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RESUMO
O objetivo deste trabalho é analisar dois momentos na obra da escritora chilena Diamela Eltit, destacando

algumas questoes que orientam sua escrita desde a publicagao de seu primeiro romance, Lumpérica, em
1983. O primeiro momento € o da ditadura, orientado pela necessidade de sobrevivéncia e de resisténcia
ao regime; o segundo é o da pos-ditadura, marcado pela tarefa do luto e pelo questionamento de uma
democracia que pretende tornar invisiveis seus excedentes. Da ditadura & pos-ditadura, as narrativas de
Eltit carregam a memodria de corpos e vozes que insistem em fazer ver e ouvir sua diferenca.
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A escritora chilena Diamela Eltit publicou seu primeiro livro, Lumpérica, em 1983. Com esse
romance, lancou-se a uma proposta de escrita fragmentaria que veio colocar em questio as condi¢coes de
possibilidade da producio literaria sob ditadura. Lumpérica era um enigma, uma pergunta sobre como
escrever naquele momento e, ao mesmo tempo, era o sinal de sobrevivéncia da literatura no seu sentido mais
radical, como experiéncia de linguagem. Sem deixar de ser um romance da ditadura, marcado pela urgéncia
da mtervenc¢ao, Lumpérica apresenta as questdoes que orientam a escrita de Eltit até hoje por meio de dois
materiais fundamentais de trabalho: o corpo e a margem.

O corpo sera para ela um “significante de base” (MORALLES, 2000, p. 13). Por ser ao mesmo tempo
um espaco subjetivo e social, ¢ um material literario estratégico que permite a abordagem de problematicas
variadas, que vio da sexualidade ao corpo popular, tornando-se faces de uma mesma politica da escrita.
Esse corpo serd sempre um corpo marginal, um excedente do poder, aquilo que sobra ao se construir uma
mmagem da histéria ¢ uma ordem social. Assim, realizando um trabalho de permanente deslocamento do
sentido, Eltit situard sua escrita “em lugares que resultam esquivos, em certos lugares em que o poder ou a
norma ou a convencio (ou como quer que se chame) tende a ajustar contas que no final sempre resultam
desfavoraveis, desfavorecidas” (ELTIT, 1993, p. 21).

Lumpérica comecou a ser escrito em 1979, no mesmo ano em que se formou o CADA (Colectivo
Acciones de Arte), um projeto coletivo de intervencio urbana, dentncia da ditadura militar e reflexio sobre
a relacio entre arte e politica. O grupo, integrado pelos artistas plasticos Juan Castillo e Lotty Rosenfeld,
o poeta Raul Zurita, o socidlogo Fernando Balcells e a propria Eltit, fo1 responsavel por diversas acoes na
cidade de Santiago e foi nesse contexto de experimentaciao que Lumpérica surgiu, pautado pela necessidade
de sobrevivéncia e de resisténcia ao regime ditatorial.

Organizado em torno das “acoes de arte”, o objetivo do CADA era levar a arte para o espaco publico,
extraindo-a de seu espaco tradicional, o museu, para fazé-la intervir na ordem social imposta pelo regime

por meio do controle da circulacio urbana e da individualizacio das praticas cotidianas. “Numa sociedade
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estritamente verticalizada como a nossa, a presenca da arte na vida s6 pode ser o produto de situacoes que
rompem com o lugar enclaustrado e a func¢ao elitista designados pela oficialidade” (NEUSTADT, 2001,
p- 112), propunha o documento de apresentacio do grupo. A possibilidade de tal ruptura estava numa
arte que funcionasse como “experiéncia coletiva de apropriacio da vida, isto é, como exploraciao critica e
criacao de situagdes participativas de reconhecimento de dimensoes ocultas e perspectivas abertas na historia”
(NEUSTADT, 2001, p. 112).

Por sua vez, em seu trabalho individual, Eltit apostard num texto que possa encenar uma abertura na
cidade para um corpo indisciplinado. O corpo serd, como sugere Nelly Richard, o “lugar de entrecruzamento
entre o individual (biografia e inconsciente) e o coletivo (programacio dos papéis de identidade segundo
normas de disciplinamento social)” (RICHARD, 1994, p. 141, grifo do autor). Nesse territorio fronteirico
entre linguagem e corpo, entre histéria e vida, confrontando-se com um espaco urbano interditado pelo
regime militar e apropriando-se dele, Eltit constrol seu primeiro romance. Lemos: “E que toda palavra seja
entio idéntica a fulguracio corporal ao se refazer em outro espaco com a praca como telio. A evocacao dessa
paisagem construida; o respiradouro da cidade” (ELTIT, 1998, p. 41).

A margem das acoes coletivas, Eltit realizou em 1980, apos infligir cortes e queimaduras no proprio
corpo, uma leitura de Lumpérica num prostibulo de Santiago. Nesse ato, o corpo mutilado se torna um corpo
exposto, para assim exceder seus limites e compartilhar uma dor que é também do outro. Sua performance,
citando novamente Richard, “apela a2 dor como método de aproximacao a uma borda de experiéncia onde o
individual se funde com o coletivo” (RICHARD, 1986, p. 142). As mutilacoes no proprio corpo assinalam que
sobre ele se inscrevem as marcas de uma realidade atroz, como se inscrevem também no corpo social. Uma
foto dessa performance, mostrando Eltit com os bracos queimados e cortados, serd incluida em Lumpérica.
O romance transcorre numa praga, que metaforiza o proprio texto, capaz de resistir 2 opressao que o regime
impoe. Um antincio luminoso delimitard o espaco da praca como um cenario, lugar de exposicao e liberacio,
onde a mulher buscara uma “identificacao cidada”. A identificacio serd com as margens, com o que fica
excluido da ordem disciplinadora, “os esfarrapados de Santiago, palidos e malcheirosos” (EL'TTT, 1998, p.
9), que ocupario o centro da praca. Lumpérica realiza assim uma subversio entre margem e centro: a praca
vazia pelo toque de queda sera ocupada pelos corpos que a ditadura exclui € aos quais a protagonista ira se
Juntar. A mesma aposta de uma comunhio com as margens leva Eltit ao prostibulo. Trata-se nos dois casos
de um movimento para tracar percursos alternativos na cidade, aproximando-se dessa “zona de dor” que
encontramos no titulo de uma outra performance da escritora, filmada por Lotty Rosenfeld, em que ela d4
um betjo cinematografico num mendigo.

O grande desafio, afirma Eltit sobre o periodo ditatorial, fo1 “como entrar numa interlocuc¢ao
com o Chile” (GARABANO; GARCIA-CORALES, 1992, p. 66), tomado por um poder que estendeu
suas redes pelo espaco publico e privado, apagando criminosamente essas fronteiras; como conseguir essa
mnterlocucio e, a0 mesmo tempo, opor-se a logica ditatorial, com uma escrita que niao entrasse “no sistema
de intercambio, na economia, na circulacao dentro desse sistema” (V. ALDES, 1993, p- 140). A escrita de
Eltit emerge marcada por essa tensao entre buscar a interlocucio e negar o intercambio, tensio que, em
definitiva, ¢ propria de toda escrita politica.

Eltit publicou quatro livros sob a ditadura: Lumpérica, Por la patria, El cuarto mundo e El Padre
Mio. Todos eles buscam recuperar vozes e corpos subterraneos que a ditadura procurou apagar e assim
carregam a memoria dos mecanismos do terror que agiram sobre certas vidas, vidas nuas, na expressio

de Giorgio Agamben, vidas que nio contam e podem ser impunemente eliminadas. Eltit detectard, nesse
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ponto, uma continuidade tao assustadora quanto velada entre ditadura e pos-ditadura, apontando, em seus
ensalos e narrativas mais recentes, para a perversao de uma democracia que ergue sua suposta igualdade de
um autoritarismo que levou a cabo a eliminacio e a exclusio de milhares de pessoas. Eltit insistird em que a
ditadura nio for apenas um projeto ideoldgico, mas também, e principalmente, um projeto econdémico, que
tinha como objetivo a reorganizacio da riqueza e para isso recorreu a violéncia mais extrema.

Num artigo de 1997, intitulado “Las dos caras de lamoneda”, Eltit1é o que esta “detras do avassalamento
dos corpos, aquilo nao dito” (ELTTT, 2000, p. 23), 1sso que ela chama de “desejo econémico”, “uma forma
de repactuar o capital”. A outra cara da moeda - da queda da Moneda, a sede do governo bombardeada no
golpe de 1973 - ¢ a gestio do capital, a pedra de toque inquestionavel do consenso neoliberal do Chile da p6s-
ditadura. O consenso da transi¢ao chilena se constrél, denuncia Eltit, sobre o silenciamento da relacio entre
a violéncia ditatorial e 0 modelo economico que ela instaurou e que permanece com a mudanca de regime;
sobre o silenciamento, igualmente, da divisio na sociedade chilena que essa mesma violéncia veio esconder;
e sobre o silenciamento, por fim, do destino do projeto utopico que elegeu o governo de Allende.

No seu livro Chile actual: anatomia de um mito, Tomas Moulian provoca: “Os desacordos a
respeito das caracteristicas do desenvolvimento socio-econéomico imposto pela ditadura militar comegaram
a desvanecer a partir do exato momento em que a faixa presidencial passou das maos de Pinochet para as
de Aylwin” (MOULIAN, 2002, p. 43). Abriu-se mio do debate em nome da estabilidade da democracia
que se tornou uma forma de apaziguar profundas contradicoes. Foi assim que, em 1988, no mesmo ano
do plebiscito que derrotou Pinochet, o governo espalhou pelo pais moedas em comemoraciao dos 15 anos
do golpe de Estado. De ordem simbolica, essa contradi¢io expressa uma problematica nio encerrada na
sociedade chilena, como ficaria claro no episodio da prisio de Pinochet em Londres, dez anos depois. O
fato de que, terminada a ditadura, os integrantes da Junta Militar nao tenham sido julgados por seus crimes
ou de que o ex-ditador tenha se tornado senador vitalicio sio exemplos das contradicoes sobre as quais se
ergue a democracia chilena.

A democracia a que aspira o Chile da transicio estd, como mostra Carlos Ruiz, “fortemente
influida pelas idéias consociativas ou consensuais da democracia, que também constituem limites a
concepcao da democracia majoritaria tradicional chilena” (RUIZ, 2000, p. 16). Nesse modelo, afirma
Ruiz, “a democracia perde o que me parece mais essencial, a saber, que se trate de uma expressio
de politicas da igualdade” (RUIZ, 2000, p. 16). Ruiz conclui: “uma politica dos consensos tende a
gerar formas de controle ‘policial’ da politica, nos termos de Jacques Ranciere, quer dizer, tende a
privilegiar a gestao da sociedade sobre a deliberacio e a subjetivacio politica” (RUIZ, 2000, p. 20). Ruiz
retoma aqui uma distin¢io de Ranciere segundo a qual a policia, enquanto “conjunto dos processos
pelos quais se operam a agregacio e o consentimento das coletividades, a organizacao dos poderes, a
distribuicio dos lugares e funcdes e os sistemas de legitimacio dessa distribuicio” (RANCIERE, 1996,
p. 41), se diferencia da politica, que “desfaz as divisdes sensiveis da ordem policial ao atualizar uma
pressuposicio que lhe é heterogénea por principio, a de uma parcela dos sem-parcela que manifesta
ela mesma, em tltima instancia, a pura contingéncia da ordem” (RANCIERE, 1996, p. 43).

Ranciere mostra que ha atualmente, nas democracias consensuais, ou pos-democracias, como ele as
chama, uma confusio entre essas duas mnstancias. Acredita-se que fazer politica é por em concordancia os
modos de ser, de fazer e de dizer, evitando o conflito entre os que tém e os que nio tém; que fazer politica
¢é colocar cada um no seu lugar para que nio haja problemas na adaptacio as exigéncias do mercado. Essa é,
para Ranciere, a tarefa do poder policial. A politica justamente se distingue dele por suspender essa harmonia
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ao fazer ver o que nao caberia ser visto e ouvir o que nao caberia ser ouvido. A politica, isiste Ranciere,
desnaturaliza as relacoes sociais, cria litigio em vez de entendimento, litigio que gira em torno da possibilidade
de 1gualdade. O tipo de comunidade que esse litigio traz em seu amago é a democracia, entendida como uma
mterrup¢ao singular da ordem de distribuicao dos corpos efetuada pela policia.

Nessa perspectiva, a democracia consensual é o contrario da politica. “O que é o consenso”, pergunta
Ranciere, “senido a pressuposicao de inclusio de todas as partes e de seus problemas, que proibe a subjetivacio
politica de uma parcela dos sem-parcela, de uma contagem dos incontados?” (RANCIERE, 1996, p. 117). A
democracia consensual pretende anular os conflitos através da afirmacio da inexisténcia dessas vozes, gerando
um didlogo pretensamente mais racional e realista que possibilita a adequacio as necessidades do capital
mundial. Surge, assim, sob o controle dos discursos da midia e da ciéncia, uma comunidade supostamente
capaz de colocar cada um no seu lugar, anulando o litigio. Consenso e controle, essas sio as chaves da nova
sociedade chilena que fol se construindo ao longo dos anos de ditadura e que ganhou selo democritico em
1989.

Nesse momento, serao fundamentais dols movimentos criticos, que na verdade sio inseparaveis:
um que recupera a memoria dos acontecimentos do periodo ditatorial e outro que questiona o conceito de
democracia, movimentos que deixam a mostra uma continuidade escamoteada entre ditadura e pos-ditadura
€ a0 mesmo tempo se propoem a entender as novas circunstancias. O trabalho de Eltit nesse periodo é
atravessado por ambos, forcando a tarefa do luto, ofuscada pela imagem do pais desenvolvido, a excecio da
América Latina, e questionando uma democracia que pretende tornar invisiveis seus excedentes.

Em Alegorias da derrota, Idelber Avelar aborda a relacao entre o luto pés-ditatorial e a producio
literaria desse momento, lendo-a como “ruina alegérica” que “remete antigos simbolos a totalidades
agora quebradas” (AVELAR, 2003, p. 20). Para Avelar, a literatura na pos-ditadura sobrevive enquanto
literatura comercial ou enquanto literatura da derrota. Diante do esquecimento e da homogeneizacio
impostos pelos governos neoliberais na década de 90, a literatura teve que se confrontar a impossibilidade
de continuar cumprindo o papel compensatorio que lhe coubera antes e durante as ditaduras militares
(com as narrativas do boom e os testemunhos), assumindo, em alguns casos, “a derrota como determinacio
irredutivel da escrita literaria no subcontinente” (AVELAR, 2003, p. 27) ¢, em outros, optando pela
estratégia do esquecimento para continuar vendendo livros.

Se leitura de Avelar traz a discussiao, como também o fazem os textos de Eltit, o lugar fundamental
do luto num tempo de desmemoria, ao “ver no presente aquilo que lhe excede - o suplemento que o
presente optou por silenciar” (AVELAR, 2003, p. 35), ela opera também uma reducio da literatura a uma
alegoria da derrota politica que circunscreve nosso horizonte, assim como da derrota do literario no mercado
global. Avelar argumenta que as ditaduras vieram pér um fim a vocacio compensatéria levada adiante pelo
boom e pelo género testemunhal, colocando a literatura cara a cara com uma globalizacio excludente que
também a exclui. Face a isso, resta-lhe optar entre uma posicao integrada - tornando-se uma reproducio
do poder hegeménico - ou apocaliptica - repetindo alegoricamente sua propria derrota. A pergunta de
Martin Hopenhayn, no seu livro NI apocalipticos ni integrados, sobre qual seria ou deveria ser “a narrativa
de uma geracao que viveu a experiéncia do golpe militar no Chile ou na Argentina durante a adolescéncia
ou que viveu essa inquietacio na universidade, e que agora, com a democracia restaurada, niao se identifica
com o sistema partidario da pratica politica” (HOPENHAYN, 2001, p. 53), Avelar responde: a alegoria da
derrota.

Assim, ele 1é Los vigilantes, primeiro romance publicado por Eltit depois do fim da ditadura, sob o
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signo apocaliptico, “ja que a protagonista ¢ a tiltima sobrevivente, a tltima portadora da palavra” (AVELAR,
2003, p. 209, grifo do autor). Se em Lumpérica ainda havia espaco para uma encenacao de comunhio
com as margens, em Los vigilantes mie e filho ficam 1solados no ambiente da casa. Avelar conclui: “em
Los vigilantes [...] ja4 ndo se afirma nada, mas lanca-se uma negacio desesperada, reativa, ultimo gesto de
resisténcia” (AVELAR, 2003, p. 209). A questio que se coloca € se nio valeria a pena explorar esse gesto de
resisténcia, nio como “dltimo gesto”, como “negacio desesperada” diante da derrota, mas como atualizacio
da memoria de corpos que permanecem insubmissos ¢ como renovaciao da tarefa de interlocucio sem
mtercambio, num mundo globalizado que pretende ter apagado todas as diferencas.

Los vigilantes comeca e termina com os monélogos do filho, que servem de moldura para as cartas
da mie, a parte mais extensa do romance. E inevitavel um estranhamento no primeiro contato com a voz do
menino bobo que tem algo de oriculo, repetindo suas frases a beira do sentido, um monologo que brota do
Corpo e seus excessos: a baba que escorre incessantemente, o coracio que palpita como um tambor, o sexo
que clama, a lingua fora de controle. Lemos: “Meu corpo laxo fala, mmha lingua nio tem musculatura. Nao
fala. Subirei para cima agarrado fortemente na vasilha, subirei de tio babao que sou. Minha lingua ¢ tao dificil
que nio impede que a baba caia” (ELTIT, 1994, p. 13)2

Seu corpo se aproxima do animal: “meto os dedos na boca que nio fala. Nao fala. A baba agora
fica mais espessa e me arrasto até a terra com a boca aberta” (p. 15). E um corpo fora de toda ordem, um
corpo abjeto que a ameaca, embora seja também um corpo frigil e ameacado, um corpo “palido”, como
eram os corpos dos esfarrapados em Lumpérica. Essa primeira parte intitula-se BAAM e ¢ ali, na fala do
menino, com sua logica alheia aos codigos de comunicacio, com seus jogos e suas gargalhadas que o isolam
do mundo, que emergem os significantes fundamentais do texto: a mae, a casa, a fome, a rua, o frio. O pai,
cuja voz nio se escutara em nenhum momento ao longo do romance, nao serd nomeado pelo menino, que
se refere a ele como “quem escreve”. “Quem escreve nio esta A vista” (p. 20), ele diz.

O mondlogo do menino organiza o texto em torno da caréncia: a auséncia do pai, a fome, o
frio, a casa vazia e a realidade sombria da rua. E através de sua lingua falha que penetramos no universo
assediado e precario do romance. “Pressagio dias funestos, paisagens adormecidas. Pressagio s6 o horrivel.
Meu corpo fala, minha boca esta dormente” (p. 13). O menino € dono de um saber outro, que nao lhe é
oferecido pela escola, como diz a mae numa de suas cartas, que esta do lado da opacidade dos sentidos, do
que nao se diz, um saber dificil, inclusive para a mae: “Se a mamae me vé com a boca aberta tenta puxar
minha lingua. Quer arrancar minha lingua para que eu nio fale. Fale. Quando eu falar mamae tremera
porque eu adivinho seus pensamentos” (p. 20). Ele é capaz de ver o sofrimento da mae ¢ a fome da rua, é
capaz de ver a submissio terrivel que o pai impoe e o 6dio que ele provoca na mae. Seu saber se opoe ao
monolitico discurso paterno, ao qual as cartas da mae respondem. O monélogo do menino se situa, assim,
fora dessa dualidade, suas palavras nio se dobram ao discurso vitimizado que a palavra do pai pretende
mmpor - e o faz com um certo sucesso - a mae. “Ela nio escreve o que deseja”, diz o menino.

Ele d4 a palavra a mae para que se inicie o trecho central do romance, constituido por suas cartas ao pai
ausente. “Agora mamae escreve. Viro as costas. As costas. Escreve:” (p. 22). A frase termina com dois pontos e
na pagina seguinte lemos o titulo da segunda parte do romance: “Amanhece”. Sio cartas breves - dispostas em
ordem cronoldgica, mas sem data - em que a mae se dirige ao pai, contando-lhe suas mazelas didrias, inclusive
a dificuldade de lidar com o filho, e defendendo-se de suas incriminagoes, que vio se tornando cada vez mais
violentas até culmimarem com o processo que determinard a expulsio da mae e do filho da casa. “Pense que

permaneco a espera do gesto que corrija o conjunto das minhas inquietudes” (p. 26), ela pede na primeira carta.
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Mas esse gesto nao vem e, ao mvés dele, acumulam-se as acusacoes: de ser responsavel pelo mau
comportamento do filho, de “fazer de [sua] casa um espaco aberto a luxtria que atemoriza e empalidece mais
ainda [o] filho” (p. 73), de refugiar em sua casa os desamparados da rua. “E acusada e sentenciada como mulher,
como mae e como cidadi. A mie denuncia sua situaciao com sua escrita, mas essa escrita vai sendo capturada
até se transformar num testemunho juridico contra ela” (FORCINITO, 2003, p. 273), alirma Ana Forcinito,
sugerindo que a interrupcao das cartas € a derrota da mae, mas também uma opcao pelo siléncio no lugar de
uma contralinguagem que acaba sendo cimplice do autoritarismo do pai e agindo contra ela prépria.

As cartas mostram os restos de uma realidade em desagregacio. De um lado, “uma cidade que enlouquece
de maneira progressiva” (p. 30), vigiada e decadente. Do outro, a casa, onde mae e filho ficam a maior parte do
tempo, embora sem desconhecer o que esti acontecendo do lado de fora. “Estou tio comovida”, diz a mie. “Um
bando de noticias desgracadas se espalham de forma soterrada por todos os cantos da cidade” (p. 68). A narrativa
se constrol entre esses dois espacos controlados. Se na casa predomina inicialmente a ordem do menino e suas
vasilhas, pouco a pouco esse espaco também vai sendo mvadido pelo olhar vigilante dos vizinhos. “Minha vizinha
me vigia e vigia teu filho. Ela deixou de lado sua propria familia e agora se dedica unicamente a espiar todos os
meus movimentos. £ uma mulher absurda tomada pelo rancor e livrada 2 forca de sua inveja” (p. 29).

A rua € o espaco dos desamparados, cujos rumores assustam os vizinhos e seus aliados,
que temem “possivels contigios, a inconveniéncia de suas figuras, os desastres” (p. 75). Assim,
eles se unem “para implantar leis que, garantem, porao fim a decadéncia que se adverte” (p. 32).
Na verdade, o que essas leis fazem ¢é assegurar que os “cidadios interditados” fiquem no seu lugar
e que os que desafiam essa ordem sejam punidos. A mie rompe os limites estabelecidos e deixa
entrar os desamparados em sua casa. Além de acolhé-los, ela lava seus corpos para “encontrar a
verdadeira pele que envolvia a pele da caréncia” (p. 97). Condenada por sua solidariedade, ela
acabarad vagando pelas ruas com seu filho, tornando-se eles também “habitantes das margens”.

“Ja faz muito tempo que caminhamos errantes”, diz a mae, “atuando um nomadismo pobre” (p. 117).
Amanhece e logo chegario ao fim as cartas dela para dar lugar de novo a palavra do menino. Esta tltima parte
se chama BRRRR e comeca: “AAAAY, a noite e mamae se confundem. Mamae e eu vagamos esta noite. Esta
noite, os dias e as noites. Vagamos sempre juntos, infindavelmente a rua” (p. 121). O menino arrasta a mae
que ja nao escreve, paralisada pela fome e pelo frio das ruas. “Minha cabeca de BOBOBODbo quer fugir da
noite e atravessar com o quadril da mamae até o amanhecer. Mas o fracasso da mamae nos tornou noturnos,
desprezados, encolhidos” (p. 122). Se diante da derrota, a mae decai, o filho se encarregara de que sobrevivam
e, sobretudo, de que sobreviva sua letra de BOBOBObo. “Se chegamos até a plenitude das chamas”, ele diz,
“derrubaremos os olhos que nos espreitam e pretendem que a terra desta tinica esquina sepulte minha letra.
Minha letra. Agora eu escrevo. Escrevo com mamae agarrada em mim” (p. 126).

O romance de Eltit ¢, segundo Avelar, uma “alegoria nacional pos-Pinochet” (AVELAR, 2003,
p- 207), alegoria que expressaria a derrota do projeto revolucionario e a impossibilidade de reconstrui-lo
na poés-ditadura, num contexto de neoliberalismo desenfreado. “Los vigilantes”, afirma Avelar, “abraca
uma temporalidade apocaliptica” (209). Nele, a perspectiva futura teria desaparecido, ja que a mae, que
escrevia contra um determinado status quo, ¢ condenada ao siléncio. Avelar conclui: “Los vigilantes
seria [...] uma cronica apocaliptico-escatoldgica da derrota” (AVELAR, 2003, p. 211). Ele 1&, assim, os
acontecimentos do romance como uma alegoria do destino do Chile, um pais que enterrou seu passado

para se adaptar as regras do jogo neoliberal. “Dai a exemplaridade de Los vigilantes”, ele diz, “enquanto
texto pos-ditatorial” (AVELAR, 2003, p. 211).
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Diante da derrota, no entanto, o que o texto de Eltit faz, através da voz do menino bobo, é reinscrever
a possibilidade de uma “viagem obscura e secreta” (p. 123). Lemos: “Mamae quer se deixar cair nas ruas e
me abandonar. Mas continuamos ainda nesta viagem obscura e secreta” (p. 123). Com Agamben, podemos
pensar esse final como um puro gesto, em que ja niao estamos no terreno da finalidade (como nas cartas da
maie, que procura se explicar ¢ persuadir o pai), mas de uma gestualidade em que, como ele diz, “nada se
produz ou se atua, mas se suporta e se sustenta” (AGAMBEN, 2000, p. 56). E essa suspensio da finalidade
que se 1é na dltima cena de Los vigilantes, quando mae e filho, malcancaveis ja pelos olhares “perturbadores
e sarcasticos” de seus nimigos, levantam seus rostos e uivam para a lua. Diante do consenso neoliberal, a
narrativa de Eltit nao responde com o siléncio dos derrotados, mas com o gesto de resisténcia de um menino

bobo que suporta e sustenta, no corpo e na lingua, sua diferenca.

ABSTRACT
The aim of this paper is to analyze two moments in the work of Chilean writer Diamela Eltit, a first

moment, during dictatorship - oriented by the necessity of survival and resistance to the regime - then,
during postdictatorship - marked by mourning and a questioning of a non inclusive democracy. Eltit “s
narrative carries the memory of bodies and voices that insist on making their difference by being seen
and heard.

Keywords: Diamela Eltit; Memory; Resistance; Dictatorship; Postdictatorship.

Notas Explicativas

! Todas as tradugdes foram realizadas pela autora, exceto quando a referéncia bibliografica indicar uma edigao
em portugues.
% A partir desta citagdo, todas as referéncias a esta obra, dentro do texto, serdo indicadas pelo nimero da pagina

entre parénteses.
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