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O recurso aos mitos gregos constitui uma pratica cultural e artistica que no cessa de se re-
novar, como mostram as criagdes de Sylviane Dupuis e dos outros autores analisados neste artigo.
As obras resultantes dessa pratica sdo “(re)escritas” ou “(re) configuracdes”, no sentido de que, des-
de a Antiguidade, retomam — em novas formas e para lhes dar uma nova relevancia — narrativas
da tradicdo helénica que ja eram “velhas histdrias” (ta arkhaia). O processo de (re)escrita e de (re)
configuracao busca traduzir a associacao estreita entre a escrita e a reescrita, entre a configuracao
e a reconfiguracdo dos mitos, bem como compreender a dindmica que caracteriza essa pratica. O
termo (re)escrita também explicita o fato de que a analise literdria ndo tem como objeto prioritario
o fendmeno do mito “em si’, mas sim a sua escrita e as suas possibilidades de escrita. Nessa pers-
pectiva, pode-se considerar a escrita como uma forma de representac¢ao particular dos mitos, ao
lado das formas de suas representacdes rituais, culturais e iconograficas.

Em vez de examinar essas (re)escritas em relagdo a um suposto sentido universal, parece
mais interessante diferencia-las em relacdo as suas formas particulares de reconfigurar os mitos
sobre os quais se debrugam. Enunciadas em linguas e épocas diferentes, essas novas criacoes se
distinguem inevitavelmente por suas maneiras de inscrever as narrativas ou motivos antigos dos
sistemas de géneros poéticos e discursivos proprios das culturas das quais emanam. E possivel, de
fato, diferenciar e comparar essas formas plurais — cultural, histérica e linguisticamente diversi-

ficadas — de (re)escrever os mitos. Uma comparagio desse tipo, que propus chamar de “diferen-

1 Ute Heidmann é professora emérita de Literatura Comparada da Université de Lausanne, Suica. Sua principal contri-
buigdo para os estudos da literatura consiste no Método da Comparacio Diferencial, Recep¢io dos Classicos, Tradugao,
Reescritas, Plurilinguismo, Iconotextualizagdo e Analise Comparativa de Géneros.

2 N. T. A presente contribui¢do, inédita em lingua portuguesa, foi publicada em francés pela primeira vez na Cole-
¢do do CLE - Centre de Recherche en Langue et Littératures Européenne Comparées, no livro Mythes (re)configurés:
création, dialogues, analyses, publicado em 2013 e sob organizagdo de Ute Heidmann, Maria Vamvouri Ruffy e Nadege
Coutaz.

Caletroscopio, Mariana, v. 14, 1. 1, p. 137-149, jan. /jul., 2026

137



Il caletroscopio

cial’? distingue-se fundamentalmente de uma comparac¢do de tendéncia “universalizante”. Essa
comparacao diferencial nos convida a dar uma atencao especial as formas enunciativas, textuais e
genéricas das escritas antigas e modernas dos mitos que nos propomos a comparar. E, com efeito,
nessa e por essa “reinser¢do em escrita” dos mitos que sdo criados os efeitos de sentido novos e sua
relevancia, como demonstraremos, aqui, com a analise comparativa e diferencial de alguns poemas
de Sylviane Dupuis e do final das Gedrgicas de Virgilio.

Em minhas pesquisas, interessei-me mais particularmente por dois planos: o primeiro diz
respeito a intertextualidade, que concebo como um processo fundamentalmente dialdgico e, mais
precisamente, como uma “resposta” aos intertextos mobilizados. O segundo plano diz respeito a
escolha do género, para o qual propus recorrer aos termos mais dindmicos de “genericidade” e “re-
configura¢do genérica’, termos que designam a transformacio operada na nova cria¢do em relag¢do
a genericidade dos intertextos.* O estudo aqui apresentado dedica-se a aprimorar e articular esses
dois planos de analise e compara¢do mediante a introducdo de um terceiro plano intimamente li-
gado a eles, a saber: a “cenografia” e a criag@o das “cenas de fala” por ela regida.

Dominique Maingueneau define a “cena de fala”, por ele também chamada de “cena da enun-

ciagao” da seguinte maneira:

A obra, através do mundo que ela configura em seu texto, reflete, legitimando as condi¢Ges
de sua prépria atividade enunciativa. Dai o papel crucial que deve desempenhar a “cena da
enunciacdo”, que ndo é redutivel nem ao texto nem a uma situa¢do de comunicag¢do que se
poderia descrever pelo lado de fora. A institui¢do discursiva é o movimento pelo qual pas-
sam uma pela outra, para se apoiarem mutuamente, a obra e suas condi¢des de enunciagao.

Apoio reciproco que constitui o motor da atividade literaria (Maingueneau, 2004, p. 42).

A importancia atribuida a essa dimensdo decorre da compreensio da criagdo literaria como
um evento enunciativo, significativamente vinculado ao seu contexto de enuncia¢do no momento
de sua emergéncia. Essa é uma concepcio que Sylviane Dupuis compartilha, como ela afirma na
presente obra, no inicio de seu primeiro ensaio. Dominique Maingueneau nos chama a atengao

para a complexidade dessa dimensao:

A problematica da enunciagdo, de qualquer modo, desestabiliza as topicas que opdem sim-
plesmente o que é da ordem do texto e o que é da ordem de um fora-do-texto. O sujeito que
sustenta e se sustenta da enuncia¢do ndo é nem o morfema “eu’, sua marca no enunciado,
nem algum ponto de consisténcia fora da linguagem: “entre” o texto e o contexto ha a enun-
. ~ « ” ~ 7 . ~ « ”
ciacdo, “entre” o espago de producdo e o espaco textual ha a cena de enuncia¢do, um “entre

que desfaz toda exterioridade imediata. (Maingueneau, 2004, p. 107)

Tanto em sua pratica quanto na explorago tedrica de seu recurso aos mitos, conduzida na

3 O Método da Comparagdo Diferencial inaugura um novo campo dentro da Literatura Comparada, questionando,
sobretudo, a tradi¢éo folclorista que defende pressupostos ancorados na ideia de “fonte”, “origem” e “universalidade”

4 A ideia de intertextualidade na qual a autora se ancora provém dos estudos e contribui¢Ges da critica literaria e psi-
canalista Julia Kristeva.
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presente obra, Sylviane Dupuis atesta essa complexidade do “sujeito que sustenta e se sustenta da
enunciacdo”. Quando, nos poemas de Eléments du labyrinthe, ela cede a palavra em “eu” tanto ao Mi-
notauro quanto a Teseu e a Ariadne, a autora cria um espaco “suspenso” entre o texto e o fora-do-
-texto. Esse espaco permite-lhe engajar as figuras mitologicas evocadas e os bailarinos, bem como
a nos proprios como leitores e coenunciadores, em uma forma de experimentacdo identitaria que
envolve tanto o “eu” do poeta quanto o “eu” multiplo. Essa experimentacdo toma a forma de uma
danga durante a qual esse “eu” multiplo avanca em seu labor intus, uma espécie de “trabalho no in-
terior” que Sylviane Dupuis coloca no centro de sua coletanea e do trabalho do sujeito que escreve.
A grande forca sugestiva desses poemas provém dessa cena de fala mével, elaborada e ampliada ao
longo da coletanea, que cria o espago no qual esse sujeito complexo (composto pelo “eu” ampliado
de todos esses outros) pode experimentar a si mesmo. Sylviane Dupuis explica esse procedimento

e sua relacdo estreita com a escolha genérica em um ensaio escrito em 2007:

Mesmo na poesia, que é 0 género mais lirico, o mais tradicionalmente ligado ao “eu’, recorri
com muita frequéncia a fic¢do, ou a figuras imaginarias ou miticas, que me ensinaram por
refracdo o que eu tinha a dizer, ou a compreender... E foram elas, sem duvida, que me trou-
xeram progressivamente de volta ao teatro [...]. (Dupuis, 2007, p. 194)

Além das figuras miticas, sio — parece-me — os espacos miticos da Antiguidade que pren-
dem a atencdo da poetisa, marcada por sua experiéncia como arquedloga. Seu conhecimento inti-
mo desses espagos, a0 mesmo tempo histdoricos e miticos, permite-lhe inventar cenografias e cons-
tituir cenas de fala particularmente sugestivas. A cena de fala de Delphes des trois fois desdobra-se no
sitio de Delfos; a de Eléments du labyrinthe, no labirinto cretense; a de Enfers ventriloques, nos Infernos
povoados pelas sombras dos mortos. O espago dos Infernos ja era evocado em Figures d'égarées,’ que
surgem no campo de visdo e na memoria do(a) sujeito(a) enunciador(a) como surgem as sombras

dos mortos nos Infernos.

A ESPOSA PERDIDA DE ORFEU EM FIGURES D'EGAREES

Em Figures d'égarées (1989), Sylviane Dupuis evoca um poderoso desfile de figuras femininas
mitoldgicas, entre as quais Euridice, Niobe, Fedra e Cassandra, seguidas por Ofélia, figura shakes-
peariana tornada “mitica”. O desfile culmina em uma figura chamada Aloise, a quem ¢é dedicada a
ultima sec@o da coletanea. Diferentemente das outras, trata-se de uma personagem historica de
quem uma nota da autora fornece os elementos biograficos: Aloise Corbaz (dita Aloise), pintora de
‘arte bruta), nascida em Lausanne em 1886, foi internada em um asilo psiquiatrico de 1918 até sua

morte” (Dupuis, 2000, p. 155).

5 Embora o termo “figuras” remeta também as personagens da obra, optamos por manter o vocabulo “figuras” pois

este alinha-se e complementa diretamente o sentido de “égarées’, cuja tradugdo ao pé da letra seria “pedidas”. Todavia,

escolhemos traduzir [égarées] por “ausentes’, uma vez que em portugués tal vocdbulo, além de ser um dos sindnimos
. w 11 o e g

possiveis para “perdidas’, traz inevitavelmente a ideia de “falta”
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E bem no inicio desse desfile que surge Euridice como “figura faltante”®. O segundo poema da

coletanea a evoca nestes termos:

Va,

sua queixa, va!

Ela errara sempre

entre as flores

geladas.

a esposa faltante de Orfeu
sem olhos

(Dupuis, 2000, p. 118)

Esta descrigdo sucinta da figura mitoldgica em terceira pessoa assemelha-se ao diagndstico
de uma neurose que gira em falso. Fixada na repeti¢cao va de sua queixa, essa figura erra em um
mundo onde as flores, simbolos de vida e de beleza, parecem geladas. Nesse “extravio”, ela ndo é
mais do que “a esposa perdida de Orfeu”, desprovida de nome prdprio. Essa evocagido confere uma
realidade emocional impressionante e muito moderna a “velha histéria” de Orfeu, que é também a
de Euridice, como lembram inimeras (re)escritas do mito no século XX. A forca sugestiva que ema-
na dessa figura extraviada em sua queixa repetida provém de um trabalho poético muito complexo,
do qual analisarei aqui sobretudo duas dimensdes: a instauracio de uma cena de fala nova (diferen-
te das representacGes anteriores) e a coloca¢do em pratica de um procedimento intertextual muito
particular.

Essa cena de fala institui-se a partir de dois elementos: o titulo da coletinea e a cita¢do co-
locada em epigrafe. No titulo Figures d'égarées, a palavra “figuras” designa o carater de “caso paradig-
matico” dessas mulheres extraviadas: sugere também, no plano iconografico, a pose de figuras re-
presentadas inumeras vezes na pintura, nos palcos de 6pera, nos filmes. O sentido de “extraviadas”
vai além do simples sentido de uma pessoa que perdeu o caminho. O sintagma “figuras extraviadas”
faz do “extravio” o diagndstico comum a todas as figuras evocadas, instituindo desde o inicio uma
cena de fala analitica. A esposa perdida de Orfeu é uma figura errante que perdeu seu caminho e o
dominio de sua mente, uma personagem cujo psiquismo é perturbado.

Outro elemento do peritexto, uma citagdo colocada em epigrafe, desempenha um papel im-
portante na constituicao dessa cena de fala resolutamente contemporanea:

Io quella? forse, ma dove e quando?”

Eu aquela? talvez, mas onde e quando?

6 “Figura faltante” foi uma soluc@o possivel para amalgamar os sentidos atribuidos a Euridice na obra da autora, bem
como concilid-los tanto a ideia de “falta” na psicandlise freudiana quanto a importancia do significante para Jacques
Lacan. Em alguns momentos pontuais, preferimos adotar “extraviada’, respeitando a ideia de desvio e de excluséo.

7 No manuscrito, a frase é traduzida diretamente do original em latim para o francés “Moi celle-14? peut-étre, mais ou
quand?”. Mantivemos também a distin¢do escolhida pela autora, em destacar o texto de Virgilio, em italico, para dife-
renciar do texto de Sylviane Dupuis.

Caletroscopio, Mariana, v. 14, 1. 1, p. 137-149, jan. /jul., 2026

140



Il caletroscopio

Devido a sua forte posicao de epigrafe, a pergunta lo quella? / Eu aquela?, mesmo sendo expli-
citamente atribuida ao poeta italiano Mario Luzi, subjaz a representac@o e a compreensio de todas
as figuras extraviadas da coletanea por meio da indagagao: sera que eu sou também aquela, aquela
figura extraviada? A interrogacao sobre as figuras deve assim ser lida a0 mesmo tempo como um
auto interrogatdrio que a instancia enunciativa impoe a si mesma e ao seu leitor (como co-enun-
ciador) e como um convite a se autoanalisar em referéncia as figuras evocadas. A semelhanca da
exploracdo psicanalitica, a pergunta “lo quella? / Eu, aquela?” ndo admite um simples “sim” ou “ndo”
como resposta, mas exige ir mais longe: “forse, ma dove e quando? |...] talvez, mas onde e quando?”.
Essa injuncdo, somada ao diagndstico de falta que a instancia enunciativa lanca sobre as figuras
evocadas, cria uma cena de fala caracterizada por uma grande tensdo, semelhante a tensdo inerente
a cura psicanalitica.

A intensidade e a relevancia dessa Euridice moderna ndo decorrem apenas dessa cena de fala
ancorada em um paradigma fundamental de nossa época e da cultura ocidental, mas também do
fato de ser engenhosamente criada a partir de representacGes anteriores, entre as quais sobressai a
de Virgilio, no final das Gedrgicas. A Euridice em “figura extraviada” parece, de fato, configurada em
resposta a uma passagem precisa da célebre narrativa que Virgilio delega a Proteu, adivinho-poeta
chamado de vates, assim como ele proprio, e que surge como seu duplo mitoldgico. E ao deus protei-
forme, amarrado e for¢ado a falar pelo apicultor Aristeu, que o narrador das Gedrgicas se apresenta
explicitamente como Virgilio, delegando a delicada tarefa de acusar o semideus. Proteu acusa-o de
ser culpado pela morte “imerecida” de Orfeu, provocada pela morte de Euridice, que havia pisado
em uma serpente ao tentar se esquivar da cobica de Aristeu.

Apos ter evocado essa historia tragica em tom elegiaco, Proteu delega, por sua vez, a palavra a

Euridice sob a forma de discurso direto.

Quis tantus furor? En iterum crudelia retro
fata vocant conditque natantia lumina somnus.
Iamque vale: feror ingenti circumdata nocte

invalidas que tibi tendens, heu! non tua, palmas. (IV, v. 494-498)

Qual ¢, disse ela, esta loucura que me perdeu, desgracada de mim,
e que te perdeu, Orfeu? Qual loucura? Eis que pela segunda vez os
fados cruéis me chamam de volta e meus olhos se fecham, afogados
no sono. E agora, adeus! Sou arrastada na noite imensa que me cerca

e tendo para ti minhas maos impotentes, ah! ja ndo sou tua.

A comparacao dessa passagem com o poema de Sylviane Dupuis revela que a exclamacdo “Va

/ sua queixa, va!” pode ser lida como um resumo e como um comentario desse discurso patético e
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lamentoso de Euridice. A exclamaggo tira a conclusdo imperativa para quem conhece esse discurso
e o desfecho dessa histdria. Essas palavras, que sdo as unicas pronunciadas por Euridice, sdo perfei-
tamente vas, no sentido de que sdo ditas tarde demais. Elas ndo poderao mais mudar o curso de seu
destino, nem o comportamento imprudente de Orfeu. A sintaxe emotiva desses dois versos, marca-
da pela repeticdo de ‘va’ e pelo ponto de exclamac¢do em “va / sua queixa, va!”, traduz um sentimento
de indignacdo e de decepgao que parece decorrer do investimento identificatdrio (Io quella?) ao qual
se soma a constatacdo do extravio. A decep¢do diz respeito talvez também a forma de representar
essa figura. Na narrativa elegiaca de Proteu, Euridice s tem acesso a palavra no momento em que
elas ndo tém mais qualquer alcance. A inutilidade de suas queixas impressiona mais e tanto quanto
Proteu acabara de evocar o impacto avassalador das palavras lamentosas de Orfeu sobre o mundo
dos Infernos.

O procedimento intertextual em Vi, sua queixa, va! consiste, pois, a0 mesmo tempo em con-
densar esse discurso e em extrair dele o diagnostico de sua inanidade. O uso que Freud faz da nogao
de condensacgio (Verdichtung, em alemio), em A Interpretagdo dos Sonhos, aplica-se a0 mecanismo
psiquico pelo qual uma representacdo inconsciente condensa elementos de uma série. Ao aplica-
-la ao procedimento intertextual, me sirvo dela aqui para designar a forma como Sylviane Dupuis
condensa em seu poema toda a cadeia de atos e imagens contidas no texto virgiliano, explorando
sua dimensdo psiquica.

Esse processo de condensacao vem acompanhado de outro procedimento intertextual, o
deslocamento, cujo funcionamento compreendemos melhor se compararmos a continuacdo do
poema moderno com a passagem que segue o discurso direto atribuido a Euridice nas Gedrgicas. E a

passagem em que Proteu retoma a narrativa nestes termos:

Dixit et ex oculis subito, ceu fumus in auras

commixtus tenuis, fugit diversa, neque illum

prensantem nequiquam umbras et multa volentem

dicere, praeterea vidit, nec portitor Orci

amplius obiectam passus transire paludem.

Quid faceret? quo se rapta bis coniuge ferret?

Quo fletu Manis, quae numina voce mouret?

Illa quidem Stygia nabat iam frigida cymba. (IV, v. 499-506)

Ele disse isso, e de seus olhos, de imediato, como fumaca que se
mistura ao ar, ele se dissipou; nem mesmo o proprio Homero o viu,
tentando agarrar sombras e com tantas coisas para dizer, nem o
barqueiro de Orco mais permitiu que ele atravessasse o pantano. O
que ele deveria fazer? Para onde deveria levar sua noiva, duas vezes
violada? Para onde, com que lamentos, deveria invocar os Manes,
que poderes implorar com sua voz? Pois aquela barca do Estige ja se
afastava remando, fria e silenciosa.
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Em referéncia as representac¢Ges dos infernos antigos, o texto latino designa por illa [... | frigida
o fato de o sopro da vida abandonar Euridice novamente no momento em que Orfeu se vira. Sylvia-
ne Dupuis retoma a imagem do gelo para associa-la as flores que fazem pensar nos asfodelos, flores
brancas dos Infernos: “Ela errara sempre / entre as flores / geladas”. Esse procedimento, que pode se
definir como o deslocamento de um motivo para outro referente, permite significar que a “Euridice
contemporanea’, figurada como extraviada, ndo tem os sintomas da morte fisica evocada pelo texto
latino, mas sim os de uma morte psiquica que lhe apresenta o mundo como gelado.

A ideia de privar de sua visdo a esposa extraviada de Orfeu, dita “sem olhos"no poema mo-
derno, parece resultar de um procedimento semelhante: “Dixit et ex oculis subito, [...] fugit’ (Disse, e
longe de sua vista [...] fugiu), diz o texto latino citado acima; e mais adiante “neque illum [...] vidit (ela
nao o viu mais)”. Esses enunciados, que se referem ambos a visdo, designam na verdade duas coisas
diferentes: o primeiro assinala o fato de que Euridice esta fora do campo de visdo de Orfeu; o se-
gundo diz que é ela quem ndo o vé mais. Sylviane Dupuis funde as duas ocorréncias para significar o
impacto psiquico da perda do amado. Fora de seu campo de visdo, “a esposa perdida de Orfeu” ndo

perde apenas sua identidade propria, mas perde até mesmo o drgao da visdo, seus olhos.

Jando é a mesma que retorna

Vinte anos mais tarde, em 2009, Sylviane Dupuis evoca novamente uma série de figuras fe-
mininas em Cantate a sept voix [Cantata a sete vozes|, texto escrito originalmente para M.W. (Magic
Woman), espetaculo encenado em Lausanne em 2008. A coletanea apresenta-se como uma sequén-
cia de enunciados atribuidos as sete “Figuras” ou que falam delas, as quais sdo enumeradas no inicio

do livro sob a forma de uma lista:

Figuras

F1 (Eva)

F2 (Ofélia)

F3 (Jocasta)

F4 (Maria)

F5 (Antigona)

F6 (Euridice)

F7 (a Sem-nome)

Essa lista de figuras é seguida por um texto explicativo, enunciado por um “eu” que fala aqui

como criador(a) e autor(a):

Vejo-as todas dispostas por exemplo — em uma escadaria (a da Histdria, dos mitos ou do
inconsciente) que elas percorrem, sobem e descem falando, deslocando-se verticalmente,
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horizontalmente ou em diagonal como em um tabuleiro de xadrez. A principio mergulhada
na escuriddo, a cena se iluminara aos poucos a partir do surgimento epifanico das figuras
(rostos, corpos e vozes das atrizes), que se resolverdo finalmente em uma sd, a0 mesmo
tempo uma e multipla: a ‘Sem-nome’, portadora do passado dos mitos e voltada para o
aberto desconhecido.

Essa “visao” da autora, que pode servir de rubrica teatral para uma encenacio do texto, mos-
tra, ao institui-la, a cena de fala sobre a qual se enunciam as “vozes” atribuidas a essas figuras. O
“surgimento epifanico” das figuras, que “sobem e descem falando”, em um espago comparado a uma
escadaria ou a um tabuleiro de xadrez, “ilumina” a cena, diz-nos o comentario acrescido pela escri-
tora. Ao final desse movimento coreografico, que dura o tempo da enunciagio dos textos atribuidos
as sete vozes, as figuras “se resolver@o finalmente em uma sd’, a sétima chamada “a Sem-nome”.
Diferentemente das outras seis, essa figura desprovida de nome parece livre ou, mais precisamente,
liberta dessas velhas histdrias das quais ela é dita e a0 mesmo tempo portadora de um legado: “por-
tadora do passado dos mitos e voltada para o aberto desconhecido”.

Nessa cena, tal como € evocada e mostrada no peritexto, anuncia-se o programa de escri-
ta que subjaz a coletdnea composta pelas sete “vozes”. Ele consiste em libertar as seis figuras do
peso de suas “velhas historias” que se tornaram estereétipos ao longo dos séculos. Libertas dessas
etiquetas, elas poderao convergir em uma figura ideal, sem nome, que as carrega em si como uma
memoria, sem estar por isso sobrecarregada em sua capacidade de se abrir ao desconhecido e a um
sentido novo. Os textos poéticos que evocam cada uma das figuras devem, portanto, realizar esse
programa, fazendo convergir sete vozes antigas em uma so6 voz nova, a semelhanca das vozes em
uma cantata. A cena de fala analitica de Figures d'égarées torna-se, na Cantate a sept voix, uma cena
dialdgica e aberta. A cena de fala informada pelo paradigma psicanalitico cede aqui lugar para essa
nova cena de fala, ndo mais voltada para o passado, mas aberta para o futuro desconhecido.

A ordem em que sdo evocadas as figuras parece estabelecida em funcao do grau crescente de
“libertacdo” alcancado por cada uma. Eva, a primeira, é a mais distante dele; a virada da primeira
“série” (Eva, Ofélia, Jocasta) situa-se depois de Maria. Antigona resiste ao enclausuramento, mas
morre. Euridice, por sua vez, exime-se da morte para convergir na Sem-nome, que se inventa com a
consciéncia do que quer ser e fazer.

Por seu titulo e por sua composi¢ao em sete “vozes’, essa cena de fala mével e aberta inscre-
ve-se em uma cena de género musical. A cantata a trés vozes de Paul Claudel (1911), para tomar o
exemplo de um autor familiar a Sylviane Dupuis, também recorre a esse género musical para de-
signar sua composicdo e seu funcionamento poético. A composigao poética torna-se comparavel
a composi¢do musical de uma cantata, por seu objetivo poético de fazer convergir as vozes das seis
figuras na voz da “Sem-nome”.

Assim como em Figures d'égarées, a cria¢cao de uma nova cena de fala e sua inscricao em uma
cena genérica particular vém acompanhadas de uma reconfiguracio intertextual precisa e signifi-
cativa. Sylviane Dupuis designa a sexta figura como “Euridice’, colocando seu nome entre aspas e

parénteses, como para marcar o carater citacional dessa figura tornada emblematica na memoria
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coletiva. A figura que retorna em sua nova escrita do mito ja ndo é a de Figures d'égarées, fixada em
sua queixa. A “Euridice” da Cantate recebe uma voz em uma fala em “eu” ndo para evocar a sua perda,

mas a sua subida:

("Euridice")

arrancada ao nada, eu
subo no rastro

de um canto

um pé na sombra, e 0 outro
no dia

Essa voz em “eu” evoca a subida que a narrativa delegada a Proteu havia deixado na terceira

pessoa:

redditaque Eurydice superas ueniebat ad auras

Pone sequens (namque hanc dederat Proserpina legem) (v. 485-487)
Euridice recuperada subiu as alturas

desde que o seguisse (pois Proserpina havia assim decidido por lei)

Na evocagdo elegiaca de Proteu, Euridice s tinha a palavra para se queixar inutilmente de
sua perda, como assinala o segundo poema de Figures d'égarées. A nova “Euridice” da Cantate a sept
voix recebe ndo apenas uma fala em “eu”, mas também a liberdade de explorar e expressar o que sig-
nifica essa subida sobre a qual a narrativa virgiliana nada diz. Ao explorar o que permanece eliptico
no texto latino, o “eu” descreve essa experiéncia como uma subida em um rastro sonoro, como uma
experiéncia do entre-lugar (“um pé na sombra e o outro no dia”).

A nova figura que emerge dessa elipse do intertexto define-se pela trajetoria e pelo duplo
saber (“o lento saber dos mortos e o canto dos vivos”), aquela a que a subida da lugar. A continuagio
do poema dedicada a essa nova “Euridice”1é-se como uma luta, como o esforgo incessante de man-

ter-se nesse duplo saber dos mortos e dos vivos que da lugar a um novo nascimento:

dedo adedo

cilio a cilio, eu

volto para a minha pele

eu

nasco e me ignoro

ainda

onde estou? nao me deixes
perder-me

A fragilidade da nova identidade, adquirida na subida, traduz-se no chamamento de um tu
que ndo é explicitamente nomeado Orfeu. Esse chamamento culmina no pedido explicito: “ndo me
deixes / perder-me”. A Euridice da Cantate a sept voix sabe pedir aquilo de que precisa para ndo perder

o chao novamente:
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Nao se compartilha, o estreito caminho do dia:
tem paciéncia comigo

sem ver

e voltado para o alto,

puxa-o cego para fora deste frio,

teu amor de nada

sem medo

sem perguntar seu nome

O tu interpelado, porém, ndo responde ele préprio ao pedido insistente de nao ter medo. E

uma outra fonte enunciativa que decreta, em um distico deslocado na pagina direita:

ele tem medo de perdé-la

ou de que ela tenha mudado

Jando é a voz que se expressa em um “eu” que se dirige aqui ao outro na forma interlocutoria,
mas sim uma outra instancia que o invoca na terceira pessoa. Essa mesma instancia também fala de
Euridice na terceira pessoa: ele tem medo de “perdé-la” e de que “ela” tenha mudado. Por meio des-
sa diferenciacdo de duas fontes enunciativas, o poema divide “Euridice” em um “eu” e em um “ela”.
A diferenca entre eles é marcada pelo fato de que a enunciagdo em “eu” ocupa o espago grafico es-
querdo da pagina impressa, a0 passo que a enuncia¢ao em terceira pessoa € deslocada para a direita.

O texto poético apresenta-se, em virtude desse dispositivo tipografico, como uma cena de
teatro antigo que dispde um coro comentando as a¢des e reacoes em frente ou ao lado dos pro-
tagonistas. Ao recriar tipograficamente essa disposi¢@o da cena antiga, o poema moderno da, no
lado direito da pagina, uma visdo “exterior” da figura cujos enunciados em “eu’, colocados no lado
esquerdo, ddo-nos em paralelo e em alterndncia uma visao “interior”.

Essa voz “coral” parece criada para lembrar a resisténcia enfrentada pela exigéncia de uma
identidade “aberta” na trajetdria insélita da morte para o nascimento (“ela viaja ao contrario”), ex-
pressa pelo “eu”. Lembra que se trata de realizar essa identidade aberta contra a resisténcia e o medo
ndo apenas do “tu” tornado “ele’, mas de “todos” aqueles que projetam imediatamente suas expec-

tativas sobre aquela que retorna da morte:

todos, eles temem que ela mude
querem-na

portadora de filhos

e nao de palavras

cadela ou anjo

e nao metamorfose

Para realizar esse projeto identitario (que é a0 mesmo tempo um projeto poético) contra es-

sas resisténcias de todos, a nova “Euridice” ndo espera estar “perdida” para falar. Ela apodera-se
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da célebre ordem de ndo se virar para tras que, no texto virgiliano, havia sido dirigida a Orfeu por
Proserpina, a deusa dos Mortos que “lhe impusera isso por lei”, como diz Virgilio (namque hanc dede-
rat Proserpina legem, 1V, v. 487)%. Ao atribuir a sua Euridice essa ordem tornada tdo famosa, Sylviane
Dupuis consegue modificar o que proponho chamar de “script intertextual” de maneira significa-

tiva. Ela empresta a essa nova figura, liberta de seu carater lamentoso, palavras muito diferentes

daquelas, vas, pronunciadas pela Euridice da narrativa de Proteu:

ndo te vires para tras

para a estranha, guarda-a

no teu coracdo em siléncio,

a sombra do que ela

foi

jando é a mesma que retorna
mas outra

que a morte abriu

Aspalavras da nova “Euridice” da Cantate recebem dessa redistribui¢do um novo sentido. Nao
se virar para tras significa ndo fixa-la em sua identidade ultrapassada, aceitar o fato de que “jando e
amesma que retorna / mas outra’, aquela que passou pela experiéncia da morte. O fato de ter podi-

do apropriar-se dessa ordem parece permitir-lhe formular um pedido mais assertivo:

segura a minha mao, eu atravessei
amorte
nds vamos de nascimentos

em nascimentos

O “nds” do distico, além da evocag¢do de um caminhar conjunto, parece dizer que a aposta deu

certo. Essa outra “Euridice” pode avangar em seu caminho; ela ja ndo é mandada de volta. E isso que

o ultimo enunciado, atribuido a voz “coral’, parece confirmar:

ela vai

ela olha para nos

suas palavras a sabem
antes dela

e o cristal gelado
derrete

aos seus pés de estatua

8 (pois Prosérpina havia estabelecido essa lei, IV, v. 487).
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O derretimento do “cristal gelado” que ela foi, como “figura extraviada” e como “esposa per-
dida’, errando para sempre “entre as flores geladas’, cede lugar aqui a uma figura mais movel, uma
figura em movimento, em marcha. E de fato uma outra “Euridice” que aparece aqui: “ja ndo é a
mesma que retorna”. A cena de fala compartilhada pelas duas fontes enunciativas mantém a tensio
e ndo permite que uma nova certeza se instale nem que a nova Euridice se petrifique por sua vez.
A palavra retorna mais uma vez ao “eu’, que repete sua prece intensa dirigida ao tu, antes de passar
para avoz coral, que parece ter compreendido a necessidade do pedido do “eu”,apoiando-o de agora

em diante ao dirigi-lo ela propria ao tu:

se tu faltasses, eu perderia o sentido disso
deixa-a

devir,

ndo te vires para tras!

O sentido, podemos compreender, s6 pode ser dialogico. Nao pode ser construido no reco-
lhimento sobre si mesmo, pois precisa sempre do outro para se tornar sentido. Toda identidade, por
mais aberta e mutavel que seja, precisa do outro, de um outro, para se tornar identidade. O pedido
insistente de “ndo se virar para tras’, de “deixa-la devir” permanece posto até o ultimo verso do po-
ema. Essa outra “Euridice” constitui-se em “suas palavras” que “a sabem / antes dela’, na abertura
exigida e mantida de uma identidade e de palavras sempre em devir. Sao suas palavras exigindo a
abertura que a libertam do “rétulo” mitoldgico de “esposa perdida’, analisada de forma tdo perti-
nente em Figures d'égarées. Sio suas palavras também que lhe permitem convergir para a sétima e ul-

tima voz da Cantate a sept voix, a da “Sem-nome”. Essa figura ideal pode entdo criar um sentido novo:

ela da o sentido que quer

a0 que nao o tem

O programa poético anunciado na cena de fala aberta e movel instituida no inicio da Cantate a
sept voix parece, assim, realizado. A comparacio diferencial de Figures d'égarces e de Cantate a sept voix,
de Sylviane Dupuis, mostra que as (re)escritas modernas ndo consistem em reproduzir um sentido
“universal” atribuido previamente ao “mito de Orfeu”,nem em modular aquele que Virgilio lhe con-
fere. Ao modificar as cenas de fala e as cenas genéricas dos textos anteriores, essas obras deslocam
seus motivos e metaforas de maneira significativa, criando efeitos de sentido proprios e novos. Syl-

viane Dupuis cria essas novas significagdes, assim como o proprio Virgilio o fez dois milénios antes.
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