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RESUMO

O presente trabalho analisa a trajetdria do conceito de Autoficcdo, cunhado por Serge
Doubrovsky, e como ele tem sido assumido como uma palavra-valise, principalmente na
literatura brasileira contemporanea. Temos como objetivo refletir acerca da utilizacdo do
termo na imprensa para designar todo tipo de texto em que o autor e personagem possam Ser,
ainda que minimamente, confundidos e como isso dialoga com o fendmeno do retorno do
autor a cena literaria, apos Roland Barthes o ter decretado morto em1968. Nossa hipotese € de
gue o termo, por ser muito abrangente, acaba por definir muitos géneros experimentais, o que
acaba por ndo definir de fato e essa presenca do autor, que agora se d& de uma outra maneira,
acaba por corroborar para que essa definicdo ndo seja bem sucedida quando comparada ao
termo francés. No Brasil, dentre inmeras obras que poderiam servir de mote, selecionamos
dois: A chave de Casa, de Tatiana Salem Levy (2010) e O Diéario da queda, de Michel Laub
(2011); sem pretender chegar a uma decisdo categdrica, mas buscando, principalmente,
analisar quais sdo os motivos que levam criticos e midia a considera-los como autofic¢éo.
Para isso, em primeiro lugar, como se da essa volta do autor para a cena literaria, como ele
acaba por se travestir de personagem e qual é a intencdo disso; em segundo analisamos a
discussdo acerca do conceito de autoficcdo, principalmente, na Franca; para, finalmente,
analisarmos como essa teoria se d& nas obras literarias contemporaneas no Brasil. Para
desenvolver essa pesquisa, utiliza-mo-nos de autores que dialogam com as teorias citadas,
entre eles: Philippe Lejeune, Serge Doubrovsky, Roland Barthes, Michel Foucault, Vincent
Colonna, Diana Klinger, Paul De Man, Luiz Costa Lima, Sylvia Molloy, Andreas Huyssen,
Friedrich Nietzsche, etc., além de textos de jornais e blogs.

PALAVRAS-CHAVE: Autofic¢do. Literatura contemporanea. Retorno do autor. Literatura

brasileira.



ABSTRACT

The current paper aims to analyzing the course of the autofiction concept, coined by Serge
Doubrovski, and how it has been taken as a portmanteau, especially in contemporary
Brazilian literature. Our goal is to reflect upon the use of the term in press to designate any
kind of text in which the author and the character could be, even if minimally, mistaken for
each other and how it relates with the return of the author to the literary scene phenomenon,
after Roland Barthes declaring him dead in 1968. Our theory is that the term, due to its
broadening, ends up defining many experimental genres, which does not define in fact the
presence of the author, now given in a different fashion, comes to corroborate so this
definition is not as succeeded when compared to the French term. In Brazil, among countless
works that could be a motto, we have chosen two: A chave de Casa, by Tatiana Salem Levy
(2010) and O Diério da queda, by Michel Laub (2011); not aiming to achieve an unequivocal
decision, but looking forward, mainly, to analyze which are the reasons why critics and media
consider them autofiction. For doing so, firstly, how the author turns him/herself towards the
literary scene, how s/he ends up travestying as a character and what is the intention in it;
secondly we analyze the discussion regarding the concepts of autofiction, specially, in France;
for then, finally, analyze how this theory happens | contemporary Brazilian literary works. In
order to develop this research, we made use of authors who dialogue the aforementioned
theories, namely: Philippe Lejeune, Serge Doubrovsky, Roland Barthes, Michel Foucault,
Vincent Colonna, Diana Klinger, Paul De Man, Luiz Costa Lima, Sylvia Molloy, Andreas

Huyssen, Friedrich Nietzsche, and etc., besides newspaper articles and blogs.

KEYWORDS: autofiction, contemporary literature, author return, Brazilian literature.
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INTRODUCAO

O “eu” nunca esteve tdo em voga na literatura. Os estudos do self ocupam, cada vez
mais, o terreno da critica literaria. Junto desses, também se destacam na ficcdo atual o tempo
fragmentado, o0 uso constante de material autobiogréafico, os flashes de memdria, a depresséo e
assuntos traumaticos. Um assunto muito discutido ainda é o das construgdes ficcionais a partir
de experiéncias vividas pelo autor, retalhos de memoria aliados a criagdo que ameacam a
estabilidade das fronteiras entre verdade e ficgéo.

Também € um assunto periddico, a presenca do escritor no cenario literario e enquanto
elemento chave na interpretacdo do texto, que contraria a proposicdo de Roland Barthes de
que o autor estd morto. A presenca do autor na literatura brasileira atual € constante, 0s
protagonistas dessas narrativas sdo, em sua maioria, escritores. Muitos sdo os titulos em que
podemos perceber isso.

Na década de 60, Roland Barthes anunciou em seu texto, talvez o mais famoso, “A
morte do autor” a teoria de que o autor ndo era mais o “senhor” da interpretacdo de sua obra,
mas que esse papel pertencia, principalmente, ao leitor. Ele, no entanto, ndo estava fazendo
mais do que transcrevendo uma discussdo que tinha muita voz na critica literaria daquele
tempo e foi, inclusive, desenvolvida por Umberto Eco em A Obra Aberta (1962) e também
por Foucault e Derrida.

O texto de Barthes surgiu a partir de uma aula que envolvia a analise de um romance
de Balzac (posteriormente publicado, em 1970, sob o titulo S/Z: um ensaio), em que ele
destacava essa nova abordagem da critica literaria da Franga dos anos 60, que pretendia
analisar a obra sem limitar-se a vida do autor, como a cidade onde nascera, sua arvore
genealdgica, o lugar onde cursara a faculdade, etc. Segundo ele aponta, esse papel de
interpretacdo ndo cabe ao autor, pois quem decide como interpretar o texto é o leitor.

Essa auséncia do autor no contexto da analise literaria esta no centro da decomposi¢do
linguistica das filosofias que tem o sujeito como fim do conhecimento. Somente ao sair da
Idade Média (mais precisamente no Renascimento) surge o conceito de autor como o
conhecemos, a partir de movimentos que destacam o prestigio individual, como o empirismo
britanico e o racionalismo francés, ao que Barthes afirma “ela descobriu o prestigio do
individuo ou, como se diz mais nobremente, da ‘pessoa humana’” (BARTHES, 2004, p.58).
A propria imagem de literatura encontrada na cultura contemporénea esta intrinsicamente
relacionada aos gostos do autor, suas paixdes pessoais, a sua imagem através das entrevistas e
revistas que unem pessoa e obra (BARTHES, 2004, p.59).
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Esse tema também é explorado por Michel Foucault que analisa a relagdo entre texto e
autor, 0 que aponta, segundo ele, para a maneira como a figura autoral lhe é exterior e anterior
ao texto, pois “na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de escrever,
nem da fixacdo de um sujeito numa linguagem; é uma questdo de abertura de um espaco onde
o sujeito de escrita estd sempre a desaparecer” (FOUCAULT, 1992, p.35). Foucault também
aponta para o fato da morte e a escrita estarem sempre relacionados, apoiando-se no exemplo
da epopeia Grega, que cantava o herdi a fim de imortaliza-lo, assim como fazia a personagem
Sherazade, das Mil e uma noites, utilizando-se da narrativa como possibilidade do adiamento
da morte. No entanto, essa narrativa se metamorfoseou contra seu autor: a obra, antes
instrumento de imortalidade para o autor, passou a ter o direito de mata-lo, ser assassina do
seu autor para que o leitor pudesse nascer (FOUCAULT, 1992, p.36). Assim, prossegue
Foucault, a marca do escritor € uma consciéncia da auséncia, em que lhe é necessario
representar o papel de morto no jogo da escrita. Na ficcdo contemporanea, é cada vez mais
comum que o autor confunda o leitor impossibilitando-o de distinguir entre dados da
realidade e ficcionais.

No entanto, em O prazer do texto (1987, p.35), Roland Barthes diz que, embora a
“morte do autor” tenha sido declarada, o leitor deseja a presenga do autor. No mesmo texto,
propde que o sujeito-autor voltou, “talvez entdo retome o sujeito, ndo como ilusdo, mas como
ficcdo. Um certo prazer é tirado de uma maneira da pessoa se imaginar como individuo, de
inventar uma ultima ficcdo, das mais raras: o ficticio da identidade” (BARTHES, 1987, p.73.
Grifos do autor), 0 que se aproxima mais da concepcdo contemporéanea de autoficcdo. No
curso A preparagdo do romance Il, ministrado no Collége de France entre 1978 e 1980,

Barthes afirma que essa volta do autor a cena literaria se d4 a partir do “desrecalque do autor’:

Pareceu-me que, também a minha volta, um gosto se declarava, aqui e ali,
por aquilo que poderiamos chamar — para ndo abordar os problemas das
definicbes — a nebulosa biografica (Didrios, Biografias, Entrevistas
personalizadas, Memorias etc.), maneira, sem ddvida, de reagir contra a
frieza das generalizaces, coletivizacBes, gregarizacOes, e de recolocar, na
produgdo cultural, um pouco de afetividade ‘psicoldgica’: deixar falar o
‘Ego’, ¢ ndo sempre o Superego e 0 Isso — A ‘curiosidade’ biografica
desenvolveu-se entéo, livremente, em mim. (BARTHES, 2005, p. 168. Grifos
do autor)

Euridice Figueiredo (2014), analisando essa questdo, afirma que essa volta se
solidifica o interesse declarado pelas escritas de si, tanto em relagdo a Proust, o autor de
predilecdo de Barthes, quanto a seus proprios textos. Ele mesmo comega a criar instrumentos
do que, posteriormente, se chamaria de “retorno do autor”, através de suas indagacdes a

respeito de escrever didrios (publicados ap6s sua morte), habito que cultivava de maneira
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esporadica por ndo lhe reconhecer valor literario, mas o exemplo mais significativo foi Diario
do luto, um livro fragmentado sobre dor e sofrimento em que expde o luto apos a perda da
mée, publicado inicialmente no livro Incidentes (1987). Trata-se de um diario escrito entre
1968 e 1969, onde Barthes capta flashes da vida cotidiana, enquanto morava no Marrocos,
com énfase nos corpos dos jovens marroquinos (FIGUEIREDO, 2014).

Dessa forma, seguindo o raciocinio de Euridice Figueiredo, a partir dos fragmentos de
diarios, Barthes constroi o seu futuro, para os que virdo, como um fantasma, da mesma forma
como seguiu André Gide através do fantasma que deixou em seus diarios de percursos,
viagens e escritos. Como ele afirma em Roland Barthes por Roland Barthes (2003, p.92):
“aquilo que o fantasma impde ¢ o escritor tal como podemos vé-lo em seu diério intimo, é o
escritor menos sua obra: forma suprema do sagrado: a marca e o vazio”. Como Barthes
(2003, p.115) defende, “substituir a historia das fontes pela historia das figuras: a origem da
obra ndo é a primeira influéncia, é a primeira postura: copia-se um desempenho, e depois, por
metonimia, uma arte: comeco a produzir reproduzindo aquele que eu gostaria de ser”. 1sso se

da, segundo Figueiredo, da seguinte forma:

Gide foi esse fantasma para ele: protestante, filho de pais de diferentes
regides da Franga (Normandia e Languedoc no caso de Gide, Alsacia e
Gasconha, no caso de Barthes), escritor de profissdo e pianista como hobby,
“sem contar o resto”, ou seja, homossexuais que gostavam de ir aos paises do
Magreb nas férias em busca de uma vida mais simples com os jovens arabes
(FIGUEIREDO, 2014, p.192).

Esses textos de Barthes apontam para uma nova abordagem no mundo literario
francés, operada por ele e por outros autores que deixavam para tras as formulas
estruturalistas em funcédo de uma valorizacdo do sujeito (FIGUEIREDO, 2014). Nessa mesma
direcdo, Philippe Lejeune publica, em 1986, o livro Le pacte autobiographique (BIS), no qual
considera que a obra de Barthes Roland Barthes por Roland Barthes “propde um jogo
vertiginoso de lucidez em torno de todos os pressupostos do discurso autobiografico — téo
vertiginoso que acaba por criar no leitor a ilusdo de que ndo esta fazendo o que entretanto
esta” (LEJEUNE, 2008 apud FIGUEIREDO, 2014, p.193).

O termo “autobiografia”, objeto de analise de Lejeune, caracteriza a narrativa cujo
narrador em primeira pessoa identifica-se explicitamente como autor biografico e diz estar
dizendo a verdade. Essa modalidade de escrita é considerada um exercicio tipicamente
moderno e pretende diluir as fronteiras entre verdade e ficgdo, assim, a ficcdo utiliza-se do
modus operandi da autobiografia em uma tentativa de apontar as falhas de ambas enquanto

tentativa de representar plenamente a realidade.
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Em contrapartida, a escrita de si, segundo Foucault, constr6i a individualidade,
constitui o proprio sujeito, por isso dizer que a representacdo do eu abarca uma tentativa de
reorganizar o ser fragmentado, tipico do sujeito pds-moderno, que possui maultiplas
identidades em torno de um nucleo ca6tico. Essa auto referéncia, surgida apos a declaracdo da
morte do autor, aborda Diana Klinger (2007), pode sinalizar uma tentativa de questionamento
do recalque modernista do sujeito. Se nas cartas o sujeito que fala se olha ao mesmo tempo
em que esta sendo observado, a autobiografia seria o limite maximo dessa busca por si
mesmo.

Segundo Philippe Lejeune (2008, p.33), uma autobiografia € uma “narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz da sua propria existéncia, quando focaliza sua
histdria individual, em particular a histéria de sua personalidade”, ele disse isso sem saber, no
entanto, estar adentrando uma seara muito maior e, por esse mesmo motivo, ele voltou
inimeras vezes a rediscutir essa definicdo. A principal caracteristica da autobiografia é, para
Lejeune, aos olhos do leitor, 0 nome préprio do autor, que sela o pacto entre ambos, de que se
sabe quem esta falando e que ele afirma estar dizendo a verdade e, por isso, torna-se de dificil
questionamento (LEJEUNE, 2008).

A primeira apari¢do do termo autoficgdo surgiu, no entanto, a partir do momento em
que, embora personagem e autor fossem homénimos, o ficcionista ndo assumia nenhuma
realidade no que estava sendo narrado, tratava-se apenas de ficcdo. O termo foi cunhado por
Serge Doubrovsky na quarta capa de seu livro Fils (1977) abriu os olhos da critica literaria
para uma modalidade de escrita que vinha se tornando cada vez mais comum. Segundo Italo
Moriconi (2005, p.14), uma caracteristica marcante na literatura contemporanea brasileira é
justamente “a presenga autobiografica real do autor empirico em textos que por outro lado sdo
ficcionais”. Nesses casos, 0 narrador do texto apresenta abertamente tracos biograficos em
comum com o autor, mas deixa pequenas marcas que fazem com que o leitor questione a
veracidade do relato da experiéncia.

A pesquisa em questdo busca analisar a escrita de si no Brasil no século XXI, mais
especificamente, o conceito de autoficcdo no Brasil. Essas reflexdes e estudos sdo
promovidos por questdes que giram, principalmente, em torno do retorno do autor no século
XXI, mas tambem suscitam questbes acerca de realidade e ficcdo, verdade e mentira. A
identidade apresenta-se, nesse caso, de forma hibrida e multifacetada. Esse século ficou
marcado pela participacdo assidua do autor no circuito midiatico, como feiras literarias,
lancamentos de livros, entrevistas em jornais e revistas, etc. Essas participacdes constroem

uma imagem para os leitores que procuram, cada vez mais, conhecer o que o autor tem a dizer
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além do texto. Este passou, entdo, a participar também como personagem literario o que,
apesar de conter referéncias autobiograficas, ndo representa uma verdade biografica, mas,
pelo contrario, estimula a indecisdo frente as referéncias narradas. Falar em autoficcdo, no
entanto, tornou-se uma ardua tarefa, uma vez que a palavra se tornou um conceito usado para
muitos fins o que, por fim, acaba néo definindo seu objeto.

Na literatura brasileira contemporanea, esse retorno do autor surge muito ligado a cena
literéria relacionada a questdo da autoficcdo, enquanto género paradoxal que une em uma
mesma palavra as categorias que, a principio, deveriam se excluir: autobiografia e ficcdo. A
intencdo é manter o vinculo com o conceito original, mas também questionarmo-nos a
respeito das constantes ocorréncias de modificagdes neste, a forma como o conceito de
autoficcdo, originalmente desenvolvido por teoricos franceses, se transformou em uma
“palavra-valise™ para classificar textos muitas vezes de diferentes origens no Brasil. Mais
especificamente, a intencdo é mapear como se da o retorno da figura autoral e a maneira como
esta é construida usando, quase sempre, das ferramentas autoficcionais.

No Brasil, o nimero 9 da revista britdnica Granta editada no pais (2012, Editora
Alfaguara) ¢ um bom exemplo dessa tendéncia dos escritores brasileiros em ficcionalizar
tracos da biografia do autor. O nimero em questdo cujo titulo (e tema) Os melhores Jovens
Escritores Brasileiros pretende, como sugere, publicar contos de escritores brasileiros
contemporaneos com menos de 40 anos e ja que tivessem publicados, pelo menos, um conto.
A maioria dos contos se enquadra em uma ou mais questdes elencadas nessa pesquisa: seja
pelo trauma causado pela morte de alguém ou morte eminente, seja pela questao autoficcional
(como a facilidade em reconhecer o autor nos tragcos do personagem) ou mesmo pela presenca
de um narrador que tem também o oficio de escritor como profisséo.

Em andlise da edicdo da revista em questdo, Luis Augusto Fischer, em texto para o
jornal Folha de Sao Paulo (2012), aponta a importancia da revista para compreender o cenario
da literatura brasileira contemporanea. Ele aponta, em nimeros, as marcas dessa geracao de

escritores:

A Granta parece ter fotografado um momento cosmopolitizante, antipovo e
autorreferente, na geracdo mais nova, que surfa num mercado muito mais
maduro do que jamais foi, em todos os niveis, na renda, nos circuitos de
difusdo, no consenso da importancia da leitura. (FISCHER, 2012, Folha de
Sé&o Paulo)

! Fazendo, de modo geral, uso do processo de formacdo de palavras reconhecido como composicdo por
aglutinacdo, que da nome ao fendbmeno da contragdo de duas ou mais bases em uma s palavra gréfica, a
palavra-valise pode, ainda, agregar outros recursos que contrariam os planos consensuais, “outros processos de
formacdo vernacula dificeis ou impossiveis de sistematizar: obscuras analogias, intuicdo poética, espirito
chistoso, vivacidade da imaginagdo” (MELO, 1975, p. 225). Nesse processo de montagem, “os sentidos dos
primeiros elementos permanecem ecoando, reverberando novas significa¢des, fluidas, hibridas” (idem, p.226).
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Segundo Fischer, seis ou sete dos vinte contos publicados tém fortes tragcos
autoficcionais, onze dos vinte contos tinham a primeira pessoa como narradores e metade das
histdrias tém o escritor como personagem. Essa primeira pessoa, embora ndo necessariamente
remeta ao autor, destaca-se, atualmente, por remeter o leitor ao autor empirico, quando
somada a outros dados particulares deste sem, no entanto, ter compromisso total com a
verdade biogréfica.

Tatiana Salem Levy, por exemplo, escreveu como tese para seu doutorado na PUC-RJ
o romance A Chave de Casa, em que a narradora descreve sua trajetoria apds receber do avé
uma chave de sua casa abandonada na Turquia na época da perseguicdo dos judeus pelos
Nazistas. Trata-se, além disso, de narrativas cruzadas de personagens diferentes que narram
histdrias diversas reunidas pelo tema da perda. Luto, dor e morte sdo constantes. Devido a sua
origem judaica e de familia turca, Tatiana Salem Levy respondeu iniUmeras vezes a questdes
sobre a veracidade das informacg6es do livro. Um grande aliado para esse fato se da pelo P6s-
Escrito, isto &, por tratar-se de um trabalho académico, foi entregue um paper juntamente do
romance, que narra suas pesquisas, suas viagens e serve, principalmente, como um diario de
escrita, em que sdo anexados, inclusive, os e-mails enviados e recebidos pela doutoranda e
romancista durante o processo de pesquisa. Nele, Levy afirma estar fazendo auto-ficcao.

Michel Laub, em Diario da Queda, também apresenta um narrador que compartilha de
algumas caracteristicas biograficas, embora anénimo: o narrador nasceu em Porto Alegre e
mudou-se para Sdo Paulo, formou-se em Direito, mas exerce a profissdo de escritor e, a
questdo que mais ressalta no livro: é judeu, descendente de um sobrevivente do Holocausto.
Além disso, o livro imita a constru¢do de uma autobiografia no sentido canénico, em que o
autor mostra como se tornou o que €. No entanto, Laub j& afirmou inGmeras vezes que nao se
trata de uma autobiografia. Inclusive ja escreveu sobre o tema em sua coluna semanal no
jornal Folha de Sdo Paulo. Na ocasido, afirmou que o autor que optar por embaralhar as
fronteiras entre realidade e ficcdo, deve arcar com as consequéncias que isso pode acarretar.

Essa pesquisa foi dividida em duas partes, a fim de manter de um lado as questdes
tedricas e do outro as analiticas. A funcdo primordial do primeiro capitulo foi tentar descrever
de forma breve o caminho percorrido pelas escritas de si, analisando textos de Foucault e
Barthes, principalmente, até chegar ao que hoje se chama de autoficgdo, objeto maior. O
segundo é dedicado a analisar desde a crise do sujeito, postulada por Nietzsche, abordando a

forma como isso culminou na declaragdo da morte do autor, passando pelas teorias a respeito
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do tema até chegar ao que se convencionou chamar de retorno do autor e, finalmente, como
esse retorno age em sintonia com a autoficcgéo.

Na segunda parte, as obras sdo abordadas, sob as perspectivas levantadas e, em um
universo bem grande de opcdes, os titulos escolhidos foram: A Chave de Casa, de Tatiana
Salem Levy e O diério da queda, de Michel Laub, cada uma em um capitulo sem, no entanto,
analisa-las de forma isolada, ja que isso seria impossivel, pois muitos sdo 0s pontos de
intercessao entre elas.

Algumas perguntas, assim, se fazem necessarias antes de prosseguir com a leitura: por
que utilizar a ficcdo, e ndo a autobiografia, para falar de uma experiéncia pessoal? Quais séo
0s caminhos que levam o autor a fazer essa escolha? Em que medida podemos afirmar que o
autor retorna a cena na narrativa? Qual é a funcdo da cultura midiatica na interpretacdo do
texto como autoficcdo? Quais elementos sdo levados em consideracdo para fazer essa

constatacao?
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1. VEREDAS DAS ESCRITAS DE Sl

“A gente escreve o que ouve, nunca o que houve”
(Oswald de Andrade)

Atualmente, as obras que contam com a primeira pessoa como figura narrativa tém
significativas representacGes em nossa literatura. No universo das escritas de si, 0 eu é a voz
que fala, o narrador se compromete a contar sua prépria experiéncia. E cada uma das
modalidades que constituem esse género (as tradicionais autobiografias, memdrias, cartas,
autorretratos, e as recentes autofic¢des, por exemplo) tem singularidades que as distinguem
e a maioria tem a primeira pessoa como uma constante. Uma descri¢do da trajetdria do
termo tem por finalidade analisar como, historicamente, o caminho da escrita de si até
chegar ao recente conceito da autoficcdo, em especial.

As primeiras apari¢Oes textuais do self s&o analisadas, no texto intitulado “O que é
um autor?” (1992) de Michel Foucault, que em um primeiro momento aborda a importancia
que tinha a escrita de si em relagdo a vida ascética nas culturas grega e romana. A fim de
inibir o pecado, eram feitas anotacOes das atividades do eu, uma vez que, se a alma
estivesse em desacordo com o0 modo de vida desejavel para um asceta, a exposi¢do das
acbes da alma poderiam envergonhar quem as escreveu ao tornar publica sua conduta.
Dessa forma, além de ndo cometer um ato impuro em publico, a confissdo escrita de
um ato que pudesse ser escrito em particular também o envergonharia, por isso tratava-se
de uma importante ferramenta na defesa de uma vida disciplinada (FOUCAULT, 1992).

A escrita ocupava também um importante lugar na anacorese, atenuando a soliddo,
ja que, ao escrever sobre si mesmo, o ato ja desempenhava o papel de um companheiro,
pois suscitava vergonha e respeito humano. A partir dai, Foucault (1992, p.130-131)
propbe uma primeira relacdo entre “aquilo que 0s outros sdo para 0 asceta numa
comunidade” e “o caderno de notas para o solitario”. Através da escrita, portanto, a
lacuna presencial era preenchida, tanto para o asceta quanto para o solitario, isso porque,
assim, era possivel materializar alguem que ndo estava presente. Segundo o autor, outra
relacdo que ocorre simultaneamente é a da “ascese como trabalho ndo apenas sobre os
actos mas, mais precisamente, sobre o pensamento” (FOUCAULT, 1992, p.131), que
atuaria como um tipo de sensor que agiria de forma a constranger pensamentos vistos como
pecaminosos para uma alma devota, afastando-se da ascese.

A terceira, e Ultima, relacdo abordada por Foucault é a escrita como combatente

espiritual, isto €, uma vez que o demonio engana e faz com que o devoto se engane a seu
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préprio respeito “a escrita constitui uma prova e como que uma pedra de toque: ao trazer a
luz os movimentos do pensamento, dissipa a sombra interior onde se tecem as tramas do
inimigo” (FOUCAULT, 1992, p.131). Assim, a escrita de si, em uma época que antecede
o Cristianismo, surge fortemente associada a confissao espiritual.

Foucault diz, dando continuidade ao seu estudo sobre as artes de si, que a escrita,
entre as formas de controle de si, s6 desempenhou um papel consideravel muito mais tarde,
e é somente a partir dos textos de Epicteto, que insistia na importante funcdo da escrita
como exercicio pessoal, que o autor encontra duas maneiras distintas da escrita como um
exercicio do pensamento: a primeira, linear, pois vai da mediacdo ao préprio ato de
escrever; a segunda, circular, uma vez que a mediacdo precede a escrita que, entdo,
evoca novamente a meditacdo. Porém, independente do ciclo em que ocorra o exercicio do

pensamento,

a escrita constitui uma etapa essencial no processo para 0 qual tende toda a
askesis: a saber, a elaboracdo dos discursos recebidos e reconhecidos como
verdadeiros em principios racionais de ac¢do. Como elemento do treino de si, a
escrita tem, para utilizar uma expresséo que se encontra em Plutarco, uma funcgdo
etopoiética: é um operador da transformagéo da verdade em ethos (FOUCAULT,
1992, p.134).

As formas da escrita etopoiética implicam as rela¢des do individuo consigo mesmo,
com 0s outros e com a verdade e sdo, como ele aponta, duas: 0s hypomnemata e a
correspondéncia. Os representantes da primeira forma, embora figurem como parte de uma
escrita etopoiética, ndo constituiam em uma narrativa em si mesma, por mais pessoais que
fossem, mas antes uma espécie de caderneta ou agenda, que continham citacdes, fragmentos
de obras, exemplos e agdes presenciados, etc. e que cuja intencdo era de registrar a fim de
qgue ndo fossem esquecidas; tinham, em resumo, a finalidade de ser uma memoria que
pudesse posteriormente ser consultada. Ndo podem, por isso, ser considerados escritos de si,
pois ndo visavam uma confissdo ou mesmo uma revelacdo do indizivel, mas somente
pretendiam “reunir aquilo que se péde ouvir ou ler, e isto com uma finalidade que néo é
nada menos que a constituicdo de si” (FOUCAULT, 1992, p.137, grifo do autor).
Um bom exemplo dessa modalidade analisada por Foucault é a obra Mon Coeur Mis a
Nu (Meu coracédo a nu ou Meu Coracgdo Desnudado, em traducdo para o Brasil), de Charles
Baudelaire. Embora o texto tenha sido escrito entre 1859-1866, ilustra bem a abordagem de
Foucault. O texto consistia em folhas avulsas que continham anotagdes diversas e foi

publicado juntamente com outro texto de 1855, Fusées (na traducdo, Rojdes), erroneamente
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sob o titulo Journaux Intimes (Didrios intimos) que, como aponta o tradutor Tomaz Tadeu?, é
inadequado uma vez que 0 poeta ndo apontou essa possibilidade para os textos em questao.
N&o se trata de um diario intimo, mas de anotacdes esparsas, que permitem uma interpretacédo
reticente das ideias e, a0 mesmo tempo, admitem o tom confessional de escritas intimas.

Ainda segundo o tradutor, os manuscritos deixados por Baudelaire foram entregues
para publicacdo a Auguste Poulet-Malassis, editor de varias publicacdes do poeta. Tratava-se,
no entanto, de “papéis soltos, sem qualquer ordem aparente, estavam assinalados, em
cabecalho, pelo proprio Baudelaire, de acordo com uma das duas mencionadas rubricas”
(TADEU, 2009, p.8), ele entdo as publicou do jeito que recebeu sem alterar sua sequéncia,
colando os papéis em folhas maiores e, inclusive, mais de um em uma mesma pégina, em
alguns casos. Isso resultou, ao fim do trabalho, em duas numeracdes: a dos papelitos colados
nas paginas maiores e a propria numeracéo das paginas de suporte.

Essa constituicdo de si difere da escrita de si ja que a primeira é resultado de cultura
e tempo marcados pela tradicdo, pela autoridade do que ja foi dito, pelo exercicio da razéo,
pela auséncia de uma subjetividade como a conhecida a partir do século XVIII, e que sera
abordada adiante a partir das reflexdes de Luiz Costa Lima. A subjetividade entre os
hypomnemata era praticamente inexistente, ja que a relacdo entre eles era muito estreita e a
audicao ou a leitura ndo davam abertura para algo novo. A escrita de si, por sua vez, da ao
texto as caracteristicas de quem o escreve, fornecendo aportes para que haja associacdo do
homem & obra, ou ainda, possibilita o reconhecimento de atributos inerentes ao
autor, reforcando-o como pessoa Unica e individual.

Se, no entanto, por um lado os hypomnemata ndo concedem sinais de uma
individualidade, por outro, como aponta Foucault (1992, p.141) “a escrita como exercicio
pessoal praticado por si e para si € uma arte da verdade contrastiva”. Assim, é acrescentada
a tradicdo que é eternizada nas cadernetas com suas rememoracdes, pois o olhar para o
passado implica em aprendizados prdprios de quem olha, de maneira a, finalmente, formar

a si proprio atraves da escrita e de sua leitura. O filosofo finaliza afirmando que

0 papel da escrita & constituir, com tudo o que a leitura constituiu, um
‘corpo’ (...) 0 proprio corpo daquele que, ao transcrever as suas
leituras, se apossou delas e fez sua a respectiva verdade: a escrita
transforma a coisa vista ou ouvida ‘em forcas e em sangue’.
(FOUCAULT, 1992, p.143)

> Em Apresentacdo de: BAUDELAIRE, Charles. Meu coragéo desnudado. Trad. e notas: Tomaz Tadeu. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2009.
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Dessa forma, ainda que os hypomnemata ndo sejam, exatamente, uma escrita de si, sua
importancia é assegurada para a compreensao de como a 1?2 pessoa foi se constituindo e
afirmando na literatura.

A escrita etopoiética, a segunda apontada pelo autor, é a correspondéncia. E possivel
aproxima-la dos hypomnemata no que tange o exercicio pessoal. Nas cartas, por
exemplo, este se da porque ao escrevermos, lemos a0 mesmo tempo, assim como nos
ouvimos ao mesmo tempo em que falamos. Assim, a carta enviada age sobre o emissor
tanto pelo modo da escrita, quanto por sua leitura, e sobre o remetente pela leitura e “esta
dupla funcdo faz com que a correspondéncia muito se aproxime dos hypomnemata e com
que a sua forma frequentemente lhes seja muito vizinha” (FOUCAULT, 1992, p.145).

O autor ainda lembra que o objetivo das cartas de Séneca era 0 continuo exercicio
de si mesmo para, assim, recorrer a ajuda alheia na constru¢cdo de uma imagem de si
préprio, caso 0 autor viesse a vivenciar uma situa¢éo no tipo no futuro. Se nas cadernetas as
anotacOes eram feitas de maneira a assegurar uma memdoria para que, quando necessario,
pudessem ser revisitadas e ndo perdessem a licdo, nas correspondéncias, os conselhos
escritos desempenhavam mutuamente a fungdo educativa com a experiéncia alheia em
beneficio préprio.

A correspondéncia, contudo, quando comparada aos hypomnemata, ndo deve ser
confundida com um prolongamento destes. Mas a carta faz mais do que dar conselhos
educativos de forma a se adestrar com a prética, ela “constitui também uma certa
maneira de cada um se manifestar a si préprio e aos outros. A carta faz o escritor
‘presente’ aquele a quem dirige” (FOUCAULT, 1992, p.149). Aquele que escreve se faz
presente, se mostra — cabe ressaltar que o0 asceta escrevia a respeito de seus pecados a fim
de que, quando expusesse, nao se sentisse envergonhado, e que ele, assim, presentificava o0s
companheiros de ascese.

Assim como quem escreve da corpo ao que € dito de si mesmo, o da também ao
leitor, j& que se pode dizer que a carta é inicialmente escrita para o outro. Acerca dos
hypomnemata e a correspondéncia, a partir das ponderagdes de Foucault, € possivel
perceber que esta € mais proxima da escrita de si, pois é o autor o responsavel pelo
discurso, enquanto naqueles a constituicdo de si era dada atraves do discurso dos outros.

O estudo da escrita em primeira pessoa tem inicio na escrita espiritual, nos
hypomnemata e na correspondéncia, ainda que se prefira ndo afirmar a existéncia da
modalidade na Antiguidade. No entanto, por que ndo considerar as cartas o bergo das escritas

de si se 0s conselhos que o escritor da partem do que ele préprio viveu? O critico Luiz Costa
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Lima (1986) acredita que, a autobiografia (palavra usada por ele como conceito genérico, e
que se aplica a todos os subgéneros das escritas de si) ndo causa estranhamento no homem
moderno porque o conceito de individuo é muito presente, e sem ele seria impossivel
definir um texto como relato de vida de um eu. Assim, ainda que os hypomnemata e a
correspondéncia carreguem caracteristicas da autobiografia, a auséncia da percepcdo da
individualidade que narra sua propria vida impede que sejam assim consideradas, uma vez
que nado € isso que constitui a verdadeira esséncia desse tipo de texto.

Os relatos em primeira pessoa tdo comuns atualmente tiveram sua expansdo com a
valorizagdo do conceito de individualidade. No texto “Jubilos e Misérias do Pequeno eu”
(1986), Luiz Costa Lima ndo poupa esforgos para se mostrar contrario ao estudo das escritas
de si como Literatura, quando o sujeito comecgou a se perceber como individuo capaz de fugir
dos dogmas da Igreja na Idade Média ou da obediéncia ditada pela antiguidade classica. 1sso

se da, como ele explica:

desde que o Ocidente converteu a individualidade em valor, a impaciéncia de
viver aumentou a impaciéncia de se contar. E a narrativa real ou fingida da
prépria vida se tomou como um tipo de histéria, mais confidvel que o enredo
de romances e novelas (COSTA LIMA, 1986, p.243).

Assim, a experiéncia pessoal doa ao fato narrado um carater de verdade que, a partir de entdo,
passou a ser cada vez mais explorada, principalmente pelos meios de comunicagéo, que se
utiliza das testemunhas para legitimar a informagéo.

Dessa forma, cada século ou pais conta com seus representantes memorialisticos e
autobiograficos que, de alguma forma, acreditavam ter contribuido para a sociedade, fossem
eles professores, escritores, estadistas ou homens e mulheres comuns, famosos ou ndo,
vencedores ou fracassados. As autobiografias do século passado resumiam, ndo apenas o que
o individuo fez, mas, principalmente, relatavam o que ele pensava e que pudesse servir de
exemplo aos proximos, o que fez da literatura confessional uma espécie de substituta dos
espelhos, que reflete o individuo de corpo inteiro.

Atualmente, no entanto, ndo é necessario ser um dito “cidaddo exemplar” ou mesmo
uma personalidade publica para escrever uma autobiografia. O interesse nesse tipo de texto,
atualmente, é mais voltado para o interesse na vida particular das pessoas publicas. Os textos
existem tambem para exaltar grandes feitos, como € o caso de Malala Yousafzai, uma menina
paquistanesa alvejada pelo Taliba por estar frequentando a escola e, em decorréncia de sua
militancia pelo direito das mulheres e adolescentes, foi a pessoa mais jovem a receber o
prémio Nobel. Ao mesmo tempo em que cantores da cultura teen tém seu espago, como é o

caso das recentes autobiografias de Justin Bieber e Selena Gomez.
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O critico Costa Lima compara os textos autobiograficos a espelhos que refletem
aquilo que se é, com todas as qualidades, mas sem perdoar os defeitos que carrega, como as
marcas do tempo ou uma deformidade fisica. As autobiografias, no entanto, permitem que o
autor codifique a realidade através da objetividade de poder, em outras palavras, mostra as
imperfeigOes que esse espelho certamente mostraria. O tempo que separa a escrita e 0
acontecimento permite que o autor tenha o distanciamento necessario para julgar, bem
como da a ele a oportunidade de emendar os acontecimentos, construir uma imagem de
acordo com a sua intencdo, tornando, assim, o eu narrado na autobiografia mais modificado
do que real, e isso discute com a nogdo de verdade a que aspira ao relato de vida. E nessa
direcdo que pode ser aplicado o questionamento de Costa Lima sobre a tendéncia em
considerar a autobiografia como um género da literatura, como se se tratasse de ficgéo.

Segundo ele,

uma explicagdo plausivel parece ser a seguinte: a concepg¢ao normal e mais
extensa de literatura combina duas determinacGes de origem e sentido
diversos. A primeira, proveniente do Renascimento, a segunda, do
romantismo. A camada historicamente mais antiga identifica a literatura
com uma forma nobre de eloquéncia, com certa exploragdo da combinagédo
das palavras, visando o deleite do receptor (COSTA LIMA, 1986, p.248).

No Renascimento, inspirou-se em um discurso eloquente comum entre 0s escritos
intimos, como as cartas; diferente do que acontecia no Romantismo, que se preocupava
mais em tocar os sentimentos dos leitores, do que com a estética do texto, o que fez com
que conferisse ao individuo o titulo de “verdadeiro sujeito do mundo” (COSTA LIMA,
1986, p.249). Unindo, assim, as formas como ambos compreendiam a literatura, é possivel
incorporar a autobiografia a literatura, que se trata de uma confissdo textualmente bem
elaborada de um eu. Porém, se essa unido traz as escritas de si para 0 campo da literatura,
ela distancia ainda mais 0s hypomnemata e a correspondéncia, uma vez que ndo se pode
considerar as cadernetas e cartas de Séneca como obras literarias sem que se cometa um
duplo anacronismo, j& que ndo existiam, na cultura romana, os conceitos de individuo ou de
literatura.

O mercado editorial, atualmente, conta com um puablico para as publicacbes de
relatos pessoais e narrativas de experiéncias, pois estas conferem credibilidade ao fato, o
que aumenta ainda mais a quantidade de publicacbes por vitimas de genocidios ou

testemunhas de guerras. Um fenémeno apontado por Andreas Huyssen em seu livro
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Seduzidos pela Meméria (2000), onde ele explica o termo Erlebnisgesellschaft® (que, em
traducéo literal, significa “sociedade da experiéncia”) para analisar a restauracdo de velhos
centros urbanos a fim de trazer sempre a tona 0 passado e o crescente interesse em retomar a
assuntos historicos. Para tanto, ele lista alguns desses fendmenos: “(...) o boom das modas
retrd e dos utensilios reprd, a comercializacgdo em massa da nostalgia, a obsessiva
automusealizacao através da camera de video, a literatura memorialistica e confessional”
(HUYSSEN, 2000, p.14).

Seguindo o pensamento de Andreas Huyssen que analisa o destaque dado a
emergéncia da memoria como um fenémeno cultural e politico na sociedade ocidental, a
década de 1980 inicia o novo foco que “parece ter-se deslocado dos futuros presentes para 0s
passados presentes” (HUYSSEN, 2000, p.15). Em outras palavras: ha uma preocupa¢do maior
com o passado, do que com o futuro, o presente fica relegado, uma vez que as maiores
preocupacOes tém origem no passado ou no futuro e isso pode, em certa medida, estar
influenciando nosso modo de viver. Huyssen marca a década de 1960 como data inicial para
0 surgimento de um novo tipo de discurso de memdria no ocidente, devido a descolonizagéo e
aos recentes “movimentos sociais em sua busca por historias alternativas e revisionistas”
(HUYSSEN, 2000, p.11). Essa busca por tradicdes, proprias e alheias, teve acompanhamento
de inumeras declaracdes de fins: o da histéria, da obra de arte, das metanarrativas, da morte
do sujeito. Essas declaracGes, embora entendidas literalmente, apontavam para essa atual
recodificacdo do passado iniciada no modernismo (HUYSSEN, 2000, p.10), para ilustrar esse
cenario, o autor coloca em destaque o debate sobre o Holocausto que estava em voga, na
década de 1980, nos EUA, e seus desdobramentos.

Nesse cenario, Huyssen aborda o papel da midia que buscava rememorar o
Holocausto. Analisando o crescente avanco das novas tecnologias midiaticas, tem-se a
sensacdo de que quanto maior a capacidade de armazenamento de memdria em banco de
dados e imagens, menor seria a participacdo da cultura como instrumento de rememoracgéo
ativa, ao que ele chama de uma amnésia cultural, isto é, esse avanco tecnologico parece
substituir o papel da cultural, ao atuar mais fortemente na evocacdo da memoria. Essa

velocidade crescente da vida material suscita uma nova perspectiva de temporalidade que age

* Embora o termo tenha sido, aqui, trazido a tona a partir do texto de Huyssen, seu autor é o alemao Gerhard
Schulze, ao que o autor define em nota: “Refere-se a uma sociedade que privilegia experiéncia intensas, mas
superficiais, orientadas para alegrias instantaneas no presente e o rapido consumo de bens, eventos culturais e
estilos de vida associadas ao consumo de massa. O trabalho de Schulze é um estudo sociolégico empirico sobre a
sociedade alemd contemporénea que evita tanto os parametros restritivos do paradigma de classe de Bourdieu
quanto a oposi¢ao entre uma experiéncia superficial e uma experiéncia genuinamente profunda” (HUYSSEN,
2000, p.39).
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tanto na memoria individual quanto na cultural, a0 mesmo tempo em que “destréi o espago e
apaga a distancia temporal” (HUYSSEN, 2000, p. 74), o que, consequentemente, altera o
mecanismo da percepcao psicologica.

Em sua teoria, essa amnésia cultural nasceria da rapidez das inovagdes tecnoldgicas,
cientificas e culturais direcionadas a sociedade de consumo, o que resultaria em estilos de
vida e objetos obsoletos que, consequentemente, alterariam a duracdo do tempo presente.
Embora paradoxal, seria justamente essa amnésia que acarretaria no fascinio pela memoriae o
passado, 0 que pode ser visto como uma tentativa de reduzir a velocidade da vida pos-
moderna, ao invés de superficial e destrutivo, a partir do contraponto entre a amnésia gerada
pelo lucro imediato e a politica de curto prazo.

Houve, nos anos 80 e 90, um excesso do debate sobre o Holocausto nos programas de
televisdo, no cinema e na literatura ficcionais, o que, de certa forma, banalizou o assunto, com
discursos ritualisticos, que o tornaram um lugar-comum na cultura ocidental. Essas formas, no
entanto, Huyssen aponta, fragmentam a memoria do Holocausto, o que seria mais importante
em sua opinido sdo o0s documentarios, arquivos, relatos de testemunhas oculares,
historiografia do Holocausto.

Essa visdo da fragmentagdo pela midia, no entanto, pode ser um instrumento para
congelar a memoria do genocidio, trazendo os receptores dessas informacfes disseminadas
possam refletir efetivamente e a transmitam ao campo do conhecimento. Dessa forma, a
rememoracao do Dia Internacional da Lembranca do Holocausto utiliza-se da grande midia e
dos avancos tecnoldgicos para expandir o assunto nao apenas entre o povo judeu que vive em
Israel, mas também aos judeus de outras partes do mundo e todos os ndo judeus. A midia
permite que um nimero maior de pessoas possa entrar em contato com os horrores praticados
pelo Exército Nazista e contribui para que se dissemine através das geracdes e ndo caia no
esquecimento.

Sobre a experiéncia, Costa Lima aponta:

a experiéncia pessoal ndo era encarada como razdo suficiente para levantar o stilus. O
motivo ndo estava simplesmente na suposi¢do segura de que fins praticos eram
visados na escrita de qualquer autobiografia, mas na desvalorizagdo dos fatos verdadeiros
de uma carreira como assunto de obra literaria, desvalorizacdo reencontrada na atitude
quanto as pessoas histdricas em geral. Nao parecia haver uma clara linha diviséria entre o
verdadeiro e o inventado, desde que o Ultimo permanecesse nos limites do possivel
(COSTA LIMA, 1986, p.251).

Aqui, se evidenciam duas preocupagdes do critico, a leitura anacrénica das escritas
de si e a impossibilidade de se ter na autobiografia um carater documental, um aporte para

comprovar a verdade. No primeiro caso, podemos nos perguntar por que tdo tarde a vida
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privada passou a despertar o fascinio que exerce em nosso século, em que vivemos
dominados pela cultura da midia que espetaculariza o sujeito de varias formas e, assim,
poderiamos, talvez, transferir essas caracteristicas para o passado. Mas Costa Lima nos
chama a atencdo para a diferenga existente entre as sociedades para que ndo se cometa
equivocos. Na sociedade antiga, a educacdo do homem era para que ele se tornasse um
homem publico, ao que ele renunciaria por sua vida privada para viver uma vida
confiada ao bem pudblico, pois “uma vida privada satisfatéria derivava da vida
satisfatoria obtida apenas como cidaddao” (WEINTRAUB apud COSTA LIMA, 1986,
p.252). O modelo social pré-estabelecido ambicionado sobrepujava a individualidade e isso
uniformizava a conduta para o cidaddo que abnegava de sua individualidade por um papel
na sociedade.

No segundo caso, a enunciacdo e o fato sdo separados por uma distancia suficiente
para que ele ndo consiga ser totalmente exato e imparcial em seu discurso. As distragdes, 0s
equivocos, lapsos de memoria e a selecdo no momento da escrita, sejam elas consciente ou
inconscientes, ja distanciam por si s6 o autobidgrafo de sua prévia intencdo de dizer
somente a verdade sobre o que ocorreu. Trata-se, assim, da autobiografia como um espelho
corretivo em que ndo ha a intencdo premeditada do autor em mentir ou inventar, mas,
ainda que espere dizer somente a verdade, essa é uma tarefa impossivel. No entanto, seus
leitores creem ou ndo que ele aja de boa-fé e assumem um importante papel, como veremos
a seguir na teoria de Phillippe Lejeune.

Luiz Costa Lima conjetura que talvez o surgimento da escrita de si tenha ocorrido na

Idade Média, mas sua conclusdo € negativa, uma vez que, segundo ele, para a autobiografia é
indispensavel que o eu-empirico e 0 mundo se relacionem, ja que se atuam e se modificam
mutuamente. N&o h4, no entanto, ocorréncia de que isso ocorra na ldade Média, ainda que
haja referéncia ao eu, ele ndo tem alcances psicoldgicos (COSTA LIMA, 1986, p.255). Na
medievalidade, assim como na Antiguidade, o sujeito ndo fazia escolhas pessoais, mas seguia
o fluxo pré-determinado pela sociedade. Um exemplo dado pelo préprio Costa Lima é o de
Santo Agostinho, considerado por muitos o precursor da autobiografia, ele moldava-se de
acordo com o modo de vida cristdo, que era adotado por todos, sem que tivessem a liberdade
pessoal.

O autor, entdo, faz mais um estudo, dessa vez do Renascimento, quando, pela primeira

vez, pode-se considerar a existéncia de uma literatura da interioridade, isso porque o0 homem
renascentista tem liberdade para optar entre as diferentes e possiveis diregdes a seguir, pois

ndo esta preso a modelos pragmaticos. Ele aponta que “a complexidade da vida renascentista,
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ou seja, das relacdes de trabalho e de poder, j& impede a permanéncia de um ideal de conduta
una, coletivamente orientada e previamente ensinavel” (COSTA LIMA, 1986, p.257). O
sujeito deste tempo conseguia ser individual e, consequentemente, pode escrever uma histéria
de si, mesmo que ainda dependa da vontade dos donos do poder que impediam o exercicio do
livre-arbitrio, portanto, ainda ndo se tratava do “individuo moderno”, que surgiu na
autobiografia de Rousseau.

Jean-Jacques Rousseau inaugura, em 1782, de uma vez por todas, o formato de
autobiografia tdo comum entre nos até hoje, ao contrario do que ele previu na primeira frase
das Confessions, onde afirma que: “Je forme une entreprise qui n'eut jamais d'exemple, et
dont I'exécution n‘aura point d'imitateur. Je veux montrer a mes semblables un homme dans
toute la vérité de la nature; et cet homme, ce sera moi.”* (ROUSSEAU, 1999, p.6).

Rousseau, ja adulto, retoma sua infancia e estabelece uma relacdo a fim de buscar o
conhecimento de si: ele acredita que a crianca que ele foi, o ajudara a compreender o homem
que ele &, iniciando um processo de inquisicdo de si mesmo, ao qual teria se aventurado na
“descida em sua propria noite” (COSTA LIMA, 1986, p.287). O critico ainda afirma que,
guem escreve sobre a propria vida é capaz, apenas, de elaborar “um testemunho de boa fé,
i.e.,, que € assim que sente haver sido em certa situagdo ou haver presenciado certo
acontecimento” (COSTA LIMA, 1986, p.302). Isso porque, como o tedrico afirma, essa
construcao é um discurso e ndo necessariamente se mantém fiel todo o tempo aos fatos, ainda
que ele se proponha a ser completamente sincero e nao ocultar nada, expondo até seus atos
mais vis (COSTA LIMA, 1986).

Essa sinceridade ndo ocorre em sua totalidade, repetida pela maioria dos
autobiografos, fica, no entanto, maquiada por uma série de implicag¢6es. O proprio conceito de
verdade, por si sO, ja é questiondvel. O critico coloca a prova até mesmo o discurso da

historiografia, que teoricamente tem um compromisso firmado com a verdade. Segundo ele:

Embora saibamos que sua posic¢ao no interior da sociedade e que a teoria que
conscientemente ou inconscientemente partilha interfere diretamente na
escolha e interpretacdo que oferece, o historiador tem e deve ter a pretensdo
de oferecer a “verdade” sobre seu objeto (As aspas significam que a verdade
ndo se encontra, mas se constroi, i. e., que € sempre dependente da posicéo
do investigador) (COSTA LIMA, 1986, p. 302)

O pesquisador francés Philippe Lejeune, que dedicou sua carreira aos estudos das
escritas de si, (principalmente da autobiografia e, atualmente, dedica-se exclusivamente ao

diario), adota a publicacdo da obra Confissbes, de Jean-Jacques Rousseau como 0 marco

* Em tradugdo livre: “Formo uma empresa que nunca teve um exemplo, e cuja execucdo ndo terd nenhum
imitador. Quero mostrar a meus semelhantes um homem em toda a verdade da natureza; e este homem serei eu.”
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zero do género. Segundo Lejeune, o leitor tem papel essencial e decisivo para a nogao de
pacto autobiografico proposta pelo autobidgrafo. O ponto de partida para as teorias a
respeito das escritas de si partem da definicdo primeira de autobiografia, que seria, segundo
Lejeune (2008, p.14): “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua
propria existéncia, quando focaliza sua historia individual, em particular a historia de sua
personalidade”. Esse é, no entanto, um conceito probleméatico que exclui inimeros
exemplos de textos autobiograficos, como a poesia, lacunas que o préprio autor se
encarrega nos anos seguintes de corrigir. Porém, apesar dos problemas comuns a qualquer
definicdo, esta abrange de forma ampla e satisfatoria as representagdes do género.

Portanto, o texto autobiografico devera tratar da vida pessoal do autor de forma
plena, mesmo que, para isso, também apresente uma historia social, uma vez que é um
individuo e, como tal, faz parte do mundo. Nesse sentido, Lejeune afirma que é necesséria
uma hierarquia no modo que a vida do autobidgrafo receba a atencdo devida. A
complexidade e pluralidade da vida humana fardo com que um texto autobiografico possa
transitar em todas as modalidades de escrita do eu.

No primeiro texto de Lejeune “O pacto Autobiografico” (publicado em 1973, na
Revista Francesa Poétique), que rege ainda hoje as principais discussdes a respeito da
autobiografia, se por um lado o tedrico admite que, por vezes haja fortes intersecdes entre a
escrita autobiografica e outros géneros da literatura intima; por outro, ele é restritivo e
ndo admite gradac6es no elemento que, a seu ver, é a base da autobiografia: a situacdo que
autor que apresenta, necessariamente, uma identidade com o narrador com o personagem
principal. Essa, segundo ele afirma nesse primeiro texto, € uma questdo de tudo ou nada,
em suas palavras, “para que haja autobiografia (e, numa perspectiva mais geral, literatura
intima), € preciso que haja identidade entre o autor, o narrador e 0 personagem”
(LEJEUNE, 2008, p.15, grifo do autor).

O leitor, como dito, desempenha funcéo primordial na teoria de Philippe Lejeune. E
ele que ird perguntar “quem € o eu?”, ou seja, quem diz eu na autobiografia, quem é o autor
e por qual motivo ele deveria se interessar em ler a historia que esse eu conta. O tedrico
francés retoma a Linguistica para lembrar que os pronomes pessoais (eu e tu,
especialmente) somente tém funcdo quando inseridos em um discurso, logo, eles néo
remetem a um conceito e ndo existem fora do discurso, mas dentro dele os pronomes
determinar&o a identidade do sujeito como enunciagdo e como enunciado.

Em uma alocucdo oral, é natural que as duas pessoas do discurso tenham suas

identidades reveladas, j& que sdo o proprio referente e, mesmo nas situacdes em que isso
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ndo fica tdo explicito, como em uma conversa telefonica, por exemplo, os dados
extralinguisticos ou o discurso permitem saber quem fala. Porém, no caso de um texto
escrito, o discurso do autobiodgrafo deve permitir sua identificacdo. O nome proprio €, antes
mesmo da primeira pessoa, a articulagdo entre pessoa e discurso, a respeito disso, ele
lembra que a crianga quando da aquisigdo da linguagem, refere-se a si mesma utilizando-
se do nome proprio, sem utilizar o pronome pessoal. Na teoria lejeuniana, 0 nome proprio
tem importancia essencial, pois € ele o responsavel por conferir ao autor uma existéncia
real, isto &, o nome do autor na capa do livro designa uma pessoa que foi registrada em
algum cartorio, uma pessoa que existe em carne e 0SSO e pode narrar sua existéncia.
Segundo ele, muitas vezes, 0 nome do autor € o Unico dado extralinguistico do texto que

permite a considerar 0 autor como uma pessoa, para ele:

um autor ndo é uma pessoa. E uma pessoa que escreve e publica. Inscrito,
a um s6 tempo, no texto e no extratexto, ele é a linha de contato entre eles.
O autor se define como sendo simultaneamente uma pessoa real
socialmente responsavel e o produtor de um discurso. Para o leitor, que
ndo conhece a pessoa real, embora creia em sua existéncia, o autor se
define como a pessoa capaz de produzir aquele discurso e vai imagina-lo,
entéo, a partir do que ele produz (LEJEUNE, 2008, p.23).

Assim, Lejeune postula sua teoria de pacto autobiogréafico a partir da identidade
entre 0os nomes do autor, narrador e personagem, sendo que 0 pacto em questéo
necessita do leitor para firmar esse contrato de leitura entre autor e leitor. Este, antes de
iniciar a leitura, observa a coincidéncia onomastica e, dessa forma, lerd a obra ciente de que
se trata de um texto referencial, em que o autor conta a sua vida empirica, com informacdes
verificaveis e se comprometendo a dizer a verdade. Apesar das objecfes feitas a esse
respeito, considerando a impossibilidade de se narrar de forma imparcial a verdade sobre a
prépria vida, Lejeune acredita que “o fato de a identidade individual, na escrita como na
vida, passar pela narrativa ndo significa de modo algum que ela seja uma fic¢do”
(LEJEUNE, 2008, p.104). Para ele, a autobiografia é sim um relato que se compromete
com a verdade, independente das escolhas do escritor e dos possiveis equivocos da
memoria.

Lejeune compara a autobiografia a outros discursos referenciais, como o cientifico e
0 historico. Assim, ele afirma que o pacto referencial € uma coextensdo do pacto
autobiografico. No entanto, se o contetido de um texto dessa natureza é verificavel, isso ndo
acontece com as autobiografias. E, nesse caso, mesmo que o pacto referencial seja mal

cumprido, diferente da historiografia ou do jornalismo, ele ndo sera invalidado.
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A definicdo de autobiografia cunhada por Lejeune, como ja dito, recebeu algumas
criticas, mas também autocriticas por parte do autor, e foi revisitada ao longo de sua carreira
nas diversas conferéncias e textos em que o tema foi retomado. No texto em questéo,
Lejeune incluiu um quadro que, segundo ele, abrangeria todas as possibilidades de escritas
de si que poderiam existir baseando-se em dois elementos: a coincidéncia ou ndo do nome
do personagem com o nome do autor, e o estabelecimento de um pacto autobiogréfico ou
romanesco. No entanto, o quadro apresentava algumas ‘“casas cegas”, que consistiam em
cruzamentos que, segundo o autor naquela época, ndo seriam possiveis. Para ele, ndo existia
registro de um romance que apresentasse identidade entre os nomes do autor, narrador e

personagem principal, e, a0 mesmo tempo, um pacto romanesco.

Nome do
personagem #nome =0 = nome
— do autor do autor
Pacto |
Romanesco la 2a
romance romance
=0 1b 2b 3a
romance indeterminado autobiografia
Autobiogréafico 2¢C 3b
autobiografia autobiografia

Em 1977, o escritor, professor universitario e critico literario Serge Doubrovsky,
em meio ao processo criativo de seu livro Fils, percebeu que seu trabalho se adequava ao
quadro de Lejeune, justamente a janela que Lejeune disse que seria impossivel preencher,
criando uma noc¢do que chamou de autoficcdo, que definia sua obra em que o autor e 0
personagem tinham o mesmo nome, no entanto, o0 pacto autobiografico ndo era firmado
devido & inscricdo de romance na capa do livro.

Diante disso esta nova forma de escrita de si que ainda néo havia sido analisada
em sua teoria, Lejeune escreveu um novo texto intitulado “O pacto autobiografico — BIS”

(1986) em que tentou explicar melhor algumas questdes do texto anterior, onde afirma que

nos Ultimos dez anos, da “mentira verdadeira” a “autoficcdo”, o romance
autobiogréfico literario aproximou-se da autobiografia a ponto de tornar mais
indecisa do que nunca a fronteira entre esses dois campos. Essa indecisdo é
estimulante para a reflexdo tedrica: em que condigdes o nome préprio do
autor pode ser percebido por um leitor como “ficticio” ou ambiguo? Como se
articulam, nesses textos, o uso referencial da linguagem, no qual as categorias de
verdade (que se opde a mentira) e realidade (que se opbe a ficcdo)
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permanecem pertinentes, e a pratica da escrita literaria, na qual essas categorias
se esvanecem? (LEJEUNE, 2008, p.59).

A autoficcdo, em realidade, revoluciona as escritas de si na medida em que
problematiza os conceitos de ficcdo e realidade, nocGes que eram (ou pareciam ser)
estanques. Na atualidade, o conceito de ficcdo ganha uma nova configuragdo. A partir do
que se observou até aqui, chegamos ao século XXI que subverte os conceitos de escritas de

si quando mescla ficgéo e realidade, verdade e mentira.
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PARTE | - AUTOR E AUTOFICCAO

2. DA CRISE DO SUJEITO, A MORTE E O RETORNO DO AUTOR

1. DO AUTOR A MORTE

“J& ndo conhego mais os tracos do meu rosto SENHOR eu
sou 0 mais humilde dos meus servos nada mais se esconde
sobre esse nome WALY DIAS SALOMAO n&o tenho nenhum
mistério ndo aprendi nenhum truque nenhum grande segredo
eterno ndo tenho nada a preservar — instituido territorio
livre no meu coragdo: o artista nasce na morte”

(Waly Saloméo)

A fim de evitar que a figura do autor fosse sacralizada e tomada como intocavel, o
new criticism, “passa a conceber a literatura como um vasto empreendimento anénimo e
como uma propriedade publica, em que escrever e ler sdo percursos indistintos, autor e
leitor papéis intercambidveis, nesse universo onde tudo é escrita” (MELO MIRANDA,
1992, p.93). Os textos referenciais, em que € possivel mapear facilmente elementos
exteriores a eles, eram considerados “géneros menores” ou mesmo ndo literarios, o que
atingia varios textos como os diarios, as cronicas, autorretratos, etc. Além disso, eram
muitas vezes associados ao universo introspectivo feminino, sofrendo, assim, uma dupla
marginalizacdo. Ap0s essa critica, entdo, é que se deve pensar o sujeito da escrita, ja que a
concepgdo da relacdo entre subjetividade e escrita serd fortemente influenciada pela
desconstrucdo da categoria do sujeito cartesiano postulada por Friedrich Nietzsche.

Produzida ao longo do século XX, Nietzsche opera essa critica a partir da

“desconstru¢do da categoria do sujeito cartesiano”, o que significa

Assumir os efeitos da morte de Deus e do homem, ou seja, da figura
construida tanto pela tradi¢cdo da filosofia moderna, fundada no cogito
cartesiano, quanto pela tradicdo cristd na qual interioridade, rendncia e
consciéncia de si seriam seus eixos fundantes. (KLINGER, 2007, p.14).

A filosofia de Nietzsche é uma das mais radicais criticas & metafisica, a
problemética desenvolvida por ele é caracterizada, principalmente, pela desconstrucdo
dessa tradicdo, associada a crenca na ideia do sujeito como positividade e fundamento como

ele aponta em Além do bem e do mal:

(...) Repetirei mil vezes, porém, que “certeza imediata”, assim como
“conhecimento absoluto” e “coisa em si”, envolve uma contradictio
inadjecto (contradi¢do no adjetivo). Deveriamos nos livrar, de uma vez
por todas, da seducdo das palavras! Que o povo acredite que conhecer é
conhecer até o fim; o fildsofo tem que dizer a si mesmo: se decomponho o
processo que esta expresso na proposicdo “eu penso”, obtenho uma
série de afirmagOes temerarias, cuja fundamentagdo é dificil, talvez
impossivel — por exemplo, que sou eu que pensa, que tem de haver
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necessariamente um algo que pensa, que pensar € atividade e efeito de um
ser que é pensado como causa, que existe um “EU”, e finalmente que j&
esta estabelecido o que designar como pensar — que eu sei 0 que é pensar.
Pois se eu ja ndo tivesse me decidido comigo a respeito, por qual medida
julgaria que o que estd acontecendo ndo é talvez “sentir”, ou “querer”? Em
resumo, aquele “eu penso” pressupde que eu compare meu estado
momentaneo com outros estados que em mim conheco, para determinar o
que ele é: devido a essa referéncia retrospectiva a um “saber” de outra
parte, ele ndo tem para mim, de todo modo, nenhuma “certeza”
imediata (NIETZSCHE, 1992, p.21-22).

As proposicdes cartesianas, assim, sdo perturbadas pelo pensamento de Nietzsche,
principalmente aquelas que, no pensamento de Descartes, valorizavam o individuo e
significavam sua subjetividade como espelho da razdo. Para ele, é dentro do préprio sujeito
que a verdade habita, uma certeza da consciéncia de si, que ¢ uma condi¢do para a
existéncia do sujeito, sua capacidade pensante. Nietzsche, porém, postula que essa
propriedade de pensar como requisito principal de existéncia do homem acaba caindo na
redundancia dogmatica sem dar lugar a uma atenc¢do histérica. Trata-se de uma crenca cega
de Descartes em fazer com que o homem seja o portador inquestionavel da verdade
universal, com a qual Nietzsche ndo concorda. Essa ideia de uma subjetividade que
transcenda as experiéncias do corpo passa a ser improvavel, uma vez que a realidade se
constroi a partir de devires, “fluxos de acontecimentos”, o que invalida a ideia do cogito
cartesiano. Ao questionar essa metafisica, Nietzsche retira a pretensdao de que o sujeito seja
um agente enunciador da verdade, aquele que da sentido a algo: “N&o devem refugiar-se
numa metafisica, mas sacrificarem-se a uma civilizacdo do devir! E por isso que eu me
oponho absolutamente ao idealismo do sonho” (NIETZSCHE, 1992, p.59).

Nietzsche buscava justamente descaracterizar a existéncia de qualquer fundamento
metafisico orientador que sirva de sustentacdo ao conhecimento e a existéncia do
homem e suas relacBes cotidianas. E a partir dessa critica pautada na ideia de valores
essenciais a filosofia do sujeito, que se acaba retirando do homem a ligacdo com a natureza.
Essa ruptura com a metafisica fica instaurada quando ele apaga vestigios do idealismo no
homem, dando-lhe sentido meramente histérico, iniciando, assim, uma discussdo sobre a
genealogia do sujeito.

O Estruturalismo, no seculo XX, deu continuidade a essa critica. Os estudiosos do
tema propuseram “um paradigma transdisciplinar cujo eixo seria uma concepg¢do logico-
formal da linguagem” (KLINGER, 2007, p.15), baseados na reformulagéo do conceito do
inconsciente freudiano proposto por Lacan (1985). Michel Foucault, no texto “O que € um

autor?” (1969), analisa o conceito de autor a partir da relagdo do texto com o sujeito que o
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escreve, isto é, a forma como essa figura interior e exterior ao texto é apontada na obra,
“ndo se trata da sujeicdo de um sujeito a uma linguagem, trata-se da abertura de um espaco

no qual o sujeito que escreve ndo deixa de desaparecer” (FOUCAULT, 1992, p.59).

O filésofo aponta, aqui, uma inversdo da relagdo entre escrita e imortalidade (ele cita
como exemplo a epopeia grega destinada a sempre fazer lembrar o her6i morto, ainda que
fosse jovem, a narrativa reproduzia sua morte, pois ela tinha significado), para a escrita com
a morte (ao passo que a narrativa arabe adia essa morte, como Sherazade que narra todas
as noites para afastar a ideia da morte). A imortalidade, percebemos pelos exemplos, é
caracterizada na tradigdo oral, diferente da escrita que parece estar sempre proxima a morte
do autor, j& que, cada vez mais, a obra escrita “assassina” seu autor, apagando as
caracteristicas individuais do sujeito que escreve, pois “a marca do escritor ja ndo é mais
que a singularidade de sua auséncia” (FOUCAULT, 2003, p.34).

Por outro lado, a figura do autor ndo pode ser facilmente descartada, j& que essa
categoria também sustenta 0s conceitos de obra e de unidade. O desaparecimento do autor,
por isso, deixou de ser um espaco vazio e Foucault se preocupa em localizar e identificar as
funcbes deixadas por ele. O francés postula sobre o que ele acredita ser uma fungdo
autor, em que separa nitidamente as confusdes entre autor biografico e inten¢do do autor,

essa funcdo definida como, na analise de Antoine Compagnon, em Demoénio da Teoria:

caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de funcionamento de
certos discursos no interior de uma sociedade”, engendra e se exerce na
potencialidade do texto; ndo se funda na “atribuicdo de um discurso a um
individuo”, tampouco se coaduna com a procura de uma intencdo autoral
como “sentido oculto”. (COMPAGNON, 2001, p.50)

Embora nem todos os discursos contem com essa funcéo, ela, atualmente, existe de forma
significativa na literatura. E a figura do autor quem permite explicar, na critica literaria
moderna, a presenca de certos acontecimentos numa obra, suas transformacgdes e
modificacdes diversas. Razdo pela qual Foucault afirma que a funcdo autor preenche o
vazio deixado pela “morte do autor”, ja que o autor ndo € uma construgdo secundéria a
partir de um texto inanimado, mas seus textos trazem caracteristicas de sua escrita, 0S
signos que opta por utilizar, assim como suas articulagdes verbais e vocabulario. Sobre isso,

Foucault conclui que:

Ela [a fungdo-autor] ndo se exerce uniformemente e da mesma maneira
sobre todos os discursos, em todas as épocas e em todas as formas de
civilizacdo; ela ndo é definida pela atribuicdo espontanea de um discurso ao
seu produtor, mas por uma série de operagdes especificas e complexas; ela
ndo remete pura e simplesmente a um individuo real, ela pode dar lugar
simultaneamente a varios egos, a varias posigdes-sujeitos que classes
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diferentes de individuos podem vir a ocupar (FOUCAULT, 2003, p.279-

280).
Esse autor nasce com a modernidade e sua morte, como concordam Barthes (2004) e
Foucault (2003), é certa a partir do momento em que hd uma mudanga na ideia que se tinha,
até entdo, de linguagem como portadora da fenomenalidade da obra literaria. Sobre isso,
Foucault fala da escrita contemporanea em que ja ndo é importante quem escreve, uma
vez que a escrita adquiriu autonomia e basta-se por si propria. Nessa escrita, ndo importa o
que o autor pretendia dizer, mas a interpretacdo dada a este discurso num dado contexto de
interpretacdo, pois “na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de
escrever; ndo se trata da amarracdo de um sujeito em uma linguagem; trata-se da abertura de
um espaco onde o sujeito que escreve ndo para de desaparecer” (FOUCAULT, 2003, p. 268).

O autor, enquanto criador e ordenador inquestionavel de uma narrativa, teve seu
processo de declinio iniciado a partir do ensaio intitulado “A morte do autor”, de Roland
Barthes, publicado originalmente em 1968, onde propunha o rompimento com a ideia de que
a categoria do autor fosse suficiente para a critica de uma obra e, em lugar dele, leitor seria
esse confluente de toda escrita e um lugar, ainda que provisorio, de articulagdo da obra.

Para isso, Barthes levanta a questdo da voz que fala na novela Sarrasine, de Honoré
de Balzac, ao que, ele mesmo afirma, ndo é possivel ser respondida, ja que “a escritura é a
destruicdo de toda voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse compdsito, esse
obliquo, onde foge nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda a identidade, a
comecar precisamente pelo corpo que escreve” (BARTHES, 2004, p.57).

Barthes pensa no texto como um tecido de citacbes, local em que ndo faria sentido
falar em um sujeito autoral, ja que ele se dilui no processo de composicdo. O gue se sobressai
aqui € a oposicao a ideologia burguesa de engrandecimento da personalidade e do individuo.
Ele aponta o autor como uma figura produzida pela sociedade a partir do momento em que ela
descobriu o prestigio individual (BARTHES, 2004, p.58).

A cultura da modernidade cria a fungdo autoral a fim de disponibilizar um apoio as
demandas daquele momento historico. No cenario das manifestagdes por mais direitos em
1968, a figura autoral representava o individualismo burgués. Ela ndo deve, entdo, na
contramdo da tendéncia critica, ser proprietaria do discurso jA que apenas a linguagem
importa, uma vez que “escrever ¢é, através de uma impessoalidade prévia - impossivel de
alguma vez ser confundida com a objetividade castradora do romancista realista -, atingir
aquele ponto em que s6 a linguagem atua, ‘performa’, e ndo ‘eu’” (BARTHES, 2004, p.59).

Dessa forma, o texto sé atinge sua completude no encontro com o leitor.



34

O que acontecia, tradicionalmente, era a leitura do texto a partir da histéria do autor,
seu lugar de nascimento, sua psicologia, sua formacdo, a escola literaria em que mais se
adequava, e isso fechava o significado da obra, seu sentido ficava estrito aquelas informacgoes
autorais. Quando Barthes aponta o texto como um tecido, ele usa a metafora dos fios como
formadores, propondo que o texto é um emaranhado de linhas avulsas, que, quando alinhadas
e trabalhadas em conjunto, formam um todo que forma um dnico original. Isso também,
segundo ele, libertaria o texto das explicacdes absolutas e fixas (BARTHES, 2004, p.63).

Vale ressaltar, como analisa o professor Sérgio Bellei (2014), que o conceito de autor
como proprietario de obras originais ¢ refor¢ado a partir da categoria romantica de “génio”
que foi atribuida a alguns proprietéarios de obras com a finalidade de valorizar ao extremo 0s
produtos, isso se dava tanto em termos literarios, como, ainda que nao confessado
abertamente, em termos mercadologicos (BELLEI, 2014, p.3). Ele ainda rememora Terry

Eagleton:

N&o custa lembrar que, como observou Terry Eagleton, a representacdo do
escritor como génio transcendental aparece, justamente, “no momento em
que o artista se vé transformado em um produtor de mercadorias pouco
competitivas”, o que torna possivel entender a invengdo do conceito como
uma ‘“compensacdo espiritual pela degradacdo” operada por forcas de
mercado (EAGLETON, 1990 apud BELLEI, 2014, p.3).

Por fim, Barthes encerra seu artigo afirmando que o verdadeiro lugar da escrita é a
leitura. Ele cita como exemplo as investigaces recentes de J.P. Vernant que analisava as
tragédias gregas constitutivamente ambiguas, isto é, todo o texto é feito com palavras de
duplo sentido, e a compreensao de alguém para a duplicidade do sentido, além de “propria
surdez dos personagens” (BARTHES, 2004, p.64) € feita pelo leitor, ele é a intersecdo dos
indmeros discursos e dialogos de varias culturas, pois “o leitor ¢ um homem sem historia, sem
biografia, sem psicologia; ele é aquele que mantém juntos em um unico espaco todos 0s
caminhos de que um texto se constitui” (BARTHES, 2004, p.70).

No entanto, Roland Barthes ndo esgotou a questdo do escritor e o texto com esse
ensaio. Em 1973, o critico francés retorna a essa questdo do autor em O prazer do texto em no
qual ele ndo descarta a possibilidade de uma espécie de retorno do autor, porém de uma forma
diferente: o autor agora é pensado, ndo como uma unidade, mas em termos plurais. Nesse
ensaio, Barthes admite que o leitor precisa reconhecer uma voz dentro do texto a qual ele vai

se apegar durante a sua leitura.

Como institui¢do, o autor estd morto: sua pessoa civil, passional, biografica,
desapareceu; desapossada, ja ndo exerce sobre sua obra a formidavel
paternidade que a histdria literaria, o ensino, a opinido tinham o encargo de
estabelecer e de renovar a narrativa: mas no texto, de uma certa maneira, eu
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desejo o autor: tenho necessidade de sua figura (que ndo € nem sua
representacdo nem sua projecdo), tal como ele tem necessidade da minha
(salvo no tagarelar). (BARTHES, 1987, p.37)

Esse ponto nos remete as teorias francesas dessa época que apontavam para uma
tendéncia em negar o sujeito, e substitui-lo por uma funcéo, como, foi apontado, fez Michel
Foucault (1969). O foco na producdo de sentido no leitor tomou formas na semidtica e
também na estética da recepcao.

Michel Foucault em sua conferéncia intitulada “O que € o autor?”, proferida em 1969,
ao afirmar que a escritura € um espaco em que 0 sujeito do autor esta sempre desaparecendo,
por 1sso sua marca ‘“‘esta unicamente na singularidade da sua auséncia” (FOUCAULT, 1992,
p.36). E a partir dessa informacdo que Giorgio Agamben inicia as reflexdes acerca da
pertinéncia da presenca e auséncia do autor no texto. Partindo, para isso, da frase de Beckett,
que nega a identidade do autor, mas ao mesmo tempo afirma que alguém a proferiu, isto é,
alguém evidentemente necessario para a formulacdo do texto.

Para Agamben, as construcdes do sujeito, do autor e a vida dos personagens narrados
resultam no confronto com os dispositivos em jogo, como a escritura e a linguagem. Esse
autor ausente-presente na obra, bem como a subjetividade que resiste aos dispositivos

submetidos a ela, é evocado pelo filésofo a fim de concluir que

também a subjetividade se mostra e resiste com mais forca no ponto em que
os dispositivos capturam e pdem em jogo. Uma subjetividade produz-se onde
0 ser vivo, ao encontrar a linguagem e pondo-se nela em jogo sem reservas,
exibe em um gesto a propria irredutibilidade a ela. (AGAMBEN, 2007, p.57)

Esse autor descrito por Agamben age como protagonista de sua histéria enquanto
ficcdo, seja ela escrita, cinematografica ou nas redes sociais sao sintomas desse tempo. 1sso se
da, como aponta Guy Debord, a partir da frase de Berkeley: “Ser ¢ ser percebido”, que tdo
bem representou a sociedade dos anos 60 como espetaculo midiético.

A figura do autor, assim, passou a tomar novas dimensdes ao ficar evidenciado, nessa
linha de raciocinio, que o escritor buscava em sua obra um leitor, mas o leitor também
buscava um escritor e que, para ambos, a obra ndo existiria sem o outro. Assim, Umberto Eco
(1988) postula que o texto ndo existe sem o escritor, mas € incompleto sem a presenca de um
leitor que vai preencher as lacunas do ndo dito (ECO, 1988, p.37). A critica tenta, assim,
refletir o impacto da dissolugéo no sujeito na arte, a0 mesmo tempo em que a cultura de

massa, seguindo a tendéncia mercadoldgica, reforca o carater individualizante.
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2. DA MORTE AO RETORNO

A figura do autor foi associada a critica literaria, tanto no estruturalismo, quanto no
formalismo russo, para romper com a leitura estritamente do texto. Segundo Michael
Foucault (1992), no entanto, este espaco deixado pelo autor, ndo podia ficar vazio, por isso
ele propds a fungdo-autor como substituta. E, desta maneira, obedecendo ao
desaparecimento do sujeito e a critica a nocdo de verdade sugerida por Nietzsche, o
autor empirico se conservaria distante dos estudos literarios. Em contrapartida, Roland
Barthes, ainda que defendendo a sua morte, reconhece que o autor esta presente “nos
manuais de historia literéria, nas biografias de escritores, nas entrevistas dos periddicos, e
na prépria consciéncia dos literatos, ciosos por juntar, gracas ao seu diério intimo, a pessoa
e a obra” (BARTHES, 2004, p.66). E possivel notar que o estruturalismo, muito além da
preocupacdo em “matar” o autor, planejava impedir que ele fosse elevado como palavra
final do texto literario, mas que Ihe fosse concedida a autonomia necessaria. E, para isso,
tratou de ignorar os aspectos biogréaficos presentes na analise textual.

Essa leitura, essencialmente textual na literatura, ignorando as marcas extratextuais,
atualmente, deve ser questionada. Essa questdo € formulada por Diana Klinger, “serd que a
destruicdo ‘da identidade do corpo que escreve’ ndo € menos um produto da ‘escritura’ do
que de uma concepc¢do modernista da escritura?” (KLINGER, 2007, p.35, grifo da autora).
A morte do autor, de acordo com a autora, d& prosseguimento a crise do sujeito sobre a qual
postulou Nietzsche e que desconstruiu a do sujeito cartesiano. Para ele, o eu ndo é uma
circunstancia do pensamento, ja que aparece quando quer, seguindo vontades proprias, €
ndo quando o “eu” quer e, assim, faz que o axioma cartesiano seja posto a prova, pois 0
pensamento destitui 0 eu. E permanece suspeitando que isso se deu em funcéo da recusa da
realidade externa por parte da obra de arte, uma vez que a prépria arte cria a sua propria
realidade. Questionamo-nos, assim, se no inicio do século XXI, a literatura permitiria que
fosse decretada a morte do autor e, consequentemente, firmada a exclusdo da
referencialidade nos limites da ficcéo.

A problematizagdo da nocdo de autor e a sua influéncia no processo de escrita,
atualmente, ganharam espaco na narrativa contemporanea brasileira, dentre os quais podemos
destacar os ficcionistas: Silviano Santiago, Bernardo Carvalho, Ricardo Lisias e também
Michel Laub e Tatiana Salem Levy, que constituem o corpus desse trabalho. Em suas obras,
estes autores colocam a prova a ideia do autor como principio originador do romance,

supondo que ele foi motivado por alguma forca anterior.
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Esses exemplos tém um detalhe comum: além do fato de serem ficcionistas: todos sdo
criticos literarios ou professores universitarios, o0 que pressupde um contato constante com a
teoria. Assim como a teoria de Barthes pressupBe no leitor a reunido das leituras, o caminho
inverso também € verdadeiro: o escritor é também um leitor e também transporta as leituras
para a literatura.

Essa experiéncia teorica resulta na atuacdo dos ficcionistas na obra em forma de um
agente duplo. Isso porque, se por um lado existe a ficcdo estimulada por um fazer artistico, do
outro existe a necessidade (ou a vontade) de corresponder a uma tendéncia mercadoldgica que
se questiona a respeito do fazer literario e reflete todo o tempo sobre sua condicao de escritor.

Os escritos se tornam, assim, um lugar de transgressdo em que 0 escritor joga com sua
condicdo de autor-narrador. Ricardo Lisias € um bom exemplo dessas transgressdes da figura
autoral. Em seu romance Divorcio (2013) o narrador-personagem tem 0S mesmos nome e
sobrenome do autor e a mesma profissdo, além disso, o autor usa fotos de sua infancia durante
0 romance, doando, assim, uma imagem real ao seu personagem. Ele emprega também o
veiculo das redes sociais para brincar com esse seu duplo. Em 2014, ele escreveu o e-book
Delegado Tobias (Editora e-Galaxia, 2014) cujo personagem homo6nimo investiga o
assassinato do personagem Ricardo Lisias. O escritor dialoga, nesse caso, principalmente com
0 conceito de autoficcdo (sempre associado a sua obra, mas que ele, no entanto, nao
reconhece como sendo uma possibilidade), ja que é impossivel que se esteja falando nos dois
casos do mesmo Ricardo Lisias.

A anulagdo do corpo que escreve, que propde Barthes, no entanto, se torna
problematica quando falamos em autoficcdo, isso porque o autor desse género ndo cabe
mais na estreita definicdo de funcdo autor, pois conta com participacbes midiaticas e
outras apari¢cdes publicas em que ele constrdéi um personagem, tornando dificil considerar
pertinente a afirmacdo de Barthes de que quem fala ndo é essencial. Andreas Huyssen
(2000), por sua vez, afirma que ignorar essas questdes a respeito de quem fala so faz
reafirmar, na estética e na teoria, as producdes do sistema capitalista de negar a
subjetividade.

Dessa forma, o conceito de autoficcdo € formulado a partir das nocbes de
representacdo, colocada por Derrida, e de sujeito, operada por Nietzsche. E é possivel dizer
que 0 sujeito que retorna ndo € o mesmo que antes firmava o pacto autobiografico, pois
este acreditava que se tratava de um discurso real e, ainda que ndo fosse, o leitor podia
facilmente acreditar no que dizia o narrador. Diferente do que acontece agora, ja que a

verdade ndo se coloca mais de uma forma categdrica, mas em nuances. A vida do autor ndo €
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mais o que interessa acima de tudo na autoficgdo, as conexdes feitas entre vida e autor
servem para construir um mito, operar uma performance. A constru¢cdo de um mito ndo
se aproxima da verdade, tdo pouco se afasta dele. A verdade apresentada na autoficcdo se
constrdi concomitante ao discurso, ndo se trata de uma verdade prévia, o autor, aqui, constroi
a si e ao texto a0 mesmo tempo, em uma espécie de performance. Essa encenagdo de si

préprio surge a fim de representar uma exibicao

de fragmentos do mundo, que abordam um processo de movimento ao
desestabilizar as sdlidas posi¢des do autor, personagem e leitor, essa espécie
de estratégia performativa consegue relativizar a realidade referida pela
narrativa na construcdo de um perspectivismo complexo que concretiza a
situacdo de exibicdo e observacdo, ao questionar a realidade representada tal
como aparenta espontaneamente (SCHGLLHAMMER, 2009, p.111).

Em texto para o suplemento “Eu & Fim de Semana” do jornal Valor Econémico, o
escritor Michel Sanches Neto levanta justamente esses pontos sobre a pertinéncia da
proliferacdo da autofic¢do. Uma vez que, ele explica, as redes sociais sdo “instrumentos de
existéncia”, em que cada usuario possui um espaco linguistico proprio, a verdade ja ndo € o
cerne, mas, sim, as teorias que cada um ambiciona formar sobre si, é totalmente possivel
criar uma verdade na qual deseja-se fazer crer. Isso porque, segundo ele, tanto nas redes
sociais quanto na producdo literaria, hd o que se pode chamar de criacdo, ou montagem ou
elaboracéo de uma figura publica construida a fim de ser aceito ou tornar-se aos olhos do
outro a pessoa que gostaria de ser. Essa cria¢do ndo segue nenhum protocolo, portanto, pode
ser completamente diferente da pessoa real.

O aceite ao qual se refere Sanches Neto se da por parte do destinatario que tem um
papel fundamental, pois “¢ um destinatario voluvel que, diante da menos contrariedade,
deixa de seguir o autor (se for no territorio livre da internet) ou para de ler o livro — que
significa uma queda da audiéncia” (NETO, 2012). Dessa forma, Sanches Neto deixa crer
que sdo as atitudes e facetas criadas pelo autor no territorio publico sdo o que fardo com que
ele seja aceito e que também o que ditard as vendagens de seus livros.

E possivel afirmar, portanto, que exposicdo pulblica do autor, bem como sua
participacdo na midia, faz com que sua construcdo de si tenha vérias frentes, ndo apenas
em sua obra, mas na insercdo de suas falas, como as entrevistas, as crénicas, os blogs,
palestras, etc. Sua literatura, assim, ndo independe de outras atuacdes performaticas que, ao
fim, devem construir um mosaico Unico, com uma verdade uniforme. Ana Claudia Viegas,

dialogando com o que propés Lejeune,

nas “escritas de si” contemporaneas, como 0s autorretratos que circulam na
web e as autoficgdes dos romances em primeira pessoa, 0 sujeito se cria
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ficcionalmente e encena sua dimensdo empirica. A criagdo de auto-imagens
aproxima vida e arte, ficcdo e realidade, estabelecendo com o leitor, em
vez de um “pacto autobiografico”, um “pacto fantasmatico”, cujo contrato
de leitura ndo promete a revelagéo de verdades, mas o desdobramento do
autor em diversos personagens. (VIEGAS, 2008, p. 21-22).

Isto posto, o retorno do autor d& continuidade a critica do sujeito, uma vez que ndo se pode
definir o sujeito da autoficcdo. Nao se pode saber, ainda que o narrador tenha caracteristicas
comuns ao autor, se elas sdo verdadeiras ou ficcionais. A autofic¢do, portanto, é definida
como uma narrativa hibrida, ambigua, que, embora se baseie no autor, ndo o tem como
pessoa biografica, mas como o autor como um personagem construido por ele mesmo.
O autor € um personagem que se exibe “ao vivo”, como afirma Klinger, no momento da
construcdo do discurso, enquanto indaga sua subjetividade e se se posiciona diante dos
modos da representacao.

Voltaremos, assim, a afirmacdo de Barthes de que é possivel notar o autor para a
investigacdo na literatura do inicio deste século buscando a presenca autoral. E nessa
perspectiva que Ana Claudia Viegas afirma que o que assistimos como “retorno do
autor”, ndo se trata de explicacOes e origem da obra, “mas como personagem do espaco
publico midiatico” (VIEGAS, 2008, p.15). Ela também aponta a despeito da orientacdo
formalista que os leitores cultivam, sem nos convencermos facilmente de sua morte e
ansiando, cada vez mais, por sua presenca fisica e por meio de objetos materiais que possam
provar sua existéncia, como objetos pessoais, fotos, correspondéncias sobre seu processo
criativo, exemplares autografados, etc. Atualmente, presenciamos a, cada vez mais assidua,
presenca dos escritores em programas de TV, noites de autdgrafos e feiras literarias, isso da
VOZ € rosto aos que eram, até entdo, incognitos.

Até alguns anos atras, principalmente antes da televisdo, a imagem propriamente dita
dos escritores ndo alcancava o grande publico como acontece hoje, com Silviano Santiago,
por exemplo, que, além de ter seu nome nas capas dos livros que publica, possui
também sua fotografia nas revistas e jornais para os quais faz publicagdes periddicas, além
de participar, esporadicamente, de eventos com ampla cobertura midiatica. Sdo fatos como
esses, que comprovam a existéncia de uma figura autoral, uma pessoa por tras do texto, que
tornam quase impossivel crer que o autor esteja morto. Situar no contexto da cultura
midiatica o autor, equivale dizer que

ao lermos um texto, ndo temos apenas o nome do autor como referéncia,
mas sua voz, seu corpo, sua imagem veiculada nos jornais, na televiséo, na
internet. A obsessdo contempordnea pela presenca nos afasta da
concepcdo barthesiana desse autor como ‘um ser de papel’ (VIEGAS,
2008, p. 18, grifo da autora).
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Em seu texto “A imagem do autor na midia” (2008), Philippe Lejeune analisa o
impacto da midia sobre a literatura e afirma que, na televisdo, “enfim, voz e imagem se
reuniram. Nada mais a ser imaginado: o autor do livro que lemos ou, com mais frequéncia,
do livro que ndo lemos e que ndo leremos esta ali, em carne e 0sso e ao vivo” (LEJEUNE,
2008, p.194). Isto permite que o autor, antes mesmo de ser lido, seja conhecido por sua
imagem real e por sua voz. Essa sua frequéncia na midia torna dificil crer que o autor tenha
realmente um papel secundario diante do texto, como sugeriu Barthes.

Somada & fama que essa exposi¢do midiatica concede ao autor literario, surge o
interesse pela intimidade do outro cada vez mais crescente em nossa sociedade. Somos
atraidos por um voyeurismo, cada vez mais, pela vida privada das pessoas, publicas ou néo.
Nossa cultura é fortemente movida pela imagem, por isso a possibilidade da revelacao da
intimidade fascina toda a sociedade contemporénea, uma vez que rompe as fronteiras entre
0 publico e o privado. Em resumo, como apontado por Diana Klinger (2008, p.13), “uma
cultura midiatica que manifesta uma énfase tal do autobiogréafico, que leva a pensar que a
televisdo se tornou um substituto secular do confessionario eclesiastico e uma versao
exibicionista do confessionario psicanalitico”.

Os diérios, antes intimos, que recebiam verdades inconfessaveis, agora sao também
publicados na internet, e tecnologia funciona cada vez mais em funcéo da exposic¢ao do que
antes era particular ou secreto. E essas tecnologias parecem desencadear um fendmeno que
reflete na literatura: essa possibilidade de apreensdo em tempo real do que acontece,
geraria no leitor uma falta de confianca na ficcdo, que estaria Ihe subtraindo a realidade a
qual teria direito.

O autor, € importante dizer, retorna da morte a qual Ihe conferiram os estruturalistas,
Diana Klinger afirma “o autor retorna ndo como garantia Ultima da verdade empirica e sim
apenas como provocacgdo, na forma de um jogo que brinca com a nogéo do sujeito real”
(KLINGER, 2007, p.44, grifo da autora). Assim, embora o autor seja responsavel pela
autoria do texto, ele ndo detém a autoridade sobre ele, ndo sera mais o possuidor da verdade
textual, mas retorna, como diz Barthes “a titulo de convidado” (2004, p.75-76), isso porque
sua inscricao deixa de ser privilegiada, paterna e alética e passa a ser ludica, “ele torna-se,
por assim dizer, um autor de papel” (BARTHES, 2004, p.76). E, para esse autor, 0 pacto
autobiografico postulado por Lejeune — em que had um pacto com o leitor e o autor diz estar
dizendo a verdade — é inutil, uma vez que ndo se pode confiar em uma das partes do pacto,

o leitor ndo tem a garantia de que o autor diz a verdade, uma desconfianga propria do
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romance contemporaneo. Na autoficcdo, a mengéo a elementos externos ao texto néo sdo
referenciais, mas fazem parte do jogo ficcional adotado pelo autor, que impossibilita ao
leitor o discernimento da verdade na narrativa. Uma vez que essa modalidade pressupde
sempre uma incerteza das referéncias, o leitor ndo pode mais confiar no autor, nem no
narrador, para tanto Luciene Azevedo explora um novo pacto aplicidvel a autoficcdo, o
“pacto autoficcional”.
Um problema dessa modalidade tdo recente € a classificacdo dela: Lejeune considera
a autobiografia como literatura, enquanto Costa Lima, considera assim apenas 0 que €
ficcional. O que fazer, entdo, com a autoficcdo que é, ao mesmo tempo, referencial e
ficcional? Ela habitaria o terreno do inclassificavel, pois configura um texto hibrido que
abarca, a0 mesmo tempo, verdade e mentira. Uma possivel solucdo para isso € apresentada
por Leonor Arfuch (2002), que opta por pensar diferente das possibilidades de analise
adotadas por Lejeune e Costa Lima, entdo prefere deslocar o problema ao que ela chama
de “espaco biografico”, pois “é neste espaco que o leitor poderd integrar as diversas
focalizacBGes provenientes do registro referencial e ficcional num sistema compativel de
crencas” (KLINGER, 2007, p.44, grifo da autora), isso porque o leitor podera transitar sem
impedimentos entre a verdade e a ficgdo no que tange a identidade autoral. O termo “espaco
biogréfico” é
ndo como uma enumeragdo de tipos de relatos, mas como confluéncia de
maltiplas formas, géneros e horizontes de expectativa. Mais do que uma
especificacdo particular de cada género, importaria a interatividade entre

eles, tanto quanto a circulacdo de modelos de vida como os aspectos
formais dos discursos. (VIEGAS, 2007, p.16).

A discussao acerca da literariedade do texto autobiografico ndo faz mais sentido, ja que a
literatura autobiografica nunca foi inquestionavel, o trabalho em torno da experiéncia
narrada sempre esteve presente, a fim de fazer crer, construir uma imagem do autor para seu
publico. E, ao pensar na imagem do sujeito que retorna, o autor da autofic¢do, € preciso ter
em mente que se trata de um sujeito hibrido, fragmentado nos diversos discursos midiaticos
que faz parte, uma vez que esse autor se mostra, além do texto, na TV, nos blogs, jornais,
congressos.

Diana Klinger aponta a autoficcdo que surge relacionada a exposi¢do midiatica, com
forte influéncia do narcisismo, mas ndo sem refletir criticamente sobre ele. Para ela, pensar
aquela implica um questionamento também acerca das noc¢des de verdade e sujeito, ao que

ela responde com consideragdes sobre o sujeito e a crise da representacao.
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3. DO RETORNO A AUTOFICCAO

O neologismo em questdo vem cada vez mais ocupando o espago da autobiografia,
da mesma forma que antes se falou em “memoria”, uma vez que se aproxima mais do,
como denominou Aristételes, género alfa, o romance. Esse conceito € definido, como
aponta Jovita Noronha em seu artigo “Notas sobre autobiografia e autoficcdo” (2011), de
pelo menos trés formas diferentes: segundo Doubrovsky, sdo “narrativas nas quais ‘a
matéria € estritamente autobiografica e a maneira, estritamente ficcional’”; segundo
Silviano Santigo, em “Meditacéo sobre o oficio de criar” (2008) é uma narrativa hibrida,
que, embora exclua o confessional, ndo exclui a experiéncia e, finalmente, na definicdo de
Vincent Colonna a autoficcdo é “pura fantasia, englobando diferentes estratégias bem
diferentes da ‘ficcionalizacdo de si’” (DOUBROVSKY (2011), SANTIAGO (2008),
COLONNA (2004) apud NORONHA, 2011, p.242).

A autobiografia sempre gerou muita polémica a respeito de seu pertencimento ou
ndo ao territorio do literdrio (NORONHA, 2011, p.242). Embora a critica cultural a tenha
trazido de volta ao mundo académico, os termos mais abrangentes ainda sdo “memaria” ou
“escrita de si”, pois permitem “englobar obras bem distintas, tanto referenciais, quanto de
ficcdo” (NORONHA, 2011, p.243), o que possibilita também “omitir o uso de uma palavra
que remete a algo suspeito, banal, ingénuo, narcisico e de pouco interesse que seria a escrita
da propria vida” (NORONHA, 2011, p.242).

Atualmente, é cada vez mais comum falar em “retorno do autor”, o que representa
uma clara tendéncia em “revalorizar a experiéncia pessoal e sensivel como filtro de
compreensdo do real” (SCHALLHAMMER, 2009, p.106). Pode-se notar esse retorno a partir
da aparicdo cada vez maior dos autores em programas de TV, oficinas literarias e eventos,
isso faz com que seja dificil ignorar a existéncia do autor.

O interesse pela intimidade alheia € predominante em nosso tempo. Por um lado, a
literatura que, cada vez mais, aumenta seu numero de publicagbes de autobiografias,
memodrias, cartas; por outro, a midia, com os reality shows, recebe muita audiéncia e o
processo de espetacularizagdo s6 aumenta. Percebemos que a realidade, mesmo que em
alguns casos relativizada, tem crescente interesse do publico. E € nesse cenario impossivel
de ser dissociado da midia, porém ele retorna sem qualquer autoridade no texto, mas como
personagem ficcional, o que transforma seu retorno, antes em uma provocacao, do que uma

autobiografia. Dessa forma, as situagdes narradas na autoficcdo tornam-se, por mais que
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tenham respaldo autobiografico, impossiveis de distinguir se sdo realidade ou pura
invencao.

Philippe Lejeune versa, assim, sobre uma forma de leitura que ndo é comandada
por um “pacto autobiografico” tradicional, como ocorre nas autobiografias, mas pelo
que o autor denominou "pacto fantasmético”. Esse pacto ndo é estabelecido dentro do
proprio texto e nem no paratexto no livro, mas no extratexto (entrevistas, declara¢es do
autor, etc.) e estende a proposta de uma leitura autobiografica a outros textos do autor

que se apresentam como ficgdes. O leitor, explica Lejeune:

é assim convidado a ler o romance ndo apenas como ficcBes remetendo a
uma verdade da “natureza humana”, mas também como fantasmas
reveladores de um individuo. Denominarei essa forma indireta de pacto
autobiografico pacto fantasmético (LEJEUNE, 2008, p.45).

O papel da midia, nesse caso, é o de possibilitar uma possivel vertente de leitura que
ndo foi pactuada claramente pelo autor no préprio texto ou, em alguns casos, no paratexto.
Em uma situacdo em que ndo haja qualquer proximidade transparente entre autor e
narrador, a relacdo entre ambos serd revelada por outros meios, principalmente pelas
entrevistas e declaragbes do autor, o que leva o leitor a considerar a obra numa perspectiva
autobiogréfica.

O critico francés denomina esse espaco além do texto de “espaco autobiografico”
que pode ser conceituado, portanto, como um espacgo criado pelo autor através de um
pacto indireto, chamado por Lejeune de "fantasmatico”, que direciona o leitor, induzindo-o
a seguir um certo caminho em sua obra, e fazendo que mesmo textos cuja enuncia¢do nédo
os vincula a vida do autor através de sua identificacdo com o narrador e o0 personagem,
sejam lidos dessa forma. Essa leitura € propiciada a partir de uma orientacdo dada pelo
autor, ao fornecer ao leitor uma série de pistas que lhe permitam ler sua obra como
autobiografica.

No texto “A imagem do autor na midia” (1980), Philippe Lejeune traca uma pequena
genealogia do crescente espaco ocupado pelo autor nos meios de comunicacdo. Segundo
ele, o texto literario suscitava o desejo o leitor em conhecer a pessoa responsavel pelas
aventuras que a leitura do livro propiciava. Para suprir essa auséncia do autor, o leitor
recorria as correspondéncias, biografias e depoimentos, no caso dos autores falecidos; ou
perfis literarios e caricaturas, caso vivos. Lejeune acrescenta a essa lista, no seculo XI1X, as

entrevistas, mas

de 30 anos para c4 a nova midia tornou de fato possivel organizar
sistematicamente esse tipo de encontro ou, antes, seu simulacro. Simulacro
cujo fascinio € dificil evitar hoje em dia: se cruzo na rua, com um autor
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que vi recentemente em “Apostrophes”, ndo s6 o reconhe¢o, mas tenho a
impressao de que ele também vai me reconhecer... (LEJEUNE, 2008, p.194)

O teorico comenta ainda que, no seculo XIX, os periddicos literarios forneciam
algumas raras ilustracGes e em algumas obras completas, a fotografia do autor. A pessoa do
autor, geralmente, ndo era conhecida do publico, e, assim, 0 contato entre o0 escritor e seus
leitores ndo ultrapassava as péaginas do livro, tornando-o uma figura sagrada. Porém,
atualmente deparamo-nos facilmente com a fotografia de um escritor na orelha do livro,
sem a necessidade de uma edicdo comemorativa. Lejeune lembra, inclusive, que as
fotografias servem de publicidade, a partir da imagem de autor que ndo é mais incognito. O
escritor, antes oculto pelas paginas e anénimo no espaco publico, comeca, paulatinamente, a
receber holofotes da exposi¢do midiatica, isso porque “na televisdo, enfim, voz e imagem
se reuniram. Nada mais a ser imaginado: o autor do livro que lemos ou, com mais
frequéncia, do livro que ndo lemos e que ndo leremos esta ali, em carne e 0SS0 € ao vivo”
(LEJEUNE, 2008, p.194).

Dessa forma, o escritor torna-se conhecido a partir do seu trabalho, sabemos quem é,
mesmo que ndo leiamos seus livros. Com a constante presen¢a do autor na midia, torna-se
uma tarefa dificil ignorar a presenca do autor, ja que se depara sempre com sua figura.
Assim, € crescente o interesse pela figura autoral e a participacdo midiatica do escritor,
segundo Lejeune, subverte o interesse original do leitor, no sentido de que antes era a
leitura da obra que despertava o interesse pelo autor, ao passo que agora, acontece O
inverso, e é a sua presenca midiatica que desperta o interesse pelo texto. E nesse sentido
que o interesse pela figura pablica do autor toma cada vez mais, o lugar da leitura
formalista, como aponta italo Moriconi:

que no mercado de celebridades o autor empirico € hoje personagem com
direito a poltrona e copo d’a4gua no estidio de TV. A discussédo da obra
hoje é uma triangulagcdo entre o autor protagonista do espago publico
midiatico (autor, ator: mascara), o texto de referéncia por ele escrito e o
publico em geral (MORICONI, 2006, p.161).

E aceitavel, nesse sentido, dizermos que o escritor atual tem papel ativo no mercado
editorial, sendo tambeém responsavel pelas vendas de sua obra. Lejeune afirma que “[o
autor] deve induzir o desejo de ler seus textos, ao passo que, antes, era o texto que
despertava a vontade de se aproximar dele” (LEJEUNE, 2008, p.199). Soma-se a
notoriedade que o autor literario adquire com sua exposi¢do midiatica, o interesse que a
intimidade alheia desperta em nossa sociedade. O homem contemporaneo se vé fascinado

com a possibilidade de aparicdo da intimidade, com o rompimento do limite entre publico e
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privado. Isso pode ser justificado por nossa cultura fortemente imagética, tomando
como exemplo as webcams, os diérios intimos na internet, que tornam publicas as
realidades antes fechadas, etc. Essas questdes despertam no pablico o interesse por histérias
baseadas em fatos reais.

Em 1967, Guy Debord fez uma andlise critica da sociedade de consumo sob a
perspectiva do “espetdculo”, o que o fez antecipar de maneira muito licida o que seria a
sociedade moderna no comeco do seculo XXI. O autor cunhou a expressdo sociedade do
espetaculo a fim de designar e caracterizar o tipo de cultura da midia que estava sendo
implementada desde meados do século XX e que, desde os anos 60, mostrava-se hegeménica.
Em sua obra homonima, Debord apresente centenas de teses que tratam, principalmente, da
alienacdo espetacular, da mercadoria como espetaculo, do triunfo da aparéncia, e da cultura e
da ideologia da sociedade do espetaculo.

A obra de Debord propde que se lute contra a perversdo da preferéncia da vida
moderna pela imagem e a representacdo ao realismo concreto e natural, a ilusdo a realidade, a
mobilidade a atividade de pensar. Seu texto critica de forma radical qualquer tipo de imagem,
em especial as da midia de massa, que aceitem com passividade os valores estabelecidos pelo
Capitalismo. Para o filésofo, a sociedade da época estava contaminada pelas imagens,
sombras do real, que tornam tudo mais facil de ver e verificar, diferente do plano real. E é por
esse viés utilizado pelos meios de comunicacdo de massa que os individuos, grande parte
deles, pelo menos, passam a viver pelo mundo de aparéncias, e abrem méao da dura realidade
em que vivem. Sobre isso, ele afirma: “Toda a vida das sociedades nas quais reinam as
condi¢bes modernas de producdo se anuncia como uma imensa acumulagdo de espetaculos.
Tudo o que era diretamente vivido se esvai na fumaga da representacdo.” (DEBORD, 2013,
p.8).

A sociedade de espetaculo, segundo Debord, é o proprio espetaculo. E dificil
considerar essa afirmacdo sem pensar na realidade atual das redes sociais. Filtros e editores de
imagem que s@o capazes de corrigir um defeito na pele ou a cor do cabelo ou outro detalhe
que ndo goste. Multiplicam nessas imagens 0s icones que, vale ressaltar, sdo feitas a fim de se
fazer parecer uma figura mais proxima dos padrdes propostos pela sociedade Capitalista,
sejam elas de beleza, de rituais politicos, de relacionamento ou de habitos de consumo.
Tentando, cada vez mais, aproximar o homem comum de tudo que lhe falta quando
comparado as celebridades e figuras publicitarias: aventura, felicidade, grandiosidade e

ousadia.
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Essa aparéncia proporcionada pelo espetaculo confere integridade e sentido a uma
sociedade esfacelada. As exibicGes das pessoas comuns nas redes sociais na internet, por
exemplo, sdo apenas uma forma de ilustrar o “fetichismo da mercadoria” em que a felicidade
sO é possivel a partir do consumo, embora pare¢ca um assunto muito atual (visto que as redes
sociais ndo sdo tdo antigas assim), Debord ja nomeou essa tendéncia a uma “a manifestacdo
superficial mais esmagadora da Sociedade do Espetaculo, que faz do individuo um ser infeliz,
anonimo ¢ solitirio em meio a massa de consumidores” (DEBORD, 2013, p.15, grifo do
autor).

As relagOes entre as pessoas, dessa forma, se transformam as relagbes em imagens e
espetaculos. Este espetaculo, no entanto, ele destaca, ndo denomina um conjunto de imagens,
mas “uma relagdo social entre pessoas, mediatizada por imagens.” (DEBORD, 2013, p.9). A
imagem e o0 consumo produzem isolamento e separacao entre 0s seres humanos, ja que tomou
0 lugar do didlogo pessoal através delas. Isso prejudica a nogdo de valores, quando, por
exemplo, a novela brasileira aborda o assunto da homossexualidade, mas esse assunto nio vai
ser discutido na comunidade ou mesmo em casa. O espetaculo, dessa forma, perde seu
contorno, ja que constitui a realidade e a realidade € simultaneamente o espetaculo.

Jean Baudrillard corrobora com Guy Debord em seu texto “Transestético” (2000),
afirma que a partir do contexto dos anos 80/90 ja ndo seria possivel diferenciar o discurso
estético, pois este ja havia dominado todas as instancias da nossa vida, fazendo estético até
mesmo 0 que em nada se comparava a arte, transcendendo todas as relaces humanas, isso
porque, segundo ele, “através da midia, da informatica, do video, todo mundo tornou-se
potencialmente criativo (...). Toda maquinaria industrial do mundo ficou estetizada, toda
insignificancia do mundo viu-se transfigurada pelo estético” (BAUDRILLARD, 2000,
p.23). Isso se torna ainda mais significativo quando pensamos em nosso cotidiano repleto de
redes sociais, utilizadas por pessoas que pretendem sempre modificar, aos olhos do outro, de
alguma forma a realidade.

Segundo Philippe Lejeune (2008), a participagdo do autor na midia atua de forma
subversiva do interesse original do leitor que, antes, a leitura da obra despertava o
desejo de conhecer o autor, €, agora, 0 interesse é despertado pela presenca midiatica. Dessa
forma, podemos dizer que o escritor pdés-moderno funciona como um componente no
mercado editorial e é também responsavel, de acordo com as suas apari¢bes, pelas
vendas de sua obra.

Além da exposi¢do midiatica, o escritor faz de si um personagem de ficgdo e, assim,

subverte os conceitos de real e invengdo, verdade e mentira. Segundo Serge Doubrovsky,
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seu romance Fils, ndo é “nem autobiografia nem romance, e sim, no sentido estrito do
termo, funciona entre os dois, em um reenvio incessante, em um lugar impossivel e
inacessivel fora da operac¢ao do texto” (DOUBROVSKY apud KLINGER, 2007, p.47). A
partir da autofic¢do o autor, portanto, estaria ultrapassando o espaco da midia e entrando no
plano da criagdo de ficcdo, isto é, na fronteira entre a realidade passivel de verificagdo e o
imaginado.

H4, entdo, certa dificuldade em situar essa nova forma de escrever sobre si. Vale
lembrar que, para Lejeune, a autobiografia € uma literatura assumidamente referencial,
enquanto Costa Lima (1986) considera como literatura apenas o que é ficcgéo,
excluindo, assim, os textos referenciais. Ao mesmo tempo, a autoficcdo traz as duas
modalidades j& que é referencial e ficcional, o que causa uma dificuldade em sua
classificacdo. As duas teorias levam a autoficcdo para o terreno no indefinivel, do
inclassificavel, ja que aponta para um texto hibrido em que é possivel ver verdade e mentira.
Por isso, Leonor Arfuch (2002) pretende, ao invés de adotar um desses conceitos, opta por
criar uma nova classificacdo que ela chama de “espago biografico”, j& que nesse espaco é
possivel trafegar entre os registros referenciais e o da ficcao, deixando a critério do leitor

a escolha entre as informacdes acerca da identidade autoral e a distin¢ao entre ambas.
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4. AUTOFICCAO: TRAVESSIAS

"Tudo que néo invento é falso." (Manoel de Barros)

Euridice Figueiredo, no livro Mulheres ao Espelho: autobiografia, ficcao e autoficcio
(2013), se propde a fazer uma genealogia das escritas de si de mulheres até chegar a
autoficcdo, que ela pretende analisar. Sua hipdtese € que o romance contemporaneo
transforma-se ao utilizar procedimento das escritas de si. Ap0s extensa analise do caminho
percorrido pelas escritas de si, Euridice Figueiredo aborda o tema da “nova autobiografia” que
se opde a forma candnica de fazer autobiografia.

A partir de exemplos, ela define o termo. Os pioneiros foram, paradoxalmente, os
escritores do nouveau roman “que pretendiam fazer um romance objetivo, impessoal, uma
espécie de camera que via 0s personagens de fora (personagens sem nomes, romances sem
intrigas)” (FIGUEIREDO, 2013, p.59) e que no calor do movimento autobiografico das
décadas de 1950 e 1960 acabaram escrevendo autobiografias. Nessas obras, o ficcionista dava
variadas versdes do fato, por motivos diversos, Figueiredo destaca o caso de Marguerite
Duras que levou muito tempo escrevendo versfes de Seu caso com o “amante chinés”,
publicado sob o titulo O amante, considerado a sua obra-prima, até que finalmente contar uma
versao sem censura sobre os acontecimentos, mas somente quando sua mée e irmaos estavam
mortos. A obra final, no entanto, ndo era conclusiva, mas fragmentada, o que demonstra a
impossibilidade de dar uma viséo clara e completa de sua vida (FIGUEIREDO, 2013, p.59).
A partir dessa primeira men¢do do termo, surgiram inumeras defini¢des para autoficcéo,
principalmente na Franca, onde o termo ja é bem difundido nos estudos literarios. Muitos
estudiosos da literatura tentam, entdo, dar contorno ao termo, procurando defini-lo da melhor
forma possivel. Em livro recentemente lancado, Ensaios sobre a autoficcdo (2014), onde
Jovita Maria Gerheim Noronha compilou e traduziu (junto com Inés Coimbra Guedes) alguns
desses ensaios que deram a forma (ou tentaram dar) ao conceito que vém sendo muito

discutidos, atualmente, em trés esferas como aponta a autora em apresentagéo do livro:

Os escritores que se apropriam do termo para definir suas préprias obras; o
mundo académico, no qual a investigacdo sobre essa categoria conceitual
toma corpo em eventos de comunicacdes, em teses, dissertagdes e artigos; a
midia especializada, que mobiliza o termo em entrevistas e resenhas.
(NORONHA, 2014, p.8, grifo nosso).

Veremos, a seguir, alguns deles:
O primeiro a analisar o termo foi o préprio Doubrovsky que, ao ler o ensaio de

Philippe Lejeune “O pacto autobiografico”, reconheceu o livro em que estava trabalhando em
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um dos cruzamentos que este considerou como sendo “casas cegas”, a partir dai comecou a se
comunicar com o tedrico francés por cartas. Depois disso, o préprio tedrico francés
reconheceu ter sido peremptorio em dizer que apenas aquelas modalidades poderiam ser
aceitas.

Posteriormente, o préprio Lejeune tragou uma trajetéria do conceito na Franga. Seu
texto abriu o coldéquio Autoficcion & cie, realizado na Universidade de Nanterre, em 1992.
Em um texto rico em metaforas, ele descreve o caminho percorrido pelo conceito, como uma
encenacdo teatral, em cinco atos. Segundo ele, ao descrever o processo de nascimento do

termo:

A palavra aparece entdo num contexto lidico: uma palavra-valise, que jorrou
da efervescéncia da escrita, imediatamente retransformada. Serve tanto para
exemplificar o modo do livro quanto para designar seu género. (LEJEUNE,
2014, p.23, grifo nosso)

Philippe Lejeune aborda, dando um toque de humor, duas caracteristicas que muito
definem ainda hoje quem se arrisca nesse género experimental que é a autoficgdo: a questéo
do agente duplo, ja citada anteriormente, e a resisténcia, como se fosse mesmo uma questao
politica. Como ele mesmo aponta, o proprio Serge Doubrovsky se “auto teorizou” e assim
conseguiu dar alguma legitimidade a palavra. No entanto, ndo apenas assim nasce um género,
pois “um género é como se fosse um habito: s6 comeca na segunda vez” (LEJEUNE, 2014,
p.24).

Sobre isso, entdo, Lejeune reconhece que, desde a década de 1970, muitos autores
demonstraram, em suas obras, que a casa de seu quadro nao estava realmente vazia, era ele
quem ndo podia vé-las. Para ilustrar isso ele cita alguns autores: Moliére, Barthes, Gary,
Modiano, etc. H4& um problema, no entanto, como ele aponta, no afrouxamento dessa
definicdo: “pouco a pouco, ela vai englobando todas as tentativas intermediarias entre a
autobiografia claramente declarada como tal e a ficcdo ndo autobiografica” (LEJEUNE, 2014,
p.25).

Essa oposi¢do se da, essencialmente, como aponta Mokhtar Belarbi em seu texto
“Pour une nouvelle autobiographie” (2004), a partir de cinco principios: a primeira evoca a
presenca de um pacto autobiografico obliquo; o segundo levanta a presenca de uma instancia
narrativa instavel; o terceiro destaca a natureza incerta do discurso; a quarta alude a uma
temporalidade sabotada; e, por dltimo, uma narrativa descontinua. (BELARBI, 2004). Essas
regras completam o artigo de Phillippe Lejeune, de 1991, onde ele cita pela primeira vez a
ideia de pacto autobiogréfico obliquo ao falar da obra de Georges Perec, sobre o qual ele diz

que “os capitulos de lembrangas de infancia se alternam com capitulos ficcionais, como se a
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autobiografia e ficcdo ndo pudessem se fundir, ou como se nenhuma delas pudesse dar conta
do trauma que ele tratava de retratar” (LEJEUNE, 2007 apud FIGUEIREDO, 2013, p.60). O
termo, conclui Figueiredo, tenta reunir as novas tentativas de escrita dos romances de cunho
autobiogréfico, o mais difundido entre eles é a autoficcéo.

Embora a palavra “autoficgdo” tenha surgido apenas a partir de 1977, cunhado por
Serge Doubrovsky na quarta capa de seu livro Fils, ha uma incidéncia mais antiga dessa
estratégia narrativa, ele mesmo assume ter apenas dado nome a uma pratica mais antiga. No
entanto, resta saber se esse mesmo nome classificaria de fato toda essa gama de obras que
apresentam uma linha ténue entre a experiéncia do autor e a ficgdo, enquanto firma com o
leitor o pacto romanesco. Segundo Doubrovsky, em seu texto “O Ultimo eu”, publicado em
2010, sobre o pacto firmado no contrato com o leitor “se inscreve no ambito de um pacto
romanesco. O pacto particular do texto € propriamente oximoérico” (DOUBROVSKY, 2014,
p.116).

A primeira mencéo do termo surgiu na quarta capa do livro de Doubrovsky (texto que,
nas edi¢des seguintes, virou prefacio):

Autobiografia? N&o, isto é um privilégio reservado aos importantes deste
mundo, no creplsculo das suas vidas, em um belo estilo. Ficcdo, de
acontecimentos e fatos estritamente reais; se se quiser, autoficcdo, por ter
confiado a linguagem de uma aventura a aventura da linguagem, fora de
sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo. Encontro, fios
de palavras, aliteracBes, assonancias, dissonancias, escrita de antes ou de
depois da literatura, concreta, como se diz da musica. Ou ainda: autofricgéo,
pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu prazer.
(DOUBROVSKY, 1977 apud FIGUEIREDO, 2013, p.61, grifo do autor)

Dessa forma, Doubrovsky sugere que a autoficcdo se afasta da ideia que acompanha
de certa forma a autobiografia candnica, a de uma figura célebre, fosse no ramo literéario,
politico, militar ou cultural, cujas realizacdes valiam ser lembradas, literariamente lapidada
para contar a histéria de alguém. Diferente disso, como aponta Euridice Figueiredo, a
autoficcdo se coloca como uma vertente pés-moderna do romance autobiografico, no entanto,
em formatos inovadores, “narrativas descentradas, fragmentadas, com sujeitos instaveis que
dizem ‘eu’ sem que se saiba exatamente a qual instdncia enunciativa ele corresponde”
(FIGUEIREDO, 2013, p.61).

A palavra autoficcdo ja esta, inclusive, dicionarizada (na Franga nos dicionario
Larousse e Robert e, no Brasil, no Houaiss) devido a sua grande repercussao. Lejeune alerta
para essa banalizagdo, uma vez que o que define muito acaba por ndo definir nada, alarga as
fronteiras a ponto de incluir tudo e sem que exista uma delimitacdo, que recolhe tudo o que

ndo puder encontrar uma definicdo. Em entrevista a Philippe Villain, Doubrovsky afirma a
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necessidade de coincidéncia dos nomes do autor, do narrador e do personagem para que se
afirme a existéncia da autoficcdo, o ficcionista deve assumir esse risco, além disso, o texto
deve, necessariamente, ser lido como romance, afastando a possibilidade de uma
recapitulacdo histdrica, por exemplo (VILLAIN, 2005, p.205-209). Assim, segundo ele, o
texto, em esséncia, deve ser considerado um romance, no entanto um romance em que autor-
narrador-personagem tém identidade nominal, essas caracteristicas sdo cruciais para que haja
a possibilidade de considerar uma autoficcao.

Serge Doubrovsky, assim, fez sucessivas reflexdes teodricas sobre seu proprio fazer
literario e também de outros autores que ele acreditava estarem conectados ao assunto pelas
caracteristicas que designou. O tedrico o considerava “um neologismo necessario” (VILAIN,
2005, p.207) e, por isso, queria defendé-lo e a melhor forma de fazer isso foi teorizando o

maximo possivel sobre ele, segundo ele, a autoficcdo se afasta da autobiografia ja que

é uma variante pds-moderna da autobiografia, na medida em que se
desprende de uma verdade literal, de uma referéncia indubitavel, de um
discurso historicamente coerente, apresentando-se como uma reconstrugéo
arbitréria e literaria de fragmentos esparsos da memoria. (VILAIN, 2005
apud FIGUEIREDO, 2013, p.62).

A linguagem é também uma questdo importante na consolidacdo da autoficcéo,
segundo ele, quem faz esse tipo de narrativa ndo opta pela narrativa simples do acontecimento
no desenrolar dos fatos, mas prefere molda-los, dar-lhe formas diversas, usando de artificios
para reformar o fato (VILAIN, 2005 apud FIGUEIREDO, 2013, p.62).

Seguindo a trajetoria da busca por uma definicdo final para o conceito, chegamos a
definicdo de Philippe Gasparini para tentar conceituar a autoficcdo que, no entanto,
desconsidera as caracteristicas ditas fundamentais por seu criador: ndo exige homonimia entre
autor e personagem, nem que a obra seja lida como um romance. Segundo ele, a referida
pratica literaria surgiu no contexto pés-Freud, em meados dos anos 1968, em virtude da
liberacdo de varios sentidos, entre eles, principalmente, a palavra e 0 comportamento. O corpo
passou, assim, a se fazer mais presente na literatura, em especial no que se chamava entéo,
indiscriminadamente, de autobiografia. Esse corpo, porém, tdo sexualizado nos anos 60 e 70,
aparecia nas autoficcbes mostrando-se até a alma, com seus defeitos e doencas (HIDALGO,
2013, p.5). No texto de Luciana Hidalgo (2013), em que ela coteja as defini¢des de autoficcdo
brasileiras e francesas, ela alerta para a compatibilidade da definicdo na narrativa brasileira,
embora feita com base nos romances franceses, por exemplo, O Filho Eterno (Record, 2007),

de Cristovao Tezza; além de duas obras mais antigas escritas em experiéncia manicomial:
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Armadilha para Lamartine (Labor do Brasil, 1975), de Carlos & Carlos Sussekind, e Quatro-
Olhos (Alfa-Omega, 1976), de Renato Pompeu.

Philippe Gasparini defende o conceito de autoficgdo, ndo como um género, mas uma
espécie contemporénea de “arquigénero”. O espaco autobiografico, como definiu Philippe
Lejeune,

N&o se trata de saber qual, entre a autobiografia e 0 romance, seria 0 mais
verdadeiro. Nem um nem outro; a autobiografia faltaria a complexidade, a
ambiguidade etc.; ao romance, a exatiddo; seria entdo: um mais outro? Mais
do que isso: um em relacdo ao outro. O que se torna revelador é o espago em
que se inscrevem as duas categorias de textos, sem se reduzir a henhuma
delas. O efeito de destaque obtido por este procedimento gera a criacdo, para
o leitor, de um espaco autobiografico. (LEJEUNE, 2008, p.45).

O teorico e escritor Philippe Vilain (mais um exemplo que se enquadra no que
dissemos anteriormente sobre a atuagdo de ‘“agentes-duplos” no campo da autofic¢do)
considera anominalidade como uma possibilidade da autoficcdo, desde que o eu-narrador
remeta, de alguma forma ao autor. Euridice Figueiredo (2013) aponta como exemplo a obra O
Amante (1995), de Marguerite Duras, isso porque, embora o espaco biografico permita
reconhecer a autora na personagem, ela é inominada. Segundo ele, o impossivel de decidir
marca a autofic¢do, bem como “o hibridismo genérico, ja que, partindo do vivido, o autor, ao
narrar, ao escrever, ja comeca a ficcionalizar” (FIGUEIREDO, 2013, p.63).

Na contramao dessa conceituacdo de Doubrovsky esta a defini¢do de Vincent Colonna
apresentada em sua tese de doutoramento em 1989, porém so foi publicada em 2004. Isso
porque ele preferiu uma definicdo mais extensa na abordagem de uma ficcionalizacdo de si
que poderia ser definida em qualquer tempo e ndo, necessariamente, na contemporaneidade.
Segundo aponta Jean-Louis Jeannelle (2014) em texto analitico dos caminhos percorridos

pelo tema da defini¢do do termo,

Colonna substituiu a definicdo doubroviskiana da autoficcdo como narrativa
cuja matéria é estritamente autobiogréfica, assim como atesta em teoria a
identidade nominal entra autor, narrador e personagem, mas cuja maneira —
isto é, a organizacdo narrativa e o trabalho de estilo — € de natureza
romanesca, por uma definicdo completamente diferente. (JEANNELLE,
2014, p.132).

Isso porque, segundo Colonna, ao estudar a obra de Luciano de Samoésata® e

percorrendo sua influéncia no Renascimento e a literatura ocidental até o século XIX

® Luciano Samoésata (c.120-¢.180 d.C.) foi um escritor do Império Romano, nascido na Siria, e sua obra se
destaca ndo por se desprender da narrativa de si, mas por descomprometer-se com a filosofia nela apresentada,
descompromete-se como pessoa, mas ndo como narrador, porque suas reflexées ndo buscam a "verdade do seu
préprio eu", mas a coeréncia (ou incoeréncia) dos seus personagens passando pela sua propria visdo, portanto
ndo lhe é incabivel afirmar que seja ou que ndo seja de sua crenca tais afirmacdes, exceto no que é demonstrado
pela I6gica de seus textos, ndo mais do que isso. (ALSINA, 1966, p.18)
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percebeu que a autoficgdo tal como era definida remontava a Antiguidade (FIGUEIREDO,
2013). A partir disso, ele considera a autoficcdo menos como um género, do que como uma
pratica e concebe, assim, quatro tipos de autoficcdo, quais sejam: fantastica, biografica,
especular e intrusiva.

Na autoficcéo fantastica, o escritor esti no centro da narrativa, porém sua existéncia é
transfigurada, a historia é irreal, o que dificulta que o leitor o reconheca como personagem,
uma vez que “a distdncia entre vida e o escrito ¢ irredutivel, a confissdo impossivel, a ficcdo
de si total” (COLONNA, 2014, p.39), ele é o herdi de sua trajetdria e ela é imaginaria, se
afasta muito da verossimilhanga. Destacam-se nessa modalidade: Michel Leiris, Dante e Jorge
Luis Borges.

Na autoficcdo biografica, o escritor continua em seu papel de her6i, o personagem
principal da trama, no entanto, esta é fabulada a partir de dados reais, seu texto adquire, assim,
uma verdade ao menos plausivel, trata-se de um “fazer de modo que o leitor compreenda que
se trata de um ‘mentir-verdadeiro’, de uma distor¢ao a servico da veracidade” (COLONNA,
2014, p.44). Aqui, o autor usa 0 seu proprio nome, o gque atualmente é muito valorizado,
porém ndo ha novidade nessa pratica, visto que muitos autores ja faziam, ainda que néo
tivesse um nome especifico, entre eles: Annie Ernaux (embora ela negue, peremptoriamente,
fazer autoficcdo) e Borges que criou dois contos utilizando-se de seu proprio nome “O duplo”
e “Borges e eu”. Segundo ele, esta ¢ a mais difundida e, a0 mesmo tempo, a tendéncia mais
controversa, uma vez que € constantemente confundida com a autobiografia tradicional
(COLONNA, 2014).

Na autoficgéo especular, o autor faz um paralelo com o espelho: trata-se de um reflexo
do autor ou “do livro dentro do livro” (COLONNA, 2014, p.53). O realismo do texto deixa de
ser 0 elemento principal e o autor deixa de figurar o centro da narrativa, embora o personagem
seja seu homonimo, para figurar uma silhueta “o importante é que se coloque em algum canto
da obra, que reflete entdo sua presenca como se fosse um espelho” (COLONNA, 2014, p.53).

E, finalmente, na autofic¢do intrusiva ou autoral, o escritor estd a margem da trama,
porém participa através do narrador com comentérios e digressdes, usando 0 personagem
como um intérprete. “O avatar do escritor € um recitante, um contador ou comentador, enfim
um ‘narrador-autor” (COLONNA, 2014, p.56). Essa leitura de Colonna, no entanto, ndo
pretende ser finalizadora, uma vez que, como ele proprio assume, 0s romances sao hibridos e
podem utilizar mais de um procedimento.

Enquanto Colonna relaciona a fic¢do ao imaginario, a crenca de Serge Doubrovsky é

de que “todo contar de si ¢ ficcionalizante” e destaca que deve estar claro o que ele entende
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por ficcdo: trata-se de uma narrativa que ndo passa de um actmulo das referéncias, ndo
importando a sua precisdo, que ndo aconteceu realmente, e a ficcdo é o Gnico lugar real em
que ela acontece (DOUBROVSKY, 1988). Dessa forma, considerando que a autoficcao parta
das experiéncias pelas quais 0 autor passou, a partir do momento em que ele comeca a narra-
las, elas deixam de lhe pertencer para entrar no dominio da escrita, ndo importando mais se
aquilo é falso ou verdadeiro, 0 que aconteceu ou 0 que é invencao.

E pensando nisso que Euridice Figueiredo aborda o tema da ficcdo para falar de
autoficcdo. Segundo ela, a autoficgdo “deve ser pensada como um elemento que faz parte do
processo de transformagdo do romance no ultimo quarto do século XX e que se fortalece no
ultimo século” (FIGUEIREDO, 2013, p.66). Embora a percepcéo do conteido autobiografico
sempre tenha estado presente, em maior ou menor grau, 0 romance contemporaneo tende a
reforcar isso ao aumentar os indicios de autobiografia. A autora, ainda, aborda uma questao
muito importante para o assunto: a tendéncia exagerada em se considerar autofic¢do tudo o
que tenha o minimo de relacdo com algo da vida pessoal do autor (FIGUEIREDO, 2010).

Além disso, ela continua, as caracteristicas da autoficcdo sdo, em muito, coincidentes

com as do romance pds-moderno, quais sejam

A fragmentagdo formal, a auséncia de linearidade, a descrenga na
possibilidade de se oferecer uma verdade, a crise do sujeito, a
autorreferencialidade: o escritor/autor/personagem encena a escrita de si,
rompendo a ilusdo romanesca (tipica do romance moderno, sobretudo do
século XIX) (FIGUEIREDO, 2010, p.66).

Em artigo para a pagina do jornal Estaddo, a pesquisadora Luciana Hidalgo (2013b)
aponta que, embora a etimologia da palavra sugira a unido de autobiografia e ficcdo, essa
soma ndo pode ser exata. I1sso porque, ao unir duas defini¢cbes que se anulam, as fronteiras
ficam embaralhadas e quase apagadas. E, enquanto tedricos se contradizem em varias linguas,
autores aproveitam a liberdade que o termo proporciona da forma mais fluida possivel. Nesse

sentido, Philippe Gasparini afirma que:

N&o se tratava de uma simples brincadeira com as palavras. O conceito de
autoficcdo teve inicialmente como base uma ontologia e uma ética da escrita
do eu. Ele postulava que ndo € possivel se contar sem construir um
personagem para si, sem elaborar um roteiro, sem ‘dar feicdo’ a uma histdria.
Postulava que ndo existe narrativa retrospectiva sem selecdo, amplificacéo,
reconstrugdo, invencdo. Doubrovsky ndo era obviamente o primeiro a fazer
essa constatacdo. (GASPARINI, 2014, p.187)
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A prética do que se chama hoje de autoficgdo, no entanto, é mais antiga que a criagdo
do neologismo. Luciana Hidalgo (2013b)° chama a atencéo para os riscos de adotar o termo
oriundo de lingua e cultura diferentes, uma vez que se pode estar cometendo um erro ao
considerar como autoficcionistas autores que ndo se apresentam dessa forma. E correndo esse
risco que ela se permite adotar o termo para identificar obras da literatura brasileira que
trouxeram esse questionamento da verdade de si em contraposicdo a ficcdo, como é o caso da
obra O cemitério dos vivos, de Lima Barreto, escrito entre 1919 e 1920 periodo em que o
escritor encontrava-se internado no Hospital Nacional de Alienados do Rio de Janeiro que,
juntamente com os livros citados anteriormente, foram desenvolvidos a partir de experiéncia
psiquidtrica.

Uma caracteristica, inclusive, da autoficcdo no Brasil € a presenca marcante dos
chamados “romances-luto”. Philippe Gasparini (2014) aponta as questdes de morte e de
filiacdo como temas recorrentes entre as autoficgdes na Franca, esse quadro, entretanto,
parece se repetir no Brasil. Isso porque, se antes a legitimidade da autobiografia esbarrava nas
questdes éticas, fossem pelos criticos, pelos romancistas e mesmo por pessoas envolvidas na
trama e que se sentiam caluniadas, a autoficcdo, no entanto, permite, sim, uma escrita
referencial, mas também ¢ um campo que acolhe a escrita ficcional, “é como se elas nao
pudessem compartilhar o mesmo espaco literario, como se elas tivessem de se excluir uma a
outra” (GASPARINI, 2014, p.209).

Luciana Hidalgo (2013b) questiona se o que faz a engrenagem da autoficcdo mover
escritores ndo seria menos a questdo conceitual do tempo que a pulsdo da expresséo do eu,
urgente e universal; a tentativa de falar de uma experiéncia de luto sem cair, invariavelmente,
na escrita autobiografica. Isso porque, segundo ela: “o exercicio da ficgdo traria a tona um
segundo eu, obrigado a conviver com o primeiro, o primordial, em fragmentos” (2013b, s/p).
A autora faz um diélogo com o texto de Philippe Gasparini (2014) que “atribui a escrita do eu
a funcdo e a responsabilidade de testemunhar pelos ‘naufragos’ que o sofrimento privou de

palavra” (p.210). E, continua:

Diante das “ficgdes coletivas” que sdo “fabulas religiosas, sociais,
econdmicas, politicas, culturais, as ficgbes empresariais, o story telling”, os
escritores devem, em sua opinido, “contar fatos, € em um tom maior”. A
autoficcdo constituiria assim um polo de resisténcia ao travestimento dos
fatos e a a reificagdo dos individuos (GASPARINI, 2014, p.211).

Philippe Lejeune opta por considerar a autoficcdo como uma grande gama de

possibilidades, quase infinitas. Em sua opinido, ao analisar a necessidade de usar do modelo

® Artigo para o Jornal Estaddo, disponivel em: < http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,realidade-e-
invencao-para-lidar-com-a-dor-imp-,1033082>.
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da autobiografia para falar de autoficgdo, ele diz que “ndo é um conceito teorico, € sim a
designacdo empirica e historica de uma série de textos, de designacao variavel conforme seus
locutores” (LEJEUNE, 2008, p.108). Sobre a utilizacdo da palavra autoficcéo, ele defende que
a utilizemos “no senso mais amplo e vago, para designar este lugar intermediario onde se
passam tantas coisas apaixonantes e complicadas” (LEJEUNE, 2008, p.109).

A autoficgdo ¢ “uma negociacdo da dor”, segundo Chloé Delaume, autora que
configura entre os expoentes da autoficcdo na Franca. Em La regle du je (Press Universitaires
de France, 2010), ela expande o sentido de autoficcdo para que ele funcione como uma

bandeira politica. Ela define a autoficgdo da seguinte forma:

Ce qu’est pour moi I’autofiction, le dire, le raconter. Le compte rendu d’un Je
qui s’empoie a s’écrire, ce que ¢a peut signifier. Vivre son écriture, ne pas
vivre pour écrire. Ecrire non pour décrire, mais bien pour modifier, corriger,
fagonner, transformer le réel dans lequel s’inscrit sa vie. Pour contrer toute
passivité. Puisque. On ne nait pas Je, on le devient. (DELAUME, 2010, p.8,
grifo da autora)’

Dessa forma, aproximando-se do que disse de Simone de Beauvoir em sua obra mais
famosa, O Segundo Sexo (1949): “Nao se nasce mulher, torna-se mulher”, em uma tentativa
de evidenciar que ser mulher ndo era algo naturalmente dado, mas uma construcdo social,
cultural e historica, Delaume pretende dizer que o eu literario ndo € uma instituicdo fixa e
dada desde sempre, mas que precisa ser construida e moldada.

Isso dialoga com o que Luciana Hidalgo (2013a) afirma ao aproximar a autoficcdo do
romance-limite. Segundo ela, o autor recorre a autoficcdo em uma tentativa de conseguir
representar o teor ficcional da situacdo real, o que ocorre é a sugestdo ontologica do

neologismo,

a pulsdo do eu, da expressdo do eu, tdo urgente que o faz ultrapassar todos os
limites. Isto é, o neologismo parece avalizar autores, mas o que 0s move, e
inspira, no fundo, em varios casos, é a urgéncia de sua situacdo pessoal — e do
registro desta, que em geral supera o puro depoimento. (HIDALGO, 2013a,
p.226).

Essa tentativa, no entanto, se feita apenas pela escrita de testemunho ou utilizando-se
apenas da ficcdo, ndo consegue dar conta da magnitude psicologica da situagdo, uma vez que
“a autofic¢do ¢ uma negociacao da dor. (...) Existo hoje em dia porque me impus um segundo
comeco. L& onde a ficcdo se entremeia a vida, onde o real se dobra aos contornos da minha
fabula”. (DELAUME, 2010 apud HIDALGO, 2013b, s/p). Isso, por que

" Em tradugdo livre: “A autoficcdo, para mim, é, o dizer, o contar. O relatério de um eu que trabalha para
escrever-se e 0 que isso pode significar. Viver sua escrita, ndo viver para escrever. Escrever, ndo para descrever,
mas para modificar, corrigir, dar forma, transformar o real em que a vida se inscreve. Para ir contra toda e
qualquer passividade. Pois. N&o se nasce eu, torna-se eu.”
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A autoficcdo &, pois, um laboratério, um espaco de reconstrugdo e
desconstrugdo do eu fragmentado por um trauma inicial que é exposto. As
experiéncias oriundas desse laboratdrio, como afirma Delaume, ndo se
restringem ao campo literario, mas expandem seu alcango buscando fazer um
uma revolucdo politica do eu, quem, a partir de agora, ditard as regras
(DELAUME, 2010 apud HIDALGO, 2013b, s/p).

A caracteristica do tema do luto ser recorrente nas incidéncias do termo e tratar-se de
assuntos relacionados a psicanalise nos permite fazer um paralelo esta disciplina. Mesmo a
obra precursora dessas discussdes acerca das fronteiras entre experiéncia e ficcdo trouxe a
tona esse tema, Fils é um ensaio de autoandlise dos processos colocados em jogo no romance,
que pretende explorar o cerne do inconsciente da intimidade buscando, em um processo muito
proximo da terapia psicanalitica, externalizar o que ainda esta obscuro.

No texto “O ultimo eu”, publicado originalmente em 2010, Serge Doubrovsky afirma
considerar as autobiografias classicas como narrativas-romances de si, ao qual, ele mesmo
prevé guestionamentos a essa afirmacdo e os responde. Ora, se se tratavam de narrativas-
romances, 0 que as difeririam da autoficcdo moderna? Essa mudanca se deu a partir da
relagdo do sujeito consigo mesmo, principalmente, p6s-Freud. Assim, “a atitude classica do
sujeito que te acesso, através de uma introspecgdo sincera e rigorosa, as profundezas de si
passou a ser uma ilusdo” (DOUBROVSKY, 2014, p.123). A mesma coisa acontece no que
quesito da linearidade da narrativa: ela se apresenta na autoficcdo moderna e pds-moderna de
forma fragmentada, 0 modelo (auto)biografico ndo mais é aplicavel. Para resumir, ele cita um
trecho de seu Le livre brisé (1989):

Néo percebo de modo algum minha vida como um todo, mas como
fragmentos esparsos, niveis de existéncias partidos, frases soltas, ndo
coincidéncias sucessivas, ou até simultaneas. E isso que preciso escrever. O
gosto intimo da existéncia, e ndo sua impossivel histéria (DOUBROVSKY,
2014, p.123)

Nessa tentativa de entender o porqué de importar um conceito que nem mesmo em seu
pais natal tem consenso, Luciana Hidalgo escreveu o texto “Autofic¢ao Brasileira: influéncias
francesas, indefinigdes tedricas” (2013a). A dificil definicdo do termo ainda nebuloso, cujas
fronteiras com a autobiografia ainda nédo estdo concatenadas, traz inimeras ideias que, muitas
vezes, acabam sendo controversas entre si. Ela aponta para a afirmacéo de Philippe Forest de
que se trata de “um fendmeno” e ndo um movimento literario (FOREST, 2011 apud
HIDALGO, 20133, p.219).

E, no entanto, baseada na intencdo de Jean-Louis Jeannelle, que ela aponta para a
necessidade de analisar a causa de este fendmeno estar ocupando 0s interesses que antes se

voltavam para o romance autobiografico. Essa novidade, no Brasil, tem influenciado o fazer



58

literario e também a recepcdo do publico. Assim, o tema foi inserido por Silviano Santiago
para definir seu livro Historias Mal Contadas (Rocco, 2005). Embora ja houvesse utilizado os
temas em outras situacdes, esta foi a primeira vez que utilizou o neologismo, como ele explica

em palestra conferida no coloquio “A literatura de Si mesmo”, realizado no Espago SESC em

2007:

A fim de evitar mal entendidos, afirmo que em nenhum momento do passado
remoto usei a categoria autoficcao para classificar os textos hibridos por mim
escritos e publicados. Quando pude, evitei a palavra romance. No caso de Em
liberdade (1981), um diario intimo falso "de" Graciliano Ramos, classifiquei
o livro de "uma ficcdo de", para o desagrado dos editores que preferem o
ramerrao do género. [...] Ndo tive pejo em usar "memorias" para O falso
mentiroso. Memdrias tém boa tradicdo ficcional entre néds. [...] Finalmente,
acrescento que fiquei alegremente surpreso quando deparei com a informacéo
de que Serge Doubrovsky, critico francés radicado nos Estados Unidos, tinha
cunhado, em 1977, o neologismo autoficcdo [...]. Em suma, passei a usar
como minha a categoria posterior e alheia de autoficcdo. (HIDALGO, 2013a,
p.220)

Essa tendéncia se mostrou em outros contextos, como é o caso da prdpria Tatiana
Salem Levy que definiu sua obra A Chave de casa como autoficcional. A responsabilidade de
ser lido como autoficcdo também recai sobre Michel Laub que assume o risco que implica
fazer literatura baseada em sua experiéncia. Ainda que ambos ndo usem seu préprio nome,
como o faz Santiago em alguns textos, eventos da vida particular estdo 1a nas entrevistas e nas
quartas capas, por isso € impossivel negar uma semelhanca entre o narrador e autor.

Hidalgo aponta para a tendéncia, cada vez maior, dos autores em seguir a defini¢do no
fazer literario, isto é, a critica precedendo a obra. Nesse caso, a liberdade do termo autoficgdo

atrai cada vez mais escritores no Brasil, uma vez que ele abre

a possibilidade de apagar, ao menos embaralhar, os limites entre uma verdade
de si e a ficcdo, mesmo se isto revoluciona a ideia de pacto
autobiogréfico definida por Philippe Lejeune, abrindo novas perspectivas de
leitura - a leitura simultaneamente referencial e ficcional de um mesmo texto.
(HIDALGO, 2013a, p.221)

O sujeito da autoficgdo, assim, pode-se dizer, engendra uma busca de si mesmo, e faz
isso a partir do jogo de palavras que Ihe permite elaborar a partir do inconsciente. E no
sentido da escrita como instrumento de cura do individuo contemporaneo, é possivel construir
imagens coletivas. Sobre isso, Euridice Figueiredo (2013) destaca o trabalho de Régine
Robin.

Escritora francesa, nascida em 1939 e filha de poloneses, Robin é considerada uma das
criadoras pés-modernas da autoficcdo. Ela cunhou, a partir do conceito de Freud de romance
familiar, a expressao “romance memorial” que se situa em uma posi¢do em que o sujeito

reescreve seu passado a partir da problematica do vestigio, “modificando-0, deslocando-o,
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deformando-o, inventando lembrangas, um passado glorioso, ancestrais, filiagGes,
genealogias, ou, ao contrario, lutando pela exatiddo factual, pela restituicdo do acontecimento
ou sua ressurreicao” (ROBIN, 1989 apud FIGUEIREDO, 2013, p.169). Por ter nascido na
Franca, ter em si uma cultura polonesa muito recorrente (advinda de seus pais) e ter se
mudado para o Canad4, onde lecionava na Universidade Du Québec a Montreal, Robin
pertencia a inimeras identidades, se relacionava com diferentes linguas, cidades e culturas,
essa € uma caracteristica marcante em sua literatura e da criacdo de imagens coletivas em seus
personagens.

Essa figura fragmentada, dividida entre muitos lugares e culturas, em muito se assemelha
a Doubrovsky (que, nascido na Franca, também lecionou por muitos anos nos EUA), e, a partir
disso, Figueiredo une os casos, além do fato de ambos serem de familias judias e suas familias
terem sofrido com o nazismo (2013, p.178). A emigracao para os EUA €, para ambos o0s autores,
também uma obsessdo comum: “a ruptura que significou para ambos a emigracdo. Doubrovsky,
indo para os Estados Unidos, teve de se separar de sua mae, que permaneceu na Franca,
enquanto Robin, ao partir para Montreal, deixou sua filha em Paris” (2013, p. 178).

Segundo a andlise de Luciana Hidalgo (2013a), a utilizacdo, cada vez maior, da fic¢éo

para falar de um episddio traumatico pode ser explicada por

Talvez porque o carater extraordinario de uma experiéncia radical apague as
fronteiras socialmente estabelecidas entre a ideia de verdade e de ficgéo,
entre 0 euracional e seu corpo aprisionado ou torturado. Resta
ao eu sobrevivente o exercicio de narrar (resistir?) como seu corpo administra
a situagdo-limite - uma vivéncia que por vezes adquire tracos
quase ficcionais, dado o seu absurdo. (HIDALGO, 2013a, p.230)

Isso, porque, o individuo traumatizado esta, muitas vezes, fragmentado e precisa
encontrar uma solucdo que o ajude a se reestruturar e, para isso, utiliza os mais diversos
paradoxos da narrativa, como a reunido de verdade e ficcdo, invencdo e fato. I1sso, como
aponta Hidalgo, pode ser devido a uma caracteristica da escrita memorialistica brasileira que
se apoia em questdes extremas (como ocorreu no boom da escrita de si ap6s a Ditadura
Militar no pais), e por isso, “talvez seja possivel pensar ainda numa espécie de autoficcao-
limite como recurso extraordinario do eu submetido a condigdes em que o humano estd em
risco” (HIDALGO, 20134, p.231). Este sujeito teve sua base social invadida ou ameacada por
um episodio que lhe causou enorme desestrutura, o que permite que a escrita tenha um carater
de terapia.

Ambos os romances analisados nesse trabalho correspondem a essa conexao judaica
oriunda de imigrantes e parentes de imigrantes, tanto em A Chave de Casa, de Tatiana Salem

Levy, quanto no livro O Diario da Queda, de Michel Laub, ambos ficcionistas netos de
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judeus que migraram para o Brasil quando da ocupagédo nazista em suas cidades de origem e,
em outro caso mais recente, o romance K, de Bernardo Kucinski (Companhia das Letras,
2013).
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PARTE Il - AUTOFICCAO NO BRASIL

1. “UM VERDADEIRO JUDEU NAO ESQUECE SEU PASSADO”: A CHAVE DA
CASA, DE TATIANA SALEM LEVY

“E ninguém sou eu, e ninguém é voceé. Esta é a solidao. ”
(Clarice Lispector)

David Goldberg (1997) afirma que as didsporas sempre constituiram a histéria do
homem. Isso, ao longo do tempo, tornou-se tema de muitas narrativas que, quase sempre,
giravam em torno da ideia de uma busca: fosse por melhores condi¢des de vida ou mesmo
pela preservacdo da prépria vida.

Embora esse deslocamento fosse dotado de um cardter de descoberta, de
desbravamento, a migracdo em si € uma ruptura, isso porque o elo com o lugar antropolégico®
e com a terra natal sdo quebrados. Além disso, ha, para o migrante, uma necessidade de
integracdo a patria de destino e, por meio da transculturacdo, rompe barreiras da comunicagdo
a partir do momento que aprende outra lingua e se adequa as diferencas culturais.

Na experiéncia migratéria, ocorre uma redefinicdo das identidades culturais e
nacionais que podem ser analisadas como um aspecto fundamental do processo. Isso ocorre
quando os individuos trocam uma sociedade por outra, tornando-se, assim, parte de outra
cultura. A principal ligacdo dos migrantes com a terra natal se d& por intermédio das
recordacdes. Esses grupos mantém, segundo Gilroy (1997), ligacGes com sua terra de origem
a partir das recordacGes e do forte sentimento do perigo que ronda a possibilidade de
esquecimento do local de origem e do processo de dispersdo. Essa desterritorializacdo é
analisada por Stuart Hall (1998), que define uma crise entre a traducéo e a tradicdo, qual seja,
um conflito dialético que se da entre a conservacdo da heranca cultural e a aceitacdo da
necessidade de trafegar com novas culturas para ser incorporado a elas, o que significa, quase
sempre, em ter parte dos vinculos com lugar e tradi¢des. Essas identidades, surgidas dessa
mistura, s@o de natureza hibrida, ou melhor, transcultural (HALL, 2008, p.89).

Sdo, pois, as experiéncias do sujeito somadas, em parte, ao produto de uma série de
normas sociais, integradas a partir da memoria coletiva, que constituem a formagdo do

individuo. O pertencimento a um grupo disponibiliza material para a meméria e faz com que

® O lugar antropoldgico, como define Augé (1994, p.51), é caracterizado como identitario, relacional e histérico.
Identitario j& que é o lugar de nascimento, onde residem as regras de residéncia, etc., funciona como uma
inscricdo no solo que tece a identidade individual. Essas referéncias compartilhadas que designam as fronteiras
que marcam a relacdo entre os outros e seus préximos. Finalmente, é histérico uma vez que 0s nativos vivem na
histéria de seus antepassados (GOLDBERD, 1997).
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o individuo lembre-se de determinados eventos em particular em detrimento de outros, esses
mesmos grupos podem produzir eventos que, na realidade, nunca experimentaram. Essa
espécie de “empréstimo” de memoria é bastante comum entre as geragdes pos-diaspora, isto
porque nédo tiveram contato real com a terra de seus antepassados, mas ficaram imersas em
historias sobre a vida naquele lugar por tanto tempo até que se fizesse crer ser também
pertencente a ele.

Essa heranca cultural, no entanto, nem sempre € aceita por op¢do, na maioria dos
casos, sao mantidas as tradi¢bes apenas de forma mecénica, ja sem sentido para essa geracao.
Essa heranca, o peso que ela tem e a influéncia, além de outras questdes, s&o pontos
levantados por Tatiana Salem Levy, em seu livro A Chave de Casa (Editora Record, 2007).

Escritora, tradutora e doutora em Estudos Literarios, Tatiana Salem Levy publicou,
fruto suas pesquisas no mestrado, A experiéncia do fora: Blanchot, Foucault, Deleuze
(Delume/Dumara, 2003), além de contos em diversas revistas. A chave de casa, seu
romance (e também sua tese no doutorado) venceu, em 2008, o Prémio Sdo Paulo de
Literatura e foi finalista nos prémios Jabuti e Zaffari & Bourbon. O livro foi lancando,
primeiro em Portugal, ja foi vendido para Espanha, Franca, Italia e Turquia e, em breve,
contard com uma versdo nos cinemas, a ser realizada pelo diretor Toniko Melo.

Pode-se dizer que as experiéncias biograficas percorrem tudo o que o autor escreve.
Tatiana Levy é neta de imigrantes judeus e, embora tenha nascido em Portugal, é brasileira,
e se deixou levar, por essa tendéncia pessoal mesmo em seus escritos académicos. Ao
entrar no curso de doutorado na PUC-RJ, ela pretendia estudar as tendéncias da narrativa
brasileira contemporanea. No entanto, apds mudar inimeras vezes seu projeto de pesquisa,
acabou defendendo, ndo uma tese, como esperava, mas um romance (que, posteriormente,
foi publicado pela Editora Record), acompanhado de um pds-escrito ensaistico.

Seu livro foi muito bem aceito pelo publico quando de seu langamento, no entanto,
menos pela questdo da judeidade, do que por corresponder as tendéncias recorrentes da
literatura contemporénea de tentar diluir as fronteiras entre verdade e ficcdo, que jogam
com a ideia do real e do ficcional, relacionando, principalmente, a imagem do autor com o
narrador/personagem. Essa questdo, trouxe o romance de Salem Levy a midia para tentar
responder as perguntas dos leitores: o que € narrado aconteceu de verdade? A personagem

do romance A chave de casa € Tatiana Salem Levy?
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1.1. TRADICAO E IDENTIDADE JUDAICAS

“Por que me fez Deus um paria e
um estrangeiro em minha propria casa? ”
(Willian Dubois)

O romance de Levy é um mosaico de trés tramas que se enlacam. A personagem
principal e narradora sem nome é o fio condutor dessa narrativa. Ha, quase ao fim do livro,
uma mencdo (a tnica em todo o livro) a respeito do sobrenome que, ainda assim, ndo € dito. A
personagem tem dificuldades em se definir, 0 que, por consequéncia, dificulta desvendar
sobre quem se fala: “nasci no exilio: e por isso sou assim: sem patria, sem nome. Por iSSo sou
solida, aspera, bruta. Nasci longe de mim, fora da minha terra — mas, afinal, quem sou eu?
Que terra ¢ a minha?” (LEVY, 2010, p.25).

As quatro vozes do romance v&o, pouco a pouco, se desvendando. A primeira, sempre
representada entre chaves, por vezes parece ser uma voz da consciéncia, porém, fica claro
durante a leitura tratar-se da mée da narradora, também sem nome. O avd da narradora, outro
inominado, € a figura decisiva no romance, pois € de sua casa, em seu pais de origem, cuja

chave do titulo se refere.

Tome, ele disse, essa é a chave da casa onde morei na Turquia. Olhei-o com
expressdo de desentendimento. (...) E o que vou fazer com ela? VVocé é quem
sabe, ele respondeu, como se ndo tivesse nada a ver com isso. As pessoas vao
ficando velhas e, com medo da morte, passam aos outros aquilo que deveriam
ter feito, mas por motivos diversos, ndo fizeram. (LEVY, 2010, p.12-13)

Nesse trecho, é possivel interpretar a chave como uma metéfora para a heranca recebida do
avo que ndo pode utilizar-se de suas memorias para fazer nada, a ndo ser pedir que alguém as
utilizasse.

O sujeito advindo da didspora, segundo aponta Betty Fuks, situa-se em um pais ao
mesmo tempo dentro e fora e essa “fronteira” permite que ele compartilhe da cultura do
outro sem, contudo, abandonar sua prépria identidade, diferente do que acontece com
quem foi expulso de seu pais (FUKS, 2000 apud FIGUEIREDO, 2013, p.180). Em toda
memoria coletiva é possivel notar algo de mistico, no entanto, na tradicdo judaica, como
afirma Albert Memmi, isso é “particularmente marcado por sua antiguidade e pela
obstinacdo e tenacidade com que o povo judeu preserva e da continuidade a um
conjunto de habitos que definem seu pertencimento” (MEMMI, 1962 apud FIGUEIREDO,
2013, p.180).

O género autobiografico, amplamente empregado para representar aqueles que

sobreviveram a um episodio traumatico como o Holocausto Judeu, agora se tornou maleavel
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devido a dois fatores chave: o fato de grande parte dos sobreviventes estarem mortos, assim
como as testemunhas oculares e com a presenca macica do holocausto nos espagos da
cultura de massa, como o cinema, por exemplo. Nesse momento, em que as representacdes
artisticas foram modificadas, quem passa a representar uma possivel formacdo de uma
identidade modificada pelo caos sdo os filhos e netos dessas pessoas. A narradora de A
chave da casa, de Tatiana Salem Levy, diz que “imigracdo, Turquia, guerra e dificuldade
eram palavras banidas do vocabulario da casa” (LEVY, 2009, p.111), como uma cicatriz em
que ndo se devia tocar No entanto, ela existe, cabe, entdo, a neta falar, talhar a pele e atingir
0 cerne da ferida aberta.

Isso se faz muito presente na literatura brasileira. Recentemente, observamos
variadas abordagens dessa heranca do judaismo, abordadas por quem s6 conviveu com ela a
partir de terceiros, no Brasil, alguns nomes de destacam, como: Michel Laub (Diério da
queda, Companhia das Letras, 2009), Luis S. Krausz (Desterro: memorias em ruinas, Ed.
Tordesilhas, 2013), Cintia Moscovich (Por que sou gorda, mamé&e?, Ed. Record, 2006),
entre outros. Esses autores herdaram de seus pais ou avOs uma tradicdo, ainda que nao
religiosa, da judeidade. Essa diferenciacdo, feita por Albert Memmi, se da da seguinte
forma: o fato de ser judeu, é chamado de judeidade; por judaismo entende-se as doutrinas e
instituicGes representativas para o povo judeu; e 0 conjunto de pessoas que seguem essas
doutrinas é chamado judaicidade (MEMMI, 1962 apud FIGUEIREDO, 2013, p.180). O que
sera feito com essa tradicdo, no entanto, depende de um “devir judeu”, “como cada um se
coloca em relacdo ao passado e ao futuro, como cada um se transforma ao longo da Historia
tendo em seu horizonte um saber e uma tradigdo herdados” (idem, p.181).

No texto “O Narrador” (1936), Walter Benjamin discute uma série de formas
diferentes de narrativa, desde a historiografia classica de Herddoto até o conto popular de
Marchen. A tese defendida por ele é de que o texto versa a busca de um substrato comum
presente em todas as formas narrativas analisadas, quais sejam, seu aspecto coletivo, oral e
pedagogico, em contraposicdo ao individualismo e a moral “desorientada” das formas de
narrativa ditas modernas, cultas e urbanas, como o romance moderno, as short stories, 0s
jornais).

Para o fil6sofo alemdo, a capacidade de narrar, que ele julgava inaliendvel, vem cada
vez mais perdendo seu espago, uma vez que “¢ cada vez mais raro encontrar pessoas que
saibam narrar qualquer coisa com corre¢ao” (BENJAMIN, 1992, p.115). Ele discorre sobre a
importancia da narrativa, enquanto destaca pontos pertinentes sobre sabedoria, informacao e

experiéncia. Para defender sua tese da extingdo da arte de narrar histdrias, ele parte do



65

exemplo do trabalho do escritor Nikolai Leskov. A guerra, segundo ele, empobreceu os
combatentes no sentido de experiéncias comunicaveis.

Benjamin compara narrativas orais e escritas e afirma que as melhores narrativas
escritas sdo as que menos se afastam das histdrias orais contadas por narradores anénimos
(1992, p.118). Ele, entdo, divide os narradores orais em dois tipos: o0 primeiro, 0 que ndo sai
de sua terra, como um agricultor sedentario, e tem a missdo de narrar a tradi¢do; em segundo,
ele aponta 0 homem viajante, para o qual usa como exemplo 0 mercador dos mares, que viaja
muito e, assim, traz sempre a novidade. Ao considerar o narrador como um oficio e relaciona-
lo ao trabalho manual, o critico nos chama atencdo para a importancia da sabedoria que ele
aponta estar em extingcdo (BENJAMIN, 1992, p.117).

O critico aponta, entdo, dois indicios da revolucdo que resultardo na morte da
narrativa: o romance e a informacdo. O romance, diferentemente da narrativa, esta ligado ao
livro, que se trata de um saber individual, isolado, pois ndo procede da tradigéo oral, nem doa
nada a ela. A informacdo, segundo ele, se difere da narrativa por necessitar de uma
verificacdo imediata e s6 tem valor se for nova, por isso € mais ameacadora e pode apresentar
uma crise até mesmo para o romance. Essa impossibilidade de narrar, segundo ele, fica cada
vez mais forte quando se trata de episddios traumaticos da guerra ou mesmo da perseguicdo
aos judeus.

Benjamin aproxima, e isso é uma caracteristica marcante de seu texto, a narrativa e o
trabalho manual, para ele, a narrativa € uma forma artesanal de comunicacdo, em que 0
narrador pode “deixar sua marca” na narrativa contada. Sua tese, portanto, ¢ que a
impossibilidade da experiéncia (Erfahrung)® é a Gnica que pode ser transmitida ou ensinada
nos dias de hoje. Para ele, surge, assim, uma nova forma de narrativa de onde nasce o
romance classico, o jornal e, consequentemente, aceita a soliddo do autor, mas também da
personagem e do leitor, 0 que retrata 0 homem na sociedade. Enquanto permanece a sensacéo
de coletividade, a verdade é que a distancia espaco-temporal entre os individuos esta cada vez
maior.

Para explicar melhor essa questé@o, recorremos ao livro de Giorgio Agamben (2005)
intitulado Infancia e historia: destruicdo da experiéncia e origem da histéria que traz
importantes questdes acerca dos conceitos de Walter Benjamin em sintonia com outros

conceitos da psicanalise. Ele situa a Erfharung, ou a perda da experiéncia, como um advento

% Segundo Leandro Konder (1988, p.72): “a erfahrung (experiéncia auténtica) é uma experiéncia que se acumula,
que se prolonga, que se desdobra [...] o sujeito integrado numa comunidade dispde de critérios que lhe permitem
ir sedimentando as coisas com o tempo”.
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da ciéncia moderna devido ao privilégio que o “experimento” passa a ter. Assim, da
experiéncia ao experimento, é produzida uma ruptura entre o sujeito que vive (possuidor da
experiéncia) e aquele que conhece (produtor de experiéncia). Para ilustrar esse
desmembramento, o autor utiliza personagens da obra de Miguel de Cervantes, considerado o
primeiro romance moderno: “Dom Quixote, 0 velho sujeito do conhecimento, foi enfeiticado
e pode apenas fazer a experiéncia, sem jamais té-la. Junto a ele, Sancho Panca, o velho sujeito
da experiéncia, pode apenas ter a experiéncia, sem jamais fazé-la” (AGAMBEN, 2005, p. 33).

Problematizada essa situacdo da experiéncia em detrimento do conhecimento na
contemporaneidade, Agamben ainda destaca o fato de que o homem néo nasce falante. Uma
vez que nascemos sem fala (ao que ele chama de “infancia”, sem distinguir suas multiplas
fases), é possivel explicitar os limites da linguagem, de modo que esta ndo possa ser
apresentada como totalidade e verdade ultima do sujeito. Para tanto, ele explica: “Se ndo
houvesse a experiéncia, se ndo houvesse uma infancia do homem, certamente a lingua seria
um ‘jogo’, cuja verdade coincidiria com o seu uso correto segundo regras gramaticais”
(AGAMBEN, 2005, p. 62).

Essa nocdo da infancia como base primaria para a experiéncia — ao que ele chama de
“experiéncia muda” — mostra os fundamentos do inconsciente, a partir do conceito de Freud,
em sua referéncia aos acontecimentos desse periodo em questdo. A infancia, assim, é o tempo
do trauma, tempo da inscricdo da presenca do outro e da escrita do Outro no corpo e na lingua
do sujeito. “Experienciar”, portanto, significa, essencialmente, um retorno a infancia para
acionar a “patria transcendental da historia” (AGAMBEN, 2005, p.65), o que significa, esse
I6cus atemporal que estabelece o ponto de abertura para o singular da enunciacao.

Vistos dessa forma, infancia e experiéncia constituem pressupostos éticos que vao
além do campo ideoldgico e se referem antes ao dominio da politica (o lagco com os Outros) e
da cultura (a relagcdo ao Outro). Dessa forma, na obra de Tatiana Salem Levy, assim como em
outras obras em que a judeidade esta presente, a experiéncia da fuga ou do exilio é vivida por
outro, porém nédo possui 0 conhecimento necessario para fazé-la, para transpor em palavras,
mas a experiéncia ndo se parte, pois, para tanto, os herdeiros da tradicdo podem servir de
veiculo.

A memoria coletiva, como ja dito, é marcada pela obstinagdo com os judeus
preservam e ddo continuidade aos habitos culturais que definem sua identidade. Essa
tradicdo, Memmi prossegue, faz parte de uma série de “condutas, instituicdes, que encontro
em mim, mas, sobretudo, fora de mim, ao longo de minha vida” (idem, p.180). E ndo segui-

las acaba por, perante a comunidade judaica, descaracterizar o outro. No romance em
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questdo, a narradora encontra, na Turquia, um primo (o Unico com quem consegue
conversar, por falar inglés) e ele se espanta quando ela conta que seu avé nao lhe
ensinou o ladino™®.

A judeidade se opde ao judaismo & medida que designa mais as praticas antigas, 0s
valores e tradicbes que, ainda que facam parte da religido, ndo expressam a
verdadeira religiosidade. A verdade face de uma tradicdo mantida apesar das
dificuldades vividas pela comunidade para manter seus costumes € 0 que mantém viva a

vontade de ndo deixar que os costumes deixem de existir.

Primeiro o pdo azimo, seco, sem gosto, para lembrar o sofrimento do povo
expulso vagando pelo deserto. Depois, a ma¢d com mel, para nédo
passar fome, ndo viver na miséria, para ter um ano doce. (...) Ndo havia
nada de religioso no ritual. Para mim, faltava sempre alguma coisa. Faltava
verdade. Tudo ndo passava de uma grande encenacdo: éramos judeus um
dia por ano. (...) (LEVY, 2009, p.130)

Derrida (2001) aponta que, segundo Yerushalmi, o judaismo é terminavel, mas a judeidade

é interminavel. Isso por que

Ele pode sobreviver ao judaismo. Pode sobreviver a ele como heranca, isto
é, de todo modo, ndo sem arquivo, mesmo se este arquivo ficar sem suporte
e sem atualidade. Para Yerushalmi, hd& uma esséncia determinante
irredutivel da judeidade: ela ja estd dada e ndo espera o futuro. E esta
crenca da judeidade ndo se confunde nem com o judaismo nem com a
religido, nem mesmo com a crenca em Deus. (DERRIDA, 2001, p.93, grifo
do autor)

Esse afastamento da judeidade ndo seria, segundo Derrida (2001, p.96), uma transgresséo
ao judaismo, mas uma ndo-crenca no futuro. Isso porque, embora pareca contraditério, o
ser-judeu, como aponta Derrida, € um ser-aberto-ao-futuro, € uma unidade que ndo podem
ser dissociados, “ser aberto ao futuro seria ser judeu”. Outra caracteristica seria a abertura
do judeu a memoria, a “obrigacdo do arquivo”. O futuro pela experiéncia da promessa e 0
passado pela injuncdo da memoria se unem, “porque houve um evento arquivado”, uma
fundamenta a outra.

Em resumo, é essa a forma como Tatiana encara sua heranca judaica, segundo ela

afirmou em entrevista & Folha Online (2009)'*:

O judaismo é muito complexo, ndo é s6 uma religido, envolve uma questao
cultural e genética, que é diferente da prépria crenga. Sempre recebi essa
heranga de uma forma muito fragmentada, como nas comemoracdes
familiares. Participava da Péascoa judaica ou do Dia do Perddo, mas era algo

1% |_ingua indo-europeia falada por aproximadamente um milhdo de pessoas da comunidade judaica de origem
ibérica que habita regides da Europa central e meridional.

1 Em entrevista concedida a Teresa Chaves, publicada no jornal Folha de S&o Paulo, publicada em 30 de junho
2009. Disponivel em: <http://www?.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ultd0u588104.shtml>.
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sempre de fora, com um olhar meio estrangeiro. Judia de certa forma, e ao
mesmo tempo estrangeira dentro desse judaismo. Foi com isso que eu
trabalhei no romance: um judaismo estilhagado, que realmente ndo passa
por Deus, passa por uma cultura, cultura de imigrantes, muita cultura do
livro, os judeus tém tradicionalmente essa tradicdo com o livro, com o
saber. J& que tiveram que se deslocar tantas vezes, a casa vocé nao leva,
mas aquilo que vocé leu, vocé leva consigo. (Folha Online, 2009)

Um ponto muito interessante nas autoficcdes atuais no Brasil é a presenca do corpo
como a representacdo da paralisia causada pelo trauma e pelos fantasmas do passado. Na obra
de Tatiana Salem Levy, ela explora essa questdo a partir de um tema recorrente na obra de
imigrantes para o Brasil, como ¢ o caso de Samuel Rewett e Franz Kafka que “constroem
personagens cujos corpos apresentam curvaturas, doencas, pesos, estranhezas que de alguma
maneira falam de um passado ou de uma heranga” (LEVY, 2008, p.179).

Levy busca na psicanalise resposta para o eco desses traumas que ela nao viveu, mas
que se encontram pungentes em seu romance (e sua vida). Nas mais profundas pesquisas
acerca do trauma, a autora encontra resposta em Nicolas Abraham e Maria Torok que
afirmam que “ndo ha nada que possa ser abolido que ndo apareca em geracOes seguintes
como enigma ou impensado” e, afirmam que, quando mantidos em segredo, pode acabar
por paralisar toda uma geracdo (ABRAHAM; TOROK, 1995 apud LEVY, 2008, p.180).
Esse trauma, segundo os autores, séo fantasmas transmitidos de geracdo em geracdo, ainda
que inconscientemente. No entanto, é preciso supera-los, e ela se apoia em Derrida para
lembrar isso: “é preciso falar do fantasma até mesmo ao fantasma e com ele”
(DERRIDA, 1994 apud LEVY, 2008, p.181, grifo do autor).

A narrativa segue, assim, em busca de cura para combater a imobilidade de seu
corpo. Uma vez que, remetendo a epigrafe de Emily Dickinson, lembra: “Dor real se
fortalece com os masculos/ com a idade// (...) Se o tempo fosse remédio/ nenhum mal
existiria” (DICKINSON apud LEVY, 2009, p.7). Dois sdo 0s momentos nos quais a
narradora justifica a paralisia de seu corpo: a morte da mée e 0 amor excessivo. A voz da
mde, sempre presente entre colchetes, é o que tenta tirar a filha da clausura paralitica sob a
qual ela esta imersa.

A mae morta conecta a filha aos fantasmas que a inquietam, os fantasmas da heranca
transportada de geracdo em geracdo, e € essa figura da mée que salva a filha de sua doenca,
e de seu passado, como no banho turco ao qual se submete na Turquia “na tentativa de me
desvencilhar do passado: sentia que ela ndo estava apenas distendendo meus musculos, mas

também lutando contra tudo o que eu acabara de conta” (LEVY, 2009, p.99). Ela afirma
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gue “a questdo nao é simplesmente enfrentar os espectros, mas fazer uma espécie de pacto
diabolico com eles (...), é preciso aprender a torna-los nossos” (LEVY, 2008, p.189). E a
partir das buscas na Turquia por seus antepassados, a leitura de diarios da familia e fotos
que ela rememora esse passado em busca do fim para a sua paralisia.

Tatiana da créditos a essa pesquisa, a esses fantasmas para sua mateéria literaria, ela
entrou em contato com a familia turca, e 1& fez muitas pesquisas, mas somente ao voltar

comegou a escrever sua tese/romance. Ela afirma que

tanto a viagem quanto 0s arquivos espectrais (os diarios, as cartas, as fotografias)
sdo incorporados pela escrita para se tornar ficcdo. A voz do passado — num
certo sentido, a voz suprema da autoridade — perde sua forca quando é o vivo
quem fala, quem escreve. Dessa maneira, 0 espectro deixa de ser uma arma contra
0 Vivo para se tornar a sua arma (LEVY, 2008, p.189, grifo nosso).

1.2. AUTOFICCAO E MEMORIA

“N&o: a ficcdo ndo é sindnimo de mentira, de falsificacdo, de fraude.
Em vez de falsificar, ela alarga e potencializa o mundo .
(Jose Costello)

A questdo da autoficcdo € abordada no texto da prépria Tatiana Salem Levy intitulado
“Entre a realidade e a ficcdo” (2012). Nele, ela traz de volta a questdo do autor, e que
agora procura retornar a cena. Segundo ela, o autor € um zumbi, sempre em estado de alerta
aos acontecimentos, um observador inquieto. E, a partir disso, ndo se pode negar a
importancia da experiéncia vivida pelo autor para a obra, o que significaria negar o trabalho
de Marcel Proust ou de Marguerite Duras. Isto, ela afirma, acontece devido a uma
bagagem propria de cada leitor que permitird que cada um tenha uma interpretacdo da obra. A
realidade, segundo ela, serve como material literario que, embora tenha dado o impulso inicial
para a literatura, ndo é o fim dela, ndo é a Unica andlise possivel. Retomando Euridice
Figueiredo (2013, p.10), “a passagem do real ao texto é vital”.
Essa passagem da experiéncia da vida ao texto, no entanto, poderia passar
despercebida aos olhos dos leitores, caso o escritor ndo fosse uma pessoa publica. Em

entrevista dada apds o langcamento de seu romance, a autora conta

Vim de familia judaica que saiu da Turquia e por acaso nasci em Portugal.
Existe uma relagdo entre o sentir estrangeiro e o ser escritor. O escritor tem
sempre um olhar que é de estrangeiro, pois ndo importa de onde vocé veio,
qual a crenca e origens. Vocé sempre se sentird meio estrangeiro no
mundo. E um olhar esquisito, de fazer parte e ndo fazer parte. Na verdade, a
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multiplicidade de origens contribui de forma rica para a identidade. A
formacdo da identidade ¢ muito mais uma busca do que algo ja pronto, que
a gente pode simplesmente encontrar (Folha Online, 2009)

Sem as entrevistas e apari¢cdes do autor na midia, dificilmente saberiamos, por exemplo, que
Levy é neta de imigrantes judeus e que nasceu, por uma coincidéncia do destino, em
Portugal. Esse acesso ao autor que nos possibilita encontra-lo em sua obra é conceituado
por Lejeune como “espaco aubiografico” e pode ser composto pela midia, mas também pela
orelha ou contracapa do livro.

Como dito anteriormente, o critico francés chama esse veiculo de “espaco
autobiografico” que pode ser conceituado, portanto, como um espaco criado pelo autor
através de um pacto indireto, que Lejeune denominou de “fantasmatico” (LEJEUNE, 2008,
p.45), que direciona o leitor, induzindo-o a seguir certo caminho em sua obra, e fazendo que
0S mesmos textos cuja enunciacdo ndo os vincula a vida do autor atraves de sua
identificacdo com o narrador e 0 personagem, sejam lidos dessa forma. Essa leitura é
propiciada a partir de uma orientagdo dada pelo autor, ao fornecer ao leitor uma série de
pistas que Ihe permitam ler sua obra como autobiogréfica, e “mesmo quando se trata de
puras ficcbes, alguns elementos biograficos presentes no paratexto (quarta capa, orelha e/ou
no proprio texto, indiciam uma escrita de cunho autobiografico ou uma autoficcdo”
(FIGUEIREDO, 2013, p.13).

E em funcio desse espaco autobiogréafico que podemos reconhecer as semelhancas
entre autor e personagem a partir da midia, das entrevistas que Levy deu. Se nao
pudéssemos contar com esse suporte, certamente a recepcdo acerca de seu livro seria outra.
Segundo ela em seu Pds-escrito (2008, p.196), a respeito da escrita de seu romance, ela
pretendia diluir as fronteiras entre a realidade e a ficcdo, mas ndo somente isso, a intencdo
era que nao fosse possivel separa-las, assim, dificultaria o trabalho de reconhecer o que
era verdade e 0 que era mentira.

Leonardo Toledo (2012), em sua dissertacdo de mestrado, desenvolve um conceito
interessante acerca do Espago Autobiografico, que intitula “pacto por procuragdo”. Esse
pacto, segundo ele, consiste numa especie de expansao do pacto autobiogréafico, de forma que
permita a identidade entre narrador, autor e personagem ser manifestada de forma indireta.
Embora essa modalidade se aproxime, em muito, do pacto fantasmatico definido por Lejeune,
ele aponta suas diferengas: em primeiro lugar, as categorias sdao complementares e ndo
exclusivas. O “pacto por procuragdo”, antes de tudo, funcionaria como uma adaptacdo do

conceito de Lejeune ao ambiente da cultura de massa e da era da internet, que conta com um
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numero grande de informag@es e também uma gama enorme de possibilidade de acesso a esse
material. Segundo ele: “Se, antes, o espaco autobiografico era criado pelo autor, em obras e
entrevistas, hoje, na internet, além dessa mediacdo, temos ainda a ampliacdo do pacto
tradicional, por outros emissores, além do autor” (TOLEDO, 2012, p.9).

Dessa forma, pode-se dizer que as atuais autofic¢des, principalmente as brasileiras,
cada vez mais comuns no mercado, firmam esse tipo de pacto com o leitor, como é o caso das
obras aqui analisadas. O “pacto por procuracao” esta diretamente vinculado a sociedade
midiatica em que o excesso de material extraliterario esta sempre presente na experiéncia do
leitor. E, assim como o pacto fantasmético, essa nova proposta de pacto parte,
necessariamente, de uma inten¢do do autor em revelar publicamente, apds a publicacdo, o
carater autobiografico de sua obra. Assim, “€¢ como se esse escritor decidisse assumir a
identidade que havia sonegado a época da publicacdo. A alegoria da “procurac¢do”, nesse caso,
seria adequada, ja que como o documento, ela receberia a “assinatura” do autor e delegada ao
leitor.” (TOLEDO, 2012, p.9).

A prépria Tatiana Salem Levy, sobre o seu romance, chamou-o de autoficcional. A
personagem tem caracteristicas comuns a Levy, como a ascendéncia turca e o fato de ter
nascido em Portugal durante a ditadura militar do Brasil. Em sua tese, ela explica que

Exatamente porque ndo ha um sujeito prévio, a subjetividade deve ser
produzida. Ora, e ndo € isso 0 que vemos nos romances de autoficcdo?
Quem estd 14 ndo sou eu, a personagem ndo se chama Tatiana nem serve
como ventriloquo para eu contar a minha historia. Os elementos vividos e
0s ndo vividos sdo tratados da mesma maneira, ficcionalmente, sem

qualquer pretensdo de identificacdo entre realidade e literatura muito menos
entre as identidades da narradora e da autora (LEVY, 2008, p.199).

Ela ndo desenvolve, como aponta Figueiredo, nenhuma definigdo, mas muito se aproxima
da abordagem de Philippe Villain, “para quem a auséncia do nome ndo invalida o
carater autoficcional” (FIGUEIREDO, 2013, p.188), diferentemente de Doubrovsky que
considera essencial a coincidéncia entre 0 nome do autor na capa do livro, acompanhado da
inscricdo “romance”, e 0 nome do personagem-narrador. Essas pistas a respeito da autora
e da narradora sdo o que Barthes considera por “biografemas”.
Segundo Latuf Isaias Mucci, no e-Dicionario de Termos Literarios, de Carlos

Ceia, Roland Barthes, em Sade, Fourier e Loyola (1971), diz:

(...) Se fosse escritor, e morto, como gostaria que a minha vida se reduzisse,
pelos cuidados de um amigével e desenvolto bidgrafo, a alguns
pormenores, a alguns gostos, a algumas inflexdes, digamos:
‘biografemas’, em que a distincdo e a mobilidade poderiam deambular
fora de qualquer destino e virem contagiar, como atomos voluptuosos,
algum corpo futuro, destinado a mesma dispersao!; em suma, uma vida com
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espacos vazios, como Proust soube escrever a sua, ou entdo um filme, a
moda antiga, onde ndo ha palavras e em que o fluxo das imagens (esse
flumen orationis, em que talvez consista a ‘porcaria’ da escrita) é
entrecortado, como salutares solucos, pelo rapido escrito negro do
intertitulo, a irrupcdo desenvolta de um outro significante (...)
(BARTHES, 1971 apud MUCCI, s/d)

O neologismo, segundo Mucci, “biografema” se insere na critica literaria como um
significante que, a partir de um fato da vida civil do biografado ou do texto literario,
transforma-o em um signo, repleto de significagbes e “reconstitui o0 género
autobiografico através de um conceito construtor da imagem fragmentéria do sujeito,
impossivel de ser capturado pelo esteredtipo de uma totalidade” (MUCCI, s/d). Fazendo
uma analogia ao que ocorre com a fotografia, Barthes explica que o biografema é um
fragmento que ilumina detalhes que véo, consequentemente, imprimir novas significacdes
ao texto e recriar novos pontos metaforicos.

Esses biografemas estdo presentes na obra de Levy principalmente devido a
esses fatos de sua vida que também se referirem a acontecimentos da vida da personagem-
narrador. Ao fazer isso, a autora pretendia mesmo criar expectativas a respeito das fronteiras
entre o real e o ficcional, plantar questbes sobre até onde € vida e experiéncia, e onde
comega a invengdo, questdes que cruzam com a representacdo do autor na obra, um
fendmeno que, no estruturalismo, foi previsto pelo proprio Barthes.

O romance, formado por inimeras vozes em uma narrativa ndo linear, sustenta- se
com sua judeidade latente e também pela oposicdo entre mobilidade e paralisia. Primeiro,
considera-se 0s movimentos migratorios sempre presentes em pecas soltas nas tramas dos
diferentes personagens. Seja a diaspora dos antepassados, a vinda para o Brasil, 0os pais
exilados em Portugal e, posteriormente, o retorno deles para o pais, com uma filha e,
finalmente, a viagem dela a Turquia em busca das raizes, todos esses movimentos
simbolizam sua propria vida em constante movimento. Por outro lado, 0s personagens sao,
como se respondessem a essas imobilidades, acometidos pelas imobilidades, como a
doenca que acomete a autora/narradora e a paix@o enlouquecedora, até a situacao
de extrema paralisia que é a morte.

Essas dicotomias percorrem toda a narrativa, mobilidade/paralisia, passado/presente,
prazer/dor, vida/morte e, ndo poderia deixar de citar, verdade/ficcdo. Mesmo sendo
construido de forma ndo linear e contando com diversas vozes, destaca-se a relagdo entre
vida real e material literario no texto, uma vez que podemos “ver” a Tatiana Levy na

personagem, ainda que ela seja inominada. Essa viagem no tempo revela um
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hibridismo capaz de reconstruir a ancestralidade, ainda que n&o se tenha vivido
exatamente aquilo que é narrado, isso permite que ela se aproxime dos ancestrais.

Ao reinventar sua histdria no presente, a narradora reconstroi suas raizes e, a0 mesmo
tempo em que abraga, rompe com sua heranca, reconhecendo-se como permanente

estrangeira.
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2. “A MEMORIA E UMA ILHA DE EDICAO”: DIARIO DA QUEDA, DE MICHEL
LAUB

“Ouando fica a cicatriz

Fica dificil de esquecer

Visivel marca de um riscado inesperado
Pra lembrar e nunca mais esauecer
Visivel marca de um riscado inesperado
Pra lembrar o que lhe aconteceu.”
(Cicatriz — Nag&o Zumbi)

“Sobreviventes de guerra ndo tém sonhos”
(Marcos Nunes Carreiro)

2.1. “A VERGONHA DE SER UM HOMEM: HAVERA RAZAO MELHOR PARA
ESCREVER?”

“O sobrevivente so vive o passado por algum tempo,
vencido o espanto de ter sobrevivido, superada a tarefa
da retomada da vida normal, ressurgem com forca
inaudita os deménios do passado. Por que eu sobrevivi
e eles ndo?” (K., 2013, p.166)"

A partir dessa citacdo retirada de Deleuze do texto “A literatura e a vida” (1997), é
possivel comecar a falar do livro de Michel Laub, Diario da Queda (Companhia das Letras,
2011). No livro em questdo, o narrador-personagem narra a histéria de relacdo entre
experiéncias e decisdes de trés geragdes de sua familia: seu avd, seu pai e agora ele proprio.
A narrativa tem seu prelidio em uma cena que demonstra a vileza adolescente
protagonizada pelo narrador judeu em conjunto com os colegas da escola judaica durante a
festa do Unico colega pobre e ndo judeu, um goi.

Através da memoria, o narrador reconstr6i o0 que houve por tras do que parecia ser um
simples acidente entre garotos e que acabou se projetando em diversos fatos da vida do
protagonista. O suposto acidente acaba por desencadear uma série de reflexdes acerca da
relacdo conturbada com o pai, a adolescéncia dificil, os segredos de familia, etc. Com isso,
surgem intmeras reflexGes sobre afetos, perdas e como isso, somando a transferéncia de
traumas entre geracOes, serviu na construcdo da identidade do narrador. Essas lembrangas,
presentes no texto de forma fragmentada, sdo a unido entre as trés geracoes.

Stefania Chiareli no texto “O gosto de areia na boca — sobre Diério da Queda, de
Michel Laub”, tem uma leitura interessante do livro que vale a pena retomar. Desde o fim da

Segunda Guerra Mundial, depois da proliferacdo de relatos e a massificacdo da propria

12 Nesse romance de Bernardo Kucinski, passado em 1974, durante a Ditadura Militar no Brasil, 0 senhor K.,
antigo resistente judeu na Pol6nia na época do Holocausto, revive o pesadelo na pele do pai de uma jovem
militante politica desaparecida.
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suastica, instrumento que servia de identificacdo do exército antissemita, o cinema e a
literatura muito exploraram o assunto da tragédia humana. Fazendo um paralelo com a famosa
afirmacdo de Theodore Adorno de que escrever um poema ap6s Aushwitz seria um ato

barbaro, a intencdo do narrador de Laub, no entanto, ndo € essa:

O cinema ja se encarregou disso. Os livros ja se encarregaram disso. As
testemunhas ja narraram isso detalhe por detalhe, e ha sessenta anos de
reportagens e analises, geracdes de historiadores e fildsofos e artistas que
dedicaram suas vidas e acrescentar notas de pé de pagina a esse material
(LAUB, 2011, p.9)

O narrador, inominado como a maioria dos personagens do romance, mostra como a
heranca cultural de seu avo, sobrevivente de Auschwitz, age sobre ele mesmo sem nem
mesmo té-lo conhecido. Trata-se de uma malha tecida, e que analisaremos aqui, a partir de
que Suely Rolnik (1993) chama de “marcas”.

Em uma escola essencialmente judia, durante uma cerimdnia Bar Mitzvah, o Gnico
goi, sofre graves lesdes, durante o que deveria ser uma brincadeira comum entre os judeus,
mas que, nesse caso especifico, acaba se mostrando um ato cruel. E a partir dessa
experiéncia vivida pelo protagonista que se inicia uma analise retrospectiva de sua
identidade e herancas judaicas. O acidente marca, como ele mesmo diz, o inicio de sua vida
“para mim tudo comega aos treze anos, quando deixei Jodo cair na festa de aniversario”
(LAUB, 2011, p.33). Aqui ficam claras a culpa involuntaria e a vitimizacdo por culpa
prépria, tudo isso elaborado de tal forma que a distingdo entre o agressor e a vitima se torna
impossivel. A historia do menino judeu, podemos perceber, € a historia de seus ancestrais,
como o pai que somente ao adoecer pelo Alzheimer é que consegue encontrar,
paradoxalmente, as palavras para suas recordagdes. Assim como 0 avd que ao morrer deixa
16 volumes de seu diario sem, no entanto, tocar no assunto que mais marcou sua vida: o
unico da familia e sobreviver a Auschwitz.

O acidente com Jodo torna-se uma marca que, associado a outras vivéncias, que se
mostram igualmente traumaticas, parece forjar a personalidade do narrador. O avl
sobrevivente do holocausto judeu e suicida, 0 pai que vé 0 Seu pai morto e assume 0
negocio da familia aos 14 anos, o narrador herdeiro da cultura judaica e obrigado a viver
com ela sem subjuga-la. Somente depois da leitura de E isto um homem?, de Primo
Levi, ele comega a compreender o trauma do campo de concentragdo nazista herdado de
geracOes passadas, profunda responsabilidade que carrega, por sua vez, para o futuro de seu
filho. E, nesse caminho, as geracdes se cruzam além da arvore genealogica, juntando-se em

pequenos pontos como ‘“um sanduiche comido no péatio da escola judaica remete a
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camara de gas; um desenho numa folha amassada tem relagdo com um suicidio; o primeiro
mergulho anuncia ‘o fim das coisas’” (LAUB, 2011, quarta capa).

O avd ndo tem um nome na narrativa, cComo a maioria dos personagens, e, assim, serve
como um arquétipo. Embora tenha nascido e sido criado em uma familia essencialmente
judia, ndo pratica a religido, nem mesmo frequenta a sinagoga. 1sso, supbe-se, se dé& apos ter
seus pais e toda a sua familia exterminada pelo Holocausto. A auséncia de modelos paterno
ou maternos, a ndo vivéncia das tradicdes e festividades judaicas e frequéncia a uma escola
regular ndo judaica fez com que o avd tivesse uma identificacdo fragil ou quase inexistente
com o judaismo.

O avd é descrito, pelos olhos do pai do narrador, como uma pessoa de carater
melancolico e solitario. Ele se recusa a falar de seu passado, preferindo calar sobre os relatos
ocorridos com seus parentes durante o Holocausto. Ap6s sua morte, no entanto, sao
encontrados seus registros escritos, tnico local onde se tem noticias de que ele tenha falado
sobre a morte se seus familiares. O relato do narrador deixa subentendido a importancia dessa
parte da historia de sua familia que marcou mais que uma geracdo. Os individuos mortos no
campo de concentracdo marcam o0s sobreviventes de uma forma que é preciso buscar uma
forma de “sobreviver psiquicamente”. Segundo Heller ¢ Martins Costa (2005), a medida que
rompe as ligacOes, a reacdo ao evento traumatico atua diretamente sobre a consciéncia e
demais instancias psiquicas, o trauma causa uma ruptura capaz de fazer o sujeito questionar a
continuidade de si mesmo, bem como sua identidade e seus ideais (p.415).

A partir desse ponto, embora o avd tenha sobrevivido ao Holocausto e tenha tentado
levar uma vida aparentemente normal (casa-se, tem um filho, € bem sucedido no trabalho),
ainda é possivel perceber a profundidade das cicatrizes através da privacdo do convivio social:
“(...) e uma vez meu avd comecou a gritar até que minha avé chamasse dois enfermeiros e a
partir daquele dia ele precisou tomar remédios que além de terminar com os gritos ndo
fizeram muita diferenca porque ele continuou o tempo todo isolado” (LAUB, 2011, p. 80).

Esse auto afastamento voluntéario das pessoas € uma valvula de escape para que ele
possa continuar envolto em seu sofrimento. E uma caracteristica comum entre 0s
sobreviventes do Holocausto, devido ao tamanho do trauma, viver isolando, ndo se
permitindo nada além de rememorar, pensar e sentir a dor da sobrevivéncia. O avd, nesse
caso, busca retomar a relagdo entre “eu” e o “mundo” rompida com o passado traumatico, a
necessidade de apagar esse passado é representada pelo siléncio e a soliddo em que busca

apaga-lo. Essa recusa em falar do Holocausto é¢ tdo profunda que o filho s6 toma
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conhecimento do motivo de seu siléncio apds sua morte, com a descoberta dos cadernos do

pai, totalmente sem emocdes e sem detalhes do passado que tanto o lacerava:

Do ramo da familia do meu avd morreram todos em Auschwitz, e ndo hd uma
linha a respeito deles nos cadernos. Nao ha uma linha sobre o campo em si,
quanto tempo meu avd ficou la, como fez para sobreviver, o que sentiu
quando foi libertado, e posso imaginar a reagcdo do meu pai ao ler o texto, seis
meses ou um ano depois da morte do meu avd, e perceber essa lacuna.

14,

Meu avd ndo escreveu nada sobre judaismo. Nenhum comentério sobre a
conversdo da minha avé. Nenhuma descri¢do das tentativas dela de entender
a religido depois de se converter (...). (LAUB, 2011, p. 30)

Os cadernos eram uma espécie de dicionario feito a partir de experiéncias que ele
proprio tinha. Escreveu, por exemplo, sobre a gravidez da esposa, 0s riscos da cesérea e 0s
cuidados de higiene que demandava uma cirurgia desse tipo, sem, no entanto, expressar numa
Unica linha seus sentimentos a respeito da esposa ou do filho que nascia. Seus escritos se
resumiam a descri¢des: “Esposa — pessoa que se encarrega das prendas domeésticas, cuidando
para que sejam empregados procedimentos os mais rigorosos de higiene na casa e também
para que no dia do marido ndo existam perturbacdes quando ele deseja ficar sozinho” (LAUB,
2011, p.31).

Embora a escrita dos cadernos possa ser compreendida como uma forma de maquiar a
realidade, o neto, ao ler os cadernos do av0, percebe que o relato é de total indiferenca e

mesmo auséncia de sentimentos em relacdo ao seu filho, com quem mal falava:

Meu avd preencheu dezesseis cadernos sem dizer uma Gnica vez o que sentia
em relacdo ao meu pai, uma Unica referéncia sincera, uma Unica palavra das
gue costumamos ver nas memdrias dos sobreviventes de campos de
concentracgdo (...), a esperanca que se renova quando se tem um filho depois
de sair de Auschwitz, a alegria que se consegue ter novamente ao ver um
filho crescer como resposta a tudo que se viu em Auschwitz, e o horror de
saber que alguém que saiu de Auschwitz e passou a gastar todo o tempo livre
de forma tdo estéril, o exercicio inutil e inexplicAvel de imaginar cada
fendmeno da realidade como algo que deveria se transformar no seu exato
oposto, até desaparecerem os defeitos, os relevos (...). (LAUB, 2011, p. 47)

Para analisar o pali, representante da segunda geracdo pés-Holocausto, podemos fazer
algumas consideragdes acerca do conceito de transgeracionalidade (termo utilizado por
Leniza Menda (2013), em sua andlise do texto em questdo), que representa, justamente, a
intencdo desse trabalho de mostrar como a experiéncia traumaética pode se fazer presente
ainda nas geracgdes seguintes.

Os psicanalistas do mundo inteiro, ao fim da Segunda Guerra Mundial, comecaram a

atender os sobreviventes do Holocausto. Os estudos sobre a Transmissdo Psiquica entre



78

Geragdes passaram a ser destacados, a partir da analise das violéncias sociais e familiares, 0s
traumas e demais segredos de familia (MENDA, 2013).

Sigmund Freud em seus textos passou a usar a palavra ubertragung, do aleméo, que
define transmissdo ou transmissibilidade, embora esse conceito ndo tenha sido criado por ele.
O termo aponta para a transferéncia no sentido psicanalitico da palavra, incluindo, o
significado de traducdo. Nesse sentido, pode-se considerar o sentido da subjetividade, e o de
retraduzir uma geracdo em outra, a partir das inimeras configuracGes dos objetos psiquicos

que constituem a pré-histéria do sujeito.

O que € inelutavel é que somos postos no mundo por mais de um outro, por
mais de um sexo, e que nossa pré-historia faz de cada um de nés, bem antes
de nascermos, o sujeito de um conjunto intersubjetivo, cujos sujeitos nos tém
e nos mantém como servidores e herdeiros de seus ‘sonhos de desejo
insatisfeitos’, de seus recalcamentos e de suas renuncias, na malha de seus
discursos, de suas fantasias, de suas historias. (KAES, 1993, apud MENDA,
2013, s/p)

A transgeracionalidade, portanto, trata-se de transmitir uma histéria, uma identificacéo
Ou um pensamento, uma transmissao entre pessoas, grupos ou geragdes. O descendente direto
dessa cultura na obra de Laub é o pai do narrador, nessa posicdo, ele absorve a visdo
melancdlica do pai através do convivio. Esses traumas atingem a superficie apos a descoberta
dos cadernos do pai na forma da identificacdo negativa e autodestrutiva com o judaismo
(MENDA, 2013). Causa disso, é a mania de perseguicdo antissemita que desenvolve e que

acaba transmitindo ao filho, através da auséncia do dialogo de assuntos alheios a religido:

Se eu fosse contar o tempo que passavamos juntos por semana ndo daria mais
que algumas horas, e como nessas horas estavam incluidos os discursos sobre
0s judeus que morreram nas Olimpiadas de 1973, os judeus que morreram em
atentados da OLP, os judeus que continuariam morrendo por causa dos
neonazistas na Europa (...) é possivel que mais da metade das conversas que
ele teve comigo girassem em torno desse tema. (LAUB, 2011, p. 36)

Sua relacdo com os judeus se dava pelo viés negativo, através dos que foram perseguidos e
mortos, mas nunca pela admiracdo as personalidades judaicas. Sua relacdo com a tradi¢éo
judaica se da menos pela sua identificagcdo pessoal com o tema, do que por ser apontado como
tal, isso pode ser considerado a razdo pelo qual sua identificacdo é tdo negativa. Ele é
apontado como judeu e, por isso, se sente dessa forma, que esta incluido em uma minoria e €
responsavel por ela, isso é o tempo todo representado nos filmes e nos livros, entdo ele precisa

tomar essa heranca para si:

Meu pai comegou a se interessar por isso [0 judaismo] por causa da morte do
meu avd, o que seria esperado numa circunstancia assim, porque religido ndo
é algo em que vocé pense aos catorze anos, mesmo que essa religido tenha a
carga histdrica e cultural do judaismo, e mesmo que meu pai soubesse que a
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recusa do meu avd em tratar do tema desde sempre ndo tinha sido apenas um
capricho, uma questdo de gosto de um homem adulto que se interessa pelo
gue quiser, mas o sintoma de algo provavelmente visivel na maneira de ele
ser, de se mostrar diante da mulher e do filho e de todos. (LAUB, 2011, p.31)

Eu ndo tive a oportunidade de estudar numa escola como a sua, 0 meu pai
disse. A vida inteira eu estudei em escolas onde ndo havia judeus. Eu era o
Unico judeu entre quinhentos alunos, ele disse, e vocé ndo sabe o que é
estudar todo dia sabendo que a qualquer momento alguém vai lembrar disso
(-..). N&o adianta vocé ser amigo de todos porque eles sempre falardo disso.
N&o adianta ser o melhor porque eles sempre esfregardo isso na sua cara.
(LAUB, 2011, p. 43)

Essa identificacdo € traumatica e mérbida. O narrador, quando adolescente, é impelido a
obedecer a esse mandato transgeracional, pois carrega o fantasma criado pelo pai através de
patologias herdadas do av0, como os segredos, o siléncio, os medos, que criaram nele uma
internalizacdo negativa do judaismo.

(...) ele dizendo repete o que vocé falou, repete se vocé tem coragem, € eu
olhando para ele fui capaz de repetir dessa vez devagar, olhando nos olhos
dele que eu queria que ele enfiasse Auschwitz e 0 nazismo e o meu avé bem
no meio do cu. (LAUB, 2011, p. 49-50).

Nesse caso, o narrador responsabiliza esses fantasmas do pai pelo acidente com Jodo, 0 amigo
da escola. Ao discutir com o pai a respeito da religido e Ihe jogar um suporte de fita adesiva, 0
narrador age como o fantasma de seu pai lhe instruiu a fazer: “(...) porque de algum modo
meu pai era responsavel pelo que aconteceu com Jodo, aquelas historias todas sobre o
Holocausto e o renascimento judeu e a obrigacdo de se defender usando qualquer meio”

(LAUB, 2011, p. 70). Dessa forma, como bem sintetiza Stefania Chiarelli (2013, p.20):

A rememoracdo constante desse fato [do acidente com Jodo] recupera 0s
guestionamentos de um menino percebendo, aos poucos, o 6dio que ele e os
colegas, matriculados numa escola judaica, dirigem ao Gnico ndo judeu da
sala. O desprezo coletivo por Jodo, humilhado repetidas vezes no tanque de
areia da escola, revela ao narrador o vazio do discurso do pai sobre
antissemitismo e intolerdncia. A trama, em seu transito incessante entre
delicados polos da natureza humana, mostra como o excluido pode assumir o
papel do opressor.

O livro mostra-se um legado para o filho do narrador, ele acabou de saber que sua
terceira mulher estd gravida, o livro, assim, toma uma forma de album de familia, e
explicacdo do que ndo se quer ser. O narrador dirige-se ao filho que ainda ndo nasceu na
segunda pessoa do singular. Essas transmissdes entre geracdes passam, assim, de avo para pai
e de pai para filho, no entanto, o narrador deixa claro ndo esse peso nao lhe sera transmitido,

mas que isso pode ser inconsciente:

(...) mas vocé olha para mim e sabe intuitivamente o que esta por trds de
cada uma de minhas palavras, o que significa a pessoa na sua frente, meu avd
diante do meu pai, meu pai diante de mim, eu agora e a sensacdo que
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acompanhara vocé engquanto os anos passam e também comeco a esquecer de
todo o resto, 0 que a esta altura ndo é mais alegre nem ftriste, bom ou ruim,
verdade ou mentira no passado que também ndo é nada diante daquilo que
sou e serei, quarenta anos, tudo ainda pela frente, a partir do dia em que vocé
nascer. (LAUB, 2011, p. 151)

A escrita desse texto, como aponta Leniza Menda (2013, s/p), se apresenta como uma
libertacdo: ha a queda fisica e emocional necessaria para que possa Se reerguer um pouco
melhor, mais sélido e forte e, apesar de toda heranca geracional, encontrar seu lugar nessa
geracdo, fazer uma historia propria.

A memoria é, de acordo com Suely Rolnik, o encontro de forgas, humanas ou néo,
visiveis ou ndo. E é o encontro dessas forcas que gera outras forcas, pelas quais somos
atravessados o tempo inteiro. A memdria é também uma forca e, por sua vez, é constituida

de marcas, atuais ou virtuais que dao origem aos ovos.

E assim vamos nos criando, engendrados por pontos de vista que ndo s&o nossos
enguanto sujeitos, mas das marcas, daquilo em nds que se produz nas incessantes
conexdes que vamos fazendo. Em outras palavras, 0 sujeito engendra-se no
devir: ndo é ele quem conduz, mas sim as marcas. O que o sujeito pode, é deixar-
se estranhar pelas marcas que se fazem em seu corpo, é tentar criar sentido que
permita sua existencializacdo — e quanto mais consegue fazé-lo, provavelmente
maior € o grau de poténcia com que a vida se afirma em sua existéncia.
(ROLNIK, 1993, p.242)

Nesse sentido, Rolnik chama de “marcas” os “estados inéditos que se produzem em nosso
corpo a partir de composi¢cdes que vamos vivendo” (1993, p.242). E sdo essas que se
mantém vivas podem ser revividas em qualquer momento, dependendo das ressonancias
para ativa-las. E é isso que, segundo a autora, reverbera novos sentidos e da origem a
outras marcas, a0 mesmo tempo em que altera as antigas, pois a marca conserva vivo seu
potencial de proliferagio como uma espécie de “ovo” que engendra novos devires. As
situacOes da obra comprovam isso a partir dos encontros que geram novos traumas.

Michel Laub constréi a narrativa de forma ndo cronoldgica, mas segue uma
sequéncia de pensamentos a fim de construir o personagem. Rolnik também cita essa
perspectiva que segue o devir e ndo uma sequéncia linear, pois que, segundo ela “estamos
distantes de uma cronologia de fatos: esta se da no plano das figuras, visiveis e
representaveis” (1993, p.243), o que ndo se aplica quando o assunto é memoria.

A pergunta de Nietzsche em Ecce Homo (1995), “como alguém se torna o que €?”,
pressupde uma dimensdo mais pratica que tedrica, ou podemos dizer, uma praxis sem
teoria. Sua frase diz que “que alguém se torne o que é pressupde que ndo suspeite sequer

remotamente o que €” (1995, p.75), o0 que registra um distanciamento radical de Nietzsche,
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por um lado, da tradi¢do socréatica e os desdobramentos do “conhece-te a ti mesmo”, e, por
outro lado, da tradicdo da intencionalidade.

Assim como uma autobiografia (embora ndo seja a autobiografia do autor, como
veremos adiante), o narrador-autobidgrafo tece uma busca explicagdo de como se tornou o
que €, uma razao para suas falhas: o relacionamento dificil com o pai, 0 casamento em crise,
a mudanca para outra cidade. Isso acontece como geralmente, como ocorre em uma
autobiografia, o autor ressalta, comumente, como fatores externos puderam interferir em
suas atitudes e personalidade, como essas marcas o levaram a ser a pessoa em que ele se
tornou, eximindo-se parcialmente da culpa e “editando” a memdria — como o titulo desse

trabalho diz — para um caminho de construgdo de uma figura publica.

2.2. “LEITORES NAO SAO TAO MANIPULAVEIS ASSIM.”*® — AUTOFICCAO E A
OBRA DE MICHEL LAUB

E dificil falar da obra de Michel Laub sem levar em consideracdo alguns aspectos
recorrentes de seus Gltimos livros, como o tempo ndo cronoldgico, os flashes da memoria,
o0s temas da depressdo. Seus livros sdo recorrentes nesses assuntos, tomando um episodio
traumatico como formador da personalidade da personagem, isso acontece, por exemplo,
em Musica Anterior (Companhia das Letras, 2001), O Segundo Tempo (Companhia das
Letras, 2006) e, no altimo, A Macé Envenenada (Companhia das Letras, 2013). Esses textos
seguem uma tendéncia na literatura brasileira contemporanea de escrever a partir de retalhos
de memoria, sejam esses proprios ou de outros.

Diario da queda, segundo definicdo do préprio autor na orelha do livro, “é uma
viagem inusitada pela memdria de um homem no momento em que ele precisa fazer a
escolha que mudara sua vida” (LAUB, 2011, orelha do livro). Como toda a obra de Michel
Laub, o romance contém elementos que permitem claramente associar seus personagens ao
autor. Os fragmentos da memdria do narrador tragcam fios que permitiram a construcdo do
personagem em capitulos intitulados, por exemplo: “Algumas coisas que sei sobre meu
avd”, “Algumas coisas que sei sobre meu pai” e desenvolvidos em pequenos paragrafos
numerados e nem sempre continuos. Os fios do enredo se encontram aos poucos e se

(re)torcem para nos tecer a malha completa da historia.

3 Trecho tirado do texto de Michel Laub, “Autofic¢do e mamadeira”, publicado no blog do Jornal Folha de Sio
Paulo, onde o autor é colunista.
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Nessa diretriz, a obra de Michel Laub muito se aproxima da definicdo de Leonor
Arfuch (2010) para espaco biografico, conceito que ela desenvolveu por acreditar que o de
Philippe Lejeune ndo servia completamente para delinear o campo conceitual. Segundo
Arfuch, a producdo desse espaco &€ compreendida, principalmente, como constituinte da
formacédo do mundo moderno-contemporaneo e da subjetividade que ele implica. Esse espaco
estda compreendido entre a confluéncia de multiplas formas, géneros e horizontes de
expectativa, e sua intencdo € ir além da busca de exemplos para conseguir compreender a
énfase biografica que caracteriza 0 mundo atual (ARFUCH, 2010, p.58-59).

O espaco biografico, construido a partir de intensa diversidade narrativa, transita,
muitas vezes sem delimitar de fato seus limites, entre o publico e o privado. Assim, a
construcao da historia baseia-se mais nas experiéncias e as memorias a partir delas do que o

acontecimento real. H4 uma base temporal, mas também € preciso considerar 0 espaco,

O tempo mesmo se torna humano na medida em que é articulado sobre um
modo narrativo. Falar do relato, entdo, dessa perspectiva, ndo remete apenas
a uma disposicdo de acontecimentos — historicos ou ficcionais — [...], mas a
forma por exceléncia de estruturagdo da vida e, consequentemente, da
identidade, a hipotese de que existe, entre a atividade de contar uma historia e
0 carater temporal da experiéncia humana, uma correlagdo que ndo €
puramente acidental, mas que apresenta uma forma de necessidade
‘transcultural’ (ARFUCH, 2010, p. 112).

Assim, pode-se dizer que é a narrativa que faz a vida e ndo o contrario. A narrativa e,
como construcao dialogica, uma pluralidade de vozes que relaciona desde As Confissdes,
de Rousseau, até os e-mails, aparentemente, sem importancia de hoje, pois ha entre eles uma
identidade narrativa da qual participam biografado e bidgrafo, tanto leitores (no caso da
literatura e midia impressa), como espectadores (talk e reality shows, por exemplo). E por
esse motivo que a biografia é sempre inconclusa.

Afirmagdo a qual o proprio Michel Laub parece concordar em seu texto “Autofic¢ao e
Mamadeira” (2014), publicado na coluna que dirige no blog do Jornal da Folha de S&o Paulo,

ao falar sobre o debate acerca da autoficgao:

O debate me interessa menos pelo que tem de estético do que por seus
desdobramentos éticos. Ou seja, ndo importa literariamente o que é fato ou
criacdo. A fronteira é sempre porosa em algum nivel. Se conto uma histéria
de 20 anos atras, ela vira parte de uma narrativa que, ao contrario da vida,
aponta para um sentido: acontecimentos serdo distorcidos, inclusive no nivel
mais basico da linguagem, para soarem dramaticos, tragicos ou cémicos.

No texto em questdo, o escritor transfere o poder da interpretacdo do texto, sobre
verdade e invencdo parte para o autor e parte para o leitor, no entanto o é o autor quem deve

se preocupar com as implicacdes de seu texto. No exemplo de Laub, “se tenho um tio médico
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que sofreu um acidente de barco na Amazonia e escrevo um romance sobre um tio médico
que sofreu um acidente de barco na Amazonia e abusa de criangas” (LAUB, 2014, Folha de
Séo Paulo), o leitor pode interpretar que aquilo € real, que o autor estd se vingando ou que €
um mentiroso, porém as implicagdes mediante essa afirmacdo, seja verdade ou ficcéo,
incidirdo sobre o tio em questdo, sua familia, seu trabalho, etc.

Segundo ele, o autor que escolhe fazer isso, deve aceitar as consequéncias se suas

escolhas, ja que:

No caso do romance sobre o meu tio, dar entrevistas dizendo que o tema
abordado é a medicina, a infancia ou a questdo da seguranca dos
equipamentos nauticos no Brasil —o que podera ser nas trés hipoteses, sem
tornar menos importante a pessoa real que usei para chamar a atengdo- €
querer ficar apenas com a parte boa da mamadeira. (LAUB, 2014, Folha de
Séo Paulo)

Em entrevista para a tese de doutoramento de Anna Fraedrich Martins, Michel Laub
afirma, ao ser questionado sobre a opcdo de, ao falar de algo que se conhece bem, uma

experiéncia, fazer ficgdo ou invés de autobiografia, ele responde:

A matéria da escrita € a memoria, que ndo necessariamente é a meméria de
coisas vividas. S6 uso a palavra “casa” porque sei o que é uma casa — ja
morei numa, ja entrei em outras tantas, ja vi fotos e filmes e ouvi relatos a
respeito —, e isso também é autobiografia. O texto é uma tentativa de
expressar 0 que pensamos, ou um pensamento que estamos imitando ou a que
estamos nos opondo (no caso de um narrador diverso de nds). Ou seja, a
matriz somos nés, 0 que pensamos, que € o0 que somos. Isso tudo € o nivel
mais béasico, 6bvio mesmo. Depois vem o resto, que é consequéncia: 0 quanto
um livro guarda de relagdo com coisas que “aconteceram”, considerando que
tudo o que “aconteceu” ¢ uma versdo também. 14(Miche| Laub em entrevista,
grifo da autora).

O narrador de Diario da Queda, como dito no capitulo anterior, € judeu, “nos meses
antes de completar treze anos eu estudei para fazer Bar Mitzvah” (LAUB, 2011, p.9), mas,
se pudesse escolher, ndo falaria em Holocausto, assim como seu avd que, embora tivesse um
caderno de memorias, preferiu ndo fazer “qualquer referéncia ao lugar onde foi criado e a
escolha onde estudou e a todos esses detalhes acontecidos no intervalo entre seu
nascimento e a idade em que teve um numero tatuado no brago” (LAUB, 2011, p.9).

Além disso, tem quase 40 anos, cursou direito e ndo concluiu o curso de jornalismo
“eu estudei direito na faculdade, depois passei para jornalismo, depois virei escritor” (2011,
p.44), nasceu em Porto Alegre, mas se mudou para S&o Paulo para trabalhar em uma

revista aos 20 e poucos anos. Isso tem muita relacdo com a trajetoria de vida do proprio

14 0O trecho foi retirado de uma entrevista de Michel Laub concedida a Anna Fraedrich Martins, em ocasido de
sua tese para doutoramento. Disponivel em: <
http://repositorio.pucrs.br/dspace/bitstream/10923/5746/1/000456796-Texto%2BCompleto-0.pdf>.
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autor, sdo caracteristicas que podemos reconhecer a partir das entrevistas que ele ja deu.
Segundo ele, em entrevista ao jornal Folha, a relacdo entre autor e personagem em sua obra
é natural “ndo € culpa dos outros. Forgo essa situacdo porque escrevo em primeira pessoa e
sempre ponho alguns dados autobiogréficos nos livros™

A figura paterna é essencial na obra, pois é dela que surgem todos os caminhos que

irdo levar a alguma concluséo.

Meu pai cresceu como filho do meu avd, e ndo vou repetir 0s argumentos
da medicina e da psicologia e da cultura que demonstram o quanto um
modelo assim pode ser danoso, a figura paterna que fez o que fez, que
largou o filho da maneira como largou, entdo imagino o peso para meu
pai de coisas simples como escola e a loja, 0s jantares em siléncio com a
minha avo (...) (LAUB, 2011, p.119)

Durante a escrita do livro, o pai de Laub ficou doente e morreu, da mesma forma como o
pai do personagem, “a histdria ndo tinha a ver comigo, mas durante a escrita do livro, meu
pai adoeceu e morreu. Pensei em ndo publica-lo agora porque ia parecer indevidamente que
é um trabalho autobiografico”.*® A utilizacdo dessas caracteristicas acaba, inevitavelmente,
aproximando ficcdo e realidade. No entanto, nos questionamos até que ponto essas
“coincidéncias” surgem como apelos mercadologicos, uma vez que 0 assunto esta muito em
voga com o crescente interesse pela vida alheia e, é inegavel, gera muita circulacao de livros
com o tema da vida.

Sdo esses mistérios implicitos que instigam uma leitura autoficcional, que busca
reconhecer todos os tragos que aproximam o narrador do autor. Talvez seja essa a intencéo
de estudar autoficcdo, pois € esse conceito é rico de diversidade, que impede que ele seja
fechado e finalizado, incluindo outras possibilidades de compreensdo. Assim,
observamos que a obra de Laub (2011) é comporta por tessituras multiplas que permitem
uma série de interpretacdes como a fronteira entre o real e o ficcional na obra, verdade e
mentira. O narrador diz-se escritor e utiliza-se do género autobiogréfico para narrar,
enquanto Laub, ao utilizar-se do espaco autobiografico, revela que seus livros sdo
memorialisticos e, embora escreva em primeira pessoa, estes ndo pretendem ser
autobiografias, ja que ele nem sempre viveu 0 que escreve e que, geralmente, escreve seus
romances em forma de recado para alguém "Mando recados pelos livros pra um Gnico leitor,

as vezes. Faz parte da diversdo de escrever” (2011).

> Em entrevista ao Jornal Folha de Sao Paulo, concedida a Guilherme Bendler, publicada em 19 de marco de
2011. Disponivel em: <http://www?1.folha.uol.com.br/ilustrada/890674-michel-laub- se-rende-ao-judaismo-pela-
primeira-vez.shtml>,

1 Ibidem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nd&o é possivel falar de autoficgdo sem considerarmos a cultura midiatica do século
XXI. E ndo se pode considerar sua insercdo nas escritas de si sem que esse ponto seja
considerado, isso porque o autor, sem a midia, permanece um desconhecido, é a sua aparicao
publica nos veiculos de informacdo que o trazem a tona. A partir disso, pode-se considerar
que o autor tem rosto. Os leitores, por isso, passaram a buscar avidamente saber mais sobre
os autores, fossem pelas entrevistas, videos online, feiras literarias ou noites de autografos.

O que convencionou-se chamar de “retorno do autor” gira em torno da crise do sujeito
e a nogdo de verdade. A autoficcdo apresenta um novo olhar sobre o sujeito hibrido e
multifacetado e, por mais que o autor tente se fazer crer, sua palavra ndo basta para convencer
o leitor, uma vez que seu relato € questionavel, ja que ndo possui uma base referencial, ja que
é espetacularizado.

Embora o leitor tente encontrar o sujeito da autofic¢do, essa acdo fica prejudicada,
essa relacdo é colocada em um tom critico da sociedade do espetadculo, muito comum
atualmente em que a primeira pessoa € o foco principal em diversos programas de TV e nas
redes sociais. Baseados no interesse crescente pela realidade alheia, os escritores utilizam-se
perversamente dessa manobra para ludibriar o leitor e utiliza-se de inimeras férmulas para
fazé-lo crer ser verdade o que I€, com fotos e referéncia reais.

Os detalhes que relacionam o autor ao personagem sdo pequenos pontos de contato da
ficcdo com o mundo real, enquanto a esta exerce uma funcdo de encenacdo de si mesmo.
Essas “pistas” deixadas pelo autor servem a um jogo que mistura o eu que fala e o eu narrado,
sem que seja possivel separa-los. Isso dialoga com a proposicao de Walter Benjamin da perda
da comunicabilidade, pode ser aplicado na contemporaneidade, ja que isso é observado na
fragmentacdo da subjetividade. E, podemos sugerir, a resposta a isso € a pratica autoficcional
que se torna cada vez mais difundida entre os escritores brasileiros. Esse exercicio é muito
utilizado, ndo s6 na literatura, mas ha evidéncias de autoficcdo no cinema, na pintura e na
fotografia, so para citar algumas artes.

Essa dificuldade de transcrever as experiéncias para 0 campo narrativo, a que se
referia Benjamin, possibilitou que os narradores desenvolvessem, a partir de suas
experiéncias, formas diferentes de comunicacdo. Optar pela ficcdo ao invés da escrita
autobiografica pode demonstrar uma tendéncia mercadologica, mas também aponta para uma
tentativa sutil de estabelecer uma conexdao com as experiéncias pessoais e 0 que poderiam ter

sido. Ao imitar o modelo das autobiografias canonicas, exclusividade dos homens ilustres e
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cujo interesse limita-se ao factual, a autoficcdo permite ndo apenas criar, mas também se auto-
criar, em uma alternativa para contornar a crise benjaminiana a0 mesmo tempo em que
responde ao desejo pelas historias baseadas em fatos reais do mercado.

Em ambas as obras analisadas nesse trabalho, o narrador promove uma construcao de
si a partir de seu amadurecimento. Uma das possibilidades para isso acontecer se da pela
consisténcia adquirida pelo personagem quando a autobiografia funciona em segundo plano
do processo de amadurecimento de si, ferramenta para o conhecimento e desenvolvimento da
postura ética, como sugeriu Foucault ao analisar as funcdes das escritas de si.

Haveremos de ter cuidado ao nos aventurarmos na defini¢do do termo para a literatura
brasileira, pois que o termo ainda é muito discutido e ndo encontrou uma defini¢do decisiva (e
talvez nunca a encontre). Enquanto isso, transita entre diferentes modelos em busca de uma
adequacao, é possivel que, como afirma Lejeune, seja um conjunto de inUmeros textos e nao
um conceito especificamente.

No Brasil, convencionou-se chamar de autoficcdo as mais diversas narrativas que
tivessem qualquer relacdo com o autor. A discussao acerca do assunto no pais ainda é apenas
uma crianca gue engatinha, no entanto, j& manifesta ter personalidade prépria ao mostrar-se
grande e, cada vez mais, digna de abordagem. Na ficcdo contemporanea brasileira, assim
como na francesa, h4 a ainda a questdo da maioria dos autores de autoficcdo serem
professores de literatura ou doutores ou criticos literarios, o que assume um determinado
conhecimento da critica disponivel durante o trabalho literario.

O autor retorna a cena literaria com um papel diferente: o de comandar o jogo da
ficcdo em que se coloca e o leitor seguira suas pistas. E o autor representa alguém ora ficgéo,
ora ele mesmo de maneira performatica e, para isso, utiliza a cultura midiatica para dar valor
referencial ao que diz. O leitor, aqui, apenas segue seus passos a fim de tentar identificar as
frestas na encenacéo.

A autoficcdo, por fim, embora possa ser lida como resposta ao publico que anseia por
uma historia baseada em fatos reais, deve ser considerada em todo seu alcance pelos autores e
suas respectivas performances em cada obra, como um texto que ndo traz uma garantia de
verdade textual, mas um questionamento sobre a existéncia de literatura-verdade
inquestionavel ou, em outras palavras, comprovar o que afirma o principal desenvolvedor da

principal questdo da crise do sujeito, Nietzsche: “Nao ha fatos, s interpretagdes”.
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