pratica teatred paética esta
pautada no elemento popular, nas tematicas miticascriacdo e
construcdo da personagem, através de um trabathoasomemorias
ancestrais, na relacdo Mito — Rito — Festa, congersulve Lunaque
realizou sua pesquisa de mestrado sobre a préti€aatro Ventoforte:

® Pavis discute a este respeito em seu I@rteatro no cruzamento de culturé®do Paulo:
Perspectiva, 2008. O qual também ¢é utilizado nessguisa para observar questdes relativas a
traducéo.

" Ive Luna em sua dissertacAddsica de Festa para o encontro com llo KrugliDissertagdo
apresentada ao Programa de Pés-Graduacdo em (eastrado) do Centro de Artes da
Universidade do Estado de Santa Catarina — UDES{@nt@dor: Prof. Dr. José Ronaldo
Faleiro. Florianépolis, 2007.
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Encontramos de forma clara aspectos simbolicos
na obra de llo Krugli. Isso porque, se o0 mito € o
veiculo do simbolo e o rito a celebragédo do mito,
guando dizemos que o espetaculo do Teatro
Ventoforte constitui um rito, estamos afirmando

que ele celebra um mito que por sua vez,
transporta um simbolo (LUNA, 2007, p. 90).

O Ventoforte utiliza-se de uma linguagem hibridarnfas
animadas, musica, artes visuais - de onde provgrimeira formacao
de llo Krugli - e trabalha com este ator criadote gconstréi a
dramaturgia, assim como confecciona bonecos, ahjeto outros
elementos que venham a compor o trabalho. Com pylgige também
atuam, presentes na cena, com atores que també&amcalmambém
tocam instrumentos, que pintam e dangam, e mamipbitaecos.

Com o grupo Teatro Jabuti - Floriandpolis, ondarmaereco,
desenvolvi projetos de espetaculos construidostia ge contos, cordel,
mitos, fabulas e lendas de origem indigena, sempiito préximos da
forma épica, com uma forte referéncia de oralid#tero da linguagem
cénica. O trabalho de ator/atriz, neste caminhoamexima muitas
vezes do contador de histérias que ora assumesanagem, ora se
distancia para narrar e contar o que esta se plssaobre esta forma
épica de interpretar, Brecht, em seus didlogoé dmpra do Latdo
propde aos atores de teatro que observem os audistaia:

O demonstrador da rua fala o indispensavel para
ser compreendido, mostra os fatos como

aconteceram e como poderiam ter sido diferentes:
um acidente, como ocorreu e como poderia ter

sido evitado. Através de sua narragdo, o acidente
se torna compreensivel. E durante toda sua
narracdo, ele permanece, embora imitando os que
estiveram envolvidos nos fatos, aquele que

mostra. Brecht ressalta a cena de rua como
modelo basico [...] (PEIXOTO, 1981, p. 188).

Ele narra e assume personagens, mas pode também ser
interrompido e ou interpelado por seu publico our gum
acontecimento, a qualquer momento, respondendcgagindo ao fato
presente, e retomando e prosseguindo sua narestiveeguidaE nesta
relacdo, a dramaturgia também é feita e recriagadmia cena.
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No processo criativo do Teatro Jabuti, dentroalegsamica,
a escrita de um roteiro, em geral, acontece simedi@mente a criacdo do
espetaculo, sé se constituindo enquanto texto red la montagem,
ganhando uma forma posterior ao movimento de @idg&iste assim
um texto, ou, em geral, varios fragmentos text@aisiusicais como
pontos de partida que, depois de um processo Hellimno espaco
cénico, e do contato deste material com o cor@védrde improvisos,
jogos, exercicios, transformam-se em um novo teXtexto este
construido por varias maos e que considero proxiommque atualmente
é denominado de processo colabordtigoque mais recentemente foi
sistematizado e adotado por diversos grupos.

Ja entdo concebiamos uma prética de passagensr @&mp
relacéo estas diversas matérias.

Ao fazer referéncia a este percurso, procuro esmarque
esta pesquisa se relaciona com o desejo de inxestigis esta relacdo
entre areas, entre linguagens, entre literatureago; através de um
processo que cruze reflex@o e pratica, idas e sjmgagatando aqui o
gue sugere Pavis que me lanca ao espaco cénicespago também da
escrita como praticas que sao processos crialigaco este em que €
possivel entrelagar os pares: teoria/praxis e @&qma/sentido, como
Jorge Larrosa Bondia propde em seu enddmtas sobre a experiéncia
e 0 saber da experiéncia.”, de 2001.

Até aqui, procurei contextualizar um dos primeifios que
me lancam a esta pesquisa, ou seja, 0 caminhord@pratica teatral,
ja adiantando alguns conceitos que dao suporteten pEsjeto: 0s
conceitos que descrevo de dramaturgia e teatralidad se imbricam
com a textualidade sé@o fundamentos para esta gasgmi processo.

O que me instigou no ambito académico foi a pdgiiaie de
realizar uma pesquisa que acolhesse a pratica geagesso de criacao

8 O processo colaborativo ¢ uma das tendéncias mpoténeas observadas por Silvia
Fernandes em seu livro ja citado. Grosso modoa-tatde um processo onde a fungéo
dramaturgica é dilatada para toda a equipe qudcipartdo processo: atores, diretor,
iluminador, cendgrafo, musicos. Mas ao mesmo tepn@serva papéis claros como o da
direcdo e de um profissional especifico responsgeeldar unidade ao material através da
escrita. Em geral, o que caracteriza o processabomdtivo é a criagdo em colaboracédo da
dramaturgia entendida como composta por todoseasesitos que constroem a cena. O que me
faz pensar que a prética realizada no Teatro Jabw@proxima deste sistema: A dramaturgia é
entendida como no processo colaborativo, mas muéass também trabalhamos com um
processo de dire¢éo coletiva e nunca contamos comdramaturgo profissional, sendo que a
escrita e a composicdo sempre foi realizada pditien. Dai também se explica um pouco
meu desejo de compreender melhor este process@prmémar da ideia de dramaturgia hoje,
sobretudo desta que trabalha com a passagem eetagamento de linguagens.
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como uma possibilidade de leitura dos contos, em gmbas as
linguagens se encontram para assim conversar, iz ad algumas
teorias especular sobre passagens. Para enfimgsoartempo, realizar
um processo de criacdo que registra, indaga e Wapsabre a relagédo
entre literatura e teatro.

Em um primeiro contato com o curso de pos-gradu@gdo
literaturd tive a oportunidade de conhecer alguns estudos sgue
debrugcam sobre a relacéo entre o cinema e a literatonceitos de
adaptacdo, transposicdo, rito de passagem. Nesteemm pude ja
observar questdes que também acontecem entregaadiens — teatro —
literatura.

Recordo que o desejo de realizar comecou a senttse
através da leitura de alguns roteiros e em especmlde Ingmar
Bergman, permeado de especulagbes sobre o prodessoacdo e
realizacao do film&ritos e Sussurros

Quando brinco com este projeto em meus

pensamentos, ele nunca se apresenta como um
todo acabado. Assemelha-se mais do que tudo a
um escuro fluir de aguas profundas: rostos,
movimentos, vozes, gestos, gritos, sombras e
luzes, ambiéncias, sonhos, ndo chegam a
configurar-se, ndo chegam a tornar-se palpaveis a
nao ser em lampejos e, assim mesmo, de forma
apenas aparente. Um sonho, uma saudade ou,
talvez uma esperanca, um medo, ali onde o
terrivel jamais se articula. — Eu poderia continuar
por quanto tempo quisesse, a descrever
tonalidades e cores, que as coisas ndo se tornariam
mais claras por isso. E melhor por as maos a obra

(BERGMAN, 1973, p.11).

Esta fresta, que também se encontra entre o famerato e o
devaneio, este espaco de passagem, que é o prdeessar e o que ele
tem de singular em cada um, de (des) razdo, danaragle sentimento,
do sempre inacabado, esta relacdo do saber cono @@ nunca se
sabe, a inquietante matéria da qual é compostaraoe$so, ou ainda
projeto criativo, foi também fio que me inspirou oanstrugdo deste
projeto.

9 No curso de pés-graduagdo em literatura da UFBCguee tive a oportunidade de realizar
ainda como aluna ouvinte, no primeiro semestre @f¥82a disciplinalopicos Especiais de
Leitura - Literatura e Cinema: criacdo e adaptagémm a professora Dra. Rosana Kamita.
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A proposta entdo de efetivamente relacionar uraticar de
processo criativo com a sua possivel especulagmeocno contato
com o autor Augusto Roa Bastds.

Inicialmente, participei da realizacdo de duas querances
(ou atos performaticos): uma coletiva, com persenagrovindos dos
contos do livroE| Baldio(1966), dirigida por Gerson Praxedes Sihe
outra pequena performance individual com o conta ‘Rebeli6n”
(1960) que também consta neste mesmo livro. Estaf®@rmances,
considero, foram a “sementeira” deste processa pbihavia uma
semente para a personagem que se pretendeu aoastiongo deste
percurso. E naquele momento o desenho deste poojetecou a ganhar
forma mais palpavel: trabalhar com matéria texpwalinda de um ou
mais contos de Roa Bastos, com foco em persondgemsnas, nesta
passagem entre linguagens, como processo.

Neste percursso, surgiu a parceria com Gerson Rraxe
diretor e ator, com quem realizei o exercicio ¢atetpartindo de
personagens de contos de Roa Bastos. Caminhogadisipercursos
diferentes, mas que se cruzaram em torno do desejoergulhar na
matéria salivante de Roa Bastos e na sua poténgizaeto material
para a construcdo de uma teatralidade.

No inicio da lida, ndo existiam muitas ideias padvi
Sabiamos que tinhamos: uma atriz com suas casliciEsi bem
préprias, que provinha de um caminho no teatroabéstproximo do
trabalho narrativo e épico, que trabalha em uma@eimmado Teatro
Jabuti, que por sua vez tem suas referéncias nasasue narrativas
populares, e que usa, em geral, uma linguagemdhilie atores-
bonecos. Também estava claro que o foco serianmakypersonagens
femininas provindas de alguns contos da obra deugtagRoa Bastos:
Maina Jobiana, personagem de “Cuando un pajarerensus plumas”,
publicado no livroCuerpo presente y otros textd®72), Petronila, de
“El aserradero”, Alba, de “P&jaro Mosca” e a anarai de “El y el
otro”, sendo estes trés contos publicados no EiBaldio (1966).

O primeiro conto, “Cuando un péjaro entierra slsnps”,
foi o que nos deu a linha mestra da construcéo attagica. Dele
“roubamos” tanto a matéria textual e imagética,ntua estrutura do

10 Este contato aconteceu através da poés-graduacéditeatura- UFSC, na disciplina
Literatura comparada Miagem intersemiética pela parédia dos caminhdiistrada pela
professora Dra. Alai Garcia Diniz, que cursei, coahtna especial, no segundo semestre de
2008.

1 Gerson Praxedes Silva é diretor e ator. Participeste projeto como diretor do exercicio
cénicoMaina,assim como da criagdo desta dramaturgia fianduti.
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conto: sua dinamica e tempo, este ir e vir da miemgue também se
torna desmemoria, além da ambientacdo como umdde&onho, que
também esta presente no conto “El aserradero”. idagdo com os
outros dois contos, aconteceu de maneira muito imaigética, e como
consequéncia da propria poética das variacdes a@Rstos.

Este processo envolveu um trabalho de traducaschitas
de Roa Bastos, assim como de desfiar, desmongunslde seus
contos, com a escolha de fragmentos mais espeuditi@ relacionados
as personagens femininas, para misturar, transforexg@erimentar e
jogar no espago cénico, em relagdo com outros atemeAlém do
corpo-atriz, foram utilizados: objetos de cenautiigo, cenario, barro,
musica. Outras matérias de pesquisa: imagens,,nitalidade que, no
caso de Roa Bastos, se relaciona particularmente @® indios
guaranis.

A reescrita de um texto simultaneamente ao process
recriagdo culminou com o exercicio cénidainae a elaboragdo de um
roteiro. Processo que envolveu muitas parceriageeagroximo aqui de
um processo colaborativo, ao mesmo tempo em quéétam por
paradoxal que pareca, unipessoal. Texto, voz, cog®io, movimento,
barro, sons, ruidos, musica, etc., constituem-senatarial de pesquisa
sobre o qual a atriz (ou ator), diretor, e demniskidos no processo,
debrucam-se para criar, construir uma nova obra,ngsce nova, mas
renasce a partir de outras ja existentes.

Esta pesquisa € a0 mesmo tempo um processo daoceagn
olhar sobre ele, através também desta escrita lgareaauma relacéo
com personagens femininas dos relatos de Roa Bastosim entre-
lugar que borra o literario e o teatral, que é nesnda teatralidade e
textualidade imbricadas uma na outra. Observaroeaetfa passagem
como um entre-linguagens, um terceiro espaco, rat hibrido, onde
as linguagens se entrelacam como uma teia. Nestenlta de
construcdo do que entdo nomeio dramaturgia fianduti.

O fianduti € um artesanato que se insere nesteriermdo
feminino. O mito ou lenda guarani sobre como suegia arte de tecer,
ao relacionar-se com o feminino, também abrigaegidio criar, do
fazer-se e desfazer-se, do processo em si, em motomcomo a ideia,
proposta por Judith Butler de performatividade, do corpo como

2 Em obras como: BUTLER, Judith. Variacdes sobreoSexGénero — Beauvoir, Wittig e
Foucault. In: BENHABIB, Seyla e CORNELL, Drucill®(g.). Feminismo como critica da
modernidade [traducdo Nathanael da Costa Caixeiro], Rio de idaneditora Rosa dos
tempos, 1987, p.139 a 154.
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acontecimento, construcdo e desconstrucdo. A figanaéde, tdo ligada
ao papel da mulher em diversos contextos, tambéelasona ao ciclo
de gestacdo da propria criacdo, ao ciclo da vidsstégao, parto,
nascimento) e de morte como transformacdo (mewgsto)lamas, que
também é ciclo-circular que reinicia sempre.

No préprio mito aparece também a ideia de copia, 0
podemos pensar, de variagdo, ou ainda deste te@teeginscreve sobre
outro texto, como sobreposicoes.

Conta o mito que, para ajudar seu filho que estpwase
morrendo de tristeza em virtude de um doa mae, depois de
observar detalhadamente a teia tecida pela aramimafios de suas
proprias entranhas, teceu um tecido muito pareaitiizando como
fios os proprios cabelos grisalhos, “prateados carh@” que arrancou
um a um. Tramou e teceu os circulos com seus liesearestas e
pontas.

O mito do Aanduti, assim como a arte de tecer amadti, se
relaciona com véarias camadas deste processo. Eoqtexto-mito,
enquanto confronto com o que é um universo femjnErguanto
linguagem que se inscreve no corpo e cuja matériangontra nas
préprias entranhas, no préprio corpo fisico. Aléssal no mito, temos
a ideia de algo que é criado a partir de outraitasdas entranhas da
aranha, a mulher, mée, reelabora, recria o sewfiad®lsuas entranhas.

E também a partir deste mito que busco meu gasgalar,
em meio a teorias que confluem, a ideia de tecer os préprios

13 Nand Guasu Rajhy, guerreiro forte e veloz, fittoochefe da tribo “dos grandes Nand(”,
caiu apaixonado pela bela S& purd. Para conquistan amor, Nandd precisava encontrar um
presente que superasse, em raridade e beleza, senferede todos outros guerreiros,
pretendentes de Sa purl. Depois de passar por rnasrdificeis e quase acabar com a prépria
vida, Nandu se deparou no meio da floresta comaugmunca havia visto ou percebido antes.
Era uma teia de aranha que ele quis apanhar pesenpear sua amada. Mas o bravo guerreiro
acabou destruindo a teia, que era muito fragilpidege lutar com um dos pretendentes de Sa
puru. Ele estava morrendo de tristeza quando seaemtao lhe deu um tecido copiado da teia,
porém diferente. O mito ndo conta se o amor mateomtribuiu de fato, neste caso, para
conquistar a felicidade do filho, mas conservoueaothinacdo déianduti -contragdo de
flandl — ave e ati- cabelos grisalhos, para desam#namas tecidas até hoje pelas mulheres
guaranis. Sobre este modelo primitivo, a palavrediiaque designava uma espécie de ave,
passou a dar nome também ao aracnideo que nazaaturapre a funcédo de tecedeira. Assim
se guarda ainda a memoria desta engenhosa e gemsées da tribo dos Nandu-Guasu.
(tradugdo e reescrita do mito Nanduti, baseadcersfiv de Maria Concepcion L. de Chaves.
In: Rio Lunado- Mitos y costumbres del ParaguayAsuncion: Editora Servilibro, 2007.
p.69-74).
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cabelos grisalhos (talvez metafora da minha proprperiéncia e
entranhas?), um processo que tem por referénciEem@®nagens e a
escrita de Augusto Roa Bastos, que se fundem comeos cabelos
brancos, e que tecem juntos este processo.

Quantas versodes, adaptacdes, relacdes, inteiatemidiais,
interculturais, € possivel fazer? Elas s&o infita Na
contemporaneidade, se andamos pela feira de Assunda
Floriandpolis, de Sdo Luiz do Maranhdo, encontramisimeros
Aandutis, tecidos, rendas, que sdo desdobramestamntios outros
estilos e técnicas de tear, de rendar. O fandutiaeona assim com o
cruzamento das culturas e me serve também comm@ag&o para
pensar as interrelagbes entre linguagens, areadtuzas. Sobre uma
dramaturgia, na contemporaneidade, que, como undufianbusca
cruzar fronteiras, deslizando por culturas, chegandm momento em
que, como propde Patrice Pavis, “[...] a intertaktlade, cede lugar a
interculturalidade” (PAVIS, 2008, p.2), termo quevB utiliza e
considera mais adequado para dar conta da “delétic trocas” e
“procedimentos entre as culturas”.

Mas cada tecedeira, cada rendeira, tem suaslaiitigules e,
em meio ao genérico, deparamo-nos com a singutirida como cada
uma tece, dos fios prateados dos cabelos de caalague traz consigo
uma histéria, um contexto, uma experiéncia viviglae se fundem aos
fios de linhas de diversas cores e procedéncias.

O fianduti que, segundo Dora Angélica S. de Rodsigusor
um lado, € metafora utilizada por Josefina Pla falea sobre a mulher
paraguaia, é parte de uma teia maior. Na literatcidental, o tecido e o
ato de tecer, relacionado ao feminino, é matérigon@xplorada, desde
Penélope e seu infinito tecer e destecer, enq@ntgesto de espera, o
gue nos leva a pensar em uma nogdo de tempo enprgsente e
passado se fundem, 0 que acontece também na cempesaina
modula o barro e depois desmancha para provaveimesitar a
modelar, em um ciclo de espera sem fim, que erammoE NO Mito, que
se relaciona com o feminino, com o circular, conc$os, presente,
também, na escrita de Roa Bastos.

Por outro, além da recorréncia simbodlica no ocelent
possivel relacionar o fianduti com os tempos e Gelacoloniais. Ha
guem diga que o fianduti resulta de uma relacamhibntre o novo e o

4 Dissertagéio de Mestrado defendida em 2000, nad&regde Pos-Graduagdo em Literatura
da UFSC, intituladaJosefina Pla e a metafora do fiandutiMestranda: Dora Angélica
Segovia de Rodrigues. Orientadora: Profa. Dra. @kicia Diniz
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velho continente, de uma mistura de técnicas eria@temas é também
possivel ainda pensar no que propde Rodriguesram flanduti como
um espago que, assim como as mulheres paraguaib#hrido e

simboliza: “[...] um lugar de resisténcia silenciose pagad”

(RODRIGUES, 2000, p.39).

E a figura mesma da teceld também se relacionageem
tece um texto, seja no papel, seja no proprio cambyamaturgia que €
tecida como uma teia cujo material utilizado, aléas referéncias e
modelos que se pretende seguir, € também ato @grdpsacdo, de
seus fios de cabelos que s&o utlizados para tramstes fios
encontram-se entdo no corpo: material organic@oficoncreto, que
sente dor, angustia, preguica, cansaco, desedpgraciéncia, medo.
Que transpira, sua, esquenta, esfria. Que predta disponivel,
mesmo ainda com os seus limites, que precisam rabalttados,
ultrapassados.

Olhar também para o que foi construido nesta relaca
enquanto experiéncia, entendida aqui como um id&cenveredar-se,
risco do mergulho, do ato de apropriacdo, mas gu®sfunde também
com seu avesso: desapropriar-se, abandonar, alzarstonProcuro
refletir, a luz dos ensaios de Giorgio Agambenuitids eminfancia e
Histéria: Destruicdo da experiéncia e origem datbig. (2005)e da
leitura feita por Jorge Larrosa Bondia, em seuief&aitado, acerca da
ideia de experiéncia apontada por Martin Heideggar sua obraA
caminho da linguagenf2003), sobre este espag¢o da arte enquanto
horizonte proficuo e possivel para se apropriaresapropriar da
experiéncia.

Este espaco entre as artes, interartes, também possiveis
espacos de relacdes profanatérias, que tanto pddswincular o mito
do rito, como sugere Agamben, como também reaeagrrar, e nesta
aventura, por fim, profanar o improfanavel, conjudianovamente esta
relacdo entre mito e rito, reinventados, que bedem®er o que sugere
Deleuze como espacgo privilegiado das artes enquanioato de
resisténcia: “No es el acto de resistencia abstrastacto de resistencia
y de lucha activa contra la reparticion de lo sagrg lo profano.”
(DELEUZE, 2003, p.2}

Como caminho que também sugere esta relacéo enamtes,
entre o literario, cénico, visual, musical, gestuple leio na prépria
escrita de Roa Bastos, como abandono destas famtitre géneros,

15 “N&o ¢é o ato de resisténcia abstrato, € ato dstéasia e de luta ativa contra a reparticdo do
sagrado e do profano” (DELEUZE, 2003, p.2) — tré@dulgvre minha.
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entre linguagens. Vislumbro na lida de minha laitesta busca, mesmo
com risco de ndo alcanca-la.

Especulacdes sobre esta relagdo entre as artgerpassam
por alguns conceitos como o de traducdo, adap@gaiermidialidade
gue permeiam esta pesquisa. A intermidialidade cespaco atual de
pesquisa sobre processos hibridos que resultamsdegimeras relacdes
entre textos e outros meios. Espaco que acolheaegdtambém novos
olhares sobre termos como adaptacéo, e traducéidesaade justapor
textos, elementos e processos de composicdo awodidsonantes.
Entrelacar caminhos que envolvem procedimentos:pegsbal,
colaborativo. Que nos levam a tessituras conjumatsancamentos de
corpos.

Tratando-se de texto dramatico, literdrio, ou prdei da
tradicao oral ou mitica, ha muito se tem discuéidta passagem de um
meio para outro. No teatro, a discussdo sobre arténria do texto
para o conjunto cénico do espetaculo é antiga. rigiegRatrice Pavis,
dramaturgia, no seu sentido mais classico e genéaria a “arte da
composicdo de pecas teatrais”, e “o dramaturgoa@itor de dramas
(comédia ou tragédia)” (PAVIS, 1999, p.116). Mass mlias de hoje,
“dramaturgia designa entdo o conjunto das escolbstéticas e
ideoldgicas que a equipe de realizagéo, desdeamnador até o ator, foi
levada a fazer” (PAVIS, 1999, p.113). E quando rimtecas tarefas do
dramaturgo inclui a adaptagéo, assim definida:

A adaptacdo também designa o trabalho
dramatdrgico, a partir do texto destinado a ser
encenado. Todas as manobras textuais
imaginaveis sdo permitidas: cortes, reorganizacédo
da narrativa, “abrandamentos” estilisticos,

reducdo do numero de personagens ou dos
lugares, concentracdo dramatica em alguns
momentos fortes, acréscimos e textos externos,
montagem e colagem de elementos alheios,
modificagdo da conclusdo, modificagdo da fabula
em funcao do discurso da encenacéo [...] (PAVIS,
1999, p.10).

Este conceito de dramaturgia, que abarca a podai da
adaptacdo, reafirma uma maneira profana (no sentife
investigaremos neste trabalho, querendo entendsmoeito proposto
por Agamben) de se relacionar com a matéria (texéa qual
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dramaturgo, diretor e atores, se apropriam du@pi®cesso de criagdo
da cena.

Na relacdo entre literatura e cinema, Robert Stasrchama a
atencdo para um verdadeiro arquivo de termos qie \@n sendo
discutidos por teoricos e pesquisadores. Ao especsibbre esta
“mutacdo de formas entre midias” (Stam, 2006), einamos conceitos
e diferentes nomenclaturas para 0 que mais traditiente
conhecemos como adaptacdo, sendo que cada unadaEspor “jogar
uma luz”, focar diferentes facetas deste processo.

Para Stam, em geral, os discursos sobre a adapsigho
bastante moralistas e depreciativos. Neste sertidnjtor cita termos
como: “infidelidade, traicdo, deformacdo, violacahastardamento,
vulgarizagdo, como algumas das formas de se rafaoie adaptagdes”
(STAM, 2006, p.19 e 20).

Carregados de “lamenta¢des” e preocupacdes endoedatrido
gue seperdeneste processo de passagem, subsidiarios da em@den
platdnica da arte como mimese e decadéncia, estgsbs deixam de
considerar os possiveis ganhos da linguagem filfooateatral), ou
ainda, ndo consideram que se trata de uma novagq@ando é mais a
primeira, e que através deste rito de passagemmaddinguagem a outra
(Sérgio Wolf) — talvez propositalmente profano -gue acontece € o
nascimento de outra obra, com vida prépria.

Embora entenda o empenho de Linda Hutcheon emlsaa o
Uma teoria da adaptacd(2011)para desmistificar o termo adaptacéo;
ele incomoda porque, em seu Uuso mais comum, nosteean uma
relacdo de hierarquia, fundamentada na ideia dgnatie copia, de
antes e depois, primeira e segunda, além das istgims fidelidade que,
como sugere Pavis e também Robert Stam, é um tescmrregadio
demais, que pressupfe um juizo de valor de quegmalr sempre é
melhor. Da propria existéncia de um original. O @uelongo deste
texto procuro interrogar, apropriando-me de idei@®o as de Barthes
de que a escrita é infinda, inacabada, que seafakém na leitura de
cada um. E, sendo assim, pGe em xeque (ou trarsfmcheque sem
fundo) a ideia de original.

Robert Stam sugere que nos voltemos para as mugldeca
olhar sobre este processo a luz das novas tean@scgmecaram a
pipocar nas Ultimas décadas do século passadoci@spente o0s
pensadores estruturalistas e pods-estruturalistas goalaram os
preconceitos, subvertendo muitos deles, causandaamgas e
transformac¢des em relacdo aos discursos acercaddgsacdes e das



28

relagcbes entre as diversas linguagens. Como exenmpta a
desconstrucdo de Jacques Derrida em que: “O ‘@tigsempre se
revela parcialmente “copiado” de algo anterior” 8T, 2006, p.22). E
cita exemplos como @disséia que remonta a histéria oral anénima,
Don Quijotee os romances de Cavalaria. E 0 mesmo poderditsate
Shakespearejue recria, por exemplo, a partir da farsa medlighaaido

de Mulher Bravade autoria andnima, si#egera Domada

Stam se debruca mais profundamente sobre o diatogi
proposto por Mikhail Bakhtin — e sobre desdobrawemteste como a
teoria da intertextualidade de Julia Kristeva drarstextualidade” de
Gérard Genette -, fazendo uso destas posicOes,” gofatizam a
interminavel permutacdo de textualidades, ao im#sfidelidade” de
um texto posterior a um modelo anterior” (STAM, @0(.21, para
discorrer sobre o significado e o sentido da agaptaa atualidade.

O que podemos observar a partir do estudo de '‘Stam
relacdo a estas teorias é que elas trazem em camanrelacdo mais
horizontal entre os textos e os meios/midias a geereferem.
Abrangendo ideias como a da polifonia que colalbar@onstrucdo de
uma escrita literaria, os inUmeros textos que saoites, apagados e
reescritos em um pergamirtfioa relacdo entre dois ou mais textos que
nos dao a ler um novo texto, a ideia mesmo de uge $e constréi a
partir de algo que j& foi escrito ou inscrito. Bgam dai algumas

6 Aqui me cabe apenas concordar com Stam sobretabtigéo que as diversas teorias tém
trazido para pensar na questdo das traducdes tediegm Caminham comigo as nocdes de
dialogismo e de intertextualidade, assim como aattooca que Derrida chamou de
“disseminacdo” e ainda o amplo leque citado e @ewihte explanado por ele, como a
narratologia que “concede centralidade culturah@ativa em geral, em oposicdo a narrativa
literaria isoladamente” (STAM, 2006, p.24). E tambas teorias de recepgéo que respeitam a
adaptacdo enquanto forma e consideram “o textoagngevento que se completa quando lido
ou assistido” (STAM, 2006, p.24); a teoria perfotivea que “[...] oferece uma linguagem
alternativa para tratar da adaptagdo: tanto o romanmo a adaptagdo viram performances,
um verbal, e outro visual, verbal e acuUstico” (STARDO6, p.25-26); os pensamentos
filos6ficos de Deleuze sobre o cinema como form@pa de pensamento e critica, e os de
Foucault que propde a “desvalorizagdo do autoverfde uma “anonimidade penetrante do
discurso” (STAM, 2006, p.23). Estes autores comflean certos aspectos e ajudam a pensar
neste caminho enfatizando mais as relag@es enlireggagens enquanto processos.

7 Aqui, faco alusdo ao palimpsesto e as relagdeslgusugere entre textos, que sdo sempre
reescritos, uns sobre os outros. Cito Genette: pldlimpsesto € um pergaminho cuja primeira
inscri¢do foi raspada para se tracar outra, quargszonde de fato, de modo que se pode Ié-la
por transparéncia, o antigo sob o novo. [...] Urtat@ode sempre ler um outro, e assim por
diante, até o fim dos textos.” (GENETTE, GerdpPdlimpsestos — a literatura de segunda
mao. [Extratos traduzidos do francés por Luciene Gu@eare Maria Antbnia Ramos
Coutinho]. Belo Horizonte: Editado pela FALE/ UFMZ)06.
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referéncias que impulsionam os estudos atuais sotmemidialidade.
Assim como também os estudos de Linda Hutcheonrcacda
adpatacéo: os diferentes géneros e midias parahétutcimplicariam
diferentes modos de interagir com os publicos. (BHEON, 2011,
p.15)

Stam nos coloca diante de vérias encruzilhadasnesmo
tempo em que usa o termo adaptacdo e, assim camda Hutcheon,
guestiona os preconceitos que envolvem a adapéngfi@nto conceito.
Ambos visitam varios caminhos possiveis para ssgpamesta relacdo
no contemporaneo. Os elementos trazidos por Stamda Hutcheon
nos permitem vislumbrar um universo de possibikdad respeito de
como olhar e ler estas relagfes; e é talvez estgpecto que me faz
iniciar esta caminhada por eles. No entanto, aideiintermidialidade,
enquanto uma recente corrente que amplia estassd@es ainda mais,
funciona também aqui como uma nova provocacao.

A intermidialidade abre para diversas investigagtgue
inclusive abarcam as adaptacdes, mas que pressupdeothar mais
abrangente sobre as diversas relacGes entre amdimigs e diferentes
areas, entre as artes, e entre distintas midiater®o, me parece,
permite que se entenda mais facilmente o que hopatece neste
transitar entre as linguagens, ndo apenas de Eassdg um meio a
outro, mas também do entrelacamento e/ou confremi@ as diversas
linguagens e areas. Isto pode ocorrer concretameatemistura de
diversas midias em um Unico acontecimento, esgdetéaento. Como
também, abarca o que ja existe na adaptacdo, ddingmagem que
utiliza procedimentos de outra.

N&o se trata somente da passagem do conto pareaamas
sim de pensar no espaco cénico como lugar ondatdesé da um
acontecimento, que pode ser de confronto, de rajstule
estranhamento, entre as matérias que provém dertie linguagens,
como a matéria palavra que ora estranha, ora seraiiom a matéria
barro. O que esta em jogo ndo € uma obra acabaupjeta, definida,
mas sim o inacabado, o que estd em movimento, egem, em
transformacao, em processo.

O termo intermidialidade, também acolhe este esgatre
fronteiras, assim como o préprio ato de deslizararoper as mesmas,
como sugerem Raquel Cardoso de Faria e Custéddiai €&Arcia Diniz:
“la frontera que puede tener algun sentido me@dquor su imaginario,
de tal manera que abarque renarraciones o0 espaiaigigoricos, por
supuesto la frontera propicia una nueva miradeaHasi renarraciones y
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estos espacios diasporicos.” (Custodio e Dinid@puSTODIO, 2010,

p.2)

Assim, talvez seja interessante utlizarmos o termo
intermidialidadepara falar sobre a relagdo entre diferentes ligens e
meios. Observando ainda o que diz Custédio:

[...] a mirar la literatura y otras artes no mas
como organismos independientes sin conexion
bajo a corrientes literarias cerradas en si mismas,
0 quizds manteniendo la literatura como la madre
de todo el arte. Sobre todo en los dias de internet
blogs, un sinfin de medios de comunicacion.
(CUSTODIO, 2010, p.2)

Segundo Claus Cliuver, os estudos sobre intermédiegem
como possibilidade de se pensar nestas novas faleaslacdo entre
diferentes linguagens. E como sugere o termo,-$&atde pensar, além
das relagdes interartes, nas novas midias quenswgda vez mais em
nossos dias.

Cluver ressalta a importancia para os “Estudogdrits” do
reconhecimento recente de que a intertextualidamepie significa
também intermidialidad¥. — “pelo menos em um dos sentidos que o
conceito abrange” (CLUVER, 2006, p. 14). Ele afirouze: “sempre
existe nos processos intertextuais de produca@epgao textual um
componente intermidiatico - tanto para a literatuguanto,
frequentemente outras artes” (CLUVER, 2006, p.18)e

Dentro destes estudos em que, como sugere Ragsigidicy
varios sao os intercambios possiveis, faco aqeir@e€ia ao espaco
circular de Augusto Roa Bastos. A propria escréeRda Bastos, com

®Claus Cliiver propde uma definicdo de textos inteiamsi em didlogo com autores como
Jurgen E. Muller e Haroldo de Campos: “[...] 0 tekitersemiético ou intermidia recorre a
dois ou mais sistemas de signos e /ou midias deforme tal que os aspectos visuais e/ou
musicais, verbais, cinéticos e performativos dossssignos se tornam inseparaveis e
indissociaveis”. E em seguida, traz a definicAd/ddler: “compreender a unido indissociavel
de diversas midias como fuséo e interacdo de mosesprocedimentos midiaticos distintos”
(CLUVER, p.20). Existe entre estas definicbes urifarenga em relagéo as consideragdes
sobre a intersemittica. Ao dialogar com Haroldo @ampos, que sugere o termo
“intercodigos”, ao invés de intersemidtico, Clipentua que este termo, entéo, provavelmente
seja 0 mais adequado (Idem, p.20). Nesta pesq@isavemturo apenas a pensar nestas relagdes
e fusBes entre as linguagens, instrumentais e,aseas entrar nesta discussdo acerca da
semidtica. O foco aqui se encontra na ideia quesesstudos sugerem em borrar estas
fronteiras entre, e romper com uma visdo compantiata das artes e outras areas em geral.
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sua poética das variagcfes, assim como o caratetasire fragmentado
de suas narrativas breves (contos), é tentadoralbos de quem tem
ansias de experimentar e brincar com o texto literdtilizad-lo como
ponto de partida ou ainda como um dos materiaigéfiaq de um
processo de criacdo que busca, ora na escrita;amatmas vivéncias e
experiéncias das pessoas envolvidas neste processoem outras
matérias e elementos como o barro e a musica, wamatlrgia que
acontece no espaco cénico.

Quando aproximo Roa Bastos de outras artes, dizgunelder
seus textos constitui-se huma experiéncia que emvotos os sentidos,
gue com os olhos ele nos proporciona uma expesiéatil, quando
aproximo sua arte da oleira citada por Benjaminda@warte do origami
citada por Deleuze, quando enfim aproximo suates@obretudo a de
contos e romances coritijo de Hombre 1960), da teatralidade, estou
também aproximando a sua escrita de outras arte&lias, e destas
relagdes intermidiais.

Ele ndo apenas trabalha com diferentes meios/midias
também se utiliza de recursos formais de um meio@no. Roa Bastos
carrega seu hibridismo de uma linguagem para cfifpagta na prosa, é
épico no teatro €, em certa medida, dramatico ntoc&em nem uma
pretensdo de verdade, Roa Bastos consegue fundiercg e
linguagens, transitar e borrar fronteiras entrenasos. Sua obra é
povoada de transtextualidades, assim como trapsitas aspectos e
hibridismos  culturais, com alusdes, citacbes, éefgas a
conhecimentos orais ou escritos, recriacdo e \@ride lendas e mitos
guaranis, o que nos permite também aproxima-lo estsdos sobre
interculturalidade.

E, assim como sugere Claudia Hammerschihidtespeito da
escrita delulio Llamazaresencontro também estas relacdes entre meios
na escrita de Roa Bastos, que assume as descdatlasie rupturas,
gue provoca estranhamentos, que problematiza dst®ntinuidades
temporais, estruturais, de passagem de um meidra. @ ao mesmo
tempo, trabalha com as memorias, individual e n@letatravés de
meios como 0S contos, romances, pecas de teaterosode cinema,
como também com concretas e metaféricas passagdrateiras entre

Em artigo intitulado: “Espectrologia o la escritirgermedial de Julio Llamazares.” in:
Memoria del | Congresso Internacional de Literagutaultura Espafiolas Contemporaneas. La
Plata — Faculdad de Humanidades y Ciencias de uadetn- Universidad nacional de La
Plata, 2008.
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paises, passagens por ditaduras, passagens dasliaginguagens, e
entre culturas.

Assim, também a partir deste contato com a esd#a
Augusto Roa Bastos, sigo um caminho na criagdoaddrstmaturgia
Aanduti, nesta relacdo de linguagens que se eapomip espaco. Um
caminho que também sinaliza aspectos intermidiais.

Além disso, 0 que aproxima esta pesquisa desteeitoné o
entendimento, de que, para estes estudos: “Fregfiiente, questbes
sobre a fidelidade para com o texto-fonte e sobradequacdo da
transformacdo ndo sdo relevantes, simplesmentai@@qova verséo
ndo substitui o original” (CLUVER, 1998, p.17). Quey nos faz
questionar a propria existéncia entdo do originplestbes estas,
relevantes na escrita de Roa Bastos, e que de algiameira acontecem
também na experiéncia cénica que desenvolvi.

A intermidialidade amplia assim as possibilidadesed olhar
para estas relagbes nos dias atuais em que emoostraenisturas
diversas, como guitarras que entoam bois, sanfguasesvalam notas
e acordes contemporaneos, grupos que misturarn tatr videoclipe,
até pensar nas formas ditas mais tradicionais, @apera, mas que aos
olhos destas relagfes, sdo espetaculos intermidiaio o proprio
teatro que se reinaugura hoje como arte interastgsie sempre foi, se
pensarmos que nele a musica, o gesto, a palagteanca, o visual, a luz,
se encontram como conjunto cénico e que estdo dadws na
construcdo dramaturgica, sendo também dramaturgia.

Neste laboratério com a palavra e suas dobrasvrpatiita,
palavra escrita palavra gesto e de novo escrittgvi@a imagem,
relaciono matérias ndo mais com uma ordem, uma, s&oi que vem
antes ou depois, ndo mais com espacos predeteoajnatma
hierarquia, mas como espacgo circular e borrado.éfidat que se
trancam umas nas outras, sem espacos especificaslaérea, relacdo
que transgride regras, profana determinismos, ilégita. A palavra
também é corpo e o corpo € palavra: cantada, adsgs@nunciada, ou
apenas flutuando no siléncio. Relacdes estas qu#éta se inspiram na
escrita de Roa Bastos, ndo apenas nas suas palaasstambém, e
talvez sobretudo no como ele manuseia, amassafdrara, dobra, e
que procurarei demonstrar neste trabalho.

Processo que quis arriscar, de vislumbrar estaagass nédo
como abismo, mas como espaco que anseia rompeasceapagar
linhas, borrar fronteiras, de desapropriagdo d@ elo outro: ndo sou
mais eu, nem t&o pouco 0 outro, mas essa ideia ondsngue se faz
junto, o outro no eu, eu no outro, brincam.
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Assim, este movimento foi conjugado: sala-mesaicadeo
espaco da construgdo da cena, em trabalhos ndesalasaios (espago
de jogo com a palavra dita, cantada, amassadarma),iaesa: (trabalho
de discussao e diadlogo, de escolher os contos,esonagens e
fragmentos de textualidades como ponto de padide) da traducéo), e
cadeira: (espacgo de reflexdo e especulacao, déaesa@omposicdo do
roteiro, de contatos e aproximagfes com conce#@s) mesmo tempo,
estes espacos foram entrelacados: transformandoémana sala em
espaco para descascar conceitos, a mesa e a cadeicatambém
espaco de jogo e abandono, de aventura e mergeltodos estes
espacos como processo onde se permite especular.

Aproximo-me deste caminho que tende a ndo maisapens
nestes espagos como exclusivos e especificos, asgimem um texto
fonte, ou texto primeiro, mas sim nesta relacaoeerixtos, tessituras e
instrumentais que se encontram de maneira horizeeta hierarquias e
em processo. E gostaria de refletir sobre um psodeforido que resulta
destas inlmeras relacdes.

Partindo do autor das matérias textuais utilizadagjusto
Roa Bastos, passo pelos contos selecionados esamagens femininas
gue deles desfiei, e busco por fim chegar ao mteamo vestigio deste
processo, para em seguida tramar um relato do ggodedrico-pratico
vivenciado, com a constru¢do de uma experiéncicaénm processo
flanduti, que se encontra &maina

No primeiro capitulo teco uma breve contextualizacdo do
autor Augusto Roa Bastos, sua relacdo com a cuduaeani, oralidade
e mitos, procurando ainda viandar pelo conceito pdéticas das
variacdes proposto pelo autor que, além de semyoriante conceito
para quem visita sua obra, converge em prol destyusa que
objetivou (mesmo sem ser objetiva), a construcaarda experiéncia
cénica que pode ser lida também como uma poétxaatacdes entre
linguagens e autores, partindo de personagensdmvide contos de
Roa BastosMaina enquanto personagem é uma poética das variacdes
das personagens Jobiana, Petronila, Alba, DianamaNRosaMaing,
enquanto experiéncia cénica e pesquisa € um fHa(dut teia de
aranha) construida também a luz deste conceito pdéticas das
variacoes.

O segundo capitulo Primeiros fios de um nanduti”, trata de
uma leitura dos contos com os quais lidei diretdenaasta pesquisa, 0s
fios utilizados para tecer este fianduti. Assitm@ramente relaciono a
palavra e a arte do fianduti, que resulta em ursasdéo cuja forma
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sugere uma teia de aranha, com 0 processo e atdrgiaariada nesta
pesquisa. O fianduti também se relaciona com o ifei@ com as
personagens dos contos que agarrei e que derana Mdéna Foram

utilizados quatro contos de Augusto Roa Bastos nelaaipequenos
fragmentos da personagem Maria Rosa do rométijcede Hombre

(1960).

A proposta foi de investigar personagens femindagscrita
de Roa Bastos presentes em sua “narrativa brewei, & intencédo de
trazer um pouco de cada uma delas, de seu mundivelea de suas
histérias para a cena. Em principio ndo sabia acwao seria esta
travessia. Trabalhar com quadros? Fazer as quatro ciaco
personagens, como pequenos blocos? Escolher uataalatravés desta
narrar a histéria das outras? Por fim decidi tfsdmratom a proposta de
criar uma personagem hibrida, fruto da poética \dagcbes, uma
personagem que em si traz todas estas, e mistas tistorias e
mema@rias em um Unico corpo, um Unico ventre queegarsuas dores,
perdas e pequenas alegrias. Os contos seleciofmdos “Cuando un
pajaro entierra sus plumas” (2006) - personagermdldbbiana; El
aserradero”(1956) - personagem Petronila; “El y el otro” (1958
personagem and DignaEl pajaro mosca” (1958) personagem Alba.
Por fim, o que ndo estava previsto ou combinadm eoleitura do
romanceHijo de Hombre(1960), me deparei com personagens bastante
inquietantes, e resolvi ainda fundir algo de M&usa neste caminho.

Todas estas personagens presentes na escrita deaRtng
compartilham de perdas e dores relacionadas coressa da didspora.
As mulheres com quem escolhi trabalhar s&o, paisgue ficam e
esperam, esperam, esperam...

No decorrer deste capitulo, faco assim uma leitutato
particular dos contos, destacando estas personagemgerindo algumas
relagdes intertextuais que Roa Bastos e sua olxranstigam a fazer,
tratando, porém, de me ater apenas as escritassbreu seja, trago
como objetos de leitura os contos, considerandcaquespecular sobre
estas personagens dos contos, e de suas car@eteristm pouco
contemplo também a personagem Maria Roddijdede Hombre

Levando em consideracao a leitura de outros cantoisras,
como o romancelijo de Hombreg(1960) a experiéncia construida acaba
abarcando elementos recorrentes na obra de RoasBasho um todo.
Mesmo depois do texto-roteiro ja “pronto”, lenddraes obras do autor
volta e meia esbarro em elementos que perceboemsttEambém
presentes na cena. No caso especifico deste poocg® envolve
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contos de Roa Bastos, acredito que podemos leaestgecimento em
parte como consequéncia da “poética das variacdes”.

Como um “canto para todas elas”, proponho, no fiesdte
capitulo, um pequeno olhar que relaciona os teogofemininos,
sugeridos por Jean FrafdGoonde estas personagens se inserem,
entrando na discussdo proposta por Judith Butlereso conceito de
performatividade: a ideia de que n&o existe umtsugaterior ao ato. O
sujeito € construido no e pelo ato; e o entendiongatque o género néo
€ escrito de antemdo no corpo, mas inserido, &raee repeticoes
estilizadas de atos, construido socialmente, palitente, e
culturalmente. Sendo assim, ele é também passagemitorio instavel
assim como a identidade. Ele ndo é fixo e pode agnmentar. Como
processo, construcdo, o género ndo é, mas se ff@rde também se
desfazer.

O terceiro capitulo, intitulado “Rastro da dramaturgia
Aanduti”, apresenta o roteiro de Mairsguido de notasobre os
elementos que, além da matéria texto, constituieata experiéncia
dramatdrgica: como a presenca do barro e a mustemte enquanto
elementos atuantes e prolongamento ou estranhan@mt@esto
construido na cena.

O quarto e dultimo capitulo, “Experiéncia de uma
dramaturgia Aanduti®, inicia com um relato destecpsso que conversa
com aspectos tedricos, praticos assim como dors@wticonsiderar os
passos deste processo circulares, e muitas veaekésieos, visito estes
como movimentos. Tratando-se de textos na lingpané®la, e sendo a
proposta trabalhar com a palavra em portuguésineejso movimento
foi o da traducdo. Ao tentar entender como asgiragapossibilidades
gue o primeiro conto trazia, houve um trabalho ei$ige e detalhado
com o auxilio de Valdir Olivio Junior e sugestbes Khrin Baier. E
interessante constatar que, ainda hoje, enquamto tBto, a cena
apresenta muitos fragmentos desse primeiro conthheGBamos mesmo
a realizar um primeiro exercicio cénico apenas rirpdeste conto,
“Cuando un pajaro entierra sus plumas” (2006). dfatito, no decorrer
do trabalho com os outros contos, a relagdo comadug¢io se
modificou. N&o existia a preocupacdo de formalizddara ser
compartilhada enquanto texto escrito. O foco demdlio j4 era a

2 Em capitulo intitulado: Matar sacerdotes, freirasjheres e criancas. In: FRANCO, Jean.
Marcar diferengas, cruzar fronteiras. [traducdo de Alai Garcia Diniz] — Floriandpolis,
editora Mulheres, 2005, p.107 -122.
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palavra enquanto matéria oral e vocalizada, comoessam tdo bem as
palavras de Ana Cristina Colla ao se referir a @xtot de Clarice
Lispector:

A palavra, busco-a enquanto imagem em acao,
signo-movimento. Clarice explode em palavras.
Leio e releio, deixando-me sugestionar. Divido-a

em pequenos fragmentos que se destacam na
leitura. Empresto meu corpo para
tridimensionalizar os meandros contidos na
palavra escrita. Algumas palavras ndo foram feitas
para serem ditas mas para serem realizadas

(COLLA, 2003, p.73).

Desde este momento, nos didlogos sob a direcaoetsIG
Praxedes, o compromisso ndo era mais com Roa Bastagor, mas
com o modo como as palavras soariam na cena, camagens que
elas nos suscitavam, com o0s estimulos e desafies el@gs nos
provocavam no processo de criacdo de uma drameturgi

Em um segundo movimento, retomo a relacdo de passdg
linguagens, no encontro entre a palavra, e novanebarro e a musica,
aqui também como matérias que construiram esteegsoc Outras
pessoas, em momentos distintos, participaram diegite deste projeto.
Primeiro chegou o Jodo Tragtenberg, sanfoneiro, aprécipou do
primeiro exercicio realizado com o conto “Cuand@@gjaro entierra sus
plumas” e deu inimeras contribuicbes também nesteegso de
discussdo, de selecdo e de organizagdo do matexiaial, Maria
Beténia Silveira, ceramista que participou comergedora do trabalho
da atriz modelando o gesto com a argila e ponéstdambém contribui
na criagdo desta dramaturgia. E Ive Luna, musieistampositora que
fez uma direcdo musical, com um trabalho de conpazee, compds um
tema, “Sem pé nem pé”, contribuindo na criacdoadéstmaturgia.

Propde ainda este capitulo tecer algumas consiikEsapbre
este movimento de ida e volta do espaco cénico pamdacio deste
novo texto, tessitura dramatuirgica, aproximanddeseonceitos como o
processo colaborativo e por outra via unipessogrdiende, por fim,
relacionar esta pesquisa com estes ambitos dqg fizexperiéncia e do
especular, além de procurar apresentar o caminhmrpedo como
circulos que compdem um fAanduti onde os fios qunéram para a
criacdo desta experiéncia cénica, se entrelacara tmerfianduti.
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O relato deste processo serve entdo como forma de
visualizacdo deste movimento, dentro de uma prégataal, de dialogos
entre praticas e teorias que incluem este rito agsggem de uma
linguagem a outra, que indagam sobre esta mistgta, hibridismo de
meios, e que questionam o0 que é origem ou comegoyando nestas
outras vozes que afirmam que a voz ndo é plenayasegue a
identidade é busca e perda e ndo confirmacéo, qugito difere de si,
€ outro, o0 outro € ele mesmo outro. Uma experiéma& como via de
méao dupla, ao mesmo tempo se alimenta destas geeriguanto
processo, enquanto devir Roa Bastos, devir Jobietegnila, Alba, and
Diana, Maria Rosa, devir atriz, devir pessoa.

O presente estudo pretende trazer a baila hipéteses
possibilidades para se pensar neste entre-lugaasdagem que envolve
um processo de criacdo. Considerando este proeags@anto algo que
estd em movimento, entre um lugar e outro, entiterdrio e o cénico,
em viagem.
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1 - AUGUSTO ROA BASTOS E UMA ESCRITA EM MOVIMENTO

O que ¢é a verdade, Maina Jobiana?
- A verdade é verde, menino.
Ja vai amadurecer para vocé também!
N&o se apresse.
Suas penas, ndo cresceram ainda!

AUGUSTO ROA BASTOS

Neste primeiro capitulo, coloco-me como um araptra
apresentar, através de maos mais experientes,0o Gag contos e
personagens de que me servi e em que me inspg pmocesso de
(re)criacédo de uma dramaturgia.

Para iniciar este percurso, trago alguns convidagldsncgo
mao de seus saberes sobre o contexto e a escriagilsto Roa
Bastos. Meu intuito é poder, através destes, ap@salguns aspectos
sobre este homem que escrevia constelacfes densnages)criava a
partir de outras tantas escritas. Eram elas esadiéaoutros livros,
escritas nos canaviais, impressas nas ditaduragreag, inscritas na
VOZ € no corpo dos guaranis e camponeses paragesoosas de e no
exilio, igualmente inscritas no seu préprio corgohmem escritor-
exilado, mas também escritas de estrelas, de c@bpretudo, escritas
de terra vermelha misturada com sangue.

Augusto Roa Bastos (1917-2005) viveu bastante para
muita coisa acontecer, e para gue muita coisa tantacontecesse.
Como mo¢o muito letrado, p6de acompanhar e paatiap diversas
transformacdes que aconteceram tanto no meioquylgcondmico, e
social, quanto no meio literario e das artes eralger

Como menino-mogo que ja escrevia, viveu a expaaéte
guerra do Chaco (1932-1935), sentindo ainda, conuadéo
paraguaio, as experiéncias passadas da Guerra eG(@utrra da
Triplice Alianga), assim como dos rastros deixguigla colonizacao e
pela relagdo de dominagdo, com que lidamos ainga ho

Como homem e escritor, Roa Bastos nasceu e cresceu
Paraguai. Possui um trabalho centrado na oralidedeyltura guarani
e em acontecimentos histéricos e sociais que pammeai América
Latina. Sua escrita e sua vida sdo marcadas peticdp constante as
ditaduras que seu pais vivenciou e pelos exiliomas de quarenta
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anos a que foi submetido pelos ditadores Morinigmosteriormente,
Stroessner. Mas também, como homem-processo, stita,eassim
como a historia, caminha e se move de um espagmp#o.

Da década de quarenta, época dos romances indagenis
aos anos noventa, sem contar ainda o antes e s depa Bastos viu
e experimentou na prépria escrita estas modificacde

Os rastros que sigo aqui se relacionam, sobretwto c
acontecimentos que perpassam as décadas de cmgsessenta e
setenta. Periodos que estremeceram a América Latima
verdadeiros terremotos de transformacdes.

Segundo Jorge Ruffineli, nos anos cinquenta, alue&o
cubana foi 0 acontecimento que elevou ao primdanga esperanca
de emancipacdo, e transformacdo, dos latino-amescaque
acreditavam em um mundo melhor. Cuba tornou-se ooelo a ser
seguido por outros paises, e, por um bom tempanépiracdao para
aqueles com desejos de mudanca. Ruffineli consides neste
contexto, o compromisso politico foi opgédo ética duiitos
intelectuais e escritores, ao ponto de o politecsebrepor ao que
seria especificamente literério.

Ruffineli coloca que a década de sessenta iniciaoco
tempo de esperanca e de modernizacdo. E a “naseglisatino-
americana alcancou neste periodo, como nunca dedginacao e
reconhecimento, ndo s6 na propria América Latinas também na
Europa. E neste periodo, do final dos cinquentasigetenta, que se
encontra 0 que se tem chamado de nova novela-mtieoicana, e 0s
autores desta geracao, entre 0os quais se encargistd Roa Bastos,
deixaram, como sugere Ruffineli, um legado aos sosscritores:
uma nova definicdo de papel enquanto agente guodliitado. Sobre
esta geracéo, afirma Alai Garcia Diniz:

O caso da geracdo de autores da nova novela
latino-americana, conhecida popularmente como o
“boom”, entre os finais dos anos 50 aos 70, tem
elevado o espaco do imaginario latinoamericano
ao cenario ocidental, com a publicagdo de obras
nas editoriais européias e sua traducéo a diferente
idiomas. Autores como Carlos Fuentes, Juan
Rulfo, mexicanos; Mario Vargas Llosa y José
Maria Arguedas, peruanos; José Donoso, chileno;
Julio Cortazar y Ernesto Sabato, argentinos; Joao
Guimarées Rosa, brasileiro y Augusto Roa Bastos,
paraguaio, sdo alguns dos expositores desse
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impacto literario. E necessario lembrar também
gue muitos desses escritores acreditavam na
utopia do grande relato (a novela) como parte de
uma atividade de contestacdo a regimes ditatoriais
e uma geracao de leitores se serviu desse impulso.
(DINIZ, p.3. Disponivel em
www.nelool.ufsc.br/.../Re-
narrar_a_fronteira_a_atualidade_de_Augusto_Roa
_Bastos-Alai_Garcia_Diniz.pdf)

O cenario politico, econdmico e social, se moadifico
decorrer dos anos sessenta. Com as ditaduras, @cAnhétina vive
uma dura e agressiva represséo politica generalaigth de, no plano
econdmico, sofrer com o grande aumento das divédéernas. N&o
mais tdo esperancosos, caminhando para 0 avessspdeanca, estes
escritores, muitos deles sofrendo exilios, contmmaacreditando na
escrita enquanto denuncia e contestacdo, como erDpiiz, a estes
regimes ditatoriais. As revolu¢bes e transformagcdestretanto,
acontecem muito mais no ambito da estética, doapessto, nas ideias
e em agles de carater artistico, ou mesmo nas egfigianas, no dia a
dia. Estas transformagfes acontecem também na rédse@o de
conceitos e preconceitos vigentes, e em gestatedgapropriacdo.

Ainda seguindo esta cronologia, 0s anos oitenta se
apresentaram como momento que acentua uma sitdegdEpendéncia
econbmica, de dominacdo da América Latina por pdotegoverno
neoconservador norte-americano; neste contextoguddicdo cubana,
poés-golpes militares, assiste-se ao aumento deselafrdas dividas
externas e da politica imperialista norte americana

Periodo de acontecimentos antagdnicos, é Diniz rpse
chama atencéo para isto: de um lado a revolucéaliste de Cuba, de
outro as ditaduras que assolam a América Latinas eagaessivas
intervengdes de apoio a estas por parte dos Estauddes, como uma
de suas ac¢des na guerra fria.

E neste contexto, de acontecimentos dicotdmicas,aquova
novela latino- americana cresce, se fortalece, ayaito e se pde em
movimento:

Como uns dos fenbmenos da contracultura,
surgiam as reunides de escritores impulsionadas
por Casa das Américas que permitam o
reconhecimento, a discussdo simultaneamente a
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publicacdo de novelas em editoriais centrais.
(DINIZ. Idem, p.4)

Ao se libertar, tanto de ser algo considerado apéoezal,
provinciano, como da escraviddo a padrdes e modelogpeus, esta
nova literatura, estas novas escritas, comegam aleseonstruir
enquanto género puro. Os escritores, muitos delesiderados como
participantes do inventado (como sugere José Dyffo®oom” e
outros que ficaram a margem, menos conhecidos,oulescidos,
anbnimos, caminham da novela para uma anti-nowgle, dissolve
fronteiras entre os géneros literarios, apagadsnie rigidez formal,
em prol de outras realidades.

Isto acontece entre as fronteiras da escrita damoes, que se
misturam com a escrita da critica, que se cruzarthdan com a historia.
E na relagdo entre prosa e poesia, que se entre&@gamuitas escritas.

Como gesto de se (des)apropriar, uma escrita i que
mistura diversas possibilidades comeca a tomargddlesurgem
experiéncias como um género hibrido entre liteateir periodismo,
propostas por autores como Eduardo Galeano, etemig@sho ganha
espaco, Como um novo género.

A imagem de um narrador intelectual, proposta pogeh
Rama, que, segundo Ruffineli, funde o escritoragitico, entrelagando
estas escritas, dissolve a ideia de que estesspapééssariamente se
contrap6em. O escritor também como intelectualigcaré, segundo
Ruffineli, um acontecimento bastante significatipara a histéria
intelectual da América Latina. Para Ruffineli, iéswai uma praxis
literaria consciente dos escritores acerca de Gpedes estéticas e, eu
acrescentaria, politicas e sociais.

21 sail Sosnowski sintetiza 0 “Boom” como uma espéeieetiqueta para a nova narrativa
latino-americana que agrega autores de diferemes;@es, sem ser um movimento literario.
Obras de um grupo seleto de autores com difergméess de cumplicidade entre eles e em
circulos também mais amplos; apresenta como césdtittes comuns deste grupo, o uso da
inter e intra-textualidade, assim como a transorigé citacdes. Coloca ainda que neste
momento era comum 0S autores citarem uns aos ptraogando assim uma teia intertextual
entre eles. Deste clube “seleto” Sosnowski citho fortazar, Carlos Fuentes, Gabriel Garcia
Marquez e Mario Vargas Llosa, seguidos por Carpenfisturias, Borges, Guimardes Rosa,
Onetti, Rulfo, Fuentes, Augusto Roa Bastos, Donbsaama Lima, Cabrera Infante e ainda
Arenas Garmendia, Manuel Puig... Donoso em sea Historia Personal del “Boom'reflete
sobre a inveng&o do Boom e sobre seu carater lendésconstruindo a ideia, por exemplo, de
que todos os autores que de alguma forma estadofiga este grupo tenham virado um
modismo. Cf. DONOSO, Josélistéria Personal del “Boom”, Barcelona: Editorial Seix
Barral, 1983.
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A propdésito do escritor-intelectual que se funde aocritico,
Jean Franco se refere a escrita de Jorge Luis 8dif£99-1986),
particularmente a como ele chega a produgcédo desgur meio da
producéo de ensaios:

Los cuentos de Borges a menudo asumen la forma
de una argumentacién o tesis. Guardan analogias
con la légica, pero con frecuencia se trata de una
falsa légica que es deliberadamente falsa

(FRANCO, 1999, p.288}

Logo a seguir, Franco argumenta que a relacéosayeomo
via de mao dupla, também acontece na obra de Bd®geslo que seus
ensaios, curiosamente, simulam a exposicdo de eana tquando na
realidade especulam sobre certos absurdos. Umitaegoe apresenta
caracteristica hibrida, mistura de géneros, comtosae ensaios. Sobre
estas questdes apontadas por Franco, € possiensar em uma
caracteristica que atravessa a escrita de outtietasare intelectuais da
palavra, como o proprio Augusto Roa Bastos.

Dentro deste panorama tracado, a escrita de Ro#wsBas
também se movimenta: caminha pela poesia e dgsizauma prosa
que beira o realismo social, como aponta Franc@ ea seguida se
enveredar em uma escrita que mistura ensaio cadicbuma prosa que
também € poesia, em espaco que funde realidaded® fimas onde a
realidade ja ndo é mais a mestre guia, e sim raajée serve a ficcao,
gue se inscreve no real, em movimento, enquanttegmento.

Roa Bastos também escreve roteiros de cinema,ipgsda
dramaturgia, e leva para o campo da prosa recupsesvém destes
outros campos e meios. Serve-se da intertextualjdadusive com sua
prépria escrita, que se constréi em camadas saiiespomas as outras.
E no encontro com a lingua guarani ndo vai apenashsca das
palavras, mas, num ato de entrelagamento, tambégulti@a, dos sons
e ruidos desta lingua; reinventa sua escrita, @rcomovas
possibilidades em uma estética hibrida que fundes sguturais,
siléncios, murmdrios, rumores.

20s contos de Borges com freqiiéncia assumem a fdemama argumentacdo ou teses.
Guardam analogias com a légica, porém com freqéémata-se de uma falsa l6gica que é
deliberadamente falsa. (FRANCO, 1999, p.288).
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Saguier salienta que, nesta relagdo entre guaEastelhano,
Roa Bastos se desafia na tarefa de buscar intagrhas as esferas
numa escrita assim descrita por Saguier:

Una lengua metaférica con su carga de olores, de
sones abruptos, de sussuros entre el ramaje. Una
lengua henchida de silencios que prolongan los
significados por entre las raices trenzadas de las
alusiones, de las elipsis, de los desvios y atds,
los implicitos. Un lenguaje con “expresiones
vacias” que convocan a los sentimientos en la
consecucion del sentido. Un lenguaje de sonidos
guturales y entrecortados, como los latidos con
qgue la pausa intervocalica -fonema de utilizacion
frecuente- hace explotar, despedaza célidamente
la frase guarani. Una escritura, en suma, que esta
marcada por los estratos subterraneos del idioma
indigena, en una curva que va de las
incorporaciones mas evidentes a los mas sutiles y
alambicados recursos de integracion lingiistica
”s (SAGUIER, 1995, p.572).

A escrita de Roa Bastos se movimenta como 0s
acontecimentos em seu entorno, perpassa pelasasultibridas de seu
pais, pelas possibilidades das linguas que elefulebdobra, explora e
reinventa, numa relacdo de pegar, roubar, arnsrsformar. Relagéo
igualmente de confronto entre as culturas e asidisigentre o plano do
real e o do ficcional, como caldos, férteis adubas sua imaginacgao.
Nesta rede de confrontos e conflitos, insere-sdaam experiéncia do
exilio do autor, que aconteceu num primeiro momenidBuenos Aires
e depois na Frangca. O espaco do exilio é tambérérimajue Roa
Bastos elabora e entrelaca, mistura neste caldmltieas. Escrita que
entdo se movimenta, no plano estético, culturadreb€m no espaco
concreto, entre fronteiras, além mar, processovédralo qual Roa

% “Uma lingua metaférica com sua carga de cheiressans abruptos, de sussurros entre a
ramagem. Uma lingua cheia de siléncios que protangs significados por entre as raizes
trancadas das alusbes, das elipses, dos desviathesados implicitos.Uma linguagem com
“expressdes vazias” que convocam o0s sentimentosmsecucado do sentido. Uma linguagem
de sons guturais e entrecortados, como a pulsagéiajue a pausa intervocélica —fonema de
utilizacéo frequente- faz explodir, despedaca aalente a frase guarani. Uma escritura, em
suma, que esta marcada pelos estratos subterdmédisma indigena, em uma curva que vai
das incorpora¢Bes mais evidentes aos mais sutisfigticados recursos de integragdo
linguistica” (SAGUIER, 1995, p.572) — tradug&o ¢éminha.
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Bastos se apropria de conceitos e se desapropeis cenvertendo-os,
como diz Saguier, “em imagens. A razdo em poeSAGQUIER, 1995,
p.573).

Esta mistura de caldos culturais recebeu dos csbammme
de transculturacdo que foi amplamente utilizadoa paefinir estas
relacdes entre culturas que permeiam as entrahasdd a América
Latina que, afinal, é formada por um hibridismocd#éuras. Sosnowski
cita Miguel Angel Asturias, José Maria Arguedasugisto Roa Bastos
como grandes “artifices deste oficio” transcultuitplica que tanto
Arguedas, transita pela cultura quéchua, como RxstoB pela cultura
guarani, sem relega-las a letras cursivas ou as rexplicativas que
denotam um espaco de submissdo, mas, ao conttadendo-lhes a
centralidade do texto com a forga vital dos solventes.

Sosnowski coloca que estes autores havegam assimapes
sociolégicos e antropologicos e articulam de manealinamica o
impacto muatuo e a confluéncia de culturas inici@teeantagbnicas.
Como exemplo desta presenca entrelacada de culg&wasowski cita
Yo el suprem@l974) de Augusto Roa Bastos:

Novela monumental, su lectura sostiene una

ineludible identidad paraguaya y latinoamericana;

también alude (quiza su ser “monumental” asi lo

defina) a la mas vasta patria de las lenguas
compartidas a través de las culturas y los océanos.
Y es precisamente la corporizacion experimental

gue recorre una veta de esas culturas lo que
también hace accesible el rescate de la oralidad
(SOSNOWSKI, 1995, p.406f.

O caminho da transculturacdo busca, em princigiocdnta
desta ideia de mistura de culturas, de hibridigqe, pulsa na escrita de
autores como Roa Bastos. Mas parece tornar-seidiesitié ao nos
depararmos com experiéncias como as do exiliotrassituacdes de
didspora que instauram, ainda que com rancos da&odoaial, uma
relacdo de méo dupla entre os continentes. Pogerssar que, para
além do transcultural, esta escrita que ultrapesstinentes em viagem
€ transatlantica, aberta. Simultaneamente, se w@@roge raizes

24 “Novela monumental, sua leitura sustenta uma diiel identidade paraguaia e latino
americana; também alude (talvez seu ser ‘monuniexgsim a define) a mais vasta patria das
linguas compartilhadas / divididas através dasu@ste dos oceanos. E é precisamente a
incorporacéo experimental que percorre uma veitasleslturas, o que também faz acessivel o
resgate da oralidade” — traducao livre minha.
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profundas e as desconstréi enquanto processo, as del desfaz,
enquanto ato generoso e de entrega, dissemina plau®eu e o que
colheu.

O termo transculturagdo também acaba por ser ekidp
nestas relagbes que se ampliam, de ir e vir, dilieer diasporas que
acontecem entre os continentes. Novos espagos aon&ser pensados
com estes rompimentos e deslizamentos de fronteitae culturas e
linguas, entre local e global.

O que é estar num entre-lugar? O espaco do exilgAo da
diaspora, o sentir-se indefinido, estado hibride Bhabh& chama de
terceiro espaco, espaco atravessado por uma daedeside culturas,
linguas, ideologias e valores socioculturais het@meos, que interagem
e se relacionam. Terceiro espagco que é estar &, d@rido assim
processo. A escrita de Roa Bastos é processo, nestbem em
movimento, e transita pelo tempo e pelo espacaeréetional.

1.1 - ENTRE O REAL E O IMAGINARIO: UM RASGO

Este es un relato de ficcion impura, o mixta, @sti entre la
realidad de la fabula y la fabula de la historia.
Su visidn y cosmovision son las de un “mestizdode
mundos”, de dos historias que se contradicen yiegam.
Es por tanto una obra heterodoxa, ahistérica, acast-historica,
anti-maniquea, lejos de la parodia y del pastiche,
del anatema y de la hagiografia.

ROA BASTOS, 2008, p.11 - Notas do autor

Compartilho esta epigrafe “nota del autor” do livtigilia del
Almirante (1992como convite para navegar nestes mares da ederita
Roa Bastos, mar em que as aguas do real e doniaggse misturam.

Na escrita de Roa Bastos, “la experiencia de Ibresalta de
la mediaciénentre otras dos: lo imaginario y lo simbdlico y eso es lo
que configura su heterogeneida(DINIZ, 2006, p.35° Segundo Diniz,

5 Cf. SOUZA, Lynn Mario T. Menezes de. Hibridismo e Tradugdo Cultural em Bhabha,
p. 119.

*® DINIZ, Alai Garcia. Experimentalismo y mediacién cultural en la obra & Augusto Roa
Bastos Disponivel em http://www.nelool.ufsc.br/simposicdhlG_Diniz.rtf.
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Roa Bastos € um autor heterogéneo e bilinglie g#&dgom as vozes,
usa abundantemente a oralidade como recurso esté&tinventa 0s
mitos e trabalha com a lingua castelhana e gudgsite. hibridismo o
aproxima da coloquialidade assim como também de®linguagens
como a teatral, que por si sO jA € uma linguagdidai, pois abarca
elementos intermidiais e atravessa outras areaso@agere Diniz, “de
ese modo es posible leer al experimentalismo réiabascomo una
parte de una poética transgenérica que combinaiegoj entre la
oralidad, polifonia de voces y escritura como facteatral” (DINIZ,
2006, p.10).

Jean Franco em suaHistéria de la literatura
hispanoamerican&1999) afirma que a nova prosa hispanoamericana se
rebela e se liberta do realismo e de uma realidsti®ita. O novo
romance latino-americano caracteriza-se por rongpen a narrativa
linear e se utiliza do mito, da fantasia, do humda parddia.

Usando palavras de Mario Vargas Llosa, Franco di g
novela e o romance hispanoamericanos ja ndo sanasna realidade e
sim se servem dela como matéria. A realidade € tpreaatravessa o
universo ficcional de Augusto Roa Bastos. Ela sesgmta ao mesmo
tempo como matéria e angustia na sua escrita. Gtimd-ranco, a
escrita de Roa Bastos parece estar ligada a réalidar minuciosas
observacbes da sociedade em que vive, relatandezasude
acontecimentos suavizadas (ou intensificadas?ympdirismo de estilo-
utilizando para tanto ritmos e palavras indigerMas essa mesma
escritura € permeada por questionamentos multgbse realidade e
verdade. Como fica claro nesta passagem narradappetonagem “o
gordo” do conto “Contar un Cuento” (1955):

¢Pero qué es la realidad? Porque hay lo real de lo
que no se ve y hasta de lo que no existe todavia.
Para mi la realidad es la que queda cuando ha
desaparecido toda la realidad, cuando se ha
guemado la memoria de la costumbre, el bosque
que nos impide ver el arbol. Sélo podemos
aludirla vagamente, sofiarla, o imaginarla. Una
cebolla. ¢ Usted le saca una capa tras otra, ygjué e
lo que queda? Nada, pero esa nada es todo, o por
lo menos un tufo picante que nos hace lagrimear
los ojos (ROA BASTOS, 1993, p.11-1%).

ZMas o que € a realidade? Porque ha o real do doesa vé e até do que néo existe mais.
Para mim a realidade é a que fica quando desapat®eda a realidade, quando se queimou a
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Neste contexto, ao tecer questionamentos acersardade,
ao “descascar” os conceitos de realidade, a religé@o/realidade ja
nao aparece como dicotdbmica: as fronteiras enta¢ eeficcdo se
borram, se atravessam e se fundem. Wolfgang Ispdpruma relacéo
triplice que cabe mencionar aqui: ao invés de ggosentre ficcdo e
realidade, Iser aponta uma relacdo triplice eneéa, rficcional e
imaginario, propondo relacionar de maneira horiloatis aspectos, nao
como blocos rigidos que se contrapbem, mas flexis@ino linhas que
se entrecruzam, formando uma grande teia, consderaue “a
construcdo de realidade se alimenta das fantasiasedhumano que
assim evidencia sua constituicdo antropol6gi&ER, 1996, p.B

Esta realidade é assim construida por um imaginario
antropologico e coletivo. Como via de médo duplditexatura funda
enquanto empreendimento da imaginacdo, num sutedgmario que
nao necessariamente se vincula a realidade, coomberGuillermo
Sucre, “um novo real — do irreal.”

[...] o escritor latino-americano tomou consciéncia
de que mais do que um mundo a exprimir ou
inventariar, o que tem diante de si € um mundo a
fundar. Tomou consciéncia daquilo que o préprio
Paz chamou literatura de fundagdo e que em
termos diversos, mas ndo opostos, outros
escritores hispano-americanos como Carpentier,
Lezama Lima e Cortdzar também conceberam
(SUCRE, 1979, p.270).

Como propde Iser, a ficgdo, enquanto criagdo deeam ndo
se opde a realidade, mas se relaciona com elagéattho imaginario.
Assim como a escrita inventa um real seu, tambémniamos a
realidade. Roa Bastos, a semelhanca destes acttadss por Sucre,
com sua escrita, rompeu com uma realidade impastanizadora,
através de um gesto subversivo e criativo.

memoria do costume, o bosque que nos impede da @évore. S6 podemos aludir a ela
vagamente, sonhar ou imagina-la. Uma cebola. ioz&ma camada depois de outra e o que
fica? Nada, mas esse nada é tudo ou pelo menosfanpitante que nos faz lacrimejar os
olhos.” (ROA BASTOS, Augusto. Contar um conto [tredlo de Alai Garcia Diniz]. In: ROA
BASTOS, Augusto.Contos que cantam[org. de Alai Garcia Diniz]. Assunc¢éo, Paraguai:
Editora Servilibro e NELLOL — Nucleo de estudos Hieratura, Oralidade e Outras
linguagens da Universidade Federal de Santa Caf&@10, p.10 — tradug&o livre minha.
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A escrita de Roa Bastos se constréi na relacde estes trés
aspectos: real, imaginério e ficcional. Memariasirdéncia, memoérias
roubadas, memorias inventadas, fatos e personafiddustoricas,
aparecem em contextos distintos e permeiam a obrautor. A
representacao é reapresentacao e ressignificacao.

No conto “Cuando un pajaro entierra sus plumas™ po
exemplo, Roa Bastos relaciona uma histéria de masto de gémeos
(que j& carrega uma poténcia mitica) que nascenoyetom um mito
reinventado por ele de uma velha ancia, Yuyu, oigtie no inicio do
mundo e que d& a luz um filho velho. Estas histGs&o vivenciadas e
contadas por Jobiana, madrinha do personagem oadeacdonto. Toda
esta narrativa, que esta no plano da ficcao, rempetesua vez, a Dona
Rufina, que trabalhou na casa dos pais de Roa Bastidou dele
como uma maina/ madrinha. Rufina contava paraaghela menino,
entre outras, as histdrias das mil e uma noiteguarani, assim como o
faz Jobiana no conto: “[...] esas noches en quenandbbiana me
contaba cuentos. Los de Las mil y una Noches yitanttistorias con
brujas, enanos, sapos tan grandes como bueyesmalasi alados.”
(ROA BASTOS, 2007, p.112).

Neste mesmo conto é relatada a historia de um bamia e
seu medo com elementos que remetem ao universcodtss de fada.
Aparecem ainda, neste pequeno conto de sete pAgitasies de
personagens historicos como Alvar Nufiez Cabezaada,\personagem
gue se relaciona com aspectos do real e do im&midarcolonizagéo
das Américas. Ha ainda o relato feito pelo persemagarrador de sua
prépria transformacdo de menino em passaro, o0 gsidewva a pensar
nos mitos amerindios e seu perspectivismo.

Nesta fusdo entre passado histérico, momento peesen
mitos ancestrais provindos de diversas culturastaneistura entre
memdria pessoal e memoéria coletiva, os temposgiiaice se imbricam
num universo que chamamos de literario ficciongue resulta desta
estética hibrida de Roa Bastos. Nesse espaco, tantiberdade do
ficcionista, aliada a um comprometimento social £ sensacdes
causadas pela realidade vivida ou observada.

Mas Roa Bastos rompe com o realismo, e rasga eitaarr
entre os planos do real e do ficcional. E, por elemesta mistura de
sensacbes de uma guerra vivida, a guerra do Chaoo,sensacfes
imaginadas, criadas, o que encontramos neste todHijo de Hombre
(1960) em que o Tenente Veras, j& em delirio,aalatis dias de agonia
e sede na batalha do Boqueron:
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La carne gomosa de las tunas me renueva el sabor
de los pezones de la Damiana Déavalos, que mis
labios mordieron aquella noche, entre las ruinas,

bebiendo su leche. O es el vigjito Macario
Francia, trayéndome agua del Tebikuary en el
hueco de sus manos, diminuto y encorvado, por la
desmesurada planicie. Anda y anda... Llega al fin,
me inclino a beber y solo encuentro em la palma
de sus manos de telarafia el agujero negro de la
moneda robada’)(ROA BASTOS, 2005, p.192 e
193)

O autor descreve através do diario de relatos deriie Veras
imagens de uma guerra experienciada por ambosr aytersonagem -
nesta mistura de memdérias passadas e inventadada cle maneira
poética.

Em alguns momentos, os relatos se tornam maissaddas
memdrias passam do plano individual para o coletbomo quando
descreve a sede e fala da morte branca e da neonbeia. Mas sempre
com grande poténcia poética, quase doce, agrigeezi em que 0s
planos do real, do ficcional e do imaginario saa®inam de maneira
horizontal numa via de mao tripla.

Segundo Franco, o real maravilhoso, estética qoém
permeia esta geracdo da nova novela latino-amesicarpara estes
artistas da palavra uma postura e convicgao empaela diversidade da
realidade americana (e, quem sabe, amerindia modeafkoa Bastos),
de carater bem distinto da realidade europeiacaDmaravilhoso € uma
opcdo pela desconstrucdo de uma realidade impastaamos de
colonizacao, € um caminho de subversdo e profanaigéicelacdo as
verdades que foram instauradas, a realidades qun fadambém
inventadas e metidas goela abaixo por muitos secul® real

2 «A carne viscosa dos cactos me faz reviver o saosrpeitos de Damiana Déavalos, que
meus labios morderam aquela noite, entre as rufnesido bebi seu leite. Ou é o velhinho
Macario Francia, caminhando pequenino e curvada gesmesurada planicie, trazendo-me
agua do Tebikuary na concha das méos. Anda e a@ti@ga por fim: inclino-me para beber e
s6 encontro na palma de suas méos de teia de aydniraco negro da moeda roubada...” In:
ROA BASTOS, AUGUSTOFilho do Homem [tradu¢&o de Marlene de Castro Correia] Rio
de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1965. p. 18taducao livre minha.
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maravilhoso, como uma reacgéo, torna-se também @sjgmegeinvencao
do real. E um dos caminhos através dos quais osoess destas plagas
se reinventam e reinventam a América Latina.

Escritores como Augusto Roa Bastos, advindos desta
latino-americana, transitaram por estes dois myndesnciando tanto
0 universo industrializado europeu em seus muitoss ade exilio,
guanto este outro universo, que no caso espedifid®oa Bastos, era o
da cultura hibrida paraguaia que mistura as linguasani e castelhana,
suas crencas e mitos, encontrando-se assim em rggirdeespaco.
Tendo o olhar de dentro e o olhar de fora, suatasdravessa estes dois
mundos.

Além da lingua, dos mitos que recria a partiralesttura, do
ritmo e oralidade imprimidos em seus textos, cqréomances, Roa
Bastos se utiliza, dentro do seu universo ficciorda filosofia
amerindia, dos seus mecanismos relacionados atratidesle, a forma
de se relacionar e entender o mundo, a naturezaserslacoes. Assim,
podemos pensar que a presenc¢a de personagenargiitn por varios
contos de Roa Bastos, em diferentes momentos 8o redscimento —
vida — morte — espirito ou pos-morte, a presencaatesformacdes e
relacdes homem-animal, assim como a prépria poécavariacdes
relacionam-se com esta cultura amerindia guaragudbRoa Bastos se
apropria, utilizando elementos e recriando, reekatmo principios. Cito
aqui um trecho de um dos textos em que Eduardoirgs/ele Castro
define o perspectivismo amerindio, para que possashservar esta
diversidade de olhares nos voltando entdo a qudstfionto de vista: o
como se vé ou como se veem € relativo a um ponteiste e, por
conseguinte, também se relaciona com este quesi@Enta sempre
presente em Roa Bastos: afinal o que é a verdagi@aMobiana?

[...] os humanos, em condi¢cdes normais, véem o0s
humanos como humanos, o0s animais como
animais e o0s espiritos como espiritos; ja os
animais (predadores) e os espiritos véem os
humanos como animais (de presa), ao passo que
0s animais (de presa) véem os humanos como
espiritos ou como animais (predadores). Em troca
animais e espiritos se véem como humanos:
apreendem - se como (ou se tornam)
antropomorfos quando estdo em suas préprias
casas ou aldeias, e experimentam seus préprios
habitos e caracteristicas sob a espécie da cultura
veem seu alimento como alimento humano (os
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jaguares véem 0 sangue como cauim, oS mortos
véem os grilos como peixes, os urubus véem os
vermes como peixe assado, etc.), seus atributos
corporais (pelagem, plumas, garras, bicos, etc.)
como adornos ou instrumentos culturais, seu
sistema social como organizado do mesmo modo
gue as instituicdes humanas (como chefes, xamas,
festas, ritos, etc.) (VIVEIROS DE CASTRO,
p.117, 1996).

Roa Bastos transita por estes saberes, onde r€ie gdis um
ponto de vista fixo e rigido, o proprio conhecintgensempre em
movimento, se faz para em seguida se desfazer.

Os romances e narrativas breves (contos) de RoaBam
medida em que sdo uma espécie de escrita processbgm se
aproximam das estruturas circulares dos mitos, relaeionam com o
imaginario e a memoria coletf7amemodria esta que, como diz Maurice
Halbwachs, é povoada por lembrancas reais as guaa “[...] se junta
uma compacta massa de lembrancas ficticias” (HALEDMS, 2009,
p.32). Sado frutos de experiéncias vividas, apresiagontempladas,
sofridas, mas também inventadas e imaginadas.

Na medida em que se desenha este conceito damteyab
para se chegar a memaria enquanto fendmeno colétpossivel tracar
um paralelo com a idéia da poética das variacdepopta por Roa
Bastos e com estes principios coletivos de criagdanstrucado coletivas
que desconstroem as autorias individuais ou quenmetentro delas
nos mostram que elas ndo sdo o que aparentam &er.e®damos
sozinhos quando lembramos, ndo estamos sozinhoxl@uaiamos,
guando atuamos, escrevemos ou pintamos.

Esta matéria memoria que aparece nos contos d@&&stas
em varias camadas e planos ocorre também como lvaraesiético. A
estética de camadas de Roa Bastos se aproxima desicomo as

29 Ao utilizar o termo memodria coletiva temos aquincoreferéncia o conceito de Halbwachs
que, assim como o conceito de inconsciente colelév€arl Gustav Jung, nos remete aquilo
que é ancestral. Mesmo que estejamos sés, a paederaptro estd implicita no eu: “como se
uma mesma experiéncia fosse recomecada ndo apdaasgsma pessoa, mas por muitas. [...]
nossas lembrangas permanecem coletivas e nosnsBimtias por outros. [...] pois mesmo se
estamos s0s, mesmo que tenhamos experienciadbe®zou estado sozinhos em certo lugar,
mesmo assim, mesmo sem a presenca material de tnm, @u outro permeia nestas
lembrangas, o olhar do outro esta presente, nadmetn que “sempre levamos conosco e em
nds certa quantidade de pessoas que nao se camfufidleLBWACHS, 2009, pp. 29-30).
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lembrancas acontecem, uma estética do sonho e miariaeque vai e
vem e que se repete.

E a partir de elementos como este conceito de ni@mor
coletiva de Halbwachs, assim como da relacao depé horizontal
proposta por Iser, é possivel visualizar na estéanstruida por Roa
Bastos ao longo de seu percurso uma busca qumdoaguase de um
realismo social, foi deslizando para uma constaetronstrucdo das
unidades aristotélicas de tempo, espaco e acé@nrs-se um ato de
desapego de uma realidade fixa, cedendo espacaegtaraelacdo que
rasga as fronteiras entre real, ficcional e imagnéescascando a
cebola do real, movimentando-se.

Nao se trata mais de inicio, meio e fim, ndo d&a e andar
para frente, o tempo, na escrita de Roa Bastaglacd as dire¢bes, um
andar com os pés voltados para trds, um andarapekso, confundir,
desorganizar, fundir o tempo. Através de imageiscas e polifénicas
gue trazem inUmeras vozes do passado e do pres@T®rias que se
misturam como estética do sonho e de uma prosa quitica, que é
também poesia.

Sua escrita assim atravessa esta fronteira ergsa prpoesia,
e a realidade é para ele matéria de transcriagao.

Isto se reafirma em passagens como as do seu remanc
Contravida (1994), em que Roa Bastos, através do narrador—
personagem nos fala: “La verdadera realidad ncaes mi sino lo real
de lo que todavia no existe” (ROA BASTOS, 19955pe8que “[...] las
histérias fingidas deben contar la verdad como isitienan.” (Iden,
p.87).

Ele desrealizaao fundir memdrias reais e imaginadas. Ao
misturar o real com o ficcional, estas frontei@sno tantas outras, sao
rasgadas por Roa Bastos. Mas ao mesmo tempo otanoém enraiza,
ao tocar em raizes profundas de matrizes miticapgrmeiam sua obra
em geral. Quando em sua escrita 0 autor se refestaaterra, a casa
paraguaia, ele mexe com as matérias que forarpaatiéls na construcéo
desta, mas do mesmo modo que tantas outras casasiseando
elementos primevos, como o ar, fogo, agua, tearapb

A escritura de Roa Bastos se serve também, comérimat
prima, dos grandes temas humanos que se relacionamo ciclo:
nasce, cresce, envelhece, morre, nasce... Temafinimmente se
repetem e nos inquietam como os descritos por Jaegues Roubine
quando se refere ao pensamento desenvolvido poy &motowski:
“[...] herancas coletivas, feita de valores comuds, sofrimentos
partilhados, de tabus assumidos, grandes mitos atiermidade. Do
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antigo testamento, da mitologia grega, aos campgosoticentragao,
guerras mundiais” (ROUBINE, 2003, p.195).

Sua recepcdo torna-se assim abrangente devido a ess
capacidade de traduzir e recriar temas miticos aldorparticularmente
sensivel.

Augusto Roa Bastos atravessa esses temas dentronde
contexto latino- americano, tendo ele mesmo viwemo varias
situacbes que inquietam a humanidade: guerraso®xd] ainda, seus
encontros com 0s mitos cristdos e guaranis. Roto8ascreve a partir
da sua meméria que inclui os mitbe suas recriacdes e variacdes. O
mito enquanto matéria viva, assim como este sesapt@ nas culturas
amerindias.

Aqui estamos lidando com um conceito de mito geendo
representa para nos a verdadeira historia do migadeo nos fala Betty
Mindlin em relacdo aos indios), a0 menos se manigm enquanto
estrutura como propde Lévi-Strauss. Ou ainda coma ‘tmetafora ou
expressdo da relagdo do homem com a natureza” (MMN/D2002,
p.151).

Francisco Tovar, um dos mais conhecidos pesquisscibe
Roa Bastos na Espanha, observa que desde suaidanfacfoi um
transgressor, filho rebelde que contestou o podgrail e dos ditadores
de sua “pétria”. Sua infancia foi marcada por urivenso plural e de

%0 Os mitos guaranis e recriagdes acerca deles smianbastante relevante na obra de Roa
Bastos, sendo assim palavra recorrente e bastagenpe neste trabalho. Proponho aqui fazer
uso de uma definicdo encontrada por Betty Mingllor, sua abrangéncia e clareza, e que parte
de alguns pensadores como Lévi-Strauss e MircealdliCito: “Mito: Narrativa tradicional
sobre o passado que freqientemente inclui elemegltglsos e fantasticos. Alguns tipos de
mitos séo encontrados em todas as sociedades, @ffiincionem de diferentes maneiras em
cada uma delas. Os mitos podem tentar explicafrgerordo universo, e da humanidade, o
desenvolvimento de instituicBes politicas ou a$ieazdas praticas rituais. Os mitos muitas
vezes descrevem as faganhas de deuses, de semsafighis, ou de herdis que tém poderes
suficientes para se transfigurar em animais e paemutar outras proezas extraordinérias.
Antropélogos passaram muito tempo tentando diféaemaito de histéria, mas a histéria pode
exercer as mesmas funcdes do mito, e os dois tipasarrativas sobre o passado algumas
vezes se confundem. Tedricos como Frazer intexaetaos mitos como formas de antigos
pensamentos cientificos e religiosos. Esta abordag® posteriormente criticada por
Malinowski, que via 0 mito como explicacéo parad@em social. O historiador romeno norte-
americano Mircea Eliade (1907-86) via o mito coneodimeno religioso, isto é como a
tentativa de o homem retornar ao ato original dagép. Lévi-Strauss afirmou que a
importancia do mito ndo estd em seu contelido, masua estrutura, uma vez que ela revela
processos mentais universais. Em psicologia ossnsém vistos como uma importante base
para o comportamento humano. Tanto Freud quantp Jtilizaram largamente 0os mitos em
seus trabalhos. Quaisquer que sejam as teoriapeitcedas origens e fungfes dos mitos, esses
permanecem fundamentais para a consciéncia hur(ditdDLIN, 2002, p. 149).
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natureza mesti¢a, vivenciou na cidade de Ittilbeespacio y un tiempo
miticos' e por outro ladd reales y no exentos de crueltigd OVAR,
1993, p.8).

Para Tovar, a matéria prima da obra de Roa Bastustittii-
se nas fraturas, nas grandes cicatrizes existsrimanomem paraguaio;
fraturas do idioma, das diferencas de classesisoda identidade de
um povo. Fraturas expostas também pelas inUmerrsagujue o pais
vivenciou e ditaduras a que foi submetido.

Tovar ressalta a importancia para a obra de RotoBaws
contos e da leitura de histérias, incluindo hist®thiblicas contadas por
sua mae, em guarani, como nos relata Coufttes convivio com duas
importantes “personagens” que, segundo Tovar, fornparte das
primeiras recordacdes do escritor:

Con todo, se afiade la convivencia, dentro de la
misma casa, con dos personajes significativos;
Rufina, una de tantas maravillosas sabias
campesinas contadoras de cuentos como hay en la
tierra paraguaya, y Gaspar, un antiguo foguista de
barco que una tarde de mucho calor se habia
arrojado del puente al agua, de donde lo sacaron
casi muerto y quedo privado de razoén el vigjito
(TOVAR, 1993, p.10¥

Apenas como ilustracdo vale dizer que tanto D.rRufiomo
Seu Gaspar, apresentam-se neste entrelagcamertoeaite ficcional na
obra de Roa Bastos. Ambos aparecem como personagamnestes
mesmos nomes, assim como inspiram outros persosagemeados de
maneira diferente. Como € o caso do personagenepiosio Gaspar

31 Em seu livroLa Isla de Roa Bas$y Eric Courthés, faz um breve relato sobre a meaddo
jovem Roa Bastos para lturbe, onde a lingua guasiava mais enraizada. Nas escolas e nas
brincadeiras com as outras criangas experienciguacani como lingua oficial. Sua méae Ihe
contava histérias da biblia também na lingua guaPam outro lado, seu pai sempre se opds ao
uso do guarani ou mesmo do “jopard” que misturaw@ani e espanhol. Seu pai obrigava o
menino Roa Bastos a estudar latim e ndo admitiauaragi como lingua paraguaia
(COURTHES, 2009).

%2«Com tudo, ainda se acrescenta a convivénciaralelat mesma casa, com dois personagens
significativos; Rufina uma das tantas maravilhas#isias campesinas contadoras de histérias
como existe na terra paraguaia, e Gaspar, um difitigoista” de barco que em uma tarde de
muito calor se jogou da ponte para a agua, de orttaram quase morto e perdeu a razéo a
velhinho” (TOVAR, 1993, p.10) — tradug&o livre manh
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Moura que desaparece no romaridgo de hombre (1960) e da
personagem Maina Jobiana do conto “Cuando un péjatierra sus
plumas” que traz muitas caracteristicas de D. Rufsobretudo pelo
fato de contar histérias comis Mil e uma noitesEles atravessam a
vida e a obra do autor, tanto enquanto personagem® também
através das recriacdes e variacdes feitas por Reto8das historias,
mitos e lendas contadas a ele por sua méae e sna,raiRufina:

Dofia Rufina era analfabeta. Mal podia leer la

palabra escrita en el cielo. Alguna noche, al

levantar la cabeza, yo leeria la palabra m-a-f, 0 a

m-a-r, mas sencilla y agradable para todos. O
alguna otra palabra misteriosa que yo no podria
descifrar. Lo que dofia Rufina sabia contar eran

los cuentos de Las mil y una noches, en guarani.
Decia Chezenarda, en lugar de Sheherezada. A
saber como y cuando habria aprendido el arabe
(ROA BASTOS, 2005, p. 68§

Courthés carinhosamente chama Roa Bastos de “hijtad
dualidad”. Neste capitulo (COURTHES, 2009, capitiulp.11) assim
intitulado, ele nos fala deste Roa Bastos de carrsangue que se
constréi de maneira dual. Dualidade presente lag&e com o pai em
oposicdo a mae, entre a lingua espanhola e guarani.

Posteriormente, o exilio vai reforcar ainda maidaes
caracteristica do homem-autor. De “hijo de la diaali, Roa Bastos
passa a ser também um criador de dualidadepadine de la dualidad
A dualidade se desdobra ao infinito em sua esdtida.relacdes entre os
planos, real, ficcional, imaginario, sobre os cdiose de verdade,
mentira, no hibridismo entre prosa, poesia e easaio bilinguismo,
trilinguismo talvez de uma lingua misturada, poreginventada, na
reinvengdo do mito, na relagdo entre linguagensteemidialidade, no
espaco entre o profano e o sagrado, vida e martes e ritual e o
cotidiano. E em suas personagens, que sempre sig) da presenca
dos gémeos que aparecem em varios de seus cantas, imas pelo
avesso, assim como muitos de seus personagen® @meantram em

3 “Dona Rufina era analfabeta. Mal podia ler a palasscrita no céu. Em alguma noite ao
levantar a cabeca, eu leria a palavra m-a-r, ossarnmais simples e agradavel para todos. Ou
alguma outra palavra misteriosa que eu ndo podeddrar. O que dona Rufina sabia contar
eram os contos das Mil e uma noites, em guarargziaDiChezenarda” no lugar de
Sheherezada. A saber, quando e como havia apremdidde” (ROA BASTOS, 2005, p.68) —
traduc&o livre minha.
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diferentes contextos, que se esbarram na sua abradierentes
momentos, em diferentes contos e romances, napalifle vozes que
também se desdobram, no tempo-espaco, presergadpaguturo.

A partir de um fragmento de entrevista concedidawsta
Casa de las Américagpodemos compreender um pouco melhor o
significado e a importancia tanto da presenca @b il obra do autor,
gquanto destes questionamentos que ele constanteeiabbra enquanto
autor ficcional e também intelectual ensaista:

En la noche oscura de las mitografias, el sujeto
pronominal, verbal o de cualquier otro género y
sustancia, se da entero como una unidad
esquizoide, desdoblada, siamesa, pegada por la
espalda a la realidad, sin que pueda verle la cara.
Mana desde alli su ser uno y duplice, pero
también queda preso de ella como en una jaula de
vacio, de oscuridad, de silencio. Si no alcanza a
reconocerse en el «otro», el sujeto no dejararde se
prisionero de su propia oscuridad, de su propio
vacio. Lleguemos a una conclusion provisoria,
desdichadamente no comprobable ni
contemporarizadora: digamos que el sujeto es
fruto del tiempo, madurado a lo largo de cien mil
afios y caido en mitad del siglo abarcando franjas
inmemoriales. No resulta extrafio, desde este
punto de mira, que el historiador —este
ficcionalizador de hechos reales en la
historiografia— no pueda usar sino el pronombre
impersonal.

El historiador es la no-persona; es el viajero
omnisciente, pero invisible, inexistente. Si dice
YO, la realidad de su ficcion evocativa se
desvanece en humo, en vacio, en nada. No puede
decir: Yo, César...Yo, mendigo... Yo, el amo
absoluto de un pueblo... Yo la excesiva, la irdinit
hormiga...

El narrador de «historias fingidas», en cambio,
puede atravesar todos los planos del espejo
pronominal y  sintactico, semantico o
fantasmatico; puede tejer por detras del roto
espejo la trama reverberante y oscura de sus
obsesiones; dar nombre a las cosas mas irreales y
desconocidas, pues lo que en verdad persigue el
fabulista es eso: lo real-desconocido, la cara
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oculta de sus suefios, la cuarta dimensién de la
realidad que sOlo es posible concebirla en la
ficcion (ROA BASTOS, 2007, p.100 e lﬁ).

Neste trecho de entrevista de Roa Bastos, é pbssive
perceber sua habilidade, como ensaista e re-cridddnaugurar
uma relacdo entre real- ficcional e imaginario. [idete da idéia
da dualidade da linguagem presente nos mitos, ldere dual
gue estes possuem com 0 real enquanto seu avesaoergao
reelaborar a relacé@o entre histéria e ficcéo, amguambém uma
relacéo dual (ou triddica como sugere Iser), masdegoposicao.
Roa Bastos propde que a ficcdo é o espaco pogsival se
conceber e encontrar esta cara obscura, este adessal que
nao pode ser concebido pela historia.

34 “Na noite obscura das mitografias, o sujeito promal, verbal ou de qualquer outro género
e substancia, da-se inteiro como uma unidade e&sdajzdesdobrada, siamesa, colada pelas
costas a realidade, sem que Ihe possa ver a casaeMai seu ser Unico e duplo, mas também
permanece preso a ela como em uma jaula de vazahsturidade, de siléncio. Se ndo chega
a reconhecer-se no «outro», 0 sujeito ndo debd@dedser prisioneiro de sua propria
obscuridade, de seu préprio vazio. Chegamos a omauséo proviséria desditosamente ndo
comprovada nem contemporarizadora: digamos qugiicsé fruto do tempo, amadurecido ao
longo de cem mil anos e caido na metade do sébatgando partes imemoraveis. Nao resulta
estranho, deste ponto de vista, que o historiadste ficcionalizador de feitos reais na
historiografia — ndo possa usar senéo o pronomesisoal.

O historiador é a ndo-pessoa; € o viajante oniggienas invisivel, inexistente. Diz-se EU, a
realidade de sua ficcdo evocativa se desvanecereach, no vazio, no nada. N&o pode dizer:
Eu, Cezar... Eu, mendigo... Eu, o amo absoluto rdepovo... Eu a desmedida, a infinita
formiga...

O narrador de «histérias fingidas», em troca @ vez), pode atravessar todos os planos do
espelho pronominal e sintatico, semantico ou famdtiso, pode tecer por detrds do
amarrotado espelho a trama reverberante e obsewsaasd obsessdes; dar nome as coisa mais
irreais e desconhecidas, pois o que na verdadeguer® fabulista é isso: o real-desconhecido,
o0 rosto oculto de seus sonhos, a quarta dimenséeatidade que sé é possivel conceber na
ficcdo (ROA BASTOS, 2007, p.100 e 101)" — tradulpéi@ minha.
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1.2 - PALAVRAS, POEIRA D'ALMA QUE SE ESPALHA
PELO AR...

O narrador retira da experiéncia o que ele contaas
prépria experiéncia ou a relatada pelos outros.
E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes.

WALTER BENJAMIN

No prefacio deHistoria de laLiteratura Hispanoamericana
(1999), Jean Franco traz a tona a questdo da colonizagjimarcio
experiéncia vivida pelos paises da América Latipeopde uma relacéo
em que associa a escrita com a figura do colonizadwralidade com a
figura do colonizado. Franco postula a existédeiaim conflito entre
escrita e oralidade que partiria desta relacdondallsta em que os
europeus conquistadores impuseram sua escrita aobralidade dos
povos amerindios, caribenhos, africanos. Um asspmta outro e se
olharmos para outro vagao do trem, mesmo num cn&xopeu, a
escrita ja se constituia em um instrumento de pedeial, politico e
econdmico que se expande e se radicaliza na retagdos paises ditos
colonizados. Mas aqui pretendemos apenas tragdrreme panorama
desta relacéo no contexto da América Latina. @pafnos assim com
uma construcéo de oposi¢ado sociocultural entrédade e escrita. Nos
periodos coloniais e pds-coloniais a escrita camtrumento, ou arma
de poder e status de uma elite social e econdmicajnda intelectual,
cumpre um papel de antagonista da oralidade, nefagdo encarada
como dicotdbmica: escrita x oralidade em que a pranespresenta
maior status e poder.

Estas especulagdes feitas por Franco parecem icadiu 0os
conceitos trabalhados por Ella Shohat e Robert Stmbre o
eurocentrismo que, segundo estes autores, coesisten discurso que
foi construido para justificar o colonialismo. Gsalirso eurocéntrico
reduz a diversidade cultural a apenas uma perspeafenas um ponto
de vista é valorizado e considerado: a Europa congem Unica dos
significados, tomo o centro de gravidade do muh¢@@HOHAT, 2006,
p.20). O pensamento eurocéntrico parte do principique a Europa € o
principio de tudo. E o que é produzido, seja deemrdcultural,
econdbmica ou social, por seus filhos legitimos énsitierado
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hierarquicamente superior, de maior valor. Estes@rceitos, este olhar
pejorativo, esta implicito nas relacdes e nos teraotdizados: hossas
nacoes, as tribos deles; nossas religides, as stipées deles; nossa
cultura, o folclore deles; nossa arte, o artesanateles; nossas
manifestacdes, os tumultos deles; nossa defesarrorismo deles.
(SHOHAT, 2008, p.21)e aqui poderiamos entdo acrescentar: nossa
escrita e nossa literatura e a oralidade e os sauBstorietas deles.

Antonio Cornejo Polar relata situagbes que podem
contribuir e enriquecer esta discussdo. Ao vokar-para
acontecimentos do passado, descreve um encontr@€agamarca,
Peru, entre o Inca e o frei Vicente Valverde. Bdseam relatos de
cronistas que estiveram em Cajamarca, conta Polar:

[...] que o Inca pediu provas do que ouvia e
Valverde respondeu que a verdade estava escrita.
Narram resumidamente que o padre Ihe entregou a
biblia, que Atahualpa teve dificuldade em abri-la,
gue a olhou detidamente, procurou ouvi-la e —
ante seu siléncio — atirou-a ao chdo. Este foi o
sinal que desencadeou o massacre de Cajamarca.
Pouco depois o Inca é executado (POLAR, 2000,
p.288).

Polar utiliza este episédio, assim como outrostoslae
anedotas, para expor uma relacdo, também apontad&rgnco, de
confronto entre culturas e de relacdo de poder gpsipdo de uma
cultura sobre outra que vem destes tempos colomisésperpetua ainda
nos dias de hoje. Apesar destes espacos ditosrdsreeentre-lugares
gue comecam a ultrapassar esse estado de yomdirlicencinha pra
existir e passam a se instaurar e se instalar como ludamgio dupla,
como dobras infinitas neste mundo hoje: de seta&lbs e misturados,
sem casa ou lugar certo que flutuam entre cultliv@ssas >

Este episédio relatado por Polar, literalmente e
metaforicamente, deflagra um momento violento desigdo e ciséo,
como diz Polar, entre dois sistemas ligados a dulisras distintas:

% Em tempos em que, como diz Suely Rolnik: “[..Jpr# mais apenas uma forma de

realidade com seu respectivo mapa de possiveigpoSsiveis agora se reinventam e se
redistribuem o tempo todo, ao sabor de ondas dedjuque desmancham formas de realidade
e geram outras, que acabam igualmente dispersanao-sceano, levadas pelo movimento de
novas ondas.” (ROLNIK, 1998, p.9).
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oral e escrita, ambas neste episédio represenfamtagutoridades
culturais. De um lado, a voz suprema dos Incagyuii® a escritura
sagrada dos europeus cristdos, sendo que 0 asfzecimmunicacao
esta relegado a um plano de fundo. O que o coldoizaretende com
sua escritura sagrada ndao é uma forma de comuajo@gé sim uma
forma de dominagéo, catequizagcdo, acatamento,émsiarobediente
e servil do colonizado.

Neste episodio, a morte do Inca representa aaitfgiletra
sobre a oralidade, do colonizador sobre o colooiz&kpresenta
também como se deu a primeira relagéo entre estes.pSeguindo
este caminho, podemos imaginar e relacionar estériai com o que
acontece em terras como o Paraguai, onde a lingararg, expressao
de base oral, é falada tanto ou mais que a lingp@an&ola, mas que
apenas recentemente foi considerada oficial. Posl@®sim entender
que, no contexto colonial, a oralidade, seja enhlingua for, tem um
carater de resisténcia, é subversiva e profararelaciona com raizes
muitas vezes ja distantes de nés neste mundo tiigtua

Quando Augusto Roa Bastos se apropria da oralidade
guarani, ele o faz em busca de um gesto estépotiteco e ao mesmo
tempo traz a tona esta relagdo com a terra, coarro kermelho, do
ser humano com suas raizes mais ancestrais esantiga

A este texto «latente y subversivo» habria que
sumar la presencia del otro texto soterrado de la
cultura bilingtie paraguaya, el texto no escrit@sin
pensado y modulado en la lengua de origen
vernaculo, que corresponde a su vertiente oral: un
«texto ausente» en la literatura escrita en espafiol
no por ausente menos subversivo,
lingliisticamente. La literatura paraguaya es
enteramente oral en sus estructuras sintacticas, en
su respiraciéon, en su entonacién interna, [...]
(ROA BASTOS, 2007, p. 955.

Um ato que sendo profanatério restabelece a releg@oo
sagrado. Ao trazer a oralidade para a cena liggrariescrita de Roa

%6 «A este texto « latente e subversivo» havia gamar a presenca de outro texto soterrado da
cultura bilingue paraguaia, o texto ndo escrit@egrensado e modulado na lingua de origem
vernacula, que corresponde a sua vertente orakdexto ausente» na literatura escrita em
espanhol, ndo por ausente menos subversiva, ltimguisente. A literatura paraguaia é
inteiramente oral em suas estruturas sintaticassienrespiragdo, em sua entonagdo interna,
[...]" (ROA BASTOS, 2007, p.95) — traducéo livrerha.
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Bastos, assim como a de outros autores como Jogé Mauedas e
Guimaraes Rosa, inaugura uma nova relacéo, qapadtsa a dicotomia
entre oral e escrito. A oralidade irrompe na liem e é também
literatura.

Haroldo de Campos, em relacdo a essa geracascdmmes
gue atravessa as décadas de cinquenta a setentey atatencao para a
atitude de ruptura que estes autores assumiranelagéio aos géneros.
E, além dos hibridismos entre ensaio, prosa e goasitilizacdo da
oralidade também se apresenta como caracteristeaampe com as
rigidas teorias de géneros. A oralidade compartitra a literatura o
que ela tem de “ndo linear, de sinestésica, t&itihultanea, tribal”
(CAMPOS, 1979, p.282).

Roa Bastos, com sua poética das variacdes e saaqobr
atravessa e recria 0 espaco do real e do univdigmnsegue passos
de um contador de histérias. Ele cria 0 seu pramoittar, abarcando
as caracteristicas do narrador oral enumerada$Vptier Benjamin.
Ora aproximando-se daquele que fica, ora aproxioxaeddaquele
que sai. Acercando-se do que Benjamin propde etmui@is grupos
arcaicos de narradores de histdria. Aquele quea,viapagem do
narrador como alguém que vem de longe e tem copresentante
arcaico o marinheiro. E aquele que fica, cujo regméante arcaico € o
camponés: “[...] mas também escutamos com prazesnoem que
ganhou honestamente sua vida sem sair do seu ppie eonhece
suas histérias e tradicdes” (BENJAMIN, 1985, p.198)

Com sua escrita em movimento, Roa Bastos assunoato p
de vista do marinheiro, enquanto exilado que fosele pais, sofrendo
com a diadspora. Mas também trabalha com o pontéstiedo que fica
— este camponés que narra histérias de seu lugaonia-se, porém,
como narrador de histdrias, em um espaco diferdocjgois maneja o0s
instrumentos eruditos da palavra, e assume agiastdcais — ponto de
vista camponés — com olhos de quem também tomdndiat e
“estranha”, no sentido brechtiniano, os aconteciose fatos de seu
lugar que também j& ndo é o seu lugar, como nodwastarinheiro.

Roa Bastos, como narrador de historias, com suériaajue
também é memoria, que, como nos diz Benjamin, héa&s épica de
todas as faculdadegBENJAMIN, 1985, p.210), traz também no seu
escrever esta relacdo entre ser e estar, mogiigsceever, proposta por
Benjamin e realiza, no estar de sua escrita, oByeeht, segundo a
leitura de Fernando Peixoto, propunha como princif@ atuacdo que
deveria ser seguido pelos atores dos teatros:
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[...] no teatro de rua os intérpretes ndo agem como
papagaios e macacos, que imitam pelo prazer de
imitar, indiferentes ao que fazem, sé para
afirmarem que sabem representar. Os da rua
possuem um objetivo digno e (til: os dos teatros
ndo devem permanecer indiferentes ou inferiores.
O demonstrador da rua fala o indispensavel para
ser compreendido, mostra os fatos como
aconteceram e como poderiam ter sido diferentes:
um acidente, como ocorreu e como poderia ter
sido evitado. Através de sua narragdo, o acidente
se torna compreensivel. E durante toda sua
narracdo, ele permanece, embora imitando os que
estiveram envolvidos nos fatos, aquele que
mostra. Brecht ressalta a cena de rua como
modelo basico. E ridiculariza a mistificagdo que,
nos teatros tradicionais, sob forma de misteriosas
metamorfoses, parece acontecer entre o instante
gue o ator deixa seu camarim, um rei que aparece
para o publico (PEIXOTO, 1981, p.188).

Este narrador de rua que Brecht utiliza como exempser
seguido pelos atores traz caracteristicas destenonagmrrador de
Benjamim. Este contador de histérias que podemosndgrar na rua,
relatando um acidente de carro, descrevendo oidocaem nenhuma
mistica ou aquela empéfia que muitas vezes encaogranos teatros.
Ele pode ser interrompido, ou interrogado, respondestes e fazer
comentérios sobre outro assunto qualquer e emdsegulta a sua
narracdo, ora assumindo personagens da cena, alistaeciando e
narrando de fora.

Tanto por sua caracteristica estética impregnade pe
oralidade quanto pela sua “Poética das Variacdosshire a qual
refletiremos mais adiante, Roa Bastos, como autos, seus contos,
procede como um verdadeiro ator brechtiniano, ou nmewrador
benjaminiano, que pode estar nos contando umaibistdas a qualquer
momento interrompe para fazer comentarios, realzgplicacoes,
comparacdes, e em seguida retomar a primeira iiskmtre o narrador
de Benjamin que conta e o de Brecht que mostra @dgsua propria
experiéncia ou da experiéncia de outrem, a naardthergulha a coisa
na vida do narrador para em seguida retira-la delgim se imprime na
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narrativa a marca do narrador, como a mdo do aharargila do vaso”
(BENJAMIN, 1985, p.205).

A oralidade, ao mesmo tempo, concede a Roa Bastos
elementos que nos fazem pensar no contemporaneogeen em sua
relacdo também com outras artes e meios, confeugaaescrita uma
caracteristica intermidial:

Nesse contexto, a presenca do corpo e a voz
adquirem novos sentidos e percepcdes criando um
suporte que escava leituras e faz prosperar
géneros literarios através do dominio da oralidade
como escritura e da escritura como oralidade. A
literatura como parte do corpo e da voz assim
como em sua potencialidade imagética e virtual
(DINIZ, 2007, p.3).

A escritura de Roa Bastos é escrita que ndo apemas, mas
que tocamos, assim como o oleiro toca o barro cenmaos, que
sentimos, tateamos, com o corpo, tratando-se deastrida que nos
atravessa pelo sensivel e nos apresenta um unidersensacdes. Esta
escritura, da oralidade, que como fala Diniz, esdeituras e perpassa
pelo corpo, pela voz e reverbera.

1.3 - AUGUSTO ROA BASTOS E SUA POETICA DAS
VARIACOES: O PYTAYOVAI

En 1982, veintidos afios después de su
publicacion, intenté la reelaboracion Hgo de
hombrebasado en «la poética de las variaciones»,
que era entonces para mi -y sigue siéndolo— una
de lasclaves de la elaboracion literaria contra la
ilusion de lo original o de lo inédito, mito
romantico de la

escritura si la entendemos como arte combinatoria
cuyas posibilidades no son infinitas puesto que
tales variaciones tienen una solucion de
continuidad y no son simples devaneos formales,
sino que responden a una necesidad genética del
texto.

Esta “poética de las variaciones”, una de mis
invenciones retoricas, tiene su justificacion en el
hecho, no comprobado, de que lo absolutamente
original seria ilegible e incomprensible. Sélo se
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puede variar —reinventar— lo ya dicho, lo ya visto,
lo ya existente. Crear es creer en lo nuevo, en lo
dicho de otra manera, de una manera de decir que
dice por la manera. La justificacion es débil, lo
reconozco; pero aun asi la poética de las
variaciones se sostiene en mi opinién desde el
angulo de la libertad de eleccion de sujeto-autor
gue trabaja en el universo no infinito pero si
transfinito, de los significados y los signos (ROA
BASTOS, 2007, p. 95Y.

Ao re-inventar, re-criar, Roa Bastos nos ofereogbéan uma
escrita enquanto matéria que se estranha. O eastr@nito que muitas
de suas obras causam, funciona como gesto criiqordpria obra ou
manifesto imbuido de umacapacidade de reflexdo critica, ao se
identificar a uma espécie de comentario de uma abrierior”
(AUMONT, 2008, p.22) como nos diz Jacques Aumomespeito do
cinema.

Assim como Brecht parte muitas vezes de variagieas de
fabulas como as presentes em “o Circulo de Giz &damo” e como
esta narrativa apontada por Benjamin, que mergodita em seguida
retirar, Roa Bastos causa este mesmo efeito denbhatnento com sua
poética das variagBes. Sua escrita € um ato da.teor

Poderiamos pensar como um ato tedrico momentosuem q
dentro deste universo ficcional, formado que s&o prmcipio
denominados de contos e romances, Roa Bastos taeeelabora
conceitos sobre a sua prépria maneira de escregeiaepoética das
variacoes.

5" Em 1982, vinte e dois anos depois de sua publicagéentei uma re-elaboracéo dgo de
Hombrebaseado na «poética das variagdes», que era patdanim —e segue sendo— uma das
chaves da elaboracéo literaria contra a ilusdordpnal ou do inédito, mito romantico da
escritura se a entendemos como arte combinatgaa possibilidades ndo séo infinitas posto
que tais variagdes tem uma solugdo de continuigad&o sdo simples devaneios formais,
sendo que respondem a uma necessidade genétedalo t

Esta “poética das variagdes”, uma de minhas invengétoricas, tem sua justificativa no feito,
nédo comprovado, de que o absolutamente origini Begivel e incompreensivel. S6 se pode
variar —reinventar— o ja dito, o ja visto, o jast&nte. Criar é acreditar no novo, no dito de
outra maneira, de uma maneira de dizer que diz pelaeira. A justificativa é fraca, eu
reconheco; mas ainda assim a poética das variag@@sstenta em minha opinido pelo angulo
da liberdade de escolha do sujeito-autor que tmabab universo nao infinito, mas, sim
transfinito, dos significados dos signos. (ROA BASS, 2007, p.95)
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Em seu conto “Contar un cuento” (in: El Baldio, 289
usando aqui um termo proposto por AunignRoa Bastos especula
sobre como se pode contar e ler um conto, produa t@oria que
gquestiona a palavra: “La palabra es la gran trafapamuy cierto eso de
que empezamos a morir por la boca como los peeemi¥mo hablo y
hablo.fPara qué? Para sacar nuevas capas a la cebolehiRw se va
a ningln lado [...]" (ROA BASTOS, 1993, p.1%).

Neste ato tedrico sobre a escrita do conto, Rob8asntesta
a palavra através da propria palavra. E ai podenubgsive verificar
sua aproximagdo com o ato cénico, que caminhaxtizatelade para a
teatralidade: “habria que encontrar un nuevo lgagyanejor todavia
un lenguaje de silencio en el que nos podamos dearypor levisimos
estremecimientos, como los animales [...]" (Idefh).

Com seus atos teoricos que permeiam sua obrarfalciue,
por sua vez, é atravessada pela relacdo entrdicealnal, imaginario,
Roa Bastos constréi e desconstréi sua propriataserespecula sobre
ela: personagens surgem e transitam por varioedsg escritos; ora
meninos, ora jovens, ora velhos, ora pds-morte poespiritos, ou seres
gue retornam ao inicio do ciclo da vida uterineenigntos de uma
escrita propositalmente se repetem na outra, d@$acle mitos e de
histérias que sdo contadas, recriadas ou aindatestas através de
diferentes pontos de vista de um conto para oatimo € o caso dos
homens da Serraria presentes nos cochElsaserradero” (1956¢ no
conto “El y el otro”(1958)

Roa Bastos brinca com este tempo-espaco que se,repe
mistura, que acontece do avesso, no ato de sugaepce, a0 MesmMo
tempo, sendo ficcdo, especula. No romaBoatravidg por exemplo,
através do seu narrador-personagem ele comenia aaiia poética das
variagdes, relacionando-a com a figura mitica dayRyai:

% Aumont propde que: “[...] 0 que distingue a teat@outros conteildos de pensamento &,
primeiramente, seu caratespeculativg em parte desinteressado” (AUMONT, 2008, p.25,
grifo meu).

% “Grande ardil ¢ a palavra. Realmente é certo queegamos a morrer pela boca como os
peixes. Eu mesmo falo e falo. Para qué? Parartoeas camadas da cebola. Por ai ndo se
chega a parte alguma.”(ROA BASTOS, Augusto. Contarconto [traduc@o de Alai Garcia
Diniz]. In: ROA BASTOS, Augusto.Contos que cantamlorg. de Alai Garcia Diniz].
Assuncgdo, Paraguai: Editora Servilibro e NELLOL icdo de estudos de Literatura,
Oralidade e Outras linguagens da Universidade BederSanta Catarina, 2010, p.10.)

40“Teria que se encontrar uma nova linguagem, e an@imda, uma linguagem de siléncio na
gual pudéssemos nos comunicar por estremecimeaissimos, como os animais [...]"(Idem
referéncia anterior, p.10 e p.11).
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Inspirado en los pies de doble talon del personaje
mitico llamado Pytayovai, encontré la manera de

escribir relatos hacia atras y hacia adelante, para
gue padre no pudiera descifrar mis manuscritos, ni
seguir las huellas de los personajes, ni entender
sus historias (ROA BASTOS, 1995, p.85).

Seguindo as pegadas duplas e opostas do Pytaggvadtica
das variacBGes proposta por Roa Bastos segue esteipips, de apagar
pegadas, andar com pés contrarios, indicando uninkanoposto,
avesso, desconstruindo uma obra, sua propria,éstide reescrita dela
mesma O Pytayovai, como gesto de resisténcia, b@améom os pés
voltados para tras, desconstréi a ideia do origihalque vem antes ou
depois; é ainda um gesto que nos permite pensaconatante
reinvencd@o, na escrita como processo sempre indealampre por
fazer. Ao nos depararmos com estas pegadas canmfrddo podemos
mais saber onde comeca, onde termina, de que &adppara que lado
vai. O que interessa é caminhar e tudo que se pndentrar neste
percurso, neste estar em processo.

Através da sua poética das variagdes, que um Eeuerplica
nesta figura mitica do Pytayovai, de pés contrafRmsm Bastos coloca
0s acontecimentos do avesso, faz da ida um cardimlvolta, passando
por onde j4 se passou. Esta poética, que ele ébrstno um ato de
desconstruir constantemente sua prépria escritsidoa como um
elemento que causa estranhamento e é também podedciEa.

A poética das variagcBes tendo como imagem-gesto o
Pytayovai € dual, e nos remete a questao do daploalidade que se da
na propria construcdo e recriacdo de uma escréaagantece também
como e na repeticdo de versdes: “en sucesivos EesIns, que nunca
se dan por definidos...” (Courthés, 2009, p.33).

A poética das variagbes também se faz presenteudmso
autores, nas palavras do proprio Roa Bastos:

O autor quer que seu livro renasga muitas vezes.
Compreendi que isso ndo era uma idéia

“Mnspirado nos pés de calcanhares duplos do pegsamamitico chamado Pytayovai,
encontrei a maneira de escrever relatos de tras fpamte, para que meu pai ndo pudesse
decifrar meus manuscritos, nem seguir as pegadaspdsonagens, nem entender suas
histérias” (ROA BASTOS, 1995, p.85).
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descartavel nem errbnea. Desde Shakespeare a
Borges, desde a versdo dos cOdigos mayas e
astecas aos contos e relatos da tradicdo popular e
universal, desde as escrituras andnimas medievais
aos textos orais das culturas indigenas e mesticas,
desde digamos, Francois Villon a Emiliano R.
Fernandez, o maior poeta paraguaio bilingle, a
letra se subordina ao espirito, a escritura a
oralidade. Esta poética das variagdes que subverte
e anima os textos estabelecidos forma os
palimpsestos que desesperam 0s criticos sisudos,
porém que encantam aos leitores ingénuos (ROA

BASTOS, 1985, p.17, apud, EZQUERO e
GIMENEZ, 1991, p.11 e 12).

Ao verificar em obras como a de Shakespeare e dgeBo
este ato das variagbes como gesto de subversatamgbém se faz na
tradicdo oral, nas diversas versdes e variacdesaliss de fada, ou de
contos e mitos indigenas, o que mais uma vez apeokoa Bastos da
estética das tradicbes e da literatura oral, ebEgac a invencdo
conceitual da poética das variagbes que tem untecatico e estético.
A poética das variacbes para Roa Bastos é um trillou delirio —
escolhido, como ato e estratégia de guerra (seapeos no Pytayovai
enquanto deus da guerra dos guaranis), luta démss a uma escrita
estética, paralisada e canbnica.

A poética das variacdes consiste, grosso modo, em

transformacoes e recriagbes que o autor realizoueem suas obras,
assim como na recorréncia, na repeticdo de perspgag outros
elementos que aparecem em diferentes contos ouncesiade sua
autoria.
Ao atravessar e ultrapassar relacdes intertextu@is outros autores,
fabulas e mitos, Roa Bastos interage com seus ipsom@scritos
retornando a eles e reescrevendo 0S mesmos, nwaspooque ele
denomina, segundo Courthés, de reescrita de si omé&saminhando de
versdo em versao para chegar a uma negacao daapobpa, ao seu
avesso.

Aqui, a repeticdo, como um dos elementos que ¢oestia
poética das variacOes, é corroborada pela espéoutie; Deleuze que
postula que a repeticdo €, sim, uma diferenca:

Se a repeticdo existe, ela exprime, a0 mesmo
tempo, uma singularidade contra o geral, uma
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universalidade contra o particular, um notavel
contra o ordinario, uma instantaneidade contra a
variagdo, uma eternidade contra a permanéncia.
Sob todos os aspectos, a repeticdio é a
transgressdo. Ela p6e a lei em questdo, denuncia
seu carater nominal ou geral em proveito de uma
realidade mais profunda e mais artistica
(DELEUZE, 2006, p.21).

Carmem Luna Sellés, elra narrativa breve de Augusto Roa
Bastos(1993) considera que a ética poética das variagdiesstiria em
um ato de liberdade e de autocritica; tomo a lddedde acrescentar que
também se trata de um ato estético subversivo. $ellés, a ruptura
com a narrativa tradicional, outra caracteristiocadtor, vem colaborar
para esta pratica ao trabalhar com uma forma ewal g®ais circular,
onde muitas histérias sdo contadas em um mesmo,catmaneira
autbnoma.

No contato com a fragmentacdo, com a desconstiag&na
prépria escrita, que em certo momento parece aagustautor - “lo
peor era que después a mi mismo me costaba encdatifnea
verdadera, el sentido de esos relatos superpuestozyesados,
enredados entre si, destrozados, malogrados, adasndestruidos, por
imposibles. Por destruccién de lo real” - (ROA BAR, 2007, p.85) -
Roa Bastos encontra com seu Pytayoyai um caminboatiavessa as
fronteiras do real e do linear.

Recuperando o que nos diz Iser, trata-se agoraod®@rb
fronteiras entre planos, misturar e, por que ndoi poderiamos pensar
nas dobras e desdobras que Deleuze encontra nobaepcd® O real
se dobra no ficcional que se dobra no imaginatéochegar ao avesso.

Considerando a poética das variagcdes como dobras e
desdobras “transfinitas”, a escrita de Roa Bastagere a imagem
descrita por Deleuze: “é a turbuléncia que se rdgraurbuléncias e, no
apagamento do contorno, ela s6 acaba em espunwnaule a propria
inflexdo que se torna turbulenta, ao mesmo tempagj@nsua variacao
abre-se a flutuacao, torna-se flutuacdo” (DELEUFR1, p.32).

E a desdobra, mencionada por Deleun@o significa
necessariamente o seu contrario, mas a segueeggrchoutra dobra, e
mais outra... Usando como exemplo, a arte do ofigaeteuze nos fala
desta ‘arte flexivel”, que pode ser e € modelada pdista ou arteséao,

42 DELEUZE, Gilles. A Dobra — Leibniz e o Barroco. [Traduc&o Luiz B. L. Orlandi].
Campinas: Papirus, 1991.
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como a oleira que modula sempre a mesma matéria da argila que
se mantém molhado enquanto processo e em perreanent
transformacéao.

Considerando o conceito, ainda sugerido por Deleaze
especular sobre as dobras, de que modular € ahlgimeo, que nunca se
esgota, que sempre pode variar, Roa Bastos magalaatéria-palavra,
matéria-memdaria, num tempo espaco através da poddis variacdes.
Esta poética que conjuga ato teoria, ato histét@,poesia, é também
ato de dobrar e modular. A matéria modulada por Bastos, como o
barro modulado pela oleira, é sempre a mesma matéiro, argila,
agua. Mas o como modelar vai ganhando variacoesfindas.

Como sugere Courthes em seus estudos sobre Augosto
Bastos, a poética das variacdes se relaciona ¢onuma matéria como
barro da qual se parte e com a qual se constrééxitm (obra) anico que
se volta a escrever sem cessar, sem nunca se chagaa forma
definitiva, estatica, fixa, que se faz e se dedcdinpara de novo se
refazer.

A partir destas relacfes, podemos olhar e tatpaetica das
variagbes nos dando conta de que a escrita de &iasBnao ¢ feita de
pedacos desconexos, mas de dobras de memdériastodeende outras
escritas e histérias. Talvez ai esteja um paradixosua escrita:
contemporanea, fragmentada, intermidial. Mas também elementos
deste narrador entre o medieval e 0 barroco, adksde que nos fala
Benjamin, com uma escrita de um barroco “estrantmhio aponta
Bella Josef em seu livirRomance Hispano Americar{th986), escrita
que como “um corpo flexivel e elastico tem aindegzacoerentes que
formam uma dobra, de modo que elas ndo se separapades de
partes, mas dividem-se até o infinito em dobrasacesz menores,
dobras que sempre guardam certa coesédo” (DELEUZH,, p.17).

Esta reflexdo também podera nos servir mais adar se
pensar neste processo de criacdo de uma exper@mita, no sentido
de que existem muitos caminhos possiveis para geergar com a
escrita de Augusto Roa Bastos.

A poética das variacdes de Roa Bastos ganha assian u
dimenséo especial para esta pesquisa. Nesta relag&oreal, ficcional
e imaginario, Roa Bastos transforma a literatura utem lugar onde
processo criativo, imaginario e producdo de comhexio e teoria se
encontram, assim como a “camera caneta” de GlaRbenhd®, assim

“AVELLAR, 2006, p.380.
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como pretendemos entender hoje 0 espaco cénicta eetacdo entre
textualidades e teatralidades como espacos atealgess por

experiéncias, também espacos onde efetivamente Eluzp
conhecimento e teorias. Esta postura de liberdeddedda escrita que
encontramos em Roa Bastos, em seu rom&uedravida (1994), por

exemplo, nos convida a pensar, enfim, que criaanébém repetir,
roubar, usar o que ja foi usado:

El robo es lo mejor que le puede pasar a la palabra
escrita porque siempre esta abierta para que todos
la usen a su talante. No es propiedad de ningun
autor. Estd ahi para eso, para que la tome el
primero que pasa. Sin la palabra robada nadie
habria podido comunicarse. No habria podido ser
escrito ningun libro. Ni siquiera los Libros Sacros
gue padre tanto aprecia y respeta (ROA BASTOS,
1995, p.87)*

4“0 roubo é o melhor que pode acontecer com a Ealescrita porque sempre esta aberta
para que todos a usem como desejar. Nao é propeietka nenhum autor. Esta ai para isto,
para que a pegue o primeiro que passar. Sem agatabada ninguém poderia se comunicar.
Nenhum livro poderia ter sido escrito. Nem sequekioros Sacros, que meu pai tanto aprecia
e respeita” (ROA BASTOS, 1995, p.8¢)raducao livre minha.
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2 - PRIMEIROS FIOS DE UM NANDUTI: CONTOS DE ROA
BASTOS

Desde que o projeto foi elaborado, este trabalhprepds
como objetivo a realizacdo de uma experiéncia aémipartir de contos
de Augusto Roa Bastos. Mas o que é conto? E quids as
caracteristicas da forma breve veiculada por AagRsta Bastos? Este
capitulo, além de esbocar respostas sobre estapdoeiras questdes,
pretende buscar na metafora do flanduti o geste algjiberadamente
recorro para propor uma leitura de meu processo mobiliza
personagens de alguns contos como: “Cuando unopéjdierra sus
plumas” (1972), “El aserradero” (1956), “El y elrait (1958) e “El
pajaro mosca” (1958), para elaborar a cena queemcorpo se traduz
em uma experiéncia.

A escolha que aqui fagco € de pensar o conto comgémaro
bastante abrangente e que ndo é fixo nem tampaatado. Como
propde Ricardo Piglia, o conto se apresenta comogémero que
subverte e assim acolhe uma diversidade de padailels e avessos,
guestionando as regras pré-estabelecidas. O aadfualita com a ideia
do né&o previsivel e ndo convencional. Por outr@,la&kistem alguns
parametros que nos fazem reconhecer um escrito conto.

Raquel C. de Faria e Custddio, em sua dissert@caamor
como frémito em relatos de Augusto Roa Baste200%°, adverte que
se tratando de compéndios académicos, muitas séefiag;des fixas
sobre o conto, e que em geral, sua definicdo gart®ntrapontos com o
romance. Sendo assim, um conto em geral é recalthpor ser mais
breve, em termos de duracdo e extensdo, uma esl@istantaneo, e
gue apresenta um recorte das personagens.

Mas o que pode ainda ser apontado como caraatasisiio
conto? Como diz Custédio, esta comparagéo com arroe talvez seja
um bocado genérica. Existem convencgdes, que eraqaamh géneros, e
talvez, atualmente, uma das convencdes em relagdoo®rio seja,
exatamente, como propde Custddio, a possibilidadefdngi-las, pela

4 CUSTODIO, Raquel C. de Fari@ rumor como frémito em relatos de Augusto Roa

Bastos Dissertacdo de Mestradtefendida em 2009 no Programa de Pés-Graduagdo em

Literatura da UFSC, orientada pela Profa. Dra. Slaicia Diniz.
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prépria abrangéncia e profundidade do que vem arseronto. Terreno
fértil para se especular.

A ideia do tempo, instantaneo, faz pensar em mament
acontecimento, que pode se desvincular de um anteepois, ou, de
outra maneira, penso, deixar para que o leitorhémmenquanto criador
de imagens, igualmente autor, imagine este aniedague sobre este
depois. O conto, assim, partindo-se de que sejeeaante, um pedaco,
suscita também a imagem de fragmento, de possittdicie olhar e
focar em uma parte, um detalhe, que pode ser acapld.
Minuciosamente observado, este detalhe tambémmamétodo. Mas
por ser parte, também se relaciona com a possitidide momento e de
montagem, de destroco, descontinuo, interrompitoypto. O conto
também pode ser ruptura e, portanto, pode briresmddidamente com
0 tempo, com a dindmica. Piglia confere ao conta earacteristica, de
tempos muito varidveis: “momentos lentissimos, ereebes —
movimento de temporalidade* (PIGLIA, 2004, p.943tds jogos com o
tempo e esta fartura de combinacgdes ritmicas d&oita aos contos e
se relacionam também com aspectos de intensid@ihs&o. O jogo que
se faz entre o lento e o rdpido, a elipse, a @pausa, o siléncio.

Algumas destas caracteristicas, apontadas por uma
(in)definicdo contemporanea do conto, se aproxingamescrita de
Augusto Roa Bastos. Custdédio chama atencdo paextaspcomo a
fragmentacdo, constante na escrita deste autom assno o jogo de
tensdes e intensidade, que também envolvem uncmyoos extremos,
perpassando por temas de violéncias e paixdes. EEMpesquisa,
Custddio trabalha com os siléncios presentes niteese Roa Bastos
como recursos que elaboram e causam intensidadens@iot Este
aspecto do siléncio também é apontado por Pigliauasleses sobre 0
conto (2004) quando se refere a teoria do iceberg deirdpray: “o
mais importante nunca se conta.” Em seguida elecadjue o conto é
também: “histdria construida com o n&o dito cormubestendido e a
alusdo.” (PIGLIA, p.91 e 92) Estas questdes daocanto sua
musicalidade propria. Ele pode ser construido derstis maneiras,
através de infinitas combinac¢fes. Ao se tratarsdata de Roa Bastos,
esta musicalidade é feita também de siléncios, te& ésuma das
caracteristicas que lhe conferem seu carater poétic

Outro aspecto proposto por Piglia em siU&ses sobre o
contq e que reverbera na escrita de Roa Bastos, é@giocello conto
com a tradicdo oral. Piglia, ao se referir a Jdrges Borges, fala de
uma estreita relacdo de suas narrativas com aladeali Segundo ele,
para Borges, o conto se aproxima das formas dhaigapidez e a
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concisao dos relatos breves e dos contos oraiSL{R| 2004, p.101) é
também caracteristica que se imprime em Roa Basto®r que
mergulha fundo na oralidade. Os contos entéo, g&ies autores, entre
0s quais poderiamos de imediato também incluirasileiro Guimaraes
Rosa, confluem com este dizer que Piglia entoaesalarte de narrar
para Borges: “ouvir um relato que se possa escrevescrever um
relato que se possa contar em voz alta” (Ildem)ql sou tentada a
dizer que encontro um dos fatores que me levarastaaescolha para
criar um gesto de dramaturgia fianduti.

Mas é importante ressaltar que as caracteristiaaforina
breve utilizada por Augusto Roa Bastos sdo tamtaacteristicas que
encontramos em seus romances, como, por exetdjode hombre
(1959) que, como afirma Sellés, também é feitordgnfientos, sendo
que, inclusive, alguns capitulos deste romancerfgrablicados como
contos, desmontados do todo:

Uno de ellos consiste en la inclusion de capitulos,
0 en un caso de un fragmento, de sus novelas ya
editadas en diversos libros de relatos como si de
“cuentos” se tratara. Asi éros pies sobre el agua
(1967) nos encontramos con “Macario” 'y
“Hogar”, capitulos | e V respectivamente ldgo

de Hombre(1959)y en Antologia personal con
“La leccion de escritura” fragmento déo el
Suprem1974) (SELLES, 1993, p23).

Sellés aponta que o inverso também acontece, rm dmas
contos que posteriormente Roa Bastos monta e oramsf em
romances. O que nos interessa aqui, sobretuddeifuea que Sellés
propde destes atos como gestos “de ruptura comcepgado tradicional
do género narrativo” (SELLES, 1993, p. 23) que, Rom Bastos,
acontece como via de mao dupla. Esta caracterigfi@mente se
relaciona com a poética das variacdes da qual RstoB8 se apropria
como ato de desapropriar-se, ato, segundo Sel&dibdrdade, de
desapego a literatura enquanto produto inalte@vekfinitivo.

A poética das variagcdes de Roa Bastos traz parasuia,
caracteristicas que se entrelagam com a oralidadea idéia de relatos
recorrentes, independentes, mas em geral intediggubr um fio
condutor. Custédio relaciona esta poética coreitotiv, proposto
como recurso de escrita de contos por Horacio QairdJtilizado
também como um conceito do cinema, grosso mod&itmdtiv se
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relaciona com a ideia de repeticdo de imagens diserhvisuais,
sonoras...) e, por conseguinte, com o que abagroéta das variagoes.

A primeira tese a que Piglia chega sobre os codins“o
conto sempre conta duas histérids.Podemos verificar que, tanto nos
romances como nos contos, Roa Bastos trabalha cdaplo, sempre
ambigua a sua matéria, de duplo percurso, de @metgue se une em
um ponto, como o trem (em “El y el otro”) e a higdde dentro e de
fora do trem, e sempre com a narrativa de duas pars historias. E
assim como sugere Piglia ao se referir a Bdfges escrita de Roa
Bastos, uma das histérias que ele conta, sempragsiaa, mas sempre
também existe outra que é contada de maneiratdistimeste caminho
h&d um “duplo movimento, algo incompreensivel quentece e esta
oculto” (PIGLIA, 2004, p.94). Como segredo a sersva¢ado,
garimpado pelo leitor, que assim também se vé camor, no ato da
descoberta, na dolorosa, mas também deliciosauaaete imaginar.

Neste processo de escrita de contos, as narrativaRoa
Bastos podem ser nomeadas de breves, ali no Empeito, mas Roa
Bastos, com sua poética das variacdes, além deorpegiruturas e
desfechos abertSs e trabalhar com a tenséo entre as historas, s
nunca resolvé-las, faz com que de um conto para,0ott mesmo de
um romance a outro, nos deparemos novamente conemies que se
repetem e se desdobram. Como é 0 caso, vamos @epaiguar, entre
os contos “El aserradero” e “El y el otro” quedtdsram a histéria dos
amigos da serraria.

Em “Contar un Cuento” (1955), Roa Bastos traz laolkee
como metéfora das camadas da realidade. Em susean@listddio
igualmente aproxima a idéia das camadas da desigfey do
despedacamento de um todo, e da valorizagdo dies pdas camadas
em si, que sdo também os contos. Custddio trapalhesquebrado em
pedacos como imagem do Paraguai e, a0 mesmo tedgescrita de

¢ Piglia, ainda em suas teses, afirma que contssictis, como os de Edgar Allan Poe ou
Horéacio Quiroga, narram em primeiro plano a histdrie constroem em segredo a historia 2.
Um relato visivel, outro secreto, fragmentérioptigbd. O efeito de surpresa se produz quando
o final da histéria secreta aparece na superffgea chegar a segunda tese: a histéria secreta é
a chave da forma do conto e de suas variantes (R]J@D04, p.89 e 90).

47 para Borges, diz Piglia, a histéria 1 é um gérem 2 é sempre a mesma - variantes
narrativas gque lhe oferecem os géneros para dissinow atenuar a monotonia dessa sempre
mesma histéria secreta (PIGLIA, 2004, p.93).

8 pensando aqui também no que sugere Piglia: dg.Jm final aberto que é como um sonho,
como um resto que se acrescenta a histdria e lfecté, sem ser fechado... (PIGLIA, 2004,
p.108).
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Roa Bastos: “Do mesmo modo suas narrativas breeelenp ser
comparadas a esses muitos fragmentos espalhadearfp® contextos
e formam o grande espelho roabastiano”(CUSTODI0920.27).

Este conto, que se arma através da oralidaderélitnente
um exemplo de que Roa Bastos sabia "[...] transdorem anedota os
problemas da forma de narrar.” (PIGLIA, 2004, p.9%ravés de um
personagem recorrente, e multiplo (que se repdifer), nas narrativas
breves de Roa Bastos, “0 gordo”, que neste casapsEsenta como
portador da oralidade, “descasca a cebola” dadartearrar através da
maneira como conta 0s contos, de como arma o<gisiédo ndo dito
que, como propde Custddio, encontram-se mais npocdo que na
palavra, colocando em evidéncia a linguagem cofrporas sentidos
muitas vezes ndo compreendidos.

Ao considerar ainda algumas palavras de Diniz —

Uma modernidade heterogénea planeja a
necessidade de pensar a literatura a partir de uma
viagem aos corpos, as vozes, as imagens e nao so
a papéis como tradicionalmente se pensa a
literatura. Hoje a fronteira entre os distintos
géneros e linguagens se move e se enche de
sentidos complexos. Similar ao conceito de
fronteira, como zona de contato, de conflito e de
intercambio, a cultura se torna busca para pensar
com Helinghaus uma nova atitude. Como
descolonizar a mente? (DINIZ, 2007, p.1).

— reflito sobre estes conceitos, do oral & esatdagscrita ao oral e ao
corpo, e proponho como gesto de passagem, comaleorantato entre
estas fronteiras, uma leitura de contos de RoaoBagtie aqui faco
também com meu proprio corpo, na criagdo desteogdst uma
dramaturgia fianduti.
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2.1 - O NANDUTI COMO GESTO

Partindo do que propde Agamben em relagdo as ssfiera
critica: o nivel filolégico — hermenéutico, o niviisionémico, e o
gestual (AGAMBEN, 20079, fica claro que o processo de dramaturgia
fianduti aqui desenvolvido encontra-se no ambit@ekio: ato que se
faz e desfaz, que acolhe e se apropria para emdaege desapropriar,
que conjuga o dizer e o fazer. A palavra, comoeoniglo gesto, abriga
também o que nao é dito.

Apanho este gesto que ndo se esgota na palavra atashe
generosamente, e que traduz o indizivel. Gestocestedambém pode
mostrar o revés da palavra falada, ao produzimgsemo um sentido,
um significado, e, além disto, provocar sensacoes.

O gesto, do que néo se diz, ao se opor a palaaapdovoca
tensdo, criando um novo texto que acompanha/cdafranpalavra
solitaria. A palavra e o gesto, ndo mais dissociatentre aquilo que se
fala e ndo se fala, produzem sentidos: por elersentesicais, sonoros,
imageéticos, palavra que também é som, é ruidmcéilée gesto, em
movimento, conversa, conflito, tensdo. Para alénmdiaivel, o gesto é
e nao é linguistico:

49 Em ensaio: “Kommerell, o del gesto”, Agamben pep@s esferas pelas quais considera
que todo critico auténtico deve transcorrer, sendn em geral, cada qual se detém mais sobre
uma delas. Ele sintetiza cada uma delas: 1°- Nit#€llologico — hermenéutico”: desenvolve a
interpretagdo da obra; 2°- Nivel - “Fisiondmicoitua a obra tanto nos aspectos histéricos
como nos naturais; 3°- Nivel — “gestual”: resolvi@tangcdo da obra em um gesto ou em uma
constelacéo de gestos. (AGAMBEN, 2007, p.307).

%0 sem que isto signifique que ambos tenham sempeesgqu harménicos: o conflito e o
confronto constituem muitas vezes a for¢a do gesto.
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El gesto no es un elemento absolutamente no-
linglistico, sino algo que esta, respecto del
lenguaje, en la relacion mas intima y, sobre todo,
una fuerza operante en la lengua misma, mas
antigua y originaria que la expresién conceptual;
gesto linglistico  (Sprachgebarde), define

Kommerell a esa capa del lenguaje que no se
agota en la comunicacion y lo acoge, por asi decir,
en5§us momentos solitarios (AGAMBEN, 2007, p.

2).

O gesto que aqui colho e acolho, apresenta-se como
experiéncia e risco. Como produtor de sentidos, peteoca, causa
tensdo, produz sensacoes e, por si so, é expasidaoha e contelddo
indissociavel. Mostra, e estd igualmente comprafoetcom este
conceito: de produzir signos, de ir além da iliggtoae da representacgéo.
E neste sentido o gesto se aproxima do verso, esigpd(...) el verso
poético es, en esencia, gesto” (AGAMBEN, 2007, 8)30 fanduti
assume essa dialética do gesto e faco entdo dalstagcorpo, meu
verso-gesto sobre o que acolhi dos contos e ecdieta cena como
uma dramaturgia.

O fanduti surgiu como um gesto que remete ao tabal
elaborado a partir destes fragmentos de contovieatgestos, palavras
que também tém corpo, mais especificamente ligadpeasonagens
investigadas. Nanduti, em guarani, significa tedaacanha, e € o nome
dado a um artesanato paraguaio tecido com fioglkante a uma teia.
E também uma arte que se relaciona com o universiino, e esta
ligado com o sentir. Para criar um fanduti, utifizee inUmeros fios.
Com eles, trama-se um tecido, um texto, um gest@u—uma
teatralidade.

1 O gesto ndo é um elemento absolutamente naoftitign, sendo algo que esta para a
linguagem, na relacdo mais intima e, sobretudo, fomga operante na lingua mesmo, mais
antiga e original que a expressdo conceitual; gésgiiistico (Sprachgebéarde) define

Kommerell a esta camada da linguagem que ndo staesg comunicacdo e o acolhe, por
assim dizer, em seus momentos solitarios” (AGAMBEOQ7, p.2) — tradugao livre minha.
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Josefina P& em artigo intituladd* Nanduti - Encrucijada de
dos mundos’nos convida a pensar o nanduti a partir de umadega
bastante antiga de técnica artesanal praticadas peldheres indias
“criolas e mesticas” do Paraguai. Especula entbBeesas relacdes entre
0 que vem de dentro e o que vem de fora, e nogléai@anduti como
um ato-arte de transculturalidade. Ao investigampassiveis origens
desta técnica, Josefina chega inclusive a uma saurielacdo do
Paraguai com o Brasil e, mais precisamente, comiaflipolis — SC*
Ao me deparar com esta relacdo, entre paises, eidtaeles, entre
culturas, além da imagem em si do Aanduti, condogeé se tece com
varios fios, encontrei um gesto intercultural, gngza fronteiras e que,
como o texto cénico tecido, é hibrido. Pdigina— o exercicio cénico —
€ um encontro destas culturas paraguaia e brasilei por sua vez ja
sdo frutos de diversos confrontos e encontros gmives e culturas,
como propde Josefina Pla:

Esa transfiguracion nominal ha dado lugar a que
algunos hayan creido -segundo hecho interesante -
en la efectiva existencia de fianduti como creacién
indigena: cuestion que resultaria inane discutir,
pero interesante como indicio psicolégico. Se han
creado leyendas en torno al origen del Aanduti;
ninguna otra labor de mujer, ni ain la ceramica (la

52 Josefina Pla conforme Miguel Angel Fenandez, é dam grandes figuras literarias do
Paraguai. Seus escritos abarcam a poesia, nastatdaro e ensaios criticos, além de também
se enveredar pelas artes plasticas, sobre tudcamica. Josefina foi grande amiga de Roa
Bastos, o qual dedicou alguns de seus contos enanceVigilia Del Almirante(1992). No
decorrer desta pesquisa, ao entrar em contato earasgritura, descobri um conto que tem o
nome de Maina (1948-1950) e que conta a historiante mulher que morre pensando que
esta parindo um filho, quando na verdade sofria a@cer no ovario. In: PLA, Josefina.
Cuentos Completos[edicion de Miguel Angel Fernandez]- Asuncioniégitor, 1996.

%3 “En presencia o en ausencia de otros datos, adglegaron a suponer que el Aanduti pudo
llegar al Paraguay interpésitamente desde el Brasiique no explican cémo. Es verdad que
hay un regi6n de ese pais donde el fianduti es idangcpracticado con cierta amplitud:
concretamente en el Estado de Santa Catalina, @raridpolis, donde en una "Bolsa de
Rendeiras" o] "Bolsa de Encajeras"”, se vende fAanduti
Pero es significativo: a) que este encaje see@ildcido como "encaje del Paraguay"; b) que
en el mismo folklore que se organiza en torno a agesania en Santa Catalina, aparezca el
encaje como procedente del Paraguay. Queda, ueza, de duda que el proceso fue inverso:
el flanduti brasilefio -como el que podia practicarseegiones cercanas o fronterizas de la
Argentina - es una trasculturacion o simple extemsie la artesania paraguaya. “(artigo
publicado online- Josefina Pla: disponivel em: Eala la galeria del fianduti en la galeria de
artes del www.portalguarani.com)
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otra ala espiritual femenina, y ésta si de raiz
prehispénica) ha merecido tampoco preocupacion
alguna en ese sentido.

Pero como se ha insinuado ya, es muy dificil
sefialar época a estas leyendas, asi como el sitio
del pais en el cual se originaron. Las mas han sido
"recreadas"; pertenecen al acervo de lo que
Bertoni llamé "un deporte literario”, en pleno
auge durante las primeras décadas del siglo.
“(artigo publicado online- Josefina Pla: disponivel
em: Enlace a la galeria del fianduti en la galeria d
artes del www.portalguarani.corf).

Neste texto, Josefina esclarece que o fanduditisdagou de
tal maneira na mulher paraguaia - e na cultura roefgsta terra como
forma de expresséo, que ndo importa mais estadguedst origem: se
esta técnica de rendar veio com os espanhois @ndedes. O fato é
que, recriada, esta arte e técnica de tecer, cemgale memoria,
imaginada, renomeada, transformou-se em gesto ymoagsobretudo
da mulher india e misturada do Paraguai. A trans@agédo entdo aqui
assume um carater de mao dupla, e ndo de domin@céoiginal é
desconstruido e d& lugar para uma nova (des) ogastr

Josefina ainda interpreta a forma do Aanduti corfiabdrinto
da perfeita soliddo” (Iden) desta mulher que vige@ circulo central
do Aanduti, também chamado de sol, se repete caiaoocotidiano,
como “roda cotidiana” destas mulheres. Os bicosrggs, ela considera
como o singular de cada uma delas, suas fantgsiagsao bordadas ali,
assim como suas impressfes pessoais.

Acolho entdo este gesto como o encontro que tandeeda
no confronto entre as linguas, portugués, castejljagos feitos com a
palavra indigena. Na relagdo com os elementos eacamsicalidade,

% Esta transfiguragdo nominal abriu espago paraatgienas pessoas acreditassem —segundo
feito interessante— na efetiva existéncia do fiarchrho uma criagéo indigena: questéo que
resulta indtil discutir, porém interessante conaidio psicolégico. Criaram-se lendas em torno
da origem do fianduti; como ndo ocorreu a nenhumo dabor de mulher, nem mesmo a
ceramica (a outra ala espiritual feminina, e estade raiz pré- hispanica) mereceu téo pouco,
alguma preocupacgédo neste sentido. Ma como ja $oiuado, é muito dificil pontuar a época
destas lendas, assim como o lugar preciso do pajsal se originaram. Em sua maioria (estas
lendas) séo “recriadas” (constantemente) pertecandan acervo que Bertoni chamou de "um
deporte literario”, em pleno auge durante as praseilécadas do século.” — tradugéo livre
minha. Artigo publicado online- Josefina Pla: disivel em: Enlace a la galeria del flanduti en
la galeria de artes del www.portalguarani.com.
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que foi proposta no exercicio, como opcdo estdtibaida entre as
culturas destes paises, e na propria relacdo degmm da matéria
palavra retirada dos contos, das personagens diesfipara o espacgo
cénico e para o corpo. Acolho a palavra guarainidav de terras
paraguaias, que como via de mao dupla abriga este,gcom palavras
em portugués, e impregnada de outros gestos quimjée sabe de onde
vem. No encontro e confronto, no ato de tecer judigas e elementos
séo postos na mesa, na sala e no corpo para derd@sa/ezes mesmo
para amassar e bater, como a argila que precissogada para entao
criar uma forma e de novo virar massa...

E, pois, me apropriando deste termo que procgaraa
continuar o ato de tecer, apresentando e comentantbs aspectos dos
contos de Roa Bastos que foram fios deste fiandutirdem de
apresentacdo dos contos respeita a ordem em qué esfui
incorporando como fios para tecer um Aanduti, fiog foram se
fundindo na criacdo de uma dramaturgia e de umeri&qeia cénica de
nomeMaina A relacdo que descubro com a escrita de RoaBast
concretiza para mim, como um encontro entre seBsi@s contos se
apresentam como fios guias para a criagdo de uamaatlurgia fianduti.
Ao considerar assim sua escritura como possiveisede como sugere
Deleuze, ou seja, como escrituras passagens UessIjirocessos, o que
me proponho aqui é fazer uma leitura que resvalbra o campo do
sentido para o infinito, desdobrando suas asasdfoieultura, do saber,
da informagé&o; porque leva ao infinito. As imagelesum origami, e
das dobras, também me acompanham neste caminhier Aste e os
outros contos que virdo a seguir, parto daquilorqgeu no meu corpo,
gue me provocou cocegas, aquilo que, como potédeosa contos
enquanto “corpos”, fez 0 meu corpo pulsar e tambemtir>.

2.2 - CUANDO UN PAJARO ENTIERRA SUS PLUMAS

O primeiro fio com que comecei a tecer esta teia foonto
“Cuando un péjaro entierra sus plumas” publicadia pemeira vez,

% Barthes utiliza estes termos de rocar, pulsarfaéaado corpo relacionando texto e escritura
com outras linguagens da arte: “todo trago inseréidolha — desmente o corpo importante, o
corpo de carne, o corpo de humores; o trago nadenasa pele nem s mucosas; o que diz o
traco € o corpo que arranha, que roca (podemadizeé que faz cdcegas); pelo trago, a arte
desloca-se; seu centro ja ndo é o objeto do désdjelo corpo imobilizado no marmore), mas

0 sujeito desse desejo: o trago, por leve ou inagre seja, remete sempre a uma forca, a uma
direcdo; € um energon, um trabalho, que ofereestérd o que ficou de sua pulséo, de seu
desgaste. O trabalho é uma agéo visivel.” (BARTHES), p.154)
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segundo Carmem Luna Sellés (SELLES, 1993, p.18,ee91972, no
livro Cuerpo presente y otros text¢s972). Em 2006, este mesmo
conto foi incluido no livro intituladoCuentos para la humanidad
joven®

Ele funciona como uma linha mestra, junto a queerdias
outras foram tramadas durante o processo de crdg@ivamaturgia da
cena. Esta linha acompanha, ora em primeiro plar@ocomo plano de
fundo, o trabalho como um todo. O fator que maisimséigou a fazer
esta escolha como ponto de partida foi sua poténitiea, poética, sua
rigueza de imagens.

Neste conto, Juan, narrador-protagonista, comenta
acontecimentos de sua infancia e juventude, e eqmgegpersonagens
como sua madrinha, Jobiana, que lhe contava nmhigé&ias, contos e
mitos, e que, ja velhinha, vivia se lamentando gusExando da vida.
Juan lembra-se de varios momentos em que esteveetmne de
situagcbes como as do nascimento dos gémeos de iicieque
nasceram velhos, e cujo parto foi auxiliado porfdalobiana. Também
recorda de seu pai como um homem bastante grogpesrdrabalhava
em um matadouro.

Em um espagco mdvel de temporalidade, Juan tambiéta re
um episddio em que, fugindo da sua madrinha, foarpaa praca da
pequena cidade em que viviam e assistiu, pela panez, a um filme,
projetado na parede da prefeitura. Ele conta queeaeste filme que
mostrava aviadores saltando de paraquedas, resgiedambém ele
poderia voar. Personagens histéricos surgem nesteenio do conto
como conhecidos de Juan, e outros ainda aparecenomento em que
Juan relata o préprio voo. Como € o caso de Rimllddendonza, Juan
Salazar y Espinoza e Alvar N(inéz Cabeza de Vaca

% A edicdo que utilizo, no entanto, esta inseridaamo IV da colecA€uentos completos
publicado em 2007.

5" Segundo Jean Franco, Alvar Nifiez Cabeza de Va@D711559), autor dlaufragios e
comentariosjunto a varios cronistas do século XVI, além déerasinhos e cronicas escritas
do ponto de vista dos vencidos, “[...] ofrecierarawision imaginativa del Nuevo Mundo y
cada cual a su manera aport6 su testimonio sobenfientamiento de razas y culturas que
hasta entonces habia carecido de precedentes.”(ERABG99, p.21). Cabeza de Vaca é uma
figura complexa que permeia o imaginario sobreaacetonial através de seus relatos, mas
também por diferenciar-se de outros conquistad®essdo vivido muitos anos entre os indios,
ele construiu uma imagem que se relaciona com wiiicp de pacificacdo e de negagdo da
forca fisica como método de conquista. Esta figumastruida, em torno da qual se contam
muitas histérias, além das relatadas por seu pr@omho, oferece pistas de uma relacdo que,
ja neste periodo colonial, ndo foi de méo Unicam Sleixar aqui de entender que se trata de
um periodo de relacdes que se aproximam do condeitbaducdo colonial, que implica,
segundo Lynn Mario Menezes de Souza, em seu téktwitlismo e Tradugdo cultural em
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I Memorias a nuestro catélico Rey Don Fernando!
- Grit6 Juan de Salazar y Espinoza, el hijo del
peluguero, como si me despidiesen para siempre
de la provincia gigante de las indias. i Adonde es
el entierro? — grito Alvar Nufiez Cabeza de Vaca.
I Adios!...-grité mascando el viento y mi susto. !
Hasta la otra vida! (ROA BASTOS, 2007,
p.111%®

Considerando que estes personagens fazem partistddah
real e também de uma visdo imaginada da constrdgd6Nuevo
Mundo” (Franco, 1999, p.21) como europeus que @patiam da
conquista das terras do Rio de La Plata, chamawlaéta de “Grande
Provincia das Indias”, é possivel ler estes crumawseentre real,
ficcional e imaginério claramente neste conto. Baatos joga com 0s
acontecimentos histéricos, com a mistura de terfigat®e assim como
brinca com a possibilidade de Juan Salazar sén@db cabeleireiro, o

Bhabha” (SOUZA, 2004) em uma relacédo de poder,omeirthcdo de uma cultura sobre outra,
de uma relacdo de superioridade e subalternidaiiereBte do que podemos perceber no
conceito e na pratica de uma tradugdo culturale ahdhs ou mais culturas dialogam. Aqui,
neste momento colonial, a relagdo que prevaleeedbrhinacéo e resisténcia. Cito: “No caso
da representacgdo do colonizado na literatura @ll@enpds-colonial é o (ex) colonizador que
geralmente langa mao da analise de imagens pdiana@auma transcendéncia etnocéntrica,
resultando em imagens do colonizador racistas erimlimatorias, porém vistas como
verdadeiras e auténticas” (SOUZA, 2004, p.117)o J&rmo de tradugdo cultural, afirma
Souza, trata de quando temos uma via de méo dupieersos culturais diferentes que se
encontram e se transformam a partir deste encoBgbem de diferentes fontes, trocam
saberes, informacdes, conhecimentos. Ambos sofmreracesso de transformacéo, sendo que
uma de suas possibilidades e ou consequénciasspoaehibridismo. Este processo ndo esta
livre de conflitos, dificuldades, sofrimentos, nras parece que pretende ser uma relagéo de
negociagdes entre culturas, sem negar o outro nem oConsiderando que desta relagéo de
idas e vindas se estabelece um entre-lugar, unda,feque se constitui no espaco do
hibridismo, um terceiro espaco. Cabe ainda trézdraila as palavras de Canclini sobre
desterrotorializacéo e reterritorializacdo: “Naoapagam os conflitos como pretende o pés-
modernismo neoconservador. [...] O sentido de déstéalizacdo vai além do cultural, ele
também é construido em “conexdo com as praticasisae econdmicas, nas disputas pelo
poder local, na competicdo para aproveitar as @®igcom poderes externos — Ndo sejamos,
pois téo ingénuos! "(CANCLINI, 1998, p.326)

%8 “Lembrancas ao nosso rei catélico Don Fernand@irita Juan de Salazar y Espinoza, o
filho do cabeleireiro, como se me despedissem gmRrovincia Gigante das indias! A onde é
0 enterro? — grita Alvar NUnéz Cabeza de Vaca. sldeu gritei mascando o vento e meu
susto. Até a outra vida!” (ROA BASTOS, “Quando urasgaro enterra suas plumas” —
traducao livre minha juntamente com Valdir Olivo).
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gue confere a sua escrita um humor irbnico e picat questdo da
conquista pode ainda ser relacionada a imagemsdagtadores, figuras
herdicas, desbravadores, em suas expedicGes alermraéa-se de uma
relac@o estreita com o proprio imaginario hispamefcano a respeito
das histérias da conquista, em que os herois @dosdio colocados em
um contexto que os desmistifica e desconstroi.

Nesta ida e volta no tempo histérico, é possivetjle tanto
no periodo colonial, como neste tempo atemporahisi@ria de Juan,
(periodo pés-colonial?f®, as relacdes de poder e dominacdo s&o
exploradas por Roa Bastos como camadas e o cdrge dasvelando.

O Juan do tempo da narracéo ja € um homem, e satemc
paralisado da cintura para baixo. E bem provawel parrativa dos
fatos, que a sua paralisia tenha resultado da qiedau tdo desejado
vbo, que ele narra como uma experiéncia de transigio. Esta
narrativa nos faz acreditar, por alguns segundasgete havia mesmo se
transformado em um passaro, mesmo porque as vgzesele ouvia
cada vez mais distantes, também se tornam, de tegpgritos de
passaros: "Desde lejos, cada vez mas lejos, mdasedlagando los
gritos de Malvita y los otros, hasta que tambiéerdn gritos de
péjaros.” (ROA BASTOS, 2007, p.112)

A narrativa do voo nos leva para o universo dm mitdas
histérias indigenas em que as transformagfes huar@mal e animal-
humano — neste caso humano para passaro — s@oreugdtrentes. O
conto finaliza com a queda de Juan que narra sedwdnicio ao fim, e
termina com a imagem da propria queda: “Me resgoadiuido de las
cafias quebrandose como tiros contra las piedragprédeipicio. La
sdbana me tapo la cara.” (ROA BASTOS, 2007, p.113).

% N&o creio que seja possivel definir um tempo-odatelo conto de maneira realista. A
narracdo nos conduz por varios tempos e acontetmeBe em certo momento, observamos
Juan na praga, assistindo a um filme, em outronetenarra acontecimentos que diz terem
ocorrido “antes do diltvio”, para ainda em outrorana morte de guerrilheiros que ainda irdo
ser cercados e assassinados pelos militares, aniats depois. Mas, neste conto, Roa Bastos
confronta personagens e situagdes que nos levanadeitura que perpassa pelos imaginarios
sobre as relag6es de dominacéo da era coloniebatiéas de hoje na América hispanica, assim
como o processo de transculturagédo, como € o casmeondo fianduti. No momento colonial,
as “traducgfes”, se € que podemos usar este termpsdgp a ferro e fogo. Foram “metidas
goela abaixo’ na via de |4 para ca. Mas realmest®s$ que convir que houvesse um de ca
para la, sim, mas como e para qué? Para qué degsprenderam o tupi Guarani? Quais
eram os interesses que regiam esta “méao dupla’?
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“Cuando un pajaro entierra sus plumas” pode sler dobmo
um fluxo de consciéncia, como se instalassem umofpice dentro da
cabeca e amplificassem os pensamentos de um pgesorde quem
acompanhamos memoérias e lembrancas. O personagemestao, que
tem seus pensamentos amplificados, € um certo Remseamos por
suas lembrancas de menino nas quais se fazem f@eseutros
personagens, destacando-se sua madrinha ou “maiodg como em
certo momento ele se refere a dona Jobiana. Norrdeado conto,
mergulhamos nas memorias e desmemodrias deste metiamem. A
narrativa, ndo linear, brinca com o tempo, com dst@po das
lembrancas, recordacdes e dos sonhos. A sensagdmegyicausa é de
uma duracdo estendida, esticada, sow motion o tempo resvala
vagarosamente em um filme que passa na mente desdgaanto ele
cai. O tempo do voo é o tempo de um sonho, de Emghrque se quer
resgatar de lugares profundos. O conto comeca @ieitando no ar e
aos poucos vai acelerando como a queda. O tempgaesip conto se
traduz no tempo de voo e queda de Juan.

O personagem Juan, através de um fluxo de congxiéns
envolve em um universo misto de sincretismo redigjo de
acontecimentos histéricos, miticos e reais, de wgarl um povoado
paraguaio, de nome Iturbe, mas que poderia sey lugtar qualquer que
remete a um espaco campesino. O corpo do texio dizersos
elementos que povoam a memdria e a vida destenagmm: a sua
maina Jobiana, com seus lamentos e queixas da aladwada, as
histérias, mitos e contos de fada que contava jaaa menino, Juan
jovem, Juan homem, sua crenca sincrética, crigiiagani ou, como
fala Leén Cadogdffi de uma cultura crioula, de um guarani
cristianizado.

Juan poderia ser uma espécie de cristo que seratifma
quando se prende nas "taquaras amarradas em @ses@E um lencol
embolsado de vento”, poderia estar num avido deagee solta tiros e
bombas e que por fim também é bombardeado e caljgaalo para o
resto da vida. Poderia ser mesmo o Juan ainda smgom inventa este
brinquedo, espécie de asa-delta primitiva e quedéter que pode voar
como os homens—passaros, que vira no filme mostadpraca pelo
francés, e que, em meio a guerra, saltam de patasue neste voo

€ Cadogam refere-se ao hibridismo da cultura e digi&e paraguaia em seu livro:
CADOGAN, Leon. Tradiciones Guaranies en el Folklore Paraguayo.- _igmentos de

etnografia mbya- guarani [edicdo organizada por Bartomeu Melia]. Asuncibandacién

“Leén Cadogan” e Centro de Estudios ParaguayosdifiatGuasch”, 2003.
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apenas se sentir, devir-passaro? E também sohrevigaeda ficando
paralisado para o resto da vida, e supor que susortéfoi porque néo
estava usando o amuleto feito com penas de ccligado com folhas
de palma bendita.

Este devir passaro de Juan, que se presentificao com
transformacdo de menino-homem em abutre brancoe pachbém
relacionar-se com o perspectivismo ameritidipoderiamos pensar que
estes aderecos de Juan, taquaras amarradas agoh dermrespondem a
mesma noc¢ao de roupagem de que nos fala Eduardodswde Castro:
“A nocao de ‘roupa” € uma das expressdes privilegiada
metamorfose — espiritos, mortos e xamas que assdionmas animais,
bichos que viram outros bichos, humanos que sadvémddamente
mudados em animais [...]" (CASTRO, 1996, p.117)

E entdo imaginar Juan como um xama, como passarorgu
se veste de homem, ora se veste de animal, eusntdevir e outro, esta
em processo, em constante transformagcdo, em passdgemenino
para jovem, de jovem para homem, de homem paraeabupuando,
durante o conto, Maina Jobiana ganha voz em suan#rdizendo que
“a verdade é verde” e que “suas penas nem cresadrata”’, o0 autor
nos da uma pista de que este conto trata tambérasdar do tempo, do
processo e transformacédo do menino em homem, engat caminho,
ele acontece como passarinho e assim, talvez,neejpoi sentido de
enterrar as penas ou plumas seja literalmente gemoe ele aguarda
chegar?

Esta transformacdo de Juan em péassaro é narradpena
livre, como pensamento amplificado. Compartilhamias imagens que
0 proprio Juan nos relata ao se transformar. Agjiimaa este menino se

6 Teoria indigena “segundo a qual 0 modo como osahem véem os animais e outras
subjetividades que povoam o universo - deusestitespimortos, habitantes de outros niveis
cosmicos, fendmenos meteoroldgicos, vegetais, assvenesmo objetos e artefatos -, é
profundamente diferente do modo como esses sergéems e se véem” (CASTRO, 1996,
p.116).

%2 Como no cant&Encomendacio das Almatilizado na experiéncia céniddaina, aprendido
com asCantadeiras do Souza: “Oia |4 que a morte é ceBaa vida é incerta (musica
tradicional entoada pelas Cantadeiras do Souzakaftadeiras do Souza foram objeto de
pesquisa do grupo A Barca, através do projeto StairAprendiz”. Sdo sei irmds de Jequitiba
gue cantam diversos géneros do catolicismo poplaldajnhas, novenas, e cantigas de roda.
Estas mulheres representam também o sincretisigtmsel e cultural brasileiro. Esta musica
utilizada no exercicio cénico encontra-se junt@m@as outras, assim como informag6es sobre
as mesmas, no ClCantadeiras do Souz&olegcdo Turista Aprendiz. Realizagdo — grupo A
Barca.
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transformando em péassaro, somos convidados a \es d®lhas
inchadas de luz, a sentir o vento nas nossas psjpenas.

Poco a poco sentia que iba siendo otro. Mi
pensamiento de chico se fue cambiando en el
pensamiento de un pajaro. Millones de burbujas
hinchadas de luz, de calor, millones de afios
hinchados de oscuridad, subian a mi encuentro en
rafagas que hacian temblar el aire cargado de sol.
Borronearon la cumbre, las figuras de mis
companieros. “iSoy un buitre blanco!”, grazné
roncamente, y el pico me chispe6 al viento. Desde
lejos, cada vez mas lejos, me seguian llegando los
gritos de Malvita y los otros, hasta que también
fueran gritos de pajaros. (ROA BASTOS, 2007,
p.112f°

Este fragmento do conto, em que Juan narra suai@xgia
de voo e transformacao, além das imagens, ruidessacdes, remete-
nos ao tempo de sonho, um tempo onirico, que sxiam@ da narrativa
de mitos e que também se relaciona com este monpeesente de
transformacao, metamorfose.

Ainda assim, trata-se de um episodio contado, jdassado, e
gue ao mesmo tempo em que se apropria de imagenslagdem a
narracbes guaranis, se utiliza também de uma |g@uaerudita.
Diferente, mas analogicamente, esta transformagdae@mete a outra
metamorfose: de homem em onga no conto “Meulduareté” de Jodo
Guimarées Rosa que nos convida a compartilharéstrde um processo
da propria linguagem-palavra desta transformacdo. rAastigar,
pronunciar em pensamento ou em voz alta (0 que anec@ muito
aconselhavel enquanto experiéncia) as palavraa tegtia que vai se
desfazendo enquanto lingua humana, e se constramgleanto lingua

% “Pouco a pouco sentia que ia sendo outro. Meugpeasto de menino se foi transformando
em pensamento de um péassaro. Milhdes de bolhaascteiluz, de calor, milhées de anos
inchados de escuriddo, subiam ao meu encontro @dasmque faziam estremecer o ar
carregado de sol. Apagaram-se o cume, as figurasads companheiros. “Sou um abutre
branco!” grasnei grosseiramente, e meu bico faiseouento. Desde longe, de cada vez mais
longe, continuavam chegando os gritos de Malvita eutros, até que também foram gritos de
passaros”. (ROA BASTOS, “Quando um passaro engeraa plumas” — tradugéo livre minha

e de Valdir Olivo).
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animal, Guimaraes Rosa também nos convida a egireotea, animal
devorador de homens:

Ela rosnava baixinho pra mim, queria vir comigo
pegar o preto Tiodoro. Ai, me deu aquele frio,
aquele frilio, a céimbra toda... [..] Eu vim
andando, médo no chéo... [...] Faz isso ndo, faz
ndo... Nhenhenhém... Heeé! Hé... Aar-rra...aaah...
Cé me arrhodu... Remuaci...Réiucadanacé...uhm...
Ui...Ui..Uh...uh...éeéé...868..8..8.."

(GUIMARAES ROSA, 2001, p.234 e 235)

Neste exemplo, é possivel perceber que a palaorapegnas
provoca ou suscita imagens, mas é, ela mesmae atarssformac&d,

O conto “Cuando un pjaro entierra sus plumas” em s
percurso até chegar a queda de Juan, é repletacde marrativas com
pequenos relatos de mitos em que vérias camadasolsepdem,
revelando a intertextualidade da escrita do auiesim procede Roa
Bastos em muitos de seus escritos. Comecamos acheammp Juan
desenterrando sua prépria memdria, um gesto dediespda vida, um
ato de desapropriacdo, de jogar suas lembrancasrdo para enfim
poder voar, devir passaro? Ao se desfazer de soebrize Juan alcanca
sua desmemoria. Agarra, e em seguida arremessgersiae Maina
Jobiana, de um plano para outro. Imagens que su@@Eno um
palimpsesto, que logo se apagam para em seguida logdr a outras,
cenas ou quadros desta “maina” que lhe conta ustaihi, que por sua
vez se relaciona com outras histdrias, até quesesto momento, Juan
se afasta, apaga estas imagens e delas se desflin fa mecedora y la
figura de mi madrina se inmoviliza otra vez, sedilmga como si
reculara y se alejara” (Roa Bastos, 2007, p.109).

Tramando caminhos diferentes, imagens outras qubéia
apanha para depois atirar, soltar, mas que logdalbem novamente
aproximar-se desta madrinha:

Le he preguntado a mi hermana Didlira si la vieja
Ortigoza no seria como esa anciana doncella que
existi6 en los comienzos del mundo, como cuenta
madrina, y que anduvo ‘gruesa’ de su hijo durante

% Ver a esse respeito a leitura de Haroldo de Camptisguagem do lauareté. In: CAMPOS,
Haroldo.Metalinguagem: ensaios de teoria e critica literad. 2. ed. Petropolis (RJ): Vozes,
1970, p. 47-53.
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setenta y dos afios cabales. (ROA BASTOS, 2007,
p.109)%

O narrador sempre retorna a ela como fio condiRar.
associacbes que vao sendo construidas e sobrepomtas um
palimpsesto, mas circular como um fianduti, elemato

Podemos pensar que o leitor participa efetivamedtde
montagem desta histéria ou escrita, optando pelag@es intertextuais
gue deseja fazer, conforme seus interesses eneifsséTratando-se de
uma escrita ndo aristotélica, que subverte as defdde tempo, espaco
e acdo, ndo ha mesmo linha reta, como quer Delauze,leitura
acontece de asas abeftas.

O conto abarca acontecimentos como o episédio dmwula
projecé@o de cinema na praca da cidade. Falatofmfeeas do dia a dia,
gue por sua vez se relacionam com histérias mjtezano € o caso do
nascimento dos gémeos de D. Benicia Ortigosa irobulel toda
poténcia mitica que envolve este acontecimentogatdtura guarani, e
gue aqui, ademais, ja nascem velhos, e assimasxomh com 0 mito da
Velha ancia Yuyu: que ficou gravida durante setentmis anos, dando
a luz um filho que também nasce velho.

Maria del Carmen Pompa Quiroz, no prélogo Ceentos
CompletosTomo IV (2007), em que se insere o conto “Cuando u
pajaro entierra sus plumas”, destaca a presencagdosos. Na
diversidade da cultura guarani, segundo Elizabé&thoRito (2007), o
nascimento de gémeos é considerado um acontecimefaisto, obra de
espiritos malignos e que consequentemente traghages. Este aspecto
esta ligado a crenca de que ndo pode haver dais ggrais. E se
pensarmos que originalmente, como diz Freud (20&0plma era
considerada o duplo do corpo, é plausivel pensasqudois corpos sao
iguais, suas almas também seriam. Sendo gémeo®rge e alma
idénticos. Inevitavelmente chegamos a questao gioduda repeticdo
gue também se relaciona, segundo Pierre Brunedj260m o mito dos
gémeos dentro do contexto literario. Este pontovide em relacdo

® Perguntei a minha irma Dialira se a velha Ortigoda seria como esta ancid donzela que
existiu no come¢o do mundo, como conta madrinhgueeandou << grossa>> de seu filho
durante setenta e dois anos cabais. (ROA BASTOSari@o um passaro enterra suas plumas”
- tradugao livre minha e de Valdir Olivio Janior)

% Decerto que escrever n&o é impor uma forma (deess@o) a uma matéria, a do vivido. A
literatura tem que ver, em contrapartida, com @ring, com o inacabado, como disse
Gombrowicz e como o fez (DELEUZE, 1997, p.11).
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aquilo que é duplo se apresenta entdo, como dimfFmm seu sinal
invertido, ao invés de uma garantia de permanémciabrevivéncia,
aqui, ele passa a ser “um inquietante mensageirmatée” (Freud,
2010, p.352), sinalizador de desgragas e acontatiseefastos.

O nascimento dos gémeos neste conto é um acontgoime
relevante, que afeta a personagem Maina Jobiamaa gdansformacdes.
Ao ajudar no parto dos gémeos de D. Benicia Oligapersonagem se
depara com o peso de uma cultura, e com os sewevdlibridos sobre
vida e morte, sobre crencas e tradicbes como agmemvem o mito
dos gémeos na cultura guarani. Sem generalizaralgams grupos
guaranis, 0 nascimento de gémeos iguais ndo é lmelo, \pois ndo ha
como saber qual é o bom e qual o ruim, o positicoregativo. Estes
gémeos que ja nascem velhos podem ter uma relagdm anito dos
irmaos Pa’i Rete Kuaray (sol ou filho do sol) eydaqfutura lua) que
compde a génese de recriacdo do universo depaid(okio.®’ Apesar
de ndo haver énfase na descricdo de Léon Catfppademos perceber
que, em certa altura do mito, os irméos ficam eadam uma margem,
e que o irmao mais velho, sol, ensina ao mais josebre as frutas e
animais. Dentro do mito, fica claro que o sol é&mwdio mais poderoso,
iluminado e positivo. O Lua, mais proximo dos huomrcomete erros,
€ lascivo e atrevido.

Como matéria recorrente na escrita de Roa Bastos,
encontramos tanto a presenca dos mitos quantara fitps gémeos, que
também sinalizam o duplo, que se relaciona comi gessente de sua

57 No conto, Juan também se remete a acontecimeatastds do dilGvio, como para localizar
temporalmente certos acontecimentos, e isto seioatatambém com o tempo de antes dos
gémeos nascerem. Assim como da margem a outragreitedes, pois dilivio pode também
significar guerra, caos, transformacdes.

% Cadogan descreve o mito dos irméos sol e luagdssto se deu o nascimento do sol, filho
de Ychapy com uma mulher da terra. Aqui, resumetdgm apresento a parte final do mito.
Pa’i Rete Kuaray- o senhor de corpo resplandecente o sol, sentindo-se s6 criou um irméo
para ser seu companheiro, Jasyra, futuro Lua.lesm cagando e pescando juntos. Depois
de serem alertados por um loro de que viviam cqgow dos jaguares que havia devorado a
maée de Kuaray, este, com ajuda de Jasyra, faz diname os mata. Os irmaos seguem entao
separados por um tempo, cada qual de um lado diuaray ensinou para Jasyrd o nome de
todos os animais e frutas da terra. E entdo ratopaya a morada dos deuses e é o sol.
Algumas versfes do mito dizem que Jasy também ¢eripado lugar semelhante caso néo
tivesse cometido o erro de molestar as mulhersy.ela atrevido e satiro, hoje é a lua, astro
da noite e das mulheres e até hoje carrega as amnde revelam seu atrevimento. (Verséo
deste mito completo: Nande sy juka hare — El matagonuestra madre. In: CADOGAN,
Leon. Tradiciones Guaranies en el Folklore Paraguayo.- igmentos de etnografia mbya-
guarani [edicdo preparada por Bartomeu Melid]. Asuncionndacion “Leén Cadogan” e
Centro de Estudios Paraguayos “Antonio Guasch’32p09-24.)
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poética das variacdes. Estamos sempre esbarrarmestas relagdes de
identidades duplas, sentimentos duplos, personagémnsse duplicam
em diferentes planos, em diferentes contos na#weasrdo autor. Os
gémeos que aparecem recém-nascidos neste contm fumie ser os
irmaos gémeos Goiburd que vamos reencontrar ens abraoHijo de
Hombre(1960) e no conto Kurupi (1959).

Este aspecto na obra de Roa Bastos mais uma vdevaoa
sua propria duplicidade enquanto ser e escrevanpi®e entre as
culturas, entre as linguas, entre sua escritataradésta outra erudicao,
a da oralidade da lingua guarani, entre o realismm seu abandono
quase completo.

Com sua poética das variagcdes, que ele mesmo busca
esclarecer através do personagem mitico Pytayowaseus pés virados
do avesso, que também representam um duplo sentida, dupla
direcdo. Com a constante reescrita de sua obraientessmo, 0 que nos
leva a pensar ainda uma vez no duplo, na repetigds,sempre com
diferentes camadas, as camadas da cebola ofereoid@smetéfora da
realidade através do personagem “gordo” de “Contar Cuento”
(1955). O que entdo me remete as dobras que Defmszapresenta,
uma folha de papel que a cada dobra se transfanda sendo folha, ao
chegar a ser um origami-passaro, um devir, ainddostolha, ou como
esta imagem do arlequim dada por Deleuze:

Quando Leibniz invoca as vestes superpostas de
Arlequim, a veste de baixo ndo é a mesma que a
de cima. Eis por que ha metamorfose, ou "meta-
esquematismo”, mais do que mudanca de
dimensédo: todo animal é duplo, mas de modo
heterogéneo, de modo heteromorfico, como a
borboleta dobrada na lagarta e que se desdobra. O
duplo ser4, inclusive, simultdneo, uma vez que o
6vulo ndo é um simples envoltério, mas fornece
uma parte, estando a outra parte no elemento
macho (DELEUZE, 1991 p.22).

As vestes superpostas do Arlequim conduzem-me sapea
sobreposicao de textualidades e imagens com as Boai Bastos veste
sua escrita. Sdo pedagos, mas envolvem um mesipo earom ele se
encontram imbricados, sdo fragmentos diferentes,estio ligados por
um fio condutor, e através deste se relacionamul&meamente, a
memodria de Juan faz este mesmo movimento, tambérasradas, em
gue uma lembranca ora se dobra em um movimentertealidade (se
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aprofundando), ora desdobra-se, aumentando, coEscgabrepondo-se
umas as outras:

Penso en esos mellizos de la Benicia Ortigosa que
la semana pasada han nacido viejos, como si al
parirlos la madre no mas tuvieran de golpe como
ochenta afios cada uno. Y eso que la duefa de la
fonda ya tiene sus buenos afios para estos trotes.
Le he perguntado a mi hermana Dialira si la vieja
Ortigoza no seria como esa anciana doncella que
existié en los comienzos del mundo, como cuenta
madrina, y que anduvo ‘gruesa’ de su hijo durante
setenta y dos afios cabales (ROA BASTOS, 2007,
p.109)%

Neste Fragmento, Juan despe uma veste de sua r@emori
desvelando outra, mergulhando na lembranca darihistditica de
Yuyu, a ancid-donzela, para mais adiante retorrBerdcia e também
imergir em sua historia. A narrativa e a lembradeaJuan, quando
saltam, com suas asas de bambu, e aos poucog raosgormando em
passaro, sdo a metamorfose e também se associarastarteia de
camadas sobrepostas, mas como um inverso: ao iwésestir,
desveste, tira roupa por roupa, camada por camadiaplo do préprio
Juan se despe em passaro. Sendo diferente, maertandip estes dois
devires, assim como a borboleta, que é passagdagalda que esta na
borboleta como devir da lagarta.

As camadas da cebola também me sugerem estadowaes
uma sobreposicdo que invertidamente despe o texiovas de vestir.
Entdo, ele desvela. As camadas da cebola sdo canmeestes
superpostas do Arlequim, que ao despir-se de teelastrajes, peca por
peca, se revela nu, mostra-se como o nada, masaekiesobre o qual o
personagem gordo especula no conto “Contar un Guéft.] é tudo,
ou pelo menos um tufo picante que nos faz lacrimegaolhos” (ROA
BASTOS, 2010, p.10).

% penso nesses gémeos da Benicia Ortigoza quananagpassada nasceram velhos, como se
logo ap6s o parto da mée, de uma hora para ouikegsem com oitenta anos cada um. E isto
gue a dona da hospedaria ja tem bons anos de @&xparpara enfrentar trabalhos assim téo
dificeis. Perguntei a minha irma Dialira se a vellttigoza néo seria como esta ancia donzela
que existiu no comeg¢o do mundo, como conta madrikgae andou << grossa>> de seu filho
durante setenta e dois anos cabais.” (ROA BAST@#jahdo um passaro enterra suas
plumas” - tradug&o livre minha e Valdir Olivio Jan).
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Através destas relacdes entre textos e outrasatiddes,
teatralidades, o real sempre acompanhado de selo digpional
atravessa 0 conto, 0 autor e as personagens quatEmeos has
diversas camadas do conto e nas sobrepostas rdopasequim que,
enquanto animais-humanos e humanos-animais, nestesgo sempre
em passagem, se metamorfoseiam como a borboleta,dscasca e se
desnudam, como a escrita de Roa Bastos.

2.2.1 - O mundo dentro de Jobiana

Maina Jobiana é personagem resgatada da “desméméria
seu afilhado Juan, narrador-protagonista do codbiana é figura
hibrida e vive no limiar entre real, imaginarioamiso. Uma mulher que
fala e sente suas dores neste simbdlico entersuat perdas, penas e
memorias. Esta personagem, curandeira, parteirajidddeira”,
rezadeira, contadora de histdrias, rica em suatesizacao fisica e em
seu carater simbdlico e mitico, surgiu como um dmndutor da
dramaturgia desenvolvida neste processo.

Sua forca encontra-se na sintese da dor e da peoda,
paradoxo do n&o saber que sabe. Jobiana, velhandadd, quase em
pele e osso, cor de cobre, cabelos que parecermasgel leite. Com
cheiro de ervas cozidas, misturado a “murrinha”edo do tempo. E
uma caixa de memdrias, um caderno destripado coitasnpaginas
soltas, outras grudadas e cerzidas com outrasstéoites grampeadas
de receitas e oragbes. Mulher simples, do pove,mjistura crencas e
histérias do universo guarani e do universo bramstdo. Ela
presentifica um Paraguai, uma terra de ninguénmhgrele morte, que
diz coisas que sabe que nem lembra que sabe. dabignra que ja foi
fértil, que viveu muitas histérias, muitas expeciéa e que agora luta
com sua perda de memodria, com sua perda da faddlidcom a perda
de seus filhos que néo teve antes mesmo de parir.

Encontra-se no entre-lugar, em um tempo deslocatio,
mesma € deslocamento, cheia de dulvidas, de quasionos. Este
espaco em que Jobiana se encontra entre 0 munele@ lmmundo em
gue se agarra, com seus mitos e crengas, acabenpeter a um espacgo
de loucura, de angustia e de perdas. Se ela swfigperdas concretas,
de o0sso, carne e sangue, sofre e geme ainda mgisepos passaros
estdo enterrando suas plumas, perdendo assimridadsesuas almas.

Segundo Branislava Susnik, os passaros simbolizzen,
cultura guarani, “el don de visién de la tierra’u$sik, apud, Roa
Bastos, 1978, p.149) e, muitas vezes, os xandsmnprte, ou mesmo
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vivos, externam suas almas, e estas tomam assestpassaros. Esta
seria uma metempsicose visionaria e através deatuas-passaros, 0s
xamas podem fazer contato com as almas coOsmicastabelecer
relacbes entre céu e terra. Perder as plumas/pemdo, pode
representar, aqui, 0 rompimento desta relacédo tareee homem, entre
homem e cosmos.

Os passaros em geral sdo ricos de significados psra
guaranis e utilizados por Roa Bastos em muitoeds sscritos. Mas o
colibri parece ter uma significacdo especial, e gue acontece neste
conto. Ao consultar uma versao da Génese Mbya-gijapresentada
por Ledn Cadogan em seu livieyvu Rapyta: Textos miticos de los
Mbya- Guarani Del Guaird1997) deparei-me com versos que narram a
criagdo do universo e neles consta que o colémxjstia antes mesmo
de Namandu, o “pai primeiro” que criou a terra:

Mientras nuestro padre creaba, en el curso de su
evolucién, su divino cuerpo, existia en medio de
los vientos primigenios: antes de haber concebido
su futura morada terrenal, antes de haber
concebido su futuro firmamento, su futura tierra,
que originariamente surgieron, el Colibri le
refrescaba la boca; el que sustentaba a Namandu
con productos del paraiso fue el Colibri
(CADOGAN, 1997, p. 26 e 27

Nestes versos, o colibri apresenta-se como aquake
alimenta o grande criador do universo, possibilitaque ele realize sua
criacdo. Segundo Cadogan, o colibri tem lugar déadee na mitologia
amerindia e, em alguns mitos, é considerado a mécsgao de um
deus, ou ainda, é uma forma assumida por ele.iBricain geral é visto
como um conselheiro e mensageiro dos sacerdotesedasiona com o
xamanismo guarani. Também é dito que ele é frutaotio

Em notas a esta versdo da génese, Cadogan citaagatpe
ouviu de um indio, sobre o colibri. No conto, Mailabiana, como
portadora do conhecimento oral e mitico, tradue estsmo texto para

"™Enquanto nosso pai criava, no curso de sua evojusg divino corpo, existia em meio aos
ventos primevos: antes de ter concebido sua fuhorada terrena, antes de ter concebido seu
futuro firmamento, sua futura terra, que originauéate surgiram, o Colibri Ihe refrescava a
boca; Quem alimentava Namandu com produtos dogmaesa o Colibri” (CADOGAN, 1997,
p.26 e 27) — traducao livre minha.
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Juan quando este a questiona se de fato o amel&iocbm as penas
deste pequeno passaro tem a forca de proteger:

Juan: -“¢ Es cierto que eso ataja los golpes de
garrote y las balas?”

Jobiana: -“El colibri es sagrado, mi hijo. La ftati

del sol. Ya los indios sabian que el colibri nos
sefiala en el vientre de nuestra madre para futuros
dirigentes de los hombres.” (ROA BASTOS,
2007, p.109}

E nas palavras recolhidas por Cadogan:- “ya sfieatre de
nuestra madre el colibri nos sefiala, bendiciéndopasa futuros
dirigentes de los hombres” (CADOGAN, 1997, p. 28).

Aqui podemos verificar um dos desdobramentos daigaoé
das variacdes de Roa Bastos, que se imbrica nigaederum grande e
Unico livro e de suas variagdes, assim como azag#io dos mitos
guaranis em seus escritos, como um dos atos dpogti@a. Também
podemos visualizar que Maina Jobiana, em seu esphgdo, é ainda
uma presentificacdo das crengas e mitos guaradiateavessada pelas
tradicbes deste povo ao re-narrar seus sabereneasrassim como o
préprio autor, Roa Bastos, acaba por fazé&4lo.

O conto “Cuando Un P4jaro Entierra Sus Plumas’e marra
0 voo e a queda de Juan, reproduz alegoricamdnté:st situacién de
cultura condenada a muerte y el ejemplo o modedopgjapone de una
suerte analoga con respecto a vastos sectoresuaras masas
sumergidas en todo el continente, por las mismasasaque han
marginado y condenado a los pueblos indigenas” (BARBTOS, 1978,
p.20).

Jobiana corporifica a metafora da morte de umaueyltde
um povo, do etnocidio que faz secar o sangue eetsfas 0ssos. Além
de remeter a D. Rufina, uma maina de Roa Bastoslhgueontava

™ Juan: “E certo que isso impede as pauladas elas?baobiana: "O colibri é sagrado, meu
filho. O fruto do sol. J& os indios sabiam que @libri que nos sinaliza no ventre de nossa
mae para futuros dirigentes dos homens” (ROA BASFQfducéo livre minha e de Valdir
Olivo Junior).

2 parece-me interessante relembrar aqui que este fwrpublicado em um livro voltado ao
publico jovem, o que me faz pensar que, de certzeit®g Roa Bastos se propds aqui a re-
narrar e repassar estes mitos as novas geracées gais e de alhures.
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muitas histérias na lingua guarani, nos temposudengancia na cidade
de Iturbe, desvela um dos aspectos destas mullmeaésas - madrinhas
e maes paraguaias, mas que também encontramosdana tdmérica
Latina. Mulheres que sofreram as perdas e humidisag@ guerras e
ditaduras, mas que continuam lutando e acreditaqgoenterram seus
mortos, enterram suas dores e perdas e retornadaaSeja esta um
campo de batalha, manifestacdes pontuadas de, gritosm vigilias
silenciosas. Este conto nos revela a poténcialidie escrita de Roa
Bastos que se sobrepfe e transforma os mitos ndeatua escrita
sempre em processo.

Partindo deste primeiro conto e desta personageni aq
apresentada, foi realizado um primeiro exercicinict® denominado
Maina Jobianaver anexos), em que o foco narrativo foi deslogaara
esta personagem. Neste momento do processo, furgioposta do
trabalho com elementos como o barro, que foi galdhaspaco na cena
e na dramaturgia.

Depois desta primeira experiéncia, aproveitandsuggstdes
de um publico que nos auxiliou e estimulou para @usissemos mais,
alcamos mais um pequeno Voo sobre outras pers@)ggevenientes
de outros contos, na busca de construir uma peyeongue pudesse
amplificar (no sentido do desdobrar) e também dopra sentido de
aprofundar) o universo da personagem feminina GtE&vamos entdo
investigando na escrita de Roa Bastos. Papéisra@ts do feminino
como o desejo /dever da maternidade, o desejo/devetulher-esposa,
0 desejo também de liberdade, de devaneio, dersgtipelevir mulher-
animal-passaro-gente.

2.3 -“EL ASERRADERO”

O segundo conto que escolhi como fio deste AaroiutEl
Aserradero” (1956). Conforme Liliana Viola expde podlogo da
edicdo deEl Baldio (2005) estdo inseridos nesta publicacat&m do
conto que leva o0 mesmo nome, outros doze contos foraen
produzidos entre 1955 e 1962. O conto “El Aserm@démi escrito em
1956, na cidade de Buenos Aires, no longo periadprimeiro exilio
de Roa Bastos que foi de 1947 a 1982.

Segundo Viola, estes contos sdo, em sua maiobanas e
trazem em primeiro plano as luzes dos carros ecitizsles, o lixo
urbano, os corpos vivos e mortos da cidade gravds. dentre estes
contos de atmosfera urbana, Viola faz uma resgakeadois contos que
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trazem elementos do Paraguai mitolégico e campesfioupi” (1959)
e “El Aserradero” (1956).

Este narra a histéria de trés personagens queuasvidas
entrelagadas em uma pequena cidade campesinaifa degGuaira.
Através de uma fina e acida ironia, ao desenharoosornos de um
lugar que resiste a modernidade e sofre com aeqgoéscias de um
sistema imperialista, o narrador mostra a realiddde uma terra
colonizada, explorada e esmagada pelas diversaagyeovocadas por
este sistema que traz a tona a situacdo de um dugaainda vive as
consequéncias da “Guerra Grande” (Guerra da Teiplimnca) e revela
este espaco de relagbes entre colonizador e catimgue sofre com o
éxodo-diaspora, tanto por causa das guerras, quzeito busca de
trabalho. Ao perseguir a ilusdo de uma vida metiogrcentros urbanos,
nos deparamos ainda com a dicotomia das crengaspdabridismo,
cultural e mitico, da personagem Petronila.

De inicio, tecendo a ambientacdo do conto, RoaoBast
descreve um lugar marcado pela miséria, um lugar talicios de
guerra e que desde o poOs-guerra permanece estagmdadoado no
passado. Este conto revela um deserto de memarizes,terra onde:
“No hay memoria para el dafio, como no hay cosadgee pase, pues
la gente no se acuerda de nada.” (ROA BASTOS, 19283).

A narracgdo é feita por um narrador-testemunha erdégada
por didlogos. Sem pressa, no decorrer dos acorgetis) colhemos
pistas de que se trata de um personagem — namadofaz parte do
povo que observa, que explora e critica, com hufeidto, a falta de
memdria de seu povo, e sua consequiente acomodaedpaco tempo.

Talvez aqui possamos pensar neste olhar do autexitio
que, agora, se distancia deste espaco e olha ¢urs glie estranham e
que podem assim criticar, olhos que ja nao trazema garga de
romantismo e idealismo, apesar de ainda encontrasgaco para o
lirismo e para a palavra poética, e isto se fazgmie também no seu
olhar em relacéo a prépria producao literaria, cafirma Diniz:

Desse modo, a atitude de Augusto Roa Bastos, em
1982 — depois da perda da cidadania paraguaia —
manifesta de modo precoce a sensacédo desse mal-
estar, ao pronunciar-se criticamente sobre a
consigna da nova novela: “a literatura salvara a
América Latina”. “Essa embriaguez idealista nédo
se realizou.”, disse entdo o novelista paraguaio
naquele momento (DINIZ, 2007, p.5).
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Roa Bastos se debruca e descasca esta realidatajecaor
camada, e vai revelando o absurdo da guerra ggualalém de matar
grande parcela da populacdo india e masculina dm®a, ainda exige
gue se pague aos matadores o custo dos funeraipattss: “Lo que
resulta divertido porque es como si los deudosrisrto, a lo largo de
diez generaciones, hubieran tenido que matarsaejaraio para pagar al
matador los gastos de la muerte y del entierro” ARBASTOS, 2005,
p.41).

Este fragmento desvela uma feroz ironia criticarelaigéo a
constante relac@o de subordinagéo e de dominagéd® @ Paraguai vem
sendo submetido desde os periodos coloniais, eregsirgem de
maneira acentuada apds a guerra grande. Demormtia uma
indignacdo por parte de Roa Bastos diante da &ituagn que se
encontra 0 seu pais, a sua terra.

O inicio desta narrativa € como uma camera muitatyue
vai lentamente se aproximando do lugar. Enquarlente esta muito
aberta, temos uma visdo panoramica sobre o lugagueEnse passa a
histéria, seu contexto, filtrado pelo olhar reflexido narrador-autor
lancado a situacdo histérica e social. Aos poueosamera vai se
fechando sobre este lugar, sobre esta serraria, pebre, de terra
vermelha, sobre suas construcdes e os homens qaebialham.
Poderiamos mesmo imaginar esta camera dilatandmomms suados
destes homens, uma pequena gota de cuspe quentr@sasdabios:

el retacon tuvo que elevar la voz y aprovecho para
detener en lo alto al tronzador y pasar el canto de
la mano por el torso empastado; La sacudié con
irritacion, y las salpicaduras se estrellaron @ntr
las tablas. Al instante, las lechiguanas hambrienta
se empantanaron en ese plasto de madeira e sudor
(ROA BASTOS, 2005, p.45}.

Este conto traz uma forte relagdo com os cincoidkes; e
como na citagdo acima, um detalhamento dos gegtessao descritos e
decupados. Ainda neste fragmento, € perceptivedsepca de ruidos, a

8« atarracado homenzinho teve que elevar a vqrr@vaitou para parar no alto do serrdo e
passar o canto da méo por seu torso empastadaliGaom irritacdo, e as salpicaduras (gotas
de suor) se lancaram contra as tabuas. No mesitamt@ss lechiguanas (espécie de vespas)
famintas se empantanaram nesta pasta de madeurar'e(ROA BASTOS, 1993, p.45) -
traducg&o livre minha.
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VOz que precisa sobrepor-se ao barulho dos serrogegunidos das
moscas. Assim como o tato, do liquido que escdsenso. Imagens,
como nesta descrigdo do personagem Eulogio:

Estd mas negro y flaco; quemado por soles aun
mas abrasantes que los del terrufio, por distancias,
caminos y vaivenes; quemado por dentro sobre
todo, con esa quemadura que se le nota en los
0jos, en la risa, en el pellejo curtido, seco,Lsin
gramo de grasa, adherido a los huesos de la
cara, a punto de partirse en los pdémulos
puntudos (ROA BASTOS, 1993, p.48).

Em que acompanhamos cada traco e detalhe de sua
fisionomia, o estado em que se encontra por dentiar fora.

Também imagens-cores, a terra vermelha, o barre, qu
prevalece no conto e que do mesmo modo € cor dpusade terra
marcada pela guerra: “Pero es cierto que hay umahita de sangre en
la almohada como el borrén de una cara con desodiag regada por el
piso la arenilla colorada del cerro”. (Roa Basi®@93, p.53)

Os cheiros que também estdo imbricados nestagimagra
de terra molhada, ora dos préprios odores desteer® € ainda um
sentido explorado como acionador de lembrancascerdacdes de
infancia do personagem Manuel Ramos com seu riaahigo Eulogio
Esquivel:

Iba aspirando con ansias el olor de las guayabas
maduras que llenaba la tarde y ese otro aroma
metalico de las cigarras enloquecidas por la
proximidad de la noche: algo que se puede tocar
con las manos, ¢No, Manuel?, como cuando
éramos chicos y nos ibamos a nadar al arroyo. Me
estarias hablando, aun ahora, y aunque no me

™ “Esta mais negro e fraco; queimado por sois aindi abrasantes que os da terrinha, por

distancias, caminhos e vaivens; queimado por desttaretudo, com esta queimadura que se
nota em seus olhos, no sorriso, na pele curtida, m um grama de gordura, aderida aos
0ssos da cara, a ponto de partir-se nos pomulosigasi (ROA BASTOS, 1993, p.48) -
traducao livre minha.
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hablaras, lo mismo lo sabria con sb6lo mirarte
(ROA BASTOS, 1993, p.46J.

Cheiros que também se traduzem em sabores, gosesrde
molhada, gosto da goiaba madura, tirada do péjnma,acomo nesta
passagem em que Pedro Orué, companheiro de tratbalManuel na
serraria, deleita-se descrevendo:

[...] y tomarme una cerveza bien helada como esa
que te sirven en el fondin de Itapé. jA la gran
flauta! Estoy viendo el sudor helado que escarcha
la botella. No hay como la cerveza, socio. Me
gustaria tomar una botella tras otra, sin moverme,
hasta tener hipo e sentir que te corre por demiro u
rio de cerveza helada haciéndote cosquillas en la
nariz con la espuma... (ROA BASTOS, 1993,
p.45, 46)°

Sentidos que entdo se conjugam simultaneamentesnest
imagens, quase sempre associados uns aos outsus|amhelo-se como
camadas de sensacdes. Vemos imagens, sentimosop @abeiro, 0s
ruidos ou sons, a cocega, o rogar:

Debe sentir que el cuerpo duro, himedo de su
hombre, también se le aferra hasta ahogarla casi
en medio de la maleza gomosa de la que no puede
zafar, urgido de feroces y definitivas caricias que
hacen crujir la trama de cuero del catre, que la
hacen gemir a ella mordiendo su nombre hasta el
suspiro del espasmo final, hasta dejarla como
muerta junto a él (ROA BASTOS, 1993, p. 52).

®“|a aspirando com ansias o cheiro das goiabas raadue enchia a tarde e esse outro aroma
metdlico das cigarras enlouquecidas pela proxineididnoite: algo que se pode tocar com as
maos, ndo Manuel? Como quando éramos meninos &s inatar no arroio. Estarias me
falando, ainda agora, e mesmo que ndo falasse darmesmo, eu saberia s6 de te olhar”
(ROA BASTOS, 1993, p.46) - tradugao livre minha.

6 4[..] e tomar uma cerveja bem gelada como astquservem no armazém de ltapé. Na
grande flauta! Estou vendo o suor gelado que esquefa garrafa. Ndo tem como uma
cervejinha, sécio. Gostaria de tomar uma garraés ata outra, sem me mover, até ter solugo e
sentir que corre por dentro um rio de cerveja geliatendo cosquinhas no nariz com a
espuma...” (ROA BASTOS, 1993, p. 45- 46 / tradup&e minha).

77 Nota de tradugéo: “Deve sentir que o corpo duro, imidoelesomem, também |he aperta
até quase afogar-la no meio de um mato gomoso @lmgo pode escapar, urgido de ferozes e
definitivas caricias que fazem ranger a trama deocdo catre, que a fazem gemer mordendo
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A palavra de que se serve Roa Bastos, misturando
coloquialidade e lirismo, oralidade e erudi¢édo,aétiém rica em
imagens que nos convidam a ler com nNossos serdidpge provocam
estas palavras, sensacoes.

Na medida em que o narrador nos aproxima destes
personagens, somos levados a acompanhar o cotidianwabalho
destes homens e suas conversas. Através dos diatmguopartilhamos
0s acontecimentos e o0 tema que dara inicio a fastdos trés
personagens que tém suas vidas entrelacadas: MRaoels, Eulogio
Esquivel e Petronila Sanabria. O conto acontecte respaco entre a
velha serraria e 0 caminho desta para a casa deniete Manuel.
Como, em geral, acontece nos contos de Roa Bastmsnpo nédo é
linear, ora somos convidados a visitar as lembramigainfancia dos
personagens, ora somos levados para um futuro toncer
desesperangado, ora somos puxados para um presertfee a espera
angustiada de uma Petronila, agora mulher, vai poscos se
transformando em uma “loucura mansinha e absorta.”

Nesta terra de barro vermelho de cor e de sangats aspaco
parado no tempo, se desenvolve a histéria destepérsonagens. Uma
amizade de infancia, dois meninos e uma menina aditg@am suas
vidas e sentimentos. Os trés vivem juntos, vdo pa@la sempre
juntos. Os meninos sempre vao até a casa da miiitéPetronila) e
levam muitos presentes. Comecam uma disputa peto aratencdo da
menina. Brigas na escola, lutas no caminho queeisamrio de dguas
vermelhas. A medida que crescem, esta disputaarsando cada vez
mais séria e se amplifica. Unidos cada vez mais @elor e pelo édio
entre eles. E a menina sempre entre os dois.

Certo dia, um acidente, causado por Eulogio, adab@ando
Manuel manco de uma perna para toda vida. Estergeigporovoca uma
aproximagdo maior entre 0 manco e Petronila, queosgve com a
dificuldade/fragilidade de Manuel e é atravessaala gesejo de cuidar
dele.

Quando completam a idade de servir o exércitajais sdo
obrigados a partir para Assunc¢édo. Manuel, por cdagserna manca, é
dispensado e retorna para sua cidade. Enquantdr@ @wbrigado a
ficar e cumprir o servico militar por dois anos.

seu nome até o suspiro do espasmo final, até tleikdmo morta ao lado dele” (ROA
BASTOS, 1993, p.52/ traducéo livre minha).
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Com o retorno de Manuel, ele e Petronila acabam se
aproximando ainda mais e se casam. Quando Eulegima do servico
militar, encontra os dois casados e se sente tr@keio de desgosto
pela vida, passa seus dias no boteco da cidaderedsanca de Manuel,
finge que esta tudo bem, que ndo guarda rancordaéon mas pelas
suas costas, Eulogio, nos horarios de trabalho aleuM passa a fazer
visitas recorrentes a Petronila.

Certo dia, Eulogio, muito bébado, tenta agarrardhga a
forca. Ela faz entdo um talho no rosto dele quppidedeste episadio,
desaparece. Dizem que ele se foi no éxodo de had@les que
emigram todos os anos para as colheitas, para ffiatdeiras.

Trés anos se passam. Manuel, sempre trabalharstonaaia,
conversa com seu amigo, Pedro Orué, que comernitaade Eulogio
para a cidade. Manuel ndo quer acreditar, achaseuwe“amigo” fosse
aparecer, ja teria estado no botequim de seu Nicktas esta conversa
faz borbulhar as lembrancas e recordacdes de MaXaoeletorno para
casa, neste fim de jornada, se demora mais paralaaerraria e no
caminho, é tomado pelas recordacdes do amigo. Hta edtura,
encontra com Eulogio. Este lhe conta toda uma rastéobre um
tesouro escondido perto da gruta onde foram edtesnaestos da guerra
h& muito tempo atrds. Eulogio convence o amigowtemecisa dele e
que ele deve acompanhéd-lo para que juntos encontref@souro
perdido.

Enquanto isto, Petronila espera o retorno de Mamueom
sua demora, fica inquieta e preocupada. Como Maawth a chegar,
Petronila prepara uma infusdo de curupa, um naccétdigena que sua
avo tomava para curar suas insbnias. So6 tardeitg percebe em meio
a seus sonhos, a presenca de alguém, que julddasercl. O homem
deita a seu lado, ela se aproxima e o acariciaakdgarra forte com
“definitivas” caricias. Até que por fim ela ficadmo morta ao seu
lado”. Mas, pela manh&, Petronila inutiimente praguor Manuel. N&o
0 encontra em lugar nenhum. Ele sumiu.

Depois disso, Petronila conta aos que podem augtie
Manuel dormiu com ela, e que pela manha, haviaanate pegadas de
areia vermelha do morro e uma marca de sangui& ‘Geborrdo de
uma cara em seu travesseiro”. Todos cochicham emam que deve
ter sido sonho, obra da infusdo de ervas que el@m hamado, mas
ninguém lhe diz nada. Nem mesmo o companheiro darise de
Manuel, Pedro Orué. Para Petronila, Manuel devedtercom outros
para o éxodo de trabalhadores, mas ndo consegeredentos motivos
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de seu desaparecimento. Ela parece ndo sabergéadue houve na
gruta, muito menos sobre a volta de Eulogio.

Depois do sumico de Manuel, Petronila passa seas di
visitando a casa de Dona Maria Domirf§apor onde passam os
viajantes, e fica a mendigar noticias de seu horaes) tropeiros,
militares e viajantes. Enquanto isso, sua anguata, poucos vai se
transformando em “uma loucura mansinha e absomaag@ixou no
futuro”. “[...] se quedard a acompafar a Maria Dwaien la atencion
de su clientela nédmade, con la sola paga de esgyssvamores que
traen y llevan su esperanza y el fantasma de Ma(Reh Bastos, 2005,
p.50).

A questdo do duplo neste conto aparece na relagie e
Manuel e Eulogio que, quanto mais brigam, quantds reatram em
conflito, mais se tornam unidos, mais sdo um soéocomroprio conto
nos informa:

[...] una rivalidad que, en lugar de separarlos, lo
unié mas estrechamente en esa especie de mutuo
acecho que era no mas un nuevo modo de
camaraderia, de esa camaraderia peleada y
recelosa que venia arrastrandose entre ustedes
desde los tiempos de la escuela en Itapé” (ROA
BASTOS, 1993, p.44Y°

8 A casa de Dona Domingas é um bordel. E interessaqti pensar no que diz Jean Franco a
respeito de espagos que considera claramente dmparcio imaginario latino-americano.
Segundo Franco, os espagos privados sdo devidamepaeados do espaco publico e, no
contexto latino-americano em épocas de ditadurabreso qual ela se debruga mais
demoradamente em artigo intitulado: “Matar saceslotfreiras, mulheres e criangas”
(FRANCO, 2005, P.107 a 122), cita o bordel, o lar@nvento enquanto espagos claramente
marcados como “femininos”. Estes s&o os espagosamibs como possiveis para as mulheres
dentro deste contexto. “Estes espacos davam a®resloma certa base, embora restrita, de
poder territorial e, ao mesmo tempo, ofereciam szagos “felizes” para o repouso do
guerreiro.” (FRANCO, 2005, p.114) No caso de Pélzpe possivel pensar que, sem Manuel
e sem filhos ela ndo tem mais um lar e se refogie outro espago possivel. Mas, como
estrangeira, passa a vagar, sem lugar, sem espkemura acaba por ser este entre - lugar que
ela encontra para si. J4 que ndo consegue subeedeiem estabelecida, nem chegar ao
espaco publico reservado aos homens, Petronilaltsepara o espaco da fantasia.

794[...] uma rivalidade que, ao invés de separartssuniu mais estreitamente em uma espécie
de mutuo acerto que era um novo modo de camaradagesncamaradagem peleada (brigada)
e receosa gue vinha arrastando-se entre vocés dssignpos de escola em Itapé” (ROA
BASTOS, 1993, p.44/ traducéo livre minha).
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E, mais adiante: “Estaban ya tan cerca, tan pegadaso al
otro por el mismo amor, por el mismo odio, que ramenas que labios
y dientes de una misma boca” (Roa Bastos, 1993).pEstes dois
opostos; um de andar duro, outro de andar flexiwal,quase sempre
com segundas intencdes, outro quase ingénuo, acgmamser
complementares, assim como a relagdo amor-Gdiosquestabelece
entre eles.

O final do conto ndo nos reserva certezas. O geedrdado
sdo palavras, imagens, que sugerem uma luta, adio sangue,
pegadas no rancho de Petronila que ndo eram dedi&mientanto, ao
ler outro conto de Roa Bastos, “El y el otro” dabfalaremos adiante,
encontramos mais algumas pistas sobre o0 que pode
acontecido.Através de sua poética das variacdes,BRetos retoma a
esta historia e nos dé a ler que nesta relacée Entogio e Manuel, a
dualidade do ser e do sentir, da guerra pelo aawaha em uma relagcéo
antropofégica entre os dois que, de fato, se touram

O conto “El aserradero” foi também utilizado abumdanente
enquanto matéria textual e lirica, rica em cor@sagens, para a série
de transformacdes que levou &xto Maina No conto, encontramos,
por exemplo, o seguinte trecho:

te

Pero si hasta las nubes son sucias, del color del
algodon en rama entreverado de tierra; seguro
porque se llevan las del estero que rodea nuestra
region. Cada afio, para San Blas, cae una lluvia
roja, y el afio que no cae la gente se preocupa

porque no cae [...]” (ROA BASTOS, 1993,
p.42)%

Ao sofrer uma variacdo poética na experiéncia Maina

passando a ser dito pela propria personagem, elgaftsformado e
ficou assim: “Eu morava aqui mesmo na saia da mbataonde as
nuvens tém cor de algodao misturado com terra pdogbem a agua do
rio. E todo ano cai uma chuva vermelha. E quandocag as pessoas se
preocupam porque nao cai” (Maina — Uma experiééridca. 2011).

2.3.1 - O devir Petronila

8 “Mas se até as nuvens sdo sujas, da cor de algaddama misturado com terra; porque
levam a dgua embarrada do esteiro que rodeia regiéa. Cada ano cai uma chuva vermelha,
para San Blas, e 0 ano que néo cai a gente daguprfeocupada porque nao cail...]” (ROA

BASTOS, 1993, p.42 / traducgéo livre minha).
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Passarinho ndo tem casa, mas tem asa pra voar.
Quando voa, vira 0 vento, pde nuvem pra passea

Esta personagem trouxe para a experiéncia realasmictos
bastante significativos. Os conflitos, sentimenwssensacdes desta
mulher que esta entre o que vai e o que fica eaa®@bEla traz muito
desta relacéo com o territorio estabelecido comurf@o no imaginario
latino-americano: a relagdo com a sexualidade, sejoe a relagéo
maternal, de cuidado, que ela estabelece com seusns; a dor de ndo
ser mae, de nédo ter a experiéncia da materniddel@meBtos estes que,
por sua vez, conjugam-se com 0s espacos “feminiassihalados por
Franco® Outro aspecto forte de Petronila é o da ligacdm soas
raizes, seus ancestrais e seu universo mitico tanhliigrido, também
em conflito. O sincretismo religioso, este entrgaludas culturas: ela é
fruto desta mistura cristd, monogamica, e de uniareuguarani que
lanca um olhar diferenciado para o casamento, opiéedo, em certos
casos, a poligamia. E ainda a ambiguidade do cagargee, na busca
do complemento, do inteiro, faz morrer a singukdiel Na esperanca de
ser terreno fértil para se plantar e colher tomaaértil, arido e sem
vida, como a propria terra paraguaia, como qualtprest depois de ser
bombardeada por uma guerra.

Este triangulo amoroso com que nos deparamos nto co
pode ser observado como matéria bastante recoremteenredos
teatrais, seja no drama, na comédia, na farsa. feste ser um dos
aspectos que nos convida a vislumbrar em Petramia poténcia
dramatica, pensando no que diz Eric Bentley: "fanth nalguma coisa
€ perceber os elementos de conflito e reagir emaktiiente a esses
elementos”. (Bentley, 1981, p.1&etronila é matéria dramatica que,
dentro de uma estrutura nao linear e ndo draméaticda assim abarca
elementos desta dramaticidade em potencial.

A poética das variacbes de Roa Bastos me pernzigg due
Petronila também &erm&®, heroina da peca homénima de Federico

8 Fragmento de misica composta por Ive Luna parperiéncia cénica Maina.

82 Estas questdes relacionadas ao ambito do estud@rdgo deverdo ser um pouco mais
exploradas na Ultima parte deste capitulo, ondgwesaim cantinho para algumas indagacdes e
aproximacg@es destas personagens com os estudéeete.g

8 Maria explica a Yerma a sensac&o de ter um fithgemtre da seguinte maneirdMARIA :

No me preguntes. ¢No has tenido nunca un péajacoayiretado en la mano?YERMA . Si. -
MARIA . Pues lo mismo... pero por dentro de la sangr@RCA, Federico Garcialerma
Madrid: Catedra, S.A., 1992.
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Garcia Lorca, escrita em 1934 Apesar das muitas diferencas, em
termos de contexto e de género textual, temos emuro uma
personagem que sofre por néo ter filhos. Mas e$tienento nao advém
de um instinto, de uma necessidade organica. Qursti antes no
interior de uma opcdo cultural imposta que proaisfarcar-se como
uma verdade natural, como propde Judith Butler:

Do mesmo modo, a generalizada dificuldade em
aceitar a maternidade, por exemplo, como
realidade institucional e néo instintual exprime
essa mesma interacao de constrigdo e liberdade. O
esforco por interpretar sentimentos maternais
como necessidades organicas revela um desejo de
disfarcar a maternidade como uma pratica
opcional. Se maternidade se torna uma escolha,
entdo o que mais é possivel? (BUTLER, 1987,
p.144).

A maternidade, que esta neste territério do fernindentro
de muitos contextos e culturas, é vista como atiobjelas mulheres: se
elas ndo podem ter filhos, “para que servem”?

A infertilidade surge como um gesto metaférico anbas as
personagens sufocadas socialmente. Metafora quengola também as
relacbes de dominacédo e aculturacdo do corpo, temfeminino como
do masculino, que reverbera também em um corporrdaimma terra,
de um pais. Yerma, que acaba matando seu mano epnseguinte, 0
filho que ndo vai poder ter. Petronila que se maash mesma, que aos
poucos, vai se apagando numa “loucurinha mansda @sestdo da
infertilidade, de nao poder ter filhos, é também raesmo tempo
negacdo de um papel imposto, subversdo, mas aofbas € carregam
um enorme fardo, repleto de dor e angustia. Norootd com o
estabelecido, enquanto ato de resisténcia, enomisEaneste espago de
passagem, de desejar extraviar-se de papéis, €estazAmbas se
deparam com o questionamento da propria existéndeixando de ser
seus corpos, arriscando-se a sair de um lugar segusoélido,
abandonam um corpo fixo, estético, para um com@aGio que se
movimenta, e € passagem.

84 E trasnformada em 6pera — mais uma variagaar. Vitla-Lobos em 1955/56.
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2.4 -“ELY EL OTRO” E A ANA DIANA - (a Josefina PI&}:

Mas ndo tinha uma palavra sequer a dizer.
Da porta aberta via sua mulher que estava sentada
no sofa sem apoiar as costas, de novo alerta
e tranqiila como num trem.
Que ja partira.

CLARICE LISPECTOR
“El y el otro" tece o terceiro fio desta teia enquanto matéria.
Escrito em 1958, também foi publicado no li#oBaldio(1966).

“El y el otro” relata, através de uma espécie dxdlde
consciéncia, a situagdo de um trem em movimentmosgque a prépria
escrita, sua estrutura, aqui se afigura como um & movimento:
narrativa que acontece sem ponto, sem virgula, mgagrafos novos,
com um ponto de interrogacdo aqui outro acola.iG@oio conto ja nos
revela a existéncia de “um e outro” narrador: “‘ipbtse miraba las
manos — dijo el gordo- o tal vez estuviese mirando[ (Roa
Bastos,1993, p.103). O gordo, personagem recomasteontos de Roa
Bastos, e por um instante este outro que avis@uagm conta é o gordo
e que detona a possibilidade de mais uma narrdEst@. narrador “de
fora” silencia e ndo aparece mais neste percursmzAjue prossegue é
assim a do gordo, que também se apresenta comonpgesn —
narrador, do lado de dentro. Neste conto, como owvela de |a que se
desenrola e ao mesmo tempo vai se emaranhandmanfdo nés que
nos aventuramos em desfazer, o narrador, 0 goodoutro, tecem trés
historias, trés narrativas. Mas se pensarmos rsemga no inicio deste
um, outro narrador, o conto pode apresentar qeatr@adas: a primeira,
a prépria cena da narrativa detonada pelas singaks/ras “disse o
gordo”, na primeira linha do conto. A segunda, geemeia o conto
todo, os acontecimentos do trem, e a relagdo quar@dor-gordo
estabelece entre dois homens que ali estdo. Areeitcata da retomada

8 poetisa e amiga de Roa Bastos, Josefina Pla tatvéta trabalho muito relevante sobre a
cultura paraguaia, e foi em sua obra que encaefiEiéncias sobre o flanduti.

% Este conto, assim como Pajaro Mosca (1958) do emaseguida também proponho uma
leitura, foram utilizados de maneira bastante mistgue os dois primeiros na construgédo da
experiéncia cénica. Roubando aqui palavras de nurieatadora, Alai Garcia Diniz, € visivel
que destes contos eu “surrupiei uma retaguarda’relagdo com eles, foi mais imagética,
visual, e corporal.
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da histéria dos dois homens que disputavam Petrond conto “El
aserradero”, e a quarta, os acontecimentos dersmaie envolve dois
irmé&os andes.

O fio que une estas narrativas, me parece, pod® $&s
especulagbes que o Gordo desenvolve no decorrecodtd sobre
relagbes que sempre, de alguma maneira, sdo pexsngad um
parentesco. Que se perpetuam e ndo saem do logar,aguas paradas,
estagnadas no tempo, que se reproduzem semprs, igomio “relacdes
endogémicas e incestuosas que mordem o prépricerabs quais o pai
acaba sendo o avb da mesma criatura” (Roa Bas8%3, 1p.106,
traducdo nossa). Sem conseguir interromper ou dsgtes circulos
viciosos, que se encerram, se fecham em si mesestass relacdes
viciosas, doentias, que ndo se transformam, apEn@&rpetuam, sem
saltar, sem quebrar o circulo, mordem seu prépiho.rRelacdes estas
gue perpassam pelas trés narrativas que o gotdacggea contar. Este é
0 miolo do conto, a linha que une a narrativa emséntordao. Estas
relagbes que se repetem, sempre as mesmas, esngifercontextos,
em distintas situacoes.

As especulagbes que o Gordo desenvolve aparecavéstite
associacbes que este faz, ao longo deste percusm O0S
acontecimentos do momento em que ele esta no ¢tama lembranca
de outros acontecimentos que presenciou, comoadaana no circo,
e de uma histéria que alguém Ihe contou, alguéntajuez faca parte
de sua “plateia”. Aquela que provavelmente o esagtaontexto do
conto “Contar un cuento” (1955), segundo contoridseneste mesmo
volumeEl Baldio.

Justo nesta comparacdo devo aproveitar para fazer u
pequena amarracdo nos nés de ideias deste nowatiicuRrmente
neste conto, podemos perceber claramente o despesrid de Roa
Bastos em relacdo a ideia de coramna histéria. O que temos séo
histérias varias e diversas, mas que sédo tambéatéias de uma Unica.
Mas, aqui, ndo se trata de reproduzir e sim detirepe sentido do
inacabado, do aberto e ndo do fechado. A repeticAmo sugere
Deleuze, ndo é permanéncia, mas sim instantaneidacepeticdo é o
gue nunca esta pronto, é processo. E onde se descsimgularidade de
cada gesto, que a cada vez que se repete tambéla cexmovo, 0 ndo
visto, 0 ainda ndo lido. Quando Roa Bastos revisgate conto a
histéria da serraria, do conto “El Aserradeiroe elesmo, ao repetir o
gesto desta escrita, desvela outras camadas @ed®io gesto e nos da
a ler algo diferente. Mesmo quando me deparo corapaticdo da
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leitura deste conto, a cada vez, ele parece reuefa nova camada,
como se na repeticao da leitura, ele fosse sertkgspiara se chegar ao
nada, que nunca chega, ao centro vazio, inexistelstecebola, ao

arlequim que sempre tem mais uma veste por babautta e nunca se
desnuda por completo.

Roa Bastos ndo se preocupa com a dificuldade tir ke
tecer uma parafrase de sua escrita. Muito alémrdehistéria que esta
sendo contada, trata-se aqui da lida com temag ssbguais gira sua
escrita, temas que sempre se repetem, diferaifemantesmas sempre
a mesma, como uma grande e Unica escrita. As taémstinas
desveladas, descascadas, no conto, se inscrevdréntanesta relacao
de duplos: amor e 6dio, vida e morte, paz e gueBasse em um olhar
macro podemos pensar no duplo e no ciclo pré-vidaa — morte —
pés-morte, ao nos deparar com a histdria dos amdks domador, ou
mesmo com a dos amigos da serraria, o tema aboédaste corddo que
0S une e separa, que inevitavelmente inclui egtlesc

O espaco deste conto opera o transito e o traiesigrum
entre-lugar. Comeca fora do trem, em seguida, ,eotrao a propria
narragdo. Durante a viagem, a narrativa vai e {dliarem) e, por fim,
termina dentro dele com uma freada brusca e reeratiguém aciona o
freio de emergéncia, um uivo soa das rodas parsotate os trilhos.

Os personagens do trem vao surgindo, entre outros
personagens advindos de outros espacos que sdonalus, citados,
como lembrancas, memodrias, associacfes que o oafezdcom o que
se passa no trem, e com outras situacdes das spuaécorda. O que
acontece no trem é mais obscuro, difuso e misteqesa o leitor do
gue as histérias narradas que fogem do trem. N, toenarrador, o
Gordo, personagem também narrador de “Contar umtGu€Roa
Bastos, 2005), a principio observa.

No inicio, Gordo nos coloca diante de um personagam
ficamos em seguida conhecendo como o homem dd gradjas maos
sdo focadas numa espécie de primeiro plano: ‘fle]esas manos
anifadas y blanduzcas que se doblaban y plegabacuaquier
direccién como si no tuviesen articulaciones y qoepodian ser tan
chicas [...]” (Roa Bastos, 1993, p.103).

Homem que entdo tem maos infantis e moles que néo
correspondem ao seu corpo marrudo, parrudo, derhgiRea Bastos,
1993, p.103§'.

8 0 que faz pensar em Macunaima, que por obra do ezlvenenado do aipim jogado pela
cotia “Foi desempenando crescendo fortificandoceufido tamanho dum homem taludo.
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Logo depois de descrever este homem, o narraderdemparacoes,
paralelos entre m&os desproporcionais ao seu doowm outras
situacBes que aludem a deformidades ou atrofiasi0Gd o caso das
maos ou membros de artistas circenses, e das ealEazidas das
vitimas dos cacadores jivaros. Chegando a suasigg@paos sobre o
piano, que ele ja ndo toca m&is.

Simultaneamente, ele narra o movimento deste homem,
inicialmente por tras do gradil, com as maos parastibbre a grade,
apoiadas, depois dando a impresséo de que desejpeagas grades,
com certa raiva, ou trémulas de febre, de frio. &rativa segue
detalhando o que este homem parece fazer com si@s éno que o
narrador imagina dele, ali no meio de muita gentapa provavel
plataforma de trem. A linha emaranhada do contdiruo seguindo o
movimento deste homem que passa por escadarias redar varias
catracas. Somos assim convidados, durante alggumdes, a seguir
este homem, como se nossos olhos fossem uma c§oeecompanha
uma pessoa apressada na multiddo, entre empudeseladas e
pisées, na plataforma do trem subterraneo, verdssdmo estacdo de
trem ou metrd de uma cidade como Buenos Aires.

No decorrer de uma escrita que, por vezes, pacarttar para
especular, nos deparamos com um discurso que ereflebre as
caracteristicas de uma modernidade sobre a quatldrde Castro
Gomes prop8e que: "Os registros de memoria dogithais modernos
sdo, de forma geral e por definicdo, subjetivosgrfrentados e
ordinarios como suas vidas". (Gomes, 2004, p.13¥3dddo especula
sobre a condicdo humana (moderna):

[...] se me frunce que somos peores que las
hormigas que no paran ni cuando estan quemando
los campos unos perfectos imbéciles que

trabajamos para la nada y que aunque nos estén
asando a fuego lento vamos y cortamos la hoja y
patitas para cuando si no son para ahora en eso
llegé el tren[...] (ROA BASTOS, 1993, p.108).

Porém a cabega ndo molhada ficou pra sempre rombudan carinha enjoativa de pia.”
(ANDRADE, 1979, p.22)

% Em Contar un Cuentq1955), o personagem-narrador Gordo esta em uagesmpm uma
plateia a quem narra histérias, sentado ao piancor@ nos informa que o gordo foi um
pianista de sucesso.

%*Me parece que somos piores que as formigas quea@m nem quando estdo queimando
0s campos uns perfeitos imbecis que trabalhamas meda e que ainda que estejam nos
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O conto esta todo entremeado de comentarios daduayro
Gordo, que nos indaga sobre estas questdes denvitierna, reificada e
veloz, em que sO conseguimos olhar para o propnisigo, e trabalhar
e fazer coisas somente mesquinhas e sem sentido,qpa alguns
apenas encham cada vez mais seus bolsos de dintigntoe
exclamagfes, sempre sem ponto, sobre questionar@ntm: para que
serve uma vida assim? Cada vez mais individualista, que nédo
paramos nem ao menos para nos perguntar, a nésosiesmue enfim
estamos fazendo? Em meio a esta indignagdo comlus®@no e sua
condicdo na modernidadegmos entdo informados da chegada do trem
e da massa humana, “gado humano” que se compninagsaima vez se
empurra para caber nos vagodes abarrotados.

Neste tempo transito e transitério do conto, ngotero trem
gque esta em movimento, e que sugere que estaiveaeat camadas é
uma escrita-acontecimento e uma escrita-fragmentdordo, entra no
trem, localiza o homem do gradil, de méos pequaiasfjadas talvez,
sendo que, agora, observa-o mais de perto, feitaaom: “fue donde
volvi a ver al tipo y ahora lo veia bien buscandm wbrecha en el
amasijo los ojos macilentos y absortos la boca ft@m unas costritas
de saliva seca]...]” (Roa Bastos,1993, p.10). O Galdgerva e narra
detalhes, como a boca do homem, frouxa, com rugasbaha nos
cantos. Movimentos serpenteados de cabeca queigmarseguir o
balanco do trem. Movimentos estes também da nargtie serpenteia
de uma histéria a outra.

Enfim, nosso narrador perde este homem de viséageoutro
homem bem préximo de si. Passa entdo a narrar meeinento. De
como inicialmente vé este outro ceder seu lugama senhora gorda
cheia de pacotes, e comeca a especular sobre ele.

Descrevendo seu ato como de uma educacdo postiéa e
habitual ou natural, observando seu porte pequemiorado, usando um
chapéu que Ihe dava aspecto de um chefe de segfenie de banco,
ou coisa assim, e que provavelmente ndo costuncarade pé em um
trem. Percebendo as maos deste outro homem, aoawohserva que
estas, sob luvas de pelica forradas de pele, sacdgam de todas as
outras pegadas aos aros do trem. Eram muito gradelgsroporcionais
ao tamanho do dono. Como o primeiro personagemnaise pelo
Gordo no trem, o homem do gradil, mas seu confrariavesso deste.

assando a fogo lento vamos e cortamos a folhaihpatpara quando se ndo séo para agora e
nisto chegou o trem [...]" (ROA BASTOS, 2010, p[frdducéo de Henrique Finco]).
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Neste caso, as mdos eram grandes demais em ralac@opo. Os dois
homens tinham méaos que pareciam de outro. A sindatie de cada
um ao mesmo tempo estabelece uma relagéo entre eles

A narrativa sobre estes dois homens singularev@tes em
seus mistérios, em meio a um aglomerado de genteoddo trem, da
pistas de que o narrador, além de observar e dapsobre um e outro,
insinua uma relagdo entre eles. Estes dois homemegam a dar
sentido ao titulo do conto que nos instiga a edpesobre o duplo e o
dual, pensamos no que eles apresentam de simétassimétrico, em
duas figuras complementares, um com MAaos pequemas G COrpo
pequeno do outro, outro com maos grandes, comap @rande do
outro. Em principio, cada qual sé, em meio a umduoute gente. Mas a
medida que o trem corre, como a prépria narraicampanhamos o
movimento destes homens e sua aproximacdo. Mesmocelgs nao
facam a menor ideia disto!

Seguindo esta linha do novelo que vai se desfazendo
mesmo tempo nos envolvendo num emaranhado de@esiagflexdes,
indagacdes e relacdes com outras histérias, ourderpds, o Gordo nos
guia com suas especulagdes, como cordao condutor:

[...] y claro no fue entonces sino después que ya
todo habia sucedido en el tren atiborrado de gente
cuando recordé esa historia que alguno de ustedes
me contd alguna vez o que yo la habré oido en
otra parte que sé yo la de esos dos amigos que
pelean por una mujer en un pueblito maderero [...]
(ROA BASTOS, 1993, p. 106Y°

Conduzidos por esta lembran¢a do Gordo, somagades do
trem, e nos aproximamos de outros trilhos da nearab da histéria
gue, possivelmente, alguém que estava na platéiaatgar un Cuento”
(nés mesmos, o0s seus leitores?) narrara para e®or@o leva-nos a
visitar um espaco do campo, um povoado madeirgide e passou
uma histéria entre dois amigos. Trata-se da “meshiatéria dos
amigos da serraria, do conto “El aserradero” (19%&fendo novas
suposicdes a respeito de como as coisas se deram.

94[...] e claro ndo foi entdo mas s6 depois que fdchavia acontecido no trem abarrotado de

gente que recordei esta histéria que alguém desvoeicontou alguma vez ou que eu terei
ouvido em outra parte sei la eu destes dois amiges brigam por uma mulher em um
povoadozinho madereirol...]"(ROA BASTOS, 2010, b, 2adugéo de Henrique Finco).
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No conto “El aserradero”, alguns fatos ficam empsuaso.
Ele termina, por exemplo, sem que saibamos ao sertis dois amigos
morreram, ou se apenas um matou o outro. Existstaspimas néo
confirmagdes. Mas aqui, 0 narrador especula sabeea@ntecimentos da
serraria, fazendo sua leitura, levantando suassg{#s, como um
leitor:

[...] no podemos mas que barajar conjeturas quién
puede andar seguro en el tembladeral de las cosas
humanas y no adelantamos nada si entramos a
sospechar que ese hombre quemado hasta el fondo
por su obsesién no se contentd solamente con
asesinar al amigo arrojandolo al agujero
insondable del cerro o0 mas creo yo haciéndolo
desaparecer en el pozo sin fondo de su propia
obsesion devorandolo como quien dice en un acto
de antropofagia ritual pero claro que eso solo no
podia bastarle y debia hacerlo desaparecer
poseerlo incluso en aquella mujer que los habia
separado [...] (ROA BASTOS, 1993, p.108).

Ao questionar esta relagdo entre os dois amigostrriila,
pela qual os dois brigam e chegam ao tragico fimgeenum tira a vida
do outro, que resulta ainda na mansa loucura dhemub narrador
chega mesmo a questionar: quem afinal amava qusta Imstoria?

Abarcando as relagbes amorosas de dois homensméas,
mas como se fossem, “unidos por um mesmo corda@rdo especula
entdo sobre estas relacBes: casos em que esta deniSangue com
sangue acaba se juntando numa mesma descendéneaiauB continua
especulagdo, o narrador nos traz novamente pamenod supde que
com estes homens que havia até entdo observadmisas também
acontecem assim. E a partir deste discurso espigoutue o gordo
desencadeia as outras narrativas, em que ele també&dita que de
certa maneira estas relacbes se perpetuam. Samm@rprconto lido,
“Cuando un pajaro entierra sus plumas”, o que degiaia as narrativas

91 4[...] ndo podemos mais que embaralhar conjectyuasn pode andar seguro no atoleiro das
coisas humanas e ndo adiantamos nada se ficarspatando que esse homem queimado até
o fundo por sua obsessdo ndo se contentou sonrardssassinar seu amigo jogando ele no
buraco insondavel do morro ou talvez creio eu fdaele desaparecerer no poco sem fundo de
sua propria obsessdo devorando ele como em umeatottbpofagia ritual porém claro que
isto ndo lhe poderia bastar e devia fazé-lo desapapossui-lo inclusive naquela mulher que
os havia separado [...]"(ROA BASTOS, 2010, p. 2Aducéo de Henrique Finco).
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e as movimenta € 0 jogo entre memoria e desmardériJuan, aqui
podemos pensar que Roa Bastos arma sua escriteésatdas
especulagbes e associacdes que acionam lembrargag o
personagem narrador. Tanto a histéria dos amigosedaria o leva
novamente aos homens do trem, como 0 mesmo matgap ¢ nos
conduz com ele, para a histéria dos irméos andes:

[...] y seguira proyectandose mucho después como
el tufo de miasmas que se levantan de los
pantanos algo de esto ocurria con los dos hombres
del tren y ha ocurrido en muchos casos parecidos
me acuerdo también ahora de una pareja de
enanos paraguayos que vinieron contratados para
trabajar en la inauguracion del trencito [...] (ROA
BASTOS, 1993, p. 106%.

Neste momento, como leitora, sentando ao lado dald:o
este que narra, suponho que ele também nos comvidste gesto
especulativo, que envolve a alteridade, a dupligda ele no outro, o
outro no ele e no eu. O que é o diferente, o simgarh cada um, senéo
os detalhes, como um pequeno tique ou cacoete? (Qemsar na
diferenca para se chegar a repeticdo que nos Ipeasar no duplo? O
que € a repeticdo, sendo um elemento constantedpaappoética das
variacbes de Roa Bastos? Que se repete, mas selifpre, que
reescreve a mesma histéria, mas diferente, quabiel o mito, ou suas
préprias histérias, criando, recriando novas versfies fatos, como uma
escrita que é sempre a mesma, mas sempre ouistarelo contextos
e personagens recorrentes, mas mostrando novasasfaceovas
possibilidades, olhando com outros olhos, por sufrontos de vista,
focando outros detalhes.

Assim, quando Roa Bastos afirma, &ontravida (1994,
romance atravessado por sua poética das variagies,Siempre habia
rehuido lo simétrico. No solo porque expresa laide lo completo, que
no existe, sino también porque representa unaic&pet(Roa Bastos,
1995, p.33), ele esta provavelmente se referin@peéticio como aquilo

924[...] e seguira se projetando muito tempo depoisio o vapor de miasmas que se levantam
dos pantanos algo como isto acontecia com os doiehs do trem e ja aconteceu em muitos
casos semelhantes lembro agora de um casal de @Eardgsiaios que vieram contratados para
trabalhar na inauguragédo do trenzinho [...]"(ROABAOS, 2010, p. 21, tradugdo de Henrique
Finco).
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gue acontece igual, e que é permanente, mas petgé®, como afirma
Deleuze, e aqui me atenho ao mesmo fragmento citadprimeiro
capitulo, exprime também o singular, que comportiice 0 que €
assimétrico, e nao permanente, que consiste serapre uma
transgresséo, enquanto ato subversivo, e que asgipre nos da a ler o
singular que existe entre os iguais, podemos pensarRoa Bastos é
um mestre da repeticdo que sempre se faz difetéotdual quanto seus
personagens. Trata-se assim de repetir, sem repategsmo ponto de
vista. Dando-nos a ler, na repeticdo, o que namdeantes, outras
camadas.

A mesma paisagem que se vé de dentro do trem &, poi
diferente da que se vé de fora dele. Isso tambémtexe na oralidade,
no contar histérias (Qquem conta um conto sempresatarum ponto,
sempre conta diferente), nos estribilhos e refr@igs mdusicas
tradicionais, nas dangas que permanecem vivas nexata porque
ninguém danca a mesma danga igual.

Retornando as camadas narrativas que nosso nharrador
descasca, chegamos, através de suas especuladiies retacdes
endogamicas a narrativa de um casal de irmdos apu@etgabalhavam
no circo, e a histéria de amor e édio que envobieseirmaos e o
domador de feras.

Conta esta histéria que Diana, a and, e seu irmao,
chamador era Bigger, faziam um namero “que at®is®t famoso no
circo“. Ele conduzia uma carruagem puxada por unep&la galopava
0 pequeno cavalo, dando saltos mortais e atravdssans de fogo.

O Gordo inicia esta narrativa em dialogo direto leitor,
ou plateia, se pensarmos que esta poderia també&msedas histdrias
gue ele conta aos estudantes e jornalistas queutagsem “Contar un
cuento”. Através deste didlogo direto, convida-aoselembrar destes
andes:

[...] y después cuando se funde el trencito o todos
los chicos han crecido y a los nuevos ya no les
interesa el trencito, los enanos pasan a un circo
con los nombres de Diana and Biggero ¢se
acuerdar? [...] (ROA BASTOS, 1993, p.106
grifo meu§?

9 4...] e depois quando se acabou o trenzinho dogms meninos cresceram e aos NOVoS ja
ndo interessa o trenzinho, os andes passaram aamtaemo os homes de Diana and Bigger —
ndo se lembram?ROA BASTOS, 2010, p. 21, traducdo de Henrique®)in
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E nos remete ao que foi indagado antes, sobre o digg
irmaos andes, iguais de sangue e em seu ananiFRPAVESSOS em sua
aparéncia, e em espirito: ela pequena e encanfadieracorpo
proporcional, harmonioso e até elegante, de easpimtmantico,
bondoso, e capaz até de feitos herdicos, por a&agensarmos em seu
desfecho. O irmé&o por sua vez, criatura horrendicuada, pés tortos
olhos saltados, bracos demasiadamente curtos,usex@ de aparéncia
e espirito repugnantes.

O paralelo que o narrador — o Gordo - traga ou patravés
uma lembranca de certo episddio que saiu no jarallido no trem,
sobre o acontecido no circo, apresenta-se coma @dratégia que
imbrica as narrativas.

Pelo que podemos acompanhar no desenrolar de sativaa
ele estava presente quando tudo aconteceu nesém sks circo. Conta
que a pequena Diana, apaixonada pelo domadorgse jara dentro da
jaula para proteger seu amor quando este estastepra ser atacado
pelos tigres. Acontece que estes tigres, estavaito mxcitados e até
descontrolados, sob efeito de certo remédio quado &8igger havia
Ihes dado junto com a comida. O remédio era usado as ledes ja
velhos, mas os tigres eram jovens e ainda poudoaties. Uma
traquinagem mal intencionada do ando Bigger enaorda sua irma de
sangue por qguem alimenta um amor incestuoso?

Enfim, a acdo dolosa do ando desencadeia a tragida de
sua irmd, nossa heroina, que ndo sendo, bem padricomparada,
como no conto acontece, a Helena de Tréia. O mrdyairador propde
esta aventura de imaginar, lancando-nos mais urmaagegesto de
intertextualidade, como recurso na escrita de Rastd3, e aqui como
convite para que o leitor também experimente dstdaimaginar como
intertextualizar:

[...] hay que poner un poco de imaginacion para
las cosas que salen de nuestra escala lo cierto es
gue ahi estallé una tragedia de celos incesto y
muerte como se hubiera podido dar dentro de las
murallas de Troya en el monumental y trajinado
lecho de los atridas estamos que la liliputiense no
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seria Helena pero tenia un encanto de miniatura
antigua [...] (ROA BASTOS, 1993, p.167)

No embalo da valsa Danubio azul, acompanhamosimpoo f
destino da anad Diana, que em ato impulsivo, ingtintalvez, nestes
momentos que ndo escolhemos, e que o destinaz takj@a mesmo uma
boa palavrinha para nomear, se joga entre os tgm@siomador, que
desesperado atira no tigre. O animal, no seu espdsmorte, se agarra
a ana e a mata como um Ultimo ato instintivo. Dirmarador, que neste
momento, ap0s a morte da and, esperava uma reacdnad, e que
acaba presenciando agdo quase inversa. O anacaateao domador
que segura o corpo sem vida de Diana e com raslame que o
devolva, em corpo e alma, mesmo que sem vida, mesrta.

E sem rodeios ou preAmbulos que, apds descrevégiaat historia da
and, o narrador retoma a narrativa do trem. Subititamos com ele a
acompanhar os movimentos destes homens detalha@anhescritos,
gue podemos denominar como 0 homem do gradilmates infantis e
moles e o0 homem do casaco e chapéu - de maosegramdmais
adiante denominado homem de orién. Sobrepondo wmm@tiva —
imagem a outra, simultaneamente, nos é dado a, saireo leitores —
espectadores, que justo no momento em que oftic’Eecem Nno circo,
com a tragica morte da and, eis que no trem astaethém um grande
rebulico.

Com a narracdo das JUltimas movimentacbes destes
personagens, somos finalmente convidados a cothpartiom o Gordo
gue o0 que os une é um assalto flagrado. O homegrathl rouba a
carteira do homem do casaco e de oridn. Este,ysovez, o pega em
flagrante. Os dois se olham unidos por um fio, linfea de energia, de
raiva e humilhacdo. Até que o segundo, o de oré&mtrega seu
assaltante a massa humana do trem e comeca urantieoto. Mas as
coisas ndo param por ai. O homem de casaco e ¢hdgominado
homem de orién, ainda nos surpreende. Prossegolo garrando que
em meio aquela situacéo de linchamento de um,usantido do outro,
cavalheiro de orién, mexendo no seu bolso, em bdecsua carteira.
Que por sorte, como de costume, ele ndo carrediat@na@o sempre no

9 4[...] é necessério que se tenha um pouco deiimaedio para as coisas que saem de nossa
escala o certo é que ali estalou uma tragédia Wwes incesto e morte como poderia ter
acontecido dentro das muralhas de Tréia no monahemtcupado leito dos atridas vamos que
a liliputiana ndo seria Helena porém tinha um etcate miniatura antiga [...]"(ROA
BASTOS, 2010, p. 21, traducdo de Henrique Finco).
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bolso apenas um papelzinho meticulosamente e @sdatkente

dobrado. E é nesta altura de emaranhados de leima@s, destas trés
narrativas que ja sabemos, e da primeira que supodm narrador

também de fora, quase sem pontos, sem virgulagdgrpfos, sem um
inicio, meio e fim definidos, que num s6 solavapaa.

N&o termina nem acaba, mas é interrompida comio (e
emergéncia do trem, acionado por alguém, em lugarngo sabemos,
sobre os trilhos, sob o céu, e a constelacdo de.ori

Como o trem em que Laura j& partira, que Lauerd&, esse
trem de linguagem de Roa Bastos. Aventura da lgguae da
subjetividade/alteridade, da subjetividade comeridiade, do eu como
outro, do duplo como original ou como existéncia gega a existéncia
do original. Viagem que nao acaba, e mesmo 0 gsedé o gordo?
Quem é o gordo? O mesmo? Outro? Autor? Personadamador?
Multiplo? Que aparece e desaparece em variasasserifariacbes? Tao
prudente e precavido, com seu dispositivo anti-opubas ndo estara
também sujeito ao contagio desse jogo com suas $080s 0 piano que
ele ndo toca mais? Jogo em que a retomada deidssjarcontadas,
mais do que ajudar a fechar seu sentido o reabsdanca. E claro que
h& orquestracdo, mas esta ndo corrobora um sept@w, antes
dissemina, espalha, se desdobra e subverte.

Com o conto “El y el otro” (1998 a relacdo se da em dois
planos: este conto destoa dos outros por seu ¢onidxano, em ritmo
de trem, sem pontos ou virgulas, mas que tem pa&@rcomum a
oralidade e a narrativa de varias historias. A oedjue o trem anda,
personagens, histérias e elementos de sua obrpassam pela janela,
ora entram mesmo dentro do trem. HA momentos qilidaécos, em
que ele propde uma leitura do que ficou obscurmetra parte de sua
escrita, como € o caso do aparecimento da higtégalois homens que
vivem no conto “El aserradero” (1956mas ha também cortes,
montagens cinematograficas, estranhamentos.

Esta estrutura foi um dos elementos que fui buseste conto.
Além dos elementos que ele traz acerca da histiiidetronila. A
proposta também da tragica e épica histéria daDaada, como um
momento de estranhamento lirico na cena, que,editierdas outras
personagens pesquisadas, deve surgir através diécamés ser
apresentada de forma narrativa e épica pela pgysonilaina. Ela ndo
ganha um corpo concreto. E etérea e flutua na €@maomento de sua

% LISPECTOR, Clarice. A imitacdo da rosa. lmcos de familia Rio de janeiro: Rocco,
1998.
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histdria funciona mesmo como um corte entre céerra,té ar que se
contrapde ao barro e ao chdo. E uma assimetrimesmo tempo em
gue complementa os temas explorados e os refoegaaspecto tragico,
de uma Helena de Trdia ana, se funde as doresdaspdestas outras
personagens que dao vida a personagem Maina.

2.5 - “EL PAJARO MOSCA"(1958)

O menor passaro do mundd!

Mais um fio utilizado nesta teia, este conto chegiavés do
primeiro, “Cuando un pajaro entierra suas plumd$€7g), que, em
certo momento, nomeia o colibri corpéjaro mosca“Pajaro Mosca”,
escrito em 1958, também se encontra no volahigaldia

O conto tem como narrativa central a relagdo eduis
conhecidos de longa data: José Maria Funes e An@nina. Depois

% Recorte do Flyer: Maina Jobiana um exercicio cériityer elaborado por Marina Moros.

9 0 Mellisuga helenae, é conhecido popularmente ctranzuncito”, “péjaro mosca” ou
“elfo de las abejas” e é considerado o menor paskamundo. Um tipo de colibri, que mede
uns 5 centimetros e pesa 2 gramas. (dados enammtraddisponiveis em: http://e-
nimals.com/aves/el-pajaro-mosca).
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de compartiiharem de um passado em comum como aeses
frequentando um mesmo grupo de letrados em torncCalégio
Nacional de Asuncién, ao lado de intelectuais tomjehecidos como
geracao 908, José Maria Funes e Antonio Ozuna, personagens
ficticios, reencontram-se mais velhos.

Ocorre que, neste passado, em certa ocasiao, hmesséria
desavenca literaria entre Ozuna e Funes. Ozuna eosaista literario,
criticara franca e duramente o outro, por um liyue este havia escrito,
dizendo que o mesmo n&o passava de um livro capiaplagio de
Relaciones entre la natureza fisica y moral del Ii@alo autor francés
Cabanis, obra positivista e cientificista. Estetgele Ozuna causa um
desafeto e uma magoa profunda de Funes.

Uma tensdo silenciosa envolve este derradeiro &ocon
marcado por 40 anos de um “duelo silencioso”. Davagcom cautela,
0 autor-narrador nos revela que este encontro deatsompra por parte
de Funes, de uma edi¢do antiga, pertencente a QdmiDan Quijote de
La Mancha com anotacdes de letra e punho do préprio Cersant

José Maria Funes havia se tornado um negocianbbrde e
livros mais ou menos raros. Vivia deste negdciocDmprar e vender
obras literarias, visando sempre o maior lucro ipeksassim como se
faz com terrenos, pedacos de terra, ou cabecaasdde Antonio Ozuna,
ex-professor catedratico, vive uma situacao dermiggiase absoluta, e
para ndo comer literalmente as folhas de seuss|iwe vé obrigado a
vendé-los.

No primeiro momento do conto, Ozuna estd justamente
entregando a Funes o Ultimo livro de sua bibliatdgaro este que,
como ja havia dito ao préprio Funes por ocasidarda das investidas

% pelos nomes citados no conto como os de Juam8il@adoy, Lépez Decoud, e Manuel
Dominguez, participantes deste grupo de intelest@ipds Guerra Grande (Triplice Alianca),
somos levados a relacionar tal contexto com o pteseonto. Este contexto do pés-guerra,
numa terra destruida, gravida de morte, inféri, mesmo tempo foi palco de grandes
discussdes e debates, do qual este grupo intitulgdacdo 900 foi expoente. Além de
jornalistas, escritores, ensaistas e poetas, &stbsres, em geral vindos de abastadas familias,
tiveram importante papel politico. Em geral, didio em dois partidos; Partido Liberal e
Partido Colorado e influenciados pelo positivismpedo evolucionismo. Ambos os partidos
participaram de governos assim como depois howseddis partidos, aqueles que defenderam
ou se revoltaram em relagéo ao golpe militar egame®rnos ditatoriais. Fato é que até hoje
enguanto intelectuais e escritores que escreveshra & memdria coletiva e historiogréafica do
Paraguai, e fomentadores da producdo literarialteralido pais, esta geracdo é bastante
respeitada e acolhida por intelectuais paraguadosoc por exemplo, o autor deste conto,
Augusto Roa Bastos.
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em querer compra-lo, era como parte dele —-“Esihm Que ya esta
bajo mi piel...” (ROA BASTOS,1993, p.154) - do qu#o poderia
nunca se separar.

Esta relagdo de Ozuna conbon Quijoteultrapassa, assim, o
plano do intelecto e da razdo. Trata-se de umrsedgi um devir
Quixote de Ozuna. Depois de passar por muitas agna vida, Ozuna
acaba por se tornar, se sentir, um cavalheiroista figura, que tem na
leitura seu Unico respirar, seu Unico alimento.eVineste limiar entre
real e imaginario, lucidez e loucura, se aproxinsated um D. Quixote.
Esta silenciosa guerra, como narra o conto, egtaaia para um duelo
de penas de ganso do que para um duelo de espadsanciamos um
embate de ideias literarias e ideologias distinEs. que Funes, o
comerciante de livros, em principio parece saioridoso, apesar do
orgulho fosco, mas ainda presente no semblantettio. o

No decorrer do conto somos informados de que, pgare,
ou por querer enganar, Ozuna deixa nas maos de,Fufie o exemplar
de Cervantes, mas sim um manuscrito, escrito gop®lprio, Antonio
Ozuna, intituladdEl prisionero.Em meio a faria e a raiva, tomado por
“morbida curiosidade”, Funes comeca a folhear elque percebe ser
uma escrita autobiografica, uma escrita de si. Nuspécie de
metalepse, Roa Bastos nos convida entdo a acompaoba
acontecimentos lidos por Funes. Através dos quai®s saber de toda
saga de Ozuna, sua demissao e exoneracao da igl@derpor ser dono
de ideias que ndo eram aceitas pela instituicdé (pee se trata de um
intelectual puritano? Simpatizante do idealismomdle baseado nas
ideias de Kant? Contrapondo-se ao liberalismo, @sitipismo e ao
capitalismo, representado pelo presente de Funes?)

Depois, seguimos a narrativa através dos olhosudes—que
IéemEl prisionero,e que nos informa sobre a prisdo de Ozuna, seguida
de uma liberdade condicional e vigiada: sem po@emsvimentar
muito, sem poder sair de casa, sem trabalho, @& airthtbenca da esposa
e da filha, Alba, da qual falaremos mais adianfsé chegar nesta
situacédo, de ter de se alimentar vendendo seucaderiwros.

Se pensarmos em foco ou planos, poderiamos dizeraqu
relacdo entre estes dois personagens se enconpanmero plano do
conto, esta disputa silenciosa de poder, de valaes refletem os
conflitos de ideias tanto politicos quanto litev&ridesta época no
Paraguai. Liberalismo em contraponto ao totalitasisdos ditadores,
positivismo verso idealismo, assim também comoete;des com as
obras canénicas. De um lado, o respeito aos aéssis referéncias, por
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outro, a busca de novos caminhos, o inicio do nmislap que se da
montado sobre estes gigantes, e a0 mesmo temggas n

Este conto, cujo nome, em principio, nos leva asgema
dicotomia entre passaro e mosca e que, de fataeneta este mundo
decadente e fétido t&o apreciado por estes ingatose refestelam com
o lixo e a podriddo do mundo burgués, traz poreouta esta figura
poética de um passarinho muito pequeno e fragicguenome popular
de passaro mosca € um tipo de colibri. No enta®gensarmos nas
intertextualidades possiveis e tdo presentes na dérRoa Bastos,
podemos suscitar aqui uma relagdo degjaro moscacom um outro
inseto — passaro descrito por José Maria Argueti831¢1969): o
huayronqo que tanto se assemelha a ggtgaro moscade Roa Bastos:
“Por algo este huayrongo empolvado del germen diedamarilla, es
tenido por los campesinos quechuas como un anireaggma en el
fondo de la bolsita afelpada que es flor de loseaces. E el vuelo del
huayronqo es extrafio, entre mosca y picaflor” (AREBAS, 1997,
p.19).

Tanto o passaro mosca de Roa Bastos, quanto comgayde
Arguedas, nos remetem a uma beleza triste, a wegaaimorbida, este
inseto ou passarinho que voa quase como o beijagfie pode deter-se
no céu por muito tempo, descrito por Arguedas, & currega em seu
bico um “pdlen cemiterial”, principio de vida e rrgrambas unidas,
misturadas e espalhadas por um mesmo bico. E diadesta imagem
dual deste passaro inseto, que Roa Bastos inteide=sve relato.

Mais uma vez as relacdes de afeto ou desafeto, cmwo
contos “El aserradero” (1956) e “El y el outro” 96B), constroem o
microcosmos da histéria que gira em torno da relaigf dois antigos
conhecidos. A descricdo do escritorio de Funes, garios objetos:
armas, troféus, méveis antigos, imagens de sardstys de altares,
estatuas mutiladas de gesso e de pedra, nos re@eterimas da guerra,
a imagem de um pais mutilado e ainda ligado amsdsado recente.
Um presente de guerra de ideias se encaminha pafaturo de mais
guerras e ditaduras totalitarias.

Enquanto esta guerra acontece entre estes queigmodsr
chamar de nossos protagonistas na cena, voltoay plra o que se
passa no fundo deste palco. Contrapondo-se agastihagens destes
dois moribundos, rigidos em seus principios e @&ndeparamo-nos
com a presenca de trés mulheres, em movimentda @tike esta em
viagem visitando a antiga amiga de escola, Delgque ainda tem uma
pequena esperanga de partir com seu hamoraddrfeasda poder ser



122

feliz?) e Alba que em sua loucura crescente, aagm canta e vé
coisas que ninguém Vvé, carrega seu passaro masoaga a vida e a
morte que s0 ela vé, mas que oferece aos outros.

Estas trés personagens, no entanto, acabam segul@as e
aprisionadas por este universo vicioso, estagridéais, esperancas e
sonhos séo nocauteados. Esta margem do rio (sdejedm que estéo
nao escuta seus cantos nem acolhe as novidadeslidade que um
passaro mosca poderia representar. Ao contrario, digfoca o que é
diferente e se enterra ainda mais em sua proprigemea sem ver, sem
olhar, sem escutar os murmurios que tem na outrgemm e na outra e
ainda outra e outra mais. Na violenta morte de urasce a loucura da
outra, dando continuidade a um ciclo de loucuragerem que ndo nos
€ dado nem um pequeno fio de esperanca.

2.5.1 - Alba e seu mundo passaro mosca

Junto aos outros contos com que trabalhei de nsadréeta e
gue fundem pernas, bracos, cabecas, com o “P4jescd¥] a relacédo
primeira foi com o préprio titulo, que é citado conto "Quando um
passaro enterra suas penas”. pajaro mosca, urmdeéipmlibri que se
aproxima para noés, de lingua portuguesa, do beijaNo contoPajaro
Mosca encontrei-me com Alba. A relacdo com este comtodsu
pontualmente com esta personagem: Alba emasdo passaro mosca
Agarrei o fragmento de Alba e levei & cena paraiddpserir no roteiro
como um todo.

Dentro deste conto, a personagem Alba é apreset¢sda o
inicio como a mocga louca que vaga pela cidade ce®mpés sujos de
barro oferecendo seu "passaro mosca” aos cuidadosodbs que
passam. Alba, em sua inocéncia e alvura, € um @assasca que, em
meio a guerra e a disputa de poder, enlouqueceuduta que, segundo
Freud, € por si s6 inquietante e ambigua traz tambéleia do duplo e
€ um artificio que seguramente causa efeitos itanties ao se contar
uma histéria (FREUD, 2010). A loucura de Alba peeme fundo do
conto até que no final reverbera, rompe a telauddd e nos inquieta
com sua ambiguidade: terna e violenta, alucinadas tAo cheia e
repleta de verdade. A complexa dualidade presantélba também
esta contida no avesso do seu nome que significandoa, alvorada,
despontar do dia, primeiras luzes, em principig, remete ao oposto da
loucura. Na renascenca, com o0 advento do pensarhemanista, a
loucura é apresentada como antagbnica a razdo. Gomdiz Michel
Foucault (1997), a loucura ai é considerada conite,revesso do dia,
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lado noturno das coisas, contradicdo da verdageegenca da noite em
Alba se opde a este conceito positivista e ilurtanigie separa razéo e
loucura. Segundo Foucault, a loucura passa aireg@mno tal em
funcdo da existéncia da razao, a loucura sé existerelacdo a razao,
portanto: “onde, pois, situa-la sendo na préprdsacomo uma de suas
formas e talvez um de seus recursos?” (FOUCAULY71p.34).

Em principio tendemos a olhar para a loucura coropasto
da razdo - umaesrazado.E me parece pertinente observar no conto
“P4jaro Mosca” tanto estas questdes que relaci@boacura com uma
espécie de exilio, exclusdo, quanto a dualidademhbiguidade da
loucura que em principio € dada a esta persona§jeta cabe o papel
de louca, as crises da loucura, mas, e 0s outresmagens? Vivem as
crises da razao? Como partir isto, como sepasdioodo louco? Sera
que a fingida loucura de Hamlet ndo seria muitosnhaica do que a
loucura de Ofélia?

O conto nos leva a estas interrogaces filoséficasmo é
dito através da fala de Delmira, a loucura de Albs lanca novamente
aos classicos. Mais uma vez a presenca da intestieddde, da poética
das variagfes de Roa Bastos — assim como a redacénd Diana com
Helena de Tréia — nos revela estas personagensltfapassam um
contexto especifico e que nos remetem a tematicasaeteristicas das
personagens presentes em obras tragicas e dranaficai nos
deparamos com uma Alba — Ofélia:

Cada vez méas hermosa. Fina, transparente, como
esas enfermas de leucemia. “Mi pobre Ofelia, que
también un dia se me morira ahogada”, me dijo el
profesor una tarde que me crucé con ellos. Alba
venia con los pies sucios de barro. Habia andado
vagando toda la tarde por la costa de la bahia, en
los bajos del Cabildo. Se me acercé con esos 0jos
de alucinada que tiene y me dijo en voz baja,
mientras me ponia en la mano a escondidas su
invisible pajaro mosca: [...] (ROA BASTOS,
1993, p.146)%

% “Cada vez mais formosa. Delgada, transparentep@stas enfermas de leucemia. "Minha

pobre Ofélia, que também um dia morrerd afogada'disge o professor em uma tarde que
encontrei com eles. Alba vinha com os pés sujdsad®. Havia vagado toda a tarde pela costa
da baia, nos baixos do Cabildo. Acercou-me conseashes de alucinada que tem e me disse
em voz baixa, enquanto as escondidas colocava ahmiméaos seu invisivel passaro mosca:”
[...] (ROA BASTOS, 1993, p.146) — tradug&o livre manh
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Neste trecho, em que Delmira re-narra para suaanisi
Otilia, a relacdo que o proprio OzUna, pai de Afaa,da filha com a
Ofélia de Shakespeare, encontramos uma relacateiitel, quica uma
meta-intertextualidade (termo que acabo de inveetarque o préprio
personagem faz uso e relaciona a loucura da filima & personagem
Ofélia. O que nos atravessa é que em contextoidisti distante da
velha Dinamarca, o espacgo do feminino, ainda gers@mo clausura e
privado, passarinho engaiolado que deseja voaa, temativa de fuga
tem as asas cortadas, os olhos vazados. O afogaammciado como
um fim tragico é assim a falta de perspectiva, agmalizacdo, a
impossibilidade de abrir as asas, de ir ao encalttrdesejo, é a propria
amputacdo do desejo, da vida. Nao é dado nem &aQfém a Alba,
uma alternativa, uma possibilidade de construiria cm novo espago
em que tenham voz, e em que 0 seu canto, comoto dantantas
mulheres, seja ouvido, respeitado, levado em c@hteomo acontece
tdo repetidamente na histéria com aqueles que &@ecampreendidos,
com o0s que séo jogados a margem, o Unico camindhcahe é cantar a
loucura, e os ditos ou considerados loucos saatarg exilados, na
nau que atravessa 0s mares sem nunca poder chegarra firme.
Entéo, atirar-se ao mar, serd que pode doer menos?

Delmira, ao se deparar com a surdez da sociedadarndlia,
do pai, ao nao vislumbrar perspectivas nem pogasjanelas para sair,
ao se perceber como voz invisivel, inaudita, agaivalar continuidade
a este ciclo repetitivo, e vai ao encontro destpgas, enlouquecendo
como Alba. No conto, Delmira, que em sua primegatfada de cena”,
comenta a loucura de Alba ja nos da pistas de sg@® possa vir a
acontecer também com ela:

Cada vez peor. O mejor, qué sé yo. A esta altura,
ya no se sabe qué es mejor o0 peor: si envejecer
como Yo en esta vida exasperante o anifiarse como
Alba placidamente en la chochera de la infancia;
retroceder hacia el repollo, como dice Julio. (ROA
BASTOS, 1993, p.145 e 146%.

10 «Cada vez pior. Ou melhor, que sei eu. A estaaltéd ndo se sabe o que é melhor ou pior:
se envelhecer como eu nesta vida exasperante auireamee como Alba placidamente nas
tonterisses da infancia; retroceder ao repolhopadiznJulio.” (ROA BASTOS, 1993, p.145 e
146) — traducéo livre minha.
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E que, por fim, acontece: "Delmira no contesto.iddas dos
manos apretadas contra el pecho y empez6 a arsuliatemente a lo
que estaba adentro.” (ROA BASTOS, 1993, p.15)

Albas, Delmiras, Otilias, Marias, Clarices, Jobf@na
Petronilas, Rosas, puxa vida! Roa Bastos, nos daamostra aqui do
gue era considerado o possivel para estas mullmeresntexto em que
escreve: Ditaduras, guerras, exilios, torturas.hiehds que, ainda por
cima, viveram em uma América Latina, em que aind@ankito que se
pelejar por espaco, por deixar ser, sem paramédixos, papéis e
espacos pré-determinados, relacdes estaticas. Jarddudo estar, na
procura de um espago-corpo que consciente de qaasfruido, possa
também se desconstruir, romper, flexibilizar, engfarmar. Virar
também passaro e alcar mais, muito mais.

2.5.2 - O canto que Alba canta € o mesmo canto que caafidha e
a méae de Sor6co:

A minha loucura fala baixinho.
Fica ali sozinha no cantinho, e fala
baixinho. Mas dia ou outro ela se cansa
feito crianca que nédo aglenta mais
esperar um assentimento da méae pra sair
pra brincar, e sai correndo, cantando e
pulando por ai.

CARINA SCHEIBE

Em Histéria da Loucura, Michel Foucault utiliza-se da
imagem da nau dos loucos, que sintetiza, de mape@tca até, estas
questdes relacionadas a dualidade da loucurateag@b de exilio, que
mesmo que nao seja aquele literal de abandonatesuas, acontece no
plano do desejo, de abandonar seus quereres, dbas€onar, num
exilio de si mesmo:
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Fechado no navio, de onde nao se escapa, 0 louco
€ entregue ao rio de mil bragos, ao mar de mil
caminhos, a essa grande incerteza exterior a tudo.
E um prisioneiro no meio da mais livre, da mais
aberta das estradas; solidamente acorrentado a
infinita encruzilhada. E o passageiro por
exceléncia, isto é o prisioneiro da passagem. E a
terra a qual aportara ndo é conhecida, assim como
ndo se sabe, quando desembarca, de que terra
vem. Sua Unica verdade e sua Unica patria sao essa
extensdo estéril entre duas terras que ndo lhe
podem pertencer (FOUCAULT, 1997, p.12).

Como falar da loucura sem lhe impor uma ordemmatado-a
prisioneira da razdo? Mas voltando a citacdo dedwdt) eu propunha
trazer a tona a relacdo tanto da ambiguidade dailapja proposta por
Freud, quanto da presentificacdo de um exilio doffE o canto de
exilio, o canto da excluséo, da loucura, que ast#\ba, em Ofélia, e
que também encontramos na mae e na filha de Sor@raonto
“Sordco: Sua Méae, Sua Filha” (196%3)de Jodo Guimardes Rosa.

Este canto preso que é de liberdade, que se cOatemp ao
mesmo tempo contempla o siléncio, que cria um espagndo espaco
que elas possuem na sociedade. Escancara, denun@agstrutura
social que segrega, encarcera, deixa a margemeaqued cantam fora
do tom, uma cantiga incerta. As duas mulheres Bégamlas a partir e ir
cantar sua cancdo longe dali, em um nao-lugar ¢iospComo
estrangeiras de seu proprio lugar, elas sdo caldfaa nau dos loucos.
E ai nos deparamos com a lindeza poética ao memmuaottriste em
Guimaraes: elas partem, mas a loucura delas, aguéclas tinham de
igual, mas também de diferente, a cantiga de desgtie elas tanto

01 Sinopse: Em uma estacdo de trem, numa pequendecita Minas Gerais, Sordco se
despede de sua méae j& de bastante idade, e dmisadilha. Sordco € vilvo e se dedica a
cuidar das duas “transtornadas” que com o tempg@ia&ando. Ele ndo tem mais como cuidar
sozinho das duas. O povo da cidadezinha obsemapltwar de do, de pena de Sordco. O trem
vai passar as 12h45m e levar as duas mulheredguey®, para o hospicio do governo, lugar
para onde vao os pobres, os sem eira nem beiraig\mo¢a, a filha, comeca a cantar uma
cantiga incerta, depois também a avo, canta bai¥umito com ela. Na doida despedida, ja no
caminho de casa, Sordco comeca a cantar a mesitigacancantiga do desatino. E num ato,
sem combinagdo nem nada, sem entender porque,dedosa vez comecam também a cantar
e acompanhar Sor6co em um canto sem razao, masdeheerdade:A gente estava levando
agora o Sordco para a casa dele, de verdade. Aegeaim ele, ia até aonde que ia aquela
cantiga.” (GUIMARAES ROSA, 1975, p.18)
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cantavam, fica e se espalha, e por fim, todos tagqudadezinha, nos
cafundd, cantam fora do tom uma cancéo incerté&gun

No caso de Alba e de Ofélia, este exilio e exclas@am, ou
continuam, na prépria morte. A morte como este ridgsconhecido
onde elas desembarcam. A loucura entdo se apréesenta este ja esta
ai da morte” como diz Foucault, “neste sentidox@egéncia da loucura
€ uma continuagéo rigorosa da lepra. O ritual ddus&o do leproso
mostrava que ele era ainda vivo, a prépria presetgamorte”
(FOUCAULT, 1997, p.16).

Se pensarmos aqui neste canto que continua, mesmalm
desfecho de morte, no caso de Alba, mesmo assnseetspalha como
propde Guimardes Rosa, e o proprio Roa Bastos, ethden em que
contagia Delmira; e, pensando na morte como reirdei um ciclo, é
possivel entdo alcancar ainda outro sentido, qedeva aos cantos das
“madres de mayo”, e de tantas outras mulheres oe@ calaram, ndo
se calam e néo irdo se calar. Na medida em queaste se espalha,
ele ndo é esquecido, e vence a surdez social, eomseer ouvido no
siléncio da noite, e no raiar do dia. O canto tesi®, persistente,
continua, e se desdobra em muitas vozes, de mslgaeontem, hoje e
amanhd, transformam a loucura em luta, forca e st e rasgam
espacos, derrubam barreiras, rompem com o queipaigido e fixo.

2.6 - UM CANTO ENTRE ROA BASTOS E GUIMARAES ROSA

Si, queridisimo Jodo Guimardes Rosa, te voy a

contar de algin modo en que consiste ese veneno

mio. Es vulgar, sin embargo me recuerda el

cuento que escribiste sobre ese hombre que se

fue en un bote, por un rio selvatico y lo
estuvieron esperando, esperando tanto... y creo
que ya estaba muerto. Debe haber cierta relacién
entre el vuelo del huayrongo manchado de polen
cementerial, la presién que siento en toda la

cabeza por causa del veneno y ese cuento de

usted, Jodo (ARGUEDAS, 1997, p.20).

Cabe aqui esclarecer esta escolha de aproximamsalgu
elementos presentes nos contos “Cuando un pajtesrarsus plumas”
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de Augusto Roa Bastos e “Meu tio o lauareté” denaudies Rosa,
sobre os quais tracei um pequeno paralelo a respeiperspectivismo;
e o canto de Alba, do conto “Pajaro Mosca”, conaat@ que se espalha
em “Sordco, sua mée, sua filha” @aimarées Rosa.

Jodo Guimardes Rosa é escritor brasileiro bastamieecido
e pesquisado no meio literario. E é sem pretensi@ésres (deixando
aos estudiosos deste as grandes analises e a xmlapée de sua
igualmente grande obra) que vislumbro apenas, lsimgate, justificar
estas aproximacgdes. Tendo em vista algumas relag@esme foram
apontadas por pesquisadoras, experientes, e queo & perto, me
pareceram bastante pertinentes. Guimardes Rosai posstrabalho
centrado na oralidade e na cultura brasileira,izatilrecursos de
linguagem que remetem ao popular e regional, ma&s agu mesmo
tempo o fundem com o que h& de mais erudito. Retave inova a
escrita, e inventa seu proprio modo de escreveesEsspectos, assim
como o que foi pontuado sobre a metamorfose honmémal que se
relaciona com o perspectivismo amerindio, e a Ileucomo matéria,
foram os elementos que me levaram a aproximar éstesutores.

Parece, no entanto, prudente, chamarmos aqui atguma
referéncias: Paulo Rénai, em sua introducdoPémeiras estérias
(1963), utiliza um neologismo de Guimardes para@sdpr sobre seus
personagens, chamando-os plrsonagenteso que, segundo Rénai,
significa “mais que personagem e menos que proisigdn Este
hibridismo, esta mistura -personagem-gente, pegsomaagente,
persona—-gente — também pode nos levar a aproxstes dois autores,
Roa Bastos e Guimardes Rosa, em relacdo ao tratamheto a seus
personagentesque vazam, rompem com as fronteiras entre real e
inventado e com convencdes que limitam: até aqeak ali é ficcao,
passando por | é imaginagdo, invenc¢éo, rodopialétio mar € loucura,
insanidade... Rompem com o estado personagengegsite, rompem
com o estado humano, e estdo gente-bicho, gente-gagte-passaro.
Estespersonagentedenotam uma relacdo peculiar de Guimardes Rosa,
e aqui eu estico a Roa Bastos, com este univergso aguplia ou
transforma, ou nos faz ver e estar gente, vazaionano. Um jeito de
lidar, um jeito de olhar, que se apropria, por edemde alguns
aspectos que nos remetem ao perspectivismo an@rffedincepcao,
comum a muitos povos do continente, segundo a qualundo é
habitado por diferentes espécies de sujeitos cgppeshumanas e nao
humanas, que o apreendem segundo pontos de vistantod”
(VIVEIROS DE CASTRO, 1996, p.115).
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Guimardes Rosa e Roa Bastos parecem compartilhar,
enquanto criadores gersonagentegjo que Viveiros de Castro definiu
como um neo-animismo que: “se revela como recontedd da
mesticagem universal entre sujeitos e objetos, hama ndo humanos”
(CASTRO, 1996, p.125).Neste aspecto poderiamos pensar que
Guimardes Rosa e Roa Bastos, como criadorgsetsnagentesse
aproximam mais deste pensamento neo-animista doogpearalelo
hibrido moderno — ocidental. Seus personagens eeah gdo aparecem
(ndo tém aparecéncia como fantasticos ou maravilhosos. O que
inquieta, é talvez este estado de estar e de ser.

O outro aspecto que acabou surgindo como linha de
aproximacdo, foi a loucura de Alba que canta corfitha e a mae de
Sorbéco. O canto de loucura é matéria bastante mexjaopelos dois
autores. Como diz Roénai acerca de Guimardes, astnise serve da
loucura e de suas variacbes como matéria poéticane a mesma
licenca, também Roa Bastos se serve desta mesmdaam&m ambos
nos deparamos com diversas variacoes e situacfeguenma loucura
irrompe mansa, ou desesperada, como uma aceita¢da, du uma
revolta escancarada. As vezes, silenciosa, as Jeaeshenta, ela
“enche os vazios da vida, solta fogos de artifi@scancara os
horizontes” (RONAI, 1975, p.XXXV).

Como o rio que corre na obra de ambos (imagem de
aproximacgao poética utilizada por Alai Garcia Diniz artigo: El rio y
sus margenes: Augusto Roa Bastoslodo Guimardes Rosi% a
loucura pode também ser vista como este entre-lsa terceira
margem por onde estes dois autores navegam.

José Luis Martinez no livrAmeérica Latina em sua Literatura
(1979, p.80), cita ambos os autores como partendermesma geracao
de romancistas, esta geragcédo do "Boom” literatiodeamericano, pés-
revolucdo cubana, que é, segundo ele, formada pimres como
Augusto Roa Bastos (1917- 2005 - paraguaio), Jodim&&es Rosa
(1908-1967 - brasileiro), Julio Cortadzar (1914-1984rgentino), Juan
Carlos Onetti (1909-1994 - uruguaio), Mario Varddesa (1936-
peruano), José Lezama Lima (1912-1976 - cubanopleri&€ Garcia
Mérquez (1928- colombiano).

Em um capitulo do mesmo livro, Haroldo de Campuas,
falar a respeito da ruptura de géneros literaposfuando os autores da
América Latina, traca um caminho que passa pelosiemistas,

192 Disponivel em: Omnibus n° 27 - Revista intercatwyww.omni-bus.com/n27/rio.html - -
2009.
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seguidos por esta mesma geragdo de que fala Mardoeescido de
referéncias como Jorge Luis Borges (1899-1986)traresita por estas
geracdes, e que foi, segundo Campos, grande explaginb-americano
da metalinguagem. “Para Borges, o “bibliotecariobdéel’, ndo ha
praticamente diferenca entre ensaio e literaturamdeginacao, entre
suasnquisicionese suagicciones$ (CAMPOS, 1979, p.298).

A metalinguagem também esta presente na obra desvar
outros autores como 0s citados por Martinez. Estie pnclusive ser
considerada uma das caracteristicas que inserB&xtas e Guimaraes
Rosa neste mesmo grupo, ou geragdo. Como vimosaamente, um
dos aspectos presentes na obra de Roa Bastosticam#s variaces,
também se relaciona com a metalinguagem, aproxionaeds escritos
ficcionais de uma obra ensaistica em textos queclamsromances,
construcao e criagdo de conceitos. A metalinguamgsrintervém ja na
literatura moderna como também no cinema novo @rili&r Rocha
(que com sua “camera caneta’, faz uso da metalgggnaem seus
filmes) contribui, segundo Haroldo de Cami3ds‘poderosamente para
esta ruptura do estatuto dos géneros” (CAMPOS, ,19p296). Esta
mistura de linguagem do ensaio e da especulacawadibosdfica
comeca a se fundir ao poema ou prosa nestes agigesdentram uma
linguagem na outra sendo este um gesto prépriaaingiagent®

Estes autores latinos contemporaneos, onde seeinc{gad
para lembrar) Roa Bastos e Guimardes Rosa, s& pdmloHaroldo de
Campos como herdeiros de Joyce; rompem com a ililaelsy, adotam a
técnica do mondlogo interior, aproveitam os progcgsie montagem
cinematograficos, e  apresentam personagens nado  mais
naturalisticamente delineadas. Haroldo de Campmgnp ressalta que

193 Haroldo de Campos nos leva até Mallarmé e seu gotm coup de Dés”: “Mallarmé
introduziu a dimensdo metalinglistica do exerctfaolinguagem, uma dimensao reservada
antes a estética e a ciéncia da literatura do djter@tura propriamente dita. Mallarmé ‘inventa
el poema critico’, anota Octavio Paz. Trata-serdepoema que questiona a si mesmo sobre a
esséncia do poetar, num sentido muito diferentenpodas “artes poéticas” versificadas da
preceptistica tradicional: o que esta em causaén#u receituario de como fazer poesia, mas
uma indagagcdo mais profunda da prépria razdo dong@o@ma experiéncia de limites”
(CAMPOS, 1979, p.296 e 297).

104 segundo Haroldo de Campos, a incorporacéo dainmgiédtica foi considerada como um
desnudamento do processo pelos formalistas rus&esia um por a descoberto a arquitetura
mesma da obra a medida que ela vai sendo feita, permanente circuito auto-critico. E
existem varios caminhos possiveis para isto: g&iético (Mallarmé), modo parddico, irénico,
antiilusionista (Laurence Sterne)” (CAMPOS, 197297). Este processo na literatura parece
corresponder ao que Aumont nos fala acerca do @remo que acontece no metateatro.
Também funciona como um estranhamento, se pensawrtestro de Bertolt Brecht.
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poucos foram 0s que ousaram mais em relacdo aoelguehama
“perturbacdo do instrumento lingtistico”, “pedrayalar da empreitada
joyciana” (CAMPOS, 1976, p.47). Sob este aspectom@raes Rosa se
destaca neste grupo, e passo a voz mais uma vazHzaoldo de
Campos e sua leitura sobre o colteu tio o lauareté

[...] incorpora momento magico ou da
metamorfose. Metamorfose se cumpre em ato -
Entéo n&o é a historia que cede o primeiro plano a
palavra, mas a palavra que, ao irromper em
primeiro plano configura a personagem e a agéo,
devolvendo a histéria. O conto é um longo
monodlogo-dialogo (pressuposto ja que ha apenas
um protagonista que interroga e responde com voz
ativa) de um onceiro, perdido na soliddao dos
gerais, que recebe em seu rancho a visita
inesperada de um viajante cujos camaradas se
extraviaram. O onceiro, meio-bugre, desfia sem
parar a sua fala, contando casos de oncas e de
zagaieiros, bebendo cachaga, tentando entreter o
hospede e fazé-lo dormir, com algum propdsito
maligno que sua conversa ora vela, ora revela
(CAMPQS, 1976, p.4).

No decorrer de sua andlise. Haroldo de Campos ldesve
construcdo desta lingua de onca que Guimaraes dRiasgartindo de
uma desconstrugcdo da lingua do portugués e daagéild do guarani.
Assim, é-nos revelada uma provavel relacdo de fiigdos como o
nhennhengarque partindo do guaranhehé segundo registro de Couto
Magalhaes, significaria falar. E Rosa entdo crigedbo nhengare as
palavras montagengaguanhéme jaguanhenhém para exprimir a
linguagem das oncas.

A lingua indigena, de raiz guarani, bastante ptesea obra
de Augusto Roa Bastos, aparece assim também nadeb@uimaraes
Rosa, o diferente € o como cada um deles se apr@sia linguagem e
com que finalidade.

Neste conto de Guimardes Rosa, a lingua guarapreseenta
misturada na lingua do onceiro, no seu devir onga ftingdo, segundo
Campos, fabulativa: “o texto fica, por assim dizerpsqueado de
nheengatu, e esses rastros que nele aparecemapnepaanunciam o
momento da metamorfose, que dara a propria fabsaledabulacao, a
histéria o0 seu ser mesmo” (CAMPOS, 1976, p.49).
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O onceiro fala linguagem de onca. As interjeic@ap|etivos,
resmungos onomatopaicos, monossilabos tupis, simde Campos
incorporados ao discurso, 0 pensamento da onga asésctito,
verbalizado de forma hibrida.

Roa Bastos, se serve de misturas ja existentes antngua
castelhana, como é o caso do jopara ao qual naaeadsnic Courthés
(2009) e que mistura a sonoridade guarani e casi@fi No entanto, o
gue encontramos comumente em sua obra s@o palpadacos de
texto, que se mesclam com o castelhano e muitasaolgiras sonoras
que se relacionam com nomes de personagens, comaaso do
personagem Chuchui eHlijo de Hombre um menino sem mae que,
tendo seu pai ido lutar na guerra do Chaco, viveaidados da avo,
Maria Rosa. Mas desde que ela se converteu, efowsuaa mansa, em
guardia do cristo de madeira, Chuchui vive soltagprias do povoado:
“Iba de un lado a otro, moviéndose amodorrado, cehéjaro cuyo
nombre llevaba, en esa libertad que se le ofremfaoda luz y como el
aire”. (ROA BASTOS, 2005, p.255). Mais uma vez,etagdo entre
humano e passarinho, além das linguas, aproxim@BRstas da cultura
e dos mitos guaranis.

Levanto aqui apenas alguns aspectos sobre o “ordgmr”
Guimarées e o “passarinhar’ de Roa Bastos, e é gaee tal discusséo
oferece muito ainda para se investigar e espeauks, considero estes
apontamentos como um pequeno encontro entre agmsaag rio ainda
tdo cheio de aguas para se navegar e aprofundad@ eom muitas
margens para sondar, pois como diz Arguedas naaépigue abre esta
pequena cena, deve haver ainda muitas relacbes egtmpassaros
moscas de Roa Bastos, os huayronqos do propricedegu e as ongas,
burrinhos e bois de Guimardes, e entre seus ri@s agntinuam
correndo.

2.7 - UM CANTO PARA TODAS ELAS

Mi cuerpo se niega a si mismo tres
veces ante los golpes, la sangre corre a
220 y grita por cada poro, se asfixia, se
vuelve inhabitable y lo dejo. Contemplo su
dolor, pero no puedo acompafiarlo.

195 |sabel Espinola propde inclusive um glosséario a@layas provindas do guarani e da lingua
Quechua, na escrita de Hijo de Hombre de Augusta Bastos. Consultar in: BACA DE
ESPINOLA, Isabel y ESPINOLA BENITEZ, Ebelio. Léxieduaranies edijo de hombrede
Augusto Roa Bastosetras 2006, vol.48, n°-.72, p.349-363
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ISABEL TRIVELLI

Arrisco aqui fazer algumas consideracdes e relagbte as
personagens, e um contexto que envolve aspectizéssedistoricos da
América Latina. Jean Franco em seu liWlarcar diferencas, cruzar
fronteiras em capitulo intitulado; “Matar sacerdotes, frejnmulheres e
criangas” (Franco, 2005, p.107-122) traz aspecatasd contexto latino-
americano que abarca os periodos das ditaduras.

A gquestédo dos territdrios demarcados como feminine ela
apresenta neste contexto pré-ditaduras, que sepafhalico do privado
e delega a mulher um espaco privado, constituiddridlogulo: lar —
bordel — convento, por exemplo, se aproxima mud® @spacos onde
vemos estas personagens. Os papéis a elas delegfados de maes,
esposas, santas ou prostitutas, e o caminho gapresenta para elas
como possibilidade de subverter e romper a ordestitifda nestes
espacos é o do exilio da loucura.

A loucura delas se apresenta também como resestén
gue é imposto, ao que lhes é dado como realida@dedscida, ou
ainda, o que nos é dado como loucura, é a prégtiad que lhes cabe
como possivel, dentro de um espaco em que elaspeseatam
enquanto corpos abjet8% A loucura entéo, grosso modo, é aqui um
rétulo dado ao que é incompreendido dentro de uowedade
patriarcal. Seus corpos, que, como sugere JuditlerBsdo habitados
por discursos externos, chegando mesmo a Ihesiperteomo parte de
seu proprio sangud’ reagem procurando, de certa maneira, expelir os
discursos que foram obrigados a abrigar.

Trata-se de mulheres que tém seus desejos mutifzlas
guerras, ditaduras do patriarcado, ou ainda simgete pela sociedade
em que se inserem, mas ndo cabem e com a quahesi@ldada a
possibilidade do rompimento. Elas cruzam a froatdw indizivel. S&o
frutos hibridos e sincréticos, sdo expulsas do ig@msocial, ndo Ihes

1% Abjecdo também entendida aqui como nos suger@®ratravés de citagdo que esta faz de
Julia Kristeva: “o que perturba a identidade, desi®, a ordem. Aquele que ndo respeita
margens, posi¢des, normas. O intersticio, 0 ambigwomposto.” (KRISTEVA, Julia, apud,
FRANCO, 2005, p.177)

7 »Uma delas é que eu acho que discursos, na verdablidam corpos. Eles se acomodam
em corpos; os corpos na verdade carregam discasus parte de seu préprio sangue.”
(BUTLER, p.7, 2002)
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permitem participar do que € publico, sédo tratattaso dementes e
doentes.

Seus corpos, casa primeira, sdo obrigados a senagfo
conforme moldes pré-estabelecidos. Nao podem fransgem serem
considerados profanos, subversivos. Seus corpaasas, lares, passam
a ser espagos de clausura, transformam-se emgrisie lhes é dada a
possibilidade de escolha, impéem-lhes: clausugidaz de costumes.
Seus corpos, habitados pelo discurso que vem de &§fo assim
construcdo social. Mas enté@o o transbordar acanfeeepartir mesmo
destes papéis impostos, pré-estabelecidos, acoatscbversao. Atos
silenciosos, correntes de mulheres ligadas petndgd, de repente
batem panelas e saem cantando pelas ruas. Ingigreiprincipio, as
maes das filhas e filhos torturados e desapareaidss ditaduras,
encontram um meio de subverter a ordem, rompeipacesprivado e
tornar publica ndo s6 uma dor particular, pois sédrata mais de um
caso especifico, mas uma dor de todas. O cantoaquneca baixinho no
espaco privado (dos lares, bordéis e conventosjpwendo conta dos
outros espacos, se espalhando e se transformand@canto de todas,
reunidas nas pragas, nas delegacias, nos espdgizapu

O corpo, aquele mesmo corpo habitado por discaibesos,
ja ndo canta mais s0, ja ndo chora baixinho, codorda dor de ser, de
saber. Canta com forca, a plenos pulmdes, para ®dodas ouvirem.
J4 ndo se trata agora, no tempo presente, de eslagienas entre
homem e mulher. Ja ndo se trata de um confronte génheros fixos. O
gue se pensa hoje vai muito além, relacdes queupossbverter o que
parecia fixo e natural, mas ja ndo o € e, no ptesse percebe que
nunca o foram, nunca serdo. Os discursos persigtasja nao cabem.
O que é possivel vislumbrar é que estes corpossguazem, podem
também se desfazer, carregam e acumulam marcasestias sempre
em construgdo, em processo, em movimento. Podem, assm sua
mobilidade, se transformar, e desestabilizar génferos

O que seria entdo uma relacdo de género nestextathte
Butler entende que o género, assim como 0 Corpm Brocesso, social,

108 E| género no esta pasivamente inscrito sobreapoyy tampoco esta determinado por la
naturaleza, el lenguaje, lo simbdlico o la apabidiehistoria del patriarcado. El género es lo
gue uno asume, invariablemente, bajo coaccion,adodiincesantemente, con ansiedad y
placer, pero tomar erréneamente este acto confrmoun dato natural o linguistico es
renunciar al poder de ampliar el campo culturapeml con performances subversivas de
diversas clases. (BUTLER, 1998, p.298)
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histérico e cultural, e apropriando-se do concd#operformatividade,

propdem-nos pensar estas relagbes e conceitosamntecimentos. O

género, assim, ndo seria algo pronto, feito e aktomas algo que se faz
no presente, que também se desloca que se manmfestgdo, e que
pode ser desconstruido:

El cuerpo se entiende como el proceso activo de
encarnacion de ciertas posibilidades culturales e
histéricas, un proceso complejo de apropiacion.
Que el cuerpo sea un conjunto de posibilidades
significa: a) que su aparicion en el mundo, para la
percepcion, no esta determinada por ninguna
suerte de esencia interior y b) que su expresion
concreta en el mundo se debe entender como el
poner de manifiesto y el volver especifico un
conjunto de posibilidades histéricas (BUTLER,
1998, p.296).

Considerando estes aspectos levantados por Bartkendo o
COrpo como um processo que se apropria de um donjde
possibilidades histéricas, culturais e sociais, ieda sempre em
processo, se manifesta, e é em si um manifestoegma fusdo que
acontece na escrita de Roa Bastos entre o esmgéiagional, mitico,
também acontece com suas personagens. Elas tnansitae estes
mundos. N&o pretendo aprisiona-las em um tempo,emmm espago
determinado, mas, assim como o préprio autor AegRsta Bastos, o
desejo aqui é de abrir possibilidades, perceberudiipticidade de
leituras que ndo se esgotam. Se no ambito do gautdr possivel
vislumbrar uma escrita que é feita de mdultiplos,fique é tecida ela
mesma por tantas outras escritas, como é posdisehar nas relacoes
intertextuais e na utilizacdo da poética das vaeagno momento em
gue ela se da a ler, aprendemos com Barthes aqui &ttexto é escrito
eternamente aqui e agora” (BARTHES, 2004, p. 49. iiesmo se da
com a leitura, que € uma possibilidade a mais guebee, sem intencao
de fechar, ela também se da aqui como processo.

Para ler estes corpos, Jobiana, Petronila, andapPialba,
Maria Rosa, mais que entender uma historia especifnie debruco
sobre um contexto, o destas mulheres paraguaiasyigeram tempos
bélicos (mesmo que no universo ficcional de Roadasassim como,
de forma mais ampla, um contexto latino-americane iqclui tantas
outras experiéncias singulares, mas que tambérazeenfna relacéo
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com o outro, na alteridade, e nas experiéncias gentambém bélicas,
de ditaduras igualmente hibridas, de culturas guenisturam, tecido
gue se tece junto, entrelagando-se como um faduii, ali, acola.

Neste processo que foi de apropriacdo e mistutasiesrpos
com 0 meu proprio corpo, surge ainda este corpattile que precisa
fazer-se e desfazer-se, em uma trajetéria de encotdm as
personagens, que também é mdltiplo e ao mesmo teamga®d. O corpo
aqui como matéria que se faz e ndo é. Um processal gle
desconstrucéo, e de performatividatfe.

Ao me apropriar destas mulhergsrsonagentesle Roa
Bastos, procuro uma leitura que é poesia e denutmaizendo para o
primeiro plano o que ja esta la nos contos, conam@lde fundo,
tramando com outros fios, mas pulsando sempre. phigrone desta
matéria abundante que séo estas personagens.cgoe fiermanecem
nesta terra, e vivem a dor do exilio de si, a doexdlio do outro.

A perspectiva ou o ponto de vista lancado por Butdre
estas questdes de género ainda abriga a ideiagusabjetos, que ela
prefere ndo exemplificdt® mas que tem a ver com cada contexto. Eu,
em principio, penso que esfarsonagentede Roa Bastos, de alguma
forma se inserem dentro deste conceito. Sdo cogsogliecidos,
marginalizados, sem importancia para o poder pe#iaSao invisiveis.

E seus corpos concretos, de alguma maneira, simalizso,
absorvem também para si este estado de abjecédag e alguma
forma, trazem no seu corpo fisico alguma coisacabe como abjeta do
ponto de vista de uma sociedade patriarcal quealszce figura da mée,
gue idolatra a mulher jovem e donzela, que impdedes e esteredtipos
de “beleza”.

Maina Jobiana, que sintetiza os afazeres do qderigmnos
chamar de territério feminitt’ da mulher campesina paraguaia, é

199 segundo Jean Franco: “Por performance, Butlersddse refere & encenagdo, mas também
ao performativo na teoria dos atos de fala.” E radiante comenta que:" Performatividade € a
préatica discursiva que atua ou produz aquilo quesai®.” (FRANCO, 2005, p.167)

19 Em entrevista concedida a Irene Meijer e BaukiesPao ser questionada a respeito de sua
relutdncia em dar exemplos acerca de “corpos abjjetButler responde: "Bem, sim,
certamente. Pois, como se sabe, as tipologias xsdaneente 0 modo pelo qual a abjecéo é
conferida: considere-se o lugar da tipologia dedtagpatologizagéo psiquiatrica. Entretanto,
prevenindo qualquer mal-entendido antecipado: etaljara mim néo se restringe de modo
algum a sexo e heteronormatividade. Relacionatsel@tipo de corpos cujas vidas ndo séo
consideradas 'vidas' e cuja materialidade é emtandomo "ndo importante'. (PRINS,
BAUKJE; MEIJER, IRENE COSTERA. Como 0s corpos seam matéria: entrevista com
Judith Butler. Rev. Estud. Fem., Florianopolis, v. 10, n. h, 2802, disponivel in:
http://www.scielo.br/scielo. acessado em 04/04/120

11 seguindo a ideia proposta por Jean Franco a deecterritorios imaginarios do feminino.
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curandeira, parteira, rezadeira, oleira, contadierdistorias, € hibrida
em sua cultura, costumes e corpo (pele cor de ;dbae as marcas da
idade, desdentada, quase em pele e 0sso, cabaluso®r cheiro de
ervas misturadas a uma “murrinha”, desmemoriadadgalembra mais
das coisas.

Petronila, em principio, esposa dedicada ao maido lar,
nao tem filhos, ndo Ihe foi possivel vestir estpebalo sagrado, e ainda
por cima, € suspeita de ser infiel.

Diana traz em si o grotesco do ananismo, deformeukesar
de donzela formosa (no olho contrario do binécutejn um corpo
proporcional e harmonioso, mas € uma ana de circo.

Alba é moc¢a bem educada, inteligente, mas sonhm, te
desejos, tem anseios, e entao adoece, vira adieysés sujos de barro.

E Maria Rosa que no romankkjo de Hombreaparece no
primeiro plano da histéria, ainda moca, com suatifoarredondada de
vaso”, no inicio do primeiro capitulo denominadoaijtHde Hombre”.
Em seguida, nos outros capitulos, ela passa parplamo de fundo,
como a louca que achava estar gravida do filhoashbosleproso, que
esculpiu o “cristo leproso”, crucificado no morgeg inclusive em certa
altura, doa seus proprios cabelos para por no samara. Durante a
sequéncia dos capitulos, ela vai ficando no furm® atontecimentos,
mas estd sempre presente, e através dos seusdars®y envelhecer,
também acompanhamos a passagem do tempo no roriame@te o
transcorrer da histéria que perpassa por trés @esae guerras, ela
espera. Espera que o cometa “hora desta va trigzde e/olta”, espera
que ele venha lhe buscar.

Maria Rosa perpassa por todo o relato quase compaimm
de fundo dos acontecimentos, € possivel acomparthansformacao do
seu corpo. As marcas que o estado de guerra impidnterra, também
sd0 impressas no seu corpo de moga, com formaadadas de vaso
de barro, que no decorrer do percurso da esctitaatfavessa a guerra
do Chaco, é submetida a violéncias e humilhacdesiaMRosa vive a
clausura do bordel, sacrifica-se pelos seus sormluzsse (0s proprios
cabelos ao cristo de madeira) para o outro, e asaba dias como
guardid deste cristo de madeira. Descrita por Rastd® como um
farrapo humano, de olhos vazios, morta em-vigdasta mulher tem seu

12 Temos algumas descricdes de Maria Rosa, que ag@impnos dar uma ideia de seu
percurso nesta histéria. No primeiro momento em ejaeaparece, ja depois da morte de
Gaspar, o musico que foi acometido de lepra e quel@u o cristo de madeira, é descrita
como: “Maria Rosa, la chipera [...]. Pero Ella tawp hablaba. Y si hablaba, nadie le hacia
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corpo marcado, castigado e punido, é um corpo dersio abjeto por
um meio social e cultural, que em certo aspectmocnos diz Butler, é
obrigado a ser um corpo conformado com uma idaigica e fixa do
que é ser mulher, repetindo e sustentando um priojgtosto.

Ao mesmo tempo, esta mesma mulher, este mesmo, corpo
abarca o que por fim Butler sugere enquanto umocgue deve adquirir
seu género através de atos que devem ser renovadastados e
consolidados no tempt. Quando o narrador nos conta desta voz que
fala coisas ndo compreendidas em um guarani ard¢aiobbém comenta
gue ela canta com insisténcia e aqui eu diriajgterdemente, um hino
gue nos fala da existéncia de um novo corpo quazsegue se pode
construir e renovar a partir dos ossos ou faretgados pelo velho
corpo:“- He de hacer que la voz vuelva a fluir por los hesos... Y
haré que vuelva a encarnarse el habla... Después gs® pierda este
tiempo y un nuevo tiempo amanezca...{Himno de los muertos de los
guaranis. Apud, ROA BASTOS, 2005, p.7.Destaque meu.

O ato, a fala, os rumores e murmurios, o cantopmpa;
incompreendidos, considerados inexistentes no xiontke um discurso
ou histéria oficial, abjetos, ao mesmo tempo fazatas mulheres,
subversivas e profanas, a intencdo e o desejo qnduz a uma

caso porque era lunatica. No tenia méas que siesfiasoherentes, que el guarani arcaico hacia
aun mas incomprensibles, y ese alucinado estritiélddimno de los Muertos de los guaranies
del Guaira.” (ROA BASTOS, 2005, p.16 e 17). Emusgs, numa analepse, em situagdo que
seria logo apds a morte de Gaspar, ela aparece cong quarentona, com os cabelos
desgrenhados, ja ficando brancos, apesar de regamte ter ganhado uma menina. (idem,
p.19) Voltando ainda mais na narrativa, para o teemp que Gaspar ainda era vivo, temos a
seguinte descricdo de Maria Rosa: “Ella misma teniarne prieta y morena de una tinaja, sus
formas redondeadas, su tostado brillo em los p&nulana chispa de ojo de agua en las
oscuras pupilas.” (ROA BASTOS, 2005, p.21)

113 Nas palavras de Butler: “Ser hembra es un hechsigiificado pero haberse vuelto mujer,
es obligar al cuerpo a conformarse con una ide@riia de “mujer” y hacerlo como un
proyecto corporal sostenido y repetido. Como exgiatde supervivencia, el género es una
representacion que conlleva consecuencias claranpemitivas. El consentimiento colectivo
tacito de representar, producir y sustentar ladiccultural de la division de género diferente y
polarizada queda oscurecido por la credibilidadgatda a su propia produccién. Para la teoria
feminista, lo personal deviene de una categoriaresipa, donde se acomoda, aunque sea soélo
de manera implicita, las estructuras politicasipébl Yo sugiero que el cuerpo adquiere su
género en una serie de actos que son renovadadsades y consolidados en el tiempo.”
(“Actos performativos y constitucion del género: ensayo sobre fenomenologia y teoria
feminista” disponivel in: http://Actos-performatis«y-constitucion-del-genero-Butler).
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mudanca. Seus corpos que se transformam, em maejdancam, e
instauram um terceiro espaco por vir, por ouvir.

Através desta leitura sugerida por Butler, podesmtender
entdo que género, nao é algo estatico, mas um lgdo-ten devir que
se (des)instala/(des)instaura todos os dias, na dia, em movimento,
em uma danca de relagBes. Assim como 0 corpo gessantemente é
construido, e que sempre tem a possibilidade ddeseonstruir, 0
mesmo se da com estas relagdes que ndo sdo natucpiestdo é que
este um gque assume, assume em geral sob difefemes de coercéo,
ou seja, nem sempre nos é dado uma escolha, ows,amestao
implicados contextos, sociais e culturais. O qudleBupropde € a
possibilidade de subverter o que é em geral impaestusiderando esta
mobilidade do género. O corpo, em sua atuacao &emmbuitas vezes é
espaco em que o outro ou o social e o culturahatua estas “atuacdes”
se acumulam enquanto experiéncias das quais epte €@ espaco, ou
passagem.

Estas mulheregersonagentede Roa Bastos, carregam uma
historia e um corpo que resultam destas experi&noias que também
se relacionam com outros corpos, corpos de catta i leitora que
também entram neste saldo para dancar suas exjgsi@nrefazer, a
cada dia, seus passos.
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3 - RASTRO DA DRAMATURGIA NANDUTI

Apés a discussdo sobre os relatos de Roa Bastais) as
como de algumas de suas personagens femininass prapulsoras
desta experiéncia dramaturgica, eu apresentast¢ texceiro capitulo
0s vestigios desta dindmica de apropriacdo. O nemtionde uma
escrita que foi sendo, constantemente reelabo@damnfronto com o
espaco cénico adquire aqui uma configuracdo emafatenroteiro.
Uma escrita-imagem, que mistura géneros, fios,elgados por
varias maos. Seguida a visualizacdo do roteiro igtegra este
processo, ofereco algumas notas sobre o barro,sicanle a luz,
considerando-os enquanto elementos constitutiveta diramaturgia
flanduti, em um movimento que entranca as linguages mais
como compartimentos distintos, mas, enquanto uaaaturgia que
pode ser lida como um espaco intermidial.

Apesar de ser possivel considerar que este prodesso
impulsionado por um desejo e pelas ideias desmpEsquisadora, este
trabalho, desde a traducgéo, recebeu muitas maogsjagdaram a tecer
esta dramaturgia e o exercicio cénico em si. Belados os fragmentos
em uma determinada ordem, a proposta foi de damaprimeiro texto
colagem/bricolagem escrito de lado, experimentgmuksibilidades no
espaco cénico para reescrever esse material teXxuglrocesso de
apagar o texto escrito no pergaminho recriou o +valoo texto sobre o
gue ja era um novo-velho texto. Muitos elementasém, ndo foram
bem apagados e permaneceram. E este movimento ape ger
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considerado como vestigio deste processo de criagdo uma
dramaturgia, num processo intertextual entre dtasde Roa Bastos e
as pessoas envolvidas, se transformou em matéita mais lirica e
épica do que dramatica. Esta mistura de génerostederéncia até por
matérias textuais ndo draméaticas, € notada poiaSternandes como
uma possivel tendéncia dentro da diversidade dasralidades
contemporaneas. Segundo a autora: “Algumas forneetrats
contemporaneas, por exemplo, preferem os texiosdie narrativos ao
drama, pois pretendem que a escritura cénica enreelacdo com a
literatura como um todo, e ndo apenas com o gédesimatico”
(FERNANDES, 2010, p. 158)

O simples fato deste processo de criacdo de umtieie
cénico constituir-se de um solo, quase sem aca® iggiste
praticamente em uma situacdo que é a da esperéoaalaa “que fala
baixinho”, afasta-nos desta hip6tese do drama cammposicdo
classica. A busca pela palavra ndo visou a criar terio que
corresponda a estrutura do drama. Fomos ao encaoetronatéria
poética- lirica e de matéria épica — narrativa.r@uatspecto que nos
distancia do drama, (pelo menos daquele modelo nadicional
explicado por Peter Szondif é a desconstrucéo da linearidade. O texto
é fragmentado, e se aproxima mais de uma estrqtralefendo como
poética, ou ainda, como uma estética fianduti.

Esta estética teatral roga e toca no género lirico:

[...] na lirica a linguagem possui uma evidéncia
maior que no drama — A fala no drama expressa
sempre, além do contelddo das palavras, o fato de

114 peter Szondi explica acerca do drama modernoiduaso renasimento:

“No renascimento, apés a supresséo do prologaodw e do epilogo, ele tornou-se, talvez
pela primeira vez na histéria do teatro (ao ladendmélogo, que era episédico e, portanto ndo
constitutivo da forma dramatica), o Gnico compoeeta textura dramatica. “Dominio absoluto
dos didlogos — no drama classico. Que se distidgueagédia, do teatro barraco e das pecas
histéricas de Shakespeare. (SZONDI, 2001, p.30).

Segundo Szondi, o drama, neste contexto pos-renexsto é absoluto. “Ele ndo conhece nada
além de si” (SZONDI, 2001, p.30). Ainda como tragesenciais do drama ele argumenta que:
“Sua acdo, bem como cada uma de suas falas, énéniaj, ela se da no presente. O drama
néo conhece a citagdo nem a variagdo. A citac&eteeia o drama ao que é citado, a variagéo
colocaria em questéo sua propriedade de ser panisto €, “verdadeiro”, e (como variacédo de
algo e sob outras variacdes) resultaria a0 mesmpaesecundario.” (SZONDI, 2001, p.32).
Argumenta entdo que as pecgas de teatro que compoitecdes, ou narragdes, através de um
eu-épico, ou ainda, que fazem uso de uma lingudyje®, que ndo comportam um dialogo
ente personagens, ndo cabe neste molde tradicional.

In: SZONDI, PeterTeoria do drama moderno (1880-1950)[traducéo Luiz Sérgio Repa]-
S&o Paulo: Cosac & Naify Edi¢des, 2001. (p.29-34)
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gue é fala. Quando ndo ha mais nada a dizer,
guando algo ndo pode ser dito o drama emudece.
Mas na lirica mesmo o siléncio se torna
linguagem. Sem duavida, nela as palavras ja ndo
“caem”, mas s&o0 expressas com uma evidéncia
gue constitui a esséncia do lirico (SZONDI, 2001,
p.50).

A palavra, pois, tem seu lugar enquanto gestorg@af assim
como o siléncio, que se faz tdo presente na préticp de Roa Bastos
e que, de alguma maneira, procuramos explorar asp&go cénico.

Borrando ainda mais estas fronteiras entre os gg&ner
literarios, temos a forma épica que também surg@amaistura. Szondi
apresenta a forma épica como um termo que se apd&uaa. Estrutura
comum a géneros como a epopéia, o0 conto, o romande,aparece um
“sujeito da forma épica” ou um “eu — épico”, 0 quas remete, em
principio, a um sistema narrativo ou mesmo ao fsujehquanto
narrador. No teatro chamado de épico: gesto, upgedo da acéo,
fragmentacao, citacdo, e o ator como este eu-épieoem certa medida
guebra com a representacdo causando o estranhaf@ento acontece
com as cancdes brechtiahdsenquanto narrativas—textos que também
interrompem ou se contrapdem a acao.

Silvia Fernandes, ao relatar experiéncias sobres@ita
cénica, realizadas por grupos contemporéneos conibeairo da
Vertigem, dirigido por Anténio Aradjo, nos comersiabre umascrita
a posteriori, “espécie de edicdo das contribuigcbes individuajag,
construidas a partir de um processo colabordfivganham, por fim,
nas maos de um ou mais dramaturgos, uma forma. taBiém
argumenta que, atualmente, a dramaturgia que s#r@oem cena é,

15 O teatro épico também trabalha com a ideia detagem, bastante explorada no cinema e
que fica também latente para mim neste processtieMBenjamin fala que a estrutura do
teatro épico funciona até certo ponto como o rédiocinema. As pessoas ligam e desligam o
radio, escutando fragmentos, podem chegar ao cieequelquer momento. E, no entanto, a
parte ou pedaco que assistem, em si tem um valpripr além do seu valor no todo. Segundo
Benjamin, no teatro épico de Bertold Brecht o tepdgsa a ter uma fungdo instrumental, ndo
mais como fundamento, mas, como roteiro de trab&ftwoqual se registram as reformulacdes
necessarias”. (BENJAMIN, 1985, p.79) Aqui, ja tensoileia de um texto — montagem, ou
mesmo de um roteiro posterior, um texto que estammvimento, que pode ser mexido,
transformado, modificado, que néo é fixo, estaticque pode ser construido nesta relacéo de
ida e vinda: do texto para o espaco, do espagoop@sdo. As pecas didaticas de Brecht, muito
pouco compreendidas em sua época, foram talvezesymsiéncias mais radicais e servem
hoje de inspiragdo para uma dramaturgia em moviment

16O processo colaborativo também é uma tendéncigeadralidades contemporaneas que
vamos mais adiante comentar.
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muitas vezes, elaborada a partir de formas prosimttacinema com
referéncias noplaywriting ou como storyboard: “estruturadas em
padrdes de acdo e didlogos ou a partir de mondlpggiapostos
tratando de problemas atuais de forma realistaeiaforizando grandes
temas abstratos, hoje a peca de teatro desafiarafjeagbes”

(FERNANDES, 2010, p.153).

Muitas vezes, afirma Fernandes, temos hoje duastassc
distintas, uma que poderia ser o texto dramatiogimplesmente tudo
aquilo que foi escrito antes para se chegar a @nema escrita que
acontece durante o processo e, em geral, contmupr@ecesso, sendo
reelaborada paralelamente ao acontecimento tedfste roteiro,
posterior pode entdo ser visto como uma escriggstre, ou ainda como
uma espécie de mapa, Util, para os atores e deadisipantes do
processo. A escrita, a seguir, se inspira em camimnopostos pelo
cinema, mas também pode ter como genealogia, dos@spectos, 0s
seus antepassados, tatara, tatara avés, os amtgmes da Commedia
dell'arte.

Um roteiro que pretende esbocar o que foi congtrgich
cena, imagens que foram criadas. Nem tudo que &elité através das
palavras, os elementos que compdem a cena vaodaléexto. Musica
e canto, luz e sombra, corpo, gesto e acao, fig@icenario, a presenca
do barro como elemento vivo que € modulado e qudulaca cena, a
agua que pinga, assumida como som, o fogo dasereladampido que
também séo luz, todos estes elementos atuam jydataera dita, todos
séo linhas que se relacionam, e tecem juntos o t&&xtico, e compdem
uma dramaturgia fianduti nascida de um processoimdeexperiéncia
sempre em vias de se fazer. Uma teia de aranbas@ sendo desfeita
e refeita, ou mesmo a ideia de uma cartografiangoeé fixa, pois esta
sujeita aos movimentos, as desacomodagfes; intEmpée
reacomodacdes da terra. Ficam aqui estes vestgioforma de um
roteiro cénico.

3.1 - UM VESTIGIO: ROTEIRO DO EXERCICIO CENICHAINA

O cenario, que ndo se vé de inicio claramentemngasto por
uma pequena estrutura de bambu, um tripé. Um ead®@tmadeira no
fundo direito que serd transformado no decorrertadtopo em um
pequeno oratério. A esquerda, uma esteira de palfpans objetos no
fundo: uma chaleira e uma caneca de barro, vétessfde pano em um
vaso e uma toalhinha para o oratério, mais a fremteouco, um pé de
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coturno de soldado, bem cuidado apesar da aparéeciasado. A
direita, mais a frente da cena, um banquinho desitead um tabuleiro
com blocos de barro cobertos por um pano branéoda am balde do
lado.

A cena toda transcorre na madrugada, um pouco aetes
amanhecer, portanto a luz sofre pequenas alteragiescendo e
ampliando o foco em alguns momentos. Em geraleelaantém fraca:
Duas velas, um lampido, um foco fosco e fraco sdaéna dando a
ideia de um borrdo de gente, um borrdo da personage
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Movimento |: “Esperando esperancga”

Entrada do publico. Maina ajoelhada tocando sanfoaatando um
abbio.
Luz foco sanfona pouco intenso - madrugada
Musica de dominio publico:
MAINA

Longe... Amor de longe benzinho/ é favor ndo me
esquecer benzinho/ dinheiro eu ndo tenho
benzinho/mas carinho sei fazer até demais..

Foto: Marina Moros
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MAINA

Quando escutava a voz dele, ndo pensava em
morrer, ndo pensava em nadica de ruim.
Agora eu sei que ele dormiu, no coragéao da
madeira, no meio da mata, cansado. Porque
lutou com o passaro que nasceu da noite.
Filho da noite.

Fecha o fole da sanfona como uma respiracdo, emidsegeixa a
sanfona de lado e se levanta.

Luz geral pequena com média intensidade
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

MAINA

Hora desta, ele acorda e vem me buscar. O cometa
vai trazer ele de volta... Eu sei que vai...

147
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

E possivel vislumbrar a “casa” vazada de bambunald para onde ela se
encaminha e deixa o vestido, se despedindo dele.

Luz geral pequena se intensifica um pouco junto asracdes de Maina.
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Movimento II: O mito de Yuyu e o filho que ja nasce velho

Maina rompe o espaco cénico. Com o lampi&o ilundoaseu caminho
procura por Joao.

Luz geral grande pouco intensa, apenas complentmtanluz do
lampido.

MAINA

Jodo? Menino? - Os remédios da D. Benicia.
Menino? Jodo?

Dona Benicia ta esperando as ervas!

Maina pendura o lampido. Conversa com ele como \ssho
companheiro de solidao.

Luz geral grande apaga. Luz geral pequena pouensat

MAINA

Nao sei por que Benicia foi pedir ajuda logo pra
mim. Pra mim?

Ela olha para si e em seguida olha para o tabukzwlocal de trabalho
com a ceramica. Caminha até este espaco e senta.

Luz geral pequena pouco intensa. Foco no tabuleirargila.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

MAINA

As vezes penso que foi por causa da historia
da velha mae Yu-Yu. Mas a Benicia teve
gémeos, gémeos. Nasceram velhos... Como
se de hora pra outra tivessem com oitenta
anos cada um. E a dona da hospedaria j& com
tantos anos para ter tanto trabalho assim...

Maina prepara o fio com o qual ird em seguida cortdoco de barro.
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MAINA

Tudo que temo me acontece. E minha dor ndo se
acalma por mais que eu fale, nem sequer me deixa
se calo.

MAINA

Ai morte porque ndo me leva!

Bate o barro repetidamente.

Foto: Marina Moros

Canto de trabalho:
Avboa Pavao. Pavéao avoador.

Adeus morena/ Teu namorado chegou. Ahha!
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A batida do barro vai se transformando no movimel#goamassar e
modelar “cabeca de touro”.

MAINA

Minha avé sempre me dizia que o colibri é
sagrado. E fruto do sol. Minha avé dizia que o
colibri, passaro mensageiro, avisa ainda no ventre
das mées quando esta pra nascer um dirigente dos

homens.

Maina olha para a mascara que acaba de fazer eacwiquinhos de
vela nos olhos da mascara. Em seguida a ergue ené&o & olha para
ela novamente.

MAINA

Yuyu. Velha virgem passa de uva que existiu la
no inicio do mundo.

Foto: Marina Moros
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Maina crava a mascara de barro no bambu. Amarravesital criando
um corpo para Yuyu.

MAINA

Que paciéncia, Yuyu, ficou sentada na sombra da
goiabeira por tanto tempo, olhando o sol do meio
dia.

Pega uma vela e com ela acende os olhos de Yuyu.

MAINA

Até que engoliu o sol. Como se fosse um ovo de
perdiz de muitas cores.

Maina em um ato ritual se coloca atrds da masea@zando um corpo
para Yuyu.

Luz: Foco na cabecga de touro-Yuyu. Geral pequenagimtensa.

Musica “Noguemu” inspirada em palavras da linguadaea.

MAINA

Noguemu vai kurigu gubuié, milia pola wai.
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Foto: Rosa S. Ribeiro
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MAINA

Depois, Yuyu abriu um buraco bem no meio do
seu sovaco e dali tirou o seu filho, que ja nasceu
velho, com 72 anos. E ele dizia coisas que
ninguém entendia. Entédo Ihe deram o0 nome de
Lades—Lau. Que quer dizer orelhas grandes.

Algumas fotos como esta, sdo registros do procdesprimeiro exercicio criado, com o
conto “Quando um passaro enterra suas penas”egabeu o nome de “MainaJobiana”.
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Foto: Rosa S. Ribeiro

Maina sai de tras de Yuyu e fala diretamente cqlbdico.

MAINA

Porque ele escutava tudo e sabia de tudo que se
passava pelo mundo!Ele sabia tudo. Mas ninguém
entendia nada.
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Movimento Ill: O nascimento dos gémeos ou pra quessve a
esperancga?

Luz: geral pequena, com média intensidade.

Mainacruza o espaco da memodria.

MAINA

Jodo? Menino? As ervas da D. Benicia!
Ela esta esperando as ervas...

Maina volta para o espaco de trabalho com o bislwdela um pequeno
pote.

Luz geral pequena pouco intensa. Foco na argila.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos
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MAINA (em ritmo acelerado)

Os gémeos da Benicia, eu nao sei se escutam bem.
Mas eles ndo falam. E se falarem, os dois se
entendem numa lingua que eles mesmo
inventaram. O pai do Jodo, homem muito falador,
vive zombando da dona da hospedaria. Diz
palavrdo o tempo todo e fica furioso com os
gémeos. Enquanto serra os pedacgos de gado la no
matadouro grita que os gémeos vao morrer no dia
menos pensado. E que isso vai ser melhor para
eles e pra todos. Pois de monstros e tarados, ele
diz, o povoado ja estad cheio, para nado dizer o
mundo todo.

Maina olha para suas maos.

Luz: foco nas maos.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos
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Foto: Rosa S. Ribeiro

118

MAINA

Mas eu os ajudei a nascer! Ai morte
porgue ndo me leva?

Maina se levanta, limpa suas méos no pano, depoise por fim deixa
0 pano escorrer e escorregar das suas maos.

Luz: fecha o foco da argila e aumenta intensidadgedal pequena.

Som da agua que pinga do pano e em seguida sommesmo faz ao
cair novamente no balde.

MAINA

Jodo de Deus, até o morrer, tudo é viver.

18 Foto do processo ainda da primeira verso: “Madidana”.
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Temos que aguentar. Temos que ter
esperanga. Mas se eu desejo morrer, pra
gue serve a esperanga? Pra que serve?
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Foto: Marina Moros

O pano cai dentro do balde respingando agua.
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Movimento IV: O salto mortal da ana Diana

A proposta é trazer a ana Diana para cena enquamtmovimento de
estranhamento, através de uma musica que tramsitenpa atmosfera
circense de circos rurais e do trem, o ritmo doimewmto do trem, e de
uma letra narrativa. Esta cena ainda em estudoestaono espetaculo.
Ela devera funcionar quase como um movimento ingee. Mas
ainda existem davidas sobre sua utilizagdo. Précgsx revisto no todo,
provavelmente precisando enxugar outros momentos (pze a peca
nao figue extensa demais. Por outro aspecto, elarparazer mais
vestigios de Roa Bastos para a cena pensando enesim&ura nao
linear, além de um maior aproveitamento do instntmegsanfona),
presente no espaco cénico. A primeira propostatde $egue aqui neste
roteiro mas ainda ir4 sofrer modificaces, pelagdio musical.

Luz: geral grande &mbar mais intensa. Foco na sanfo
Masica: ANANITA DIANA
MAINA

Anénita na pista a galope / Aros de fogo / Saltos
mortais

Mulher feita e direita / Alta e elegante / No olho
contrério do bin6culo

Num salto mortal / Cai na boca da fera

Anédo indomavel / olhos saltados / pernas tortas /
Bragos curtos

Puf! / Porcaria de an&o / irmdo de sangue /
Tomado de paixao

Essa infec¢do / Tragédia / Cilmes, incesto e
morte.

O domador / Embrulhado no seu uniforme / Na
cela os tigres, / Rugidos,
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Aplausos e misica / Deus deslumbrante /
Domador de feras

Acendeu o pequeno coracéo / Pequena Helena
Esta noite ndo tem sesséo

No trem corre a noticia:

Da fera / que estragalhou a bela / Diana ananita

Diana and / de barro / de porcelana / Repousa
desnuda

Histéria que gira / Coragao / N&o pulsa (mais?)

And salta / Borbulha e mergulha (de amor?) /
Bracos fortes do domador

Ultimo pulo / Salto de morte / Flor de formosura

Presa na jaula / Abismo do salto / Em busca do
amor

Ando besta que era / Fera e seu opositor / O
domador

Fracassa / Num descuido / Nao domou / (nem) Ele
nem ela

Tigres vencidos / Domador amassado / Anado
corre / o riso escorre

dois olhos bestiais / And no quadro / moldura em
pedacos.

Esta noite ndo tem sesséo.
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Movimento V: A verdade é verde. E o tempo?

Maina volta para o espaco de trabalho com o barro.

Luz geral grande fecha. Luz geral pequena e pouensa. Foco na
argila.

MAINA

A morte é boa, quando a vida é ma!

Confecciona um colibri de barro.

MAINA

Ele foi pra tédo longe. Dizem gque o cometa demora
muito tempo pra passar. Mas o que é o tempo?
Aqui, ninguém se importa. Nem com o tempo que
custa a passar, nem com 0 cometa que custa a
chegar, nem com 0 que ja passou. Nessa minha
terra, ndo existe memoria pra dor, e como nada de
bom acontece, ninguém se lembra de nada. De
nadica de nada.

Jodo, menino? Ja subiu l& encima do morro?

Calma Joao! A verdade é verde! N&o te apressa.
Ela ainda vai amadurecer pra vocé também.
Calma... olha as tuas penas, elas nem cresceram
ainda, nem...

Amanha é o dia da virgem. Se o Jodo caga O
colibri com o arco de palma bendita, eu faco seu
amuleto que impede as pauladas e as balas.

Vai Joao, vai! O colibri é sagrado menino!

Jodo? Menino?
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Foto: Rosa S. Ribeiro

Maina repousa o colibri no ninho de barro que eatéstrutura de
bambu.

A luz geral se intensifica um pouco.
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Movimento VI: O cinema na praca

Maina volta para o trabalho com o barro. Agarrgpeataco de argila,
enquanto fala.

Luz: geral aumenta de intensidade, a &mbar e ador®ossibilidade de
“brincar” com a sombra da imagem de Maina no futelaena e atuar
com o ritmo movimentado acelerado, ralentado, etc.

MAINA

Ele fugiu, ele foge sempre.

Maina pega dois pedacos pequenos de argila, unadanuena das maos
erguidas ao lado na altura da cabeca e inicia uninmemto de apertar o
barro compulsivamente, acelerando no decorrendo.tio final, junta
0s pedacos e comega a modelar um amuleto de barro.
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MAINA

Outro dia foi até a praga, para ver os aeroplanos
que o francés fazia voar num lencol preso a
parede da prefeitura. SO se via uma luz branca que
saia do olho do aparelho. Um montédo de letras
primeiro que ninguém conseguia ler porque
passavam tao rapido. Como se atravessassem a
parede apareceram os aeroplanos e deles saltou
um bando de homens voando baixo no céu. Umas
sombrinhas grandes foram se abrindo como
cogumelos transparentes. Ninguém escutava o
ronco dos aeroplanos, apenas um barulhinho da
maguina a manivela do Seu Permé. Um chiado
que se espalha entre o siléncio das pessoas que
amanhad védo estar la na procissao, mas que hoje
durante esta noite, ficam de boca aberta olhando
estes homens p4ssaros antes que volte a ficar tudo
escuro. Porque vai ficar! Vai ficar!

BoRévero Ribeiro
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Movimento VII: O amuleto pra proteger Jodo que quervoar

Maina junta os pedacos de barro amassados e monelpequeno
amuleto de barro. Um cord&o é passado pelo meoques 0 mesmo se
transforme em um colar para ser pendurado.

Luz geral abaixa de intensidade. Foco (da argia$ maos que
confecionam o amuleto.

MAINA

E o Jodo, disse que podia voar como eles. Disse
que sabia como fazer pra voar feito homem
passaro, feito o cometa la no céu, feito passaro do
dia, passaro da noite, feito colibri. Ah, Jodo ta
com minhoca na cabeca! Ta com minhoca na
cabeca!

Movimento VIII: De como Jodo cacou o colibri ou o pssaro mosca.

Maina amarra o amuleto na estrutura de bambu ehaparcolibri de
barro que esta em um ninho na prépria estruturbéam

Luz geral pequena e, em seguida, abre a geral graath média
intensidade.

MAINA

Um dia, ele cagou o colibri. Mas ndo com o arco
de folhas de palma bendita. Ele cagou com
estilingue. Estilingue e pedra, estilingue e pedra!

Me trouxe 0 passaro mosca nas maos, com uma
gota de sangue no bico. O colibri saiu voando
mareado, se despediu e se perdeu, se perdeu.
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Movimento IX: “Adorna, colibri, meu jardim, com flo res pra
Virgem” (CADOGAN, 2003, p.152 e 153)

Maina com o pequeno colibri de barro caminha géhdico escolhendo
alguém paraentregar o colibri. Relacao direta cqraldico.

Luz geral mais intensa. Sem chegar a se perdéma ohirico da cena.
A luz deve fazer com que o publico apareca comor8es humanos”.

MAINA

Cuida dele pra mim? Ele ndo da trabalho. N&o
precisa da nadinha de comé. S6 nao pde ele numa
gaiola ndo. Olha pra ele de quando em quando que
ele vai ficar ai quietinho comendo os seus
gréozinhos de luz. Cuida?

E tdo bom ndo é? Se sentir cuidado. Se sentir
cuidada. Amada! E tdo bom! E bom...

Movimento X: Trés amigos trés amar

Maina canta voltando para o espaco do barro

Luz geral acompanha diminuindo de intensidade.daral pequena
permanece pouco intensa.
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Foto: Révero Ribeiro

Musica dos trés: “Sem pé nem pd” (composicao: lwed)



172

MAINA

Passarinho n&o tem casa /Mas tem asa pra voar.
Quando voa vira 0 vendo/ Pe nuvem pra passear.
Sé&o trés céu/S&o trés estrela

Trés amigo/ Trés ama.

Quando um vai o outro fica/ E eu fico a chora.
Sem pé nem pé/ Chuva vermelha ainda to so.

Maina torce o pano. O som da agua deve se fundiamto, fazer parte
dele. Em seguida senta e pega um novo bloco da.aPgepara o barro
molhando o mesmo com o pano e pingos de agua (feito chuvinha
sobre o barro).

Luz pouco intensa e foco da argila. Luz de lemaduyrada.

MAINA

Ainda sinto o cheiro das goiaba madura. Os dois
vinham me visitar. Me davam tantos presentes:
Ovos de perdiz coloridos, caturritas e tias chicas
que eles apanhavam la na mata.

Eu morava aqui mesmo na saia da montanha.
Onde as nuvens tem cor de algoddo misturado de
terra porque bebem a agua do rio.

MAINA

E todo ano cai uma chuva vermelha e quando nao
cai as pessoas se preocupam por que nao cai.
Quando néo cai as pessoas se preocupam.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

Maina retira o0 pano da argila agora mais umidaoRea o bloco de
barro no tabuleiro. Pega o fio para cortar o bldeaargila. Primeiro o
observa, depois tira pequenas lascas da argila.

MAINA

Viviamos juntos os trés. lamos pra escola sempre
juntos. E as brigas que comecaram a ter, sé
serviram pra juntar ainda mais. Eram mais
grudados que irmdos gémeos, cordao que nunca
desata, labio e dente da mesma boca... Até que
aconteceu o acidente.
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Pausa longa.

Maina corta o bloco de barro no meio, olha paiduas partes, pega as
mesmas nas maos e com certo esfor¢o gruda umdraaouamente.

Foto: Révero Ribeiro

MAINA

Um ficou manco pra vida toda. O Outro teve que
ficar la, servindo o exército por dois anos,
engolindo poé e 6dio por dois anos, pé e 6dio!
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Movimento XI: Casamento com 0 manco — casa, comideamisa.

Luz permanece pouco intensa, quase um borrdo. Eggecifico da
argila.

Maina escorrega vagarosamente o barro ja um pasfoorde por parte
do rosto, orelha, pescoco e colo.

MAINA

E eu, eu fui chegando pra perto de ti. Fui
chegando, fui gostando. Gostava... Do cuidado.
Cuidado contigo, cuidado comigo, do cuidado
com pé manco. Sim! Disse sim e ndo olhei mais
pro céu.

O tranquilo dia a dia...

Luz para despertar do sonho:geral abre e inteasific em seguida,
guando Maina levanta a geral grande também abreseec

Maina limpa as méos e levanta. Preparacéo do mravéi até o fundo

onde estdo os objetos do oratério. Pega a toallEnt@oca sobre sua
cabeca, pega o vasinho de flores (imagem de neivedrrega até o
caixote. Ali dispbe a toalhinha e as flores. Vqgitra pegar as velas.
Enquanto realiza estas ac¢fes repete o texto cadmais acelerado e
trocando a ordem das palavras:

MAINA

Casa encerada, comida quentinha, camisa lavada,
passada, todo dia! Casa encerada comida
guentinha camisa lavada passada, todo dia! Casa
lavada comida passada, camisa quentinha todo
dia! Casa passada, comida lavada camisa
encerada, todo dia, todo dia, todo, todo, todoosant
dia!
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Pega a vela acesa que esta na frente da cena.edasnduas velas
grandes, enquanto fala.

Luz: geral pequena permanece acesa pouco intesrspjesmentando a
luz das velas.

MAINA

Todo fim de dia meu querido manco chegava...
Naguela noite, ele queria se enforcar nas minhas
trangas...

Mas, se ja estais enforcado meu querido, desde
que te casou comigo!

Foto: Révero Ribeiro

Maina se coloca em frente ao pequeno oratério ggordao e faz um
tipo de oragéo.



MAINA

Chama da vela chama minha alma chama meu
homem chama da vela o resguarda. Chama da
vela chama meu homem chama minha alma
chama da vela me resguarda. Chama da vela
chama meu bem chama minha alma chama da
vela me resguarda.

-

177
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Movimento XlI: “Sem pé nem pé chuva vermelha aindaestou s6”

Maina termina sua oracao, olha para si e em segllidapara o barro
sobre o tabuleiro que sugere o “borréo de uma cara”

Luz: foco no tabuleiro e luz geral um pouco maisrisa.

MAINA

Devia ter te contado? Devia ter te contado tudo.
Que o outro voltou. Mas negro, mas magro,
gueimado, queimado por dentro.

Disse que veio vé seu amigo, que havia deixado
manco. Manco de sua amizade. Manco pra vida
toda.

Maina olha para o coturno e vai até ele. O aproxiensi.

Luz geral ambar mais intensa. Ampliando a cena.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

MAINA

Veio cheio de cana, de desgosto da vida, de bem
querer por mim. Se sentiu valente, eu me senti
valente. Muito. Bem querer danado...

Maina, com as maos, faz o coturno dar uns passosadeha e, em
seguida o larga.

MAINA

Depois se foi, com um talho no rosto que eu
mesma fiz, eu mesma fiz...
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Movimento XllI: Cha e briga: “Meus gemidos séo o me pao”

Maina prepara o seu cha. Pega a chaleira e engloauiseca. Em
seguida toma o cha devagar entrecortado pelo mdalwiga.

MAINA

Briga feia eu sei que teve mesmo. Na entrada da
gruta, tdo funda que ninguém sabe o fim, tinha
pegada, rastro, sangue. Depois vieram os carcaras,
passaros do aviso de morte. Ficaram rondando
dias...

Pausa

MAINA

Voltei a olhar pro céu. Dizem que a minha
esperanca € perdida que eu fico esperando o
cometa chegar...

Maina olha para um lado e para o outro do pubicmevimentando os
olhos.

MAINA

Vejo uma risada na boca duns. Eu vejo.

Maina volta a prestar atencdo no cha. Fala direteme
com o publico.

MAINA

Esse cha?

Fazia minha avé dormir feito pedra. Curava ela
das piores insdnias, mesmo quando tinha aquela
dor da alma que ela dizia.
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Naquela noite tava tomando esse cha. Nao parava
de sentir aquela mesma dor da minha vé. —-Meus
gemidos s&o meu péo!

Luz geral continua, mas diminui de intensidadetafao para uma luz
de sonho-memdria- lembranca...

MAINA

Eu tava deitada, zonza, deitada, zonza... escutei
alguém chegando, ja tarde, senti seu corpo duro,
seu corpo umido. Me agarrou forte. Nao pude nem
quis me livrar das caricias dele. Ndo pude, nem
quis. Tava zonza... depois fiquei como morta do

seu lado.
De manha ainda cedo, ele ndo tava mais la.
Sumiu! Feito fumaca! Sumiu!

Maina se ergue e anda até o publico perguntandsteingemente se
alguém viu, ou tem noticias ou sabe alguma coiseesle.

Luz cresce com Maina, a geral se intensifica abriedclareando
também o publico.

MAINA

Onde ta? Pra onde foi? Alguém viu? Como assim,
sumiu feito fumagca? Mas se tava ao meu lado,
dormiu comigo! Onde ta? Ninguém viu? Alguém
levou? Levaram ele? Se tem marca de sangue no
meu travesseiro como o borrdo de uma cara! Se
ainda tem areia vermelha do morro, no meu
quarto!

Maina pega o pedaco de barro que esta sobre @itabgue sugere o
borrédo de uma cara. Fala com ela.

Luz também se fecha diminuindo um pouco a intedsida
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MAINA
Se parecia feliz comigo... Meu querido agora
tu ndo queres mais te enforcar nas minhas
trancas?

Maina, devagar, amassa e espalha o barro em ske.ven

MAINA

Se nem tivemos um filho meu querido! Minha
alma cada dia com mais cabelos brancos, mais
cabelos brancos... Eu também me morri, me
morri!

Meus gemidos sdo meu péo! E nem tivemos um
filho meu querido...

Fotos: Carlos A. Roa Bastos
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Movimento XIV: Cantiga de ninar (dor) no barro

Maina aos poucos vai trazendo este bloco disfoernigado até a altura
dos seios e comega a ninar o barro como um neném.

Musica: balbucia uma cantiga de ninar, quase umoctim lamento. A
melodia aqui utilizada foi da canc¢éo de dominioliptBoi Barroso”.

Foto: Révero Ribeiro
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Movimento XV: A historia do medo

Maina continua o movimento de ninar e comec¢a aacamha historia
para o neném de barro. Aos poucos abre para apubli

Luz geral pequena cresce um pouco, fica mais iatens

MAINA

Um dia um caminhante encurralado pelo medo, se
escondeu num poco e subiu hum galho. Olhou pra
baixo e viu uma grande cobra cachorro que
soltava fogo pelos olhos. E mais outra e mais uma
e ainda outra. Entdo ele olhou pra cima e viu dois
ratos gémeos, um preto e um branco. Desesperado
procurando uma saida o homem olhou pro lado e
no outro galho tinha uma colméia de abelhas
gquase encostando em sua cabecga.

Maina, devagar, amassa o barro de novo, mas semrfesta acdo. Ela
simplesmente continua a narrar sua histéria.

Luz geral pequena mais intensa. “Quase feliz!”

MAINA

Entdo o homem comecou a lamber o mel, lamber
0 mel, se empapucou e se lambuzou todo de mel.
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

MAINA

E esqueceu: dos ratos que roiam o galho no qual
ele tava pendurado e das quatro cobras cachorros
que com seus olhos chamejantes e suas bocas
dentudas, esperavam que o homem caisse |4 de
cima.

Maina rasga o barro que esta em seu ventre eneddism diretamente
para o publico.

Luz geral grande abre.
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MAINA

O medo. O medo é uma pulga que cola nas nossas
penas e que chupa o nosso sangue justo do lado do
coracao, justo do lado do coracéo!

Foto: Carlos A. Roa Bastos / Marina Moros
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XVI: Salto (no precipicio)

Maina, com os dois pedacos partidos de barro,mtam e pra outro e
com os bragos abertos, feito asas, gira devagar.

Luz geral pequena meia intensidade.

Foto: Carlos A. Roa Bastos
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MAINA

Jodo disse que podia voar, disse que sabia como
fazer para voar feito os homens passaros, feito o
cometa la no céu. Feito o colibri.

Ele subiu até o pico do morro, fechou os olhos e
se jogou! Se atirou la de cima!

Maina junta os pedacos do barro e arremessa coga fov chéo.
Abaixa-se e comeca a juntar todas as pecgas e pedad@arro que estdo
no tabuleiro, formando um bloco grande e disforDwruba o tabuleiro
e o banco. Em seguida coloca as velas, a toalhinkiaso de flores, o
coturno, os objetos do cha. Formando um semiciemeolta do barro.

MAINA

Como um corvo filhote Jodo balancava no ar

preso as taquaras amarradas em cruz que
sustentavam o lencgol embolsado de vento. Pouco
a pouco foi sentindo que era outro. O pensamento
de menino foi se transformando em pensamento
de péassaro. Milh6es de bolhas cheias de luz de
calor. Milhdes de anos inchados de escuriddo. Um
abutre branco!

La em baixo uma cobra grande de pessoas se
arrastava na procissdo atras das liteiras da
imaculada conceicdo dos sete cavaleiros do vale
grande.

Maina se ergue. Com as maos, segura os bambus.



190

Foto: Carlos A. Roa Bastos

MAINA

Ele abria o peito ao ar! Era dele todo o mundo. O
mundo era todo do menino Jo&o.

MAINA

Mas o que ele via crescer, feito bala, era o fundo
do pogo. Gritou por socorro. As taquaras
quebrando feito tiros contra as pedras do
precipicio. E o lengol, tapou a cara dele.
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Movimento XVII: Cerimonial de enterro e encomenda és almas

Luz: apenas geral abaixa e fica pouco intensa. @ands&o de“um
borrédo de mulher”.

Maina pisa repetidamente no barro amassando o mEsmos pés. As
pisadas impulsionam seu canto. Uma ladainha.

Musica de dominio ptblict?®

MAINA

Oia la que a morte é certa
E a vida é incerta
Oia la que a morte é certa

| a vida é incerta...

19 Musica: Encomendagcéo das almas (tradicional)Ugesda pela diretora musical ve Luna.
Consta no Cd “Cantadeiras do Souza” que faz pat€aecédo Turista Aprendiz” fruto do
trabalho de pesquisa e registro do grupo “A Bama® existe em S&o Paulo desde 1998. O
grupo se dedica a registrar ritmos, cantos e hi@icas da cultura popular brasileira. As
cantadeiras do Souza de Minas Gerais- Jequitiba)sédgrupo de mulheres formado por seis
irmas e primas da familia Souza. Mantém uma tradd@ cantos religiosos, assim como
cantigas de roda, pastoris e outros géneros. “Asreendac¢fes das almas, uma tradi¢cdo pouco
conhecida hoje em dia, sdo cantadas durante a SeBaanta em frente &s portas das casas da
comunidade, que devem permanecer , bem como asgamgorosamente fechadas até o
término da cantoria. O patriarca da familia, Sexethino, aos 99 anos, € quem puxa o canto
espectral das encomendagdes|...] Diversos outrogrg® do catolicismo popular, como
benditos, ladainhas, novenas e procissdes, sdazidod pelos Souza, além das belas cantigas
de roda.” (Diario de Bordo do grupo A Barca, inckrie do CD “As Cantadeiras de Souza”,
colecado Turista Aprendiz- A BARCA, 2005.)
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Foto: Carlos A. Roa Bastos

Foto: Rosa S. Ribeiro
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O canto deve continuar reverberando na cena.

Maina em siléncio, se abaixa, e pega um pouco do Faamassado,
passa o mesmo nos bragos, e no rosto em um moviraendirecdo ao
pescoco e colo.

Em seguida apaga as velas e sai do espaco dooenterr
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Movimento XVIII: “Esperando, esperando, esperangagsperanca”

Em siléncio veste seu vestido de baile agora todeada de barro e de
volta para o espacgo da espera, com a sanfona,aeiomicio, com a
nota longa do abdio (chamamento), num ciclo repetit

Luz: apenas permanece aceso o foco da sanfona.

Foto: Carlos Roa Bastos
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A nota executada na sanfona aos poucos diminuiteesidade junto
com a luz até tudo ficar escuro e silencioso d®nov

FIM?
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3.2 - NOTAS SOBRE O ROTEIRO

a) Primeira nota: Costura que se descostura

A forma de cunho didatico é uma ordem possivek mae
pode ser alterada. O texto, fio condutor, faz-speatéacos, fragmentos,
que assim podem ser reorganizados, sofrer ruptoa® pequenas
estrofes. Por exemplo, podemos retirar dali a se@édo mito de
Yuyu, e brincar com ele como um exercicio menorforna proposta,
assim como as escolhas feitas, foram apenas um cdosnhos
possiveis. O deixar ainda em cena a ideia de fragngéetambém assim
uma opc¢ao, de explicitar ao publico algo que nawompleto, nem
acabado. Pegadas, rastros, ao mesmo tempo red&lugscaminho.

Como ja foi mencionada, a intermidialidade se peojd
estudar as inter-relacdes entre textos verbaisedi pinturas, musicas,
assim como outras midias modernas e contemporadeassualizacéo
deste roteiro é possivel notar que outros elemetdo® o barro, a
musica e a iluminacgéo, sdo partes desta dramaigugiassim pode ser
considerada também intermidial. Em forma de ngtasponho aqui
comentar brevemente estes elementos interartes agaetecem e
compdem esta dramaturgia, iniciando-se, por exemplo barro.

b) segunda nota: A generosidade do barro modulanésto g

Talvez o barro tenha surgido como o elemento crgagmca
em cena denote mais esta relagdo intermidial, ptar &éomo outra
linguagem que se confronta com a palavra, orarseapmndo a ela, ora
se fundindo. Mas também como arte, da ceramicam® ceferéncia ao
universo dos contos e da escrita de Roa Bastosngiiegnada de barro
vermelho, e que também se transforma como o kgueé modulado.

Terra e barro borbulham como palavras imagens e R
Bastos utiliza, tanto para descrever 0os espaco® podemos verificar
no conto “El aserradero™ *“arenilla colorada delrrge.” (ROA
BASTOS,1993, p.50). Além disso, para descrever fmsonagens,
como Maria Rosa (ja referida no capitulo Il), “ceau corpo de vaso de
barro”; ou o personagem Tenente Veras no rométiicede Hombre
descrevendo as pessoas que observa do trem: “@arderra en
sequial...]". (Roa Bastos, 2005, p. 69) E ainda eiata® como
Contravida em que descreve o trabalho escravo das mulheres nas
olarias: “La fabrica crecia lentamente con el fjaluke las mujeres en
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las olerias [...]. [...] mi madre se horrorizd6 aptde triste espectaculo.
Formd comisiones vecinales para tratar de alidasuerte de estas
mujeres en el trabajo esclavo de las olerias.” (RE¥STOS, 1995,
p.75e 77)

Na relacdo com o barro, acionamos 0s sentidos, atato
presente na cena, 0 gesto, em que a poesia € maderiaum espaco
tridimensional, em um processo que entrelaca &s a&trepresenta a
mistura dos elementos utilizados nesta criacdo rda dramaturgia
Aanduti. O barro, com sua forca e presenca sinagbplovoca sentidos,

e oferece diversas leiturds assim como as imagens modeladas e
sugeridas ao publico: o colibri, a cabeca de Yaylorma humana.

Aprofundando a utilizacdo do barro como elemento
intermidial nestes vestigios de uma experiéncidstad, em um
contexto cultural sul-americano, gostaria de remeg aos mitos
estudados por Lévi-Strauss, a respeito da origeoedanica que assim
como o flanduti, é arte que se relaciona com o femiiEm sua obré&
Oleira Ciumenta(1985) mostra que a arte da ceramica é praticada,
principalmente pelas mulheres indias. E inaugurareds estudos para
mais adiante relacionar a oleira com questdes ammidme conjugal,
ele faz referencia a vérias versdes de mitos Jigaey provavelmente,
sdo fragmentos, ele explica, de uma génese maier sguperdeu.
Atenho-me apenas a um dos aspectos do mito, quetamme inspira
nesta investigacdo que continua.

Em Lévi-Strauss, ha diversas versbes sobre a origam
cerdmica, mas todas relacionam a origem da argita a figura

120 Relatos de publico através de questionario sadoit em apresentagéo Meina realizada
naProgramacéo Cultural Fazendo Género 9 - Diaspbiasysidades, Deslocamentos, em 26
de agosto de 2010.

Presenca do barro, enquanto elemento de cena:

- Associei o0 barro diretamente com o coragdo dapeagem. Um coracéo amassado, partido,
gue quando molhado se derrete e quando duro seréth questionario em anexo)

- Tudo é muito terra, mas, ao mesmo tempo tem unperss&o e uma leveza indescritivel, no
amor que se foi (???), no passaro, na propria peagem que € de uma delicadeza fragil e ao
mesmo tempo, forte, porque se sustenta pela préspara. A roupa branca manchando, pra
mim é muito simbélico. Como se ela se determinass® parte ou algo inseparavel de toda
aquela natureza. Sabe aquela coisa "esse é o ogar't? E ela se suja na determinagdo com
que faz surgir as figuras, ou mergulha o pano nasadh\h, e tem as saias varias, né? Isso me
parece, vaga lembranca, o elemento diferenciadas também de ligacédo entre as mulheres,
entre as suas historias. O barro as vezes, da aag@io de 'mergulho’. Por outro lado, a tua
figura lembrou as tias e maes italianas, amassamgdo. Engracado, né? Fazer péo e lidar
com o barro € modelar também. E o jeito de fazédl®lembrou a determinagao. Elas tinham
muita seguranca nesses afazeres. E eu lembro, quanahca, que também fazia péezinhos
em forma de passarinhos ou carinhas, junto com npais. Acho que foi por isso a
lembranga(3°- questionario em anexo)
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feminina. Em uma delas, a mulher que sobe para emméuma corda de
Cip6 atras do Sol e do Lua, que haviam sido seuslosana terra, tem o
cipé cortado por Lua. Ao cair, ela derruba o capte havia levado
cheio de argila para fazer ceramica e, assim, itlaasg espalha pela
terra, sendo, a partir dai, encontrada em varigarés. A argila, assim,
proviria da alma desta mulher que se transformouuem passaro
chamado Aoho. Em outra versdo, a mulher mesmo & gz e se
esparrama pelo chdo em forma de argila mole, dasdion origem a
terra para ceramica. O antropologo francés aindéargue em alguns
mitos sao as fezes da mulher que defeca pelo ribuindo a argila
pela terra. E ha uma que diz que ela carregawaskgargila, e que as
pecas quebradas deram origem a uma argila de nidagleaenquanto
que o corpo da mulher se transformou em uma ahgiE?* Lévi-
Strauss relaciona outros tantos aspectos do miboetsido a questdo do
cilme que existiu também entre os Jivaro. Mas ageidetenho nesta
relacdo do feminino como forga criadora, e a figlaanulher que para
os Jivaro se relaciona diretamente com o barrdlaargramica.

Cabe acrescentar que o barro e a argila, como eleme
agregador de outros (para que se constitua enqueaga-ceramica,
necessita de elementos como a 4gua, o fogo e é tinbém matéria
que se relaciona com os ciclos de vida e mortenakecimento e
renascimento. Que se vincula ao excremento, araujad residuo
humano, sendo do mesmo modo parte e produto. Ef@stdmente
vinculado com uma imagem do feminino, que perpasaaém por esta
idéia de um processo que € modulado, mével, qoelaféo é fixo, mas,
se constroi dinamicamente.

O barro, como elemento, que se associa com MiteeYos
da humanidade, assim como a propria arte da ceaaralre entdo,
possibilidades para muitas relacdes intertextudismodelacdo de
imagens, pecas, que sugerem formas, como o nendéardt?, e sua
possibilidade de ser modulado, transformado, doest-se
efetivamente em dramaturgia na cena.

c) terceira nota: A musica e o canto como prolongaméatgesto

ZEstes relatos se encontram em: Um mito jivaroLEVI- STRAUSS, ClaudeA Oleira
Ciumenta. [traducéo de Beatriz Perrone- Moisés]- Sédo P&nasiliense, 1986. (p.23-33)

122 Relato questionario®iferente, causa expectativa, pois ficava imagimatwlque sera que
ela vai fazer, sera que vai fazer sentido?”, e asido tipo. A referéncia a criagcdo do homem a
partir do barro também é muito interessante - ppatmente através das méos de uma
mulher.(4°-Questionario em anexo)
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A musica e o canto abarcam duas ideias que permeiam
trabalho, do lirico, como poesia, e do narratiic@& Presente como
acontecimento, ela surge, &s vezes, com o propdsitigar, relacionar
um momento com outro, como é o caso da passageemtoega do
colibri a uma pessoa do publico, para a volta abalho com o barro.
Além de passagem, este € um momento em que a noisigae uma
funcdo narrativa, relacionando, o passaro com aopagem, e suas
dores'®® Em outros, ela esta ali, como pura poesia de azrap o
préprio gesto, que acontece no ato de amassaram barcomo maneira
mais explicita de ressaltar um siléncio de antes depois. No
entrelacamento entre o gesto de pisar o barrdimpulso do canto, no
barulho da agua que escorre do pano, na sonoritiadmgila batendo, a
busca é também de que o corpo materialize a mésicaena, como
elemento que também produz sentidos, provoca SEEsas compde
esta dramaturgig’

Outro aspecto proposto encontra-se entre a musicaiteal
gue restabelece na cena sua relagdo com o mitw eppseguinte, com
0 sagrado. Tanto a musica de trabalho, que selaidcacdo do barro,
quanto o canto de encomendacdo das almas, ou mesento
inventado do Noguemu que compde o ritual de Yuguaoboram para
0 sentido desta dramaturgia enquanto um espacommni® e o rito se
reencontram, através de um ato de profanacdo. MitEkadeé®

123 Aqui me refiro & musica “Sem pé nem po” que constaoteiro:Passarinho ndo tem casa
mas tem asa pra voar...

12Relatos de publico através de questionario salicitam apresentacéo Meinarealizada na
Programacéo Cultural Fazendo Género 9 - Didspbiasrsidades, Deslocamentos, em 26 de
agosto de 2010.

Para vocé qual foi o papel/fungdo da musica nesteegcicio?

- Lamento. Além de servir como "“cortina" para a /b e fechamento da performance, a
musica contou historias, dores e ajudou a consterinocionalmente a personagéth-
guestionario)

Pra mim, um convite. Uma recepgéo chorosa. Um igiadbr da espera da personagem, o
canto que chama que vai buscé2°-questionario)

- A musica fez parte de todo exercicio de manaimrem ha como separar musica/teatro - é
tudo uma coisa s6. Eu ndo sei se 0 movimento céerid@acorporou ao movimento musical ou
vice-versa, pois os dois elementos se encaixararpaéeitamente que seria estranhissimo um
sem o outro. Apresentar a personagem Maina longmidlsica ja ndo seria ela. Cantar uma
cancao folclérica ou popular (as vezes mitica) padio imaginario trazer Maina a cené3°-
questionario)

- A msica servia como valvula de escape da pegematentando aliviar suas dores. No
exercicio foi muito bom, pois a modificagdo abrupgaencenacéo obriga o espectador a fazer
conexdes com o relato, buscando entendimé#ftoquestionario)

15 ELIADE, Mircea.Mito e realidade. S&o Paulo: editora perspectiva, 1991.
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considera que o mito é um fendmeno humano, e aljleicomo criagéo
do espirito o mito é coisa criada, mas é tambérideeke cultural,
complexa, que pode ser abordada e interpretadaéstde perspectivas
multiplas — complementares: “0 mito conta uma higtéagrada; ele
relata um acontecimento ocorrido no tempo primérdaa tempo
fabuloso do principio. [...] relata de que modooafgi produzido e
comecou a ser.” (ELIADE, 1991, p.11)

Ao desvelar uma histéria, uma narrativa extra—¢ania, o
mito € a prépria “[...] narrativa de uma criacdddem)

Mas ainda segundo Eliade, as condutas profanastiarsk
relacionam com o sagrado. Ao ressignificar, reiteseau subverter um
mito, passamos para o plano do profano. A arte, rgeéabora ou
mesmo rouba de um determinado contexto uma nanatitica, através
da forma cénica, também recria um novo rito debrat#io, consegue
entdo ser ao mesmo tempo ato profano, mas quelsssoma, e se
reencontra com o sagrado.

Ao buscar restabelecer esta relacdo entre mitm etnago de
além mar a concepgdo de Deleuze ao propor a arte uma forma de
resisténcia, sobretudo de ndo dividir o sagradgmfano'® E dos
bastidores da composicéo e dos arranjos musicesa dgamaturgia me
deparo também com as especulacdes de Ive Lunag angupermito
reportar a sua pesquisa sobre o Teatro Ventofieteislumbrar o teatro
enquanto rito de celebracdo de um mito que powemdransporta um
simbolo. (LUNA, 2007, p.86) E que também se aptasagui como
caminho e propdsito a se alcancar neste trabatfenéa do encontro
destes elementos intermidiais.

Revisitando aqui, o conceito de mito com que @hatha em
sua pesquisa, enquanto também um meio, um comoveicalo do
simbolo:

Ao recriar o mito, o objeto artistico torna-se
simbolo. Seu carater simbdlico traz um relato
mitico diacronico (que segue uma sequéncia de
atos), que permite leituras, ou associacdes
sincrbnicas (de fatos ou acgbes similares que
acontecem em momentos diferentes) (LUNA,
2007, p.86).

26 Em conferencia sobre o processo de criagdo, aefesir a arte como resisténcia Deleuze
afirma que: “No es el acto de resistencia abstragdoacto de resistencia y de lucha activa
contra la reparticion de lo sagrado y lo profafpELEUZE, 2003, p.3)
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E do rito, que como celebracdo do mito, Ihe prapoe
diferentes dindmicas, e reinaugura, hoje, um nospag, entre 0
sagrado e o profano, trazendo modificagOes e tvamaf;0es para todos
agueles que o celebram. A experiéncia no contempor&nquanto
gesto de apropriacdo e desapropriacdo do sabiddo esabido, uma
semente, que esta germinando enquanto espago -© atEpta
experiéncia futura ja vislumbrada por Agamb&n.

d) quarta nota: Especulagéo sobre uma luz atuante

Nas apresentacdes até aqui realizadas, trabalhaows
situacBes diversas e, na medida do possivel, expetamos algumas
ideias, entendendo que a luz deva também ser umeete atuante,
como propde Matteo Bonfitd: os elementos, que compde a
dramaturgia, devem ter um valor em si, e como poyds de
significado, corroboram na producdo de sentido de aspetaculo.
(BONFITTO, 2007, p.112).

A proposta é também poder realizar a cena no period
noturno: em espacos externos com luz de velasieiteg A fogueira,
assim como as velas, possui uma luz oscilante, ppae provocar
movimento na cena, corroborando a ideia de box&osonho. Ja o
lampido, com menos oscilagdo, possui um foco mais & funciona
como uma luz interna “de casa”. Esta iluminacdstemde que a luz
também se apresente em cena como produtora ddosehd luzes de
vela e fogueira se relacionam com o plano oniriodtéo, j4 o lampiédo
se relaciona com o dia a dia, o cotidiano da pegem.

27 Em ensaio ao qual vamos nos remeter mais adiaatproximo capitulo onde Agamben
reflete sobre a experiéncia para o homem moderf®@AMBEN, Giorgio. Infancia e
Historia: Destruigdo da experiéncia e origem da htéria. [traducdo de Henrique Burigo]-
Belo Horizonte: editora UFMG, 2005.

28 Em seu livro:0 Ator compositor. S&o Paulo: Perspectiva, 2007. Matteo Bonfittbara
consideragGes sobre os elementos que compdem atdrgia, como a iluminagao, o cenario,
figurino, misica, além do ator e a acéo fisica.
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Neste espaco de “notas coladas” ao roteiro, proapemas
refletir sobre estes elementos enquanto acontetisieantrelacados a
cena.

A concepcgéo estrutural deste trabalho que trouxe esies
vestigios a posteriori, ndo como resultado, masyocoastro, passa
agora a exigir uma reflexdo mais detalhada desieepso que culminou
neste roteiro.
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4. EXPERIENCIA DE UMA DRAMATURGIA NANDUTI

129

No primeiro capitulo deste trabalho, trouxe a liguas
aspectos sobre a escrita e 0 contexto de AugusidBastos, tecedor
dos contos dos quais extrai os primeiros fios pamapor uma

dramaturgia fAandutiAlgumas questfes foram priorizadas, dada sua

relevancia para esta pesquisa: a ideia de umaaeseon movimento,
que se faz, desfaz, e se refaz; a poética dasz@asaenquanto um
procedimento que o préprio Roa Bastos conceitugeece em seus
escritos; a mistura e variagdo como consequéneista goética; sua
escrita que, entdo, além de géneros, mistura ceredliccional e se
aproxima assim de um caminho observado \Waifgang Iser que
relaciona o real, o ficcional e o imaginéario. Estreta relacdo de sua
escrita com a oralidade e a lingua guarani enquatttcestético e
politico.

Em seguida, no segundo capitulo, apresentei ossenas
personagens femininas que desfiei ou desteci, graé recriar uma
nova escrita que acontece no espaco cénico. Aimdasegundo
capitulo, me permiti uma pequena provocacdo quamedacao entre
Roa Bastos e Guimardes Rosa, e reservei um canfialeo uma
reflexdo sobre as personagens que descostureiodtssca luz das
guestdes de género.

Apds a visualizacdo do roteiro cénico, feita noceio
capitulo, e algumas especulacdes sobre os outregjfie, além da

29 Encaje de hilo de algodén, comienzos de sigloeibn Museo del Barro. Disponivel em
http://poesiasenguarani.blogspot.com/search/IabSEFINA.
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escrita de Roa Bastos, entraram na construcdo destaaturgia
Aanduti, como espaco intermidial, pretendo nestartgucapitulo,
refletir sobre o processo de criagéo e construedtadiramaturgia.

Em um primeiro momento, examino 0s passos deste
processo enquanto um caminho circular: traducdo sgueelaciona
com a recepgdo, reescrita, a partir de fragmentsss @bntos e
personagens, que se relacionam com a escrita doespaco cénico,
do e no corpo do ator, em movimento. Permeando retato de
processo, trango considera¢des com os estudostritee FRavis sobre
a traducdo no teatro, assim como com o0s estudoscaaain
intermidialidade. Em seguida, tegco aproximacdesedigabalho com
propostas que envolvem um processo criativo -0 3=
colaborativo— assim como, por se tratar de um &ioem cena), me
refiro a ideia do unipessoal.

Como consideracdes finais, ainda neste capitufmeceto
sobre esta relagdo particular que estabeleci cosscata de Roa
Bastos, deslizando em seguida para uma reflexde ssbe processo
enguanto experiéncia — e também ato — de profanacéo

A escrita de Augusto Roa Bastos € matéria quegmgii
leitor a mobilizar os sentidos: olfato, tato, addigpaladar, visédo. Ela
atravessa 0 universo do sensivel atingindo o s&r lgo plano das
sensacdes e, como nos diz Emanuele Cdtclasomente gracas ao
sensivel chegamos a pensar: sem as imagens quesrsesgidos séo
capazes de captar, nossos conceitos, tal qual jesseeveu, nédo
passariam de regras vazias, operacdes conduzidase so nada”
(COCCIA, 2010, p.9).

Ao tocar esta matéria do sensivel, a escrita de Bastos
provoca reacfes do corpo, transforma-se numa éxyéi corporea.
Uma escrita tatil que atravessa os meios. Poderesfzapel, na midia
impressa, pode estar na fala, na oralidade dodwrrpode estar na
danca, no corpo do dancarino, no corpo e na voatdn Sendo
palavra que retumba no corpo, ressoa e emana portasl diversos.
Uma escrita que tem poténcia intermidial, comonguagem teatral
gque ja é em si uma linguagem que abarca relac@esanartes. Roa
Bastos evidencia em sua obra o contato com o prEesado por
sensacles fisicas e concretas que estimulam o&lasentomo
demonstra a seguir este pequeno trechGatgar un Cuent@1955):
“Hay algo mas fantéstico que el tacto de la madaréa yema de un
dedo, que ese sonido que vibra un momento y sea@apdROA
BASTOS, 1993, p.12). E sempre acompanhado por isua
dualidade, ele escreve, mas busca através da graiavra,
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atravessa-la “cantar, dancar a histéria” (POLARO®RO0p.289).

Através da palavra, do murmurio e do siléncio, peeta (do verbo

poetar) e sugere que 0 corpo e 0 gesto sintetizarpatavras, mil

Versos, pois estdo em contato direto com o univiwssensivel, do eu

e do outro:
Un pestafieo apenas visible resumiria todos los
cantos de la lliada, incluso los que se perdieron.
Un pliegue de labios, todo Dante, Shakespeare,
Goethe, Cervantes, tan aburridos e ilegibles ya.
Los gestos mas largos, expresarian los hechos mas
simples: el hambre, el odio, la indiferencia. El
amor seria aun mas simple, una mirada y en esa
mirada, un hombre y una mujer desnudos,
desnudos de veras, por dentro y por fuera, pero
conservando todo su misterio (ROA BASTOS,
1993, p.12).

A criacéo deste trabalho, de tecer uma dramatupgidiu da
relacdo com este sensivel de que falam Cocciarémip Roa Bastos.
O processo entdo foi de atravessar as palavras-i@gens de Roa
Bastos, partindo das préprias relacdes intermidiais ele sugere. O
vinculo se estabeleceu com estas palavras (prasdequ como um
possivel destino, a poe§id oferecidas pelo autor enquanto matéria
pulsando no agora, em um encontro e confronto ipde, além das
sensacgdes, mas sempre passando por elas, simaljzarvr, um querer
de futuro. A inquietacdo ndo é mais sobre o qugtar guis dizer, o que
ele imaginava com ist§* O que passa a inquietar é a palavra em si, e 0
que ela nos leva a imaginar como leitores agoravidados ao seu
préprio devaneio poétict® sonhadores que ja vislumbram sons,
imagens, e corpo para estas palavras.

Neste momento da criagdo, 0 encontro ultrapasssagao
com o autor, e acontece diretamente com a palawapgpvoca uma

120 Utilizo aqui as palavras de Gaston Bachelard] 4. poesia é um dos destinos da palavra.”
(BACHELARD, 1996, p.3) cujo escritd poética do devaneiaspira um pouco este discurso.
131 Como vamos saber o que determinado autor imagjnando escreveu? "Seré para sempre
impossivel sabé-lo, pela boa razéo de que a esatlitgatruico de toda a voz, de toda a origem.
A escrita é esse neutro, esse compdsito, esselolgira onde foge o nosso sujeito, o preto-e-
branco aonde vem perder-se toda a identidade, @qaonprecisamente pela do corpo que
escreve.” (BARTHES, 2004, p.1). Também esta quegtamws reporta a perigosa ideia de
fidelidade, nesta relagdo entre linguagens ou mesnmue se refere a traducdo, questédo que,
adiante, vamos olhar mais de perto.

132 «Cada um, ao ler paginas sensiveis, participaarsaneira do convite a um devaneio
poético” (BACHELARD, 1988, p.15)
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polifonia de sentidos, que nos suscita imagenslagdes proprias.
Caminho que mistura fragmentos de prosa, de has@ndo contada,
com poesia — imagem sendo mostrada, celebrada. Rodemos
identificar fragmentos de prosa, ndo podemos d@mer seja uma
histéria nos parametros aristotélicos — principieio e fim**

No encontro com o publico, através de momentos de
recepgédo, enquanto etapa deste processo de céosttagramaturgia,
também foi possivel verificar que as leituras pgspeam muito mais
pelo plano das sensacfes. Como € possivel obsersigr fragmento de
depoimento colhido apos as apresentacdes:

- A cena despertou em mim um sentimento de
soliddo, de um ponto de luz perdido na escuridéo,
uma pequena clareira na mata intensa. Senti, por
muitos momentos, pena daquela mulher,
ensandecida pelo seu passado e pela sua solid&o.
A performance me fez sentir uma quantidade de
sensacdes que foram se entrelagcando em trama
para a compreensdo do texto. Senti curiosidade
em relagdo a personagem, aos seus devaneios e
histérias. A mulher, ali deixada por todos, torea-s
um icone de forca e de coragem [...] (1°-
questionario em anexo)

A mesma relagdo estabelecida entre a matéria dassce a
criacdo da dramaturgia da cena aconteceu, no mongentecepcao,
através da linha do sensivel. O publico foi comdida elaborar seus
préprios “devaneios poéticos”, que vieram a acrgscee enriquecer
com suas leituras esta recriacdo, que continuaianelo-se a cada
momento neste movimento.

Este processo atravessado por leituras, discussigesioes,
também foi tecido por momentos de siléncio, de Hapé sentir. Por
mais que ocorra um espaco-tempo em que a razad@awspanha,
guando estamos no espago cénico, as vezes tema@bguneonar este
contato com a cabeca, temos que nos abandonaestigagdo com o
corpo, ao gesto, ao barro. Temos que escutar weeles que estdo ali

133 Aqui fago referéncia a ideia de “todo” e “totaligd proposta por Aristételes em sua
Poética. De acordo com esta, uma “boa” tragédia é imitag@outha acdo completa,
constituindo um todo. Cito: “Todo’ é aquilo querterincipio, meio e fim". (ARISTOTELES,
1984, p. 247, capitulo VII) E ao explicar cada uestds, deixa claro que entende fior
aquilo que “[...] depois de si, nada tem.”
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presentes e deixar a cabeca livre, nos permitraenb vazio. Olhos,
ouvidos, e corpo escutando e pulsando, impulsasagnacao.

4.1 - TECENDO TEIA, TRAMANDO FIOS

Josefina Pla diz que este artesanato é a poesia aad
mulheres trabalham seus sonhos, seus sentires.

RODRIGUES,
2000, p.48

E tarefa dificil dividir, em pedacgos, um process@tivo,
eleger um comecgo para relata-lo, quando muitascoiaas acontecem
juntas, misturadas, de forma mesmo descontinuatasnwiezes nao
prevista ou programada, ndo metédica, como diz &lide Certeat®
O processo se constréi exatamente quando se pdemelagdio os
elementos. Um processo pressupde estar em reNg&aso da criagéo,
tanto de um texto escrito quanto de um texto cémjue seria aqui um
termo que se aproxima mais da teatralidade comoovawer mais
adiante, é também importante entender, como propEteo
Bonfitto™*, a palavra texto como ato de tecer junto, e artat pensar
na ideia de dramaturgia como tecido que se tedse,jpor varias maos,
com diversos fios. A ideia dos circulos sucesse/@®brepostos de um
Aanduti pode entdo ajudar na visualizagcao destegso circular, cujos
elementos se relacionam circularmente e, em cemosnentos,
simultaneamente.

Além da forma circular, do tecido que é tramadpakvra
flanduti, que apesar de outras possibilidades dkig@a, significa
mesmo teia de aranha, se relaciona também comtesgdemininos,
como pudemos vislumbrar no segundo capitulo. O utangbssui
diversas versoes, e cabe aqui citar um dos sigdii& pesquisados por
Rodrigues, que se relaciona com um aspecto imgertimprocesso que
agui se constroi.

134 Cf. CERTEAU, Michel deA Invencdo do Cotidiano: 1. Artes de fazer[Traducéo de
Ephraim Ferreira Alves]. Petropolis, RJ: Vozes, 200

%5 Matteo Bonfito é ator, pesquisador, e professorddpartamento de Artes Cénicas da
Unicamp. Esta ideia de texto, da qual me apropeierscontra no seu livro: BONFITTO,
Matteo. O ator compositor. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. “Mas a palavra teioifica
também “tecendo junto”. E a partir desse sentid®@abe entender, nesse caso, o conceito de
“dramaturgia” (BONFITTO, Matteo, 2007, p. 111.)
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Quando consideramos “fiandu” como sentir,
sensibilidade e “ty” (conglomerado, plantacéo),
“atyra” (montdo), Aanduty pode significar
sementeira do sentir. Em geral quando se pensa
em fiandudi a tradugdo é “teia de aranha”. O fato
de ter perdido a relacdo do significante pode ter
acontecido em algum ponto anterior a
denominacdo do artesanato. A aranha pode ter
sido chamada de fianduti por causa da dor que
causa sua picada, o sentir “(0) flandu” passou a

identificar o animal (RODRIGUES, 2000, p.48).

Neste processo de criagdo de uma dramaturgia, tanto
pertinente a ideia de teia de aranha quanto ad®ldg palavra Aanduti
com o sentir. Pensar nele, como propde Pla, engeaptco poético em
que mulheres trabalham seus sonhos e sentireslas®ona com uma
camada deste processo: as personagens investigagespria atriz, a
criagdo dramaturgica também enquanto este espagdutiia Outra
camada relaciona-se com a sucessao de circulosafemonde comeca
ou termina. Nanduti também se apresenta como daalagconstrucéo
de um tecido, texto cénico, que se apropria de doseferéncias
diversas. Um texto que aconteceu do encontro e afdranto de
elementos culturais, textuais, e pessoais. Conmulo# palimpsestos,
sucessivos, mas que também se sobrepdem, reflstemprecesso que é
teia de fios e que também é circular. Texto e cereaforam tramados
com palavras, gestos, imagens, que se repetemnidim que emenda
no fim que é reinicio, em um ir e vir, ir e viEm movimento.

Relagdo que também percebo agora, no instantenprede
escrita. Tecer o texto-relato de um processo, nfraato-encontro com
um discurso tedrico.

Ha também este tempo “quase mitico”, que se fagssacio
para as indagacdes, o confronto com os vazios Giee tantos,
afirmacdes do nada, certezas nenhumas.

A criacdo e a construcdo desta poética das vadagde se
faz nos pés duplos do Pytayovay me levam enfimta iesagem do
NANDUTI e este é entdo o gesto que escolho pa@x pra 0 processo
desta experiéncia. Aqui nos interessa pensar rto fasduti como algo
que é tecido em diversos lugares e ndo € tecidmhggzcomo a
memodria coletiva de Halbwachs, como o inconscieatetivo de Jung,
como o passaro Mosca em relacdo ao huayronqo de Nesia
Arguedas que, por sua vez, relaciona-se com o cOhtderceira
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margem do rio”, de Guimardes Rosa. Da mesma maneiaestas
relacbes vao se construindo como um emaranhado,guame teia,
também se d& este processo de criacdo de uma drgiaditanduti, que
vai até estes contos de Roa Bastos e se aproprizrtes fios para
construir uma nova peca, uma nova teia, que miguiande o devir
Jobiana, Petronila, Alba, Diana, Maria Rosa, codewar da atriz para
se chegar a um devir Maina. Este flanduti que verRadaguai, dos
guaranis, das missdes, de Floriandpolis, mas qubéim se encontra
aqui e ali, e que mereceria uma pesquisa espeeifibaangente.

1° movimento: O corpo de quem |é/vé/faz tambénuizad

Ao estabelecer uma ordem para estes movimentos) oor
risco de pensar em uma linha linear, mas, de ¢atpie ocorreu foi um
processo circular que aconteceu quase simultanéanmn como
sobreposi¢des. Pelo menos, considero que a palssvanento pode
como companheira nesta jornada, lembrar que sesepteata de estar
em processo. Percurso este do processo criativooqage como
aprendemos aqui com Ana Cristina Colla:

O processo criativo é descontinuo por natureza:
preparacgdo, incubacdo ou processo inconsciente,
insight repentino e manifestagdo. Processos nao
lineares, cujas etapas sdo perfeitamente
perceptiveis na criagdo de um espetaculo teatral.
Descontinuo e intuitivo, cuja materialidade ocorre
em diferentes ritmos e fases. Nele,
experimentamos a materializacdo de imagens,
ideias, signos que devem ser capazes de traduzir o
ainda nao dito ou o ja dito, agora por um novo
prisma (COLLA, 2003, p.47).

Nesta pesquisa, o primeiro impulso foram os codtoautor
Augusto Roa Bastos. Portanto, o0 processo aquijoinge com a
palavra, a palavra rumo ao corpo, eleita como mgirb passo a dar,
para em seguida se misturar e iniciar um movimdattroca, confronto
/encontro e vai e volta.

Como um primeiro movimento, te¢o aqui alguns codrérs
sobre a traducao.

Nos primeiros encontros com 0s contos, ja se f&ai@ que
muitas coisas, desde a traducgdo, seriam aos pdaswesormadas no
confronto com o espaco cénico e no desenhar déssgdo espaco, a
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busca foi de uma relagdo de méo dupla entre arpatdaw gesto, relacdo
em que, assim como o corpo acolhe a palavra esafdraa e se
transforma, transformando-a em gesto, a palavia@coocorpo, o gesto,
também se transformando. O gesto devém palavalaarp, gestd™

Em sua investigacdo sobre a tradu¢do no ambitceatnot
Patrice Pavis (2008), alerta que esta se refergwjmcificamente a
traducdo de textos dramaticos provindos de umaudingue ele
denomina como cultura-fonte e que se propde a clzegatra lingua, a
cultura-alvo. O objeto desta pesquisa é distintomedida em que nao
havia um texto dramético como ponto de partida re sontos e
fragmentos com os quais nos propusemos traballzar anproposta era
de chegar a um texto cénttd No entanto, existem algumas questdes,
colocadas por Pavis, que cabem também para est®spm Em
primeira instancia, ele afirma que uma traducaoteatro, ndo sera
nunca uma traducéo “interlingua do texto dramatieose refere a ideia
de uma traducéo intercultural e intergestual, algito préximo ao que
consideramos ser a experiénglaina

Por intergestual podemos entender aqui uma tradggéo
neste ambito, passa pelo corpo dos atores e dextadpres. Por
intercultural, Pavis ndo entende apenas uma qudstgoistica, a
traducéo aqui é espacgo onde “confronta-se, e fapye@nicar gragas ao
palco, as situacdes de enunciacdo e de cultureobéteas, separadas
pelo espaco e pelo tempo” (Pavis, 2008, p.124)tamdm-se de uma
traducé@o para um acontecimento cénico, desde io,iniprocesso deve
ter claro que ela ocorre ndo apenas em uma reklag#e escritas, do
papel para o papel, mas esta implicada nesta mamsagossibilidade
da encenacdo.

E possivel observar que a traduc&o neste processbagio
de uma dramaturgia, ndo pretende construir um tgue cumpra 0s
requisitos do drant&. Silvia Fernandes esclarece que:

1% Como nos sugere Agamben, o gesto é dialético. Fadmoda palavra ndo dita, mas é
também habitado por ela. (Agamben discute e esnailggsto, em seu escrito “Kommerell, o
del gesto”, p. 307 a 322, in: AGAMBEN, Giorgica potencia del pensamientBuenos Aires:
Editora Adriana Hidalgo, 2007. Traduzido por Fla@iasta e Edgardo Castro.

137 Entendido pelo proprio Pavis como a composicagéti®s codigos, em que espago, ator,
texto verbal, musica e outros materiais confluena paque seria a teatralidade, construindo o
que é especificamente cénico. O texto cénico, assitendido, ndo é o mesmo que texto
dramético, ele efetivamente acontece, no ato, aotecimento teatral.

1% podemos pensar que um teatro que invoque citagdetilize-se de narrativas tais como
acontece no teatro épico, se afasta da estrutamaéatica. Peter Szondi aponta esta ruptura da
estrutura dramatica em autores exemplares comonAhtbekhov cuja linguagem “deve seu
encanto a essa passagem constante da conversagémda soliddo” (SZONDI, 2001, p.50),
em que, em meio a estrutura dramatica, encontramesélogos, como na peéa trés irmas
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Especialmente nos anos recentes, chama a atengao
uma variagdo sistematica na criacdo e na forma
das pegas, manifesta tanto em exercicios de
composi¢do conjunta por dramaturgos, atores e
diretor, quanto em movimentos de incorporacao
da narrativa ao drama e de retomada e adaptacéo,
via palco, de géneros como a novela, o conto, a
poesia e, mais recentemente, os textos filosdéficos,
como os dialogos de Platdo ou os aforismos de
Descartes apresentados no ultimo festival de S&o
José do Rio Preto (FERNANDES, 2010, p.171).

Ao trabalhar neste cruzamento de variacbes detnegis
texto, roteiro, imagens - também estamos lidando wma investigacao
de dramaturgia intermidia que abriga este hibridisuhe géneros e
meios, em sua constru¢do. Tecer uma dramaturgidufiad também
cruzar estas fronteiras da escrita dramatica comgueo hoje pode ser
chamado de escrita cénica ou ainda pés-dramética.

Mas nos aproximamos de Pavis, neste percurscadectio
gque aconteceu, sempre pensando na cena que swieuta, e, de fato,
em alguns momentos, no préprio espago cénico. Hredipso é um
pequeno fragmento de fala da personagem Alba d¢o ctitéssaro
Mosca™:

Cuidamelo. Hoy no puedo llevarlo a casa porque
mi padre esta enojado. No necesita darle de comer
ni ponerlo en una jaula. No le dara trabajo. No

tiene mas que mirarlo todo el tiempo y se quedara

(1900-190). Nesta, segundo Szondi, o discurso desesperado deciAse depara com o
ouvinte surdo Ferapont, seu colega de trabalhoteNdglogo de surdos”, Szondi considera
que “a retirada formal do didlogo conduz necesswaide ao épico. E por isso que o surdo de
Tchékhov aponta para o futuro. (SZONDI, 2001, p.B&ter Szondi cita também a experiéncia
de August Strindberg como precursora de uma estéiotemporanea que quebra com a
estrutura do drama e propde uma “dramaturgia do a&utbbiogréfica, que se constitui na
“Imitagdo da forma do sonho - desconexa, mas logacaparéncia.” (STRINDBERG, apud
SZONDI, 2001, p.64). Estes homens de teatro, comioekhov, Strindberg, Brecht, sdo
considerados precursores de um teatro contempoigueabarca hoje propostas hibridas,
como é o caso das experiéncias que se encontraguenidans Thies Lehmann prop8e chamar
de Teatro p6s-dramatico. Segundo Silvia Fernandissexperiéncias de teatro pés-dramatico
trazem em si um hibridismo, e misturam n&o apeaag€neros (lirico, épico, dramatico), como
também cruzam territérios hibridos, em uma relagéartes, ou ainda intermidial em que se
misturam: artes plasticas, musica, danga, cinefdapyperformance e novas midias.
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quietecito en el aire comiendo sus granitos de
luz... (ROA BASTOS, 1993, p.146).

Este pequeno trecho retumbava na mente. Era um éemt
gue ela se dirigia as pessoas na rua, pedindo wjdassem do seu
passaro mosca. Logo que li, percebi a forca comdiendas frases que
poderia criar simbiose com a nova personagem estragao, referente
a sua esperanca e desejo de liberdade. Entao daariadecar com este
texto, experimentando inseri-lo em alguns momeritasluzindo, para
mim mesma, e aos poucos, ele foi se entrelacaédseattransformado
ludicamente.

Do conto, “Quando um passaro enterra suas penas”,
inicialmente convertido do espanhol para o portaggérgiu o primeiro
exercicio cénico,Maina Jobiana cujo foco narrativo, passou do
personagem Jodo para a personagem Maina JbSja@apreservou
muito da matéria textual desta traducdo. Ainda gete material
continue tendo forgca no novo exercicio denominddina percebemos
naquele momento, em uma primeira situacdo de rédépcque ainda
estavamos muito amarrados ao texto. Seria possisl ousadia, sem
medo de profanar o literario. Pois, de fato, est@a @ma atitude
necessaria nesta passagem para a linguagem oéng@hretudo, para
se chegar a uma nova textualidade, que é tambédnaliede. Como
nos diz Silvia Fernandes:

[...] hoje parece arriscado dissociar teatraliddele
textualidade, ja que, muitas vezes, a criagédo
conjunta de cena e texto supera a polarizacédo
entre as duas instancias e contribui para a dduica
de fronteiras rigidas, abrindo espago a um vasto
campo de praticas que subsidia e informa tanto a
producéo do texto literario quanto do texto cénico
(FERNANDES, 2010, p.102).

13 Maina Jobiana foi 0 nome dado ao primeiro exesaiénico fruto desta pesquisa. O texto
que foi escrito por mim em parceria com Gerson €tes, esta em anexo. Assim como o flyer
de divulgacéo elaborado por Marina Moros.

140 Foram realizadas duas apresentagdes deste prie@roicio. Uma no IV Simpésio Roa
Bastos de Literatura em outubro de 2009; outraombexto da disciplinditeratura e Cinema:
Criacdo e adaptaggoministrada pela professora Rosana Cassia Karhitante o segundo
semestre de 2009. O debate com os colegas, assimo coretorno de um questionario
respondido por eles, foi um passo importante tampéma o desenvolvimento posterior do
novo exercicio. Uma das questfes levantadas @atelatdo ainda muito forte que o exercicio
primeiro apresentava, com a palavra literaria. gestéio de “ousar mais” também partiu deste
retorno. Vamos la! Eu disse ao Gerson, podemos fieglica e profanar mais um pouquinho.
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Afinal, a proposta era de recriar, fazer uso daaypal
enquanto material de composigéo, para construitegido que conjuga
textualidade e teatralidade, ambos se relacionandeia de méo dupla,
imbricados, entrelacados um no outro como sugdvia Fiernandes, no
ambito do teatro contemporango.

Nesta primeira etapa, em que chegamos ao exeprinieiro
Maina Jobiandoi utilizado o pequeno texto citado do conto: fjaro
mosca” (1958), fruto da compreensdo das tramas &aktica das
variagbes” do préprio Roa Bastos. No primeiro cprnémn certo
momento, o colibri é chamado gdéssaro mosgaomo aqui segue:

- Este est4 muerto-dijo Malvita, mientras apretaba
contra el oido epajaro-mosca en cuyo pico de
ambar brillaba una gota de sangre. Mi madrina me
lo sac6 de la mano. Lo calent6 un momento entre
las suyas (ROA BASTOS, 2005, p.111, grifo
meu).

Ao encontrar, no segundo conto, a personagem Albayés
do texto e da palavra, nos embebemos no matemaklzuera e trazia:
sua loucura, seu canto, seus pés sujos de barmesmo tempo seu
vico e sua juventude. A historia deste conto ndo para a cena, e ele
nem foi formalmente traduzido, apenas um fragmesté na cena como
palavras ditas, mas muitas delas séo feitas, amntaa cena enquanto
gestos que sdo também palavras. Foi olhando peragseriéncia de
traducéo, quase simultdnea aos ensaios, que segnarlabuta com os
outros contos. Mais voltados a matéria que nosiétaya, € mais
focados assim, nas personagens e na palavra eoquatéria poético-
teatral.

Assim seguimos, com este desejo de maior entrelagamde
criar uma teia e nos embrenharmos nela. Em relacaducéo dos
outros contos, o processo foi mais oral, coladtratmalho da cena. Sem
uma preocupacédo de formalizar a traducdo de cade,aexercicio foi

41 gilvia Fernandes ao explanar sobre o teatro qares hies Lehmann propde denominar
como pds-dramatico, sugere que, neste, o textpresenta como material de composi¢cdo. Ao
utilizar aqui esta possibilidade, ndo estou dizemua® este trabalho possa ser considerado um
exemplo de pés- dramético o que exigiria um apidnmento sobre este termo, mas algumas
aproximacg@es, com certos conceitos, me pareceraingges. Afinal estamos neste ambito
maior que € o que acontece nos dias de hoje.
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de apropriacéo da matéria textual, assim como dgens e sonoridades
que cada conto nos oferecia para a criacdo destanagem e seu
entorno. Selecionamos, entdo, pedacos, rasgos dofosc que
formaram um quebra cabeca, uma colagem de fragmeqie foi
constantemente alterada no trabalho de improvisagéalizado no
espaco cénico. A reescrita constante do textotabaedsceu como forma
de registro do processo em movimento.

A partir desta primeira etapa, com o exercicio d@nado
Maina Jobiana, muitos elementos ja& estavam presentes, além dos
fragmentos de texto traduzido. J& tinhamos uma izngtara a
personagem, que vinha do primeiro exercicio qersgleceu e ganhou
novo corpo no trabalho com e no barro, elemento pelal fomos
arrebatados. A palavra, a partir do jogo com odyaganhou outra
dimenséo. Dizer a palavra amassando o barro, nmudlulam pote,
rasgando a argila, comecou a mostrar na praticaawoo da poténcia a
que é possivel quicd se chegar, nesta relacdo solreal especula
Patrice Pavis: “No teatro a tradugdo passa pelpocdos atores e pelos
ouvidos dos espectadores; "(PAVIS, 2008, p.124yresaentaria, que
também pelo corpo e olhar dos espectadores, vigaqroprio Pavis
afirma em seguida que a traducdo especificamernte gdeatro, em
certo momento, pode ser entendida como verbo-cergoge o corpo se
torna entdo um instrumento de traducdo. Sendo assigspectador
interage ndo apenas com o que € dito, mas com céqealizado,
mostrado, presentificado pelo ator.

Esta reflexdo confirma que “no teatro, o textopéras um
dos componentes da representacdo, e aqui, nesie dasatividade
translatora; um texto € muito mais do que uma segaé&le palavras:
nele se enxertam as dimensfes ideologicas, etoaggiulturais [...]”
(PAVIS, 2008, p.153).

Este processo da tradugdo comecou entdo simuttemnéa a
se misturar a um movimento de apropriacdo de mHEayrimagens que
vieram compor a dramaturgia.

Corro aqui o risco de romper a ordem deste relats na
relacdo circular que constitui este processo, &ssguase inevitavel.
Como diz o proprio Pavis, este movimento de tradu¢admbém é
perpassado pela recepcdo. Ainda como processazeie&nsaios
abertos” e, através destas experiéncias de recep@deia do corpo, do
gesto, do barro, da musica e demais elementos tarsbd/iram como
tradutores. Nao mais dos contos em si, mas da imdgstes de que me
apropriei, e transformei na cena.
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Em um processo de inversdo, em que a palavraaditaa em
portugués, ja havia sido transformada, realizei @peesentacdo no
Paraguai, e neste espaco ficou claro que, alixio @ito ndo era tdo
relevante, o publico ndo entendia quase nada dceguelito com as
palavras-articuladas, mas foi no gesto com o bar@omodulacédo da
voz, na atuagéo do corpo, do figurino, dos objdmsena, do cenario e
da musica que a palavra se fez, e onde enconlvezta que estaria
mais proximo de uma traducdo intergestual e intiema como sugere
Pavis. ApGs um processo que, além de tradu¢amuyass um caminho
de apropriacdo e desapropriagdo de elementos iexdesadaptacéo, de
relacdo intermidial, a cena encontrava-se abertea pgaumeras
leiturast*?

No meu ponto de vista, 0s elementos e gestos a@hssrno
manuseio do barro, constituem uma forma de tradgg@&oocorreu a
partir da recepcdo, nos moldes propostos por RPaviseferir-se ao
intergestual, mas também perpassam pelo interaljltna medida em
que as associacles e relacdes foram estabelecidas< referéncias
deste publico. Como existem aspectos gerais, astoeilturas, também
existem as singularidades. Neste sentido, o gestus eelementos
utilizados sugerem relagbes gerais, que podem rsearvidiversas
singularidades.

Nesta relacdo entre processo, criacdo e recepcéanmuo da
traducéo intercultural e intergestual, sugerida Pavis, encontramos
ideias que confluem com a discussdo proposta puatalLHutcheon a
respeito do termo ou ato de adaptacdo. Em capitutitulado
“Beginning to theorize adaptation: What? Who? WH&v? Where?
When?**(2006), Linda Hutcheon propde que adaptacées temfio

“Transcrevo aqui, um e-mail de Karin Baier, envigdoa mim, relatando a leitura de um
jornalista paraguaio.

Oi Carina

O que lembro do que ele falou foi sobre a simhialdg tua peca. Ele estava emocionado, eu
perguntei se ele teve problemas em compreendertago@s, mas ele me disse que nao fez
falta saber a lingua, pois os elementos falavamgporembro que ele falou sobre a bota, que
representava o militarismo, e da "cabana"' de bangue lembrava o acampamento dos
soldados na guerra. Além disso, ele falou algo sabrcolibri, e uma lenda, nédo lembro se
oriental, de que as princesas viravam colibris. @smmarcante, segundo ele, foi a hora que tu
usou o barro no ventre e partiu em duas partes,graeele remeteu aos abusos dos soldados
brasileiros que matavam e abriam os ventres dahenets gravidas, durante a guerra do
Paraguai. Outra coisa que ele falou, foi do usobdanco e das velas que ele associou com a
cultura afro brasileira. Para ele foi uma mistura @lementos culturais bem fortéRelatado
por Karin Baier — 2010: - Simposio InternacionabrgoRafael Barrett en el centenario de su
muerte - realizacion Secretaria nacional de Culttdguncion — Paraguay — outubro de 2010)
143 HUTCHEON, Linda. Beginning to theorize adaptativvhat? Who? Why? How? Where?
When? In:A Theory of adaptation. New York and London: Routledge, 2006.
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sdo literais. Dentre varios aspectos abordados Hudcheon, ha a
sugestdo de que o termo adaptacdo engloba a fidasibide produto,
mas igualmente de processo-criacdo e recepcgédo. éfarafirma que

neste processo de adaptar, as relagbes interextioaipuiblico se
refletem na recepcdo e retornam, ampliando asGetaiptertextuais.
Neste caso, da cena, enquanto trabalho em proc®sss. neste

momento da recepcgao, o espectador também partioipa leitor que se
apropria, “toma posse” do que esta sendo mostrd@@aeavés de suas
referéncias encontrando ou ndo sentidos atravéssuda prépria

sensibilidade e interesse: “As he senses, whatvizhvied in adapting

can be a process of appropriation, of taking pessesof another’s
story, and filtering it, in a sense, throught on®wn sensibility,

interests, and talents” (HUTCHEON, 2006, p.18).

E interessante notar que muitas das questbes aasrgmr
Hutcheon reaparecem também na recente correnieatet@nominada
intermidialidade que abarca o termo adaptacdomassimo o de
traducéo. Esta nova dimenséo déa conta de colocaia@ogo diferentes
meios, midias, areas, instrumentais, redimensianastas relacdes.

Mas retorno ao que diz Hutcheon sobre a recepcgéisaeto
um processo de apropriacdo, de “tomar posse” dariaisde outra
pessoa, através da sua propria sensibilidade resste A este respeito,
ela faz referéncia a um processo dialdgico, tero®giliza a partir da
leitura de Mikhail Bakhtin, em que comparamos uabatho que ja
conhecemos com um que experienciamos. E ela coqadyi por fim,
tudo ja foi escrito ou lido, e o que nos cabe é&aenque a diversidade
esta mesmo na leitura que se faz a partir de difeseconexdes e
referéncias “multilaminadas”. Assim, Hutcheon meilia a pensar
neste processo como circular: processo-criaca@géoeque me leva
novamente ao processo-criagdo-recepcdo, em mowmertambém a
refletir sobre uma dramaturgia que explora exatéenmho. Ao deixar
aberta aos leitores — espectadores a possibilidadesalizarem suas
préprias relagdes intertextuais, sem fechar ou impw prépria. Muitas
das leituras acontecem neste movimento de recepggoanto alimento
que passa a compor as relacdes de quem faz aaepbando-se as
possibilidades intertextuais ou ainda intergesteaigerculturais.

144 «A seus olhos [os de "Charlie Kaufman", personagetairista do filmeAdaptacad, o que
esta envolvido no gesto de adaptar pode ser uneggoale apropriagdo, de tomar posse da
histéria de um outro e filtr4-la, em certo sentidoavés da propria sensibilidade, interesses e
talentos.” - traducéo livre de Fernando Scheibe.
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Neste encontro entre ator e espectador, acontegaesaeima
relacéo intertextual, se pensarmos que se tratanderelacdo de troca e
de confronto de referéncias. Mas além do intertdxtuata-se aqui de
uma relacdo intercultural, e que pode variar mutmforme as
referéncias, historias, contextos sociais, e e&peids de cada
espectador. Assim como é possivel observar adesldeitas na leitura
do jornalista paraguaio com suas referéncias sohistoria de seu pais,
que envolvem um imagindrio de guerra cravado, eagonhecimento
sobre a escrita de Augusto Roa Bastos. Em outmtgxtos, como, por
exemplo, em apresentacdo realizada em um “Centrefdeéncias de
trabalho com mulheres em situacao de violénciabssivel perceber a
relacé@o entre as referéncias da propria experiéngda desta mulher -
experiéncia de violéncia e loucura, desejo de dhde, de se ver livre
destas relacdes que a oprimem, com a leitura quer@bds ao exercicio
cénico assistids® Nesta apresentacdo, eu mesma fui surpreendida com
as risadas delas na cena em que Maina repata encerada, comida
guentinha, camisa lavada, passada todo diabrincando e alterando a
ordem:casa passada, comida lavada, camisa encerada...

Ainda para que possamos olhar a diversidade dedsjtque
nao se esgotam, a partir das referéncias que cudetador oferece,
transcrevo aqui um questionario respondido por wspectadora,
professora e participante do IV Simpdsio Roa Badeositeratura, em
2009:

45 0j Alai! Ontem apresentei a Maina em um encontrongéheres que trabalham com, ou ja
sofreram, violéncia, no “Centro de referéncias dabalho com mulheres em situacéo de
violéncia". Uma moga que havia assistido no Gérnedacou o trabalho para elas e 14 fui eu.
Foi uma experiéncia inquietante. Uma moga para gestneguei o colibri de barro, depois
veio falar comigo. Ela estava com o braco quebradbegou e disse: -“Posso ficar com o
Jodo?” (o pequeno colibri de barro. Para ela, o do8e transformou mesmo em colibri). -
“Bom poder ser livre assim e voar né?” Depois faldela, da loucura, que ela achava que
estava: -“assim como a personagem Maina né?” eedipge estava enlouquecendo assim por
causa dos homens. O brago dela foi quebrado por. iEnfim foi um publico bem diferente
dos académicos e pesquisadores. Mas o interessdéte,do choque de realidade, foi que de
alguma forma chegou. Mais uma vez, acho que esexemdo com o universo do sensivel,
com sensagdes, mais do que com um entendimerto.|bio se trata de contar uma histéria,
mas, de mover e inquietar espagos internos.

(E-mail escrito para a orientadora, Prof2 Dra. Aarcia Diniz em 25 de novembro de 2010)
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Questdes sobre Maina Jobiana

1. Sensac0des de primitivismo e de necessidade, comaonanipulacdo
dos elementos essenciais a vida naquele momentesespasse tudo o
que noés todos podiamos ter, possuir, um desasspsseyincdémodo,
uma palpitacdo, uma vontade dubia de sair e fugir, outro lado de
ficar e encarar: medos... angustia... Gritos parada garganta...coisas
engolidas ao longo do tempo...

2. Sim, as palavras ditas com as maos, mais do qa®gesignos,
semiotica... Lembrei-me das “M&os de Euridice”...

3. Representaria o abandono, a falta de estruturavida, as crencas,
0s questionamentos diante das injusticas incontmtaque acontecem
em sua vida cotidiana...

4. A musica pode ter representado a dialogia, o owue se fazia
presente nas recordacdes da mulher; era nesseggdiglrecordatorios
imaginarios que a presenca de Jodo se fazia presergungente, um
gquestionamento sem respostas, uma saudade dildeegae fez com
que a personagem questionasse o0 pequeno mundouateder, 0s
sofrimentos pelos quais passara. A musica passdes ©OmMo um signo
da presenca de Jodo; outro ponto € que essa mifEi@xpressa por
uma gaita que em seu lamento lembra a LLORONA, ¢emaa.

5. A riqueza de elementos do conto, a lenda do dplisr sonhos do
menino relembrados pela personagem, o jogo de mdaentre
infancia e plumagem foram elementos que ndo s&qeeoteram a
performance, como criaram outro universo, outratutas. Talvez em
uma abordagem diferente se pudesse atentar parea@srnas e 0S
autores que tratam deste tema, indo para Rafaelg@tib ou Lopes
Neto, pois ambos recorrem ao tema das salamancas.

Neste segundo depoimento € possivel perceber mefasé
bastante claras que a espectadora traz do uniNerswio. As relacdes
com o0s mitos e personagens. A Llorona, por exengpie,segundo Jean
Francd”, trata do mito de uma mulher que lamenta a peedzed filho,
e, segundo esta autora, deriva de uma deusa cadafi'‘Cihuacoatl”
que também se relaciona com a figura de La MalinEbta relacdo, que
anteriormente eu desconhecia, contribuiu para uwo rdhar sobre a

46 Jean Franco faz uma anélise sobre La Malinche apftuto intitulado: La Malinche: da
dadiva ao contrato sexual. Os dados que utilize egeontram-se em nota de rodapé deste
capitulo, na p. 28 que fala sobre algumas possiveigens populares de La Malinche. In:
FRANCO, JeanMarcar diferengas, cruzar fronteiras. [traducdo de Alai Garcia Diniz].
Editora Mulheres, Florianépolis, 2005.
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personagem e seu entorno. Ja “As maos de Euridicefii mondlogo
escrito na década de cinquenta, por Pedro Bloah,pgu sua vez tem
relacdes intertextuais com o mito grego de OrfEurddice.

Com estes pequenos exemplos, creio que seja possive
verificar esta ideia de leitura que ndo se esgasaim como estas
relacdes intertextuais que atravessam o processwadecdo, até a
relacdo com a recepgdo, em movimento circular.

2° movimento: A palavra — imagem se mistura cormamta@ e com o
barro

No movimento anterior, foi comentada a relacdo de
apropriacdo do material textual dos relatos de Baatos, que se
constituiu em um processo de traducao, mas tamieéraubar e armar
esta matéria e transforma-la na relacdo com o®E@lementos que
compdem atualmente esta dramaturgia, assim comdbétamno
encontro/confronto com a recepc¢abPara relatar outros aspectos deste
processo proponho aqui me aproximar um pouco maisedente
corrente cujo foco encontra-se nos estudos intéaisid

Estudos que se ampliam e que, segundo Thais Hlones
passam a “investigar principalmente o0 modo comoredacfes sao
percebidas”. (DINIZ, 2010, p.198). Focando muitoigna como o
artista recebe, relaciona, transforma e se aprdprgue é do outro, para
si, ndo mais tdo preocupados com uma originalidads, enfatizando a
re-escrita, a re-criac&o’

Estas relagbes me levam a pensar no processo desanita
cénica, na ideia mesmo da dramaturgia enquanto iico, cuja
escrita ndo acontece necessariamente ou ndo spab mas no préprio
espago, ho corpo, no ato cénico. O processo dedcrialesta
dramaturgia aconteceu também através da relacaodiféeentes
linguagens e na investigacdo de elementos quermprdeétas. Enquanto
pesquisa, além da palavra em prosa e poética deBaets, nos
deparamos com imagens. Imagens sugeridas pelasrgslamas

14Relagdes que também séo focadas nos estudos doesonceito de adaptagdo. Porém, aqui,
minha opcéo é de aproximacédo com esta recententemle intermidialidade que, incluisive,
propde um didlogo entre estes conceitos e correntgsresenta-se como caminho que abrange
as relagfes entre as artes, assim como outrasediresteumentais.

148 A questdo de como o artista transforma algo egis& sua’ deu lugar ao processo de
recontextualizagao, isto é, a maneira como o antéstebe e relaciona textos criados em midias
e sistemas de signos diferentes, com énfase mentimiginalidade’ do que na ‘re-escrita’.
(DINIZ, 2010, p.198)
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também imagens e figuras feitas por outros artis@sio é o caso da
escultura de Camille Claudel,implorante (1900) (nos anexos) ou
imagens de personagens de Jean Genet (nos anetosdas como
fontes inspiradoras para a construcdo da personageoena. Assim
como a musica e a imagem das cantadeiras do Souza.

Também os filmes, sobre tudo dois filmes que rapiiaram:
O portal dos sonhoq1998, 90 min) do cineasta paraguaio Hugo
Gamarra, que mistura documentario e ficcdo, baseadeida e obra
de Augusto Roa Bastos e narrado por ele prépriogeen entre tantas
imagens, aparece uma senhora que bem poderia addama Rufina e,
por conseguinte, uma Maina Jobiana. Imagem estafajueiinha
primeira e talvez mais forte inspiragcdo para o difalb com as
personagens femininas dos contos; e o fibggva - Memoria de un
pueblo (Paraguai/Franca, 2006 — 26') sobre o artista queia
homénimo, com direcdo de Ricardo Alvarez. Docunranigue retrata
as origens guaranis deste, através de suas pirducdsas, sobre os
mitos e rituais de sua cultura. E que me remeteaust@s imagens a um
universo do mito, e deste homem hibrido paragggiarani, artista.

Ao olhar para o trajeto feito até aqui, observe gouitas
imagens e inspiragdes estdo nos primeiros contpieestabeleci com
este entorno que envolve Augusto Roa Bastos, eelperisto nos
primeiros rabiscos e impressdés.

E, enfim, as imagens que foram sendo construiddadas no
decorrer do processo, na relacdo da palavra corgests, canto,
musicas, barro.

Estes elementos, observados no terceiro capitulgyaato
acontecimentos e produtores de sentido na cenasedo revisitados

149 Como demonstra este fragmento de um relato quevesobre o primeiro Simpésio Roa
Bastos a que assistPrimeiro veio o filme: Um artista Guarani, que mntitos, varios
homens péassaros reunidos em cima de arvores, osrisona terra, com plantas revoltas pelo
vento, a subida para o céu, que também tem plaia® as da terra, mas la o vento se torna
uma brisa tranquila, a paisagem é mais calma, quzsendnica. O binémio se multiplica:
homem — artista — indio — guarani — pai — avd, dae arte, que ensina fazer, que aprende
fazendo, que faz arte contando histérias, mitosmlwerso imaginario, de que nos fala depois
do filme, Carmem Luna; com seu espanhol rapideidig do qual fico tentando pescar ali e
acola, uma palavra: “Hibridez”. Uma frase: "A respcéo sonora da lingua.” Alguns tantos
conceitos; narrador diferente dos personagens, @gninovelas curtas, metalinguistica,
simbolos, metéforas, imagens concretas, plastieiddchgmento do relatintitulado: Relato
sobre a viagem: Il Simpoésio Roa Bastos de Liteeatw/iagem intersemidtica — 2009 - Para a
Professora Alai Garcia Diniz, escrito por Carina&Sie)
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como matérias que na relagdo com a palavra criestendramaturgia na
cena.

Faco em seguida um breve relato sobre o trabaiho @
barro.

Como matéria, o barro me proporcionou a possilniéddeste
encontro entre artes, mas também a descoberta deabatho com o
gesto. Amassar e modular o barro passou a ser @pécie de
treinamento, uma maneira de, como atriz, consagairelacionar de
fato com o gesto e com a terra, o que este traldiyia e que ainda
exige.

O barro surgiu como proposta de investigacao eeldgao
com a palavra, ainda em sua primeira etapa, dedcrido exercicio que
recebeu 0 nome ddaina Jobiana Depois de algum tempo ja
manuseando o0 primeiro conto, no espaco de ensaim, @utros
elementos, como caderno, diario, botas, véu, vejas, haviamos
elegido enquanto objetos para os jogos de improssn a matéria
textual, continuamos sempre voltando ao conto,ueesgorno, lendo
também outros relatos de Roa Bastos. Ao constantentevisitar o
conto e outros relatos do autor, deparamo-nos coomstante presenca
do barro e da terra em sua escrita. Elementosresites na obra de Roa
Bastos, a ideia do barro como matéria de cena aurgeganhar forma.
Prestando atencdo logo na primeira linha do coeteontramos a
ceramica: “Ay muerte, por que no me llevas! — sgiaha la Jobiana mi
madrina, mientras ponia soflitas de barro al sereno, las noches en
que el arco de la luna nueva apuntaba hacia &'cfROA BASTOS,
1993, p.107.Grifo meu).

Este fragmento do conto “Cuando un péjaro entisus
plumas” (1956) foi a primeira pista, primeira ineag primeiro gesto
poético que me levou até o balt®. Em seguida, o encontro com a
artista Betani&”, as conversas e enfim a possibilidade de apremaer
ela um pouco sobre esta arte de amassar e modldarre. E, aos
poucos, a busca de, mais do que entender, peregbarlacdo do gesto
gue se faz com e no barro, da palavra também camo, lyue precisa
ser amassada, sovada, sentida, para ser dita.afrpaleste espaco é
também gesto e estd em movimento. Como sugereCiokis Avellar
ao falar destes artistas da palavra:

%0 Ainda uma inspiragéo e referéncia que nos instgaegar no barro, foi o trabalho do
performer e artista visual Olivier de Sagazan, wEngassistimos a performan&ir modelage

du crane et de la face. Performance O de Sagazan 08 disponivel in: yeutom

%1 Maria Betania Silveira ¢ artista ceramista, prsfes de ceramica e atualmente doutoranda
no programa de P6s-Graduagdo em Teatro da UDESC.
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[...] quem fala n&o vai buscar a palavra num

dicionario, pega a palavra em conversa do

cotidiano. [...] Mas quem escreve, dird mais tarde
Pasolini, sim; vai ao dicionario buscar a palavra

como um objeto guardado num cofre, para utiliza-

la de modo particular e adiante devolvé-la ao

dicionério, acrescida deste seu novo sentido. E
guem escreve poesia, acrescenta Manoel de
Barros, reescreve o dicionério: trabalha como

guem lava roupa no tanque, dando porrada nas
palavras, errando a lingua, porque as palavras em
estado de dicionario ndo trazem poesia em si
(AVELLAR, 1994, p.12)

Em encontros realizados com a ceramista Betaréan ale
apreender algumas técnicas béasicas sobre o mamgseiemento-barro
recebi muitas sugestdes preciosas para serem reepégidas na cena.
Além do aprendizado e das contribuicdes concratasetp trouxe para
o trabalho e para esta experiéncia cénica, ouprects precioso foi 0
convivio com a sua subjetividade de artista dodhars seus relatos de
vida, como mulher que ja sofreu perdas. Obseresceper, e apreender
um pouco da relacdo desta artista com a ceramaaglémento
importante para a criacdo da personagem MainamAssirtindo da sua
generosidade como artista, pude descobrir tamb&enarosidade do
barro com o ator na criacéo e construcéo do g&#o levar o barro

152 5egue um breve relato de alguns de nossos ensontro

No primeiro semestre de 2009, realizamos, eu edBdPsaxedes, como diretor, um trabalho
extenso de mesa, de leitura do primeiro conto da@rezes, de conversas e especulagdes. Em
seguida, iniciamos um processo com fragmentos dtoogue selecionamos como matéria
textual, alterando o foco narrativo. E levando paraspago cénico, iniciamos um trabalho de
sala, onde texto, corpo e agdo comegaram a conuefsala vez que saiamos da sala, depois
destes encontros entre estas matérias, o texti@sxise transformando. Sendo praticamente
semanalmente reescrito.

No segundo semestre de 2009 realizei encontrosaceeramista Betania. Ela me falou a
respeito do barro, do respeito que todo ceramista tpelo barro. Explicou sobre alguns
aspectos geoldgicos, mas também sobre a relag&mdo com o sagrado, com o ciclo vida-
morte: "Tudo parte do barro—terra e a ela retorna.”

(17 de agosto de 2008)o primeiro encontro, aprendi alguns gestos basidosnovimento
com o barro. Alguns gestos primevos, como amassaras maos, bater o barro, amassar e
chegar na cabeca de touro, nome dado a forma gselta deste movimento, que é feito para
evitar as bolhas de ar, e que sugere um eshogom@emascara.

(Este esboco de cabecga de touro, posteriormeritesgea cabeca de Yuyu, que aparece na
cena. Que percebo agora, como um movimento deraefy ritual, que celebra um mito.
Durante o processo, Gerson sempre tem pontuadaetat@io de Maina, que escorrega do
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para o espaco de ensaio, 0 processo foi de expgamgogar com a
palavra realizando ac¢bes, brincar com a dinamica,irgensidade do
gesto e da palavra dita, contrapondo este em algumsentos e, em
outros, utilizando um como complemento do outroirAggens criadas
foram fruto também destes encontros em que diatogés sobre a
cena, e experimentdvamos nos ensaios.

Faco ainda alusdo a algumas palavras de Betanm, qu
reforcam o que estou tentando repetidamente erpliessta relacéo
entre textos, entre elementos que se encontram codm obras
originais, mas enquanto algo que se faz e refaaseslacdes visitadas.
Intermidiais, ou como as dobras de Deleuze, quggachmesmo a
comparar com o barro:

Talvez possa incomodar a idéia de que nada se
cria quando na arte tudo é criagcdo. O Homem,

plano cotidiano para o plano mitico, ora |4, oraa#entario escrito em 20 de novembro de
2009)

(19 de agosto de 200%este encontro trabalhamos com o torno de méopcaranusear,
modular, dar uma forma. Aprendi com Beténia a intfyocia de receber o barro e ver o que
ele precisa. Ele dialoga muito com o ambiente.r& tena relacdo de absorver e soltar agua.
Em geral, ao tocarmos e manusearmos o barro néss@datamos, puxamos sua agua. Entéo
é preciso, hidrata-lo. E bater bem para néo formaritas bolhas na sua estrutura.

(24 de agosto de 20p@omecamos a lidar com as ideias para a cena, neidsie um pouco
do texto. Demonstrei algumas coisas que ja estaaado na cena. Ela me propds entdo que
eu comecasse a fazer minha prépria pesquisa, delaroa barro. Primeiro que eu o sentisse,
e o recebesse, generosamente. E nesta relagdseqguemega uma conversa com ele, uma
relacdo em que o barro modula as méos e entdo dpigatambém as maos o modulem. Dai
surgiu, quem sabe, “minha primeira obra de arte”.

(26 de agosto de 20p8leste encontro, relacionando com a matéria tdxatania sugeriu
que eu fizesse um passaro, um colibri. Do jeito @uémaginava, ou pudesse, enfim. Fiz um
passaro e em seguida ela me propds que eu fizagss @uais, repetindo os mesmos gestos e
movimentos, ela sempre dizia que “é também naiggmetio gesto que se aprende.” O prazer
da criagdo, o sofrimento do tentar repetir, e emusga, a aquisi¢do da técnica, ou inicio de.
(31 de agosto de 200BDepois de modular muitos passaros, construi umngei@areceu mais
proximo de um colibri. Por fim, ela me ensinou utéanica simples, para se fazer um
passarinho, partindo de duas bolas de argila. Mastes disso, tive que estabelecer esta
relacdo de contato, de descoberta, de entrega quica

(14 de setembro de 2008gguindo o que estamos desenhando em cena, Bet@mpeopds a
figura humana, um esbog¢o de uma figura humana, @mém de barro. Primeiro me mostrou
mais uma vez o corte com o fio da pecga inteirard@iaa Depois, pegando a peg¢a grande que
sobrou; amassar, alongar e aos poucos dar uma eithade neném. (Lembrar de abaixar a
barriga e arredondar dos lados para encaixar nootpPensando no final, que por fim Maina
destréi algo que estava construindo, Betania sugeyie eu poderia transformar tudo,
agregando tudo de novo a uma Unica peca de barssindy tudo retorna ao barro. Tudo que
saiu dele, agora retorna como o ciclo, vida, movida

(Relato escrito em 2009, no periodo de trabalmo Betania)
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guando cria, ndo faz nada de tdo absolutamente
novo, uma vez que tudo o que ha fora de si ja
permeou seus sentidos e sua sensibilidade e
portanto suas producfes estardo sempre ligadas a
absorcdo que ele faz do mundo.” (...) Nada se
perde tudo se transforma”. Para a atitude do
ceramista que testemunha na cerdmica um
verdadeiro ciclo de reaproveitamento de
elementos existe uma relagdo evidente. A argila
seca pode, novamente, ser hidratada readquirindo
a plasticidade necessaria ao trabalho, os
pigmentos e esmaltes podem também ser
reutilizados, misturados, decantados. Até a
ceramica que se parte pode voltar & massa como
chamote. Tudo num ciclo que se fecha onde nada
precisa ser perdido (SILVEIRA, p. 25, 1997).

Assim também se d& esta dramaturgia Aanduti, qcenta
na matéria do barro uma de suas inspiracdes. @,bdwrante este
processo, foi meio através do qual amassei asrpalamas também,
assim como a matéria provinda de Roa Bastos, & dgjimassa que
modulou a personagem Maina.

Além dos aspectos visuais e tateis, este proceissmou
também pelos elementos sonoros. Neste enveredarrsas palavras e
o barro fomos descobrindo os sons e ruidos, osxanmusicas, tanto
através dos materiais que ja compunham a cenaruhbada agua
pingando, o barro que bate na tdbua. Assim comgujEsndo a
musicalidade que a cena sugeria: musica de trabedimbiga de ninar,
possibilidades narrativas com a musica, ruptunmomentos. E ainda o
seu contraponto, no siléncio.

Durante este processo, aconteceram dois momeitosrdes.
Na primeira etapa do trabalho, com o exercidiaina Jobiana,um
musico, sanfoneiro, participou dentro da cena, oastcucdo deste
trabalho. Criando uma trilha-partitura musical quermeava todo o
exercicio. Em alguns momentos, acompanhando anagyem com seus
cantos, em outros construindo um texto musicalnopA contribuicédo
musical de Jodo Tragtenb&ty e, em um segundo momento, com a

%3 Jodo Tragtenberg é pianista e sanfoneiro, alérfisieo e professor. Ja trabalhou com
diversos grupos de musica e teatro. Mesmo que slegmicoisas tenham seguido outros
caminhos, o Jo&o também deixou sua marca no tmalgalua musica ainda soa em muitos
momentos para mim na cena. Segue aqui um fragnimtdepoimento do mdsico Jodo
Tragtenberg:
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presenca da dire¢do, assim como da composicaoahusatizadas por
lve Lund™ foi entrelacada neste processo também como f® qu
costurou este fiandulti.

Nenhum dos dois se ateve estritamente ao que Sidetm
especifico da musica. O trabalho, assim, acontgo#n, partilhando
ideias sobre o todo, desde os fragmentos de tegsppcdes de
traducdo, até a construcdo mesmo da cena. A mUgieaprimeiro
estava no proprio Jodo com sua sanfona, foi gaohasgaco, e se
relacionando com o gesto-cena. Durante este pmasss 0 musico,
em improvisos e jogos em cena, trabalhamos commitia& de
movimentos, entre a acdo da personagem e a migciodo ia criando
nos ensaios, e descobrimos juntos alguns cantoslaglias. A muasica
do ritual de Yuyu, por exemplo, que permaneceu éamho segundo
exercicio, e se encontra no roteiro, com o homdatgemu, foi criada

Minha participacdo na montagem de Maina Jobiana(A versdo completa encontra-se em
anexo)

Durante os ensaios, enquanto Carina criava 0os gesémicos sobre o texto eu ia propondo
ideias sonoras para acompanhar. Muitas tentativasgeradas foram sistematicamente
descartadas pelo grupo. As tentativas que encaimageam mantidas e aprimoradas por
sugestdes do diretor e da Carina. Foram assim sdi@itemas dentre os movimentos da peca
e esta comecou a ganhar forma.

Eu participei da maioria dos ensaios, onde faziamnmsaquecimento junto, e depois, com o
acordeon, cridvamos junto, o espetaculo. Dentreligsrsas discussfes que surgiam, antes,
durante e depois dos ensaios, e as infinitas espgies sobre qual era cada intengdo, quem
era cada personagem, e 0 que estdvamos fazendgiy sum brilhante caminho para se
trabalhar a trilha sonora. Quase como se estivéssemlescobrindo o que j& estavamos
fazendo vimos que a mdusica era o personagem pahap conto: Jodo/Juan. Talvez
inspirados pela coincidéncia do meu nome com oafsgmagem vimos que a musica poderia
acompanhar a protagonista tanto como elemento de siemoéria como personagem
independente que dialogasse com a sua "Maina".

A partir de entéo surgiu um norte mais claro para@mposicdo da trilha e da intengdo da
interpretagdo em cena. Os temas ja elaborados guesseguiram passaram a representar
acOes de Jodo, ora fazendo molecagens, ora sensto odormir, ora voando... Até os
improvisos passaram a ser guiados por este per@mad\s improvisacdes sobre os temas
faziam sentido musical, quanto as consonancias®udancias e aos movimentos nos campos
harménicos, como também representavam um personaggim rico e com muita emocao a
ser transmitida.

Ao longo dos ensaios, as possibilidades de traladhpersonagem Jo&o foram além do som.
O meu corpo e a minha presenca em cena ganharamsantido e passaram a fazer parte da
composi¢do do espetaculo. Foram inseridos momemae eu entro com um lampido a
iluminar a protagonista, e a danga com o para-queda brinquedo no fim do espetéculo.
(Jodo Tragtenberg, 2010 - grifo meu)

% Jve Luna é musicista, cantora e compositora, atfemprofessora de canto e teatro.
Atualmente é doutoranda no Programa de Po6s-GraduampaTeatro do CEART —UDESC,
onde também realizou seu Mestrado em Teatro, cagusa sobre o Teatro Ventoforte e llo
Krugli. Trabalha com o grupo Cravo da Terra, dolgudundadora, e com outros grupos
também. J& trabalhou com o grupo Teatro JabuthtRirauitos anos, com o qual ainda realiza
parcerias em alguns projetos.
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inspirada em palavras indigenas e através de inspque realizei. E
com o musico, a melodia foi mais elaborada e gacbo.

A musica, executada por Jodo e depois por mim,rebos 0s
momentos também foi prolongamento do corpo. Tavsanfona, como
instrumento colado ao corpo, nos ajude a percedter Pois ela é a
nossa propria respiracéo, contracéo e dilatagao.

O trabalho com a diregdo musical iniciou na seguwtdpa do
processd>® Nos encontros realizados, aprendi o quanto é gueci

155 (fragmento de relato de ensaio de 04 de maio del®0 relato completo em anexo)
Descrigéo figura e intengdes: 1°- MOVIMENTO:

- Maina com o vestido do baile esta tocando agaghaglano médio. Um joelho de apoio,
sanfona sobre a perna. Comeca a tocar bem lentamena nota e outra e sé aos poucos faz a
harmonia da cantiga e comega a cantar. A intengadeésaudosismo e de lembranca,
“recuerdos”. Aos poucos vai se deixando encher ei¢acalegria e animagao, crescendo com
a musica até que a mesma torna-se animada e dangdasta mesma postura Maina se deixa
levar pela musica, ensaiando uma danca com o stumento, que é um corpo com quem ela
interage. Abraca a sanfona, se entrega, se devale

Aos poucos volta para este estado de espera e |lban wai para longe, para a estrada
“enluarada”, como se de la fosse surgir a figurarguem espera sempre. Apoiando as maos
e a cabeca na sanfona, Maina fala:

%6 Anotagdes sobre primeiro encontro com a direcéo rsical:

(Ive esta iniciando um trabalho junto ao grupo eetagcdo a musica. Com a proposta de
realizar uma dire¢do musical)

12/03/2010- Reunimo-nos na casa das maquinas mealdgs 14 30h as 18:00 horas. Carina,
Jodo e Ive.

A proposta por enquanto encaminha-se para um thabajue reuni elementos de quatro
contos de Augusto Roa Bastos:

- Quando Um péassaro enterra suas penas - centraadeersonageriviaina Jobiana.

- Ele e o0 Outro - centrando na personagemi Diana

- A Serraria — Centrando na personag@etronila.

- O péassaro Mosca — trecho que alude a personaijem

Conversamos sobre os caminhos possiveis apontagontontros com o diretor Gerson
para trabalhar com estas personagens e suas héstori

- Uma contadora de histérias que conta as histogas cercam a vida destas personagens?

- Uma personagem qual seja Jobiana ou Petronilafgleede sua prépria vida e memoarias e
resgata a histéria destas outras mulheres?

- Uma personagem que ja ndo é exatamente nem wstesdmas uma mulher que tras dentro
de si todas estas, todas as dores das outras nasiPer

Esta terceira opgao é a que particularmente me dgnaais. Uma personagem que compde de
maneira hibrida caracteristicas de todas elas.

Isto se aproximaria de um trabalho com distintastrim@s: o peso e a morte que rondam
Jobiana, a paix@o e o salto mortal da and Dianamor e a transformagdo em mansinha e
absorta loucura de Petronila e a loucura absolutaAlba com seus pés sujos de barro que
cuida de seu passaro invisivel aos olhos dos outros

Em relac&o a musica falamos das escolhas feitaagqiée do que pontuamos nos textos novos
até agora:

- No exercicio Maina Jobiana, a misica acabou repnéando o menino Jodo quase o tempo
todo, mas tinha momentos em que acompanhava anaeyso.

- Nos textos novos, pontuamos a presenca de citagiao o Dantbio Azul.
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trabalhar e entender esta relagdo que preexiste eotpo e voz. O
trabalho com a diretora aconteceu sempre nest@sedo pé até a
cabeca, 0 canto esta no corpo. A voz, falada otadanafinal desvela,
torna aparente o corpo que temos, ela é corpo.

O trabalho que realizamos, neste sentido, foi da bosca
que ainda continua, mas que trouxe elementos geeberam no todo
da cena. O foco no ventre, no Utero da personagepes que precisam
de fato ter contato com o chéo.

O ato de empurrar o barro como impulso para o ¢anto
aproveitar a relacéo entre estes elementos, aasimetn como com a
palavra que € dita. Encontram-se nesta relacdoasnagssituras,
intencdes e intensidades para e no texto. De dattgbalho arduo, de
contato, é preciso disponibilidade e se deixanteravessar.

Exercicios que relacionam corpo e voz estabelecerai®o
deste processo. O objetivo ndo era cantar “bonittds encontrar a
expressividade da e na cena. A voz da personageeltambém
lamenta através do canto, ou que demonstra a pesaesonstante, ou
ainda sua forca, vitalidade.

Eu e Jodo falamos que a atmosfera em geral do®saords remete ao campo, e ao universo
caipira, pensando em uma transposicéo para o Brasil

Em seguida Ive tomou a palavra: Caminhos musicassiveis para o que esté por vir:

A proposta do universo musical rural agrada, e &erga-se como um caminho interessante.

- Sugere um universo, um caminho musical que peraespetaculo todo. Isto ndo quer dizer
que ele precise caminhar colado ao texto o tempo,tanas deve haver interseccdes. Pode
haver dentro disto citagdes da valsa, por exem{@anubio Azul?) do universo circense, mas
que poderia ser apresentado ndo como dos circospeurs, mas, circos rurais da América
Latina...

A musica poderia trazer um pouco mais da levezsaila do elemento feminino. A escrita de
Roa Bastos é bastante masculina, mas, a propostacar um universo das personagens
femininas.

A musica como contraponto que envolve o texto. litha que se borda ao longo da linha do
texto.

- A musica esta presente. Ela mobiliza a acdo dagmagem. E preciso haver aproximagio
entre musica e personagem.

A musica constréi o espetaculo junto.

Mesmo se pensando em uma relagéo horizontal doeates, nesta proposta o texto é que da
unidade para a cena.

- Se estd contando (mostrando) a mesma histériavésr de diferentes linguagens e
perspectivas.

“N&o se trata mais de um conto ou outro, 0 espéta@inarrativa que vai para cena precisa
ter autonomia” E outra coisa, € um espetaculo qodepser visto por quem nunca leu o Roa
Bastos.

Este universo do rural (termo talvez mais amplo qapira) pode aparecer na musica de
diversas formas: ora no ritmo, ora na melodia, atama letra, enfim, coisas assim.
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Durante nossos encontros, também trabalhamos celagdio
voz/canto e barro, e no encontro entre estas lgens- palavra, canto,
argila - obtivemos momentos de fuséo e também deados: como na
construcao de dinamicas entre o canto e a acdatdedbarro, em que
€ necessario encontrar um caminho ritmico, e busggarequilibrio,
entre o peso do gesto e a voz, ou ainda no carmpdskaro em que a dor
se mistura com a suavidade e lirismo do cantoidgia do encontro, do
canto como um inspirar e expirar um gesto: quandmater o barro
pontua uma palavra ou canto, quando o gesto derteabarro para si,
em dire¢do ao ventre, tem o canto como impulso fdstéalo e em
seguida trazer de volta. No confronto e encontrstagelinguagens,
investigamos as ambiguidades do gesto. E dentrta gesposta a
musica encontra-se como elemento que também bahdaraturgia.

Estes relatos de trabalho com elementos provindosuttas
linguagens artisticas, mas que aqui se entrelagamata cénico
corrobora a ideia de uma dramaturgia flanduti engyanposta que se
abre para estes estudos intermidiais. Como espaste caso, que vai
além de um dialogo, mas que pretende um rasgo ests linguagens
assim como com a literatura, um encontro que tambénga o
confronto, um processo de desconstrugdo, que wesaakste espacgo
entre, hibrido, intermitente.

4.2 - NO SO SE ENTRELACA JUNTO

Proponho aqui tecer algumas aproximactes da dregieatu
que foi elaborada com propostas que envolvem urepso criativo:

0 processo colaborativo; e com o conceito de urogasm unipessoal,
por estar s6 no solo em cena.

Podemos visualizar a construcdo desta dramatuogi® @im
vai e vende fios. Primeiro, de informacdes e impressdes nas
discussbes e falatorios que realizamos acercaahigscem si. Sobre os
guais desenhamos um pré-roteiro e realizamos urasegecdo de
textos, de possibilidades sonoras e musicais, efmegltos e imagens
visuais que estes nos sugeriam. Também de retit@xperiéncias, que
aconteceram no espaco de trabalho. E um vai e wvendalas que
apareceram nos ensaios e improvisagdes. Este gooaes poucos foi
se desenhando enquanto um percurso circular: d&rimnarovinda dos
contos, no confronto com o espac¢o de cena, aojogae estabelece no

7 Vai e vem é também usado como nome pargpanto de costur@m cruz, de modo que
vocévai costurando numa direcawelta por ela fazendo a cruz.
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espaco, desenhos de acgéo, retorno aos contogijteedscroteiro, volta
para cena, revizita 0s contos, relaciona memaoaaspgrsonagens com
as nossas, relaciona uma com a outra, e mistgieg.dJma escrita, que
cada vez vai ganhando nova textura, novas cores,que perpassa
sempre por todos estes elementos, que vao seotmaasido nesta
relacdo entre texto e espago. Espaco como lugaca@ecimento em
movimento, espaco onde a dramaturgia também éralddno

O processo de escrita acompanha o de criacdo em een
assim como a escrita sugere elementos para a &endgeriéncia e 0s
exercicios de cena também sugerem e sustentam el@vosntos para a
escrita.

Maina a experiéncia cénica realizada com os contos de
Augusto Roa Bastos, para além destes, traz owdrisst e elementos
que se encontram neste espaco e caminha na céstlecum novo
texto, um novo tecido dramaturgico: a musica, eaaguogo e a argila
interferem na construcdo da cena, trazendo corge(uéprios,
acrescentando e transformando.

Assim, podemos pensar que 0 espago cénico alérmpaeae
criativo, € um espacgo onde se constréi conhecimemie ndo apenas
podemos testar, mas de fato produzir conheciméleodrando, claro,
gue “nada se cria...” e que ndo existe uma folh&dmmco de fato e que
por certo ndo ha um espaco efetivamente nu...)

O espacgo cénico, enquanto espaco de aconteciméntere
da teatralidade, é também aqui um espaco de tedddal € onde estes
dois conceitos se confrontam e se fundem, ndo separados, ou
dissociados, mas ambos imbricados no mesmo procegsnillos que
podem ser infinitos, em movimento de construcdogde seria uma
dramaturgia que se inscreve e se escreve. Que na faena e no papel.

Maria do Carmo de Freitas Veneroso, ao falar degdes
entre as artes visuais, sugere que cada vez nagiselrocam, tocam
umas nas outras; as fronteiras, cada vez maisgésdie transpostas, se
dissipam, se fundem. Os estudos sobre intermid@ddidque englobam
os estudos interartes, aparecem como possibilidaddhar para estas
combinacdes e entrelacamentos, entre artes e médimgue os limites
sdo cada vez mais apenas de cunho didatico.

Esta colocacdo de Veneroso remete também ao quéeeeo
no teatro contemporaneo que tem reatado sua rala@idoorganica com
outras artes como a musica e a danca, além déeslawito proximas
com as artes visuais e outros meios e midias raentes. Além do
teatro em si, podemos pensar que o0 conceito deatlregia ganha
amplitude dentro deste novo conceito. Se o teateocerta forma,
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sempre foi uma arte interartes, podemos pensaa gltematurgia, que
por muitos séculos estava mais relacionada a uteaespecifica, a
literéria, hoje apaga estas fronteiras e se eraoasim como a prépria
literatura, neste espago  entre, neste terceiro c¢espa
Interartes/Intermidial.

Ao aproximar a ideia de que um texto cénico canissi¢ tanto
da textualidade quanto da teatralidade, é possidglumbrar a
dramaturgia como terreno fértil também para estegles intermidiais.
As propostas de processos colaborativos, e sobreasd que sao
chamadas de pés-dramaticas por Lehman, séo textsrigrios
hibridos que misturam artes plasticas, musica, aacipema, video,
performance e novas midias. E, portanto, um regisbteiro ou texto
cénico que abarque todas estas misturas, tambéessagiamente é
hibrido. Os deslocamentos de fun¢gbes, como encoosram processos
colaborativos, também acabam sendo relacGes quaaderum novo
espaco, também de mistura.

Para chegar a um conceito de teatralidade dentr@ndmto
contemporaneo e, por conseguinte, ao entendimentjud vem a ser
um “texto cénico”, Silvia Fernandes aponta o camidbs simbolistas
gue em principio tinham como bandeira a antitadf&rdé. No entanto,
conforme Fernandes sugere, propostas como as psnpad Edward
Gordon Craig e Maeterlinck (que por diferentes wusticonsideravam e
criticavam a encarnacdo da personagem pelo atmjnfe@recursoras
para se chegar a uma nova teatralidade, “[...] mag baseada na
interpretacdo de um texto draméatico por atores, maasiobilizacédo de
recursos de espaco, luz e movimento, ou da patawrereta e poética,
para a constituicdo da teatralidade” (FERNANDES,®R(®.118).

Ao discutir este novo olhar, Fernandes parte dormsefala
Barthes a respeito da teatralidade: “o teatro mernesto”, para pensar
gue, no contexto contemporaneo, ja ndo podemos date dissociacao,
trazendo, como exemplo, experiéncias atuais ded@tae construcdes
dramaturgicas, em especial os denomingdosessosolaborativos

Proponho entdo um pequeno olhar sobre o que s&lemms
hoje processo colaboratiVd®, que além de ser bastante (Gtil para o
entendimento desta nova maneira de pensar a idadal também
permeia este processo especifico de criacdo delkameaturgia fianduti,

%8 E o caso do trabalho desenvolvido pelo Teatro deigém (desde 1992), dirigido por
Antbnio Araljo, em S&do Paulo, relatado por Fernanéen seu livro Teatralidades
Contemporaneaf010), ou ainda da Companhia Livre, dirigida pdrel Forjaz, também em
S&o Paulo, descrita, por exemplo, no processo pité&silovem Vai O Caminho dos Mortos
(2006 e 2007) nblOZ- Caderno livrg2007).
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gue conjuga um caminhmipessoalfeito com meus “proprios cabelos
brancos”, com varias outras maos que teceram junto.

4.2.1 - Muitas maos

Luiz Alberto de Abreu, um dos responsaveis pelandtargia
do espetacul® Livro de J¢ criado pelo grupo Teatro da Vertigem em
1995, sistematizou este conceito importante parasaa andlise: o de
processo colaborativo, que diz respeito as “remd@m@izontais” entre
autor-texto, diretor-encenacao, ator-atuacédo eeosass elementos que
vém compor a cena:

Pode-se dizer que o processo colaborativo € um
processo de criagdo que busca a horizontalidade
nas relacdes entre os criadores do espetaculo
teatral. Isso significa que busca prescindir de
qualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos
e espacos exclusivos no processo de criagdo sao
eliminados. Em outras palavras, o palco nédo é
reinado do ator, nem o texto é a arquitetura do
espetaculo, nem a geometria cénica é
exclusividade do diretor. Todos esses criadores e
todos 0s outros mais colocam experiéncia,
conhecimento e talento a servigo da construgéo do
espetaculo de tal forma que se tornam imprecisos
os limites e o alcance da atuagdo de cada um

deles (ABREU, 2004).

Ao me deparar com este conceito, e com esta prédiciaa,
percebo o quanto disto permeia a minha praticgpedaria escrita de
Roa Bastos que, estando sempre em movimento, aegidt certa
maneira, de um processo de alteridade, de conte@anentre diversos
textos e matérias que ele entdo transforma, combéam podemos
perceber nestes processos que envolvem a intaliesile e a
intermidialidade.

EmboraMaina seja um solpocorreu que, na pratica, muitos
foram os envolvidos, que construiram juntos o qg@raaesta. Desde 0s
contos, matéria escrita por Roa Bastos, o proass@aducao, passando
pela selecao dos fragmentos, escrita e reescritend&xto, no proprio
espaco cénico, e inclusive, nas experiéncias ép¢éo. O texto cénico,
a dramaturgia, o préprio ato teatral, ndo foi nefait®, ndo aconteceu
nem ainda acontece sozinho.
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Fazendo uso ainda das palavras de Abreu, 0 pro@ksso
criacao foi partilhado, confrontado e debatido e envolvidos mais
diretos: atriz, diregcbes de cena e musical, mugice, participou da
primeira verséo, a ceramista que orientou o trabadtm o barro, assim
como o publico que assistiu as primeiras expe@@ne outras
contribuicdes™, que participaram com sugestdes e efetivamente da
criacdo da cena. Todas estas partes participaptte grocesso, com
seus questionamentos, sugestdes, indagacdes, foegas angulares”
neste trabalho em que, como diz Abreu:

E claro que esse acordo ndo significa reduzir a
criacdo ao senso comum, nem transformar o vigor
da criacdo artistica num acordo de cavalheiros. E
um acordo tenso, precario, sujeito, muitas vezes, a
constantes reavaliagbes durante 0 percurso.
Confrontacdo (de ideias e material criativo) e
acordo sdo pedras angulares no processo
colaborativo (ABREU, 2004

Os confrontos com a escrita de Roa Bastos e coitle##s
dos envolvidos, contribuiram para que este processofosse algo
rigido e fixo, mantendo-o vivo e em movimento.

Em relacdo, ainda, a este conceito de processbaratavo,
Silvia Fernandes salienta que ja ndo se trata dac&o coletiva” dos
anos 70, nem tdo pouco de “uma escritura autorslet@enadores”.
Entretanto, ela sublinha que, paradoxalmente, o®cepsos
colaborativos atuais, preservam uma delimitacddudedes: direcéo,
atuacao, dramaturgo, cenografo, figurinista, illagao.

De maneira bastante genérica, cada grupo, ao elaveper
este caminho do colaborativo, também caminha dgosgpurio jeito, e
propde e descobre “colaborativamente” um caminhtratmlho, e isto
(abro aqui um paréntese para comentar) € releviaaie.se olhamos de

%9 Estas outras contribuicdes referem-se, por exgmipl@rof. Dra. Deise Lucy Oliveira
Montardo que é antropdloga, e publicou recentememte livro intitulado: Através do
Mbaraka: musica, danga e xamanismo guardfin contato e conversas, ela me forneceu
alguns materiais importantes para esta pesquisa @défazer uma leitura do primeiro conto
trabalhado, sugerindo relagées com a cultura eprgtiarani. E aproximagGes da narrativa de
Roa Bastos com a forma de narrar de sua interlegugguarani, Odulia Mendes, hoje ja
falecida. Conhecida como Kufia yvyaija Mboy Rendg,wema das mulheres Xamas guaranis.
Consultar sobre isto: MONTARDO, Deise Lucy Oliveirdravés do Mbaraka: musica,
danca e xamanismo guaraniSao Paulo: Editora da Universidade de Sao Pauli®.20

E ainda a Pof. Dra. Alai Gacia Diniz que, como raighientadora, acompanhou este processo,
dando sugestdes, como o caminhar de costas doRgtay
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fora, tudo parece tdo sistematico. E por vezes smmeMas isto é
construido, e, em geral, levam-se muitos anos paraonstruir um
sistema de trabalho que, mesmo assim, sempreugsith & mudancas e
transformacdes, como também os grupos, que diéciten se mantém
por muito tempo com as mesmas pessoas.

Lucia Romano, atriz que participou da montagenvem Vai
o caminho dos mortpom direcdo de Cibele Forjaz, esclarece que,
tratando-se de um processo colaborativo, os riscddiculdades sao
compartilhados por todos, assim como a liberdadecriar. Neste
processo, “Os limites da relagdo entre criadoregesu no confronto
entre o desafio crepitante da descoberta e a negagssde ajuda.”
(ROMANO, 2007, p.23). E acrescenta que em um psaceslaborativo
como o que ela vivenciou com o grupo Cia. Livratar se encontra no
“mesmo barco” que o0s outros criadores, navegandto,juem mar
incerto, por rotas muitas vezes desconhecidas:

De fato, o ator ndo se diferencia dos outros

criadores nessa navegacdo por um mar de rotas
imprecisas e novas Indias aparecendo no

horizonte, ventos soprando em todas as direcdes
(ou, nenhum vento a inflar-lhes as velas) e sem

descanso imediato em portos amigos. (ROMANO,

2007, p.22).

Partindo desta imagem do processo de criagéo aralala,
Romano afirma que, se os tedricos contemporanewsdesam que a
funcdo do ator de hoje € “naturalmente dramatdigioa ator criador,
em um processo colaborativo, pode ser visto comatutalmente
encenador”, figurinista, sonoplasta, etc... Nadra& mais de um ator
especialista, mas de um ator que escorrega pasolitiguagens, além
da especificidade técnica do ator. Parece que, agquiinhamos um
pouco para a ideia de um artista plural, ou qudra até intermidial.

As ideias acontecem como feéfa fogos de artificio, as
propostas surgem de todos os lados e, de uma ahmaoptra, o vento
para de bater, vem a calmaria e tudo é siléncaz®yvMas todos estédo
implicados, existe uma cumplicidade e um compantjlHuncdes, e
momentos.

160 "Mientras que casi todo el mundo sabe que bienteper una idea es un acontecimiento
raro, que ocurre raramente, que tener una idema@®specie de fiesta.” (DELEUZE, 2003,
p.2)
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A cumplicidade, a relagdo de confianca entre o®lgitos
em processo como este, se acentua muito. Compariilim ato de
criagdo é um ato de entrega, de se deixar atravpgsa por uma
experiéncia, em um espaco onde se partilha a festambém as
angustiag®

Neste processo colaborativo fomos também compantit
experiéncias e nos colocando como fios deste fiandut

Experimentando junto ao publico sugestdes queanintanto
do diretor, (Qque em alguns momentos precisou sé&s thao com a
atriz, muitas vezes rebelde), quanto da direcdoicalyga atriz, da
ceramista, e da prépria recepcdo. Mas sempre hdsa@speitar os
espacos de atuacdo de cada um. No retorno papmgoede ensaios as
propostas eram visitadas, experimentadas e emdseggiorporadas ou
nao, ou ainda, nos levavam a outras possibilidazésas descobertas.
No decorrer deste percurso, outras maos surgirampgassar e realizar
elementos como a cenografia e o figurino, que tamfiram sendo
criados e construidos neste processo, por varias.ma

161 (Email ao diretor: Em 30 de agosto de 2010 21:2imascheibe@bol.com.br escreveu: Oi
Gerson. Sei que estais cheio de coisas, mas naisarer ja. Quando der. E mais pra dividir,
me deu vontade de que fosse, e acho que sé podesi@mo ser contigo, que ta nessa comigo,
pensando bem desde o inicio, desde a primeiran@pigei com as méos tremendo, vestida de
preto, na sala de aula, gritando que queria comefigado de todos vocés. Entdo mando.
Talvez esta inclusive fosse uma boa frase paranpdrabalho... Beijo grande. Este texto com
devidas arrumacgdes vai estar em algum lugar dahenidissertacdo, disso eu tenho certeza.
bj. Ca.

(email de resposta a atriz): O que afinal vislunmdmm este trabalho?

De: gerson praxedes silva

Carina,

Que beleza. Estais parindo, estais parindo. Imaguas noites e dias e noites nestes dias de
correria e de processo ha bem mais tempo e pensasnersangue, suor e lagrimas e barro,
palavras e riso também. Sim, riso sincero de quemat campo de batalha, como Maina,
cansada, es-peranca ou es-perando ou ex- de quemofeNdo importa. Viva o mistério. E
pra poucos. Pérolas aos poucos.

Teu relato/prosa/pulsacéo € poesia. Dura, escuras me uma verdade meio esquecida no
oba-oba/sofre-sofre diario e, por isso, essen€alble ser um aspecto, mas creio que é o que
td permeando todo o processo de mergulho. Péradadses la no fundo do mar, por isso o
necessario mergulho. Mergulho na coisa, mergulheswuro, mergulho no préprio ventre pra
vislumbrar o ventre de tantas. E ai é vocé a Xdiiiiaz a tona o vazio que ndo aparece nas
aparéncias. As entranhas doloridas do ventre vaBHochama por algumas gotas de
vida/entrega/partilha. E eu também gostaria deuiab que ta t&o dentro de ti, desde o inicio
gue nada sabiamos e que tava |4, contigo: "quesiaer o figado de todos vocés!" Também
guero que seja uma experiéncia pra quem quiserGrede € mesmo que vai entrar o texto?
Obrigado pela divisdo, que no caso acrescenta, soma

Beijo e fiqgue bem.

Praxa
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Ha papéis definidos, mas os territérios jA ndoes@usivos.
As propostas séo trazidas para este espaco pa ¢sdenvolvidos. E a
direcdo de cena acolhe e discute, mas sem perdestdeo papel que
Ihe cabe, de dar unidade, de olhar para o todoadgdena forma reger
esta composicdo com todas as suas possiveis disgm)aliscordancias
e concordancias?

Estas aproximacgfes tém apenas o intuito de traritee o
singular e o plural. O que apresento sdo as pkidades de um
processo que ora o aproximam de um determinadolmaxta de outro,
gue tem referéncias, mas, estando vivo e pulsaatesegue cartilhas e
se constroi no préprio espaco do fazer, no ndor gpkee se sabe e no
saber que ndo se sabe descobrindo o préprio fazer saber, como diz
Jodo - musico: “Quase como se estivéssemos desdobd que ja
estavamos fazendo”. Outro aspecto, apontado porakdes, e que é
relevante retomar, é que estes processos colalmsratibservados por
ela nas tendéncias contemporaneas, preservam taab@rca singular
de criagdo de cada ator que, no entanto, funciama peol de
enunciadores coletivos.

Quando se pensa nesta proposital interferéncia decam
singular de cada ator, com seus corpos que perggamirazem toda
uma carga de experiéncias vividas, corpos tambéstreddos social e
culturalmente, podemos novamente relacionar taiseolimentos com
a criacdo desta dramaturgia fianduti que justapfimeaktos e corpos
num processo de composicao. Que € tecido no cora®que também
€ coletivo e tecido junto, ainda que se trate, camd, de um trabalho
solo. Nao se esta de fato sozinho, a alteridadeestsa o singular, o

162 Al Carina querida, tudo bem?

Temos que rever os dias de ensaios, acho, tambémhem Quem sabe conversamos na
semana que vem, ja no inicio? No mais, minhas isspes da "Maina", tirando os nervos
iniciais e de praxe, pois estamos indo pras cartaeais decisivas da peca, foram boas. Ive
havia me dito que vocés tinham mudado duas coif@se boas, haviamos conversado. Uma
era de decupar o texto da YuYu, ficou melhor. Oatiiga que gostei bastante foi a auséncia
de qualquer pano na “casa' de Maina. Aquela esteutle bambus, sozinhos, ficou muito
melhor. Por mim, esse detalhe da cenografia talvédm e ponto final. Tua atuagdo comeca a
se despregar da técnica - porque ja absorvidaa #yi mais. Quero dizer que a personagem
comeca a dar as caras e vocé se desprega do euvesim@ ela toda a tua humanidade. O
vestido, eu acho que néo precisa ser tdo branca, j@ndalamos sobre isso, claro. A musica
que vem de longe e "chama" aos poucos a platéia, resito legal. Desnecessaria também
aquela indumentéria no teu pé, te deixa bem mailspga as cenas que ndo pedem tanta
solenidade e ai vocé pode ficar nesta cadénciaeemtonirico e o terreno, contribui muito
para as nuances e o ritmo do espetaculo. Vejo userd® de um espetaculo bem sutil,
sensivel e com forga delicada. Como a Maina. Comuuther. Como vocé. abracéo e fique
bem. Praxa.
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um se faz também no outro. Lembre-se o que sugemaridé
Halbwachs em relacdo & memodria coletf7a.

Por outra via, também é possivel observar nesteegso
caracteristicas que o aproximam de uma experi@mi@essoal. Nao
sei se chego aqui a um paradoxo, talvez, mas céfgtee, como Silvia
Fernandes expbe, eles existem, mesmo nos procedgos
colaborativos, de grupos, mesmo em espetaculos domrsos
profissionais e atores.

4.2.2 — 0O né que se vé s6 é nb que se vé no outro

Faco uso aqui do termo unipess¥alproposto por Nerina
Raquel Dip em sua discussdo sobre espetaculos. sBios sua
dissertacdoEspetaculo solo, fragmentacdo da nocdo de grupo e a
contemporaneidad@S, defendida em 2005, Dip busca diferenciar o
unipessoal do que seria chamado ainda hoje de ogmdPara tanto,
ela resgata a concepcgao e as varias nomenclagmdad a este tipo de
encenacao. Atenho-me apenas a alguns aspectostoopor ela que
me parecem relacionados a este processo em particul

O solo se caracteriza, para Nerina Dip, por umatrebde
auto-absorcdo em que, muitas vezes, varias vozesla#as por um
mesmo corpo, que por sua vez se transforma nestas.\Dentro disto,
ela chama a atencdo para um aspecto que permeiscassdes do
teatro hoje ao salientar que, nesta situacdo enoater faz aparecer
varias personagens, ele pde em xeque o préopri@itormte personagem.

Desde 0 momento mesmo em que um ator troca

de personagens frente ao espectador, observando-
se um mesmo corpo e diferentes personagens, ja
nao se tratara da estrutura estavel da personagem

163 56 para relembrar: Halbwachs trabalha com o ctmaié memoria, que engloba a
lembranca, a evocacéo, e a relagdo com a histriampo e o espaco. E entre diversas
questdes, observa que, mesmo sds, somos atravepssidona memoria que é também social,
ou gque se relaciona com um grupo ou cultura. “B&w,iquando um homem entra em sua casa
sem estar acompanhado por ninguém, sem duvidatduaigum tempo “ele andou s6” na
linguagem corrente — mas ele esteve sozinho agemaparéncia, pois mesmo neste intervalo,
seus pensamentos e seus atos se explicam por tsmezaade ser social e porque ele nédo
deixou sequer por um instante de estar encerradalgmma sociedade.” (HALBWACHS,
2006, p.42)

164 0 termo castelhananipersonalé utilizado para definir espetaculos solos, colaar@sma
traduz.

165 Dissertacéo defendida em 2005 na UDESC- Centrars. Programa de pos-graduagao
em teatro (mestrado)
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da modernidade. Trata-se de uma nova concepgao
de personagem mais relacionada a um sujeito pés-
moderno que também deixou atras de si a unidade
e as estruturas mais ou menos fixas. (DIP, 2005,
p.38)

Esta ideia, a0 mesmo tempo que vislumbra uma nova

concepcdo de personagem, que Dip aproxima deste Bajeito
contemporaneo, também abriga em si uma ambiguidadarte, que
neste caso € observada neste corpo do ator amewegssr varias vozes,
fragmentos, mas que ainda assim € um Unico cogoaieamo tempo, €
espaco de fragmento e de coeséo.

O interessante € que o espetaculo solo ndo apenas
mostra um novo sujeito e uma nova personagem,
mas que a0 mesmo tempo consegue unir esses
fragmentos e mostrar um relato cénico coeso; [...]
A modalidade cénica, desde o momento em que
impulsiona o contato com o espectador, propde a
coexisténcia de duas légicas: a fragmentagdo e a
coeséo. (DIP, 2005, p.39)

Estas questbes levantadas por Dip rocam o meu i@répr

processo de criagdo: esse caminho de reunir dtversaes em um
corpo. A proposta, neste caso, foi de uma Unicaopagem, feita por
uma Unica atriz, mas que, mesmo assim, abrigasgeoddela varias
vozes, fragmentos femininos que inclusive se nastua minha propria
voz. E a questdo da estrutura, na qual coexistéas ekias ideias:
fragmentacao de vozes e coesdo que se da em uonconio.

Outro aspecto que me aproxima deste conceito &ia b
gue 0 processo unipessoal pressupde que a atretooutambém é

s

responsavel por outros elementos que compdem daesfie como a
dramaturgia, producdo, e muitas vezes a prépriec@linr. Como ela
observa ao delinear seu objeto de pesquisa:

[...] quase a totalidade dos espetaculos eram
interpretados (e muitos deles também escritos e
dirigidos) pelas proprias mulheres e que, além
disso, eram espetaculos solos. Ou seja, que a
mesma mulher absorvia praticamente todos os
papéis que fazem parte da producdo de um
espetaculo. (DIP, 2005, p.10)
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Nerina Dip constata que, em geral, o termo espleté&nlo
expressa 0 seu 6bvio, um espetaculo encenado pasduator, mas
muitas vezes, este ator é também o préprio dragmtau até diretot?®

Mais uma questdo abordada por ela, e que, a sew, mod
diferencia o unipessoal dos mondlogos em geral, restendéncia desta
modalidade em trabalhar com personagens fragment&do espagcos
mais intimistas e préximos ao publico, numa relagas imediata entre
publico e ator, e a criacdo de uma dramaturgiasepta-se como
resposta “a auséncia de textos especificos paaiarestalidade cénica.”
(DIP, 2005, p.21). Esta proposta de dramaturgia, tgade a trabalhar
de maneira hibrida, misturando géneros, lirica eatiza épica, se
estende também a muitas tendéncias contemporaceas, propde
Fernandes. Colagens e fragmentos de personagenstag@mem
caracteristicas deste modelo que, por sua vez, psexi@ma da
dramaturgia aqui construida como um fianduti, emogugéneros sao
pedacos, personagens, fragmentos, colados em pm s®r

O trabalho unipessoal pressupfe também muitas wazes
dialogo que se estabelece diretamente com o pullaendo com que
este se sinta parte atuante e participe desteejoial.

Este termo, ou modelo, defendido por Dip, se apmaxi
também do que Beatriz Traztoy denomina autoperfocmaTraztoy
utiliza este termo para falar de uma modalidaded®o solo em que a
dramaturgia € de cunho autobiografico, borrandofrasteiras do
ficcional, entrando no territério do real. Em masitoasos, a ideia de
unipessoal também atravessa este territorio, eia b presentificagdo
roga em ambos os termos.

A teatralidade, assim, esbarra na performance etmua
acontecimento e presentificacdo. Como Clarice kispe em Agua
Viva, que quebra totalmente com a narrativa que repiase alguma
coisa. Ela é presentificacdo, e poderia assim gsiag proxima de uma
escrita performance, ela se aproxima deste meio g®r um
acontecimento em si e por si s6. Como sugere Egigdolasco:

O texto de Agua Viva vem se construir no
momento mesmo de sua escrita - de sua leitura -

166 “Os espetaculos solos s&o escritos, na maioriavelzes, pelo proprio ator que também
assume o papel de diretor. Isso diz respeito aautaabsorcdo das fungées no mesmo ator, o
que, definitivamente, nos conecta com o novo sujeébalhador, que aspira prescindir dos
outros para executar suas obras, e, ao final de=ggos.” (DIP, 2005, p. 33)
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trazendo em sua fragmentacao escritural tragos
gue lembram os pequenos textos reminiscentes (as
cronicas, por exemplo) da autora. Nesse sentido,
vozes “passadas” e “presentes” se entrecruzam,
superpostas, de modo a escamotearem a “origem”
do texto tutor (Agua Viva) [...] |&é-se também uma
“historia” pessoal que se conta nas entrelinhas, ou
nos intersticios dos fragmentos, a revelia da
prépria autora” (NOLASCO, 2001, p. 26%)

Esta escrita que se tece no presente da esceitues| ao
mesmo tempo em que se |, nele, uma escriturdujuedessantemente
e a ele refluiAgua vivando conta uma histéria, o trago em si é sua
existéncia e sua concretizacao, é arte concreta, ggofaz em si no
instante da escritura e da leitura, sempre ousita ileia de fragmentos,
colados e justapostos, de escrita de experiénga dé escrita enquanto
aquilo que esta e borbulha, parece caber bem tangsm estes
processos: unipessoais e performaticos.

Tao eu, tdo solitarios, mas que também se relatiaan o
coletivo, também séo reacdes, manifestacbes diiegiiblicas. O falar
de si é também falar do outro, o outro que tamtErésou o eu que se
vé no outro (como no conto “El y el otro” de RoasRs.

Mesmo tratando-se de um universo ficcional, quasel@sta
em um processo de criagdo de uma dramaturgia celalzy e ainda
mais em situacdo de soliddo no espaco cénico, mewa nos colocar
também como matéria desta construcdo. Ali se eraonbs fios dos
meus proprios cabelos brancos. Os meus mitos pesdBRquUanto
processo, o desafio de estar s6 em cena e se depanaa propria
soliddo, e entdo compartilha-la com o publico. Asspnagens, que se
fundem em uma s6, que se misturam em mim mesma,NTens
préprios anseios, desejos, desesperos, nas maundsids, lamentos e
queixas. As relacBes que perpassam: mulheres, snbsavos, minhas
avls, minha mae. Mulheres que provém de lugaremnes guaranis,
de terra vermelha e chao batido. Que também cuemprastes papéis:
de parteiras, cuidadeiras, curandeiras (com suekacas de ervas
milagrosas e benzeduras de verrugas), contadotastdgas.

167 NOLASCO, Edgar CézacClarice Lispector: Nas entrelinhas da escritura.Sdo Paulo:

Annablume, 2001Agua viva escritura fianduti: “Eu, que fabrico o futuro comma aranha
diligente. E o melhor de mim é quando nada seibeica ndo sei o qué.” LISPECTOR,
Clarice.Agua viva. Rio de janeiro: Rocco, 1998, p. 48.
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Por outra via, sem nunca perder de vista 0 outre,@mo
leitor, publico, também se faz autor, com suas réefgas: “A
personagem era uma india, era uma mulher de fergayma mulher
com uma histéria dura para ser contada, era umaclkeabera muitas
mulheres... Era eu, era vocé... [}’

Propondo também outras rela¢des, neste jogo ersiregolar
e 0 coletivo, entre 0 que nos cabe construir eriquangularidades e as
relacdes, e aspectos, sociais, culturais e pditjce nos constroem.

Assim como prop8e Dip a respeito do modelo unipEsss
tendéncias de teatralidade que rompem as frontdaaspresentacéo
tendem hoje a absorver caracteristicas provindaped@rmance: “o
texto é performatico, é fragmentado, heterogénedatipto,[...]
(Fernandes, 2010, p. 159). Esta relacdo com arpafwe pode ser
observada em diversos planos. E importante, primeansiderar que o
termo performance é bastante abrangente. Josetié dfé seu livro
Teatro, teoria y practica: mas alla de las frontsgr2004) o utiliza no
sentido de performance arte, que seria este caniipadd onde
elementos cénicos se misturam com outras lingueaaéisticas como as
artes visuais e a musica. Ja para Paul Zumtiperfdrmancese refere
de modo imediato a um acontecimento oral e ges{daihthor, 2000,
p.45). Zumthor relaciona o conceito de performarma a percepcao de
uma forma que, ndo sendo fixa, nem estavel, € uvomtecimento
dindmico dotado de uma “forma-forca” que se recearefaz
incessantemente. Ndo sendo apenas um meio atrawvégual se
comunica, ela modifica o conhecimento no seu aconénto. Nesta
concepcgdo de Zumthor, em que escrita e oralidadeistegram, €
também possivel ja vislumbrar a ideia defendidaSitvia Fernandes,
ao nao mais dissociar textualidade de teatralidasim como
considerar que a performance é um dos aspectesialidade.

Interessa-me aqui pensar junto com eles esta ideia
acontecimento, que permeia as discussdes sobralitate, colocando
em questdo a representacdo. Ao proclamar que armpearice ndo
apenas se liga ao corpo mas, por ele, ao espaguhduaproxima a
nocédo de performance e teatralidade. Estas relagtesliteratura, que
também é oral, entre a performance que tambémtralteavice versa,

188 Mensagem original

De: Rosetenair Feijé Scharf . Patarinascheibe@bol.com.br
Assunto:Minhas sensacg8es sobre a performance.

Enviada 10/10/2009 16:32
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permeiam as discussfes contemporaneas e estédradmal particular,
que busca relacionar estas areas sem dissociapagos do sabido e do
nao sabido, aliando, como sugere Zumthor, conh@&toremovimento,
rasgando e fundindo espacos que relacionam a tebrjgratica ao
sensivel.

Fernandes, através de uma citacdo de Jean Piemazdta
sobre a teatralidade contemporanea, salienta comporiante aspecto
destas tendéncias a laténcia do sensivel: “O s#ngtwna-se
significante e é “a pura presenca teatral o queldree ver um objeto, um
corpo, um mundo em sua hipersensibilidade fragmahta
(J.P.Sarrazac, Critique du Théatre, p.62, apuaapeles, 2010, p.122).

Segundo Fernandes, Sarrazac observa que a cobstruca
compartilhada do sentido convida os espectadosesirteressarem nao
apenas pela leitura da narrativa, mas pelo préaantecimento do
teatro. Aqui podemos pensar que o foco se desladastbria que esta
sendo contada para o que esta sendo mostradq, faito o que esta
acontecendo e sendo compartilhado enquanto sessacoe

E este terceiro espaco convocado pelo teatro, o da
teatralidade, que, como diz Féral “permite al sojgue hace, como al
que mira, el pasaje del aqui al alla” (FERAL, 200493) a teatralidade
enquanto acontecimento — e presenca extra cotidigeaentdo se
assume enquanto lugar da ficcdo, do ato ficcidviak também ha este
espaco concreto: rua, palco, arena, chao; corpue,casso, sangue. Que
transformado em espacgo n&o cotidiano, também é Esphco, assim,
nao passivo, que, quica, possa mesmo, hoje, séugan privilegiado
de experiéncia (tanto para quem esta fazendo-emdenguanto para
guem esta fazendo-observando).

Um espaco de vai e volta, de troca, de compartitmaon de
resisténcia e de profanagdo. Assim como todas &&s, aestas
teatralidades contemporéneas, que trazem em spag@sio grito e
acolhem atos possiveis de resisténcia, ousam @rotaimprofanavel,
cabendo também ndo dissociar o sagrado do profana, vez que,
como sugere Agamben, profanar também é ignorar staracao.
Como ato de resisténcia a arte vem cumprir estedfynsugerida por
Deleuze:

El arte es la Unica cosa que resiste a la muerte.
[...] No es el acto de resistencia abstracto, es acto
de resistencia y de lucha activa contra la
reparticion de lo sagrado y lo profano. Y este acto
de resistencia en la musica culmina con un grito.
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Como también hay un grito en Woyzek, hay un
grito en Bach: "Afuera, afuera, no quiero verlos".
Eso es el acto de resistencia. A partir de esto me
parece que el acto de resistencia tiene dos caras:
es humano y es también acto de arte. Solo el acto
de resistencia resiste a la muerte, sea bajoraafor
de obra de arte, sea bajo la forma de una lucha de
los hombres. Y ¢Qué relacion hay entre la lucha
de los hombres y la obra de arte? La relacion mas
estrecha y para mi la mas misteriosa. (DELEUZE,
2003, p.3)

4.3 - EXPERIENCIA: PONTO QUE SE FAZ E DESFAZ

Eu, que fabrico o futuro como
uma aranha diligente. E o0 melhor de mim
€ quando nada sei e fabrico ndo sei o qué.

CLARICE LISPECTOR

Chego assim a um aspecto que pode ser considaradtou
entre os elementos que vislumbro nesta pesquisbamigar-me com
barro vermelho do rio, nesta agua misturada cora.ter

O universo sensivel e as sensag¢des como rio de &gua
gue o artista se banha, se encharca e se impregtes dubstancias-
relacdes, das mais cristalinas as mais viscosae Blimenta para
voltar a langar ao rio tais substancias, misturadas suas visceras,
carne e sangue. De novo se alimenta e se embsieerioe

Agua, terra, sangue, carne, nesta troca se mistmeste
movimento de se empapucar e despejar. Cada vez n@ssabem
quem ¢ rio, quem & carne, quem é sangue. E deeste dmbito que
posso falar alguma coisa. Dentro do ambito do gehsjue posso
pronunciar algum murmurio sobre o gozo das paladeaRoa Bastos e
a experiéncia que tenho buscado realizar, partdeldragmentos de
seus contos como fios. Mais especificamente, dosnimios e dos
lamentos que saem da boca de algumas de suas ggassn Esses
sussurros lamentosos, essas queixas do dia asdis quase rumores
entre longas pausas silenciosas foram a minhahes@matéria na qual
quis me banhar, mergulhar. Este caminho ndo prongrandes teorias,
criticas, especulagdes politicas e sociais. Nao éstudo de caso ou de
género, mas simplesmente pretende conectar-me cuemtee destas
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personagentes,om seus Uteros e visceras. Caminho que parepkesjm
mas dificil, pois 0 que esta em jogo € receberm@saeente no proprio
ventre as dores e as perdas destas mulheres ceasuaias, com seus
murmdarios e lamentos téo fundos que ninguém conteseno o fim.

Cruzar a fronteira do universo sensivel, deixatessar e
querer, quicd, tocar o sensivel do outro. Muitosnta que buscar que
as pessoas entendam o que esta sendo dito. Poqumaistexto esteja
ali presente, quase o tempo todo, longo, densfirel@vel, o objetivo
de quem fala, de quem diz, ndo € o seu entendinigetal, nem
simbdlico, mas “real”. Ele pode até mesmo ser wdrmdo, causar um
mal estar. O que serimdo é saber que, durante a cena que escorre do
meu ventre, o efeito causado néo foi a indiferertg¢auve alguém que,
entre tantos, sentiu alguma coisa, algo fisiceejdede tocar o barro e
amassa-lo com os pés, desejo de molhar as maoguaa desejo de
cantar, de dancar, de chorar, de rir, desejo di pach parar, de dizer
chega, de sentir sede, fome, cansago, sensac@estee sensacdes que
fazem lembrar que se esta vivo, sentindo-se sgjgjtee, por alguns
segundos que sejam, se entregam e se deixam aaavegjeitos de
uma experiéncia de dessubjetivacao.

Sinto que é por ai o caminho que se aponta nektedo,
nesta conversa entre uma escrita de si, a estiitdd Roa Bastos e esta
experiéncia cénicalaina

O desafio que se apresenta neste caminho, engquacEsso,
€ me deixar tocar, me deixar alcancar, me deixeavedsar, me
disponibilizar enquanto sujeito como espaco e jgessala experiéncia.
Experiéncia que vai além do ter e do fazer. E metiEs se
(des)apropriar dela. Quigc4, a arte cumpra hoje ooc@ este papel,
onde o fazer, o pensar e o sentir se confrontaeneenbebedam uns dos
outros. Onde nos apropriamos para, em seguida,dasapropriar.
Terreno este, o das artes, como um possivel egraggue possamos
nos permitir, deixar que algo nos atravesse e oosteca. Um espaco
para e de risco.

Fazer uma experiéncia com algo, seja com uma
coisa, com um ser humano, com um deus,
significa que esse algo nos atropela, nos vem ao
encontro, chega até nds, nos avassala e
transforma. “Fazer” ndo diz aqui de maneira
alguma que nés mesmos produzimos e
operacionalizamos a experiéncia.
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Fazer tem aqui o sentido de atravessar, sofrer,
receber 0 que nos vem ao encontro,
harmonizando-nos e sintonizando-nos com ele. E
esse algo que se faz, que se envia, que se articula
Fazer uma experiéncia com a linguagem significa,
portanto: deixarmo-nos tocar propriamente pela
reivindicacdo da linguagem, a ela nos entregando
e com ela nos harmonizando. Se é verdade que o
homem, quer o saiba ou n&o, encontra na
linguagem a morada propria de sua presenca,
entdo uma experiéncia que facamos com a
linguagem havera de nos tocar na articulagdo mais
intima de nossa presenga. NoOs, nos que falamos a
linguagem, podemos nos transformar com essas
experiéncias, da noite para o dia ou com o tempo.
(HEIDEGGER, 2003, p.120)

Partindo deste conceito de experiéncia, Heideggeraponta
0 quanto é dificil encontrar nos dias de hoje, egysacos e tempos que
nos sao propostos, a possibilidade de se (desyaproge deixar
atravessar e se deixar acontecer por qualquer quésseja.

O tempo, este sim, nos atravessa, sempre correntd@lta
velocidade e dificilmente, nos percebemos no ptesdistamos no
futuro das coisas, saudosos ou lamentosos de wadmsAo invés de
nos apropriarmos do instante presente, nos enocoodtaem geral, num
estado catatdnico e preocupados com o por vir.niNDeentos em casa,
comumente, assistimos aquilo que ja passou na T\&stamos nos
preparando para o dia seguinte em que temos gae @ssos filhos
para escola, enfrentar as filas de carros ou dsuérptados e lentos,
entregar trabalhos, levar broncas de chefes.

Quando é que, de fato, estamos no presente elen@nos
atravessar? Em situacdes muito extremas - de alegridor - mesmo
assim, hoje em dia, ha tantos comprimidos para Er!geral, o mais
seguro e sensato a fazer é engolir analgésicos; dth janela e ver a
vida passar e nem pensar que a "banda toca pra Miwgr, é perigoso,
experienciar, (des)apropriar-se da prépria dor @rdprio prazer é tdo
arriscado!

Ao me debrucgar neste processo sobre a criagcdmddaia —
Aanduti, que pretendia inicialmente aliar pesgeigaatica, teoria/praxis
- acabei me emaranhando por um caminho que trass@aselacao
experiéncia/sentido que Jorge Larrosa Bondia praggetir do que foi
sinalizado por Heidegger.
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Considerando as suas especulagdes, 0 sujeito @aiénqgia
se pde em risco como 0s piratas quando atravessanmares
desconhecidos, se expdem e se deixam atravessar passagem.
Experiéncia de estar no ato. Ndo basta informar{seciso enveredar-
se, mergulhar-se, estar aberto, disponivel, reaepti envolver-se,
mesmo que, mais adiante, seja necessario se distaBcpreciso ter
estado dentro numa atitude de risco, de entregapdedono até. E
necessario tempo, contato com o cheio e com o Vvazipreciso
mergulhar no vazio, sem certeza de nada e pernarieceezes, um
bom tempo no ndo saber. Estar presente, atenéw, rauita paciéncia,
como nos diz Larrosa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos

aconteca ou nos toque, requer um gesto de

interrupcao, um gesto que é quase impossivel nos
tempos que correm: requer parar para pensar,
parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais

devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,

demorar-se nos detalhes, suspender a opiniéo,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender
0 automatismo da acgdo, cultivar a atencédo e a

delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falaresobr

0 que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar

muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco.

(LARROSA BONDIA, 2001, p.24)

Outro enfoque desta experiéncia encontramos nogossde
Giorgio Agambeff® que, seguindo os passos de Walter Benjamin,
especula sobre a dificuldade do ser humano modemse apropriar de
suas experiéncias. Segundo Agamben, o homem modého
expropriado de sua experiéncia. Para ele, todoumisc sobre
experiéncia, deve partir da constatacdo de quadsaé mais algo que
ainda nos seja dado fazer. Mas, penso que a lieguggpde ainda
encontrar, no campo das artes, uma casa acolhesgEanto espacgo de
(des)apropriacdo e de experiéncia, onde ainda ejas dado travar

189 particulamente me refiro aqui ao ensaio: “Infarecidistoria: Ensaio sobre a destruigdo da
experiéncia”. In: AGAMBEN, Giorgiolnfancia e Historia: Destruicdo da experiéncia e
origem da histéria. [traducdo livre de Henrique Burigo]- Belo Horizoneditora UFMG,
2005.
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contato e até reentrar em nossa propria infdhtissim como o sonho
€ 0 espaco de expressdo do inconsciente, a adseafs-se como um
lugar onde ainda é possivel se fazer e ter umariérp@ com a
linguagem, lugar que pode se transformar em umcespa qual
podemos nos deixar atravessar, nos apropriar parseguida nos
(des)apropriar, como passagem.

Penso nas artes, em geral, como este espac@giadb da
experiéncia no mundo contemporaneo, porque ela megrara
acontecer, precisa desta relacéo entre o fazegozar. A arte ndo esta
no quadro, na pintura, na interpretacdo, no cantosie no olhar ou
ouvir. E preciso contemplar, se deixar tocar ouaesar. E necessario
este atravessar-se para que ela, de fato, acargganto arte. Se néo,
s&o apenas informacBes ou até poluicdes visuaisras escritas. E
necessaria uma relacao de atravessamento.

Neste processo especifico de investigacdo de ufagéce
entre linguagens, entre sensiveis, 0 espago-corpa-se aqui um meio
pelo qual é possivel cruzar o espaco literarioavts da criacdo e da
construcdo de algo que se relaciona com outro meidinguagem,
podemos atravessar a escrita, neste caso, 0 d&ped@o, seu entorno,
entrando em contato com o0 plano das sensacdes. t@riaha
escrito/literario provoca e € provocado, confroat& confrontado e
alimenta uma relacdo que, ora é de afeto, oratdenbamento com a
matéria corpo-espaco. Espaco este, visto como lugsido-
experienciado como propde Michel de Certeau, espapguanto
elemento do acontecimento e ndo apenas ambiepcesorpo onde
se inscreve a histdria e a experiéncia.

Aprendemos com Agamben que nos dias de hoje “toda
autoridade tem o seu fundamento no ‘inexperientjaee ninguém
admitiria aceitar como vdlida uma autoridade cujucd titulo de
legitimacdo fosse uma experiéncia’ (AGAMBEN, 20p&3) e entéo,
nos encontramos e nos deparamos com este tertamohjue conjuga

10 segundo Agamben: “Experienciar significa neceasaghte, neste sentido, reentrar na
infancia como patria transcendental da histériamiStério que a infancia instituiu para o
homem pode, de fato, ser solucionado somente t@ihjsassim como a experiéncia, enquanto
infancia e patria do homem, é algo de onde eleedssthpre se encontra no ato de cair na
linguagem e na palavra. Por isso, a histéria n@ie ger o progresso continuo da humanidade
falante ao longo do tempo linear, mas é, na suéneiss intervalo, descontinuidade, epoché.
Aquilo que tem na infancia a sua patria originamiamo a infancia e através da infancia, deve
manter-se em viagem.” (AGAMBEN, 2008, p.65)
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a experiéncia do vivido com teorias que podempadsizer viajar ainda
mais nossas experiéncias.

O que aqui, de fato, construo seria uma espécie de
textualidade fianduti que mistura um pouco do vivitoexperienciado,
com tentativas e buscas de questbes nos tedrictambém nas
experiéncias do outro. E Agamben quem afirma cespariéncia, para
0 homem moderno, ndo é necessariamente indivitlirjuém a tem
ou possui E apenas algo que se faz. Mas, o expenieaqui € correr o
risco do inexperienciavel, é pular no desconheado,ndo saber: ndo
saber onde se esta pisando, ndo saber aonde v& &lario, 0 aberto,
possibilidades abertas. E algo fugaz, é fumacadgpeis se dissipa,
flexivel, o inverso do que é fixo. Tem a ver corteeser que ndo se
constitui mais por uma nagédo ou patria mae. NasieRriais um ser por
uma nacionalidade ou um territério, mas sim umaer flutua. Nao
existe um ponto fixo, rigido, e isto também podgmidicar que ndo ha
mais uma referéncia de lugar, de espaco, de ché&sparo ndo é mais
geografico ou patrio: o espaco € (des)subjetivbidfinte. Fronteiras que
ainda existem sdo mais subjetivas que concretasmegam a ficar
esfumacadas, borradas.

Porém, Agamben nao faz disto um lamento, apenas uma
constatacdo. E propBe que “[...] se esconda, ndofudesta recusa
aparentemente disparatada, um grdo de sabedorigualopodemos
adivinhar, em hibernagdo, o germe de uma expesdérgtura”
(AGAMBEN, 2008, p.23)

Insisto que o teatro, assim como toda forma de po#e ser
atualmente uma semente que esta germinando engesPRgo-Ccorpo
desta experiéncia futura, ja vislumbrada por Agamfieacontecimento
cénico assim se constitui em um espaco de passdgesmperiéncia, de
ritual, onde se estabelece um jogo profano ou een sgu restitui o
sagrado como profanacgdo. Pois, reinaugura umadarelagtre rito e
mito. O ato cénico é profano porque ndo estabelieello direto entre
0 rito e o mito, mas pode utilizar e reinventarmito e um rito.

Assim, Agamben nos diz que: “El pasaje de lo sagmado
profano puede, de hecho, darse también a través dso (0, mas bien,
un reuso) completamente incongruente de lo sadrddGAMBEN,
2005, p. 99) Um jogo. Trata-se de um jogo este gzsx de montar,
recortar, colar e, depois, ainda propor um jog@ mapublico e para o
leitor. A esfera do sagrado e do jogo conectadegrglo Agamben,
pelo avesso. De alguma forma, 0 jogo represent@ssa, a inversédo do
sagrado.
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A cena que usa e reinventa o texto, a escrita g@stabelece
enguanto jogo, ato de profanacéo, onde a teatialidao mesmo que
textualidade, mas profanada.

O que é hoje improfanavel? Decretar a morte dorauto
desconstruir o que chega pronto, acabadinho, adinh, limpinho.
Enfim, todos estes pensamentos dos poés-estrutasalifio, de certo
modo, caminhos, tentativas, de profanar o improfal?8A propriedade
privada?"*

Este caminho que prop8e romper fronteiras, traagartes e
as diversas areas apresenta-se, por sua vez, tompofanatério entre
as artes e as midias, entre meios e textos diveposindos de
diferentes culturas e linguagens. Esta dramatuigiaduti pode entdo
ser considerada um processo intermidial, dentreaiweito proposto
por Claus Cliver. Ao abarcar relacdes mais flesiegitre linguagens, a
“intermidialidade” também amplia as possibilidad#s pensar mais
largamente essas relagBes de varios textos, textigeidos distintos,
provindos de diferentes areas e ainda em procethsiecomo a
colagem, advinda da pintura, porém, utilizada etreswartes e meios. E
a montageri? advinda do cinema, mas da qual outras linguagens

1 Agamben nos ensina que o capitalismo, enquanigi&el moderna, em sua fase mais
extrema, se apropria dos comportamentos puros prafano, desligados de um fim. O
capitalismo captura estes como um dispositivo gegaefeito, que neutraliza a possibilidade de
uma nova experiéncia. Como no caso da linguagemseé\@propriar do comportamento
profano, esta religido moderna — o capitalismolugar onde tudo se torna improfanavel. O
homem moderno vive um vazio, em que ndo existe maagrado nem tdo pouco o jogo tem
sentido enquanto avesso que nasce do sagrado.,Assntleparamos com 0 vazio e este se
apresenta como um espaco de interrogacdo. O que gsidr além ou depois do vazio?
Agamben propde que “todo improfanable se fundaeslabdetencién y sobre la distracciéon de
una intencién auténticamente profanatoria. Por &stoecesario arrancarles a los dispositivos -
a cada dispositivo - la posibilidad de uso queselian capturado. La profanacion de lo
improfanable es la tarea politica de la generagide viene” (AGAMBEN, 2005, p.119).
Profanar o improfanavel: esta é a tarefa politteaefa hercilea, que Agamben propde.
Profanar o que rege o capitalismo? Seria um imieicaminho? Profanar a religido capitalista,
em principio improfanavel, pois que se apropridaudi® aquilo que se apresenta como profano
(isto se relaciona também com transformar tudo kjet@ de consumo). O capitalismo é uma
bernunga gulosa que come tudo que vé pela frentiepeis defeca seus residuos como se
fossem imprescindiveis para nossas vidas.

2 “Montagem no teatro: é antes uma técnica épicaad@cao que encontra Seus precursores
em Dos Passos, Déblin ou Joyce: ela é vista emhBeecsobretudo, em Eisenstein e sua
“montagem de atra¢des” (1929). Jogando com o dseidido da palavra, a montagem de
atracdes é aquela das formas espetaculares pap(ae, music-hall, feira ou Balagan) e,
depois, das livres associa¢des entre motivos @goai montagem intelectual), pelo “choque,
pelo conflito de dois fragmentos opondo-se um aoobEISENSTEIN, 1976:29 citado em
PAVIS, 1999, p.249) “Montagem dramaturgica: ‘Em dezapresentar uma agao unificada [...]
0 corte e o contraste passam a ser os principiegweais fundamentais. A montagem é a arte
da recuperagdo dos materiais antigos; ela nadaegriaihilo e, sim, organiza a matéria
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meios vém se apropriando como o0 teatro e a lilratComo sugere
Claver:

Intermidialidade diz respeito ndo sé aquilo
que nés designamos ainda amplamente
como “artes” (Mdsica, Literatura, Dancga,
Pintura e demais Artes Plasticas,
Arquitetura, bem como formas mistas,
como Opera, Teatro e Cinema), mas
também as “midias” e seus textos, ja
costumeiramente assim designadas na
maioria das linguas e culturas ocidentais.
Portanto, ao lado das midias impressas,
como a Imprensa, figuram (aqui também)
o Cinema e, além dele, a Televisdo, o
R&dio, o Video, bem como as vérias
midias eletrdnicas e digitais surgidas mais
recentemente (CLUVER, 2006, p.18 e 19).

De alguma forma, as relac¢des intermidiais podentassbém
aqui consideradas como um desmonte, uma descdstrdestas
relacbes compartimentadas. E participar deste nemtonprofanatério,
que derruba cercas, que propde re-estabelecer retsgdes, incluindo
um re-encontro entre o sagrado e profano, pergessasentido do ato
cénico enquanto evento, acontecimento, presengealieB também
ressignificar o espaco da teatralidade como riti@leste caminho entre
as artes e meios, repensar as relagbes como ms@ado hierarquicas
e refazer estas relagdes. Conhecimento, sabengsriéncias ndo séo
compartimentados, ndo estdo cada qual em uma gavetstante de
shopping centers.

E, pois, neste terreno ainda fragil, ainda impatpéue se
encontra esta pesquisa: de vislumbrar um novo-vélzer e devir
experiéncia através da arte, nesta busca profemadéntro de um
universo académico, que procura a cada dia desginrsd a Si mesmo
e acaba por abrigar propostas ainda paradoxais @st& meio.
Fragilidade que também se imprime no caminho gqesstquisadora que
Ihes fala: que se deseja atriz, e que busca es@rteespaco, correndo
0s riscos do que é inexperienciavel, mas que pdde \ser uma
experiéncia sem certezas: “(...) a experiéncia cbnipativel com a

narrativa cuidando de sua decupagem significanteoAtagem é organizada em funcdo de um
movimento e de uma diregdo a ser impressa a ag&\VIS, 1999, p.249).
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certeza e uma experiéncia que se torna calculavekera perde
imediatamente a sua autoridade” (AGAMBEN, 20086p.2

Refazendo o sentido, re-buscando a experiénciap@ce da
arte como lugar que ainda move sensagdes e, ngdoelaumano-
humano, arrebata o que pode ter de humano nuntdm®i@a nossa em
gue vemos, como ja apontava Agamben, o nascimenfmsthumano
com seus gestos de marionete.

Experiéncia exige estar no ato, sofrer e apreeBdeco tanto
a escrita quanto a cena enquanto vestigio destegs@ como um nao
todo, sempre inacabado, insisto, sempre aberto.pBom profanar
fronteiras e, quica, compartilhar uma experiénéia.me encontrar em
terreno hibrido, assumo o risco como atriz e comsgpisadora. E é
sobretudo por este viés que caminha este trabddh&aber e do que nédo
se sabe. Michel de Certeau nos fala de um saber sabido:
“fundamental e primitivo” que antecede o discursdarecido (mas que
segundo ele carece de cultura prépria), presestéofiainas” artesanais
bem como naquelas do inconsciente. Este saber guensontra,
segundo ele, “entre a préatica e a teoria, esseeconBnto ocupa ainda
uma “terceira” posicdo, ndo discursiva, mas primiti(CERTEAU,
2008, p.143). Para ele, este saber corresponadeaque ndo se sabe
que sabe, o saber do inconsciente como também er sals artes:
“Daquilo que se move obscuramente no fundo desge ge saber, a
teoria ‘reflete’ uma parte a plena luz da linguadeiantifica’ (Idem).

Certeau nos da a saber definicbes sucessivas de
conhecimentd’® O processo “pratico” de criacdo envolve estes dois
saberes. Neste caminho nem tudo é metddico ouifentAté pelo
contrério, h& momentos em que é preciso abrir @appara 0 “ndo
saber”, para o vazio, permanecer certo tempo resgtaco e permitir,
simplesmente, deixar que aconte¢a ou nao acorEst@espaco do ndo
saber se relaciona com este lugar que Certeau athamao sabido que
se sabe. Do saber que ndo se sabe que se sabéndelbtdana:

Ougo-a murmurar as coisas que sabe, que ela
esqueceu que sabe. Inclino a cabega para cima e
vejo-a cansar-se com essas palavras que saem
dela, que lhe vém de qualquer parte e que, apenas
ditas, voltam a cair para dentro ou se apagam em

13 E a este respeito Certeau coloca que sobre aigigfinle conhecimento paira sempre a
combinagéo entre dois termos distintos, “de umgepan conhecimento referencial e ‘inculto’
e, da outra, um discurso elucidador que a plenprioduz a representacéo inversa de sua fonte
opaca. Este discurso é “teoria”. (CERTEAU, 200844)
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um sopro asmatico. (AUGUSTO ROA
BASTOS)™

Leio neste pequeno fragmento do conto “Cuando yarga
entierra sus plumas” em que Jodo descreve a madioifiana como o
saber que esta na atitude, no gesto, no corpagaeeve a sua historia e
as suas experiéncias, que se relaciona com estgoesip saber
primitivo que Certeau denomina como faro, tatajnis.

Neste processo de criagdo sobre o qual estou dzpdopua
experiéncia vivida se conjuga a experiéncia quesed®m, mas se faz,
a experiéncia enquanto risco, o0 jogar-se no vaziancerto: o inefavel.
Este lugar hibrido, um terceiro espaco, em queusesbuma relacao
possivel entre teoria, pratica e experiéncia. eniire todos os saberes
e ndo saberes:

[...] a arte constitui, em relacdo a ciéncia,

um saber em si mesmo essencial, mas
ilegivel sem ela. Posicao perigosa para a
ciéncia, pois sO lhe resta poder dizer o

saber que lhe falta. Ora, entre a ciéncia e
arte, considera-se ndo uma alternativa, mas
a complementaridade e, se possivel, a
articulacdo (CERTEAU, 2008, p.140).

Esta articulacdo de que fala Certeau inaugura temir@a
relacdo profanatéria que desmancha barreiras dparente
intransponiveis. Sempre infinitos, os conceitosbi&m s&o processos,
dobras e desdobras. Por isso, assim como as insinmeses e
dissertacdes continuam sendo escritas, a arte tammtidtinua. O que se
transforma sdo as relacdes entre estes campogagee vez mais, de
certa forma, se borram e apresentam possiveislages. Assim como
as fronteiras entre as culturas que ndo sdo magrdfecas: estas
fronteiras entre a arte e a ciéncia, apesar daasde arames que ainda
existem, comecam a ser rasgadas, derrubadas.ra@esafarpados que
delimitam espagos também comecam a ser transpassado
transformados em fios condutores.

"4 Tradug&o nossa. Fragmento do conto “Cuando ungéjatierra sus plumas”. In: ROA
BASTOS, AugustoCuentos Completos— Tomo IV. Asuncién: Ultima Hora- F. A. R. B,
2007
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O que Certeau reivindica através de seu discucg® &u uso
agui para também reivindicar é, em parte, o esgaguio articulado. A
invencdo do cotidiano é também a invencao dasptiisas das ciéncias
humanas. O que percebo com as teorias é que oongendesfaz. N&o
h& conclusbes. Atualmente, o concluir € questiodatyvidar; as trés
unidades de Aristételes, a prépria estrutura digmatoexistem com o
pés-dramatico as linhas que nao tém principio, neefon definidos,
gue se escrevem e reescrevem nos palimpsestossequmbram e
desdobram como origamis, fluxos de consciénciaelPsp transforma
em barco, antes era chapéu. Em seguida vira pasSamo fala
Certeau: “um discurso que seja a arte de dizeragerfa teoria, bem
como a teoria da arte, ou seja, um discurso q@enseinoria e pratica,
em suma, o relato do tato” (CERTEAU, 2008, p.149).

O ato de profanar o que se tornou improfanavel, gesto
incabivel, incerto, que nos acontece, nos passs, atravessa e €
singular enquanto experiéncia Unica, pois, mesme wupuiltipla, é
solitaria: tornar o texto um movimento que ganhapap saliva e
presenca. Mesclar, escolher e reunir no corpo shgeartes. Brincar,
jogar com a palavra, sendo que a escolha acongecelatgdo entre o
corpo, 0 jogo, o0 devaneio e as especulagfes fetanesa, na cabeca.
Avigorar este caminho que ja vem sendo trilhadostadentro das artes
ou teatro: rasgar um espaco para o nhao sabido,oomEtdodico,
entendendo este espaco fundamental quando sedérgieocessos de
criacdo. Vislumbrar este espaco também dentro ddeata: é o0 ato
que escolho enquanto gesto de profanacgéao.
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ANEXO A - Sinopse e ficha técnica do exercicio céhiaina

MAINA
Nome do trabalho: MAINA
Duracédo: 50 MINUTOS
Sinopse:
MAINA: é uma investigacdo cénica, fruto da pesquisanestrado que
estéd sendo realizado. Trata-se de uma criacéo tinagyica partindo de
elementos de contos e do conceito da “Poética aldac@es” do autor
paraguaio Augusto Roa Bastos que possui um trabzdinerado na
oralidade, na cultura guarani e em acontecimerigdritos sociais que
permeiam a América Latina.
Foram pesquisadas cinco vozes, cinco personagenigirias, suas
perdas e histérias que se desdobram dando vidaaaMeimna, uma
figura hibrida que vive no limiar entre real, imad@io e sonho. Uma
mulher que fala e sente suas dores neste simbéfiterro de suas
perdas, penas e memodrias.
Contos pesquisadoQuando Um Passaro Enterra Suas Penas; A
Serraria; Passaro Mosca; Ele e o Outro e Filho damrkkem (1°-
Capitulo).

Autor dos contos: Augusto Roa Bastos.

Atuacao e dramaturgia: Carina Scheibe

Direcdo de cena, dramaturgia e iluminacdo: Gersaxedes
Direcdo musical e composicao: Ive Luna

Orientacéo e propostas de trabalho com a argit&nigeSilveira
Cenografia: Révero Ribeiro e Clarice S. Ribeiro

Figurino: Eliete Buss Pereira

Material Gréfico: Marina Moros

Orientadora de pesquisa mestrado: Profa. Dra.@datia Diniz
Necessidades Técnicas:

lluminag&o cénica basica e espaco intimista (pegaigno publico)
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ANEXO B - Depoimentos na integra da recepcao zaiilos no corpo
do texto.

MAINA
A elaboracédo desta experiéncia cénica constiteRs@ima investigacéo
pratica com a poética das variagfes de AugustoBRstns a partir de
personagens femininas dos contos “Quando um passdesra suas
penas”, “A Serraria”, “Ele e o Outro”, “Passaro Mase 1°- capitulo de
“Filho do Homem” de autoria de Augusto Roa Basiomta de uma
investigacdo pratica que faz parte da pesquisa edanzento da
mestranda em Teoria Literaria Carina Scheibe, comn@cdo da
professora Dra. Alai Garcia Diniz e com direcdopdofessor Gerson
Praxedes.
Respondendo estas questdes vocé estard contribuimdissimo,
portando deste ja, muito obrigada.
Caso nado seja possivel responder agora, agradeig@ seupuder me
mandar por email: endereco eletrénico: carinasel@Htwol.com.br
Estas perguntas sdo sugestdes. Mas ndo se sifgadaba responder
todas. Vocé pode responder sé as que quiser e rarfaxer outros
comentérios que tenha vontade.

(1°- Questionario)Respostas: Maina- 2010

Bruno Avila Wolff Evangelista

Ol& Carina!

Desculpe-me a demora, mas finalmente consegui mdspotuas
perguntas sobre a Maina, que assisti no Fazender@&aramos a elas:
1 - Que sensagOes a cena te provocou?

A cena despertou em mim um sentimento de solidéand ponto de
luz perdido na escuriddo, uma pequena clareiraata rmensa. Senti
por muitos momentos, pena daquela mulher, ensatedqmlo seu
passado e pela sua solidao.

2 - Para vocé qual foi o papel/funcéo da musica resexercicio?
Lamento. Além de servir como "cortina" para a alrare fechamento
da performance, a muasica contou histérias, doragidou a construir
emocionalmente a personagem.

3 - Um comentério sobre a presenca do barro enquamelemento na
cena:
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Associei 0 barro diretamente ao coracdo da persomag/m coracao
amassado, partido, que quando molhado se derrgteredo duro se
racha.

4 - Uma leitura sua, livre, sobre o que assistiu:

A performance me fez sentir uma quantidade de géasajue foram se
entrelagando em trama para a compreensdo do t8foli muita
curiosidade em relacdo a personagem, aos seuseitevanhistorias. A
mulher, ali deixada por todos, torna-se um iconfodm e de coragem -
as mesmas caracteristicas dos desbravadores da selv

Espero que tenha ajudado! Boa sorte com tuas pasg@a!!

Beijo,

Bruno Avila Wolff Evangelista.

(2°- Questionario)Respostas: MAINA-2010

Tina

Oi Carina

Quero te dar uma devolucao da pec¢a que assistérte®' e no Fazendo
Género. Lembrou?

1. Que sensacoes a cena te provocou?

Tenho muito a imagem, desde o Vértice. Acrediteygrou em mim
uma sensacdo de descanso, ndo sei bem que telizar.utomo se eu
enxergasse muito mato ao redor daquela cabaniahisse um vento
leve, uma escuriddo profunda, sons de mata, enragiasse apenas
fechar os olhos e dormir. Com a presenca da paysonasoliddo. Mas
também um poder que vem do que é mais primitivo.

2. Qual foi o papel/funcdo da muasica nesse exerciei

Pra mim, um convite. Uma recepcéo chorosa. Umizaddr da espera
da personagem, o canto que chama, que vai buscau Bdoro
acordeon.

3. Presenca do barro, enquanto elemento de cena:

Nossa, é totalmente transformacgédo, surpresa adadomento. Achei
liiindo!! Elementos novos. Como a gente ndo sabe gnde vai a
historia, depois do segundo elemento??? Eu figeperando novas
criacdes, na expectativa.

Tudo é muito terra, mas ao mesmo tempo tem umassdp e uma
leveza indescritivel, no amor que se foi(???), dss@ro, na propria
personagem que é de uma delicadeza fragil e ao onesnpo, forte,
porque se sustenta pela propria espera. A roupadlia manchando,
pra mim é muito simbdlico. Como se ela se deterssiagarte ou algo
inseparavel de toda aquela natureza. Sabe aquek 'esse é o0 meu
lugar? E ela se suja na determinacdo com queufgir sis figuras, ou
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mergulha o pano na agua. Ah, e tem as saias vAéadsso me parece,
vaga lembranca, o elemento diferenciador, mas tama®ligacdo entre
as mulheres, entre as suas histérias.

O barro as vezes, d4 a sensagcdo de 'mergulhooudar lado, a tua
figura lembrou as tias e mae italianas, amassanqdmoEngracado, né?
Fazer pao e lidar com o barro é modelar tambémjdit@ de fazé-lo,
me lembrou a determinacdo. Elas tinham mta seganmegses afazeres.
E eu lembro, quando crianca, que tb fazia paezirdmsforma de
passarinhos ou carinhas, junto com meus pais. Acfa por isso a
lembranca.

4. Uma leitura minha:

Sinto vontade de assistir de novo. Até pra podéar fmelhor. Fico
pensando se ndo viajei muito. Ndo lembro dos testbalgumas partes,
entdo ficam s6 as impressdes, mas tomara queaensir

A plastica é muito agradavel, da uma sensac¢édo nmoigo Acho que
tudo, também a personagem, os elementos, tudo t& cwividativo.
Gostei do figurino, nada sobra e ndo senti faltaefe um elemento na
cena. O que eu acho que pode ter € uma curva dranmdais nitida.
Achei um pouco linear, mas é engracado porque @seama
linearidade é que também me provocou a sensagémbealo'. E é uma
sensacdo muito boa, s6 que ela me fez perder ugogamar causa do
ritmo. No Vértice vocé apresentou s6 um pedaco eeati a mesma
coisa. Como cantiga de ninar, sabe? Ndo chega omas entorpece
segundos? Sinceramente, ndo acho isso ruim. Maseipguoe era
interessante te colocar.

E isso, Carina. Te ofereco estas observacdes téatiaas e a partir de
algumas lembrancas, apenas. Elementos para seremiderados se te
fizerem sentido. Senti vontade de ler os textos.

Um grande abraco, Tina.

(3°- Questionario)Respostas: MAINA- 2010

Marcos Mendes

1. Que sensacdes a cena te provocou?

Foram muitas, mas a principal foi a desorientacfparemte da

personagem - ndo se define quanto ao que quer @ueagensa, a
confusdo de sentimentos e até da sua concepcaosesrhamano estio
muito presentes. Ao espectador que desconheceras tohbalhadas, a
impressao que se tem é que Maina esta louca, emr@ecia de algum
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trauma muito forte. Mas este estado é ainda actmtg@rque ha
mistura de caracteristicas de personagens feminimesa sensagéo que
me provocou durante a apresentacdo (a primeiraSimposio Roa
Bastos/2009) foi de angustia, provocada pela tHtalguma coisa que
Maina transmitia com seus lamentos e cantos. Anskeg(agosto/2010),
com modificagdes, provocou também angustia, mate,fe uma certa
“pena” pelo sofrimento que Maina demonstrava.

2. Para vocé qual foi o papel/ funcéo da musica rtesxercicio?

A musica servia como valvula de escape da persanatgntando
aliviar suas dores. No exercicio foi muito bom, spai modificacéo
abrupta na encenacéo obriga o espectador a fazex@ss com o relato,
buscando entendimento.

3. Um comentério sobre o a presenca do barro enquamelemento
na cena:

Diferente, causa expectativa, pois ficava imagiodiodque sera que ela
vai fazer, serd que vai fazer sentido?”, e coisaipb. A referéncia a
criagdo do homem a partir do barro também é muiteréssante -
principalmente através das maos de uma mulher.

4. Uma leitura sua, livre, sobre o que assistiu.

Uma mistura de caracteristicas de personagens, edémentos
confusos, de angustia e de perda. Maina pareceeseyar,
resumidamente, angustias e traumas relacionados éaraguai.

(4°- Questionario)Respostas: MAINA -2010

Vanessa Daniele de Moraes

1. Que sensacdes a cena te provocou?

E engracado porque mesmo sem entender direito gudhaina, ela
mexe com a gente... Emociona. A cena despertasalaite da leitura
dos contos trabalhados, embora a gente saiba gesstio que a peca
ja € um novo texto, tem autonomia. E como essadeared que
compdem uma s6 personagem sdo mulheres enigmaticagouco
misteriosas, fica a sensacdo de querer conhecgroucd mais sobre
cada uma.

2. Para vocé qual foi o papel/ funcéo da musica rteexercicio?

A musica fez parte de todo exercicio de maneira @ ha como
separar musica/teatro - é tudo uma coisa sO. Eg&id&® 0 movimento
cénico se incorporou ao movimento musical ou viess&, pois 0s dois
elementos se encaixaram tdo perfeitamente que esrenhissimo um
sem o outro. Apresentar a personagem Maina longaldica jA ndo
seria ela. Cantar uma canc¢éo folclérica ou pop(darvezes mitica)
pediria ao imaginario trazer Maina a cena.



272

3. Um comentério sobre o a presenca do barro enquamelemento
na cena:

C4, o barro me intrigava um pouco (positivament&jquanto a
personagem ia amassando, ia me dando a sensacfie @a toda se
incorporava a terra, a sua terra, ao seu povoupadranca que vc usou
nesse novo exercicio parecia querer dizer que Matnaeu rito, na sua
imaginacdo, canto e narrativa) passava de um estiilucidez a
completa entrega de seu corpo ao mundo das hssiuia queria, € 0
barro, conforme ia sujando a roupa branca paréz& due ela estava
cada vez mais entregue a terra, a sua culturauadaomue acreditava
ser seu.

4. Uma leitura sua, livre, sobre o que assistiu.

Eu sei que a gente precisa parar com essa manizeder saber sobre o
texto no qual a peca se inspira, mas, para mintivelade cénica de
Maina pede ainda mais uma leitura prévia dos com@smo tendo
ciéncia da necessidade de descolar o texto litedoi cénico. Esses
contos sao complexos, eu li 0 “Quando o passaerransuas penas” e
mesmo assim a gente fica um pouco perdida na peeagndo saber
mais, compreender quem é o Jodo, quem é Mainajeshe $f0 as vozes
narrativas, aproximagfes e distanciamentos doeedd imaginario...
Em suma, séo inumeras questdes que ficam na cdbegem assiste a
peca. Acho que a sua proposta, C4, talvez ndoaseja esclarecer
mesmo, mas langar os questionamentos para o pibbdwez ndo. Se
minha ideia ndo for muito “absurda”, poderia terauespécie de blog ou
site que tivesse informacdes sobre a peca e nisgeoderia ter links
gue fossem para os textos de Roa Bastos. Se asmao@odeixar o
mistério, esquec¢a essa minha sugestao maluca!

(5°- Questionario) Respostas: MAINA JOBIANA — (Em apesentac&o
realizada no IV Aimpdésio Roa Bastos de Literatuda)

Roseliane

1. Sensacdede primitivismo e de necessidade, como se a magaal
dos elementos essenciais a vida naquele momentsegpasse tudo o
que noés todos podiamos ter, possuir, um desassgas®gincémodo,
uma palpitacdo, uma vontade dubia de sair e fpgir,outro lado de
ficar e encarar... medos...angustia... gritos marach garganta...coisas
engolidas ao longo do tempoatarse total!

2. Sim, as palavras ditas com as maos, mais do quesgesgnos,
semibtica... Lembrei-me das “M&os de Euridice”...
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3. Representaria 0 abandono, a falta de estruturédde as crencas, 0s
guestionamentos diante das injusticas incontratag@e acontecem em
sua vida cotidiana...

4. A musica pode ter representado a dialogia, o ogtre se fazia
presente nas recordacdes da mulher; era nessegadidecordatérios
imaginarios que a presenca de Jodo se fazia peeseptingente, um
questionamento sem respostas, uma saudade dikEcepaam fez com
que a personagem questionasse o pequeno mundou aeds®, 0S
sofrimentos pelos quais passara. A musica pasaeacomo um signo
da presenca de Jodo; outro ponto é que essa rfuisepressa por uma
gaita que em seu lamento lembra a LLORONA, comdden

5. A riqueza de elementos do conto, a lenda do ¢olilsr sonhos do
menino relembrados pela personagem, o jogo derpalantre infancia
e plumagem foram elementos que néo sé enriqueceparformance
como criaram outro universo, outras leituras. Taka uma abordagem
diferente se pudesse atentar para as cavernaset@ss que tratam
deste tema, indo para Rafael Obligado ou Lopes,Nmis ambos
recorrem ao tema das salamancas.

Um beijo grande, sucesso no seu mestrado e boaihcRoseliane.
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ANEXO C - Minha participagdo na montagem de Mabi@iaha

(Depoimento do musico Jodo Tragtenbéfg)

Um belo dia Carina cruzou comigo na Universidadedeo
costumavamos ter conversas de corredor, e ela meidoo para
participar com a minha sanfona de um projeto deateavolvido com a
sua pesquisa de mestrado. Falou-me brevementergoatagem estava
sendo feita sobre um conto de um escritor paragga® eu nao
conhecia. Eu aceitei de pronto!

Na outra semana eu fui ao ensaio que ela estasadazom o
diretor, o Gerson. Eles estavam arrematando amastilinhas da
adaptacéo ao conto "Quando um passaro enterrasiplemas” que foi
traduzido do espanhol e estava sendo adaptadoaa ttansferindo o
papel protagonista a uma personagem secundarigei fgpressionado
com essa transferéncia de personagem.

Na primeira leitura conjunta da adaptacdo eu eénhtgouco da
historia e dos personagens, mas apoés |é-la emecasaler também a
obra original me emocionei muito e me fez muitatislen comecei a me
envolver com a brincadeira.

Neste primeiro ensaio conversamos também sobresgual o
meu papel, e eu lhes contei sobre a experiéncidivpiem outra peca
de teatro que trabalhei como diretor musical. Npst@a eu e 0s outros
musicos compunhamos o cenario com o som, estaederges em cena
como personagens e interagindo com o todo do espeta

Carina e Gerson me mostraram as mdasicas que jaminh
inserido no texto, me falaram também de géneroscaisgjue tinham
pensado em inserir como o tango e a guarania.

Carina me emprestou partituras suas de guaran@sp C
também gravacGes de mausicas escritas pelo proméo Bastos para
guiar a trilha sonora da peca. As possibilidadesateinhos para se
desenvolver eram duas: compor diversos temas qopanhassem
alguns momentos da pega ou escrever uma musicarsdt@do o
espetaculo que poderia dialogar com a cena marsndomo uma
narrativa independente. Acabamos adotando um tercaminho que
surgiu ao longo dos ensaios que incluiu ambas ssilplidades.

17 Jodo Tragtenberg é aluno do curso de fisica daCURfs desde menino além da fisica,
também gostava de musica. Estudou piano algunseadepois se encontrou com a sanfona.
Participou como musico em outros espetaculos.
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Durante os ensaios, enquanto Carina criava 0s gjestucos
sobre o texto eu ia propondo idéias sonoras pammnhar. Muitas
tentativas exageradas foram sistematicamente dedaarpelo grupo.
As tentativas que encaixavam eram mantidas e amdas por
sugestdes do diretor e da Carina. Foram assimnslorgémas dentre os
movimentos da peca e esta comecgou a ganhar forma.

Eu participei da maioria dos ensaios, onde faziamws
aguecimento junto, e depois, com o acordeon, gri@gajunto o
espetaculo. Dentre as diversas discussdes quersuggites durante e
depois dos ensaios e as infinitas especulacbe® spial era cada
intencdo, quem era cada personagem, e 0 que es@¥@rendo, surgiu
um brilhante caminho para se trabalhar a trilhadsmnQuase como se
estivéssemos descobrindo o que j4 estdvamos fazemdos que a
muasica era o0 personagem principal do conto: Jodon/JTalvez
inspirados pela coincidéncia do meu nome com oedsomagem vimos
gue a musica poderia acompanhar a protagonista ¢anto elemento
de sua memoria como personagem independente dogadise com a
sua "Maina".

A partir de entdo surgiu um norte mais claro pataraposicéo
da trilha e da intencdo da interpretacdo em cesdefas ja elaborados
e 0S gque seguiram passaram a representar acoesia@eoda fazendo
molecagens, ora sendo posto a dormir, ora voarite..0os improvisos
passaram a ser guiados por este personagem. Asvisggdes sobre 0s
temas faziam sentido musical, quanto as consorsgrcdiissonancias e
aos movimentos nos campos harménicos, como tamégrasentavam
um personagem muito rico e com muita emocéo aaesritida.

Ao longo dos ensaios, as possibilidades de trabatha
personagem Jodo foram além do som. O meu corpuiehe presenca
em cena ganharam novo sentido e passaram a faedpaomposicéo
do espetaculo. Foram inseridos momentos onde ew €om um
lampido a iluminar a protagonista, e a danca copam-quedas de
brinquedo no fim do espetaculo.

Este trabalho tem sido uma étima experiéncia, dadé o
Gerson quanto a Carina sdo maravilhosos naquildagqeen com muito
conhecimento e experiéncia de trabalho. Isto omiperum trabalho
muito profundo e para mim que os acompanha tudorfiais simples.
Sem falar que a afinidade de génios, que descebridm a Carina,
permitiu um processo criativo muito livre e muitoor

Jodo Nogueira Tragtenberg
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ANEXO D - Fragmentos de um diario de ensaio

Relato ensaios Maina (de Barro) — primeiros ensaiode cena a

partir do novo texto em construcéo. Dias: 04 e 050dmés de maio de
2010. Das 9:00 as 12:00 hs.

(Iniciamos os trabalhos de sala, no espaco dombi@gmpco BESC na
UFSC, que foi emprestado pelo DCE).

Carina e Gerson.

Os ensaios nestes dois dias cumpriram as segetafess:

1. Aguecimento corporal e respiratério: Rotina de géomento e
rotacdes; exercicios bioenergéticos propostos [a&boson.
Exercicio de mascara facial.

2. Aquecimento da personagem com o instrumento— sanfon

3. Trabalho de criacdo em busca de material e figpeaa a
construcdo do inicio da cena com o texto que deramos de
primeiro movimento, onde Maina est4 esperando:abdlho
com fluxo de movimento com a sanfona, canto, @dhigdo e
repeticdo, do texto.

Trabalhamos repetidamente com este primeiro movonekinda sem
marcar ou fixar nada, porém ja grifando algunsagest formacéo de
figuras e intencdes.

Descricdo figura e intencoes:

1°- MOVIMENTO:

- Maina com o vestido do baile estd tocando agachaolano médio.
Um joelho de apoio, sanfona sobre a perna. Comegaecar bem

lentamente uma nota e outra e s6 aos poucos fazrehia da cantiga e
comeca a cantar. A intencdo é de saudosismo e mbrdaca,

“recoerdos”. Aos poucos vai se deixando encher efta calegria e
animacao, crescendo com a musica até que a mesmastanimada e
dancante (mas este é um movimento interno). Nestsma postura
Maina se deixa levar pela musica, ensaiando umgadeom o seu
instrumento, que € um corpo com quem ela interdgeca a sanfona,
se entrega, se deixa levar.

Aos poucos volta para este estado de espera drsewai para longe,
para a estrada “enluarada”, como se de la fosgé sufigura por quem
espera sempre. Apoiando as maos e a cabeca naaaviftina fala:

- Quando eu escutava a voz dele, eu ndo pensavaoerar.
N&o pensava em nadinha de ruim. Agora eu sei questh
dormindo no corag¢édo da madeira no meio da matasadah
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Cansado de tanto lutar com o passaro que nascewita
filho da noite.
- Mas ele vem me buscar. O cometa vai trazer eieltie. Eu
sei que vai.
- Para de tocar, se desfaz da sanfona e neste rfwemmue volta para
si e que percebe o instrumento como instrumentogga aos poucos se
desfazer dos aderecgos do baile. Pegando o panabdaa; repete uma
frase do texto.
- Se levanta, olha para si, para seu vestido eegmida, tira o vestido.
Intengdes: desiludida... Dor... Desesperanca.

2°-MOVIMENTO:
-Volta ao trabalho com seu companheiro o barro.
- No centro da cena balde e tAbua de madeira agila.
Inicio do segundo movimento do texto chamando pao.J
- Cancdes usadas até aqui:
- Adeus de longe benzinho... (Primeiro movimento)
- Alvorada Nova (inicio segundo movimento batendbaoro apenas
com vogais; (AAAAE..))
Tarefas da semana:
- Observar figuras: Esculturas de Camille Claud&he Implorer”
- Filmes: Camille Claudel, Estamira,...
- Trabalhar com o texto.
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ANEXO E
Fragmento do processo:
- Esbocgo de espaco e de luz.
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A serraria: Como a personagem , um pouco de cada uma, contaria esta

histéria:

— \KM dias de vento &iorte
se aproximam da aldeia

A serraria continua no mesmo lugar onde comegajam a serrar os\/prim iros \9})\'/

; 2=
( to’ros)de madeira, pouco depois da Guerra[Grande¥ quando i i
’Y°~ . . het . .
P terras dotfisdl\dizem.que para pagar as dividasdos vencedores 4\ Triplice_ A Al

‘/ \(AMapgah E  como s& osK escendentes do® morto} epea—-dez-geﬁagoes

'z(o‘-0$1:\‘- 14 ,GLav;’F [Wes .-
° e tivessem que &atarﬁ trabalhando para pagar ao matador os gastos da morte
\\( e do enterro. ?’ ’ om wsgw—\"q’ —rn® S ouma(o\
o Ma‘s para as pessoasina pessoas\nao importa \b@b@& nada de nada’e Wﬂ% o que
]) e passou faz muito tempo’ W QWMG& |mpona o que Wﬁo&\,

faz pouco e o que ainda pode passar. N&o #& memoria p\(a % do como nao
A~

v
/

m ) % coisa boa que acontega W& as-pessoasTéo se lembrafly de nada.
O. C O R LR, O WA vvc\« WA
Porgue esfa terra, w\mggﬁjque_eulonbeee—da—fegiémde‘eﬁafm onde
do 220 5

nasci, ;em:ﬂsadﬁ:mne—enterrada no passado. A terra e os homens. Eudiria

qué‘ats os anlmals bois,vacas, cacharroros galinhas, Hﬂs feras da montanha.
L B

Tudo: @s cobras o8 insetos, até\gs passaros que voam como se fossem cair a

cada momentomehocaffcmﬂpawapatede.bxane&degglgpque tapa o horizonte
—poronde se-vé,
\9_, 4] k\,\ [N (T«AK »
Olhos apagados, sem lembranca; @étdls movimentesidg nio esperar nada, nem

U%J sequef que 0 tempo passe,e leve (a4 esfa ressaca amontoada até-quase tocar™

= 0 o-céu-baixo e-opaco do-morre; 8sfa ressaca que *ta an@ﬁd@\lque nao se Vejiy /O»—» <
W 4m:que4;;atsq&e49m-elaesta—denwtdmﬁﬂ+de nos W) S ‘M ,v
mxolhak? " respura@ﬁ& na—manerr@eﬁe.‘if@es de andar qdmddesandando &
wODZS—Si:: ::lsasaca que vai dentro daa Wp*ra e entenda pelo e O< Q“
gente e que por mais distarte-ndo se pode
escapar. E-quante-mais-falanos ou | pensamos\neiarmais—ngs#auesabﬁ%« oLf éﬁ}}
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Mas se até as nuvens s&o Wﬁz Eﬁbzk/de algodao a@zﬁ;m»misturado de C;g 6"

terra; por certo porque levam as aguas do @sﬁ!ﬁ?“que rodeia nossa regido.
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