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Resumo: Nesta entrevista, o professor e pesquisador francés José-Luis Diaz,
especialista na literatura do periodo do romantismo francés, retoma sua teoria
do escritor imaginario e aborda conceitos importantes para a compreensao nao
apenas dos escritos romanticos franceses, mas de nocdes fundamentais da te-
oria literaria. Aclarando questdes ligadas a autoria, morte do autor, biografismo,
intencionalidade, consagracao e celebrizacao literarias, historia da literatura,
literatura comparada, recepcao e producao literarias, enunciacao, éthos, entre
outras, Diaz traz o autor a cena, mostrando a potencialidade do conceito das
cenografias autorais como um operador tedrico frutifero para toda a literatura.

Palavras-chave: Escritor imaginario. Cenografias autorais. Autoria.

Abstract: In this interview, French professor and researcher José-Luis Diaz, a
specialist in the literature of the French Romantic period, resumes his theory of
the imaginary writer and discusses important concepts for the understanding, not
only of French Romantic writings, but of fundamental notions of literary theory.
Clarifying issues related to authorship, the death of the author, biographism, inten-
tionality, literary consecration and celebrity, the history of literature, comparative
literature, literary reception and production, enunciation, ethos, among others,
Diaz brings the author to the scene, showing the potentiality of the concept of
authorial scenographies as a fruitful theoretical operator in the field of literature.

Keywords: Imaginary writer. Authorial scenographies. Authorship.

Resumen: En esta entrevista, el profesor e investigador francés José-Luis Diaz,
especialista en la literatura del periodo del romanticismo francés, vuelve a su
teoria del escritor imaginario y aborda conceptos importantes para comprender
no solo los escritos romanticos franceses, sino nociones fundamentales de la
teoria literaria. Aclarando temas relacionados con autoria, muerte del autor,
biografismo, intencionalidad, consagracion y celebracion literarias, historia de
la literatura, literatura comparada, recepciony produccion literaria, enunciacion,
ethos, entre otros, Diaz conduce el autor en escena, mostrando la potencialidad
del concepto de las escenografias autoriales como un operador tedrico fructifero
para toda la literatura.

Palabras clave: Escritor imaginario. Escenografias autoriales. Autoria.

Résume: Dans cet entretien, le professeur et chercheur francais José-Luis
Diaz, specialiste de la litterature de l'époque du romantisme francais, reprend
sa théorie de l'écrivain imaginaire et examine d'importants concepts pour la
comprehension non seulement des textes romantiques francgais, mais aussi
des notions fondamentales de la théorie littéraire. En jetant la lumiere sur des
questions liees a la notion auctoriale, a la mort de l'auteur, au biographisme, a
lintentionnalité, au sacre et a la starisation littéraires, a l'histoire de la litterature, a
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la littérature comparée, a la réception et a la production
littéraires, a l'énonciation, a l'éthos, entre autres, Diaz
amene l'auteur sur la scéne et montre la potentialité du
concept des scenographies auctoriales en tant qu'un
opérateur théorique fructueux pour toute la litterature.

Mots-clés: Ecrivain imaginaire. Scénographies auc-
toriales. Notion auctoriale.

Introducao

Professor emérito de literatura francesa da
Universidade Paris-Diderot, presidente da Sociéte
des Etudes Romantiques et Dix-neuviémistes
(SERD), vice-presidente da Association Interdis-
ciplinaire de Recherches sur lEpistolaire (LA.L.R.E)
e diretor da revista Le magasin du XIX¢ siecle,
José-Luis Diaz € autor de importantes obras e
artigos de referéncia para os estudos sobre o
romantismo francés e autores do periodo, tais
como Balzac, George Sand e Sainte-Beuve. Es-
pecialista da obra de Balzac, € autor de Devenir
Balzac: l'invention de l'écrivain par lui-méme (DIAZ,
2007a), obra indispensavel para os estudos bal-
zaquianos. Seus estudos se estendem, ainda, a
questao do biografico, e destacamos aqui a obra
L'homme et l'ceuvre: contribution & une histoire de
la critique (DIAZ, 2011), assim como aos estudos
epistolares, a escrita do intimo e a pesquisa do
panorama critico no seculo XIX. Recentemente,
foi responsavel pela reedicao dos romances de
George Sand para a Bibliotheque de la Pleiade.

Diaz é igualmente um importante tedrico sobre
a representacao do autor e o status autoral no
seculo XIX, cujo arcabouco teorico € apresenta-
do na obra L'écrivain imaginaire: scenographies
auctoriales a l'époque romantique (DIAZ, 2007b).
Além de contribuir de maneira significativa para
os estudos referentes a nocao do autor, essa e
uma obra estrutural do romantismo francés, ofe-
recendo uma nova via para os estudos da historia
literaria. Nessa entrevista, Diaz nos proporciona
uma estimulante e revigorada reflexao acerca
da figura do autor.?

José-Luis Diaz, na sua concepcao tedrica da

funcao autoral, vocé se dedica a distinguir a fun-
¢ao ou, como vocé ja mencionou, as possiveis
funcoes do autor na histéria, gesto critico cuja
importancia Michel Foucault havia mencionado
nessa passagem de O que é um autor, mas sem
nunca a ter desenvolvido:

Deixarei de lado, ao menos para a conferéncia
dessa noite, a analise socio-historica do perso-
nagem do autor. Como o autor se individualizou
em uma cultura como a nossa, qual estatuto
Lhe foi atribuido, a partir de que momento,
por exemplo, se iniciou a fazer pesquisas de
autenticidade e de atribuicao, em qual sistema
de valorizacao o autor foi considerado, em
que momento se comecou a contar a vida nao
mais dos herois, mas dos autores, como se
instaurou essa categoria fundamental da critica
‘o homem e a obra’", tudo isso é certamente
digno de analise. Eu gostaria, no momento, de
considerar unicamente a relacao do texto com
o autor, a maneira pela qual o texto aponta para
essa figura que € externa e anterior a ele, pelo
menos em aparéncia (FOUCAULT, 1994 [1969],
p. 792, traducao nossa).

Antes de responder aos dois aspectos da
questao que se segue, algumas consideracoes
a respeito da frase citada de Foucault, que foi
muito importante na origem de minhas proprias
pesquisas, e que me apraz encontra-la aqui como
epigrafe, demarcando muito bem o terreno. Al-
guns de seus elementos definem efetivamente
0 programa tracado por mim:

a) € essencialmente no ambito de uma “analise
historico-sociolégica do personagem do autor”
que me situei, mas sabendo que para isso era
adequado dispor de uma teoria da instancia
autoral;

b) responder as questdes: “em que momento
se comecou a contar a vida nao mais dos he-
réis, mas dos autores, como se instaurou essa
categoria fundamental da critica "o homem e a
obra’, € o que tentei fazer em um livro intitulado
precisamente L'homme et ['ceuvre [O homem e a
obral] (DIAZ, 2011), que tentou historicizar o pro-
cesso de "biografizacao da literatura” durante um
longo periodo de tempo;

3 Entrevista realizada em francés em duas etapas: pessoalmente em um primeiro encontro em Paris, em 17 de setembro de 2019, e
complementada via e-mail; posteriormente traduzida por Vagner Camilo, Paula Caldas Frattini e Luciana Antonini Schoeps. Tambéem esta
publicada em sua versao original neste mesmo numero da Letras de Hoje.
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c) responder o melhor possivel a questao:
‘em que sistema de valorizacao o autor foi con-
siderado” constituiu o fio condutor de Léecrivain
imaginaire [O escritor imaginariol (DIAZ, 2007b).
Nele eu me propus, como programa, percorrer
novamente a época da “consagracao do escritor”,
definida antes de mim por Paul Bénichou, mas
distinguindo, quanto a mim, quatro aspectos
dessa “consagracao”. Verificar abaixo.

Entretanto, se eu retomo as intuicdes de Fou-
cault (uma vez que sobre essa questao, infe-
lizmente, ele somente pdde lancar intuicdes
brilhantes), outra de suas ideias fundamentais,
a principal, significou muito para mim.

E essa ideia de que o autor ndo é da ordem
do “dado’, mas do “construido”. Tornar-se autor
e, dessa forma, um procedimento complexo
que consiste, em grande medida, em assumir as
insignias disponiveis em dada época para esse
fim: 0 que equivale tanto a escolher uma maneira
apropriada de assumir a diregcao enunciativa de
seu proprio discurso como a dota-lo de uma
figura, de uma persona facilmente identificavel
pelo imaginario social: possuindo, portanto, uma
presenca especular suficientemente convincen-
te para servir, simultaneamente, como local de
projecao para os fantasmas do leitor e como ins-
trumento de integracao da diversidade de textos
publicados sob um mesmo nome. Condicao sine
qua non: porque mesmo quando o autor pretende
passar por morto, ele deve se “produzir" como tal...

Em contrapartida, como vocés lembraram,
eu preferi nao falar da fungao autor no singular,
mas de funcdes-autor pormenorizadas (funcao
técnica comunicativa, reflexiva, demoniaca, heu-
ristica, alética etc.). O que permite a possibilidade
de avaliar de maneira comparativa as fungoes
ausentes ou presentes em diversos momentos
da historia, nas diferentes cenografias autorais.

Assim sendo, inicialmente, para melhor situar
seu trabalho teorico, nés gostariamos de lhe
perguntar como, epistemologicamente, vocé
trabalhou o conceito fundamental de sua te-
oria do escritor imagindario. Em complemento
a essa questao, poderiamos afirmar que ha

uma dimensao ontolégica na configuracao do
escritor imaginario ou, em outros termos, uma
reflexao sobre a nocao de autor, para além das
implicacoes discursivas, que incidiria sobre a
problematica da identidade do sujeito, uma
identidade sempre em construcao? Pensamos
nos estudos sobre a identidade narrativa em
Paul Ricoeur e nas técnicas de si em Foucault,
quando vocé afirma na sua obra L'écrivain ima-
ginaire que

Aimagem nao se contenta em assegurar uma
fachada social. Se sua funcao primeira € a
de atribuir ao escritor uma identidade para
os outros, através de um efeito especular,
ela atribui de imediato uma identidade para
si. Voltando em feedback para seu emissor,
apos refracao - real ou virtual - no olhar de
seus leitores, ela é para ele a ocasiao de um
perpéetuo: Quem sou? que magnetiza a série
de suas obras sucessivas (DIAZ, 2007b, p. 24,
traducao nossa).

A nocao de escritor imaginario foi prepon-
derante para mim por diversas razdes. Eu nao
estava convencido pelas sociologias “realistas” da
literatura, que tratavam os escritores como mais
uma pessoa no mundo entre outras. Tambéem nao
estava convencido pelas teorias estritamente
“textualistas” que prevaleciam quando comecei
a trabalhar e que, aproveitando-se do fato de
que um dia em que nao estava muito inspirado
Roland Barthes tinha declarado “a morte do au-
tor’, tinham decretado que “tudo € texto" e que a
questao do autor devia reduzir-se simplesmente
a questao de sua presenca enunciativa no texto,
sem considerar o "homenzinho" da biografia ou
da fotografia na contracapa.

Contrariamente a essas afirmacdes que entao
tinham forca de lei (1970 e anos seguintes), sem-
pre pensei que o autor, ao menos como estrutura
senao como substancia, tinha uma existéncia
complexa, mutavel ao longo do tempo, e que
era necessario pensa-la, bem como teoriza-la e
historiciza-la. Entre o homem de letras real, que
podemos encontrar na rua, o Bergotte do jantar na
cidade, sujeito biografico e sujeito sociologico, e o
Bergotte textual (o ser de letras, como diz Valery,
aquele que, morto ou nao, nada mais € do que
texto), eu procurei, portanto, um intermediario, um
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mediador tambéem, e, como eu trabalhava com o
periodo romantico durante o qual o autor nao foi
somente valorizado e sacralizado mas tornou-se
visivel, imaginado e sonhado, eu, entao, procurei
nessa nogao de escritor imaginario esse espaco
intermediario.

A nocgao, devo reconhecer, é tanto fugidia
como sedutora, pois ha varios sentidos possiveis
da palavra. Seu sentido comum, tal como pro-
posto pelo TLF [Trésor de la Langue Francaisel
é: "Criado pela imaginacao, que somente existe
na imaginacao”.

Na palavra “imaginario”, entendo imaginario
nesse sentido, que €, portanto, o sentido proprio.
Voltarei a essa questao. Mas no imaginario ha
tambéem “imagem” e essa dimensao figurada/
pictural (imageée) e geradora de imagens/ima-
ginante (imageante)* parece-me importante. A
palavra “imaginario” apenas a implica adicional-
mente, de maneira indireta, e por isso deve ser
frequentemente recordada como pertencendo
a mesma constelacao conceitual.

O escritor imaginario €, entao, aquele que se
investe ou se encontra investido pelos outros
de uma relativa concretizacao visual. Do espaco
do legivel ele transita, assim, em parte, para o
espaco do visivel. Nao se trata mais, entao, do
“ser de letras’, ou seja, um puro ser de lingua-
gem, constituido pelos significantes presentes
sobre a pagina que escreveu; ele adquire uma
consisténcia, € imaginado e se imagina, € re-
presentado, a ele é atribuido um comeco de
identidade. Ha representacdes dele, retratos,
escritos ou picturais, fotograficos em seguida,
quando chegar o momento, que lhe atribuem
uma certa concretude. E essa dimensao de re-
presentacao, quer ele a assuma ou nao (Taine
e Flaubert disso nada querem saber), participa,
alias, de sua consagracao no quarto sentido da
palavra definida abaixo.

Se ao imaginario eu desse apenas esse sentido,
seria apropriado recorrer a uma outra palavra mais
precisa. Entretanto, em francés ela nao existe,

seria preciso criar uma palavra, dizer, por exem-
plo, “escritor imaginal's (mas a palavra nao existe
em francés ou entao apresenta outro sentido:
relacionado com imago, de acordo com o TLF).
As vezes, digo simplesmente nesse sentido: “es-
critor-imagem’” e, dessa forma, o contraponho ao
escritor-texto, puro discurso, puro “ser de letras".

Mas o escritor imaginario € igualmente um
escritor que € “criado pela imaginacao’, que é
idealizado, que € sonhado e que inicialmente
sonha a si mesmo. Esse escritor imaginado, so-
nhado, &, em relacao ao homem de letras real que
podemos encontrar na rua (ou como o pequeno
Marcel, em Proust, em um jantar na cidade), uma
instancia virtual fugidia; ainda mais porque os
imaginadores frequentemente nao concordam
entre si, o primeiro deles sendo o proprio es-
critor, retratando-se frequentemente de forma
lisonjeira, de acordo com seus fantasmas, mas
tendo de enfrentar as representacdes aleatorias
imaginantes que ele provoca nos seus leitores.

Mas, aqui, as coisas bifurcam-se.

Visto pela optica do escritor, o escritor imagi-
nario € esse ideal de si mesmo que o escritor €
obrigado a construir se quiser realmente existir,
esse virtual programatico e idealizado que ele
projeta diante de sicomo modelo. O escritor ima-
ginario é, aqui, um escritor sonhado, inventado em
seguida pelo futuro escritor, o escritor ele mesmo
em estado de vir-a-ser-escritor, com a ajuda, as
vezes, de adjuvantes autorais; trata-se do escritor
ideal que ele gostaria de ser, 0 modelo mais ou
menos acabado que se impoe como alvo a ser
alcancado por ele, no melhor dos casos, e que
explica a vetorizagao de sua empreitada.

Nesse sentido, a palavra de fato significa “cria-
do pela imaginagao’, mas nao “que somente
existe na imaginacao’, pois, pelo contrario, um
tal imaginario tem uma real existéncia, senao
concreta hic et nunc, ao menos como dinamica,
na qualidade de programa, de dever-ser sem
a qual o escritor nao se lanca na aventura de
escrever, na qual ele deve inventar-se antes de

4 Notas dos tradutores: No sentido de uma consciéncia criadora de seu objeto/imagem e nao redutivel a percepcao.
5 Notas dos tradutores: Ha nesse neologismo um dialogo com a ideia de figural de Lyotard, embora os conceitos sejam distintos teo-

ricamente.
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inventar qualquer outra coisa.

Os psicanalistas falam de “fantasma” e de “eu
ideal”, como eu lembro no inicio de L'écrivain
imaginaire (DIAZ, 2007b), mas podemos igual-
mente ter em vista o sentido ao mesmo tempo
mais intelectualista e dinamico que Sartre atribui
a palavra “imaginario”; “Dominio da imaginacao,
colocada como intencionalidade da consciéncia’,
e que ele explica assim:

Todo imaginario aparece “sobre um fundo de
mundo’, mas reciprocamente toda apreensao
do real como mundo implica uma ultrapassa-
gem ocultada em dire¢cao ao imaginario. Toda
consciéncia geradora de imagens/imaginante
(imageante) mantém o mundo como fundo
nadificado do imaginario e reciprocamente
toda consciéncia do mundo mobiliza e mo-
tiva uma consciéncia geradora de imagens/
imaginante (imageante) como apreendida do
sentido particular da situacao (SARTRE, 1940,
p. 238, traducao nossa).

Mas retornarei abaixo a essa nocao de inten-
cionalidade. Nesse escritor imaginario no qual
se lanca um jovem escritor em particular, ha um
efeito de “ultrapassagem ocultada em direcao
ao imaginario”, a partir do real que o define e o
aprisiona. Um escritor € sempre, dessa maneira,
uma instancia em transformacao, a procura de
si, de imagens de si e de realizagcdes de si que o
facam ser mais plenamente.

Por outro lado, visto pela recepcao, o ima-
ginario funciona de maneira mais redutora, os
leitores e os criticos frequentemente aprisionando
o escritor "visto de frente” em uma identidade
negativa ou positiva, muitas vezes resumida por
uma formula mais ou menos “figurada/pictural”
(imageée). Exemplo (positivo) em Proust: Bergotte,
o “suave cantor de cabelos brancos” Dessa feita,
€ anocao de “imago” que pode servir, associada
pelos psicanalistas a essas imagens redutoras
que a instancia parental impde a crianga, atri-
buindo-lhe antecipadamente uma identidade:
voceé sera isso, meu filho.

E a coisa se complica pelo fato de que ha um
estereotipo dessas identidades imaginarias, ide-
ais, programaticas, que nao sao absolutamente
pessoais, longe disso, uma vez que existem, como
digo, "modelos ja prontos de escritor” (*préts-a-

-étre écrivain”) que se propdem aos escritores de
uma mesma geracao, de um mesmo grupo etc.,
em cada determinada época.

No que eu acabo de dizer a respeito do es-
critor imaginario, quase ja se tem a resposta da
segunda parte da questao acerca da identidade.

Alinstancia “escritor imaginario”, seja ela cons-
truida pelo escritor ou definida por seus leitores,
supoe nao somente visibilidade, mas protocolo
de identificacdo. E a identidade concebida sob o
angulo dinamico. O escritor nao procura somente
imagens de si gratificantes para que ele possa
exibi-las. Trata-se ai, verdadeiramente, de sua
identidade em gestacao, em acao, em busca,
identidade vindoura. Tornar-se escritor e tornar-se
simesmo estao estreitamente ligados e, nos dois
casos, a ficcionalizacao desempenha seu papel.

A nocao de identidade narrativa de Ricoeur
€ operadora nesse caso, pois o escritor nao se
contenta com imaginarios de siimoéveis, mas in-
veste sua identidade especular nas narrativas de
si virtuais. Frequentemente, ele “conta historias”
para si e inscreve-se em programas narrativos.
Pessoalmente, eu insisti mais ainda nos dispo-
sitivos cénicos do que nos narrativos, pois a
identidade, aqui, desempenha-se em grupo, com
uma parte de espetaculo e mesmo de comedia
e, portanto, igualmente com um jogo entre o
verdadeiro e o falso. Goffman, portanto, mais do
que Ricceur, mesmo que nao seja exclusivo. De
onde advéem a nocao necessaria de cenografia
para dar conta da dimensao de cenarizacao e de
encenagao que ha nesse trabalho de autodefini-
cao e autocriacao que supde a organizacao de
todo um espacgo cénico.

De modo geral, ndo foi 0 que ocorreu ho caso
da construcao da identidade pessoal, porém € o
caso para o escritor, que constroi sua identidade
autoralem cena diante do publico e fazendo dela
um instrumento de comunicacao e de seducao.

Em uma obra em homenagem a Paul Béni-
chou, Mélanges sur l'ceuvre de Paul Bénichou
[Ensaios sobre a obra de Paul Bénichoul (TO-
DOROV; FUMAROLI, 1995), vocé dedicou um
estudo aprofundado acerca das concepgoes
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subjacentes a abordagem do Romantismo,
desenvolvidas por Bénichou, ao mesmo tem-
po em que vocé evidencia as conquistas e os
limites de sua abordagem. Vocé poderia, bre-
vemente, esclarecer-nos em que sentido seu
estudo sobre o Romantismo e a nocao de autor
dialoga com o projeto tedrico de Bénichou e
quais seriam os limites identificados por vocé?
E, para finalizar, a partir de seu projeto teorico,
em que medida vocé propoe alternativas para
esses limites identificados?

As pesquisas de Benichou sobre o periodo da
consagracao do escritor e depois seu declinio
contaram muito para o principio das minhas
proprias pesquisas.

Entre algumas de minhas resisténcias, no con-
texto de aquiescéncia a suas teses, ha inicialmen-
te isso: nao estou totalmente de acordo com o
titulo de sua primeira obra. Porque no lugar de ter
havido uma “consagracao do escritor” continua
durante o periodo tratado por ele, quando se olha
as coisas mais de perto é, primeiramente, a uma
consagracao do homem de letras filésofo que se
assiste, depois a uma consagracao do poeta, que
se destaca, em primeiro lugar, muito nitidamente
do primeiro. Portanto, o titulo suscita um pouco de
confusao, ainda que o proprio Bénichou distinga
essas duas consagragoes e destaque com razao
legitima sua relativa confluéncia no momento do
romantismo humanitario. Eu, de minha parte, dei
muita importancia a esses termos ‘genéricos” que
designam o escritor em uma parte de minha tese
ainda nao publicada.

Aléem disso, como ja sugeri, Bénichou fala
unicamente de consagracao, enquanto convem
distinguir, a meu ver, valorizagao, consagragao
(de ordem religiosa) e celebrizacao.

E antes mesmo desses trés aspectos, situo
um outro como base: o fato de que nessa eépoca
0 escritor comeca simplesmente a existir, sai da
caixa do ponto®, quando deveria permanecer
oculto em virtude do codigo classico, pensando
como Pascal que “o eu € odioso”"

As grandes mudancas concernentes a instan-
cia autoral que ocorreram na época considerada
por Bénichou, batizada por ele como sendo
aquela da “consagracao do escritor’, sao, na
verdade, de quatro ordens diferentes, valendo
a pena distingui-las:

a) como o escrito no inicio de L'ecrivain ima-
ginaire (DIAZ, 2007b), convém, antes da consa-
gracao, estipular “essa ideia mais geral de que o
romantismo realizou essa revolucao: posicionar o
escritor no centro do espaco literario. Esta aiains-
tancia centrala qual, doravante, se referem todos
os fios e se direcionam todos os olhares”. Antes
mesmo de ser valorizado ou nao, ele comeca a
existir, torna-se visivel, enquanto anteriormente
ele deveria aparecer o menos possivel. O homem
prevalece sobre a obra, como se diz. De fato, se
alguém prevalece aqui, € mais precisamente
essa miragem que é o escritor imaginario: o
escritor que finalmente se mostra e se oferece
a imaginacao.

Dai achei-me na obrigacao de tratar da historia
do biografico, o que Bénichou nao realizou, pelo
motivo de se situar essencialmente no ambito
da historia das ideias e nao no ambito da historia
das identidades, ao mesmo tempo pessoais e
autorais;

b) como disse Foucault, houve, além disso,
valorizacdo do escritor entre a segunda fase do
[luminismo e o(s) Romantismo(s), enquanto em
épocas anteriores o “autor” era desconsiderado,
maltratado, pois era visto pelos olhos das pessoas
da Corte - ver Cristin (1973) e meu artigo sobre
a historia da nocao de autor (DIAZ, 2000, 2001);

c) em seguida, no sentido proprio, houve
consagracao do escritor, dessa feita no sentido
quase religioso do termo, uma vez que o escritor
na época considerada, nao contente de se ver
valorizado, atribui-se, com o consentimento de
uma parte do publico e da opiniao publica - ver
Tocqueville (1967 [1856]) -, uma "missao” espiri-
tual de ordem para-religiosa, em razao da crise
da religiao catolica;

d) mas consagracao supds igualmente, entao,

® Nota dos tradutores: Em referéncia ao espago cénico teatral, a caixa do ponto € o local no qual o profissional que atua como “ponto”
("souffleur") se esconde para "soprar” (souffler') as palavras e frases que os atores porventura esquecerem.
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celebrizacao do escritor, transformado em uma
espéecie de vedete, pois o novo interesse que
lhe foi concedido como origem da obra o levou
a exibir-se, a apresentar-se como em espeta-
culo e a desempenhar, como disse Valéry, uma
‘comédia do intelecto” Em razao do interesse
completamente novo que lhe € concedido, ele
nao se contenta mais em escrever no seu canto,
mas se manifesta diante dos olhos, estabelece
e se insere no campo literario transformado em
campo especular, aprecia ser visto, propor retra-
tos de si ou daqueles de sua profissao (dimensao
figural), aprecia também dar a simesmo papéis e
desempenhar papéis tanto na comedia literaria,
como na comedia social (dimensao cenografi-
ca). Esse € um aspecto que tentei colocar em
evidéncia, ainda mais porque ele nao havia sido
tratado por Bénichou, que desprezava esse lado
da encenacao, do exibicionismo.

Para ele, “consagracao” quer dizer exclusiva-
mente promocao do escritor a um magistério de
substituicao em um momento em que a religido
tradicional perde sua autoridade e em que a li-
teratura aspira a obter seu lugar. De acordo com
meu ponto de vista, consagracao quer igualmente
dizer, em um outro registro, mais profano, cele-
brizacdo, vedetismo do escritor.

Houve nisso, por parte de Bénichou, uma
escolha voluntaria sobre a qual ele se explica
considerando que essas questdes de imagens
do autor na cena literaria sao coisas de pouca
importancia e bastante vulgares. O importante,
para ele, eram as ideias, as concepcoes filoso-
ficas; para ele, os escritores eram sobretudo
pensadores preocupando-se com o bem uni-
versal e, de forma alguma, eram comediantes
desempenhando papéis em uma cena, o que,
entretanto, eles também tém tendéncia a se
tornar na época considerada.

E preciso acrescentar que as valorizacées
do escritor ndo se realizaram todas no registro
religioso. O escritor se considera igualmente um
principe, um rei, um Napoledo, sonhando assim,
as vezes, com potestas e nao somente com auc-
toritas. E verdade que a palavra consagragao
também poderia ser apropriada a esses “reis" ou

“principes do pensamento” que sao os escrito-
res, segundo Balzac e alguns outros. Contudo,
Bénichou nao diz nada sobre isso.

Ademais, nao houve somente valorizacoes
nesses registros “primordiais”. existiram formas
de identificacao/valorizacao completamente di-
ferentes que fizeram com que o escritor pudesse
considerar-se, por exemplo, como um boémio.
E tambéem muitas identificagdes depreciativas,
Musset tendo consciéncia de ser um histriao,
Baudelaire (e Musset antes dele em “Les voeux
stériles” ['As confissoes estéreis’]) tendo a sen-
sacao de ser um(a) prostituto(a).

Um outro limite da focalizacao de Bénichou
sobre a questao é que ele se limita aos poetas e
aos pensadores, e que alguém como Balzac, que
em muito contou para a minha empreitada, bem
como a imprensa da época, a meu ver igualmente
essencial para a questao, nao existem para ele,
pelo menos nas perspectivas globais que ele
desenvolve sobre o periodo.

Seu conceito da nocao de autor, dessa feita
contemplada como uma nocao historica, colo-
ca em funcionamento um operador teoérico, a
saber, as cenografias autorais, que é bastante
dinamico para os estudos literarios, na medida
em que diversos aspectos do espaco literario
sao mobilizados, bem como o trabalho de anali-
se sobre a producao e a recepcao das imagens
de autor. Vocé poderia nos dizer mais sobre a
relacao de sua nocao de cenografia e a época
estudada, o Romantismo, sobretudo no que
se refere a esse periodo crucial no tocante a
dimensao imaginaria que foi a primeira metade
do século?

A época romantica €, efetivamente, uma época
em que os imaginarios do escritor comecam a ter
muito mais importancia do que anteriormente e
em que as cenografias autorais se multiplicam;
elas tendem a se complicar, a se tornar mais
substanciais, mais pitorescas, a se diferenciar
também entre elas. No seu ambito, imagens,
metaforas, “equivalentes alegoricos” (Starobinski),
mitos de todas as ordens (Abastado) tornam-se
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bem mais importantes do que antes. Isso se
deve ao fato de que, como ja mencionei, de
agora em diante, o escritor - a instancia au-
tor — esta no centro da cena, o que nao podia
ocorrer na época classica, durante a qual o autor
era obrigado a esconder-se, a ser um simples
operador de texto, e alias nao tanto um scriptor
(Barthes), mas um comunicador preocupado
em agradar ao publico das “pessoas honestas”
No sistema classico, € a instancia de recepcao
coletiva que comanda. Ao contrario, durante a
época romantica, a instancia autor expande-se,
ganha densidade, adquire consisténcia, desem-
penha todos os papéis, atribui-se personagens
substitutos: Olympio para Hugo, Louis Lambert
para Balzac, Lélia para Sand, e contramodelos,
literarios ou nao. O proprio escritor tem o direito,
de agora em diante, a uma vida plena e completa
(ha biografizac@o, com as identidades narrativas
que lhe acompanham). Ele também tem direito a
roupagens metaforicas e mitologicas, coloridas
e gratificantes - ou, inversamente, negativas e
punitivas, a partir do romantismo do desencan-
tamento e de Baudelaire.

A época oferece sete outras caracteristicas
que explicam essa ascensao potencial das ce-
nografias:

a) trata-se de uma época de crise e de revolu-
cao de identidades. O motivo de as cenografias
estarem na ordem do dia € que elas inventam
e propdem diversas solucdes identitarias pos-
siveis, e nao somente autorais. E, portanto, nao
somente para os escritores, mas também para
seus leitores e, mais amplamente, para todos
aqueles que assimilam e seguem a distancia os
modelos que eles propdem. Identidades autorais
e tao somente identidades comecam entao a
tornar-se bem mais estreitamente ligadas;

b) a segunda caracteristica, decorrente da
anterior, € que se trata de uma época em que a
literatura e a vida estao muito mais correlacio-
nadas que outrora, e isso ja desde Rousseau,
em seguida de Byron. As cenografias autorais
estao entdo ligadas estreitamente a "formulas de
existéncia” (Balzac), a “estilos de vida" (Marielle
Macé). Tratei disso em uma parte mais recente

de minhas pesquisas. Ver “Quand la litterature
formatait les vies" [*Quando a literatura formatava
a vida'l (DIAZ, 2015) e "Vivre en poete” [*Viver
como poeta'l (DIAZ, 2019);

c) terceiro trago, a época romantica foi tam-
bém uma época em que, de maneira mais geral,
o imaginario, em todos os niveis, foi liberado e
solicitado, como compensacao possivel a ex-
periéncia de um real historico sentido como
devastado, em ruinas e, portanto, traumatizante.
Ver o inicio de La confession d'un enfant du siecle
[A confissGo de um filho do séeculo], de Musset.
Houve, entao, busca de imaginarios - pessoais e
coletivos - compensatorios dos males do mundo,
em especial de seu aburguesamento e de sua
industrializacao. E os proprios imaginarios autorais
se encontraram estimulados por tal busca. Muitos
se situaram em relacao a crescente e dominante
figura civilizatoria do “Burgués’, contramodelo in-
fame, inventando diversas maneiras e topologias
para se contrapor a ele;

d) a época foi também a do desdobramento
de ideologias contraditorias, alinhadas as lutas
revolucionarias e pos-revolucionarias, que evi-
dentemente foram incitadas nas disputas entre
cenografias rivais. Ha, dessa forma, cenografias
de direita (o poeta ultramonarquista de acordo
com as Odes de Hugo) e cenografias com posi-
cionamentos de esquerda, que inicialmente sao,
na verdade, passadistas entre os liberais da Res-
tauragao, progressistas na politica, mas classicas
na literatura. E correto afirmar, juntamente com
Bénichou, que os Magos romanticos - “nasci-
dos" monarquistas -, e os Profetas (os idedlo-
gos humanitarios, de esquerda em sua maioria)
concordaram durante um tempo apos 1830 a
respeito da imagem sacerdotal de um escritor
‘pastor das almas” e consagrado. Com excecao
de alguns exemplos de liberais mais progressistas
(Stendhal, Latouche, Sand), € sobretudo atraves
dos mais jovens que ocorreram revolugdes no
repertorio das cenografias autorais. De onde
advem a importancia do critério de geracao, ao
lado do critério ideologico;

e) de fato, é a época em que a crise de ge-
racoes intensifica a distancia entre os modelos
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acusados de serem gerontocraticos (aqueles
dos “perucas’ ["perruques’l) e modelos juvenis.
Os Jeunes-France distinguem-se, assim, dos
classicos retrogrados (os “perucas” [“perruques’),
mas tambem, apos 1830, dos grandes romanticos
(um pouco) mais velhos do que eles e dos quais
se diferenciam, Musset assim como Gautier e
Petrus Borel. Trata-se, portanto, da época de uma
multiplicacao de cenografias sem precedente
para jovens escritores no modelo de Byron, de-
clarando-se “menores”. Eu retomo essa questao,
seguidamente a Bénichou, em um livro em prepa-
racao sobre “O Romantismo 1830" Entretanto, ja
pode ser visto o numero de Romantisme [Revista
Romantismol que coordenei acerca da “Geragao
Musset" (DIAZ, 2010);

f) € também a época da ascensao potencial
das mulheres autoras, complicando e estimu-
lando, a partir de seus proprios imaginarios e de
suas proprias expectativas e demandas, a cena
do conjunto de identidades literarias entao em
tumulto, em batalha e em busca;

g) finalmente, se houve entao transicao da
logica da consagracao aquela da celebrizacao,
€ que uma midia, sendo nova a0 menos recen-
temente dominante, beneficiou-a; a imprensa,
sob todas as suas formas. Portanto, amplifica-se
também a critica (fala-se de um “século da criti-
ca") e, consequentemente, o olhar sobre a cena
literaria torna-se muito mais sistematico. A partir
de 1834, Gustave Planche fala do “espetaculo
literario". Comecamos ja a entrar em regime mi-
diatico; a preocupagcao com a gloria sucede-se a
preocupacao com a celebridade - Ver Lilti (2014)
e o numero de Le magasin du xix¢ siecle [revista O
armazém do século XIX] intitulado: “La machine a
gloire” ['A maquina da gloria"l (DIAZ, 2017).

Mas os jornalistas nao sao entao somente
espectadores da cena literaria, eles tendem
a querer eles mesmos nela ascender e a nela
jogar sua partida, na condicao de “escritores
jornalistas”, pois frequentemente os dois papeis
se confundem.

Partindo dessa ideia, segundo a qual o escri-
tor é “o autor de si mesmo"” durante o Roman-

tismo, seria possivel considerar a construcao
das cenografias autorais além desse momento
histérico? Pensamos, aqui, em outros regimes
discursivos que aqueles pertencentes a nocao
moderna de autor, seja a época Medieval, du-
rante a qual havia uma organizacao retérica da
pratica literaria, seja a época contemporanea,
em que o sujeito ja se encontra vertiginosamen-
te imerso em uma sociedade do espetaculo
que, de uma vez por todas, fetichizou aimagem
de maneira generalizada, mas também no que
toca ao autor.

A questao 4 e a questao 5 estao interligadas,
mas a 5 € mais geral. Permito-me respondé-la
abaixo, invertendo sua ordem.

José-Luis Diaz, é evidente que as cenografias
permitem verificar a encenacao do discurso
literario, voltaremos a isso, mas elas permitem,
igualmente, adotar uma nova abordagem da
historia literaria. Uma vez que a recepcao das
imagens de autor muda com o tempo, pode-
riamos elaborar uma histéria dessas imagens,
na esteira das ideias de Hans Robert Jauss,
na conferéncia “A historia da literatura como
provocacao para a ciéncia da literatura”, de
1967 (JAUSS, 1994)? De que maneira a historia
das recepcoes das imagens de autor pode es-
truturar e/ou modificar o canone literario, ao
mesmo tempo que permite conduzir em dire¢ao
a consagracao de um autor, bem como, se assim
se pode dizer, em direcao a sua profanacao?
Segundo vocé, como as cenografias autorais
poderiam ser consideradas no ambito de uma
renovacao da historia literaria?

Essa ideia de que a consideracao da historia
das cenografias permite compreender melhor,
esclarecer de outra maneira e, portanto, reno-
var a historia literaria foi exatamente a minha
ideia durante toda a minha pesquisa. Alias, refleti
acerca da questao, por exemplo, no numero da
Revue d'Histoire Litteraire de la France [Revista
de Historia Literaria da Frangal que reuni sobre
a questao (DIAZ, 2003).
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As escansdes que as mutacdes das cenografias
autorais marcam no continuum da historia literaria
parecem-me pontuacoes determinantes, quase
tao determinantes quanto as rupturas epistemo-
logicas cuja importancia Foucault destacou na
historia das ideias.

O que caracteriza minha abordagem € que ela
pretende ser historiadora: trata-se de seguir a
historia das representacdes do “escritorimagina-
rio" entre o Iluminismo e o Romantismo. Isso nao
pode ser feito sem se colocar a hipotese de que
existem “modelos ja prontos de escritor” (“prét-a-
-étre ecrivain”), codificados e esterectipados para
0 uso coletivo, que se oferecem ao escritor novato
para sinalizar-se como escritor; mas também
que existem conflitos entre cenografias autorais
dominantes em um dado momento da historia,
conflitos que constituem frequentemente a parte
mais sensivel da “guerra literaria”.

E essa preocupacao com uma histéria literaria
reorientada e pontuada de outra forma pelas
mutacdes que afetam as cenografias autorais que
me levou a trabalhar constantemente acerca de
um longo periodo de tempo e a comparar o peri-
odo romantico, que era meu objetivo principal,
com os periodos anteriores e posteriores. Isso
aparece melhor em partes da minha tese que
prolonguei mais tarde sem té-las publicado ainda
(mas isso esta quase amadurecido), ao tratar, por
exemplo, durante um longo periodo (desde o
Renascimento até o final do século XIX, ou seja,
para além do fim do Romantismo), das revolucoes
que afetam as nog¢des de poeta, génio, homem
de letras e artista.

Mas o que acredito ter tentado de mais novo
€ a ideia de uma historia estrutural da literatura.
E o que afirmou, acertadamente, a pessoa que
fez a resenha do livro no site Fabula, com base
na minha propria conclusao. Ao distinguir cinco
diferentes cenografias autorais romanticas, eu
sugeri reconsiderar a unidade do Romantismo
e propus uma forma diferente de pontuar a sua
historia, de acordo com a sucessao desses sis-
temas cenograficos, que sao fundamentalmente
muito diferentes (apesar das caracteristicas co-
muns), na sua estrutura topologica, semiodtica e

psicossociologica.

Respondo agora a questao 4.

Nao trabalhei acerca da Idade Média, mas
no que diz respeito aos imaginarios do poeta
remontei até ao Renascimento e, em geral, tratei
frequentemente, em antitese ao periodo Roman-
tico, do periodo Classico e do século XVIlI. Para
o século XVIII, propus distinguir duas fases muito
distintas justamente devido a ruptura, em meados
do século, referente as cenografias autorais. No
espaco de alguns anos (1750-1760), passamos de
uma concepcao da literatura que se arroga como
personagem emblematico um fildsofo que € ao
mesmo tempo mundano e culto (bel esprit) (Fon-
tenelle e depois Voltaire), para uma concepcao
completamente outra que heroifica e sacraliza
um filosofo homem de letras, imbuido de uma
cultura enciclopédica e preocupado com o bem
publico. Ruptura epistemologica e ruptura em
termos de cenografias autorais estao entao es-
treitamente ligadas. Em seguida, vem Rousseau,
que ja inicia uma época completamente outra,
ja pré-romantica, principalmente devido ao seu
comportamento literario completamente novo.

Em funcao desse critério, distingui as fases
sucessivas da historia literaria dos séculos XVIII
e XIX: Primeiro Iluminismo, Segundo Iluminismo,
Pré-Romantismo(s) (antes e depois da Revolucao),
varios Romantismos, Pos-Romantismo.

Bénichou tinha razao em mostrar que a va-
lorizacao e a sacralizacao do herdi literario de-
terminaram uma continuidade entre a segunda
parte do seculo do Iluminismo e 0 Romantismo,
0 que nao era dito antes dele. Eu propus uma
historia estrutural mais fina, prestando especial
atencao a ascensao potencial da biografizacao-
-celebrizagao-espetacularizagcao, que é a nova
face midiatica da famosa “sacralizacao”, depois
de 1830.

Esseja é oinicio, como vocés sugerem na se-
gunda parte da pergunta 4, dessa multiplicacao
em todas as direcoes desses mecanismos em
curso na literatura contemporanea.

Mas, na era digital, todos esses espetaculos se
equivalem e sabem que ja foram desempenhados
de antemao. Todos os lances ja foram dados. O
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que Théophile Gautier pressentiu quando es-
creveu em 1831: “Todos 0s N0ssos papeis foram
desempenhados’. Ha hoje uma democratizacao
do espetaculo literario que se tornou a nor-
ma, enquanto durante um tempo, na linhagem
pos-romantica que vai de Mallarmeé a Blanchot,
fingia-se crer no “desaparecimento elocutorio do
poeta’, como reacao a dupla tendéncia anterior,
na orbita do romantismo, para a individuagao e
para o espetaculo. Mas isso se paga com a nor-
malizacao da coisa e, portanto, com uma perda
de sentido, devido a desconexao entre as ceno-
grafias autorais, tao multiplas quanto de forma
pura, e as experiéncias identitarias “reais" que se
tornaram, elas proprias, totalmente dependentes
das miragens e imposturas da cena midiatica.

Em L'écrivain imaginaire: scénographies auc-
toriales a l'époque romantique (DIAZ, 2007b),
vocé se dedica a analisar a forma como os
imaginarios literarios sao constituidos na cena
literaria francesa. No entanto, parece-nos que
as cenografias podem circular entre o espaco
literario nacional e internacional, o que se com-
prova levando em conta os trabalhos bastante
proficuos no ambito da critica da literatura
brasileira. Como esses diferentes planos ima-
ginarios, individuais e coletivos, nacionais e
internacionais, interagem?

Seguramente, as cenografias autorais atraves-
sam as fronteiras. Na Franca, por exemplo, no
periodo que mais estudei, os modelos autorais
novos que se impdem vém, muitas vezes, pri-
meiramente do estrangeiro. Era ja o caso no final
do século XVIIl, com a importacao de modelos
ingleses (Young, Macpherson, Gray) e italianos
(Le Tasse), que foram muito importantes para
as novas representacdes do poeta e do génio.
Durante o periodo romantico, ha uma sucessao
de ondas: a onda Byron apos a sua morte (1824),
que foi muito importante para a nova cenografia
autoral definida no ambito do romantismo da
energia, fazendo do poeta um viajante, um jo-
gador, um aventureiro; a onda Hoffman, que em
1830 trouxe a nocao de artista; em seguida, a

onda Poe, para Baudelaire. A Alemanha tambem
contou muito, mas Goethe s6 teve uma influéncia
real no campo das cenografias autorais depois do
Romantismo: naquele momento ele foi tido como
0 oposto de Byron por trazer a imagem de um
escritor mais sereno, “olimpico”. Em contrapartida,
noutro sentido, ficou demonstrado que Diderot
e Rousseau, como modelos autorais, contaram
para a génese do romantismo alemao.

E muitas vezes através de modelos autorais
encarnados por um grande escritor estrangeiro
que se exerce a influéncia internacional. O autor,
mais a personagem com quem ele se confundiu
(Don Juan, Childe Harold no caso de Byron), mui-
tas vezes, contam mais nesse caso do que a obra.
Somente algumas caracteristicas esquematicas
sao mantidas, mas € assim que isso funciona
ainda melhor, pois essas caracteristicas sao mais
facilmente gravadas e tornam-se estereodtipos
influentes. Portanto, sao identidades imaginarias,
ainda mais do que obras, que sao copiadas.

O tratamento da questao do autor real e da
sua presenca no texto mudou muito na criticae
teoria literarias, como bem testemunha o lider
da morte do autor, seja na sua busca dos biogra-
femas, seja em afirmacgodes tais como “Mas no
texto, de certa forma, eu desejo o autor: preciso
da sua figura (que nao é a sua representacao
nem a sua projecao), assim como ele precisa
da minha” (BARTHES, 1973, p. 45-46, traducao
nossa). No entanto, ainda é dificil falar sobre
isso sem recairmos em ideias preconcebidas,
como a da intencionalidade. José-Luis Diaz, na
sua opinidao, como pode aintencionalidade, que
se tornou apesar de tudo um tabu a partir do
estruturalismo e ainda é considerada como tal,
ser concebida na sua teoria sobre as cenografias
autorais, na medida em que ela desempenha-
ria o papel de uma pulsao que desencadeia o
movimento e a relacao permanente entre os
planos real, textual e imaginario?

Barthes, na passagem citada, ndo evoca a
intencionalidade, mas o desejo reciproco entre
autor e leitor. Se a nocao de imaginario me pa-
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rece importante, € porque também integra tal
dimensao: de desejo, de pesquisa, de busca, de
projecao no virtual, no ideal e no futuro, em todo
caso de tensdo em direcéo a. E uma dimensao
que nao existe de modo algum na concepcao
puramente discursiva de D. Maingueneau.

O escritor imaginario € um escritor, entre ou-
tros, sonhado, idealizado, fantasmatico, como
eu disse, mas também desejado: primeiramente
pelo proprio escritor e, em seguida, pelo leitor.
Podemos considerar que Barthes estavaindo em
uma direcao muito boa, depois de ter renunciado,
muito rapidamente, a morte do autor.

Em tal perspectiva, deve-se admitir, portanto,
decerto nao a intencionalidade, mas a inscricao
de sua acao mental em uma perspectiva vetori-
zada. Ele nao funciona apenas hic et nunc; pois
por um lado herda do passado, das atitudes ja
definidas pela ‘literatura feita" que o Espirito
objetivo lhe propde (Sartre); e por outro lado
busca-se a simesmo em uma visada prospectiva.

Na ideia de intencionalidade ha também isso,
mas com a ideia adicional de que essa pesquisa
vetorizada é consciente, voluntaria, claramente
assumida. O que por vezes € o caso em Sartre,
como ja vimos. Na minha perspectiva, a vetori-
zacao em direcao ao escritor ideal e imaginario
se faz de maneira tateante, a meio caminho
entre consciéncia e inconsciéncia. Vocés dizem
‘pulsao’, usando a linguagem psicanalitica, e
por que nao? Tanto mais que a palavra tambéem
evoca um impulso enérgico.

Por outro lado, tal pulsao exploradora, ligada
a busca de si, @ sobredeterminada pelo social,
que lhe propde atitudes ja codificadas, ja regu-
ladas. Nao ha, portanto, liberdade de um sujeito
intencional, simultaneamente consciente e volun-
tario. Ele € sempre ja falado, inclusive nos seus
desejos e ideais, pelos codigos, os repertorios de
posturas ja definidos antes dele. A sua liberdade
€, portanto, bastante rala.

Tal perspectiva permite conceber as coisas
segundo uma dupla dinamica: dinamica pessoal
e dinamica histoérica, como é corretamente su-
gerido na pergunta seguinte.

Na teoria da analise do discurso e em sua
exploracao no ambito dos estudos literarios,
encontramos no¢des como paratopia, ceno-
grafia e éthos, conceitos que estao também na
base da sua teoria do escritor imaginario. Por
um lado, na cenografia, tal como descrita por
Maingueneau, parecemos lidar com uma cena
narrativa construida por uma obra especifica,
no plano textual. Do mesmo modo, o conceito
de éthos, que atua como o fiador do discurso
de acordo com a imagem e a fiabilidade que
temos daquele que fala, deve ser considerado
no ambito de uma obra ou discurso particu-
lar, deixando de lado os planos imaginario e
real. Por outro lado, as cenografias autorais e
o conceito do escritor imaginario parecem ser
entendidos de forma mais ampla e dinamica,
jaque, grosso modo, varios elementos estao na
base de seu estabelecimento, que de fato se
origina a partir de um quebra-cabeca constru-
ido e reconstruido através da interacao entre
producao e recepcao, com a intervencao de
varios atores e varios espacos: criticos, editores,
academias, saloes etc. Até que ponto podemos,
entao, entender as semelhancas e diferencas
entre sua teoria e a de Maingueneau?

As “cenografias autorais’ ndo sao para mim
apenas de discurso e de fala, como o sao para
D. Maingueneau, que retém apenas as ‘ceno-
grafias de enunciagao”. Em meu sistema, essas
cenografias de enunciacao estao correlacionadas
com procedimentos que se situam no plano do
imaginario, que também regem a identificacao
e as encenagoes de si as quais o escritor (assim
como o escrevente e o locutor...) tem de recor-
rer, em um espaco onde a literatura tende a se
teatralizar (*scénariser”).

A principal diferenca entre minha teoria e ade
D. Maingueneau € que ele dispensa a dimensao
do escritor imaginario e correlaciona diretamente
os lugares paratopicos de fala, concebidos como
sociologicamente definidos, com os lugares de
discurso. Nao ha nele nenhum sistema de trés
termos, como proponho, distinguindo o plano do
“real” biografico e social, o plano do textual (ou do
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simbolico, no sentido de Lacan), mas acrescen-
tando entre eles o plano do imaginario, fazendo
de alguma maneira a mediacao, funcionando
Ccomo uma peneira de trocas e de traducoes
entre a vida e o discurso.

D. Maingueneau nao reconhece a instancia
imaginaria ou, em todo caso, a dispensa. Ele
tende a correlacionar diretamente o lugar social
de existéncia e o lugar de discurso. Assim, o
boémio ou o dandi falam como tais diretamente,
segundo ele, a partir de um lugar social definido
como paratopico, ou seja, estando (por um lado
voluntariamente) fora do cadastro social central
ou principal. No meu sistema, nao é a sua si-
tuacao concreta de rebaixamento que conduz
e define diretamente a escolha de seu espaco
topologico de fala (a sua paratopia), mas as suas
representacdes em relacao a essa situacao social,
representacdes construidas segundo normas
variaveis que podem situar-se em uma historia
das praticas coletivas dessa ordem.

Concordo perfeitamente com D. Maigueneau
sobre essa ideia de que o discurso literario, em
todo caso no século XIX, é paratopico, ou seja,
ele e colocado voluntariamente ou ndao em um
espaco exterior, out, apartado das convencoes
fundamentais e centrais que regem a ordem
socialem um determinado momento. Mas o con-
ceito de topologia ao qual recorro tem acepcao
mais ampla que o de paratopia.

Minhas topologias nao se definem apenas de
acordo com uma cartografia social; movem-se
em um espacgo virtual de representagdes muito
mais metamorfico e plastico. Por topologia, refiro-
-me de uma forma muito mais geral a esquemas
estruturais de ocupacao de um espaco imagi-
nario virtual, que naturalmente tém realizacdes
concretas, tanto topograficas como sociais. Mas
essas localizagdes sociais concretas sao para
0s sujeitos literarios apenas uma das formas de
manifestagcao dessas topologias, que descrevo a
um nivel mais abstrato, em uma estrutura por as-
sim dizer profunda, procurando nelas esquemas
comuns a toda uma série de atitudes literarias
semelhantes: a perda no caso do romantismo
melancolico, o sobrevoo no caso do romantismo

‘paterno”, a efracdo e a passagem para aléem dos
limites no caso do romantismo da energia etc.
Essas topologias influem tanto nas inspiracoes
propriamente literarias dos escritores, em suas
tematicas e figuras privilegiadas (a antitese em
Hugo, o oximoro em Balzac, por exemplo), como
nas suas cenografias autorais e cenografias de
enunciacao.

Durante um dado periodo, as varias topolo-
gias (ou seja, as varias cenografias consideradas
do ponto de vista de sua estrutura topologica
profunda e, portanto, esquematizaveis) estao
em dialogo. Elas constituem numerosas formas
estruturais, diferenciadas e rivais, de ocupar o
espaco de visibilidade (ha “cena’) e de fala (ha
‘discurso” e texto).

Mas admito que, por outro lado, nos meus tra-
balhos iniciais, nao insisti o suficiente na relacao
entre cenografias imaginarias e cenografias de
enunciacao, o que estou agora tentando remediar.
Ver, entre outros, o artigo sobre “Les scénogra-
phiques auctoriales et leur ‘'mise en discours™
["As cenografias autorais e sua ‘transformacao
em discurso"l (DIAZ, 2013).

Finalmente, o conceito de éthos tem a vanta-
gem de levar em conta a relagcao de cumplicidade
e de confianca (ou nao..) que tem lugar entre o
locutor e seu publico, o que o torna muito util, e
devemos prestar homenagem a D. Maingueneau
por salientar a sua importancia. Esse conceito
marca bem o fato de que a enunciacao literaria é
feita antecipadamente em uma contratualizacao
com a instancia da recepcao e seus horizontes de
expectativa. A prépria hocao de cenografia pres-
supoe isso, uma vez que inscreve o escritor em
toda uma vasta cena composta por semelhantes,
adjuvantes, modelos (os pantedes), adversarios,
mas também seus receptores, mas vale a pena
enfatizar isso de maneira especifica por meio do
conceito de éthos.

No ambito do romance, a narratologia propds
corretamente o conceito de “narratario”, mas
precisariamos de um termo transgénero para
designar esse publico alocutéario imaginado ante-
cipadamente pelo escritor, instancia igualmente
imaginaria que conta muito na definicao de uma
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cenografia autoral. Uma historia dos imaginarios
do publico e do leitor deveria, portanto, completar
a historia das cenografias autorais. Mas ha outros
exemplos de historias dos imaginarios para tentar:
por exemplo, uma historia dos imaginarios dos
géneros, estreitamente ligada, alias, a historia dos
éthos, uma vez que € no ambito dos géneros que
ocorre, principalmente - e que € marcada com
antecedéncia -, a negociagao com os receptores
imaginarios, tanto singulares como coletivos.
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