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RESUMO

Esta tese investiga as articulagdes entre escritas de si e ficgdo histérica na literatura
brasileira contemporénea, com foco em quatro obras produzidas por autores
paranaenses: Como eu se fiz por si mesmo (1994), de Jamil Snege; Mano, a noite
esta velha (2011), de Wilson Bueno; Heranga de Maria (2011), de Domingos
Pellegrini; e Chove sobre minha infancia (2000), de Miguel Sanches Neto. A pesquisa
parte da hipdtese de que essas obras, ao mobilizarem elementos de natureza
autobiografica e memorialistica, ndo apenas expbdem trajetdrias individuais, mas
também reconfiguram modos de narrar o passado, propondo formas narrativas
hibridas e ambiguas que atualizam o romance histérico em suas reconfiguracoes
contemporaneas. Recuperando as contribuigdes tedricas sobre o pacto autobiografico
(Lejeune, 2008), e chegando a autoficcdo (Doubrovsky, 2014, Alberca, 2013), bem
como considerando as transformagdes do romance historico (Jameson, 2007,
Anderson, 2007) e os modos de se entender a historia a partir da Histéria Nova, o
trabalho analisa como as narrativas estudadas operam no entrecruzamento entre
memoria pessoal e histéria coletiva, entre invengao e testemunho, entre intimidade e
representacio de contextos sociais e culturais mais amplos. A analise demonstra que
tais narrativas investem em vozes subjetivas, experiéncias fragmentadas e micro-
histérias que incorporam aspectos da vida familiar, das transformag¢des urbanas, dos
tracos culturais regionais e de eventos decisivos da historia recente brasileira, como
a ditadura civil-militar, a redemocratizacao e as mudan¢as no mundo do trabalho. Ao
destacar o modo como essas narrativas atualizam os contornos da ficgdo histérica
brasileira e atribuem novos sentidos ao gesto de narrar a si mesmo, a pesquisa
contribui para o debate sobre os deslocamentos genéricos e epistemologicos da
literatura contemporéanea, especialmente no que diz respeito a representacdo da
subjetividade em dialogo com os processos histéricos.

Palavras-chave: escritas de si; ficcdo histérica contemporanea; memoaria.



ABSTRACT

This study investigates the interplay between life-writing and historical fiction in
contemporary Brazilian literature, focusing on four works by authors from the state of
Parana: Como eu se fiz por si mesmo (1994), by Jamil Snege; Mano, a noite esta
velha (2011), by Wilson Bueno; Heranga de Maria (2011), by Domingos Pellegrini; and
Chove sobre minha inféncia (2000), by Miguel Sanches Neto. The study begins with
the hypothesis that these works, by mobilizing autobiographical and memoristic
elements, do not merely expose individual trajectories but also reshape the ways in
which the past is narrated. They propose hybrid and ambiguous narrative forms that
renew the historical novel in its contemporary configurations. Drawing on theoretical
contributions regarding the autobiographical pact (Lejeune, 2008), and advancing
toward the notion of autofiction (Doubrovsky, 2014; Alberca, 2013), as well as
considering the transformation of the historical novel (Jameson, 2007; Anderson,
2007) and the redefinitions of history proposed by the New History movement, this
research analyses how the selected narratives operate at the intersection of personal
memory and collective history, of invention and testimony, of intimacy and the
representation of broader social and cultural contexts. The analysis demonstrates that
these narratives invest in subjective voices, fragmented experiences, and micro-
histories that incorporate aspects of family life, urban-transformations, regional cultural
traits, and key events in Brazil's recent history, such as the civil-military dictatorship,
the democratization process, and changes in the world of labor. By highlighting the
ways in which these narratives renew the contours of Brazilian historical fiction and
confer new meanings on the act of narrating the self, this research contributes to the
debate on generic and epistemological shifts in contemporary literature, particularly
concerning the representation of subjectivity in dialogue with historical process.

Keywords: life-writing; contemporary historical fiction; memory.



RESUMEN

Esta tesis investiga las articulaciones entre escrituras de si y ficcidn historica en la
literatura brasilefia contemporanea, con enfoque en cuatro obras producidas por
autores paranaenses: Como eu se fiz por si mesmo (1994), de Jamil Snege; Mano, a
noite esta velha (2011), de Wilson Bueno; Heranca de Maria (2011), de Domingos
Pellegrini; y Chove sobre minha infancia (2000), de Miguel Sanches Neto. La
investigacién parte de la hipdtesis de que estas obras, al movilizar elementos de
caracter autobiografico y memorialistico, no solo exponen trayectorias individuales,
sino que también reconfiguran modos de narrar el pasado, proponiendo formas
narrativas hibridas y ambiguas que actualizan la novela historica en sus
reconfiguraciones contemporaneas. Retomando las contribuciones tedricas sobre el
pacto autobiografico (Lejeune, 2008), y llegando a la autoficcion (Doubrovsky, 2014;
Alberca, 2013), asi como considerando las transformaciones de la novela histérica
(Jameson, 2007; Anderson, 2007) y las formas de entender la historia a partir de la
Nueva Historia, el trabajo analiza como las narrativas estudiadas operan en la
interseccidn entre memoria personal e historia colectiva, entre invencién y testimonio,
entre intimidad y representacion de contextos sociales y culturales mas amplios. El
analisis demuestra que tales narrativas invierten en voces subjetivas, experiencias
fragmentadas y microhistorias que incorporan aspectos de la vida familiar, de las
transformaciones urbanas, de los rasgos culturales regionales y de eventos decisivos
de la historia reciente brasilefia, como la dictadura civil-militar, la redemocratizacion y
los cambios en el mundo del trabajo. Al destacar el modo en que estas narrativas
actualizan los contornos de la ficcidn histérica brasilefa y atribuyen nuevos sentidos
al gesto de narrarse a si mismo, la investigaciéon contribuye al debate sobre los
desplazamientos genéricos y epistemologicos de la literatura contemporanea,
especialmente en lo que se refiere a la representacidén de la subjetividad en dialogo
con los procesos histéricos.

Palabras clave: escrituras de si; ficcidon histérica contemporanea; memoria.
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1 INTRODUGAO

Narrar a simesmo é sempre um gesto de risco. Implica assumir a incompletude
da membria, lidar com o embaralhamento entre lembranca e invengao, e reconhecer
que toda tentativa de recuperar o vivido €, também, uma forma de recria-lo. A escrita
de si, em suas multiplas modalidades, revela essa tensdo. Junto a esse paradoxo, €
possivel observar que determinadas obras da literatura brasileira contemporanea
mobilizam estratégias autoficcionais, memorialisticas e autobiograficas para
entrelagar a experiéncia individual ao tecido da historia coletiva. Ao fazerem isso, tais
obras configuram narrativas em que o sujeito, ao revisitar seu passado, n&o apenas
elabora sua meméria pessoal, mas também projeta nela as marcas de um tempo
histérico compartilhado.

Estudar essas narrativas que emergem da confluéncia entre o intimo e o social,
entre a subjetividade e os tragcos de um tempo coletivo, significa buscar compreender
de que modo a ficgdo contemporanea tem se apropriado das escritas de sindo apenas
como forma de exposigado do “eu”, mas como instrumento de leitura critica do passado.
Assim, a hipotese que orienta esta pesquisa € a de que a escrita de si, quando
associada a meméoria e as experiéncias marcadas por transformacdes historicas e
culturais, torna-se também uma forma de ficcionalizacdo da histéria, ndo mais nos
moldes do romance histérico classico, mas por meio de formas narrativas hibridas,
ambiguas e desestabilizadoras. Esse deslocamento se insere no contexto mais amplo
das reconfiguracdes contemporaneas do romance histérico, que, ao longo das ultimas
décadas, tem incorporado vozes subalternas, perspectivas subjetivas, registros
fragmentarios e dispositivos metalinguisticos. Influenciado por uma concep¢éo da
histéria que a entende como construgdo discursiva € ndo como representacao
transparente do real, o romance histérico contemporaneo desloca seu foco da macro-
histéria para as micro-histérias, da totalidade para a multiplicidade, do fato para a
memoria. Nesse movimento, torna-se possivel aproximar as escritas de si das formas
renovadas da ficgdo histérica, em que o sujeito, ao narrar-se, também inscreve sua
vivéncia nos processos mais amplos de transformagao histérica.

Ao lancar luz sobre narrativas que articulam subjetividade e histéria, esta
pesquisa insere-se em um movimento mais amplo dos estudos literarios

contemporaneos, que tém voltado sua atencdo para as formas hibridas de
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representacdo do passado e para os modos pelos quais a literatura reinscreve
experiéncias individuais no tecido da meméria coletiva. A confluéncia entre escrita de
si e ficcdo historica, nesse contexto, desponta como um campo fértil para se pensar
os deslocamentos da narrativa literaria diante das transformacgdes culturais, sociais e
politicas do tempo presente.

Desse modo, esta pesquisa tem como proposta analisar quatro obras da ficcdo
recente em que os autores utilizam, de maneiras diversas, seus dados
autobiograficos, apresentando experiéncias individuais que revelam diferentes facetas
das escritas de si. Essas narrativas entrelacam o passado individual com o passado
coletivo, estabelecendo um dialogo com o discurso histérico. O entretecimento entre
plano pessoal e plano coletivo contribui para que tais obras componham um retrato
de época, em que subjetividade e memoria se articulam a representacdo de contextos
sociais e culturais mais amplos.

Para sustentar nossa hipotese, procuramos analisar como as obras aqui
tomadas como objeto de estudo mobilizam estratégias que as inscrevem em um
campo hibrido e ambiguo que desafia classificacbes genéricas estanques. Para
compreender esse espaco de indeterminacao, articulamos as contribui¢cdes tedricas
sobre as escritas de si, especialmente a partir do pacto autobiografico formulado por
Philippe Lejeune e da noc¢do de autoficcdo proposta por Serge Doubrovsky,
posteriormente aprofundada por Manuel Alberca. Este ultimo propde uma
categorizacdo que contempla a coexisténcia de pactos diversos — autobiogréfico,
romanesco e ambiguo —, permitindo analisar a maneira como 0s autores jogam com
expectativas do leitor e com 0s niveis de transparéncia e opacidade entre autor,
narrador e personagem.

Apoiamo-nos, ainda, em concepg¢des criticas sobre a ficcdo histérica brasileira
contemporanea, levando em conta os possiveis desdobramentos assumidos por esse
subgénero em dialogo com o0s novos paradigmas dos estudos da Historia e da
Literatura. A reconfiguracdo do romance historico, especialmente a partir das ultimas
décadas do século XX, exige uma revisdo de suas bases fundadoras, como as
propostas por Gyérgy Lukacs, para incorporar as transformagbes nas formas de
representacao do passado, marcadas pela fragmentacdo do sujeito, pela valorizacao
das memdrias individuais e pela emergéncia de vozes antes silenciadas.

Nesse contexto, entendemos que obras que incorporam dados de natureza

intima e experiéncias pessoais que se projetam sobre a historia coletiva



17

desestabilizam fronteiras entre meméria e invencao, entre testemunho e fabulagéo,
afirmando a escrita de si como forma potente de narrar o tempo e 0 mundo.

A originalidade desta pesquisa reside tanto na escolha de um corpus
representativo de uma cena literaria regional quanto na abordagem tedrico-critica que
propde ler essas obras a partir da articulacdo entre escrita de si e reconfiguracées da
ficcdo histérica, deslocando o foco das grandes narrativas nacionais para micro-
histdrias localizadas e subjetivas.

As obras aqui analisadas s&o: Como eu se fiz por si mesmo (1994), de Jamil
Snege, Mano, a noite esta velha (2011), de Wilson Bueno, Heranga de Maria (2011),
de Domingos Pellegrini, e Chove sobre minha infancia (2000), de Miguel Sanches
Neto. Nas quatro produgdes escolhidas encontramos, em maior ou menor medida, a
presenca de dados autobiograficos, os quais se apresentam de forma singular em
cada narrativa. Essas obras evidenciam distintos modos de expressao das chamadas
escritas de si, fazendo uso de recursos como relato memorialistico e rememoracgéo de
experiéncias individuais, familiares e sociais marcantes. A figura do autor aparece
projetada em narradores ou personagens que assumem O gesto de retomar
fragmentos do passado, muitas vezes embaralhando as fronteiras entre o vivido e o
ficcional, entre a membria e a invencdo. Tal mobilizacdo de elementos
autorreferenciais inscreve as obras em um campo narrativo que privilegia a
subjetividade, sem abrir m&o, contudo, de dialogar com os contextos histéricos e
culturais nos quais essas experiéncias estao inseridas.

Além disso, as obras guardam semelhanc¢as quando se considera que a maior
parte das acdes de cada uma das tramas remete a mesma época, meados e décadas
finais do século XX, e apresentam um contexto de transformacéo do espac¢o urbano e
interiorano e da conjuntura social do estado do Parana, sem deixar de abranger
também aspectos de ambito nacional. Essas narrativas atravessam momentos
decisivos da histéria recente brasileira, como a ditadura civil-militar, 0 processo de
redemocratizacdo, a efervescéncia dos movimentos estudantis e culturais, além das
mudangas socioecondmicas provocadas pela urbanizacdo acelerada e pelas
reconfiguragdes no mundo do trabalho. O Parana, nesse sentido, é retratado como
um territorio em transicio: da ruralidade para a metropolizagdo, do conservadorismo
politico para experiéncias de resisténcia e revisdo de valores. As obras refletem,
ainda, os efeitos subjetivos dessas transformagdes, como sentimentos de

deslocamento, perda de pertencimento, revisitacdo critica da heranca familiar e
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cultural, revelando 0 modo como essas experiéncias coletivas se infiltram na memoéria
individual e se tornam matéria narrativa.

Contudo, a maneira como se constituem as narrativas ndo € a mesma, o que
revela diferentes facetas das relacbes entre a figura da personagem e do autor
empirico, seja pela adogado de estratégias autoficcionais, seja pela composicédo de
memb©rias afetivas mais sutis ou evocativas. Cada obra mobiliza um projeto narrativo
préoprio, com distintos graus de aderéncia a experiéncia vivida e diferentes formas de
construcdo do narrador e da temporalidade. Essas diferengcas evidenciam a
pluralidade de caminhos formais e estilisticos que as escritas de si podem assumir,
mesmo quando partem de um impulso semelhante: o de revisitar 0 passado como
forma de elaboracio narrativa e critica da experiéncia individual e coletiva.

A ordem de apresentacdo e analise das obras n&o obedece a cronologia de
suas publicacdes, mas sim a geracao literaria a que pertencem seus autores. Optou-
se por iniciar com Jamil Snege e Wilson Bueno, representantes de uma geragéo que
comecou a publicar nas décadas de 1960 e 1970, e cujas trajetorias se consolidaram
nas transformacgdes culturais da segunda metade do século XX. Em seguida, sdo
analisadas as obras de Domingos Pellegrini e Miguel Sanches Neto, que, embora
tenham também publicado anteriormente, inscrevem-se em um momento posterior da
cena literaria paranaense, com proje¢ao mais marcada a partir dos anos 1980 e 1990.
Essa organizacgdo visa respeitar uma légica de filiac&o literaria e de inser¢do no campo
cultural.

O primeiro objeto de estudo que analisamos é Como eu se fiz por si mesmo.
Nessa obra, Jamil Snege faz uma espécie de reelaboracdo da experiéncia vivida
transformada em linguagem literaria, com forte teor experimental e metaficcional. No
entanto, conforme veremos ao longo deste trabalho, Como eu se fiz por si mesmo né&o
explicita apenas a visdo de um eu sobre si préprio, mas também a visdo que este “eu”
tem do mundo que o circunda, panorama este constituido por meio dos recortes de
sua trajetdria, no resgate de cenas que adentram os campos temporais e espaciais,
compondo um retrato da época em que estdo ambientadas: a Curitiba das décadas
de 1940 a 1960. Nesse sentido, a obra articula um pacto ambiguo: joga com
elementos de verdade e de invencgao, tensionando o campo entre autobiografia e
ficcdo, e revelando, ao mesmo tempo, a face individual do narrador e os contornos

histdricos e culturais do espag¢o em que esta inserido.
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Na sequéncia, analisamos o livro péstumo de Wilson Bueno, Mano, a noite esta
velha. Nessa obra, temos um narrador-personagem que tece o enredo baseando-se
em suas memorias, abrindo espaco para figurar o tempo e os ambientes que
constituem seu passado. O narrador, que se apresenta com o nome de Frederico
Souza de Oliveira, inicia a narrativa com vistas a estabelecer um dialogo com o irméo
ja falecido. No entanto, ao longo do texto, percebemos que se trata de um mondlogo,
indicando poder se tratar de um exercicio de autorreflexdo, 0 que torna a escrita
necessaria para o reconhecimento de si préprio. Os dados autobiograficos aparecem,
sobretudo, na recuperacdo do passado familiar. A medida que esse passado vai
sendo reconstituido, a sociedade vai sendo revelada e avaliada pelas reflexées do
narrador. Ha, nesse processo, a percep¢ao de que o sujeito participou, outrora, da
construcdo de um espaco multicultural, nem sempre estando preparado para lidar com
suas tensdes internas, relacionadas a uma cidade em transformacéo. A narrativa
tematiza o processo de urbanizagéo e reconfiguracéo de Curitiba, projetando sobre a
memoria individual as marcas de um tempo histérico em ebulicdo. Assim, mesmo
calcada na introspec¢éo e na rememoragao de tracos biograficos, Mano, a noite esta
velha expande o eu em diregdo a coletividade, atualizando a possibilidade de uma
escrita de si que ressignifica o passado por meio de uma lente critica e afetiva.

A terceira obra que constitui 0 corpus desta pesquisa é Heranga de Maria. Na
obra, a histéria familiar se imbrica com a histéria do Brasil, sobretudo com a época do
regime militar, e com as transformagdes ocorridas no Norte do Parana. A narrativa se
estrutura em torno do dilema vivido por um filho que precisa decidir se deve ou nao
abreviar a vida da mae, que esta em coma. Enquanto esta diante do leito materno, o
filho recupera, pelo viés da memoaria, a historia familiar. Em Heranca de Maria, a
escrita em terceira pessoa permite a Pellegrini usar a mascara da ficgdo para elaborar
um pacto ambiguo e projetar no “ele” o “eu’” do discurso referencial. Essa
movimentacgao entre 0 pessoal e o impessoal permite que o0 substrato autobiografico
se transmude pela lente da ficcdo. Além disso, ao longo da narrativa, a trajetéria da
familia € atravessada pelos eventos socio-histéricos que interferem diretamente nas
escolhas e destinos de seus membros, fazendo com que as tensbes domésticas
revelem tensdes maiores, de ordem histérica e politica. Heranca de Maria, assim,
explicita o entrelacamento entre esfera privada e esfera publica, reafirmando a
hipbtese de que a escrita de si, mesmo quando disfarcada de ficgao tradicional, pode

operar como instrumento de leitura e elaboracdo da meméria coletiva.
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Por fim, finalizamos nossa analise com o livro Chove sobre minha infancia, obra
bastante aproximada do modelo de romance de formagédo, narrada em primeira
pessoa, embora o narrador, por vezes, adote uma perspectiva observadora, em um
desdobramento do “eu” que permite distinguir aquele que narra daquele sobre quem
se narra. A narrativa se inicia com o protagonista, homénimo do autor, ja adulto,
langando um olhar retrospectivo sobre a crianga que foi um dia. A matéria de extragao
autobiografica salta aos olhos desde as correspondéncias onomasticas, as fotografias
da familia inseridas na obra, bem como a correlagdo de dados sobre a trajetoéria de
vida do autor e da personagem. A narrativa ainda focaliza momentos considerados
essenciais para a recuperacdo da identidade do protagonista, cujas memorias
acionam tanto afetos individuais quanto marcos sociais. No entanto, embora centrado
nos dramas do “eu”, Chove sobre minha infancia ultrapassa a esfera do particular para
retratar o universo do interior paranaense entre as décadas de 1950 e 1980. Seus
costumes, resisténcias, violéncias veladas, rela¢des familiares e praticas culturais
revelam um tempo social tensionado entre tradicdo e modernidade, entre ruralidade e
urbanizacdo, entre repressdo autoritaria e desejo de emancipacdo. Ao narrar-se, o
sujeito também reinscreve o espaco € 0 tempo em que se formou, movimento que
reafirma a for¢a da escrita de si como um modo de narrar 0 mundo.

Feitos estes primeiros apontamentos, € importante destacar que, nas quatro
obras que compdem o corpus desta pesquisa, a coincidéncia entre o tempo vivido
pelos autores e o tempo narrado nas tramas poderia, a primeira vista, representar um
obstaculo a sua inser¢do no campo da ficcéo histoérica, sobretudo se considerados os
parametros classicos do subgénero. Do mesmo modo, a presenga marcante de
elementos autobiograficos, ancorados nas trajetérias individuais de seus autores,
poderia conduzir a uma leitura centrada exclusivamente na esfera do intimo,
esvaziando, assim, a poténcia historica dessas narrativas.

No entanto, ao tensionarem as fronteiras entre memoria pessoal e historia
coletiva, essas narrativas ampliam os contornos da ficgdo histérica contemporanea,
ao mesmo tempo em que reposicionam a escrita de si como gesto estético, ético e
politico. Mesmo sem declarada inten¢&o de inscrever-se no campo da ficgao histérica
tradicional, as obras analisadas atualizam, cada uma a sua maneira, formas
renovadas de narrar 0 passado, incorporando vozes marginalizadas, fragmentos da
experiéncia, afetos e dilemas que escapam a légica da grande narrativa. Desse modo,

ao recusarem classificacdes rigidas, esses textos instauram zonas de ambiguidade e
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propdem um pacto de leitura instavel, em que o vivido e o fabulado se entrecruzam
para reconstituir um tempo histérico subjetivado. E nesse terreno hibrido e fecundo
que esta tese se inscreve, ao propor uma analise que reconhece nas escritas de si
um dispositivo de reconfiguracdo da memoaria individual e coletiva, bem como uma via
de acesso critica aos modos de producdo da histéria na literatura brasileira
contemporanea.

Vale observar que os quatro autores selecionados para compor o corpus desta
tese produziram outras obras que, assim como as aqui analisadas, também
apresentam elementos que podem ser interpretados a luz das escritas de si e das
reconfiguragcdes da ficgcdo histdrica contemporénea. No entanto, o escopo desta
pesquisa esta circunscrito as quatro obras anteriormente apresentadas, razdo pela
qual ndo foram estabelecidas, neste trabalho, correlagcbes com outras producdes
desses escritores, ainda que elas representem um campo frutifero para estudos
futuros.

Dito isso, esta pesquisa se apoia em reflexdes teoricas que discutem os limites
da escrita de si, suas fronteiras com a ficcdo e o papel da memoria como eixo
estruturante de narrativas que se alimentam da experiéncia vivida. A analise proposta
busca compreender de que modo essas obras, ainda que atravessadas por um
substrato autobiografico, dialogam criticamente com o passado historico,
reconfigurando, por meio de procedimentos autoficcionais e memorialisticos, os
sentidos da narrativa historica na literatura brasileira contemporanea.

Assim, na primeira parte da tese, dedicamo-nos a construcdo do arcabouco
tedrico que sustenta a analise das obras selecionadas, concentrando-se em dois eixos
fundamentais: as escritas de si e a ficgdo histérica. A partir de um percurso critico que
revisita autores como Philippe Lejeune, Serge Doubrovsky e Manuel Alberca, entre
outros, o texto examina os diferentes pactos narrativos e os modos de constituicdo do
sujeito na literatura contemporanea, com especial atengao a emergéncia da autoficgao
como territorio hibrido e ambiguo. Na sequéncia, discute-se a ficgdo histérica desde
suas formulagdes classicas, sobretudo aquelas propostas por Gyorgy Lukacs, até as
reconfiguragcdes mais recentes, que incorporam vozes subalternas, experiéncias
pessoais e registros memorialisticos. A articulacdo entre essas duas vertentes
tedricas permite vislumbrar a possibilidade de uma escrita que mobiliza
simultaneamente o testemunho intimo e a representacdo de processos historicos,

desestabilizando fronteiras genéricas e propondo novas formas de narrar o passado.
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Na segunda parte propomos uma leitura analitica das quatro obras eleitas para
compor nosso objeto de pesquisa a luz das reflexdes tedricas desenvolvidas
anteriormente. As obras escolhidas compartilham, embora em diferentes propor¢des
e estratégias, um investimento na memoéria como fio condutor da narrativa e na
subjetividade como ponto de ancoragem para a ficcionalizagéo da historia. Cada uma
delas sera analisada a partir da hipotese de que o entrelagamento entre escrita de si
e ficcdo histérica permite repensar as formas de representagcdo do passado,
instaurando zonas de ambiguidade em que o individual e o coletivo, o real e o
inventado, o vivido e o fabulado se misturam de modo produtivo.

Com isso, pretende-se contribuir para o debate critico sobre os limites e as
possibilidades da escrita de si na literatura contemporanea, especialmente quando
posta em dialogo com a histéria, revelando como a subjetividade pode operar como
forma de resisténcia, rememoracéo e reescrita do passado. Ao eleger obras situadas
no contexto da producéo literaria paranaense, a pesquisa busca também valorizar e
analisar criticamente um recorte regional ainda pouco explorado nos estudos sobre
ficg@o histérica e escritas de si, evidenciando as especificidades culturais e simbélicas

que atravessam essa cena.
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2 ESCRITAS DE SI E FICGAO HISTORICA — UM PANORAMA

2.1. ESCRITAS DE SI: BREVE GENEALOGIA E PROBLEMATIZACOES

As escritas de si vém chamando a atenc¢&o da critica contemporéanea tanto por
sua emergéncia quanto pelas inumeras formas e entrecruzamentos dos quais vém se
constituindo. Entre as problematizacdes acerca dessas produgdes surgem questdes
como: Quem é o “eu” que se exprime na escrita? De quem é a voz que fala: a do
escritor ou a de um “eu” imaginado? Qual é o sentido de uma escrita que efetua o
mergulho do protagonista em si, acionando mecanismos de meméria? De que
géneros a escrita de si se serve?

Tais questionamentos suscitam importantes reflexdes que abordam desde os
recursos por meio dos quais o discurso das escritas de si € constituido, bem como a
relacdo que essa forma de texto estabelece com a meméria e a ficcdo, e as diferentes
facetas que assume.

Para formular uma discussao sobre essas questdes, importa considerar que o
campo conceitual compreendido pelas escritas de si € amplo, abarcando uma
variedade de formas e géneros discursivos, como memorias, correspondéncias,
diarios intimos, confissdes, autobiografias, autoficgdes, dentre outras categorias que
irompem na trama da cultura contemporéanea, como as entrevistas e os perfis, por
exemplo. Essa profusédo de configuracbes € denominacdes ja € um indicativo de sua
amplitude e heterogeneidade, o que implica em dificuldades para entender os
processos de constituicdo e as demarcagdes entre uma forma e outra. No entanto, a
despeito das diferencas que carregam, todas essas modulacgdes estdo ligadas pelo
fato de se servirem do substrato autobiografico.

Desde a década de 70, sobretudo apds o chamado retorno do autor, depois
dessa entidade ter sido radicalmente questionada pela critica pds-estruturalista, os
debates em torno dos textos em que a figura autoral se faz presente tornaram-se
bastante acirrados, sobretudo na Franga, com a publicac&o de O pacto autobiogréafico,
de Philippe Lejeune, em 1975, autor de referéncia nos estudos sobre autobiografia, e
da cunhagem do termo autoficgdo, em 1977, com a publicagdo de Fils, por Serge
Doubrovsky. Este ultimo trouxe, em sua composi¢do, o preenchimento de um espago

que, para Lejeune, ainda n&o havia sido ocupado na literatura, um romance em que
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autor, narrador e protagonista partilhassem da mesma identidade, conforme veremos
mais adiante.

O fato é que, a partir de entdo, muitos criticos e tedricos dedicaram-se as
investigacdes sobre as escritas em que se nota a presenga de um eu que pode se
referir ao autor empirico da obra, analisando os efeitos que esse recurso causa ao
texto. Entre eles, destacam-se nomes como Vicent Colonna, Jacques Lecarme,
Philipe Vilain, Jean-Louis Jeannelle, Philippe Gasparini, todos franceses, bem como o
do espanhol Manuel Alberca, que desenvolve um estudo aprofundado sobre o tema,
e que sera tomado como referéncia no desenvolvimento de nossa pesquisa. Os
debates em torno do tema apresentam diferentes pontos de vista, o que acentua a
nebulosidade no campo das defini¢des.

A complexidade instaurada em torno dessas escritas simultaneamente
referenciais e ficcionais estende-se a producéo e a critica brasileira, influenciando,
inclusive, na recepcéo das produgdes que apresentam tais caracteristicas.

Para a pesquisadora e escritora Luciana Hidalgo, o aspecto fugidio dessas
escritas deve-se a auséncia de “uma definicdo clara dos limites entre a autobiografia,
tdo precisamente circunscrita pelo teérico Philippe Lejeune, e a chamada autoficgao”
(Hidalgo, 2013, p. 219) e vem a mostrar a complexidade da pratica criativa de autores
que se utilizam deste tipo de escrita, que flutua entre o eu real e o eu ficticio.

Hidalgo aponta que, no Brasil, o entrecruzamento entre os discursos
autobiografico e ficcional ndo € uma novidade da producé&o recente. Ja no final do
século XIX e inicio do século XX faziam-se notar obras que hibridizavam tais
discursos, como o caso de O Ateneu, de Raul Pompéia, bem como de Recordacbes
de Isaias Caminha, Cemitério dos vivos e Vida e morte de M. J. Gonzaga de Sa, de

Lima Barreto. Sobre esta ultima, Hidalgo comenta:

O autor ndo somente escreveu romances marcadamente autobiograficos [...]
como quase inscreveu a identidade onomastica na literatura brasileira em
1919, ao lancar Vida e morte de M. J. Gonzaga de Sa. Em meio a
correspondéncia trocada pelo autor com Anténio Noronha dos Santos, uma
carta evidencia essa questdo: Lima Barreto o avisa do envio dos originais (de
Vida e morte de M. J. Gonzaga de S&) para o amigo revisar e textualmente
escreve: “Vocé deve anotar onde esta ‘Afonso’ que eu quero cortar”. Afonso
(Henriques de Lima Barreto) escrevera os originais com seu proprio nome,
tendo o cuidado de corta-lo na revisdo, substituindo-o pelo do personagem
(Hidalgo, 2013, p. 229).
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Ainda de acordo com Hidalgo, entre as obras que apresentam tal cruzamento,
uma das primeiras a serem apresentadas como autofic¢do na literatura brasileira foi
Histérias mal contadas (2005), de Silviano Santiago. O proprio autor, no entanto,
declara que ja havia abordado, em obras anteriores, questdes como experiéncia e
memoria, cabendo o termo autoficcdo para designar seu projeto ficcional desde Em
liberdade:

A fim de evitar mal entendidos, afirmo que em nenhum momento do passado
remoto usei a categoria autofic¢cio 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 ramerrdo do género. [...] Ndo tive pejo em usar “memorias” para
O falso mentiroso. Memorias tém boa tradicdo ficcional entre noés. [..]
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
(Santiago apud Hidalgo, 2013, p. 220).

Santiago considera ter produzido autoficcdo sem que suas obras, no entanto,
sigam a maxima de Doubrovsky, na qual o autor deve dar seu proprio nome ao
protagonista, pagar o prego por isso € n&o se legar a um personagem ficticio. Contudo,
mesmo que ndo sigam a risca as caracteristicas elencadas pelo criador do termo, o
ponto em comum entre os mais variados exercicios autoficcionais seria a possibilidade
de embaralhar os limites entre uma verdade de si e a fic¢do, 0 que revoluciona a ideia
de pacto autobiografico definida por Lejeune e abre novas perspectivas de leitura para
determinadas obras, uma leitura simultaneamente referencial e ficcional.

Santiago ainda acresce que a hibridizagdo entre autobiografia e ficcéo
desestabiliza as categorias normativas, impedindo que o texto se vincule
exclusivamente a um género literario e configurando-se uma estratégia narrativa que

concede mais liberdade ao escritor:

Inserir alguma coisa (o discurso autobiografico) noutra diferente (o discurso
ficcional) significa relativizar o poder e os limites de ambas, e significa
também admitir outras perspectivas de trabalho para o escritor e oferecer-lhe
outras facetas de percepcdo do objeto literario, que se tomou diferenciado e
hibrido. Ndo contam mais as respectivas purezas centralizadoras da
autobiografia e da ficgédo; s&o 0s processos de hibridizacio do autobiografico
pelo ficcional, e vice-versa, que contam. Ou melhor, sdo as margens em
constante contaminacéo que se adiantam como lugar de trabalho do escritor
e de resolucdo dos problemas da escrita criativa (Santiago, 2008, p. 174).
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Miguel Sanches Neto, critico literario e escritor, também tece suas
consideracgdes a respeito das escritas que apresentam entrecruzamento de diferentes
discursos, entre eles o autobiografico, o ficcional, o histdrico e até o discurso da critica

literaria:

Uma das linhas dominantes na producdo nacional é o0 romance
autobiografico, autoficcdo ou biorromance, ou romance do lugar de fala, que
se favorece de dois fatores, um de natureza internacional e outro local. As
conexdes entre ficcdo e autobiografia, comum em momentos outros de nossa
historia — como em O Ateneu, de Raul Pompéia, Recordagbes do escrivdo
Isaias Caminha, de Lima Barreto, e Menino de engenho, de José Lins do
Rego — sofre uma radicalizacdo nas ultimas décadas. O livro que faz essa
passagem do autobiografico disfarcado (muitas vezes mal) para o
autobiografico escancarado é Quase memodria, quase romance (1995), de
Carlos Heitor Cony, cuja ideia de fronteira fica explicita no titulo. De la para
¢4, uma quantidade muito grande de obras ampliou esta vertente, fazendo
dela uma das mais representativas da producio contemporanea (Sanches
Neto, 2019, p. 11).

Vale destacar que o proprio Sanches Neto escreveu uma obra situada neste
entrelugar e que compde o corpus desta pesquisa: Chove sobre minha infancia, seu
livro de estreia. Obras como esta trazem estratégias de hibridizacado que fazem com
que o leitor se pergunte se esta diante de um relato autobiografico ou de um texto
ficcional, ou seja, sugerem um pacto ambiguo, transitam em um espago
indeterminado, n&o se estabilizam em categorias normativas de género, tampouco
langam mao de uma sé categoria de discurso. Tais obras merecem um olhar singular
sobre cada uma delas, visto que ndo se enquadram dentro de uma classificacéo
homogénea e unanime.

Euridice Figueiredo, professora e pesquisadora na area, afirma que a
proliferacao de relatos e romances nos quais as fronteiras entre autobiografia e ficcdo
parecem se desvanecer mudou a maneira de encarar essas categorias. Segundo ela,
o surgimento do termo autoficcdo embaralhou ainda mais a questéo, afinal de contas,
juntou, numa mesma palavra, duas formas de escrita que, em principio, deveriam se
opor:

o romance hoje se transforma ao usar procedimentos das escritas de si. Em
romances recentes, de jovens escritores (sobretudo), mesmo quando se trata
de puras ficgdes, alguns elementos biograficos presentes no paratexto

(quarta capa, orelha) e/ou no préprio texto, indicam uma escrita de cunho
autobiografico ou uma autofic¢cao (Figueiredo, 2013, p. 13, grifo nosso).

Na visdo de Figueiredo, portanto, a autoficcdo deve ser pensada como um

fendbmeno que faz parte do processo de transformagéo do romance no ultimo quarto
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do século XX e que se fortalece no século atual: “a questao da percepgao do conteudo
autobiografico sempre existiu. E acrescento: o romance contemporaneo tende a
reforcar isso, aumentando os indicios de autobiografia, a despeito de sua
ficcionalidade” (Figueiredo, 2013, p. 66).

Figueiredo ainda afirma que a autoficcdo tomou muitos rumos, diferentes
daqueles postulados por Doubrovsky, assumindo diversas facetas, embora todas
essas variantes formais e tematicas tenham em comum a reapropriagdo do eu € a
volta do sujeito. Desse modo, por existir uma grande variedade de praticas que
privilegiam a vida pessoal, a autora sugere que o termo autoficcdo deve ser flexionado
para o plural — autofic¢des (Figueiredo, 2013, p. 63).

Essa ideia da pluralidade das autoficcbes também norteia a tese de
doutoramento de Anna Faedrich Martins, que propde o uso do termo no plural por
considerar os desdobramentos que essa forma narrativa vem assumindo na
contemporaneidade (Martins, 2014, p. 15). Para ela, o termo autoficcdo, no singular,
ndo daria mais conta da pluralidade de caminhos que esse tipo de escrita tem
apresentado.

Uma das transformacdes observadas na contemporaneidade é a possibilidade
de encontrarmos narrativas que apresentam tragos nitidamente autobiograficos sem,
no entanto, serem escritas em primeira pessoa. Tome-se como exemplo a obra O filho
eterno (2007), de Cristovao Tezza, que foge ao modelo “tradicional” de falar de si e
apresenta um experimentalismo que projeta o eu em um outro. Obras como a de
Tezza nos instigam a pensar as diferentes facetas das escritas de si que se
configuram na contemporaneidade.

Longe de contemplar um espaco tado extenso ou de investir em uma tentativa,
que certamente seria falha, de esgotar uma ou mais dessas categorizagdes, nossa
pretensdo € a de analisar alguns aspectos que marcam os desdobramentos das
escritas de si na cena literaria do Parana no final do século XX e inicio do século XX,
investigando como ocorre o entrecruzamento entre o discurso referencial e o discurso
ficcional, e o efeito produzido por essa hibridizacdo. Para isso, alguns marcos

temporais e tedricos precisam ser destacados.



28

2.1.1. Ponto de partida

Ao longo dos séculos, as escritas de si nem sempre desempenharam o0 mesmo
papel. Michel Foucault, dentro de sua vasta producéo filosofica, dedicou espaco a
historicizacdo dessas escrituras numa €poca anterior ao cristianismo, na Antiguidade
greco-romana. Para ele, na ldade Antiga, os exercicios de pensamento sobre si
mesmo desempenhavam um papel importante no processo de elevacgdo espiritual. Um

dos exemplos dados por Foucault s&o os hupomnémata, sobre os quais assinala:

Os hupomnémata, no sentido técnico, podiam ser livros de contabilidade,
registros publicos, cadernetas individuais que serviam de lembrete. Sua
utilizacdo como livro de vida, guia de conduta parece ter se tornado comum
a todo publico culto. Ali se anotavam citacbes, fragmentos de obras,
exemplos e ac¢des que foram testemunhas ou cuja narrativa havia sido lida,
reflexdes ou pensamentos ouvidos ou que vieram a mente. Eles constituiam
a memoria material das coisas lidas, ouvidas ou pensadas; assim, eram
oferecidos como um tesouro acumulado para a releitura e meditacdo
posteriores (Foucault, 2004, p.147-148).

Essas anotagdes, portanto, tinham como finalidade constituir uma meméria que
pudesse ser consultada, servindo como uma orientagdo moral ou funcionalidade ética.
Desse modo, tais registros ndo constituiam exatamente uma escrita de si, mas uma
escrita para constituicdo de si. Ainda assim, os hupomnémata, por mais que n&o
sejam, strictu sensu, uma escrita de si, sdo importantes para se compreender o papel
que os registros pessoais desempenham, pois, conforme aponta Foucault: “o papel
da escrita € constituir, com tudo 0 que a leitura constituiu, um ‘corpo’ [...] o préprio
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 for¢cas e em
sangue” (Foucault, 1992, p. 143).

Foucault ainda faz apontamentos em relac&o a outro tipo de escrita intima: as

correspondéncias:

As cadernetas de notas que, nelas mesmas, constituem exercicios de escrita
pessoal, podem servir de matéria-prima para textos que serdo enviados a
outros. Em troca, a missiva, texto por definicdo destinado a outro, também
permite o exercicio pessoal. E que, como lembra Séneca, ao escrever, se |é
0 que escreve, do mesmo modo que, ao dizer alguma coisa, se ouve o que
se diz. A carta que se envia age, por meio do préprio gesto da escrita, sobre
aquele que a envia, assim, como, pela leitura e releitura, ela age sobre aquele
que a recebe (Foucault, 2004, p.153).

Nesse ponto, a proposicao foucaultiana aproxima-se da ideia das escritas de si

como exercicios de autorreflex@o, ja que a pratica de escrever suscita também a
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pratica da ler, e esta, por sua vez, permite o processo de autoanalise, funcionando
como um exame de consciéncia sobre os pensamentos e atos cotidianos.

No entanto, tais opera¢des — os hupomnémata e as correspondéncias — por se
configurarem mais como exercicios éticos, de autoexame e autocontrole, ndo sao
entendidas por grande parte da critica como escritas de si jpsis litteris devido a falta
de reconhecimento do eu em sua individualidade e com uma identidade prépria.

No pensamento do critico Luiz Costa Lima (1986), mesmo que na Antiguidade
e na Idade Média tenham existido exemplares semelhantes as escritas de si, eles ndo
assumem 0 mesmo papel deste tipo de texto na modernidade. Segundo ele, naquele
periodo, a vida individual estava em sintonia com o que vigorava em comunidade, sem
a visdo de um eu percebido em suas individualidades, ou seja, a vida era suplantada
por um modelo de conduta geral e, portanto, impessoal. Em outras palavras, antes da
firmagao do sujeito como senhor de si, livre dos dogmas ditados pela Igreja e tendo
consciéncia de sua singularidade, ndo se pode falar em escritas de si.

Parte Leonor Arfuch (2010, p. 35), a aparicgdo de um eu como “garantia de uma
biografia € um fato que remonta ha pouco mais de dois séculos somente”. Esse
fendmeno, segundo a autora, que vem na contraméo da arte classica, estaria ligado
a consolidacdo do capitalismo, da ordem burguesa e das nog¢des de individuo e
individualismo legadas pelo lluminismo, instaurando-se como um trago tipico do
Ocidente. E desde entdo que a subjetividade moderna comeca a ser consolidada por
meio de uma série de escritas autografas, como as confissdes, os diarios intimos, as
memoarias, as correspondéncias e as autobiografias (p. 28).

Instaurada a condi¢do de que para narrar a prépria vida € necessario antes ter
consciéncia de sua singularidade, a obra As confissbes (1782), de Jean-Jacques
Rousseau, é alocada na posi¢céo de precursora da autobiografia. O trecho a seguir

elucida o paradigma instaurado pela obra do fildsofo genebrino:

Tomo uma resolucdo de que jamais houve exemplo € que nao tera
imitador. Quero mostrar aos meus semelhantes um homem em toda a
verdade de sua natureza, e esse homem serei eu. Somente eu. Conheco
meu coracdo e conheco os homens. Ndo sou da mesma massa daqueles
com que lidei; ouso crer que n&o sou feito como os outros. Mesmo que néo
tenha maior mérito, pelo menos sou diferente. Se a natureza fez bem ou mal
quando quebrou a forma que me moldou, é 0 que poderdao julgar
somente depois que me tiverem lido (Rousseau, 2018, p. 13, grifos
nossos).
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O surgimento de uma voz autorreferencial, marcada pelo eu (“Tomo”, “eu”), a
no¢ao de sua individualidade (“Nao sou da mesma massa daqueles”, “nao sou feito
como 0s outros”, “sou diferente”), a certeza da originalidade do empreendimento
(“jamais houve exemplo”), a promessa de fidelidade (“Quero mostrar aos meus
semelhantes um homem em toda a verdade de sua natureza”) e a consciéncia de que
ha um destinatario que podera julga-lo (“é 0 que poderédo julgar somente depois que
me tiverem lido”) sdo algumas das premissas que justificam a colocacao da obra de
Rousseau como marco para se pensar a autobiografia.

Um dos pontos que merecem destaque na analise das autobiografias é a
questéo da fidedignidade do discurso. Costa Lima, ao discorrer sobre este quesito,
questiona a (im)possibilidade de as autobiografias declararem a “verdade”, uma vez
que a distancia entre o tempo do enunciado e o tempo da enunciagao, as frinchas
existentes na meméria e até mesmo a selecdo de acontecimentos narrados, podem

fazer com que o eu da autobiografia n&o corresponda ao eu “real’

memoérias e autobiografias sdo substitutos dos espelhos. Se estes, metalicos
e implacaveis assinalam o desgaste dos tracos, o torpor dos olhos, a
redondez do ventre, fechamo-nos contra a maldade dos espelhos e
procuramos nos rever no que somos, como se O percurso da antiga
paisagem nos capacitasse a nos explicar ante nés mesmos (Lima, 1986,

p. 244, grifos n0ssos).
Sendo assim, a “verdade” das autobiografias estaria sujeita a ser corrompida.
O préprio Rousseau, em suas Confissbes, sinalizou esse provavel esquecimento, por
ocasido do tempo e a possibilidade de ornamentagao do discurso para preencher tais
espacos: “[...] se por acaso empreguei algum floreado [...], ndo fol sendo para
preencher alguma lacuna devido a minha falta de meméaria” (Rousseau, 2018, p. 13).
Diante das constatagbes de Costa Lima, haveria uma impossibilidade de se
fazer uma reproducédo fiel de um curso vitae, condigdo esta que instauraria a
autobiografia num terreno de instabilidade e impediria o estabelecimento de um
contrato estavel com o leitor. Esse raciocinio de Costa Lima diverge da linha de
pensamento de Philippe Lejeune, nome de relevancia quando se trata de estudos

sobre 0 autobiografico, e do qual trataremos mais adiante.
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2.1.2. Sem voz nem vez — “a morte do autor”

Nao se pode deixar de abordar aqui os abalos sofridos pelas escritas de si na
década de 1960, quando as ideias do movimento estruturalista alijaram a figura autoral
e passaram a enfatizar o texto como uma entidade desprovida de centro ou origem.
O principal representante de tais ideias, Roland Barthes, declarava ser a escritura a
destruicdo de toda voz, onde se perde toda a identidade, a comegar pela do corpo que
escreve (Barthes, 1970).

Barthes contrapunha-se a critica que valorizava a biografia para compreensao
da obra do escritor, predominante na Franga na primeira metade do século XX, e
declarava o texto como um espago nao unificado de dispersao e disseminacao de
significados fora de controle, que ndo sé reduz o poder de quem 0 escreve, mas que
também assume o controle sobre si préprio. De acordo com esta visdo, ndo se pode
dizer que o autor € o sujeito que fala, mas sim a linguagem que fala através dele. Dito
isso, institui-se a concepg¢do de que o sujeito é apenas um efeito produzido pela
linguagem, e o autor € entendido como um produto do ato de escrever, isto €, € 0 ato
de escrever que faz o autor, € ndo o contrario. Declara-se, assim, a “morte do autor”,
destituindo essa entidade da posicao de “Pai” da obra.

Pouco depois das proposi¢cdes de Barthes, Michel Foucault também faz suas
consideragdes a respeito da posigdo do autor. Primeiramente, o fildsofo observa que
n&o basta “repetir perpetuamente como afirmacéo vazia que o autor desapareceu”
(Foucault, 2009, p. 271), € necessario, segundo ele, “localizar o0 espago assim deixado
vago pela desapari¢do do autor, seguir atentamente a reparticdo das lacunas e das
falhas e espreitar os locais, as func¢des livres que essa desaparicao faz aparecer” (p.
271).

Foucault reconhece que descartar a categoria autor ndo é tdo simples,
declarando que “Seria puro romantismo [...] imaginar uma cultura em que a ficgéo
circularia em estado absolutamente livre, a disposigdo de cada um, desenvolver-se-ia
sem atribuicdo a uma figura necessaria ou obrigatéria” (Foucault, 2009, p. 288). Nesse
ponto, a proposi¢cdo focaultiana € a de analisar o autor como uma fung¢ao variavel do
discurso, chamada de fung&o-autor, ou uma “forga discursiva capaz de constituir uma
pluralidade de posi¢cbes autorais que permite diferenciar em um romance, por
exemplo, ‘o relato de um narrador’ enquanto um ‘alter ego’ cuja distancia em relagao

ao escritor pode ser maior ou menor e variar ao longo da mesma obra” (p. 279). Na
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analise de Foucault, portanto, embora o texto venha acompanhado de signos que
remetem ao autor, como pronomes pessoais, 0 eu de uma obra n&o remete ao autor
real, empirico, mas a um narrador ou alter ego.

Tais proposi¢cdes corroboram para destronar o autor de sua posicdo de
autoridade que detinha, mas n&o o descartam da totalidade do empreendimento da
obra, compreendendo-o como uma fungao fundamental que assegura a compreensao
e a interpretacdo do texto, e como uma chave para a recepc¢éo leitora.

Assim, importa dizer que tanto Barthes quanto Foucault rebatiam a critica
biografica que buscava explicagdes vivenciais aos sentidos que emanavam da obra,
e destituiam o autor de sua posicéo de sujeito pleno e detentor da origem e do sentido
do texto. Contudo, a reflexdo de Foucault limita os poderes concedidos por Barthes
ao leitor, o que o elevava a categoria de verdadeiro sujeito do texto e considerava a
subjetividade como unica garantia de seu sentido, e reintroduz o autor como peca
primordial da obra.

Nao tarda muito, no entanto, para que o préprio Barthes, com a publicagao de
Roland Barthes por Roland Barthes (1975), deixe transparecer a reintroducdo da
figura do autor no cenario literario. Livro de fragmentos, dotado de hibridismo genérico
e que, embora tenha utilizado o recurso da 32 pessoa para simular um distanciamento
entre autor e personagem e alerte o leitor de que “Tudo isso deve ser considerado
como dito por uma personagem de romance” (Barthes, 2017, p. 11), Roland Barthes
por Roland Barthes esta repleto de biografemas, como fotos do album familiar,
pessoal e profissional do autor.

O fato é que, na contemporaneidade, o autor assume fun¢gdes ndo sé dentro
como também fora do texto, atreladas ao mercado editorial e a midia. Para Andreas
Huyssen (2000, p. 14), o autor retorna a partir dos anos 70, assumindo novos vieses
e contornos, desafiando as categorias de autoria antes consolidadas e com uma
disposicao progressiva para a incorporacido da memoéria em suas diversas facetas,
englobando “literatura memorialistica e confessional” € “o crescimento dos romances
autobiograficos e histéricos pés-modernos (com suas dificeis negociagbes entre fato

e ficcdo)”. Vejamos, a seguir, como ocorre esse retorno.
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2.1.3. A ‘ressurreicdo”

Na reintroducéo da categoria autor no campo das discussodes tedricas, um dos
nomes de maior notoriedade € o do francés Philippe Lejeune. Com suas proposi¢cdes
sobre a escrita autobiografica, Lejeune iniciou um novo percurso tedrico, considerando
a explicita aparicdo da figura autoral na obra. O objeto de estudo de Lejeune é a
autobiografia. Essa palavra aparece primeiramente em alemao, em 1779, e logo
depois em inglés, em 1880. Na Franc¢a, seu uso acontece pela primeira vez na metade
do século XIX (Figueiredo, 2013, p. 26). Em 1886, o dicionario Larousse dava para a
autobiografia a “seguinte definicdo: ‘Vida de um individuo escrita por ele proprio’,
contrapondo a autobiografia, uma forma de confissdo, as memérias, que contam fatos
que podem ser alheios ao narrador” (p. 26).

No inicio dos anos 70, a autobiografia ocupava um lugar de desprestigio no
campo literario, uma vez que no ideario vigente o texto era tido como autbnomo. Foi
nesse momento que Phillipe Lejeune publicou O pacto autobiografico (1975), que fazia
proposi¢cées inadmissiveis para o estruturalismo. O trabalho de Lejeune, embora
tenha recebido criticas por trazer definicbes bastante normativas e herméticas, tirou a
autobiografia da categoria de mero documento sobre a vida do autor e inseriu esta
modalidade escrita no campo das artes, indo na contramao da acepgao estruturalista.

Segundo Lejeune, autobiografia € uma “narrativa retrospectiva em prosa que
uma pessoa real faz de sua prépria existéncia, quando focaliza sua histéria individual
e, em particular, a histéria de sua personalidade” (Lejeune, 2008, p.14). Entretanto,
essa definicdo, que propicia o reconhecimento imediato, por parte do leitor, de uma
coincidéncia entre o eu do enunciado e 0 eu da enunciagdo, traz consigo uma
pergunta inquietante: como saber se “eu” € realmente quem diz “eu””?

Para resolver essa questdo, Lejeune acrescenta que, “para que haja
autobiografia (e, numa perspectiva mais geral, literatura intima), é preciso que haja
identidade entre o autor, o narrador e o personagem” (Lejeune, 2008, p. 15, grifos
do autor) e formula a ideia do pacto autobiografico, que se configura como um contrato
de leitura entre autor e leitor, selado pelo nome proprio.

Desse modo, Lejeune torna o leitor depositario da responsabilidade da crenca,
atestada pela concordancia onomastica, resolvendo a impossibilidade de ancoragem
factual, verificavel, do enunciador.

Ainda, conforme destaca Diana Klinger
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Lejeune reconheceu que o discurso autobiografico, fundado sobre a meméria
do sujeito (a diferenca dos discursos histérico e cientifico, que segundo ele
aportam uma informacdo mais factual, mais objetiva) também foge das
possibilidades de verificacdo. Portanto, ele conclui que o texto autobiografico
tira sua validade referencial ndo da verificabilidade do narrado no texto, mas
da relacdo que ele instaura com seu receptor. Em Pour la autobiographie
(1998), Lejeune diz: “uma autobiografia ndo é quando alguém diz a
verdade sobre sua vida, mas quando diz que a diz” (Klinger, 2006, p. 42,
grifo nosso).

Esse revisionismo teérico por parte de Lejeune atesta 0 quanto a nogéo de
autobiografico € complexa. Leonor Arfuch, que toma o tema como objeto de suas
pesquisas, pontua que o “espaco autobiografico” de Lejeune foi um passo além de
“sua tentativa infrutifera de aprisionar a autobiografia como centro de um sistema de
géneros literarios afins” (Arfuch, 2010, p.22). Segundo Arfuch, em suas reflexbes a

posteriori, Lejeune:

se pergunta se o estudo de um género, ao menos em termos taxonémicos,
estruturais, ndo se limitaria a dar conta de alguns espécimes ilustres ou
exemplares, enquanto sua produtividade excede sempre as grandes obras.
E assim que, em prol da pluralidade, e tentando inclusive apreender um
excedente da literatura, ele chega a formulagcdo de um “espaco biogréfico”,
para dar lugar as diversas formas que assumiu, com o decorrer dos séculos,
a narracdo inveterada das vidas, notaveis ou “obscuras”, dentre as quais a
autobiografia moderna é apenas um “caso” (Arfuch, 2010, p. 22, grifos do
autor).

O fato é que depois do pacto autobiografico de Lejeune e da concepgéo de
contrato de leitura, houve um abalo no ideario de autonomia do texto, visto que a
apari¢ao da figura autoral esta explicita na obra. Para Lejeune (2008), paulatinamente,
o escritor passou de um status de anonimato a uma posi¢c&do que permite que ele seja
visto pelo publico, gracas a exposi¢do midiatica, que contribui para a divulgacéo de
suas obras, a servico do mercado editorial. Se antes era o texto literario que suscitava
o desejo do leitor em conhecer a pessoa responsavel pelas aventuras do livro e pelo
prazer propiciado pela leitura, agora é a exposi¢ao do autor que desperta no leitor o
desejo de ler suas obras: “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 n&o
lemos e que nao leremos esta ali, em carne e 0sso e ao vivo” (Lejeune, 2008, p. 194).
Como negar, portanto, a presenca do autor, se ele se apresenta abertamente ao

leitor?
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2.1.4. O problema da “casa vazia”

No fim da década de 1970, os debates sobre a autobiografia foram acirrados
pelo surgimento do conceito autoficgdo.

Em suas proposicbes sobre o pacto autobiografico, Philippe Lejeune levantou
uma problematica que se estendeu no campo da critica e teoria literaria e assumiu
posi¢cdes controversas conforme os debates em torno dela foram se instaurando.
Lejeune questionou se existiria um texto que apresentasse concordancia onomastica
entre autor, narrador e personagem, como na autobiografia, mas que fosse ficcional,
ou s€ja, se poderia estabelecer, ao mesmo tempo, pacto autobiografico € romanesco:
“Nada impediria que a coisa talvez existisse e seria talvez uma contradicao interna
que produziria efeitos interessantes. Mas, na pratica, nenhum exemplo vem a mente..”
(Lejeune, 2014, p. 22). A falta de uma obra que preenchesse tal espaco levou Lejeune
a cunhar a expressao “casa vazia’, que corresponderia a uma zona de interseccéo
entre a autobiografia e 0 romance, conforme mostra o quadro a seguir.

QUADRO 1 — REPRODUCAO DO QUADRO ESQUEMATICO ELABORADO POR
PHILIPPE LEJEUNE

Nome da # nome do autor =0 = nome do autor

personagem -—p

Pacto
Romanesco (1a) romance (2a) romance
=0 (1b) romance (2b) indeterminado (3b) autobiografia

Autobiografico

(2¢) autobiografia

(3¢) autobiografia

FONTE: Lejeune (2008, p. 28)

De fato, como mostra a casa 1c, parece impossivel a existéncia de uma
autobiografia em que o protagonista ndo compartilhe o nome de seu autor, mas nada
impediria que houvesse um romance em que o narrador-protagonista tenha o mesmo

nome do seu autor, 0 que preencheria a casa 3a.



36

Foi nesse ponto que o escritor e professor de literatura Serge Doubrovsky,
conterraneo de Lejeune, criou o termo autoficcdo, que apareceu pela primeira vez em
seu livro Fils (1977). A obra de Doubrovsky teria preenchido esse entrelugar
problematizado por Lejeune, situado entre o romance e a autobiografia. A forma
literaria que passou a ocupar o lugar da “casa vazia”, nas palavras de Doubrovsky, foi

definida como:

Ficcdo, de acontecimentos e de fatos estritamente reais; se quiser,
autoficcao, por ter confiado a linguagem de uma aventura a aventura da
linguagem, sem a sabedoria e sem a sintaxe do romance, tradicional ou novo.
Encontros, fios de palavras, aliteracdes, assonancias, dissonancias, escrita
pré ou poés literaria, concreta, como se diz em masica. Ou ainda, autofric¢io,
pacientemente onanista, que espera compartilhar seu prazer agora
(Doubrovsky, 2014, p. 23, grifos nossos).

Tal definicdo apresenta um ponto que sera motivo de sequentes discussdes e
que destacara a hibridez da categoria: “ficgcdo de eventos e de fatos estritamente
reais”, ou seja, uma escrita que traz, ao mesmo tempo, tracos autobiograficos e
romanescos. Isso implica dizer que ha um pacto contraditério, que rompe com 0s
principios de veracidade do pacto autobiografico sem aderir completamente aos
recursos romanescos/ficcionais, ou ainda, que permite a coexisténcia de autobiografia
e romance.

Doubrovsky admite que, embora tenha cunhado o termo, ndo é de modo algum
o inventor da pratica, e sim inventor da palavra e do conceito (Doubrovsky, 2014, p.
120), especificando que “esse tipo de autobiografia romanceada ja existia ha muito
tempo” (p. 116, grifo nosso), citando como exemplos O nascimento do dia, de Colette,
e De castelo em castelo, de Céline. Assim, considerando o uso do termo “autobiografia
romanceada’, infere-se que a matéria da autoficcdo € autobiografica, mas a forma

como essa matéria € elaborada € romanesca, ja que, segundo Doubrovsky:

Toda autobiografia participa do romance por duas razdes. Uma formal: a
autobiografia tal como se constituiu no século XVIIl, com e depois de
Rousseau, toma de empréstimo a forma da narrativa em primeira pessoa
encontrada nos romances da época. Mas ha também outra razdo que se
relaciona a natureza do empreendimento. Nenhuma meméria é completa
ou fiavel. As lembrancas sdo histérias que contamos a ndés mesmos, nas
quais se misturam, sabemos bem disso hoje, falsas lembrancas, lembrancas
encobridoras, lembrancas truncadas ou remanejadas segundo as
necessidades da causa. Toda autobiografia, qualquer que seja sua
“sinceridade”, seu desejo de ‘“veracidade”, comporta sua parte de
ficcdo (Doubrovsky, 2014, p. 121-122, grifos nossos).
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A logica cronoldgica da autobiografia entdo da lugar a uma “escrita que se
inventa como mimese” (Doubrovsky, 2014, p. 116), sendo que “a narrativa de si €
sempre modelagem, roteirizacdo romanesca da prépria vida” (p. 124). Vista por esse
ponto, a autoficcdo representa uma espécie de renovagado do género autobiografico,
contrapondo-se a autobiografia classica, na qual se tenta dar conta de uma vida
inteira. Na autoficcdo importa mais a existéncia imaginaria do homem do que sua
biografia estrita.

Doubrovsky ainda assinala a diferenca entre a autobiografia classica e a
autoficcdo quanto a relagao do sujeito consigo mesmo. Segundo ele, depois de Freud

€ Seus sucessores:

A atitude classica do sujeito que tem acesso, através de uma introspeccéo
sincera e rigorosa, as profundezas de si, passou a ser uma ilusdo. O mesmo
acontece com relacdo a restituicido de si através de uma narrativa linear,
cronolégica, que desnude enfim a légica interna de uma vida. A consciéncia
de si €, com muita frequéncia, uma ignorancia que se ignora. O belo modelo
autobiografico ndo é mais valido (Doubrovsky, 2014, p. 123).

De acordo com esse raciocinio, a fragmentacdo do sujeito contemporaneo

encontra sua correspondéncia na fragmentacéo do discurso autoficcional:

A narracdo n&o é uma copia, ela é recriacdo de uma existéncia através das
palavras, reinvencdo da linguagem pelo Eu do discurso e seus Eus
sucessivos. Por isso, € 0 modo ou modelo de narracdo que molda a “nossa”
vida. [...] A prépria concepcdo do sujeito mudou. De unidade através da
narrativa, ele se tornou quebrado, dividido, fragmentado, em caso extremo,

incoerente (Doubrovsky apud Martins, 2014, p. 24-25, grifos do autor).
Sintetizando as caracteristicas da autoficcdo dadas por Doubrovsky, a
estudiosa brasileira Anna Faedrich Martins considera que se pode dizer que a
autoficcdo ndo é um relato retrospectivo em prosa como a autobiografia pretende ser.
A escrita autoficcional € a do tempo presente, € a que presentifica 0 passado; mesmo
que exista identidade onomastica entre autor, narrador e personagem, o texto deve
ser lido como romance; o autor n&o escreve sobre sua vida seguindo necessariamente
uma linha cronolégica e nado tenta dar conta de toda a histéria de vida de uma
personalidade. A escrita pode ser fragmentada, sem linearidade, e n&o precisa, como
postulava Lejeune, ser escrita necessariamente em prosa (Martins, 2013, p. 184-185).

Ainda de acordo com Martins:

Na autoficcdo, é possivel misturar os géneros, modificar a forma, ousar,
experimentar, escrever um texto de estrutura hibrida [...] Sendo assim,
podemos nos deparar com um poema no meio da narrativa, dialogos,
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fragmentos de uma sess&o de analise [...], fluxos de consciéncia, mondlogos
interiores, desenhos, fotos, excertos de diarios, cartas, etc. (Martins, 2013, p.
185-186).

O fato é que se o termo autofic¢do preenchia uma lacuna no campo das escritas
de si, por outro lado trazia varias polémicas e posi¢des tedricas contraditérias,
deixando o campo das definicbes bastante nebuloso. Algumas dessas posi¢des
percorrem caminhos que seguem 0 mesmo eixo apontado por Doubrovsky, outras

avangcam em direcdo oposta. Cabe aqui abordarmos algumas delas.

2.1.5. Desvios e transgressdes

A partir da publicacédo de Fils e da cunhagem do termo autoficcdo, as
discussbes em torno do tema desenvolveram-se consideravelmente, sobretudo na
Franga. O critico Jacques Lecarme expandiu a lista de obras autoficcionais para
autores do século XX anteriores a criagdo do termo por Doubrovsky, associando junto
a textos que conservavam os dois critérios ditados por Doubrovsky (a homonimia
autor-narrador-protagonista e o “rétulo” romance) outras producdes, como aqueles
que néo respeitam o critério da homonimia (O amante, de Marguerite Duras); os que
alternam conteudo referencial e ficgéo (O nascimento do dia, de Colette); os que usam
autorreferencialidade, mas alegam ficcionalizacdo como estratégia de seducéo ou de
precaucao oratoria (Roland Barthes por Roland Barthes); e outros que parecem mais
meditacOes, ensaios, coletdneas de poemas (A dor, de Marguerite Duras) (Lecarme,
2014, p. 196-197).

A lista apontada mostra o quanto a classificagcédo de um texto apenas pelos dois
critérios doubrovskyanos pode ser problematica, visto que ndo abarca todas as formas
narrativas que flertam com as escritas de si. Apesar da expansao proposta, o critico e
tedrico espanhol Manuel Alberca aponta que as formulacdes de Lecarme se resumem
a aspectos formais e deixam de fora importantes chaves de recep¢ao que s&o
marcantes na autoficcdo e sobre as quais trataremos em momento oportuno.

Na sequéncia dos estudos sobre o fenbmeno da autoficcdo, em 1989, o
também francés Vicent Colonna desenvolveu uma tese académica orientada por
Gérard Genette, na qual o termo autoficgdo ganha um sentido diferente daquele
primevo, dado por Doubrovsky. Para Colonna (2014), em uma autoficgdo, o escritor

inventa para si uma personalidade e uma existéncia, embora conservando sua
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identidade real, (seu nome verdadeiro). Desse modo, a identificacdo entre autor,
narrador e personagem € vista de outro modo, encarada como ficcionalizagao.

A propdsito dessa teoria, Lejeune aponta que este seria um meio de cotejar
obras nunca ou raramente vistas antes como proximas das escritas intimas, citando

como exemplo A divina comédia, de Dante Alighieri:

A investigacéo de Colonna se estende a literatura mundial e ao passado mais
longinquo para mostrar a evidéncia de uma pratica insuspeitada pelos
leitores. Mas seria de fato um género? Como poderia ela englobar sob um
mesmo nome 0s que prometem dizer toda a verdade (como Doubrovsky) e
0S que se entregam livremente a invencéo? (Lejeune, 2014, p. 26-27).

A tese de Colonna, portanto, amplia de tal modo a gama de textos autoficcionais
a ponto de fazer com que o conceito, cunhado para designar uma pratica pds-
moderna, se aplique a textos de qualquer época nos quais o autor € a personagem
principal da narrativa.

Anos mais tarde, dando continuidade aos seus estudos, Colonna publica
Autoficcdo e outras mitomanias literarias, obra na qual propde uma tipologia da
autoficcdo, subdividindo-a em quatro vertentes: autoficcdo fantastica, autoficcdo
biografica, autoficcdo especular e autoficgdo intrusiva (autoral).

De acordo com Colonna, na autofic¢ao fantastica, o escritor aparece no centro
do texto como em uma autobiografia, mas transfigura sua existéncia e sua identidade
em uma histéria irreal, indiferente a verossimilhanca. Para explica-la, Colonna recorre
a técnica de pintura in figura, bastante utilizada no Renascimento, por meio da qual o
pintor se inseria na tela, emprestando seus tracos a uma figura religiosa ou heroica.
Nesse processo ocorreria uma espéecie e reificacdo do artista, pois o escritor ndo seria
mais apenas uma pessoa, mas também objeto estético. A autoficcdo fantastica
engloba a autofabulacdo ou a coisificagdo do autor, por meio da qual “o leitor
experimenta com o escritor um ‘devir-ficional’, um estado de despersonalizacdo, mas
também de expans&o e nomadismo do Eu” (Colonna, 2014, p. 42).

Com relagéo a segunda categoria, a autofic¢do biogréfica, nas palavras de

Colonna:

O escritor continua sendo o herdi de sua histéria, o pivd em torno do qual a
matéria narrativa se ordena, mas fabula sua existéncia a partir de dados reais,
permanece mais préximo da verossimilhanca e atribui a seu texto uma
verdade ao menos subjetiva ou até mais que isso. Alguns contemporaneos
(Doubrovsky, Angot) reivindicam uma verdade literal e afirmam verificar
datas, fatos e nomes. Outros abandonam a realidade fenoménica (o
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personagem € um bebé que tem o sobrenome do pai do autor), mas
permanecem plausiveis, evitam o fantastico (Colonna, 2014, p. 44).

Esta seria a categoria que estaria préxima do romance autobiografico: a
diferenga estaria no nome préprio, pois “a grande originalidade da autoficcio estaria
na revelagcdo do nome préprio; no romance autobiografico, 0s nomes estariam cifrados
ou esquivados, principalmente o do autor” (Colonna, 2014, p. 47). Para Colonna, esta
seria a tendéncia mais difundida e mais controversa da autoficgdo, confundida com a
tradicdo autobiografica e com a literatura de testemunho, pois, por conta de sua
plasticidade, alcancga limites geograficos variaveis. Colonna ainda pontua que nessa
vertente a subjetividade substitui a sinceridade gragas a um mecanismo chamado por
ele de “mentir-verdadeiro”, em que o autor modela sua imagem literaria e a esculpe
com uma liberdade que a literatura intima ligada ao postulado de sinceridade
estabelecido por Rousseau nao permitia (p. 45-46). Essa definicdo dada por Colonna
parece ser a que mais se aproxima daquela proposta por Doubrovsky em 1977.

Sobre a terceira tipologia, a autoficgcdo especular, Colonna aponta:

Afirmei que a autoficcdo sempre tinha algo de especular: ao por em circulacéo
seu nome, nas paginas de um livro no qual ja é um signatéario, o escritor
provoca, quer queira quer ndo, um fendmeno de duplicacdo, um reflexo do
livro sobre ele mesmo ou uma demonstracao do ato criativo que o fez nascer
(Colonna, 2014, p. 55).

Nesta tipologia, segundo o tedrico, o autor ndo esta mais necessariamente no
centro do livro, podendo aparecer apenas como uma silhueta, cuja presenca é
refletida como se fosse um espelho.

Por fim, na autoficgcdo intrusiva (autoral), ha a presenca de um avatar do

escritor, um narrador autor a margem da intriga:

Nessa “intrusdo do autor”, o narrador faz longos discursos enfadonhos
dirigidos ao leitor, garante a veracidade dos fatos relatados ou os contradiz,
relaciona dois epis6dios ou se perde em digressdes, criando assim uma voz
solitaria e sem corpo, paralela a histéria (Colonna, 2014, p. 56).

Nesta categoria, a possibilidade do autor se tornar um “herdi extra” estaria na
funcdo narrativa, que |he da a liberdade de enriquecer seu papel de contador, de
modular sua atitude com relacdo a historia narrada, exprimindo sua personalidade.

De um modo geral, a tese de Colonna amplia 0 marco da pratica textual da

autoficcdo, tanto no tempo quanto na concepgao, pois a retira do estatuto de relacéo
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exclusiva com a autobiografia e a insere no campo da ficcdo em um sentido mais
amplo, defendendo um carater universal e ancestral para a ficcionaliza¢do do eu.

Contudo, conforme aponta Manuel Alberca, ao buscar as origens da autoficcéo
em uma época em que ndo havia o sentido moderno de individuo nem a noc¢éo de
vida privada, Colonna, na tentativa de revisar o passado literario com conceitos atuais,
incorre, inevitavelmente, em um anacronismo.

Apbs o trabalho de Colonna, os debates sobre a autoficgcdo sé cresceram, e
muitos criticos, sobretudo franceses, debrugaram-se sobre o tema. Parte dessa critica
nao aceita a recepcdo ambigua de uma obra, provocada pela auséncia de fronteiras
entre o autobiografico e o ficcional. Philippe Lejeune, por exemplo, considera que “0
leitor, diante da ideia de ler um texto simultaneamente como autobiografia e ficgéo,
néo consegue medir exatamente o0 que isso significa; e acaba o lendo como uma
autobiografia classica” (Lejeune apud Hidalgo, 2013, p. 221).

Arnaud Schmitt, por sua vez, sugere o uso do termo autonarragcédo para
designar textos que apresentam dados autobiograficos e utilizam técnicas narrativas
tipicas de romance, a fim de evitar a confusdo que a composi¢cdo etimologica da
palavra autofic¢do provoca na recepgéo de um texto. Segundo ele: “o cérebro € uma
maquina seletiva que ndo comporta uma recep¢do paradoxal entre os registros
ficcional e referencial” (Schimitt apud Hidalgo, 2013, p. 221).

Jean-Louis Jeannelle também destaca alguns pontos de debate que considera
importantes no tocante ao assunto. Para ele, ocorre certa confusdo tedrica em torno
do termo autofic¢do, que diz respeito a ambiguidade e a hibridez. Para Jeanelle,
quando teorizou 0 pacto autobiografico, Lejeune considerou que a auséncia de
indicacdo do nome da personagem ou de pacto explicito poderiam fazer o texto passar
de uma categoria genérica a outra, da autobiografia ao romance: “Toda a analise de
Lejeune se baseia, pois, nesse tipo de pacto feito pelo autor: a seus olhos, a principal
dificuldade provém da auséncia de indicios suficientes” (Jeannelle, 2014, p. 143).
Esse vacuo que, para Lejeune, produzia um efeito de ambiguidade, para Doubrovsky
e seus sucessores foi visto como hibridez: “[...] a invengdo da autoficcdo se baseia,
ao contrario, na ideia de copresenca de indicios contraditérios” (p. 143).

Estendendo-se na problematica, Jeannelle trata sobre a ameaga que paira
sobre a autoficcdo de se tomar como absoluto algo que € relativo, ou seja, definir

autoficcdo como uma forma hibrida sobre a qual “n&o haveria mais sentido tratar das
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relacbes entre ficcdo e néo ficgdo” (Jeannelle, 2014, p. 145). Nesse ponto, a

problematica trazida pelo tedrico € o sentido atribuido ao termo ficgio:

Existem, de maneira geral, trés grandes defini¢cdes: Para uns a ficcdo € um
modo narrativo constituido de assercbes simuladas (trata-se do ficcional),
para outros ela se define em funcio de um critério de ordem temética, isto é,
pelo recurso ao imaginario (trata-se do ficticio); para outros, ainda, ela
representa tudo aquilo que néo é referencial: 0 imaginario, mas também o
hipotético, o irreal, o mentiroso etc. (trata-se do falso). Mas, na maioria das
vezes, o ficcional e o falso se confundem, por falta de uma analise do préprio
estatuto da ficcdo e de seus marcadores. Esse ponto é, contudo, essencial,
jA que é sobre essa questdo que os dois modelos reconhecidos por
Doubrovsky e Colonna se dividem: para o primeiro, a autoficcio se define,
antes de tudo pela hesitacdo ou pela indecisdo que produz no leitor, incerto
quanto a natureza das informa¢des apresentadas; para o segundo, a
autoficcido deve mergulhar o leitor em um mundo ficcional, sob a pena de ser
somente uma variante modernizada do “romance autobiografico” (Jeannelle,
2014, p. 146-147).

Assim, as posi¢cdes aparentemente opostas de Colonna e Doubrovsky
residiriam no modo como estes entendem o que € ficgdo, sendo que um relaciona a
ficcionalidade ao imaginario, enquanto o outro a associa com narratividade e
literariedade, entendendo que toda narrativa € um artificio e por isso se distancia da
substancia da existéncia.

Por sua vez, Philippe Gasparini, outro nome de relevancia nos estudos sobre a

autoficcdo, analisa tal termo a partir de sua etimologia:

Doubrovsky tinha provavelmente em mente aquela acepg¢édo, bem ampla, da
palavra “fiction” nos Estados Unidos. Mas, posteriormente, ele justificara o
emprego da palavra por sua etimologia. O verbo latino fingere significava de
fato “afeicoar, fabricar, modelar”. O fictor era alguém que dava fei¢cdo: o oleiro,
o escultor, e depois, por extensao, o autor (Gasparini, 2014, p. 187).

Desse modo, ndo seria possivel construir uma personagem sobre si, sem
“afeicoa-la”, sem reconstruir, inventar. Gasparini ainda atenta para o fato de que
“‘Rousseau ja observava, ao redigir suas Confissées, 0 quanto somos propensos a
preencher nossas lacunas de memoéria para compor uma narrativa coerente,
agradavel, significante” (Gasparini, 2014, p. 187).

Ainda de acordo com a visédo de Gasparini, essa pratica de escrita ndo configura
exatamente um género, mas sim a forma contemporanea geradora de um espago

autobiografico:

N&o se trata de saber qual, entre a autobiografia e 0 romance, seria 0 mais
verdadeiro. Nem um nem outro; a autobiografia faltariam a complexidade, a
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ambiguidade etc.; ao romance, a exatiddo; seria entdo: um mais outro? Mais
do que isso: um em relagdo ao outro. O que se torna revelador € o espaco
em que se inscrevem as duas categorias de textos, sem se reduzir a nenhuma
delas. O efeito de destaque obtido por este procedimento gera a criacéo, para
o leitor, de um espaco autobiografico (Gasparini apud Hidalgo, 2013, p. 222).
Na analise das proposi¢coes de Gasparini, sobretudo naquelas presentes na
obra Est-il je? - Roman autobiographique et autofiction, Manuel Alberca aponta que o
referido autor francés tem o mérito de aproximar o romance autobiografico da
autoficcdo, mas falha em nédo estabelecer nenhuma pauta ou critério eficaz para
distinguir uma e outra categoria, pois ainda que estas apresentem “uma linha genética
comum, a segunda é o resultado de uma ‘mutacdo’ na espécie”! (Alberca, 2013. s/p,
fraducdo nossa).
Philipe Vilain (2014), que além de tedrico € também escritor, recorre a nogao
de autoficcdo como sindnimo de autobiografia, defendendo o valor literario desta e
procurando livra-la das acusac¢des de escrita narcisista. Vilain defende o carater
ficticio da autobiografia, alocando-a em um estatuto de competicdo com o romance, 0
que, na opinido de Manuel Alberca, passa por cima da diferenca que estas escritas
trazem no que se refere ao estabelecimento dos pactos de leitura (Alberca, 2013).
Como se pode notar, as tentativas de definicdo, explicacéo e categorizagéo das
escritas que apresentam, de alguma forma, o discurso referencial e o ficcional, ou
ainda a intersecgao entre ambos, sao bastante divergentes e nao raro dao margem

para questionamentos, o que potencializa ainda mais os debates.

2.1.6. Uma proposta de categorizagéo

O percurso que fizemos até aqui, destacando alguns dos principais estudos
sobre as escritas de si, € importante para compreendermos a proposta de
categorizagdo para algumas das modalidades dessas escritas apresentada pelo
espanhol Manuel Alberca, que realiza uma investigacdo, nao limitada as literaturas
hispanicas, e estabelece um modelo tedrico que procura definir e diferenciar variantes
ligadas as escritas de si, conforme o autor se afasta ou se aproxima dos elementos
autobiograficos e estabelece pactos com o leitor.

Para chegar a sua proposta de categorizacdo, Alberca parte do pacto

autobiografico, considerando que “o ‘pacto’ € concebido como um dialogo ou situagéo

" Texto original: “una linea genética comun, la segunda es el resultado de una ‘mutaciéon’ em la espécie”.
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comunicativa com trés vetores principais: autor-texto-leitor. [...] 0 autobiégrafo pede
ao leitor que confie nele, que acredite nele, pois se compromete a |he contar a
verdade”? (Alberca, 2013, p. 25, tradugdo nossa).

No que se refere ao pacto novelesco, ou seja, no romance, Alberca considera

que a narra¢ao nao esta centrada no autor, e sim no texto:

Como comentou o préprio Philippe Lejeune, ao contrasta-lo com o pacto
autobiografico: ‘O pacto de ficgdo nos deixa muito mais livres, ndo faz sentido
nos perguntarmos se é verdadeiro ou ndo, nossa atenc¢éo ndo esta focada no
autor, mas no texto e na histéria, da qual podemos alimentar mais livremente
nosso imaginario® (Alberca, 2013, p. 27, fradugéo nossa).

A principio, Alberca categoriza trés modalidades de escrita. Sdo elas:
autobiografias, romances e autoficcbes, que, segundo o autor, sdo estatutos
narrativos distintos porque propdem diferentes formas de leitura. Para tratar sobre
essas manifestagcdes, em E/ pacto ambiguo: de la novela autobiografica a la
autoficcion, Alberca procura delimitar as fronteiras entre uma e outra categoria. Num
primeiro momento, ele sugere o estabelecimento de uma diferenciagéo entre obras
afiliadas as escritas de si que propdéem um pacto ficcional ou factual, elaborando um
quadro em que esclarece a distingdo entre pacto autobiografico, pacto ambiguo e
pacto novelesco.

QUADRO 2 — REPRODUCAO DO QUADRO REFERENTE A CATEGORIZACAO
DOS PACTOS, PROPOSTO POR MANUEL ALBERCA

PACTO PACTO AMBIGUO PACTO ROMANESCO
AUTOBIOGRAFICO
Memoérias, autobiografias Romances do eu Romances, contos
1T.A=N=P 1TA=N=P/A#N-A#P 1. A£#N-A#P
(identidade) 2. Ficgéo / factualidade 2. Ficgcéo
2. Factualidade Verossimilhanga
Veracidade (+ invengao)
(= invencao)

FONTE: Alberca (2013, s/p, tradugédo nossa)*

2 Texto original: “el ‘pacto’ se concibe como um dialogo o situacién comunicativa com trés vectores
principales: autor-texto-lector. [...] el autobiégrafo pide al lector que confie em él, que le crea, porque se
compromete a contarle la verdade.”

3 Texto original: “Como ha comentado el proprio Philippe Lejeune, contrastandolo com el pacto
autobiografico: “El pacto de ficcibn nos deja mucho mas libres, no tiene sentido preguntarnos si es
verdadeiro o no, nuestra atencién no esta focalizada em el autor, sino em el texto y la historia, de la
que podemos alimentar mas libremente nuestro imaginario.”

4 Texto original:

Pacto Autobiografico Pacto Ambiguo Pacto Novelesco
Memorias, autobiografias Novelas del yo Novelas, cuentos
1.A=N=P 1.A=N=P/A#N-A#P 1.AEN-A#P
(Identidad) 2. Ficcién/Factualidad (No identidad)

2. Factualidad 2. Ficcién
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Nota-se, na classificagcao de Alberca, que, na primeira categoria, caracterizada
pela identidade entre autor, narrador e personagem, ha a prevaléncia da factualidade,
ou seja, 0 grau de invencdo € muito pequeno. Nesta modalidade, Alberca aloja as
memorias e as autobiografias.

Na terceira coluna alocam-se as obras que apresentam o inverso do que se
identifica na primeira coluna, isto €, o pacto configurado é o romanesco, no qual
prevalece a invencao e ocorre a dissociacao entre autor, narrador e personagem.

A coluna do meio, por sua vez, abarca as narrativas com alto grau de
ambiguidade, a ponto de ndo apresentar uma propor¢do de invencao ou de
factualidade, o que impossibilita o estabelecimento exato de identidade ou dissociagao
entre autor, narrador € personagem. Nestas narrativas prevalece um pacto ambiguo
que oferece ao leitor a possibilidade de transitar entre 0 romanesco e o autobiografico,
desfrutando da maxima liberdade para se mover entre as duas interpretacées. E
nesse espaco que se situa a autoficgao.

Apds essa primeira classificacdo, Alberca da continuidade a sua analise,
explorando especificamente os romances do “eu”, aos quais destinou a coluna central
do Quadro 2, distinguindo trés formas narrativas préximas entre si, mas de natureza
ambigua diferente e com fungdes e significados distintos. S&o elas: romance
autobiografico, autoficcdo e autobiografia ficticia.

QUADRO 3 - REPRODUCAO DO QUADRO REFERENTE AOS
DESDOBRAMENTOS DO PACTO AMBIGUO, PROPOSTO POR MANUEL
ALBERCA

PACTO AMBIGUO
OS ROMANCES DO EU
Romance autobiogréfico (+ Autoficcio Autobiografia ficticia
préximo da autobiografia) (equidistante de ambos os (+ proxima do romance)
pactos)
1. Principio de identidade 1. Principio de identidade 1. Principio de identidade
A#N/A#P A=N=P AEN/A#P
Identidade nominal ficticia ou | ldentidade nominal expressa | Identificacdo nominal ficticia:
anonimato: N =P // A = editor
N=P/N#P
2. Proposta de leitura 2. Proposta de leitura 2. Proposta de leitura
Ficcdo/Factualidade Ficcdo/Factualidade Ficcdo/Factualidade
Autobiografismo escondido Autobiografismo Autobiografismo simulado
(falso/verdadeiro) transparente
FONTE: Alberca (2013, s/p, tradugdo nossa)®
Veracidad Verosimilitud
(= Invencién) (+ Invencién)

5 Texto original:
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Observa-se que tais categorias s&o configuradas a partir do relacionamento
entre narrador, personagem e autor, e da natureza ambigua dos pactos estabelecidos
com o leitor. E importante destacar ainda, que, na primeira coluna, Alberca reserva
espaco para as narrativas mais proximas da autobiografia, enquanto na terceira, aloja
producdes que se afastam da autobiografia e se aproximam dos romances, 0 que
retira, de ambas, certo grau de ambiguidade, uma vez que o leitor pode decidir-se
entre uma leitura tendencialmente biografica ou tendencialmente romanesca. Na
coluna do meio, no entanto, estdo os textos em que se realiza plenamente a
ambiguidade e que dificultam ao leitor optar por uma ou outra leitura, uma vez que 0s
dois elementos, autobiografico e romanesco, sdo inextricaveis.

Na definicdo que da para romance autobiografico, situado na primeira coluna
do quadro, Alberca pontua que, nessa modalidade, ndo ha identidade onomastica
entre autor e narrador/personagem, entretanto, ha coincidéncias entre o relato e as
experiéncias do autor empirico possiveis de serem verificadas, o que configuraria
essa forma de narrativa, em outras palavras, como autobiografia escondida.

Alberca pontua que 0 romance autobiografico € uma forma narrativa bastante
complexa e imprecisa, dado ao repertoério de vozes narrativas e de possiveis
onomasticas, uma vez que existem romances em primeira e em terceira pessoa, com
nome expresso ou andnimo. Essa condicdo impede a classificacdo de tais narrativas
exclusivamente pelo aspecto formal que assumem, sendo preciso, portanto, levar em
conta o0 seu conteudo, isto €, a presenca de autobiografismo no relato, o que exige do
leitor o conhecimento da biografia do romancista.

Na vis&o de Alberca, dentro das possiveis variantes do romance autobiografico,
a mais ambigua e camuflada delas é aquela em que a narrativa se apresenta em

primeira pessoa e com um narrador anénimo ou com identificacdo genérica, pois,

Novela autobiogréfica Autoficcion Autobiografia ficticia

(+ prox. a la autobiografia) (equidistancia de ambos (+ prox. a la novela)
pactos)

1. Principio de identidad 1. Principio de identidad 1. Principio de identidade

A#N/A#P A=N=P A#N/A#P

Identidad nominal ficticia o Identidad nominal expresa Identificacion nominal ficticia:

anonimato: N =P // A = editor

N=P/N#P

2. Propuesta de lectura 2. Propuesta de lectura 2. Propuesta de lectura

Ficcién/Factualidad Ficcién/Factualidad Ficcién/Factualidad

Autobiografismo escondido Autobiografismo transparente | Autobiografismo simulado

(falso/verdadero)
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nesse caso, a falta de indicagcdo paratextual acerca do género narrativo, fica dificil
para o leitor determinar em que terreno se encontra, se no romanesco ou no
autobiografico.

Em contrapartida, nos relatos em que o protagonista tem um nome préprio
diferente do nome do autor, institui-se uma convencdo muito mais préxima do

novelesco:

quando o protagonista do romance (narrado em primeira ou terceira pessoa)
tem um nome préprio distinto do autor, isso acentua o distanciamento préprio
do romance e reforgca seu carater ficticio, ainda que, do ponto de vista
argumentativo, acumule indicios de autobiografismo ou incorpore materiais
biograficos da vida do autor® (Alberca, 2013, p. 34, tradugéo nossa).

Contudo, as respostas, até esse momento, ndo parecem claras: quais
romances, afinal, podem ser classificados como autobiograficos? Alberca da a essa

pergunta a seguinte resposta:

um romance autobiografico é, antes de tudo, um romance, ou seja, um relato
que se apresenta com um protocolo genérico proprio do pacto de ficcao,
segundo o qual o autor ndo pode ser identificado nem com o narrador, nem
com o protagonista, nem com 0s personagens da histéria. Ou seja, existe
entre eles um distanciamento formal e pragmatico, ratificado pela dissociacao
nominal, pois, como ja disse, nem o narrador nem 0s personagens do
romance autobiografico podem ter o mesmo nome do autor. De acordo com
isso, 0 autor desaparece formalmente do ambito textual do romance e delega
a conducio do relato ao narrador ou protagonista, que, em principio, em nada
faz supor que se trata do préprio autor. As vezes [...] permanece anénimo, o
que de certo modo pode ser entendido como um convite ambiguo para que o
leitor estabeleca alguma relacido entre ambos, ao ndo se dissociar
explicitamente por meio de um nome diferente do autor’ (Alberca, 2013, s/p,
tradugéo nossa).

Alberca ainda se estende na questdo explicando que, mesmo tendo

estabelecido, textual e paratextualmente, o pacto de ficgdo, o autor do romance

6 Texto original: “[...] cuando el protagonista de la novela (narrada em primera o em tercera persona)
tiene um nombre proprio distinto del autor, esto acentua el distanciamento proprio de la novela y ratifica
su caracter ficticio, aunque desde el punto de vista argumental acumule pruebas de autobiografismo o
incorpore materiales biogréaficos da la vida del autor.”

7 Texto original: “[...] uma novela autobiografica es ante todo uma novela, es decir, um relato que se
presenta com um protocolo genérico préprio del pacto de ficcion, segun el cual el autor no puede ser
identificado ni com el narrador ni com el protagonista ni com los personajes de la historia. Es decir,
existe entre éstos um distanciamento formal y pragmatico, ratificado por la disociacién nominal, pues,
como ya he dicho, ni el narrador ni los personajes de la novela autobiografica pueden tener el mismo
nombre que el autor. De acuerdo com esto, el autor desaparece formalmente del ambito textual de la
novela y delega la conduccién del relato em el narrador o protagonista, que em principio em nada hace
suponer que se trata del autor mismo. A veces [...] permanece anénimo lo que em certo modo puede
entenderse como uma invitacion ambigua a que el lector establezca alguna relacién entre ambos, al no
disociarse explicitamente a través de um nombre diferente al autor.”
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autobiografico deixa marcas mais ou menos evidentes de si mesmo e de sua vida,
construindo pontes entre a esfera ficticia do romance e sua esfera pessoal. Isso quer
dizer que o autor se esconde por tras de sua personagem, mas deixa entrever tragos
pessoais e coincidéncias o suficiente para estabelecer uma relagéo entre ambos.

Diante disso, apesar da falta de compromisso ou de promessa autobiografica,
o leitor considera os indices de ficcdo como “sintomas de inteng&o autobiografica”.®
(Alberca, 2013, s/p, tradugdo nossa). Diante de uma estratégia como essa, o leitor
pode pensar que tem razdes suficientes para suspeitar que o autor esconde ou
dissimula o conteudo intimo do relato, e ler a obra pela chave autobiografica.

Discorrendo sobre a autobiografia ficcional, localizada na terceira coluna do
quadro, Alberca pontua que essa categoria manifesta a aparéncia de uma
autobiografia auténtica, mas € uma autobiografia simulada. Essa forma de narrativa,
para disfarcar a falta de identificacdo entre autor e narrador/personagem, apresenta
carater memorialistico, tentando dar a impressao de que esse personagem/narrador
€ o0 proprio autor do texto. “[...] ndo se trata de um texto histérico nem biografico, mas
da invengao da vida privada e intima da personagem™ (Alberca, 2013, p. 32, tradugédo
nossa).

Essa modalidade, por simular deliberada e mimeticamente o discurso da
autobiografia, joga com a expectativa do leitor ao fazer passar como referencial um
texto que, na verdade, é ficticio.

Alberca esclarece as carateristicas dessa composicao:

Um autor se prop6e a construir um mundo imaginario com toda a suficiéncia
e liberdade que lhe confere a ficgdo, mas serve-se de um discurso narrativo
fundamentalmente ambiguo, porque: 1) adota uma voz narrativa em primeira
pessoa, que, ao mesmo tempo em que é narrador, também é personagem da
histéria, fingindo assim tratar-se de uma histéria real; 2) narra uma vida ou
algum episédio desta, ou seja, adota a forma autobiografica; 3) o autor pode
adornar a vida ou a caracterizacdo de seu personagem com elementos
biogréaficos préprios, que sé poderdo ser reconhecidos por aqueles que
conhecem previamente sua biografia. S0, portanto, romances cujo narrador
— que também €, evidentemente, ficticio — relata de forma retrospectiva a
maneira autobiografica mais usual, sem piscadelas nem sinais que permitam
entrever, a principio, qualquer intencido autobiografica ou indicios reais de
autobiografismo, apesar de sua afinidade formal com a autobiografia™
(Alberca, 2013, s/p, tradugdo nossa).

8 Texto original: “sintomas de intencién autobiografica”

9 Texto original: “[...] no se trata de um texto histérico ni biogréfico, sino de la invencién de la vida privada
e intima del personaje.”

10 Texto original: “Um autor se propone levantar um mundo imaginario com toda la suficiéncia y libertad
que le da la ficcién, pero se sirve de um discurso narrativo fundamentalmente ambiguo, porque 1)
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Como exemplo dessa modalidade de escrita, Alberca cita La vida de Lazarillo
de Tormes’! (1554), apontando a Espanha, por meio desta obra, como pioneira na
modalidade em questéo.

Na comparacdo entre romance autobiografico e autobiografia ficticia, é
interessante notar que, ainda que ambas utilizem 0s mesmos conceitos e
terminagdes, 0 que é substantivo em uma transforma-se em adjetivo em outra,
sugerindo que, na autobiografia ficticia, o substancial € o autobiogréfico e o
complemento € a ficcdo, ainda que depois o substancial se revele sé uma forma ou
um molde para canalizar uma histéria inventada; enquanto que no romance
autobiografico, o substancial € o romance, ou seja, o ficcional, sendo que o
autobiografico exerce a fungdo de complemento, ainda que posteriormente o leitor
perceba a forte presencga do intimismo do relato e deixe em segundo plano o ficticio.

Por fim, na coluna do meio do quadro, Alberca reserva espaco para a
autoficcdo, modalidade em que o tedrico identifica um notavel parentesco com o
romance autobiografico, fazendo parte da tradicdo do romance que se serve da
autobiografia e usufruindo das competéncias desta para a invencéo romanesca.

Para Alberca, a autoficgcdo se constitui uma proposta ficticia e/ou autobiografica
transparente e, ao mesmo tempo, ambigua. Dito de outro modo, € uma modalidade
escrita que se apresenta como um romance, mas um romance que simula ou aparenta
ser uma autobiografia com tamanha transparéncia que o leitor pode suspeitar que se
trata de um pseudo-romance ou uma pseudo-autobiografia. Tal transparéncia advém
da identidade nominal, explicita ou implicita, entre autor, narrador e personagem. Na
visdo de Alberca, essa € uma diferengca importante em relagdo ao romance
autobiografico, ja que, nessa modalidade, o autor procura ocultar-se em um
personagem ficticio que apresenta um nome diferente do seu. O tedrico ainda destaca

que a identidade nominal coincidente entre personagem e autor constitui um dos

adopta uma voz narrativa em primera persona, que, al mismo tempo que narrador, es también
personaje de la historia, que finge asi ser uma historia real, 2) cuenta uma vida o algun episodio de
ésta, es decir, adopta la forma autobiografica, 3) el autor puede adornar la vida o caracterizacion de su
personaje com elementos biograficos préprios, que podran reconocer sélo los que conozcan
previamente su biografia. Son, por tanto, novelas cuyo narrador, que también es por supuesto ficticio,
cuenta de forma retrospectiva a la manera autobiografica mas usual, sin hacer guifios ni sefiales que
permitam atisbar em principio ninguna intencién autobiografica ni indicios reales de autobiografismo a
pesar de su afinidad formal com la autobiografia.”

" La vida de Lazarillo de Tormes é uma obra anénima, construida por meio de uma narrativa
autobiografica em primeira pessoa, na qual o protagonista, Lazaro, relata sua trajetéria desde a infancia
pobre até a vida adulta, revelando, com ironia e senso critico, as contradicbes e hipocrisias da
sociedade espanhola da época, especialmente no que se refere a Igreja e a nobreza.
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pilares fundamentais da autoficcéo e ocasiona uma alteragéo na expectativa do leitor,
que contraria a “aura de verdade” que, na visdo de Lejeune, é produzida pela presenca
do nome préprio do autor no relato autobiografico. Desse modo, a coincidéncia

onomastica provoca uma instabilidade na recepcéo do texto.

A mera apari¢do de um nome idéntico ao do autor em um relato € um convite
para que o leitor reconheca a figura deste no texto, ainda que tal identificagédo
seja imediatamente atenuada ou questionada por ocorrer no contexto da
ficcdo'? (Alberca, 2013, p. 38, tradugdo nossa).

Isso significa que, a0 mesmo tempo, o autor se afirma e se contradiz: “E como
se nos dissesse: ‘Este sou eu e ndo sou eu, pareco eu, mas nao sou. Mas cuidado,
porque poderia ser”'3 (Alberca, 2013, p. 38, tradugdo nossa).

Ainda segundo o tedrico, a autoficcdo ndo é identificada pela quantidade de
referéncias autobiogréficas, e sim pela “aparéncia de transparéncia” que possui. Nao
€ uma autobiografia, pois ndo anuncia que vai dizer a verdade, e tampouco um
romance, pois ndo apresenta a mesma dissimulagao ou disfarce deste. Ao contrario,
ela se move nesse espaco de indeterminagao, de hibridez.

Em suma, uma autoficgdo, de acordo com Alberca, pode simular uma histéria
autobiografica com total transparéncia e ser uma pseudo-autobiografia, ou ser uma
autobiografia em forma de romance. Dito de maneira resumida, a autoficcdo pode “a)
simular que um romance pare¢a uma autobiografia sem sé-lo ou b) camuflar um relato
autobiogréfico sob a denominagdo de romance’’# (Alberca, 2013, s/p, traducéo
nossa).

Para Alberca, ambas as solu¢des s&o possiveis, sem deixar de considerar, no
entanto, que a solugao autobiografica ou a solugcdo romanesca s&o dois extremos de
um espago em que cabem inumeros pontos intermediarios. Isso significa que entre a
autobiografia e o romance ha uma grande variedade de formas e estratégias
narrativas que precisam ser observadas, para as quais Alberca entdo propde um

esquema de categorizacdo, apresentado no quadro a seguir.

12 Texto original: “La mera aparicién de um nombre identico al del autor en um relato es una invitacion
a que el lector reconosca la figura de este en el texto, aunque dicha identificacion quede
inmediantamente atenuada o custionada al producirse en el contexto de la ficcién.”

13 Texto original: “Es como se nos dijese: ‘Este soy y no soy yo, parezco yo pero no lo soy. Pero,
cuidado, porque podria serlo”.

14 Texto original: “a) simular que uma novela parezca una autobiografia sin serlo o b) camuflar um relato
autobiografico bajo la denominacién de novela”
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QUADRO 4 — REPRODUCAO DO QUADRO REFERENTE AS CATEGORIAS DO
PACTO AMBIGUO, SEGUNDO MANUEL ALBERCA

PACTO AMBIGUO
CAMPO AUTOFICCIONAL
Autoficcio biogréafica Autobioficcido Autoficcio fantastica
1.A=N=P 1.A=N=P 1.A=N=P
2. Romance 2. Romance 2. Romance
— Invencéo: o ficcional “real” | Invenc&o: elementos + Invencéo: o ficcional
— Ambiguidade: préximo do “autobioficcionais” “irreal”
pacto autobiografico — Ambiguidade plena: — Ambiguidade: pr6ximo do
hesitacdo do leitor pacto romanesco

FONTE: Alberca (2013, s/p, tradugdo nossa)'®

O quadro apresenta uma tipologia para a autoficcdo, considerando a distingéo
entre as principais manifestacfes das escritas que apresentam a dupla possibilidade
de leitura, transitando entre a autobiografia e romance autobiografico. Alberca,
entretanto, alerta que os limites entre uma categoria e outra s&o muito porosos, ou
seja, ndo apresentam fronteiras intransponiveis.

Nas autofic¢cbes biograficas, dispostas na primeira coluna do quadro, alocam-
se as narrativas que tém como ponto de partida a vida do escritor, ligeiramente
modificada ao ser transformada em matéria romanesca, sem que se perca de vista a
evidéncia biografica em nenhum momento. Segundo Alberca, nesta categoria o autor
€ o herdi da histéria, em torno do qual se organiza toda a matéria narrativa, a partir de
dados que o identificam de tal maneira que a ambiguidade quase se desvanece.

Essas autoficgdes, segundo o tedrico, se encontram tdo perto das
autobiografias declaradas que, ndo fosse a denominacdo de romance que as
acompanha ou qualquer outro signo que indique que se tratam de relatos ficticios,

poderiam ser facilmente identificadas como autobiografias.

1> Texto original:

Autoficcién biografica Autobioficcion Autoficcion fantastica
1.A=N=P 1.A=N=P 1.A=N=P
2. Novela 2. Novela 2. Novela
— Invencioén: lo ficticio-«real» Invencion: elementos + Invencion: lo ficticio-«irreal»
L «autobioficticios» L
Ambigiiedad: prox. pacto — Ambigliedad: prox. pacto
autobiografico — Ambigiliedad plena: novelesco
vacilacion lectora




52

Nas autoficcbes fantasticas, denominagdo que Alberca declara ter tomado de
empréstimo de Vicent Colonna, ainda que o ponto de partida também possa ser a
biografia do escritor, como ocorre nas autoficgdes biograficas, o importante € a
invengao, pois nelas o autor se insere em uma realidade totalmente imaginaria.

Estas autoficges, segundo Alberca, exemplificam a definicdo dada por Gérard
Genette para textos em que o autor “anuncia um relato cuja historia ele é o herdi, mas
que nunca lhe aconteceu’'® (Genette apud Alberca, 2013, s/p, tradugdo nossa).

Nessa categoria, o narrador, com 0 mesmo nome do autor, € o protagonista de
aventuras que o leitor logo percebe que s&o inventadas, o que quer dizer que esse
tipo de autoficcdo se caracteriza por um relato fortemente ficticio, em que o autor vive
uma histéria radicalmente distinta da sua, por vezes até mesmo como um sdésia
grotesco ou um duplo imperfeito de si préprio.

Como sintese da diferenca entre autoficgéo biografica e autoficgao fantastica,
Alberca pontua que, na primeira, a ficcado se injeta no eu, enquanto na segunda, o0 eu
€ que se injeta na ficcao.

Por fim, Alberca reserva o termo autobioficcdo para as narrativas alocadas na
coluna do meio de sua categorizacdo. Nessa tipologia, segundo o tedrico espanhol,
estdo aqueles relatos que se caracterizam por forcar ao maximo a hibridizagdo ou a
mescla entre 0 autobiografico e o romanesco. N&o sdo novelas nem autobiografias ou
s80 ambas as coisas de uma s6 vez, 0 que deixa o leitor totalmente inseguro para

definir se esta no espaco referencial ou ficcional. Esses relatos

Apresentam, na verdade, uma mistura indissolavel e continua dos trés tipos
de elementos [...]: autobiograficos, ficticios e ficticio-autobiograficos. Também
ndo se trata de memorias ou autobiografias envergonhadas ou ocultas e,
embora possa haver disfarce ou dissimulagéo, isso ndo é o principal, e sim o
aproveitamento da experiéncia prépria para construir uma ficcdo pessoal,
sem apagar as marcas do referente, de modo que o real-biografico irrompe
no ficcional, e o ficcional se confunde com o vivido, num esforgo de fomentar
a incerteza do leitor'” (Alberca, 2013, s/p, tradugéo nossa).

Alberca ressalta que, embora todas as modalidades de autoficcao desafiem os

leitores a transitar por um terreno movedico, a autobioficgcdo seria a tipologia que mais

6 Texto original: “anuncia um relato de cuya historia él es el héroe, pero que nunca le ha sucedido”

7 Texto original: “Presentan en realidad una mezcla indisoluble e inconsutil de los tres tipos de
elementos [...]: autobiograficos, ficticios y ficticio-autobiograficos. Tampoco se trata de memorias o
autobiografias vergonzosas ni escondidas y, aunque puede haber camuflaje o disimulo, no es esto 0
principal, sino el aprovechamiento de la experiencia propia para construir uma ficciéon personal, sin
borrar las huellas del referente, de manera que lo real-biografico irrumpe em lo ficticio, y lo ficticio se
confunde com lo vivido em um afan de fomentar la incertitumbre del lector.”
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exige um tipo de leitor que se disponha a participar do jogo que essas narrativas
instituem, em que as posi¢cdes sdo ambivalentes e nas quais n&o se pode exigir uma
solucéo total. Para Alberca, o leitor ideal dessas obras seria aquele que aceita o pacto
ambiguo, ou seja, a indeterminacao de transitar entre o romanesco e o autobiografico,

desfrutando da maxima liberdade para se mover entre as duas interpretacées.

2.2. FICCAO HISTORICA: PERMANENCIAS, REVISOES E NOVOS CONTORNOS

Pensar a ficcdo histérica atualmente implica analisar as permanéncias e
rupturas dessa forma literaria, desde a sua forma classica até as manifestacbes mais
recentes. As reflexdes sobre o tema devem levar em conta o pioneiro estudo de
Gyoérgy Lukacs (2011), publicado originalmente em 1936-1937, que situa o
nascimento do romance histérico no inicio de século XIX, com as obras de Walter
Scott. Para os textos antecedentes a estes serem considerados como romances
histéricos, Lukacs considera que lhes faltava o fato de o tempo da acéo condicionar o
modo de ser e de agir das personagens.

De um modo geral, na concepcéo de Lukacs, nessa modalidade narrativa, o
tempo histérico direciona a agdo das personagens; 0s herodis pertencem as camadas
intermediarias e baixas da sociedade, embora as figuras histéricas empiricas possam
ser representadas no enredo; e a agao narrada deve ocorrer num tempo pretérito
a vida do autor, ou seja, num passado distante (Lukacs, 2011, grifo nosso). Ainda
de acordo com Lukacs, essas narrativas teriam morrido no mesmo século em que
nasceram, pois, considerando que s6 seriam possiveis mediante uma consciéncia
histérica coletiva, ou seja, que vai além da esfera individual, o Realismo e o
Naturalismo teriam levado ao fim do romance histérico, uma vez que focalizaram o
individualismo do mundo burgués, além de diminuirem o papel da histéria nos
acontecimentos, que passaram a privilegiar o presente (p. 253).

Sem pretender revisar criticamente todo o percurso das discussdes acerca da
ficcdo historica, de |a para ca, diversos estudiosos debrugaram-se sobre 0 assunto, a
fim de investigar de que modo esta forma narrativa se apresenta nos ultimos tempos.
As abordagens contemporaneas, embora dialoguem em certa medida com o modelo
classico proposto por Lukacs, problematizam a rigidez de algumas de suas premissas
e expandem as possibilidades de compreensdo do género, considerando

transformacgdes no préprio conceito de historia e nas formas de narrar o passado.
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Entre as questdes mais recorrentes nas discussdes atuais estdo a relagao entre o
tempo histérico e 0 tempo da experiéncia individual, a delimitagdo do que se entende
por passado historico, a pertinéncia de critérios de distanciamento temporal e a
assimilacéo, por parte da ficgdo historica, de matrizes narrativas diversas, que incluem
o testemunho, a autoficcdo e a meméria. E justamente sobre essas revisdes criticas
e sobre 0s novos contornos assumidos pela ficcdo historica que nos debrucamos na

proxima secao.

2.2.1. Reconfiguragdes contemporaneas da ficcdo histérica

A ideia de que o romance histérico teria desaparecido com o advento do
realismo burgués, defendida por Lukacs, € bastante contestada pelos estudiosos da
area atualmente. Tais estudiosos defendem a permanéncia do romance historico
como uma pratica narrativa ativa, ainda que muitas vezes sob outras denominacgdes.

Uma das releituras mais influentes é a da canadense Linda Hutcheon (1991),
que denomina de metafic¢do historiografica as narrativas que, ao mesmo tempo em
que incorporam figuras e eventos do passado, refletem criticamente sobre seus
proprios procedimentos ficcionais. Para a autora, os acontecimentos histéricos nao
podem ser apreendidos em sua materialidade objetiva, pois 0 acesso que temos a
eles se da apenas por meio de seus registros discursivos. Dessa forma, a metaficcao
historiografica atua problematizando a ideia de verdade histérica e evidenciando o
carater construido e textualizado do discurso histérico.

Em geral, os criticos mais tradicionais tendem a ser taxativos ao excluir da lista
da ficcao histérica obras em que o periodo representado coincide com o tempo vivido
ou experimentado pelo autor. Em outras palavras, o conhecimento da época retratada
no texto ficcional ndo pode vir da experiéncia direta, mas apenas daquela mediada
pela pesquisa, ou seja, de forma indireta.

Assim entende o critico norte-americano Seymour Menton, autor de La nueva
novela histdrica de la América Latina: 1979-1992, publicado em 1993, para quem “é

preciso reservar a categoria de romance historico para aqueles romances cuja agao
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se situa total ou pelo menos predominantemente no passado, ou seja, um passado
ndo experimentado diretamente pelo autor”'® (Menton, 1993, p. 32, tradugdo nossa).
A espanhola Celia Fernandez Prieto, em Historia y novela. Poética de la novela
histdrica, obra publicada em 1998, também considera a necessidade de a ficgéo
histérica apresentar distancia entre o passado dos acontecimentos e o presente do
leitor implicito e dos leitores reais (Fernandez Prieto, 1998).
O brasileiro Alcmeno Bastos, por sua vez, discute a problematica do tempo
mais proximo do presente em Introdugcdo ao romance histérico (2007), propondo a
distingdo entre romance historico e romance politico. Para Bastos, a principal
diferenga entre romance histérico e romance politico estaria no carater aberto deste
ultimo:
Trata-se, na verdade, da descricdo de um romance politico, espécie de
romance que também se apropria de matéria de extracao histérica, mas que,
diferentemente do romance histérico, surpreende os acontecimentos ainda
de uma perspectiva temporal — qualquer que seja o elemento eleito como

referencial: autor, narrador, leitor —tdo préxima que seus contornos n&o estéo
definidos com a desejavel nitidez (Bastos, 2007, p. 100).

A respeito das teorias que s6 aceitam a ficcionalizagdo da histéria em romances
cujo enredo se desenrola em épocas ndo vividas pelo autor, a professora e
pesquisadora Marilene Weinhardt, que ha varios anos se dedica aos estudos sobre
essa modalidade narrativa, considera que a expressdo “tempo passado” ndo €
equivalente a “tempo historico” (Weinhardt, 2015, p. 105), fazendo os seguintes
apontamentos sobre o que leva em conta ao alocar uma obra na listagem de

producdes que apresentam leitura rentavel sob as lentes da ficcdo histérica:

Partindo do pressuposto que estamos de acordo quanto ao que se denomina
ficcdo, me detenho no adjetivo. Uma resposta mais apressada tende a indicar
como histérica aquela ficcdo que encena o passado. Ndo é preciso ser
filosofo para saber que essa nogéo € tdo vaga que acaba nao significando
muito se ndo a cercamos de alguns esclarecimentos. O fonema que se
acabou de emitir, as no¢bes sobre criacio, expostas por Platdo, a infancia de
qualquer um de nés é passado, o dia de ontem ou 0 minuto que acabou de
passar sédo passados. O estudo do passado se chama Histéria, mas nem tudo
0 que passou é objeto da histéria, porque nem todo passado é histérico. Os
historiadores costumam distinguir acontecimento de fato histérico. Dizendo
de maneira redutora, transforma-se em fato histérico aquele acontecimento
que é aprendido pelo historiador como significativo para entrar em um
encadeamento e explicar seu tempo. Ficcdo histérica é aquela que
ficcionaliza a histéria (Weinhardt, 2006, p. 134-135).

8 Texto original: “hay que reservar la categoria de novela histérica para aquellas novelas cuya accion
se ubica total o por lo menos predominantemente en el pasado, es decir, un pasado no experimentado
directamente por el autor”



56

De acordo com Weinhardt, esse conceito ndo é definido pelas circunstancias
de vida do autor ou das personagens, mas sim pela maneira como esse tempo
pretérito € apropriado pelos estudos historicos € como € representado na ficgao,
influenciando a experiéncia das personagens e direcionando a agdo do romance.

Weinhardt ainda assinala que “ao longo de século XX, os modos de entender a
histéria apresentaram extremo dinamismo, sobretudo a partir da revolugado
representada pela Histéria Nova” (Weinhardt, 2006, p. 136), o que possibilitou
perceber outros entrelagcamentos entre o ficcional € o historico, abordando este ultimo
sob perspectivas diversas, como a Histéria Cultural, a Histéria dos Costumes, a
Historia do Presente, a Historia Imediata, a Historia do Cotidiano, a Historia de Longa
Duracgao, a Historia Vista de Baixo, a Historia dos Vencidos, a Histéria dos Afetos,
entre outras categorias. Assim, consideramos que, num momento em que o préprio
discurso histérico passa por transformagdes, alargam-se as maneiras de se entender
a histéria e promove-se uma abertura significativa na maneira de pensar a interagéo
entre historia e ficgao.

Outra problematica que envolve nosso trabalho de pesquisa diz respeito as
relacdes entre a matéria de extragdo autobiografica e a matéria de extracdo historica,
visto que o relato de vivéncias pessoais poderia levar a leituras que entendam como
superadas as condi¢cdes historiograficas, pois a centralidade da obra estaria na
experiéncia individual. Para tratar sobre esse tema, recorremos a alguns estudos que
nos servem de apoio para analisar as obras que constituem nosso objeto de pesquisa.

Em polémico ensaio intitulado “O romance historico ainda € possivel?”,
publicado em 2007, o critico e tedrico literario norte-americano Fredric Jameson tece
provocacdes acerca da permanéncia do subgénero. Na visdo de Jameson, para quem
‘O romance historico n&o deve mostrar nem existéncias individuais nem
acontecimentos histéricos, mas a interse¢ao de ambos: o0 evento precisa trespassar
e transfixar de um s6 golpe o tempo existencial dos individuos e seus destinos [...]”
(Jameson, 2007, p. 192, grifo nosso), existem duas dificuldades principais para a
existéncia do romance histoérico na cena contemporénea. A primeira delas esta
relacionada a nogéo de Hannah Arendt sobre a privatizag&o da vida publica. Jameson
explica que, segundo Arendt, as distingdes entre o publico e o privado estdo se

dissolvendo. Em outras palavras, segundo Jameson, fica dificil pressupor uma
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dimens&o publica ou histdrica que possa se diferenciar do existencial, 0 que é
essencial para criar a intersec¢do de planos necessaria ao romance histérico.

A segunda dificuldade, de acordo com Jameson, esta relacionada ao fato de
que em algumas partes do mundo, grandes crises, que normalmente seriam eventos
excepcionais na vida de uma pessoa, tornaram-se uma realidade cotidiana. Entao,
segundo ele, quando a vida cotidiana e existencial se transforma numa longa
catastrofe histérica, a distincdo entre a vida privada e os grandes eventos histéricos
se dissolve. A vida cotidiana se torna inseparavel da catastrofe historica continua,
dificultando a criacdo da dualidade de planos - publico/historico e
individual/existencial — que é fundamental para a estrutura do romance historico.

Portanto, as dificuldades para a existéncia do romance histérico, segundo
Jameson, decorrem da dificuldade de manter a distingdo entre os planos publico e
privado, histérico e existencial, atrapalhando a intersecédo dos dois planos.

Embora cause certo desconforto aos adeptos do romance historico por conta
de suas argumentacdes e contra-argumentacdes sobre 0 assunto, um aspecto muito
importante no ensaio de Jameson € o fato de o tedrico desafiar a vis&o tradicional do
romance historico ao argumentar que esta modalidade narrativa n&o deve ser vista
apenas como uma recriacao do passado em termos de costumes, eventos grandiosos
ou histérias de figuras notaveis. Em vez disso, ele sugere que o valor do romance
histérico reside na maneira como ele articula a intersecdo entre o plano

publico/histérico e o plano existencial/individual.

O romance histérico, portanto, ndo sera a descricdo dos costumes e valores
de um povo em um determinado momento de sua histéria [...]; ndo sera a
representacio de eventos histéricos grandiosos (como quer a visdo popular);
tampouco sera a histéria das vidas de individuos comuns em situacbes de
crises extremas [...]; e seguramente ndo sera a histéria privada das grandes
figuras histéricas. Ele pode incluir todos esses aspectos, mas tdo-somente
sob a condicdo de que eles tenham sido organizados em uma oposicao entre
um plano publico ou histérico (definido seja por costumes, eventos, crises ou
lideres) e um plano existencial ou individual representado por aquela
categoria narrativa que chamamos personagens. Seu centro de gravidade,
no entanto, ndo sera constituido por tais personagens, ou por sua psicologia,
suas vivencias, suas observacgbes, suas alegrias ou seus sofrimentos. Esse
plano existencial pode incluir todos ou qualquer um desses aspectos, € 0
modo de ver dos personagens pode variar do convencional ao disperso e pos-
estrutural, do individualismo burgués ao descentramento esquizofrénico, do
antropomorfico ao mais puramente actancial. A arte do romance histérico ndo
consiste na vivida representacdo de nenhum desses aspectos em um ou
outro plano, mas antes na habilidade e engenhosidade com que a sua
intersecdo e configurada e exprimida; e isso ndo é uma técnica nem uma
forma, mas uma inven¢io singular, que precisa ser produzida de modo novo
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e inesperado em cada caso e que no mais das vezes ndo é passivel de ser
repetida (Jameson, 2007, p. 192).

Jameson, portanto, destaca que o romance histérico € uma arte complexa e
multifacetada, que vai além da simples representacdo de elementos histdricos e que
exige uma inventividade singular na maneira como os aspectos historicos e individuais
sao entrelagados, proporcionando ao leitor uma compreensao profunda e
multifacetada do passado por meio de uma lente narrativa.

Em suma, apesar de todas as inquietagbes suscitadas, Jameson termina seu
ensaio com uma resposta positiva a pergunta do titulo: “no que toca ao romance
histérico a necessidade ira produzir mais invengao, de modo que insuspeitadas novas
formas do género inevitavelmente irdo abrir seus caminhos” (Jameson, 2007, p. 203).
Em outras palavras, o tedrico conclui que a necessidade de novas formas do romance
histoérico continuara a inspirar invencdes no subgénero, apesar dos desafios
contemporaneos. Essa proposicdo contribui para pensarmos narrativas que
entrecruzam a temporalidade individual e a histérica, sendo essa articulacéo
inovadora € unica, ndo se restringindo a técnicas ou formas predefinidas.

No mesmo evento em que Jameson proferiu sua conferéncia, o historiador e
filésofo inglés Perry Anderson também se posicionou acerca do tema. No ensaio
“Trajetos de uma forma literaria” (2007), Anderson afirma que essa modalidade
narrativa (romance histérico) nunca deixou de ser produzida, mas sofreu e sofre
transformacgdes significativas que, antes de propalarem seu fim, asseguram sua
permanéncia.

Na analise de Anderson, o romance histérico € uma forma literaria que lida com
a histéria e, quase por definicdo, € consistentemente politico. Ele observa que a teoria
de Lukacs sobre o romance histérico, construida em torno da obra de Sir Walter Scott,
definiu 0 género como uma épica que descreve a transformacéo da vida popular por
meio de tipos humanos caracteristicos, cujas vidas sdo moldadas pelas forgas sociais.
Contudo, Anderson nota que, com o desenvolvimento do capitalismo e a revolugéo da
classe trabalhadora, essa modalidade narrativa comecou a declinar apos 1848,
perdendo suas conexdes com 0 presente e se tornando um género de antiquario,
especializado em representacdes decadentes de um passado remoto. Na sequéncia
de sua analise, Anderson destaca que 0 romance histérico passou por uma
ressurreicdo na segunda metade do século XX, rompendo, no entanto, com muitas

das regras classicas estabelecidas por Lukacs, misturando tempos, adotando figuras
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histéricas ilustres como personagens centrais, propondo situagdes contrafactuais e
disseminando anacronismos, refletindo a perda do senso de temporalidade histérica.
Anderson menciona obras e autores que exemplificam essas mudancas, como E/
reino de este mundo (1949), de Alejo Carpentier, e Cem anos de solidéo (1967), de
Gabriel Garcia Marquez, que, segundo ele, inauguraram o realismo fantastico na
América Latina. Esses romances, de acordo com o historiador, refletem a experiéncia
da derrota e das esperancas frustradas diante do esmagamento das democracias e
das ditaduras militares.

Perry Anderson ainda destaca a disseminagado global do romance histérico
contemporaneo, com influéncias e contribuicdes de diversas regides, especialmente
a América Latina, que usou a forma para explorar sua histéria complexa e traumatica.
Ele sugere que, apesar da mutacdo poés-moderna, o0 romance historico continua a ser
uma forma vital de explorar e entender o passado e tem se difundido como nunca,
conservando as formas tradicionais, mas também incorporando mutag¢des (Anderson,
2007, 216). Tais reinvengdes possibilitaram a livre mistura entre os tempos,
combinando ou entretecendo passado e presente; a exibi¢do da figura do autor dentro
da propria narrativa; a adogido de figuras histéricas ilustres como personagens
centrais, e ndo apenas secundarias; a disseminacédo de anacronismos e de propostas
contrafactuais, além da apresentacao de finais alternativos (p. 217).

Em suma, Anderson vé o romance histérico contemporaneo como um campo
vasto e mutavel e destaca a capacidade do género de se reinventar e continuar
relevante, abordando questdes atuais e historicas de maneira inovadora. Além disso
na visdo de Anderson, o romance histérico estaria assimilando as transformacoes
ocorridas dentro do género romance, que se recria constantemente, podendo tanto
manter uma relacdo estreita com a forma classica (lukacsiana), quanto seguir
caminhos que se desviam de seus pressupostos.

Sem polemizar a diferenga de visdo dos estudiosos quanto ao estatuto do
romance histérico na contemporaneidade, vale destacar a contribui¢do de ambos para
pensarmos o subgénero: a visdo de Jameson, segundo a qual o passado historico
ficcionalizado pode ser entendido como aquele resultante do entrecruzamento do
plano existencial da vida individual com plano histérico transindividual (Jameson,
2007, p. 190), e a de Perry Anderson, que considera especialmente as possibilidades

de reinvencéo dessa forma literaria (Anderson, 2007, p. 216-217).
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Para melhor entender estes desdobramentos, importantes sao as
consideragdes de Marilene Weinhardt de que, no limite, qualquer obra literaria pode
ser lida levando em consideragao suas relacbes com a histéria, o0 que nao significa
colar-lhe em definitivo a etiqueta do subgénero romance histdrico, tampouco exclui-
las de outras tantas categorias (Weinhardt, 2015, p. 100). No entanto, para nao correr
o risco de se entender toda producéo ficcional como histérica, Weinhardt pontua que,
na ficcao historica,

a historicidade é determinante para o enredo, ou seja, a obra em que a
inscricdo dos fatos narrados em um determinado tempo passado é decisiva
para que eles tenham ocorrido como tal e, de modo explicito ou ndo, o texto

dialoga com o discurso histérico, ou melhor, com discursos histéricos
(Weinhardt, 2008, p. 137).

Considerada desse modo, a ficgdo historica ndo se enquadra no subgénero
apenas porque situa a agdo no passado, mas sim porque aquele passado €
condicionante na agdo romanesca.

Ha que se notar ainda a expressdo “discursos historicos”, no plural, utilizada
por Weinhardt, que aponta para a mudan¢a no modo de entender a Histéria a partir
reflexdes promovidas pela Histdria Nova, que abarcou teorias que consideram outros
pontos de vista, conforme ja explicitamos anteriormente. Tais teorias promoveram
uma abertura significativa nos modos de pensar a interacdo entre histéria e ficcao,
alargando as possibilidades de leituras de obras que apresentam discussdes rentaveis
do ponto de vista da historia. Uma delas, ainda que nao constitua unanimidade entre
os historiadores, € a Historia Imediata. O jornalista e historiador Jean Lacouture (1993)
defende a ideia da Histéria Imediata como uma modalidade historiografica marcada
pela proximidade temporal em relacdo aos acontecimentos que narra. Diferente da
histéria tradicional, que se ancora no distanciamento critico € na mediacéo de fontes
sedimentadas, a Histéria Imediata lida com o presente em movimento, num cenario
atravessado por incertezas, urgéncias e multiplas versoes.

Nesse sentido, lidar com a Histéria Imediata exige lidar com lacunas, com a
auséncia de um epilogo e com o risco de parcialidade. No entanto, essa abordagem
também revela a forca do instante, a tensdo entre meméria e registro, o impacto das
narrativas concorrentes sobre os fatos. A Histéria Imediata, assim, apesar de seus
perigos metodoldgicos, como a subjetividade, cumpre um papel importante: ela
registra a memoria viva do presente e organiza, com rapidez critica, os primeiros

sentidos de acontecimentos que moldam o futuro (Lacouture, 1993).
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Lacouture ndo desconsidera as fragilidades dessa pratica, entre elas, a
auséncia de decantacido, mas a reconhece como uma projecao inevitavel do século
convulsionado em que vivemos e compara o0 imediatista a um guia de montanha: ainda
que ndo chegue ao cume, € quem marca 0s primeiros caminhos e delimita as rotas
possiveis para os que virdo depois. Assim, a Historia Imediata reivindica uma dupla
aproximacéo: “proximidade temporal da redacdo da obra em relacédo ao tema tratado
e proximidade material do autor em relacéo a crise estudada” (Lacouture, 1993, p.
216).

Pensando na falta de distanciamento entre o tempo narrado e o tempo da
narrativa, recorremos novamente a Weinhardt, que considera que “O que determina a
condicao de histéria, também para a ficcdo, n&o € a proximidade ou o distanciamento
do tempo da narragdo com o tempo da escrita, mas 0 modo de realizar a figuracdo do
tempo e de concebé-lo” (Weinhardt, 2011, p. 47). Em trabalhos sistematizadores
sobre a ficgdo histérica brasileira recente, sobretudo a partir de 1981, levando em
conta tanto as teorias da histéria quanto as reflexdes sobre a ficgcdo histérica e seus
desdobramentos, Weinhardt elenca e analisa obras que dialogam com a histéria, em
diversas categorizagdes. Segundo a pesquisadora, o critério adotado para tal

levantamento foi a selecao de obras

que ficcionalizam o passado histérico, entendendo-se este no sentido de
narrativa sobre acontecimentos que, de alguma forma, produziram alteracéo
ndo apenas no cotidiano imediato, alcancando o modo de vida de uma
comunidade, condicio esta que deve estar perceptivel na instancia narrativa.
As obras que fazem referéncia circunstancial ao tempo passado, sem que
sua especificidade seja determinante para a trama, ou se esse passado ndo
transcende o plano individual, ndo s&o contempladas (Weinhardt, 2015, p.
101).

Em muitas dessas narrativas, 0 tempo da escrita coincide com o tempo de vida
do autor, que se apropria de acontecimentos da histéria recente. Dada a falta de
distanciamento temporal entre a vida do autor e os fatos narrados, tais narrativas n&o
se encaixam dentro do romance histérico nos moldes lukacsianos, no entanto, como
o proprio discurso da histéria vem superando essa visdo, aloca-las no campo da ficcéo
que dialoga com a histoéria ndo seria um impasse.

Ainda em seus estudos sobre a ficcdo histérica, Weinhardt (2015) aponta que
a produc¢ao das duas ultimas décadas do século XX esta marcada pelo revisionismo
histérico e a ficcionalizagdo da propria historia literaria; na primeira década do século

XXI, verifica-se que se intensifica a revisitagao da historia literaria e que se “acrescenta
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outra ténica, que n&o pode ser qualificada como nova, uma vez que se trata de recurso
presente ao longo da histéria do romance, mas nesse recorte apresenta-se com
intensidade marcante e com efeitos que permitem perceber algumas caracteristicas
especificas e recorrentes. Trata-se do uso do discurso de memarias como recurso
ficcional” (Weinhardt, 2015, p. 99). Ja na produgcdo posterior a 2010, Weinhardt

constata que

experimentalismos mais radicais no plano formal j4 ndo constituem um
desafio a enfrentar; ndo parece haver urgéncia de rupturas com modos de
entender o passado que, se ainda ndo constituem tradicéo, ja estdo na pauta
ha algum tempo, seja da criacdo literaria, seja dos estudos histéricos; a
experiéncia individual e do passado familiar ousam aparecer sem
subterfigios, e também sem idealizac&o; é raro o registro de tom celebratério;
figuras histéricas sobre as quais ha poucos e esgarcados dados biograficos,
mas certamente representaram espécies de desvios do padrdo em sua
época, constituem atrativo particular (Weinhardt, 2015, p. 107).

Sobre as obras que apresentam leitura rentavel sob o ponto de vista da ficgéo
histérica e que, especificamente, trabalham com o discurso memorialistico, cabe
enfatizar que, conforme assinala Weinhardt (2015), todo narrador, ao contar, também
relembra. No entanto, a rememoracao do passado implica sempre um ato de criacdo,
nao apenas por se tratar de uma obra ficcional, mas também porque o passado nao
pode ser revivido nem mesmo sob uma perspectiva empirica. Assim, as narrativas
ficcionais que recorrem as mem©érias para compor o enredo, quando situadas de modo
que experiéncias individuais estejam entrelagcadas a acontecimentos coletivos,
permitem uma leitura que privilegia a articulac&o entre ficgdo e historia.

Imprescindivel destacarmos aqui 0 pensamento de Paul Ricoeur (1994), que
estabelece uma profunda relagdo entre o tempo e a narrativa, sustentando que o
tempo s6 se torna verdadeiramente humano quando € estruturado narrativamente, e
que a narrativa, por sua vez, adquire pleno significado ao se constituir como expressao
da existéncia temporal. A partir dessa perspectiva, a meméria aparece como matriz
da histéria, ao mesmo tempo em que a narrativa permite reconfigurar o passado, fixar
o presente e projetar o futuro. Ricoeur (2007) ainda enfatiza que a meméria pode ser
simultaneamente origem da histéria e instrumento de reapropriacao critica do passado
histérico, especialmente quando ferida por ele. Assim, a meméoria seria vista como
matriz da histéria, extraida do documento histérico e transformada em literatura, sendo
que o ato de narrar permite prolongar o tempo passado, projetar o futuro e fixar o

presente.
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As proposi¢cdes de Ricoeur permitem compreender como a literatura pode
funcionar como espaco de elaboracdo da memdbria e, consequentemente, de
construcdo de sentido para o tempo vivido. Ao afirmar que o tempo se humaniza na
narrativa € que a meméria € simultaneamente matriz e instrumento de reapropriagao
critica do passado, Ricoeur fornece vias de analise para obras que, embora ancoradas
em experiéncias individuais, estabelecem um dialogo direto com processos historicos
mais amplos. Nesse sentido, narrativas fortemente marcadas por estratégias
memorialisticas demonstram como 0 ato de narrar a si mesmo pode configurar uma
forma de reinscrever a experiéncia pessoal no tecido da histoéria coletiva, evidenciando
a potencialidade da escrita de si como meio de reconfiguracdo do passado e de
intervengao simbadlica no presente.

Considerando as concepgbes apresentadas até aqui, € possivel compreender
que as obras analisadas nesta pesquisa operam uma ruptura com o modelo classico
do romance historico tal como proposto por Lukacs, ao ndo se situarem em tempos
remotos nem priorizarem grandes eventos como eixo narrativo. No entanto, mesmo
ambientadas em temporalidades proximas a dos autores, essas narrativas mobilizam
uma nogao de tempo historico que se alinha as abordagens criticas mais recentes,
especialmente por meio da articulagao entre memoaria individual € processos coletivos.
O que esta em jogo, portanto, ndo € apenas a rememoragao do vivido, mas a forma
como essa experiéncia € reconfigurada literariamente e posta em dialogo com a
histéria, instaurando zonas ambiguas entre testemunho intimo e fabulagdo do
passado.

Nesse horizonte tedrico, nossa analise busca compreender de que modo a
reelaboracdo da experiéncia vivida, ancorada na memoria € na subjetividade,
estabelece dialogo com a histéria, examinando em que medida os planos individual e
coletivo se entretecem, ou, em outras palavras, como a ficcionalizacdo de si esta
interligada a ficcionalizagdo do passado historico.

Nessa direcdo, destaca-se a leitura do professor e pesquisador Mauro
Cavaliere, que reconhece o cruzamento entre autoficcdo e romance histérico em
obras contemporaneas. Para ele, a autofic¢cdo, por sua natureza hibrida, constitui um
terreno fértil para o entrelagamento entre memérias individuais e eventos historicos,

produzindo narrativas simultaneamente subjetivas e historicamente contextualizadas.
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Assim, 0 romance pode assumir uma dupla inscricdo: no plano da experiéncia pessoal
e no plano do passado coletivo (Cavaliere, 2014).1°

Cavaliere dialoga com tedricos como Manuel Alberca e Philippe Gasparini, que
definem a autoficcdo como um campo marcado pela ambiguidade do pacto de leitura,
em que os limites entre o autobiografico e o ficcional se tornam fluidos. Ele observa
que essa ambiguidade também caracteriza o romance histérico contemporaneo, no
qual o referencial e a invengdo se imbricam de maneira complexa.

Considerando essa porosidade entre categorias, € preciso reconhecer que
qualificar uma narrativa como ficgao histérica ndo exclui outras possiveis leituras, pois
a permeabilidade entre discursos é uma marca da literatura contemporanea.

Diante das transformacbes que tém ampliado as fronteiras do romance
histdrico, especialmente no que se refere a incorporacao de registros subjetivos e a
valorizacdo da memdéria como eixo estruturante , passamos, a partir da proxima se¢éo,
a analise das obras que compdem o corpus desta pesquisa. Essas narrativas serdo
examinadas a luz da hipotese de que € possivel, e produtivo, reunir, em uma mesma
tessitura, elementos das escritas de si e da ficgdo historica, sobretudo quando o tom
memorialistico emerge como estratégia de refiguracédo do passado. A perspectiva aqui
adotada leva em conta a maneira como se da a reelaboragao da experiéncia vivida e
o didlogo que ela estabelece com a histéria, examinando em que medida o plano
individual e o histoérico se entretecem, ou, em outras palavras, como a ficcionalizagao

de si esta interligada a ficcionalizac&o do passado historico.

19 Mauro Cavaliere estuda como essa interseccéo entre autoficcdo e romance histérico ocorre na obra
Estagéo das chuvas (1996), do escritor angolano José Eduardo Agualusa.
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3 ESCRITAS DE SI E FICGAO HISTORICA — ENTRELAGAMENTOS POSSIVEIS
— QUATRO CASOS DA CENA PARANAENSE

Conforme sinalizamos, a discuss&o sobre os limites entre histéria e ficcao,
especialmente no que diz respeito a construcdo do passado e a representacédo da
experiéncia, tem sido central para o debate contemporéneo acerca do romance
histérico. Partindo da concepc¢éo classica formulada por Lukacs, e incorporando
criticas e revisdes desenvolvidas por pesquisadores do romance histoérico, € possivel
perceber uma significativa reconfiguracdo das fungdes narrativas e epistemoldgicas
atribuidas a ficcéo histérica.

Assim, o modelo Ilukacsiano sofre inflexbes importantes na
contemporaneidade, sobretudo quando se observa a produgdo romanesca das
ultimas décadas, marcada pela diluicdo das fronteiras entre histéria e ficcdo, pelo
questionamento da verdade histérica e pelo uso da memaéria como eixo estruturante.
Sendo assim, a fic¢do histérica contemporanea opera, em grande medida, pela
fragmentacdo, pela ambiguidade e pela autorreflexividade. Esse deslocamento
repercute diretamente na forma como os escritores abordam o passado, os sujeitos e
0s proprios modos de narrar.

Nessa perspectiva, o romance histérico contemporaneo se aproxima de uma
escrita da meméria ou, mais precisamente, da problematizacdo da meméria como
operador narrativo. A intersecédo entre memoaria e ficcdo permite o0 questionamento da
ideia de um passado fixo, objetivo e plenamente acessivel. A memoaria individual,
marcada por lacunas, afetos e reconstrucdes, torna-se uma forma legitima, ainda que
instavel, de acesso ao passado, assumindo uma func¢do critica em relacido as
narrativas oficiais.

Além disso, a ficgdo historica recente tende a investir em narradores parciais,
duvidosos, fragmentarios, cujos pontos de vista revelam o entrelagcamento de vivéncia
pessoal e contexto coletivo. Diante desse cenario, observa-se que a ficgdo histérica
contemporanea reposiciona o papel do sujeito na narrativa, articulando experiéncia
pessoal e memoria coletiva em uma mesma tessitura estética. Ao tematizar as tensbes
entre lembrangca e esquecimento, entre ficcdo e testemunho, essas narrativas
evidenciam a poténcia da literatura como forma critica de elaboragdo do passado.

Assim, a analise das quatro obras que apresentaremos a seguir leva em

consideracao os aportes de Fredric Jameson (2007), para o qual, como ja apontamos,
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a poténcia do subgénero romance histérico reside na intersecdo entre os planos
publico/histérico e existencial/individual; e de Perry Anderson (2007), segundo o qual
o romance histérico contemporaneo amplia suas possibilidades de inveng¢do, com
novos modos de narrar o passado.

Essas transformacdes também sdo compreendidas a partir da incorporagao,
por parte da ficgcdo histérica contemporanea, das perspectivas da chamada Histéria
Nova, que, conforme ja sinalizamos, alargou os objetos e métodos da historiografia
ao incluir o cotidiano, os afetos, as vozes subalternas e os testemunhos. Em nossa
analise, tendo em vista a auséncia de distanciamento entre o tempo narrado e o tempo
vivido, levamos em conta a nogdo de Histéria Imediata, conforme postula Jean
Lacouture (1993).

E sob essa perspectiva que desenvolvemos a andlise de obras ficcionais que
mobilizam os desdobramentos aqui discutidos. Tomando como corpus narrativas que
tensionam fronteiras entre a meméria individual e os marcos coletivos da historia,
busca-se evidenciar como essas obras atualizam questdes centrais da ficgdo historica
contemporanea, como a problematizagdo dos pactos narrativos.

Nesse sentido, as narrativas selecionadas também s&o compreendidas dentro
do campo das escritas de si, conforme a categorizagao proposta por Manuel Alberca
(2013). Importa destacar, ainda, que retomamos também o conceito de pacto
autobiografico (Lejeune, 2008) os postulados de Serge Doubrovsky (2014),
responsavel pela formulagdo do conceito de autoficcdo, para pensar as zonas de
ambiguidade entre o vivido e o narrado, entre o autor e o narrador.

A analise recai sobre obras em que a elaboragdo de um passado pessoal e
familiar se entrelaga a experiéncia histérica compartilhada, permitindo-nos observar
como a ficcdo histérica contemporédnea pode se entrelagar as escritas de si,
mobilizando experiéncias subjetivas e memérias familiares. Essa aproximacao entre
0s registros do “eu” e os modos de representacdo histérica marca uma inflexao
significativa no subgénero, problematizando as fronteiras entre o pessoal e o coletivo,
entre a ficcdo e o testemunho. Essas narrativas operam, portanto, em um campo de
ambiguidade referencial, onde os pactos autobiografico e ficcional se entrelagam,
como sugere Manuel Alberca, abrindo espaco para leituras autoficcionais em que a
figura do narrador, ao mesmo tempo que se distancia, projeta tracos da experiéncia

vivida.
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Nesse contexto, vale destacar que essas obras constroem-se,
fundamentalmente, pela via da rememoracéo, estratégia narrativa que, como indica
Marilene Weinhardt (2015), tem se mostrado um terreno fértil para leituras rentaveis
sob o ponto de vista da ficgdo histérica.

Iniciamos, a seguir, a leitura analitica das quatro obras selecionadas, que
ilustram de maneira significativa como a ficcdo contemporanea, ao lan¢car mao de
registros de meméria e experiéncias individuais, contribui para reconfigurar os
contornos da ficgcdo histoérica e ampliar suas possibilidades de representacdo do

passado.

3.1. ESCREVER A SI E AO SEU TEMPO EM COMO EU SE FIZ POR SI MESMO,
DE JAMIL SNEGE

3.1.1. Jamil Snege e sua obra

Jamil Anténio Snege, carinhosamente apelidado de Turco por seus amigos,
nasceu em Curitiba, Parana, em 10 de julho de 1939. Neto de imigrantes, de origens
italianas pelo lado materno e sirias pelo lado paterno, viveu a infancia em uma Curitiba
com ares interioranos nas décadas de 1940 e 1950, marcada por jogos de futebol
improvisados nos fundos da igreja do Coracdo de Maria, brincadeiras aquaticas em
canchas alagadas, pescarias no rio Agua Verde e incursdes pelo mato do Parolin,
entre outras travessuras, conforme retratado em sua obra. Ainda crianga, trabalhou
como entregador de uma loja de brinquedos e como ajudante de seu pai huma
pequena fabrica de corte de papel.

Aos dezoito anos ingressou na carreira militar, chegando a integrar o CPOR —
Centro de Preparacgéo de Oficiais da Reserva, do qual foi desligado apds episddios de
indisciplina, incluindo um incéndio acidental durante um exercicio de tiro. Na
sequéncia, mudou-se para o Rio de janeiro, onde viveu por dois anos. Foi l1a que
iniciou sua trajetéria como escritor, publicando uma coluna social no jornal O Dia e
estagiando na Tribuna da Imprensa, de Carlos Lacerda.

De volta a Curitiba, formou-se em Sociologia e Politica pela Pontificia
Universidade Catdlica do Parana e, paralelamente a atividade de redator, ingressou
definitivamente na publicidade. Além disso, assumiu diversos cargos, inclusive no
servico social da prefeitura. Apds passar por varias agéncias publicitarias, adquiriu em

1982 a Beta Propaganda, tornando-se um nome influente no setor, com campanhas
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premiadas e clientes de grande porte. Venceu o prémio “Profissionais do Ano” da
Rede Globo em 1978 e 1987. Em 1997, passou a colaborar quinzenalmente com o
caderno cultural da Gazeta do Povo.

Ao ser diagnosticado com céancer de pulméo, Snege afastou a ideia de vitima
e, simbolicamente, assumiu a posi¢cado de autor de sua propria doenga, abordando-a
com ironia em suas crénicas. Faleceu em 16 de maio de 2003, aos 63 anos, com uma
carreira literaria de quase quatro décadas.

Na vis&o de Otto Leopoldo Wink

Jamil Snege é um elo fundamental de uma corrente que, ainda que
esgarcada, ndo deixa de ser corrente. Se com Dalton Trevisan o urbano
irrompe com forca na cena literdria paranaense, sera com Snege que
determinados temas e inflexdes da contemporaneidade encontrardo a sua
primeira expressdo: justamente os temas que a partir da revolugdo cultural
dos anos 1960 passam a estar na ordem do dia e que estreiam, refratados,
ironizados, fragmentados, nas paginas de Tempo sujo. De certa forma, é
inconcebivel contemplar a producao ficcional contemporanea no Parana sem
associa-la, de modo direto ou indireto, ao influxo recebido de sua obra. Os
personagens cindidos e angustiados de Cristovdo Tezza, discipulo e
“personagem” de Jamil, tém sua origem primeva em Tempo Sujo. Chove
sobre a minha infancia, de Miguel Sanches Neto, amigo e “editor” de Jamil, é
de certa forma uma verséo rural de Como eu se fiz por si mesmo. O grotesco
e 0 onirico dos contos de Paulo Sandrini, leitor de Jamil, podem ser
rastreados nas paginas de Ficgdo onivora. Essas trés geracdes — Cristovéo
nasceu em 1952, Miguel em 1965 e Sandrini em 1971 — s&o testemunhas de
um certo efeito continuo exercido pela producéo de Jamil [...] (Wink, 2007,
p.101-102).

Entre suas principais obras estéo: Tempo sujo (1968), A mulher aranha (1972),
Ficcéo onivora (1978), As confissbes de Jean-Jacques Rousseau (1982), Para uma
sociologia das praticas simbdlicas (1985), Senhor (1989), O jardim, a tempestade
(1989), Como eu se fiz por si mesmo (1994), Viver é prejudicial a saude (1998), Os
verées da grande leitoa branca (2000), Como tornar-se invisivel em Curitiba (2000).

Apesar de vasta, a obra de Snege limitou-se a publicacbes artesanais e
tiragens pequenas, o que até hoje dificulta o acesso aos seus titulos. Vale destacar a
reedicéo de Viver é prejudicial a saude (2020) pela Editora Arte e Letra.

Jamil Snege ainda deixou inacabado um romance de fundo histérico, que

deveria se chamar O grande mar redondo. Segundo Miguel Sanches Neto:

O grande mar redondo ficou na primeira versao, em folhas soltas em
um envelope. [...] O tempo de escrita destes originais ndo esta bem
definido. Sabemos que € anterior a 1994, porque dois capitulos dele
foram publicados no segundo semestre daquele ano nas paginas do
jornal Gazeta do Povo, depois recolhidos em Encontro das aguas
(1994) (Sanches Neto, 2017, p. 80).



69

Como eu se fiz por si mesmo, nosso objeto de estudo, € a obra de maior
extensdo de Jamil Snege, composta por 47 capitulos e com o total de 274 paginas.
Nela, Snege constréi uma narrativa hibrida que articula memoria pessoal, reflexéo
existencial e critica social sob a perspectiva da autoficcdo, conforme analisamos nas

proximas duas sec¢des deste trabalho.

3.1.2. A autoficcdo dessacralizadora em Como eu se fiz por si mesmo

Havia um rei, havia um reino; eu me errei.
Jamil Snege

Como ja anunciamos na introdug&o deste trabalho, lemos Como eu se fiz por
Si mesmo como uma obra situada no cruzamento entre o registro memorialistico e a
fabulagao literaria, inscrevendo-se em uma tradicdo da escrita de si que, longe de
buscar a celebracdo heroica do “eu”, opera antes um movimento de dessacralizac&o
da trajetoria individual. Nesse exercicio autoficcional, Jamil Snege projeta um autor-
narrador que revisita fragmentos de sua historia pessoal, reencena suas experiéncias
profissionais, afetivas e literarias, e examina com aguda ironia 0s mecanismos de
controle social e as contradi¢bes de seu tempo.

A narrativa é construida como um inventario existencial, em que o autor-
narrador expde, por meio de episodios e rememoragdes descontinuas, as
contingéncias que atravessaram sua formac¢do como sujeito e como escritor. Longe
de tragar uma narrativa linear ou exemplar de formacgé&o, Snege compde um mosaico
de vivéncias marcadas por hesitacdes, deslocamentos e fracassos, que dialogam
tanto com o romance de formagao quanto com o modelo picaresco e com a tradicao
memorialistica. A autoironia, elemento central na tessitura narrativa, funciona como
estratégia de desmontagem do ideal de sucesso profissional, afetivo e artistico,
revelando um sujeito fragmentado e vacilante.

Importa, também, analisarmos a capa de Como eu se fiz por si mesmo, assim
como faremos com as capas das demais obras que compdem o corpus de pesquisa
desta tese. Antes disso, no entanto, destacamos que as capas nao se configuram
como parte do texto literario em si, mas de criagcbdes de responsabilidade do capista

ou da equipe editorial, cuja funcdo €, ao mesmo tempo, apresentar, mediar e antecipar
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sentidos para a obra junto ao leitor. De qualquer modo, as capas constituem material
significativo para a leitura critica, pois estabelecem dialogos simbdlicos com a
narrativa, sugerindo chaves de interpretacdo, enfatizando determinados aspectos
tematicos ou estéticos e contribuindo para a constru¢cdo do horizonte de expectativas
do publico.

A capa de Como eu se fiz por si mesmo foi concebida pelo préprio autor a partir
de um cartdo-postal do Zoologico de Zurique. Ela reproduz a foto de um macaco adulto
debrucado sobre uma maquina datilografica, que langa seu olhar ao espectador,
acompanhado do titulo em preto e em caixa-alta, com destaque para o “eu’, em
vermelho e manuscrito, a forma de um apéndice. Abaixo da foto, ao pé da pagina, o
nome do autor sublinhado por um tracado em vermelho idéntico ao do “eu”. Tal
configurac&o parece promover uma aproximacao entre o “eu” e o nome do autor, o
que sugere algo parecido com: “Como eu, Jamil Snege, se fiz por si mesmo”, e que
encaminha para algumas reflexdes sobre autoria, intengdo e responsabilidade sobre
o texto.

Além disso, a ilustragdo de um macaco usando uma maquina de escrever
satiriza a suposta superioridade humana e propde uma critica aos comportamentos
automaticos e as influéncias sociais. Essa imagem espelha o papel do narrador na
histéria, que se autoironiza e adota caracteristicas de um herdi picaresco, 0 que
sugere uma critica ao antropocentrismo € aos sistemas de controle social, € destaca
aresisténcia do autor contra as convengdes e expectativas da sociedade.

FIGURA 1 — CAPA DA OBRA COMO EU SE FIZ POR SI MESMO
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" Jamil Snege

FONTE: Elaborada Por Jamil Snege. Arte e programagéo grafica de Massahvaru Fukushima

O pacto autobiografico se evidencia logo nas primeiras paginas do livro, quando
o autor-narrador revela seu nome: “[...] e foi ali que vi despertar em mim uma precoce
vocacgéo religiosa, com promessa de amplia-la em um colégio de Rio Claro, e voltar
padre Jamil, padre Jamil ndo, que nunca foi nome de padre, padre Antbnio, que € meu
segundo nome [...]" (Snege, 1994, p. 17). Mais adiante, a indicagéo do sobrenome
também aparece, subentendida pela referéncia ao pai: “Trabalho — seo Snege, meu
pai, odeia me ver desocupado” (p. 50).

Visto dessa forma, Como eu se fiz por si mesmo indica ter por intencéo resgatar
as lembrangas pessoais do autor a fim de reconstituir a si préprio por meio de um
exercicio de autorreflexdo, 0 que configuraria a obra como uma narrativa
memorialistica, em que as lembrangas pessoais funcionam como um mecanismo de

reconstituicdo do individuo por meio do ato da escrita.
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Fabio Campana, amigo de Jamil Snege, definiu Como eu se fiz por si mesmo
como “‘memorias irreverentes alucinadas pelo inconformismo” (Campana in Snege,
1994, s/p). De fato, varias passagens de Como eu se fiz por si mesmo demonstram
insatisfacdo do narrador com sua vida e sua obra, ndo alimentando sobre elas
expectativas de sucesso, seja como publicitario: “que merda, que porra, que lixo
gastar a puta vida da gente fazendo propaganda” (Snege, 1994, p.217) ou como
escritor: “Estou insatisfeito? E dbvio. Avanco para o que julgo ser o final deste livro e
o resultado obtido até agora ndo me seduz’ (p. 267).

O frequente uso da autoironia contribui fortemente para a constru¢do de um
painel dessacralizador do herdi, que n&o nos apresenta uma carreira exemplar, mas
sim uma sucessado de demissdes, insucessos, desisténcias, ndo tendo, portanto, a
intenca@o de servir como estimulo a profissdo, ou seja, € imprdprio para quem busca

uma trajetoéria de acertos, alerta dado pelo autor-narrador ja no segundo capitulo:

Portanto, incauto, leitor, se vocé quer alguma coisa sobre propaganda, vocé
estd lendo o livro errado. A Unica coisa que aprendi [...] foi que as
recepcionistas cariocas, com uma parca dieta de duas ou trés horas de sol
nos finais de semana, conseguem ter as coxas mais bronzeadas da
propaganda brasileira. Se vocé, leitor arguto, acha isso suficiente, prossiga
com o livro e com a profissdo (Snege, 1994, p. 8-9).

Seguindo esta via de leitura, a obra toma um aspecto parddico do romance de
formacgao, apresentando a histéria de uma vida malograda, e n&o a de uma vida que

serve de exemplo aos mais jovens. E com ironia que o autor-narrador compara sua

produ¢do a um bildungsroman:

E tdo somente um curriculo profissional. Seco, insipido as vezes, mas quase
sempre voltado para edificacdo do carater do leitor. Um Bildungsroman, como
dizem os alemaes. Nao acreditam? Pois acompanhem os préximos episodios
desta vida exemplar (Snege, 1994, p. 121).

Em um dos poucos trabalhos académicos dedicados a estudar a obra de
Snege, o pesquisador Julio Bernardo Machinski n&o faz distingéo entre autobiografia,
romance autobiografico, narrativa autobiografica, narrativa memorialistica ou de
memb©rias ao se referira Como eu se fiz por si mesmo. Contudo, o autor da dissertacao
intitulada “Como ele se fez por si mesmo — Jamil Snege”, que tematiza a
(in)visibilidade do referido escritor no cenario literario brasileiro, chama a atencéo para

o aspecto ficcional da obra:

Ao referirme a Como eu se fiz por si mesmo, usarei como sinénimas as
expressbes “romance autobiografico”, “narrativa autobiogréafica”, “narrativa



73

memorialistica ou de memodrias”, sem distincdo de qualquer espécie,
considerando todas como designativas de obra ficcional baseada em matéria
de memoéria (Machinski, 2005, p. 95).

Vale ressaltar que a ficha catalografica do livro ndo traz nenhuma indicacéo de
género. A obra & apresentada apenas como “Literatura brasileira” e “Literatura
paranaense” (Snege, 1994, p. 4). Na orelha o livro, ainda nas considerag¢des feitas por
Fabio Campana, aparece a expressao “pretensa autobiografia” (Campana in Snege,
1994, s/p).

Temos, até aqui, alguns pontos importantes a se considerar. Primeiramente,
podemos entender que a correspondéncia onomastica entre autor, narrador e
personagem nos convida a aceitar o pacto proposto e ler a obra pelo fio condutor
autobiografico. Entretanto, ndo se pode deixar de destacar o carater ficcional da obra,
evidenciado, sobretudo na forma de reconstituicdo do passado, tanto individual quanto
coletivo.

Nesse sentido, seguindo a proposta de classificacdo das escritas de si por
Alberca, notamos em Como eu se fiz por si mesmo reserva uma combinagéo de
elementos autobiograficos, ficticios e ficticio-autobiograficos. Assim, a obra estaria
alocada na categoria das autobioficgdes, nas quais o real-biografico invade o ficticio,
e o ficticio se mistura com o vivido.

Conforme ja destacado, nessa tipologia, de acordo com o Alberca, encontram-
se aqueles relatos que nao sdo exatamente romances nem autobiografias, ou s&o
ambos ao mesmo tempo, hibridizando os planos referencial e ficcional.

Jamil Snege tece uma autofic¢do em que as figuras do narrador, do autor e do
protagonista se fundem em uma sé entidade. Vale ressaltar que a emulsdo desses
trés entes em uma sé voz, em que o personagem assume o nome do escritor, € uma
das caracteristicas exploradas por Doubrovsky para a definicdo de autofic¢do.

H4a, portanto, um autor-narrador que ficcionaliza a prépria biografia, sem o
compromisso irrestrito com a verdade, iluminando alguns eventos e ocultando outros,
explorando o lado humoristico de algumas situagdes, mas também confessando com
mais lirismo dores ocultas.

Assim, Como eu se fiz pro si mesmo € uma colcha de retalhos ou um album de
figuras, em que se expde a colegao de fatos e pessoas que marcaram a vida do autor-
narrador, confluindo para a definicido de autobioficcdo de Alberca, ja que o plano da

ficcdo, da biografia e da autoficcdo biografica se sobrepbem e se imiscuem. Notério,
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ainda, que a vida social, sobretudo a curitibana, também se torna uma protagonista
da obra. Ha trechos em que flerta com a critica social (quando de sua passagem pela
Secretaria da cidade), e em outros que desnuda as dificuldades do fazer literario em
um municipio fértil de talentos, mas carente de arte € mesmo estigmatizado
nacionalmente.

Ademais, vale destacar que ndo ha, em uma primeira analise, um conflito, um

motivo principal que conduza a histéria. Segundo Wolfgang Kayser,

O motivo é uma situacdo tipica, que se repete, e, portanto, cheia de
significado humano. Neste caracter de situacdo reside a capacidade dos
motivos de apontar um «antes» € um «depois». A situacio surgiu, e a sua
tensdo exige uma solucdo. Os motivos s&o dotados de forca motriz, o que
justifica afinal a sua designacio de «motivo» (derivado de «mooerex»} [..]
(Kayser, 1963, p. 83).

A literatura toma de empréstimo o conceito da musica classica, leitmotiv, para
designar os motivos condutores que se repetem em uma obra, ou seja, o fio condutor
(Kayser, 1963). No livro em analise, esse leitmotiv ndo é aparente, ainda que possam
ser adivinhados fiapos de um lago maior: as questdes de classe, a luxdria, as
tentativas de se firmar como autor. No entanto, em dissonancia ao romance classico,
nao se tem um fio condutor bem delineado, 0 que associa o titulo a, de fato, um
caderno de memorias. O préprio autor-narrador responde sobre essa auséncia de um
motivo para a redacdo de um livro de memoérias: “O que busco ndo sei. Obvio: se
soubesse o que iria escrever, simplesmente n&o estaria escrevendo. Talvez algumas
capsulas de inconsciéncia, vazios que procuro preencher para tornar o grande vazio
um pouco mais coerente” (Snege, 1994, p. 127). Contudo, se pensarmos que, de

acordo com Kayser,

Reconhecemos assim uma qualidade especial do motivo: além da sua
unidade estrutural, como situacdo tipica e significativa, além da sua
concretizacio, além do seu caracter transcendente a si proprio, pertence-lhe
uma esséncia especial, que favorece o seu uso em determinados géneros
(Kayser, 1963, p. 84).

Como eu se fiz por si mesmo tem um motivo que o cinge a uma tradigdo da
escrita de si: a revisita, por parte do autor-narrador, da formacao que o tornou um
escritor. Ha, portanto, uma similaridade entre a jornada de um herdi, mas um herdi

desconstruido, um anti-herdi. Na definicdo de Northrop Frye,
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N&o sendo superior aos outros homens e seu meio, o heréi é um de nés:
reagimos a um senso de sua humanidade comum, e pedimos ao poeta os
mesmos canones de probabilidade que notamos em nossa experiéncia
comum. Isso nos da o her6i do modo imitativo baixo, da maior parte da
comédia e da ficcio realistica (Frye, 1957, p. 40).

De fato, Jamil (personagem) mostra-se falho, equivocado, até abjeto em alguns
momentos. O livro conta as peripécias, as derrotas e os maus habitos de uma figura
que mente, erra, tem flatuléncias, trai, vinga-se dos donos ricos das festas,
depredando a casa, deixa-se levar pelos desejos. Nao por acaso, a narrativa muitas
vezes flerta com a comédia, com um género mais humoristico. Pode-se classificar
essa personagem, ainda, como o herdi picaresco, ja que tem uma origem social
humilde, € um narrador em 12 pessoa, tem a historia estruturada em forma de
episddios e n&o deixa de satirizar a sociedade e as instituicdes (Gonzalez, 1988). Nao
ha, contudo, plena aderéncia a essas caracteristicas, pois ndo ha as trapagas que
caracterizam o personagem picaresco em sua génese classica, no entanto, sdo
inegaveis as similaridades de conduta entre eles. De acordo com a critica de Anna

Carolina Azevedo,

Numa postura de oposicado aos icones de sua carreira (a de publicitario),
Snege vai ocupar um lugar autobiografico que refor¢a a sua vocacao literaria.
Em dois de seus livros em que o discurso autobiografico é explicito, Tempo
sujo (1968) e Como eu se fiz por simesmo (1994), o eu que narra se sobrepde
ao autor biografico — parcialmente no primeiro e totalmente no segundo livro
—, de tal forma que lemos o autor em narrativas que, perigosamente, nao
perdoam as pessoas retratadas. O narrador em terceira e primeira pessoa,
respectivamente, expbe as visceras de uma geracio e de uma cidade, sem
hesitar diante de fatos menos edificantes. Mas principalmente faz um
desnudamento de suas pequenas maldades, em um autorretrato igualmente
acido (Azevedo, 2015, s/p).

Azevedo ainda aponta a peculiaridade da obra de Snege, tingida pela

autoironia e pela melancolia de uma carreira de menos privilégios do que gostaria:

O autor, personagem de si mesmo, por si mesmo pereceu sobre o “ritmo
binario” de uma existéncia profissional dividida entre a arte (destino) e a
publicidade (carreira). Prestar atencéo a essa dicotomia presente em muitos
de seus textos talvez seja uma das chaves para entender a obra de Jamil
Snege (Azevedo, 2015, s/p).

Séo evidentes ao longo de todo o livro os tragos relativos a reflex&o sobre o
oficio, afinal, “conversar sobre literatura € bem mais agradavel do que fazer literatura
— especialmente para vagabundos que nem eu’ (Snege, 1994, p. 179), confessa o
autor-narrador. A convivéncia com o0s pares da cena literaria paranaense recebe

especial destaque no livro, com a mengao a varios nomes, mais € menos conhecidos,
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que escreveram as letras da terra dos pinhais a partir da década de 1970: Paulo
Leminski, Domingos Pellegrini, Wilson Martins, Marise Manuel, Fabio Campana e
Helena Kolody s&o alguns dos colegas citados no capitulo 25, em que o autor-narrador
se dedica a exumar a dureza de desejar publicar um livro, dezenas de nomes a quem
Snege dedica Como eu se fiz por si mesmo. Dalton Trevisan, talvez o mais ilustre
literato curitibano, o vampiro da provincia, também ganha as paginas do livro, estando
presente no circulo de conivéncia do autor-narrador, e em referéncias a algumas de
suas supostas praticas, como 0 habito de escutar as conversas dos colegas e
transforma-las em contos. Aponta-se, assim, como o livro em analise serve como uma
radiografia de quem e de como a literatura produzida em Curitiba foi forjada na metade
do século, inclusive revelando o processo criativo dos célebres literatos do cenario
brasileiro.

H4&, ainda, mencéo a Cristovédo Tezza. A época da publicacdo de Como eu se
fiz por si mesmo, Tezza, “um adolescente pentelho, gravidozinho de literatura” (Snege,
1994, p. 178), ja havia publicado oito livros, mas ainda nao tinha recebido as laureas
que o consagrariam como um escritor de reconhecimento nacional, titulo conquistado
com O filho eterno, em 2007, ganhador de prémios como Jabuti. O autor-narrador
conta que Tezza foi-lhe um pupilo, e ele, uma espécie de guru do jovem sequioso por
aprender com mestres a arte da palavra.

Assim, desenha-se o perfil do escritor Jamil Snege: alguém cujo oficio € centro
da vida. Sua formagao como escritor se inicia como colunista social, elegendo Denisio
Belotti e Aurélio Benitez como seus gurus. Este ultimo Ilhe apresentou um material
filoséfico mais robusto, de autoria de Will Durant, fonte em que o autor-narrador diz
ter mergulhado para saciar sua sede de saber. Leitor famélico, devorava os livros da
Biblioteca Publica, e comega a se afamar quando ganha o primeiro lugar em um
concurso de contos e passa a frequentar as paginas literarias.

As questbes relativas ao labor passam também pelo seu trabalho como
publicitario, um papel irrelevante, de acordo com o autor-narrador, ainda que Ihe tenha
legado prémios e historias, além de té-lo feito circular por estratos sociais mais
elevados, colocando-o em contato com politicos e empresarios. E., no entanto, na
literatura que ele encontra mais sentido e também mais paixao, ainda que haja a luta

(natural do oficio) com as palavras para extrair algum sentindo.

Escrever é um grande egoismo. Uma experiéncia que se recusa a entrar no
mundo. Separar, escolher, delimitar contornos, eleger protagonistas, escalar
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este e ndo aquele — tudo isso é muito arbitrario. Vocé acaba cometendo
injusticas, omitindo, magoando. Inclusive a si préprio, pois escolher uma vida
significa desprezar todas as outras. E a tirania do tempo linear, reduzindo a
simultaneidade do vivido a um filete de 4gua podre (Snege, 1994, p. 266).

Essa metalinguagem é registrada sobre a propria confecgédo de Como eu se fiz

por si mesmo:.

Se eu soubesse alguma coisa desse oficio [de escritor], ndo estaria aqui,
agora, enquanto uma bela noite de verdo esplende la fora. Ha muitas coisas
para se fazer numa noite de verao, e eu talvez esteja fazendo a menos util de
todas (Snege, 1994, p. 267).

Infere-se, assim, que Como eu se fiz por si mesmo, semelhante a um caderno
memorialistico, serve, também, para uma meditacdo sobre a escrita € sobre como o
‘eu” se transubstancia por meio das palavras. Vale aqui repetirmos as palavras de

Doubrovsky, ja citadas em passagem anterior, que afirmou que

Nenhuma memoria é completa ou fiavel. As lembrangas s&o histérias que
contamos a n6s mesmos, nas quais se misturam, sabemos bem isso hoje,
falsas lembrancgas, lembrancas encobridoras, lembrancas truncadas ou
remanejadas segundo as necessidades da causa. Toda autobiografia,
qualquer que seja sua “sinceridade”, seu desejo de “veracidade”, comporta
sua parte de ficcdo (Doubrovsky, 2014, p. 121).

Esse empenho do autor-narrador em se debrucar sobre a escrita alastra um
dado de veracidade a obra como um todo, pois, dada a dificuldade que é concebé-la,
o real parece ser mais incontornavel que a ficgdo, como ele relata sobre o sofrimento

contra a pagina em branco:

O assunto ndo adquire brilho, emocdo; ndo consigo converter minhas
experiéncias em literatura. Como agora, por exemplo. Escrevo sem
convicgdo, atirando a esmo, esperando que de repente baixe 0 santo € minha
pena (metafora horrivel) se incendeie. Indtil. As linhas se sucedem sem vigor,
minha namorada espera meu telefonema, se pelo menos eu produzisse uma
pagina brilhante, uma (nica, minha namorada deve estar entediada, a lua na
janela é um slogan, ela ja deve ter visto, e meu texto € uma anémica sucessao
de palavras. E assim termino a pagina 129 e pulo para a 130 (Snege, 1994,
p. 227).

A escrita, assim, € uma tarefa ardua, infrutifera, que causa angustia, e a
autoficcdo permite tanto confessar essa dor como glamouriza-la, € o autor-narrador,
editado por si mesmo, ganha uma aura heroica ao persistir na empreitada.

O autor-narrador ainda resgata como foi a concepg¢ao de Ficgdo onivora, livro
escrito em uma época em que morou sozinho, em um apartamento na Praca 29 de

Marco:
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Construido o cenario, pus-me em dialogo intimo, profundo, com todos os
meus fantasmas. Deitei-me com eles, deixei-os perambular pelas salas sem
luz, constrangi-os com o sol que pela manha invadia nossas janelas sem
cortinas. Boa parte de “Fic¢do onivora” foi concebida ai. Eu acordava, ia para
a maquina de escrever e tentava pingar os residuos oniricos que boiavam no
meu cérebro. Assim surgiu “American dream”, literalmente um sonho
investido em discurso. E outros textos do livro. O tom barroco, seiscentista,
de algum deles, permitia-me manter o clima de parédia necessario. A mimese
esteve sempre ausente. Meus fantasmas falavam a maneira de Manuel
Bernardes e Vieria, e a realidade tinha que se sujeitar a isso. Franco virou
receita da culinaria espanhola e um ator de cinema, encharcado de vodca,
narrou sua vida através de fragmentos de roteiros. Apesar do tom de galhofa,
acho “Ficgdo onivora” um livro muito sério. Mas 0 mundo nunca concorda
comigo (Snege, 1994, p. 200).

Esse trecho ilustra a autocritica mas também a condescendéncia com que o
autor-narrador analisa a propria obra. Assim, Como eu se fiz por si mesmo € um olhar
do autor sobre a propria producéo e sobre o lugar de literatura, a qual, para ele, é um
refresco para escrever 0 que deseja e com o qual gasta o dinheiro que ganha para
escrever o que nao deseja.

A trajetéria laboral da personagem € um tanto errante: comeg¢a como
entregador de uma loja de brinquedos, aos 13 anos, ajuda o pai na “baiuca” (espécie
de grafica), vai para o servigo militar (ja que era a opgado aos cursos superiores,
propositadamente diurnos para manter o privilégio das classes dominantes), escreve
para um programa da Radio Cultura, depois uma coluna no O Dia, vira marinheiro, até
encontrar solo mais estavel na publicidade, area em que trabalha em varias agéncias,
inclusive, prestigiadas, de Curitiba. O autor-narrador ainda relata sua incurséo no
mundo da danga, inspirado no filme Calypso e na cancé&o Banana Boat, e até um
comeércio de artesanatos que abriu.

Outro traco evidenciado nessas memorias € a veia mais lubrica, ja que a paixéo
por mulheres acompanha o autor-narrador desde a infancia, quando desiste de ser
padre por adivinhar que gostaria de se casar. Ha varios capitulos dedicados a
confissdes sexuais e a metaforas ligadas a esses envolvimentos, como o0 15, em que
o autor-narrador se descreve como “um grande pénis deitado ao sol de Copacabana”
(Snege, 1994, p.89). Esse é um capitulo de um surto criativo e febril, em que,
transformado no 6rgéo sexual masculino, o autor-narrador vira alvo de investigacéo

até da Ciéncia. Por fim, ap0s revisar o proprio comportamento, ele confessa:

De mais a mais, se eu fosse mulher também no iria dar bola para um cara
como eu. Um sujeito de afetividade truncada, procurando invadir as pessoas
pela via genital, ndo é exatamente o tipo que as mulheres apreciam. E eu, 1a
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no intimo, querendo encontrar a Namorada que nunca tive, cultivando jardins
e bosques outonais, pavimentando umas alamedas liricas com pedrinhas
irregulares, aquela coisa toda, e ndo fazendo nenhum esfor¢co consciente
para isso (Snege, 1994, p. 91).

Como o autor-narrador afirma ao n&o querer contar certo episddio que |he
aconteceu, “Deixo de narra-lo porque jurei omitir qualquer referéncia a minha vida
amorosa neste livro. E tdo somente um curriculo profissional. Seco, insipido as vezes,
mas quase sempre voltado para a edificacdo do carater do leitor’ (Snege, 1994, p.
121), apesar de esse aviso soar irbnico, em certa medida, é a receita que a obra
segue, ao nao se debrucar sobre a vida amorosa de Snege com mais informagdes do
que breves alusbes a casamentos, divorcios e amores esparsos, ndo sendo possivel
remontar a biografia do autor-narrador sob essa Otica. Seus casos amorosos séo
desvelados com lirismo, ou como metaforas, sem revelar, efetivamente, fatos mais
precisos, de modo a velar a intimidade e se desviar de uma reflexdo mais demorada
e digerida sobre o que sentia.

A relacédo entre a carreira literaria e o deslumbramento pelas mulheres é

confirmada pelo préprio autor-narrador:

Minha vida sentimental sempre caminhou passo a passo com minha vida
literaria. Sou capaz de estabelecer uma intima relacdo entre minhas mulheres
e meus livros. Felizmente fui muito mais proficuo na primeira das atividades,
0 que me salvou de uma existéncia letrada e infeliz. Essa assimetria é
responsavel por dois fatos desalentadores: jamais me tornei um escritor, no
sentido profissional, e jamais me tornei um amante devotado, capaz de levar
paixdo a fixidez das eleicbes definitivas (Snege, 1994, p. 154).

Essa reflexdo € emblematica porque decifra a percep¢do do autor-narrador
sobre a prépria carreira literaria: n&o se considera um escritor profissional, quica, seja
apenas um amante das letras, vivendo com elas as aventuras que viveu com as
mulheres.

A familia, por outro lado, recebe relevancia menos conspicua, o que se difere
dos seus congéneres memorialisticos, afinal, a familia aparece em varios titulos
(inclusive nos estudados nesta tese) como a célula mater da meméria, 0 seio em que
repousam as primeiras e douradas lembrancas e que constituem a medula formada
dos principais acontecimentos do sujeito. Como eu se fiz por si mesmo desprende-se
dessa tradicdo ao legar a outros ambitos o repouso dessas lembrancas, no caso, as
experiéncias profissionais parecem substituir esse Jocus, ocupando o espago de
reminiscéncias e de modelador de carater, como o autor-narrador adverte, “Mas néo

s80 0s avos 0 objeto deste precario exercicio de meméria. Também nao estou
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interessado em revirar minha vida pelo avesso” (Snege, 1994, p. 127). A irmé&, Sheila,
€ citada apenas duas vezes, e a ex-mulher ndo € nomeada, o que denota, sendo um
apagamento dessas figuras, uma escolha por camufla-las. No entanto, os trechos que
efetivamente se dedicam a familia s&o mais profundos, como no mesmo capitulo 15,
em que, ao voltar para Curitiba para passar o Natal com os pais, e jantar brindado
com o Cini framboesa, refrigerante tipico da capital paranaense, sente um fosso

emocional entre eles:

e nos tao vagos e eucaristicos que ignoramos o tempo que envelhece nosso
olhar, e deposita essas rugas em volta de teus olhos, 6 mae, e em tuas maos
6 pai que parecem manchadas e pequenas, e olhamos uns para 0s outros
com a sensacéo de que estamos uns com 0s outros, mas ja nos perdemos,
talvez num Natal muito antigo estivéssemos juntos, mas ninguém sabe onde
se meteu esse Natal, nossos olhos perscrutam inutilmente o vazio porque ele
€ apenas uma flor ressequida guardada dentro de um livro (Snege, 1994, p.
92).

O autor-narrador, apercebido da vala que o separa dos pais, tem um momento
de reflexdo mais intimista, capaz de olhar o passado, sendo com saudade, com uma
tristeza resignada. A narrativa é polvilhada por momentos de melancolia que
contrastam com a linguagem mais despojada e acida com que € construida na maior
parte do livro. H& um capitulo dedicado a um resgate genealdgico, revivendo quem
foram os avos. Ja o capitulo 44 se entrelaga ao sobrenatural, pois o autor-narrador
tem um encontro com o pai, ja falecido. Nesse excerto, a vulgaridade € abandonada
para dar voz a um eu aprendiz que, em uma espécie de redencédo, acerta as contas
com 0 “seo Snege”. Aqui, o ficcional e o vivido se entrelagam, e enevoando-se as
fronteiras entre elas, produz-se um capitulo de singular beleza com os elementos

ficcionais que caracterizam a literatura:

A morte de meu pai deixou-me com um pé bailando sobre o abismo. Ela
existe, conclui. Vem devagar ou bruscamente, vem com reiterados avisos ou
sem aviso algum. Mas néo falha. llégica, imponderavel, essa branca senhora
se insinua, abrange, abarca. Brande suas navalhas. Abrevia. O corpo que
nos abandona é seu bastidor tecido, seu risco bordado — sempre igual. Fio
de vida finalmente tramado. Arremate final (Snege, 1994, p. 256).

Ainda, o capitulo 46, o penultimo, é iniciado com um grande dialogo com o filho,
Daniel, em uma espécie de confissdo pessimista entremeada por lembrangas da
infancia de menino, inclusive de uma efeméride magica da cidade de Curitiba, a neve

do inverno de 1975, data, como diz o autor-narrador, afetuosa no imaginario coletivo.
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Essa interlocucao sugere alguns ensinamentos, ainda que o pai n&o queira que assim
pareca, afinal, ele mesmo nao é sabedor da vida.

Estruturalmente, a obra é construida com velocidade, com capitulos curtos e
ritmo acelerado. Os capitulos sao escritos em um fdlego, atropelando detalhes. A
linguagem faz uso de muitas figuras: hipérbole, metafora, aliteracdo, assonancias,
trocadilhos, como “pois os padres eram avidos por bolas alheias” (Snege, 1994, p.
20), e até escatologias.

Ha um vocabulario que flutua entre 0 chulo e o sofisticado, com registros
coloquiais que se revezam com trechos mais refinados, em uma espécie de pastiche
de discursos mais oficiais. O autor-narrador, tecendo sua histéria, ndo raro emprega
a erudicdo para contar um evento comezinho, o que gera a ironia, por exemplo, no
trecho “Seu apéndice viril, presa de solerte abulia, abandonava-o covardemente nos
cruciais momentos” (Snege, 1994, p. 110), para revelar os incbmodos intestinais do
amigo Poti.

Dentre as estratégias narrativas duas se destacam: a interagdo com o leitor e
a intertextualidade. A interac&o é polvilhada ao longo da narrativa com injun¢des que
se dirigem a quem esta lendo, como em ‘“incauto leitor’ (Snege, 1994, p. 8),
“‘desfrutavel leitor” (p. 9), “leitor maldoso” (p. 18), retomando-lhe a atencéo,
especialmente no inicio da narrativa, momento em que ainda precisa conduzi-lo pelos
caminhos que esta lavrando, enquanto a intertextualidade aparece como forma de
reescrever ditados ou aforismos. Assim, “O sertanejo €, antes de tudo, um forte”, frase
célebre de Euclides da Cunha em Os sertbes, vira “O publicitario € antes de tudo um
frivolo” (p.9). Como album que é, o livro também conversa com dezenas de outros
titulos, da alta literatura a contos de fada, passando por psicanalise.

A organizacédo de Como eu se fiz por si mesmo dialoga com outros géneros
que extravasam a férmula de um romance. De acordo com Azevedo (2015, s/p), “Ha
capitulos que transbordam metafisica, metafora, poesia. Capitulos em que a narrativa
agil, das maquinas de escrever da publicidade e do jornalismo, dita o ritmo das frases”.
Alguns capitulos tém uma formatacdo mais peculiar, como o 5, que se assemelha a
um roteiro publicitario, com rubricas que indicam a descri¢c&o fisica do autor-narrador;
o 17, que se assemelha a uma cronica e n&o tem vinculo tematico-temporal com os
capitulos que o precedem e o sucedem; o 20, que € uma interlocugdo com alguém
desconhecido, mas infere-se ser uma geracgao literaria interrompida pela censura da

ditadura; enquanto o 30 guarda lastros de géneros como conto € mesmo crénica, mas
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tem a tematica espiritual, que apraz o autor-narrador € que aparecera em alguns
momentos ao longo da obra; ja o 33, quase topicalizado, € tecido em trechos exiguos
que dao conta de noticias politicas, publicitarias, literarias e até amorosas, o autor-
narrador revela-se desquitado, além de pedir noticias de amigos com quem nao
convive mais; € no 43, em uma linguagem poética e metaférica, a morte é
contemplada.

E importante ainda destacar que em Como eu se fiz por si mesmo os recortes
do passado sdo imprecisos. A narrativa, ainda que tenha uma certa linearidade, n&o
a obedece estritamente: enquanto o primeiro capitulo marca o nascimento do
personagem, o segundo salta para os anos 60, quando ele ja tinha 20 anos, e 0
terceiro retrocede para os seus 13 anos, € a genealogia € apresentada tardiamente,
ja no capitulo 23. No entanto, quando o fluxo de episddios ganha cadéncia, ha uma
retrospectiva mais sistematica, que obedece a sequéncia de anos, apenas
interrompidas pelos capitulos mais avulsos, citados acima, que n&o necessariamente
se prendem a uma linha temporal. Os anos da infancia ndo merecem tanta demora
quanto as descobertas da juventude. O capitulo 11 se dedica a apontar maximas
sobre 0s 18 anos, quando o “eu” € ofuscado para passar uma inteligéncia generalista
de como € o comportamento humano nessa fase. O autor-narrador assume, entdo, a
funcdo de lupa descritora da constituicao fisioldgica e moral do pds-adolescente, e
conclui com o pessimismo que lhe € caracteristico. embora haja a exploséo
borbulhante, o sistema € entrépico e vai torna-lo mais tépido, amoldado ao
ecossistema: “E n&o adianta resistir. Vocé perde sempre” (Snege, 1994, p.62).

A narrativa deixa vislumbrar os momentos especiais da vida de Jamil sem, no
entanto, estandardiza-los: nascimento de filho, inicios e fins de relacionamento,
perdas ndo recebem mais informacdes do que as necessarias para o autor-narrador
pincar os principais acontecimentos que envolveram essas passagens. Mais que
eventos, 0 livro contempla as sensagbes ondulantes, tipicas de uma existéncia
humana. Nessa seara, a oscilagdo entre tempos de abundancia e tempos de carestia
€ contemplada em trechos como: “De enteado da vida, virei filho mimado de mim
mesmo: presenteio-me com sorvetes, livros, roupas, ingressos de teatro, canetas, filés
de linguado, chopes, Oculos de sol, quindins, revistas estrangeiras, cremes de

bronzear” (Snege, 1994, p.86) e

Dormir na praia, num velho apartamento abandonado ou numa dessas
hospedarias em que vocé é obrigado a se deitar de roupa e tudo e a esconder
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0s sapatos debaixo do travesseiro, nunca mais. Isso maltrata muito a gente,
danifica a autoestima. Cansei de entrar de penetra em festas para ver se
livrava uma cuba-libra e uns salgadinhos. Comi sobras de restaurantes, furtei
casquinhas de sorvete, perdi minha roupa, fui assaltado no carnaval (Snege,
1994, p 86).

Como é da natureza do ritmo acelerado da narrativa, o autor-narrador ndo se
demora em contar esses episodios, mas cita-los indica que essa é mais uma das
dualidades que permeia sua existéncia. No capitulo 42, em meio a uma crise de meia-
idade, o dinheiro volta a ser pauta, dessa vez, mais maduro, parecendo reconciliado
com o metal: “As grandes emoc¢des da minha vida vivi-as sem um puto tostdo — e ndo
ha felicidade, por mais barato que a possamos comprar, que ndo nos custe
infinitamente caro. O que € bom vem de graga — e sempre sera assim” (Snege, 1994,
p. 245).

Um contista, um cronista, um romancista, um dramaturgo, um publicitario. Um
boémio inveterado. Este é o Jamil que, ainda na infancia, manifestou o tal do
“irreprimivel pendor as coisas do espirito” e apaixonou-se pelas letras; um
Jamil que, segundo o préprio, desde cedo desenvolveu o humor, a ironia e o
cinismo e passou a usa-los sem piedade; o Jamil que em Como eu se fiz por
si mesmo transformou suas experiéncias — das mais bizarras e/ou
escatolégicas as mais melancélicas — em ficcdo (Azevedo, 2015, s/p).

De modo amplo, Como eu se fiz por si mesmo é sobre as varias facetas que

Jamil Snege assume e as que também oculta. Como ele resume: “Um cara que é

militar, estudante, repérter social e operario, plena e simultaneamente, ndo pode dar-

se ao luxo de viver sem elas. E eu era tudo aquilo. Metade lagarta, metade borboleta”

(Snege, 1994, p. 69). A dualidade é sublinhada na personalidade do autor-narrador

com mais cores ao longo da narrativa, sendo, inclusive, chamado de “outro”. No

capitulo 16, o “Outro” aparece como uma possibilidade, uma verséo de quem ele n&o
foi:

Mas o mar ndo exerce sobre mim o efeito que exerce sobre o Outro. O mar

ndo me acalma. Porque eu ndo estou aqui. Eu voltei para Curitiba. O Outro é

quem eu teria sido se ndo voltasse. Por isso estd mais gordo, um pouco mais

velho que eu. E tem uma mulher chamada Cleide. Eu sou o invasor, um
pedaco do passado dele, um resto de identidade (Snege, 1994, p. 95).

A obra também se abre para um inventario do que também né&o se foi, ou seja,
ha a ficcdo de se imaginar 0 que ndo se é, mas ha também o registro do que poderia

ter sido como uma parafrase do que nao se é.
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O Outro nfo reage, pois sou apenas uma lembranc¢a. Uma lembranca recente
(trés, quatro anos?), porém desagradavel, ou quase. Ele acha a sua vida bem
mais interessante que a minha. A excecéo de Cleide, talvez. Porque Cleide é
uma interdicdo a suas fantasias, um ser concreto que transpira, menstrua,
digere — e n&o lhe entregou nenhuma chave misteriosa (Snege, 1994, p.96).

Esse Outro diferencia-se também a partir do cenario em que o “eu” esta. Se
Curitiba “devolve-me ao mundo, as aparéncias, as transparéncias, a opacidade”
(Snege, 1994, p.96), no Rio de Janeiro, como um estrangeiro deslumbrado, viveu de
extravagéancias. Ja em Curitiba se instala no pordo da cidade, conhece-lhe o
submundo e revela, inclusive, 0 apreco que sente pelos desajustados: “Prefiro os
palidos. Os cabides de roupas mal passadas. Os que nasceram em desavenga. Os
que tém uma unica nota de cincoenta para cruzar o mar noturno” (p. 99). A ideia de
duplo reaparece mais para o fim de Como eu se fiz por si mesmo, quando o autor-

narrador contempla um dia frio, azul e ensolarado:

Todos os eus que eu poderia ter sido e que n&o fui aparecem diante de meus
olhos. Um vai esquiar na Suiga, outro quer pescar nas Bahamas, um terceiro
acha que é uma 6tima ideia pilotar o novo jatinho que acabou de adquirir. Eu,
que sou o Unico eu que ndo deu certo, contento-me em achar o dia lindo e
olhar para o céu (Snege, 1994, p. 225).

Como coincidéncia, o “Outro”, aquele que o autor-narrador ndo é, é sempre
mais bem-sucedido, mais rico e mais venturoso do que ele.

Assim, Como eu se fiz por si mesmo revela-se uma obra que se configura como
autoficcdo, alicercada na estratégia de dessacralizacio da prépria figura autoral e de
reconfiguragdo narrativa do sujeito. O autor-narrador reconstitui um percurso
existencial que se constroi menos como trajetoria exemplar € mais como inventario de
experiéncias que escancaram os bastidores do seu fazer literario e da vida cultural
curitibana. A obra ainda articula meméria pessoal a critica social, inscrevendo o autor-
narrador como observador critico das transformagdes culturais e sociais que

atravessaram sua geracao, conforme trataremos na préxima sec¢ao.

3.1.3. Memodria individual e panorama histérico em Como eu se fiz por si mesmo

Aos poucos, vamos recobrindo de signos a Curitiba imaginada e concebida na
prancheta. Esta ficando linda.
Jamil Snege
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Em Como eu se fiz por si mesmo, ao resgatar suas lembrangas pessoais e
reconstituir a si proprio por meio da ficcdo, o autor-narrador extrapola os limites de
sua vida individual e oferece uma crénica aguda da Curitiba das décadas de 1960 a
1980, inserindo seu percurso pessoal em um contexto socio-histérico mais amplo.
Nesse sentido, as recordacdes do autor-narrador sobre sua trajetéria profissional, sua
militdncia cultural e sua formacéo como escritor ndo sdo apenas fragmentos de sua
histéria, mas reconstituem, ao mesmo tempo, a memoria de uma geracdo, de uma
cidade e de um meio intelectual em transformacao.

Além disso, ao evocar transformagdes urbanisticas, tensdes politicas,
bastidores do poder local e os bastidores da cena literaria paranaense, Snege
entrelaga o plano intimo ao coletivo, compondo um quadro critico da realidade,
articulando membéria, autoficcao e critica social.

Ao se perguntar: “Que € o escrever sendo uma tentativa va, desesperada, de
exorcizar esses demdnios e arrancar deles um sentido?” (Snege, 1994, p.130), o
autor-narrador atribui ao fazer literario um significado politico, pois, por meio dele,
desafia a superficialidade e o materialismo da sociedade contemporanea, propondo
uma reflexado mais profunda sobre a existéncia e a condigcdo humana.

Essa visao valoriza a literatura como um espaco de resisténcia e reflexdo, em
que € possivel abordar questdes complexas e profundas sobre a vida e a sociedade.
Ao fazé-lo, Snege politiza a literatura, utilizando-a como uma ferramenta para explorar
e questionar as estruturas sociais e os valores estabelecidos, tais como os
condicionamentos impostos pelas instituicdes sociais como a familia, a educagéo e o
trabalho. O narrador denuncia a conspiragdo universal para moldar e controlar o
individuo, destacando a importancia da carreira em detrimento do destino e a
alienacado resultante desses condicionamentos. Esta critica pode ser vista como

politica, pois questiona as estruturas de poder e controle na sociedade.

Leitor, leitora.

Ouca este terrivel segredo.

Existe uma grande conspiracdo contra vocé. Uma conspiracido de
dimensdes universais. [...]

Querem transformar vocé num monte de merda insipido e inodoro
que possa ser colocado no banco da escola, na poltrona da sala, na banqueta
da lanchonete, no divd do analista, na cadeira da cAmara municipal, na
bancada do senado, na catedra universitaria, no trono papal.

Contanto que vocé néo feda, nio suje, ndo crie problemas.

]
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Se vocé for um cdozinho, ganha um o0sso. Se for um golfinho, ganha
uma sardinha. Se n&o saltar ou sentar sobre as patinhas traseiras, ganha um
pontapé no rabo ou um choque elétrico no focinho. Escolha.

Amestrar e dissuadir — essas as grandes tarefas sociais da educacio.

E isso comeca bem cedinho, meninas € meninos.

A primeira coisa a fazer é extirpar o destino e substitui-lo por uma
carreira (Snege, 1994, 40-41).

E importante considerar que grande parte dos eventos narrados em Como eu
se fiz por si mesmo se inscreve no periodo da ditadura civil-militar e coincide também
com o ingresso do autor-narrador no CPOR, embora isso n&o o tenha transformado
em um adesista, ja que manteve seu veio marginal € sua repulsa a classe dominante,
conforme ele explica em “Desde cedo desenvolvi o humor, a ironia, o cinismo e passei

a usa-los sem piedade” (Snege, 1994, p. 65). O autor-narrador ainda detalha:

Meu aparato conceitual era precario para formular uma vis&o politica do jogo
da dominacgéo, e isso me levou a equivocos dos quais até hoje me ressinto.
Afastando-me do abstrato das teorias, pela deficiéncia de minha formacéo
(era de se esperar mais?, me pergunto), acabei por corporificar no meu
universo empirico esses conflitos. Tornei-me o meu préprio campo de
batalha. Transformei minhas relacdes afetivas em relagdes politicas e vice-
versa (Snege, 1994, p. 65).

Nao ha, contudo, exemplificagdo concreta ou capitulo mais demorado sobre
esse estremecimento ou sobre os embates ideoldgicos travados pelo autor-narrador,
a excegéo do capitulo 13, em que a estada no CPOR é movimentada pela chegada
de um capitdo autoritario e ignorante, com quem o autor-narrador entra em confronto,
0 que Ihe rende uma detencédo, e depois um incidente, que parece trivial, mas que foi
capaz de mudar seu destino: “vocé entrou num outro trem, noutra paisagem; as
pessoas sao outras e até vocé proprio, tdo velho conhecido de vocé mesmo, mira de
dentro do espelho com um fogo inusitado no olhar’ (Snege, 1994, p. 75). ele se
percebe deslocado em um treinamento de guerra e que n&o faz sentido estar ali.

O autor-narrador vai aludir a um livro escrito na época da ditadura civil-militar,
Tempo sujo, editado pelo selo do grupo Escala, que ensejava uma resisténcia cultural.
Na obra, o narrador-protagonista, Otavinho, que guarda muitas semelhangas com o
proprio Jamil Snege, € um jovem intelectual curitibano que oscila entre a militancia
politica e 0 desencanto, entre a libido e o0 nojo de si mesmo, entre 0 impulso
revolucionario e a paralisia moral. Ao seu redor, gravitam personagens que sao
figuras-tipo de uma juventude urbana universitaria, engajada e desorientada, vivendo
no calor dos anos de chumbo. A narrativa adota uma forma quase diaristica e

ensaistica, em que o fluxo de consciéncia e a digressdo se sobrepdem a acédo
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propriamente dita, sendo entrecortada por cenas urbanas, episédios intimos,
conversas de bar e reflexdes existenciais. Snege insere referéncias a cidade de
Curitiba, seus espacos, costumes e personagens, como cenario simbdlico de um pais
em crise de identidade, onde “o tempo esta sujo” tanto no sentido histérico quanto no
existencial.

De acordo com o autor-narrador, a obra “rebela-se contra aquele estado de
siléncio e conivéncia servil que se estabeleceu pds 64" (Snege, 1994, p. 153). Todavia,
ja amadurecido com uma vis&o mais critica sobre a obra e sobre 0 momento histérico,
o autor-narrador percebe ingenuidades e visdes equivocadas no texto, ainda que
comemore: “Estavamos em plena vigéncia do Al-5 e meu raquitico livrinho,
coragjosamente, mordia a cauda da revolugao” (p. 153).

Ainda, ha um certo envolvimento politico, ja que o autor-narrador atua como
diretor do Servigo Social na gestdo de Jaime Lerner. A repaginagéo urbano-cultural

pela qual a cidade passaria € relatada na obra:

Jaime Lerner comecgava a dar forma verbal aos seus conceitos urbanisticos.
S30 ideias espaciais, configuracdes mentais, imagens que devo tratar
textualmente e reproduzir num jornal mural que serd afixado pela cidade
(Snege, 1994, p. 169).

De acordo com Vizeu e Morgado (2016), a primeira gestao de Jaime Lerner,

de 1971 a 1975, foi marcada por uma efervescéncia urbana:

neste periodo houve uma profuséo de obras implantadas, tais como o parque
Barigui, o sistema viario das canaletas exclusivas de 6nibus, o calgcadao da
rua XV e o parque So Lourenco, que mudaram a concepcéo € a identidade
do cidado curitibano (Vizeu; Morgado, 2016, p. 2).

Para os autores, esse foi um periodo marcado pela construcdo de uma
identidade da cidade, confeccionada com base na cultura, na modernidade e na arte.
A fama de Curitiba n&o era positiva: como o autor-narrador rememora, os humoristas,
inclusive, brincavam que “ritiba” significava “do mundo”, e essa no¢ao de provincia era
vivenciada pelos artistas, que encontravam as limitagdes do tempo e do local, ainda
bastante conservador e ensimesmado.

O cenario da Curitiba, especialmente nos anos 70 e 80, ndo € so6 pano de fundo
da obra, como ajuda a construi-la. Varias ruas e estabelecimentos sdo citados para
localizar por onde o autor-narrador transitava. A infancia foi vivida no Parolin, na zona
sul, em que brincava e pescava em um rio. O centro de Curitiba recebe varias alusdes:

Praca Tiradentes, Praca Zacarias, Rua 15 de Novembro, Marechal Deodoro. Séo
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citados clubes como Thalia, Curitibano, Circulo Militar, Concérdia, Edificio Asa, bar
Okey, este ultimo como reduto de jovens espirituosos em pleno regime militar em uma

Curitiba descrita como conservadora.

O bar Okey reunia uma fauna desesperada, ansiosa, cujos sonhos eclodiam
como cogumelos venenosos nas dobras da noite. Ganhavamos as pracas, as
ruas desertas, enquanto os primeiros mortais amanhecidos rumavam para o
trabalho. Dormiamos de dia, velavamos a noite... (Snege, 1994, p.152).

Alusdo a figuras histérias de Curitiba, como Aroldo Mura, Rafael Greca, Pedro
Fedalto e Roberto Requido também ajudam na confecgdo do perfil da cidade e da
forma como ela se movimentava.

O espaco urbano vai sendo descrito enquanto o narrador rememora suas

perambulacdes pela cidade, chamada por ele de “aldeia”

Curitiba devolve-me ao mundo, as aparéncias, as transparéncias, as
opacidades. Volto aos lugares que sempre frequentei, as pessoas, aos ritos
familiares. Mergulho na pequena vida, na tessitura de aldeia [...] Curitiba é
uma colecdo de circulos concéntricos, uma cidade dentro de outras cidades,
cada qual com o poder de anestesiar a consciéncia do mundo. Levei anos
para aprender essa geografia. Sei onde fica o bar, a casa das putas, a chave
de fenda, o frasco de mercurocromo. [...] Roubem a iluminacdo publica,
embaralhem todas as ruas, e eu chegarei ao bar Mignon, a Catedral, ao Café
da Boca. No maximo, com trinta segundo de atraso. Porque Curitiba se tece
e se destece, se desfaz e se refaz com a sabia regularidade das teias de
aranha. Temos Curitiba inscrita na meméria, um plano diretor genético no
qual estdo previstas as mudancgas que ocorrerdo nos préximos dez mil anos
(Snege, 1994, p. 96).

Relembrando seu trabalho publicitario, o autor-narrador vai mostrando as
transformacgdes pelas quais passou a cidade de Curitiba, resgatando-as ao mesmo
tempo em que resgata a sua historia. A participacédo efetiva do autor-narrador- na

reorganizacdo urbana aparece em passagens como esta:

As sete e pouco da manh3, palido e tresnoitado, embarco no furgéo da
prefeitura que me levara a favela. [...] Na favela, sou um animal incdmodo.
Inspiro desconfianga, um certo temor. [...] Uma batida leve junto a porta, dai
um olho espreita na fresta, posto-me bem defronte — eles abrem. [...] Explico:
a prefeitura vai oferecer uma casa num nucleo, providencia a mudanca, 14 é
melhor, maior, tem terreninho até para fazer horta. Tenho jeito. J& consegui
remover dezenas de familias (Snege, 1994, p. 164-165).

Em outro momento percebemos a visdo politica do autor-narrador, quando

comenta, sem pudores, sobre os bastidores do poder:

Urbanizar a favela, erradicar a favela. No meio, os jogos politicos. Os
vereadores compravam a briga dos favelados e pressionavam o prefeito. O
prefeito cedia. Os vereadores contratacavam, icando a bandeira dos
moradores regulares que pagavam impostos. Uma briga de foice. O
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importante era garantir os votos de ambos os lados para a reeleicdo. Em
minha mesa, dezenas de pedidos de politicos para seus clientes. Uma dudzia
de tdbuas para fulano, trezentas telhas para beltrano, uns tijolinhos, manilhas,
etc. Afora, em menor escala, 6culos, dentaduras, aparelhos de surdez.
Comecei a acoitar os mercadores com palavras rispidas e chutes na canela.
Me destituiram do cargo (Snege, 1994, p. 168).

Nessas facetas da cidade de Curitiba apresentadas pelo autor-narrador
aparecem marcas sentimentais que mostram a visao que ele tem sobre esse lugar e
sobre algumas de suas magoas com relagéo a ele: “O, sina, ter nascido e vivido em
Curitiba e aspirar a declinagéo universal do préprio nome” (Snege, 1994, p. 217).

A vida social da época também é descrita por meio das reportagens do
Fantastico, em um domingo de 1980. O autor-narrador, afundado no tédio de domingo,
deixa-se comentar o que aparece na tela: inicio da guerra entre Ira e Iraque, costumes
vigentes (virgindade feminina, proibicdo das letras K, W, Y), denuncias sociais
(indigenas brasileiros trabalhando em plantacdo de coca na Colémbia),
apresentacdes artisticas com 0os nomes mais badalados da época. Essa descricdo, a
despeito de parecer fortuita como uma revista de variedade, pincela o quadro politico,
econdmico e social em que o pais estava mergulhado sob a 6tica de um programa
que pautava o pais.

Assim, conforme afirma Lacouture (1993), que a histéria imediata pode (e deve)
recorrer ao testemunho dos que viveram a experiéncia para apreender o tempo
presente, a obra de Snege cumpre um papel semelhante ao da crdnica histérica, em
que a cidade, em suas tensdes sociais, culturais e politicas, aparece ndo apenas como
cenario, mas como espaco simbdlico da meméria coletiva. Ao registrar o processo de
transformacéao urbana e a atuagéo de personagens publicos, Snege da a sua narrativa
uma dimens&o documental e critica, valida dentro do campo da Histéria Imediata.

Desse modo, Como eu se fiz por si mesmo explicita a visédo do “eu” sobre si
proprio, mas também a visdo que esse “eu” tem do mundo que o circunda, panorama
este constituido por meio dos recortes de sua trajetoria, no resgate de cenas que
adentram 0s campos temporais e espaciais, compondo um retrato da época em que
estdo ambientadas.

Essa interconexdo entre ficcdo e realidade refor¢ca o carater politico da obra,
pois a narrativa se engaja com as questdes e conflitos do mundo real, refletindo sobre
eles e oferecendo uma perspectiva critica. Portanto, é possivel dizer que Como eu se
fiz por si mesmo é uma obra politica porque utiliza a autoficcdo para refletir

criticamente sobre a condicdo humana, as contradicbes sociais € 0s mecanismos de
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controle. Através da ironia, da critica social € da interconex&o entre ficcdo e realidade,
Snege cria um espaco literario que questiona e desafia as estruturas estabelecidas,
propondo uma visdo mais profunda e critica da existéncia e da sociedade.

Essa tensédo entre o individual e o coletivo e a construgao da identidade em
meio as pressdes sociais dialoga diretamente com a proposicéo de Fredric Jameson
(2007), para quem o verdadeiro valor do subgénero esta na articulagdo entre o plano
histdrico, entendido como experiéncia coletiva, e 0 plano existencial, representado
pelas vivéncias individuais. Em Como eu se fiz por si mesmo, o autor-narrador encena
justamente essa intersecao, pois, a0 mesmo tempo em que rememora sua trajetéria
pessoal marcada por dilemas afetivos, fracassos profissionais e inquietacdes
existenciais, retrata, de forma critica, a sociedade curitibana da segunda metade do
século XX, expondo seus valores, contradi¢des e bastidores politicos. Também a
perspectiva de Perry Anderson (2007) contribui para compreender esse gesto
narrativo, uma vez que, para Anderson, 0 romance histdrico contemporaneo
permanece relevante justamente por sua capacidade de se reinventar e de incorporar
outras formas narrativas, abrindo espaco para vozes que rompem com 0sS modelos
tradicionais de representacdo histérica. Nesse sentido, a obra de Snege amplia as
possibilidades de intersecc¢do entre autoficcdo e ficgdo histérica, ao integrar memérias
pessoais a um contexto histérico reconhecivel, mobilizando uma escrita que cruza o
intimo e o coletivo, a critica social e a autocritica, num esfor¢o de dar forma literaria

as contradi¢des do tempo vivido.

3.2.  ATESSITURA DA MEMORIA ENTRE SUBJETIVIDADE E HISTORIA EM
MANO, A NOITE ESTA VELHA, DE WILSON BUENO

3.2.1. Wilson Bueno e sua obra

Wilson Bueno nasceu em 13 de margo de 1949, na cidade de Jaguapita, interior
do Parana, e ainda jovem mudou-se com a familia para Curitiba, onde viveria a maior
parte de sua vida. Aos quatorze anos, iniciou sua trajetéria na imprensa ao colaborar
com a coluna de um dos principais jornais do estado, a Gazeta do Povo, marcando o
inicio de sua carreira como jornalista e escritor. Autodeclarado autodidata, nao
frequentou o ensino superior, mas sua atuacdo no meio cultural o levou a se destacar

como editor-chefe do jornal Nicolau (1987-1994), um dos periddicos culturais mais
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influentes do cenario paranaense a época. Apds dirigir cinquenta e seis edi¢des da
publicacao, deixou o cargo, mas ja havendo consolidado seu nome nacionalmente.

A estreia de Bueno na literatura ocorre em 1986, com o langamento de Bolero’s
Bar. A publicagéo dessa obra contou com o incentivo direto do amigo Paulo Leminski.
Posteriormente, ela foi reeditada pela Travessa dos Editores em dois volumes:
Bolero’s Bar (2007) e Diario Vagau (2007), a partir da sugestao de Fabio Campana e
Jamil Snege, com projeto grafico de Paulo Sandrini. Segundo Bueno (2007), Bolero’s
Bar reuniu os textos mais ficcionais, enquanto Diario Vagau ficou com os registros
mais proximos da realidade.

A partir de entao, sua producao se amplia e constitui um legado expressivo,
cada vez mais reconhecido no meio académico e apreciado por diferentes publicos.
Bueno alcangou reconhecimento internacional, tendo sido homenageado pela Grumo,
uma das revistas mais prestigiadas de Buenos Aires, e tendo participado de
importantes antologias como Medusario — muestra de poesia latinoamericana (1996)
e Once poetas brasilefios (2004).

Sua obra é marcada por temas como os limites e experimenta¢des da
linguagem, figuras a margem da sociedade, tensdes politicas e sociais, além de
reflexdes sobre identidade e ancestralidade. Sua produc&o é plural em géneros,
incluindo romances, poemas e crénicas.

Entre suas obras, estdo as seguintes: Bolero's Bar (1986), Manual de Zoofilia
(1991), Mar Paraguayo (1992), Cristal (1995), Pequeno tratado de brinquedos (1996),
Jardim zooldgico (1999), Meu Tio Roseno, a cavalo (2000), Amar-te a ti nem sei se
com caricias (2004) Cachorros do céu (2005), Diario Vagau (2007), A copista de Kafka
(2007) e o nosso destaque Mano, a noite esta velha (2011).

Wilson Bueno morreu assassinado em 31 de maio de 2010, aos 61 anos, em
sua propria casa, em Curitiba. Mano, a noite esta velha, portanto, € um livro péstumo,
que como ja anunciado na introdugao deste trabalho, entrelaca passado pessoal e
familiar, juntamente com transformagdes urbanas de Curitiba, configurando uma
escrita de si que projeta o intimo sobre a coletividade, conforme detalharemos nas

proximas sec¢oes.
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3.2.2. Uma conversa no escuro: recordacdo e invengado em Mano, a noite esta velha

Lagarta peluda e umida, me enrosco em mim mesmo € as lembrancgas de mim,
reinventadas pela mo do tempo, esse deus que nédo dorme.
Wilson Bueno

Das quatro obras aqui analisadas, aquela que, num primeiro olhar, levanta
menos suspeitas de se tratar de uma narrativa que se serve do substrato
autobiografico para ser escrita, €, sem duvida, Mano, a noite esta velha. Nela, temos
um narrador-personagem que se apresenta como Frederico Souza de Oliveira,
portanto, com um nome diferente do nome do autor. Esse narrador-personagem inicia
a narrativa anunciando o estabelecimento de um dialogo com o irmé&o falecido, como
se observa ja nas duas primeiras linhas do texto: “Mano, agora que vocé ndo morre
mais, entabulo contigo esta conversa no escuro” (Bueno, 2011, p. 7). Entretanto, ao
longo dessa suposta conversa, percebemos evidéncias de um mondlogo, algo
proximo a uma pratica de autorreflexdo, por meio da qual esse narrador-personagem

busca a si préprio e busca sobrevivéncia por meio da escrita.

Dialogos — monélogos, a rigor, no escuro —, alguma vez conspicuos,
fragmentos, a prosa ligeira, ou aquela que se estende a cavalo da noite, com
um cadaver predileto, escolhido a dedo, na prateleira de cima da estante —
Cortazar, um volume de Cortazar, falando de Paris e das ruas de Paris e dos
bairros e dos cafés fumegantes e dos sucessivos Gauloises, meu Deus,
Bolafio, até quando sé nos entenderdo os mortos que deambulam esta sala
onde acabou ficando a escrivaninha, sé sei escrever nela, Mano, como se em
qualquer outro lugar fosse impossivel brotar da caneta velha essa conversa
aqui, contigo, no escuro, Mano, esta sala, os méveis antigos, a escrivaninha
meio cafona, e lancam, os moéveis, as cadeiras de espaldar alto, quando é
noite lancam a sua grande sombra sobre as paredes da sala, os mortos,
Mano, esses mortos todos que ndo morreram nunca inteiramente nem
morrerdo de vez (Bueno, 2011, p.12-13).

Ao lancar mao de suas memorias, o narrador-personagem de Mano, a noite
esta velha revisita o passado em busca de vestigios e retalhos de experiéncias
marcadas pela dor e pelo incbmodo, que se convertem na matéria-prima de sua
escrita. Nesse processo, a narrativa se constréi de maneira ndo convencional, pois
em vez de seguir uma estrutura linear e capitular, ela se estrutura por meio de
fragmentos descontinuos, muitas vezes separados por cortes abruptos, como se uma
lembranca sucedesse a outra sem necessariamente estabelecer conexdes diretas.
Tal como em uma colcha de retalhos, cada pedago de meméoria € costurado aos

demais na tentativa de formar um conjunto narrativo coerente e expressivo.
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A escolha de um ambiente doméstico e interiorizado para compor a capa de
Mano, a noite esta velha ja sugere um ponto central da obra: o lugar da meméria
intima e da rememoracéo subjetiva. Em suas memorias, o narrador descreve 0s
cantos da casa em que o habitar ou ter habitado um lugar deixa marcas ao mesmo
tempo em que € marcado por ela: “[...] tdo triste como olhar demoradamente os cantos
da casa. Nao, ndo olho mais, Mano, os cantos da casa. Ha neles uma coisa assim

como uma especie unica de solidao, a soliddo dos cantos da casa” (Bueno, 2011, p.8).
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FIGURA 2 — CAPA DA OBRA MANO, A NOITE ESTA VELHA

G

MANO, A NOITE
ESTA VELHA
WILSON BUENO

FONTE: Vanderlei Lopes

Na capa, percebemos a presenca de um telefone antigo, um objeto altamente
significativo nesse jogo memorialistico. Ele representa a comunica¢do com o passado
familiar e histérico, em consonancia com 0 modo como o narrador-personagem
revisita sua trajetoria.

Ja o passaro colorido, capturado no voo a janela, insere na composi¢do um
elemento lirico e simbdlico. Sua suspenséo no espaco liminar da janela, entre o dentro
e o fora, entre o abrigo e 0 desconhecido, se compara a meméria, que nunca repousa
inteiramente nem no terreno estavel do real vivido, nem na plena ficcdo, mas que se
move permanentemente nesse intersticio. E justamente neste espaco de transito,

flutuagéo e incompletude que se localiza a construgéo do “eu” narrativo em Mano, a
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noite esta velha, um “eu’ que revisita as imagens de seu passado sem jamais
reconstitui-las como totalidade plena.

Ainda sobre a capa, € importante destacar que a auséncia de figuras humanas
na imagem reforca o lugar do narrador-personagem como centro da cena, ndo como
presenca representada, mas como sujeito que observa e organiza essas imagens
interiores. O espago doméstico vazio remete a soliddo constitutiva da escritade sie a
experiéncia do narrador em seu préprio processo de rememoragao.

Finalmente, o titulo adensa e sintetiza 0 movimento temporal e afetivo que
atravessa a obra. Mano, a noite esta velha ndo apenas sugere um instante cronolégico
— a noite —, mas inscreve um tempo saturado, ja carregado de historia e de meméoria.
A expressao “noite velha” projeta a ideia de um tempo noturno ja gasto, ja percorrido:
nao € o inicio da noite, mas o seu esgotamento, seu prolongamento quase exausto.

O tom intimo com que se apresenta Mano, a noite esta velha lembra as
correspondéncias das quais tratou Michel Foucault em A escrita de si (2004). Segundo
o filésofo, nessa modalidade de escrita, a0 mesmo tempo em que se escreve com
destino a terceiros, também se permite 0 exercicio pessoal, uma vez que, pela
exposicao ao outro, € possivel também voltar os olhos para dentro de si mesmo, a fim
de atribuir a si proprio e a sua trajetéria determinado sentido (Foucault, 2004, p.153).

Em consonancia com o que postula Foucault, o narrador-personagem escreve
como quem desabafa para se livrar daquilo que o perturba, dos sentimentos que o
incomodam, como se nota em passagens como: “Escrevo para ndo esquecer de todo,
n&o esquecer de mim mesmo nesta casa [...]” (Bueno, 2011, p. 47), e “[...] anoto aqui
mais pelo desconforto que me causa, bicho sensivel, e 0s meus nada secretos medos
de que a cidade acabe por engolir a nossa casa[...]” (p. 10).

Ainda considerando o que afirma Foucault (2004, p. 157), o procedimento de
escrita utilizado em Mano, a noite esta velha possibilita ao escriba conhecer a si
proprio € permite ao outro que o conhecga pelo processo de recordacio e escrita do
que viu e viveu, como aponta o narrador-personagem em “Lembrar e escrever;
escrever e lembrar”’ (Bueno, 2011, p. 52).

Quanto ao fato dessa espécie de missiva ser enderegada ao irméo, em dado
momento, o proprio narrador-personagem coloca em xeque a ideia de que o irmé&o

seja seu interlocutor:

Em verdade vos digo, nem mesmo eu que escrevo sei para quem estou
escrevendo, Mano. O primeiro leitor objetaria que escrevo a vocé, Mano, que
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escrevo a vocé esta ladainha merencoéria. Mas como é para vocé, Mano, se
ouvir, para vocé, virou um verbo abusado se ndo metafora absurda a carregar
em si uma mentira sem honra nem grandeza? Mentindo a mim mesmo,
alinhavo frases, longos periodos, paragrafos sujos ante 0 medo e a ignorancia
de que escrever € para 0s génios e ndo para um poeta em tom menor feito
este que Ihe escreve, Mano [...] (Bueno, 2011, pp. 40-41).

Em outra passagem, o narrador-personagem afirma que esta realizando um
“dialogo com os mortos” (Bueno, 2011, p. 11), 0 que pode ser associado as leituras
que ele faz: “Semana passada contei — de Cervantes a Balzac, de Alencar a Borges,
quinze conversas no escuro” (p. 11), nas quais 0s autores que ja morreram tornam-se
seus interlocutores, por meio das obras que escreveram.

O narrador-personagem parece buscar também o caminho da escrita para
imortalizar sua historia, conforme nos revela em: “[...] preciso escrever ao menos para
nao deixar que passe pela agua do tempo a nossa lenda desimportante, Mano”
(Bueno, 2011, p.52). Segundo Jeanne Marie Gagnebin (2009), desde Homero a
linguagem era 0 meio pelo qual os herdis sobreviveram ao tempo: “A palavra do poeta,
palavra de rememoracdo e de louvor, mantém viva a gléria do herdéi morto, cuja
lembranga mergulharia, sem ela, no esquecimento pior que a morte fisica” (Gagnebin,
2009, p.195). Nesse sentido, Frederico também mantém vivo o passado por meio da
palavra.

Em Escritas do eu — introspecgdo, memoaria e ficgdo, Ana Maria Lisboa de Mello,
apoiada em teodricos que discorrem sobre o tema, aponta que, na narrativa ficcional,
a escrita de si pode emergir de uma busca por si mesmo, processo desencadeado por
uma crise existencial ou perda afetiva (Mello, 2013, p. 13). Nesse sentido, 0 sujeito
buscaria significado para sua existéncia por meio do exercicio estético. Um trecho da

obra de Bueno que atende a essa colocacdo € o seguinte:

sb escrevo essas notas aqui para, quem sabe, reestabelecer conexdes
perdidas, para que um desamparo metafisico, eu diria, ndo me faca desabar
no vacuo, recorréncia estlpida, a recorréncia do desamparo de um homem,
engrenagem solta, desconjuntada, no vacuo, Mano. Nada me liga a nada.
Sou s6 um évni em 6érbita de um planeta obscuro, um planeta de que nem
mesmo eu sei 0 nome, a rota, a direcdo (Bueno, 2011, p. 55).

Essa condigdo de busca por si mesmo ainda € observada a medida em que o
narrador-personagem vai reunindo destrocos de sua histéria, da histéria de sua familia
e da comunidade da qual fez parte, expondo sua soliddo e elencando suas perdas:
“Maico ndo esta mais aqui. Nem vocé, nem o Pai, nem Ela com seu riso de moga.

Onde estdo? Em que dimensao andam, agora, aéreos? S6 uma fungdo, Mano, a de



97

vocés: a de sublinhar o cdo chutado das lanchonetes em que acabei me
transformando” (Bueno, 2011, p. 107).

Expostos os lagos que ligam Mano, a noite esta velha as escritas de si, resta-
nos avaliar em que medida esta obra esta vinculada a vida do escritor Wilson Bueno,
ja que nela n&o ha identidade onomastica entre autor, narrador e personagem.

Neste caso, conforme aponta Manuel Alberca (2013), n&o ha como identificar
autobiografismo na obra sem levar em conta o seu conteudo, ou seja, a falta de
conhecimento da biografia do autor constitui-se um empecilho para se estabelecer tal
relagdo. Alberca destaca que quando o protagonista do romance, narrado em primeira
pessoa, tem um nome proprio distinto do autor, esta condicdo acentua o
distanciamento do romance e ratifica seu carater ficticio, ainda que incorpore materiais
biogréficos da vida do autor. Ou seja, € necessario compreender, primeiramente, que
um romance é, antes de tudo, um romance, quer dizer, uma narrativa que se
apresenta diante de um pacto de ficcdo, segundo o qual o autor ndo pode ser
identificado nem com o0 narrador nem com 0 protagonista nem com as demais
personagens da histdria. Isso significa que ha um distanciamento formal atestado pela
dissociagdo nominal. De acordo com isso, o autor desaparece formalmente do ambito
textual do romance e delega a conduc¢édo do relato ao narrador-personagem que, a
principio, nada aparenta de comum com o autor.

Entretanto, mesmo com o estabelecimento desse pacto de fic¢do, algumas
insinuacdes do texto ajudam a reconhecer uma marcada inspiragdo autobiografica.
Sao impressdes ou marcas mais ou menos evidentes de si mesmo e de sua vida, que
permitem estabelecer pontes entre a esfera ficticia e a esfera referencial. Quer dizer,
0 autor se esconde atras de um personagem, mas dissemina tragos pessoais e
coincidéncias suficientes para estabelecer relacdo entre ambos. Apesar da falta de
compromisso ou de promessa autobiografica, o leitor considera esses indicios como
sintomas de intenc¢do autobiografica e tende a ler a obra por essa chave.

Dentre essas marcas e impressdes, podemos citar o fato de que, a exemplo do
que acontece com Frederico Souza de Oliveira, narrador-personagem, que ainda
quando crianga se desloca do norte interiorano para a capital paranaense juntamente
com a familia, Wilson Bueno também deixa a vida nas terras roxas do estado, mais
precisamente da cidade de Jaguapita, ao lado de seu pai, sua mée, e seu irmao mais

novo, e vai para a capital do paranaense, Curitiba, onde passa boa parte de sua vida.
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As membdrias da infancia do narrador-personagem sao momentos privilegiados

Nno romance:

O dia em que chegamos a Aldeia, Mano, o que com certeza vocé nio
lembraria nem que ainda vivesse, vindos do Norte vermelho, o Pai leu numa
parede da estacdo de ferro o cartaz que anunciava, para dali a um dia, no
Agua Verde, uma conversa de cies num bosque de pinheiros (Bueno, 2011,
p. 63)

O narrador-personagem reflete sobre a histéria de sua propria familia, os Souza
de Oliveira, destacando o percurso de migracédo e os obstaculos enfrentados. Ele
questiona e revé as decisbes e praticas familiares, oferecendo uma leitura critica
sobre 0s valores e expectativas da época. Essa reflexado pessoal se entrelaga com a
histéria social e cultural, proporcionando uma compreensédo mais ampla do impacto
das decisbes individuais no contexto historico.

Nas referéncias que faz a sua infancia, periodo em que viu e viveu a chegada
de migrantes, como ele préprio e sua familia, 0 narrador revé criticamente alguns de

seus atos passados, haja vista o distanciamento que agora tem deles:

Quase sem nada, muito antes deste Bigorrilho e desta casa aqui metida a
palacete, a familia chegou no trem da fome, embarcada em Joaquim Tavora.
No alheamento de criangas impossiveis ndo percebiamos o0s horrores que
imperam sobre a necessidade aflita - nos arranjos e desarranjos pela subvida
(Bueno, 2011, p.69 e 70)

As perdas familiares de Frederico sdo correspondentes as de Bueno: a irmé
mais velha, que nao chegou a conhecer, o irmao mais novo, a méae, o pai. Dentre elas,
ganha destaque a morte da mée, narrada nas ultimas paginas do livro. A relagdo com
a matriarca claramente se sobressai ao relacionamento com 0 pai, que por vezes €
lembrado com certo ressentimento, seja pelo abuso da bebida alcodlica ou pela
aspereza com que se dirigia ao filho, quando este ainda era crianca.

O plano ficcional e o plano referencial apresentam, ainda, outras ligagbes. Em
A pulsdo pela escrita, obra que traz a biografia do escritor Wilson Bueno, Luiz
Manfredini trata Mano, a noite esta velha como “uma longa confissédo carregada de
saudade e tristeza” (Manfredini, 2018, p. 169). Ubiratan Brasil, na orelha de Mano, a
noite esta velha, relaciona a obra com “um acerto de contas com a vida, com a familia”
(Brasil, 2011, s/p). Assim, os dados autobiograficos aparecem, sobretudo, na

recuperacdo do passado familiar, conforme o préprio Wilson Bueno, durante a
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producdo da obra, escreve ao seu editor, Rogério Eduardo Alves, da Editora Planeta,

definindo o livro em questao como um

“‘Romance-carta/Romance-depoimento”, mas com muitos acontecimentos. A
radiografia de uma vida familiar, a carta para o irm&o morto, recuperando um
passado derruido de todos os sentidos, relatando um presente de desilusdo
e também de derruimentos (frente & morte, frente & nossa precarissima
condi¢do...) e lancando, quem sabe, alguma luz no futuro. [...] Me acompanha
a intencdo de que seja 0 meu Lavoura arcaica — 0 tom e a pegada pretendo
que sejam os mesmos (Bueno apud Manfredini, 2018, p.19).

Esse jogo de revelagdes e ocultagcbes tende a levar o leitor a conectar as pistas
deixadas pelo autor, que ndo lhe confia abertamente 0 seu mundo intimo, mas lhe
deixa indicios o suficiente para levantar fortes suspeitas de que a obra se apoia no
substrato autobiografico. Esse raciocinio esta em consonancia com as consideragcbes

de Manuel Alberca, segundo as quais

0 romance autobiografico responde simultaneamente a dois movimentos
aparentemente contraditérios: a urgéncia de expressdo e a necessidade de
ocultacdo. Contar o que ndo se pode dizer e verbalizar o tabu constituem uma
necessidade e um desafio para o ser humano de todos os tempos, mas para
o0 moderno essa necessidade torna-se compulsiva, quando se trata da propria
vida, pois cumpre a funcido de compensar as limitacbes da existéncia e de
construir uma personalidade mais satisfatéria que a real ou de sustentar o eu
com algum elemento de ficcdo. Sob esse ponto de vista, 0s romancistas
autobiograficos executam e representam literariamente um processo
psicoldgico universal, que nasce da disposicdo que temos, nés, humanos, de
contar e nos contar relatos de nossa vida, a fim de reafirmar ou reconstruir a
constituicdo da propria pessoa?® (Alberca, 2013, s/p, fradugéo nossa).

Sendo assim, em obras como a definida por Alberca, o leitor exercera um papel
de cumplice e também de detetive, uma vez que, para ele, 0 herdi novelesco ndo € sé
um ser ficticio, e sim também um ser de carne e 0sso, desde 0 momento que passa a
identificar que por tras da personagem se esconde o autor.

Ainda conforme aponta Alberca,

Para que se possa falar em romance autobiografico, além dessa dissociacéo
entre autor e narrador, caracteristica do género, € necessario que, seja a
partir da intencdo do romancista, seja a partir da expectativa do leitor, a
histéria e seu protagonista, ou seus personagens, sejam percebidos como

20 Texto original: “la novela autobiografica responde de manera simultanea a dos movimientos
aparentemente contradictorios: urgencia de expresién y necesidad de ocultacién. Contar lo que no se
puede decir y verbalizar el tabu constituyen uma necesidad y um reto para el ombre de todos los
tempos, pero para el moderno esa necesidad se vuelve compulsiva, cuando se trata de la vida propia,
pues cumple la funcién de compensar las limitaciones de la existencia y de poder construirse una
personalidad mas satisfactoria que la real o apuntalar el yo com algun elemento de ficcién. Desde este
punto de vista, los novelistas autobiograficos ejecutan y representan literariamente um proceso
psicolégico universal, que nace de la disposicién que tenemos los humanos de contar y contarnos
relatos de nuestra vida, para reafirmar o reconstruir la constituicién de la propia persona.”
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uma projecdo, encoberta e dissimulada, da prépria vida e personalidade do
autor, ou que, ao menos, nos contornos da ficcdo se desenhe uma figura na
qual se reconhecam ou se identifiquem semelhangas com ele. Seja porque 0
texto romanesco coincide com o conteudo de outros textos autobiograficos,
seja por informacdes biograficas externas ao autor, ou porque se nota
claramente que, sob o disfarce ou a impostura, o autor conta sua vida com
escassa dissimulacao, o leitor percebe de forma evidente o autobiografismo
do romance, mas ndo esta autorizado a afirmar que se trata de uma
autobiografia. Diante da impossibilidade de defini-la de forma mais
satisfatoria, e com o aviso de que o0 que segue n&o passa de uma simples e
esforcada proposta de definicdo: o romance autobiografico é um relato que
primeiro oculta, para depois mostrar dissimuladamente, a relacdo entre a
verdadeira biografia e a personalidade do narrador ou do protagonista
ficticio?! (Alberca, 2013, s/p, tradugdo nossa).

O romance autobiogréfico, portanto, se organiza como um jogo intelectual, no
qual o leitor estabelece hipbteses e relacbes de semelhanga entre o ficticio e o real,
sondando o quanto do autor ha no narrador-personagem. No entanto, essa € uma
equagdo que o leitor resolvera apenas parcialmente, pois nunca tera completa
seguranga da correspondéncia entre a vida do autor e 0 que a narrativa relata.

Importa ainda destacar que, em Mano, a noite estd velha, a morte € um
simbolo latente. Os mortos seréo temidos e exaltados em um altar de devogéo e de
respeito, desfrutando também dessa condi¢do para poder se dizer o que ndo poderia
ser anunciado em vida. “Estamos sempre lembrando os mortos, talvez para lhes
conferir uma precaria sobrevida” (Bueno, 2011, p. 15), filosofa o narrador-
personagem, e reflexdes como essa estdo polvilhadas ao longo de toda a obra,
podendo se referir tanto ao falecido Mano como aos mortos em geral, ja que a familia
inteira ja esta esfacelada. A morte também € um gatilho para florescer as
reminiscéncias que serdo basilares na narrativa. Esquecer os mortos € mata-los

outra vez:

Nos escondemos atras dos mortos, Mano. A sombra deles, ja disse, ainda
que nos julgando sinceramente imortais, nutrimos a meméria com que
existiram e, por vezes, desconfiamos de nés mesmos — se somos 0s mortos

21 Texto original: Para poder hablar de novela autobiografica, ademas de esa disociacién de autor y
narrador, caracteristica del género, es necessario que, bien desde la intencién del novelista o desde la
expectativa del lector, se perciban la historia y su protagonista o los personajes de ésta, como uma
proyeccion, encubierta y disimulada, de la propia vida y personalidade del autor o que, al menos, em
los perfiles de la ficcion se dibuje uma figura em la que se reconozcan o encuentren parecidos com
éste. Sea porque el texto novelesco coincide com los contenidos de otros textos autobiograficos, sea
por informaciones biograficas ajenas al autor, o porque se nota demasiado bajo el disfraz o la impostura
que el autor cuenta su vida con escasso dissimulo, el lector encuentra evidente el autobiografismo de
la novela, pero no esté facultado para decir que se trata de una autobiografia. Ante la imposibilidad de
poder definirca mas satisfactoriamente y com la advertencia de que lo que sigue no es sino uma simple
y voluntariosa propuesta de definicién: la novela autobiografica es un relato que esconde primeiro, para
mostrar disimuladamente después, la relacién entre la verdadeira biografia y personalidad del narrador
o del protagonista ficticio.



101

que evocam 0S Vivos ja mortos ou se 0s vivos ante a grandiosa exasperacao
de sermos efetivamente os vivos que fazem viver os mortos através dessa
mesma memoria, cambiante, difusa — feito um alvoroco de passarinhos
(Bueno, 2011, p. 57).

Assim, a voz que conduz a narrativa resgata o passado familiar com um tom
de flébil lamuria, acessando as dores secretas e ndo-ditas de uma familia
despedacada, ndo por algum motivo tragico e unico, e sim por uma falta de lagos e
até de afeto de quem a constitui. Enquanto narra, o narrador-personagem esta
mergulhado na soliddo. Até o cado, seu ultimo companheiro, morre, 0 que o afunda
em sua melancolia e em sua cole¢ao de perdas: “De novo, Mano, horrivel constatar,
era eu, a rua deserta e um cao roido de formigas” (Bueno, 2011, p. 28).

A narrativa tem a premissa de uma confissdo. Agora que o irmé&o esta morto,
0 narrador-personagem pode falar com ele com mais liberdade, “o irmé&o
desencadeia a talking cure, que |lhe serve sendo de cura ao menos de alivio e
também de memoaria” (Echavarren, 2013, p. 82), contando o que n&o podia ser dito

antes, embora nem agora o faca integralmente.

Mano, mesmo sabendo que vocé ndo morre mais, Ihe desvelarei a minha vida
intima ali onde, esquizo, um amor de passaro dorme, oscilante matéria de
desejo, um amor de passaro e efebo, nadega e mamilo, o fino correr de pelos
que iniciam no umbigo e se espraiam (Bueno, 2011, p. 14).

Esse segredo, infere-se, trata-se da confissdo da homossexualidade, ainda
que a “vida bandalha” do primogénito nunca tenha interessado a Mano, que s6 fez
mencao a um “problema”’ uma unica vez, como se a orientacdo sexual fosse um
desvio, pensamento recorrente naquela época. Frederico, em um primeiro momento,
teve um envolvimento com o primo “Maico”. “Maico”, sempre referido entre aspas, foi
um menino adotado em Aquidauana ap0os ficar 6rfao de uma mée que ateou fogo no
proprio corpo. Ha, enfim, uma violenta revelagdo: Frederico e “Maico” tém um
envolvimento carnal, mesmo o garoto sendo praticamente um filho de criagdo, muito
mais novo que ele. Em pouco tempo, aos 17 anos, “Maico” vira mais um morto no
album das saudades do narrador-personagem, que se esquivou de vé-lo fenecer, em
uma atitude criticada por si mesmo como covarde, abandonando-o a doenga.

O desejo volta a aparecer na narrativa quando o narrador-personagem cruza,
de madrugada, a avenida de uma Aldeia perigosa, € 0 medo de um possivel assalto
imiscui-se ao desejo, “ao maligno fascinio, os cilios grandes, a boca carnuda, as

coxas robustas agarradas ao jeans muito justo, 0 sexo volumoso e ostensivo a
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camiseta colada ao brago torneado” (Bueno, 2011, p. 114). A cena é descrita como
um andar sobre o fio da navalha, um momento de acido e sal. Tristemente, como se
sabe, essa navalha degolara o autor, morto em uma situacdo de violéncia quase
similar a relatada. Tem-se entdo a hipétese de que essa espécie de carta na qual se
constitui Mano, a noite esta velha seja motivada, sobretudo, pela confissdo desse
seu lado mais lubrico que escondeu da familia.

Nao se pode descartar também a hipotese de que a missiva ao irmao sirva
para noticiar a morte da mée, concretizada apenas no ultimo paragrafo, ja no apagar
das luzes da narrativa, o que justificaria o fim dessa conversa sem uma despedida
formal. O livro € escrito no quarto ao lado em que a moribunda recebe os cuidados
paliativos, morta em vida, ultima resisténcia de uma casa que logo deixara de existir.
Frederico vislumbra o retangulo da janela do quarto dela enquanto escreve. O
narrador-personagem nao encerra de modo formal o didlogo com o Mano, e a
estratégia de finaliza-lo justamente com as linhas que deixam subentendida a partida
da mae poderiam acenar que era esse, sobretudo, o motivo principal a ser
comunicado.

A mae, alias, € evocada com uma aura divina, como uma espécie de entidade.
A letra maiuscula com que se grafa o substantivo na obra coincide com os nomes
dos deuses, sublinhando a superioridade e distanciamento. Para Roberto
Echavarren (2013), a mae € o ultimo pilar da sobrevivéncia do narrador, mas ela n&o
0 preparou para sobreviver a ela mesma. Até por isso, ele execra a propria velhice.

A obra ainda abre a possibilidade de leitura de que a narrativa, ela mesma,
seja a confissdo do narrador-personagem sobre as dores que sentiu, sobre a tristeza
que o abateu com a perda do irmé&o e sobre a miséria familiar: “Embora tudo isso vos
esteja sendo explicitado agora, agora que vocé ndo morre mais nem se escandaliza,
e guarda para sempre 0 meu e o teu segredo, Mano. O segredo escuso dos Souza
de Oliveira. Agora, sim, posso me revelar em vocé, sem pejo, a nossa opera chulé”
(Bueno, 2011, p. 25).

Os dois, Frederico e Felipe, narrador-personagem e Mano, séo descritos como
fisica e emocionalmente diferentes, havendo um contraste entre a figura ilibada de
Mano frente ao esfarelamento fisico e psiquico de Frederico. No momento da
narrativa, o narrador-personagem tem sessenta anos, esta obeso e envelhecido.

Mano tem o privilégio da morte para manté-lo eternamente o mesmo.



103

Embora eles tenham se distanciado na idade adulta, a infancia foi marcada
por um convivio estreito. Eles se apartaram, e esse distanciamento abriu uma fissura
no narrador-personagem, remoida constantemente. Ha, inclusive, uma efeméride
que aponta para essa cisdo: a morte do Mig, um gato que aparece na casa da familia
e é adotada pelos garotos. Eles vivem os ultimos suspiros da infancia tendo o animal
como elo, e quando Mig desaparece, essa alianca também se quebra, deflagrando o
afrouxamento do vinculo entre eles.

A infancia partilhada é revivida em cenas das mais comezinhas as mais
incrustadas nas gavetas escondidas do passado. Meninos, Mano e Frederico iam ao
cinema, e essa era uma breve conexdo com um mundo de sonhos. Dividiam o gosto
pelos quadrinhos da Disney, e s&o achincalhados por isso por um “primo” mais velho,
Andrez&o, que faz os dois se envergonharem do deleite infantil. J& na Aldeia, sofrem
juntos a morte por afogamento de um colega, e o peso do fim ddi neles pela primeira
vez, aprendendo aquela tristeza precocemente. Os sustos, cobertos pelo véu da
vilania, que pregavam na avo adoentada, também é rememorado, bem como o horror
ao assistirem ao sacrificio do porco Neguinho.

Percebe-se que a familia Souza de Oliveira, ainda que nao disfuncional, termo
contemporaneo para lares que rompem o tradicional, ndo € untada por ternura e
unido. O pai € uma figura alcodlatra (vicio, inclusive, que o narrador-personagem
reconhece em si), jogador e distante, enquanto o sentimento pela mée titubeia entre
a aversao e a comiseracdo. A avo e o avé também s&o pecas de um passado: a avo
como vitima de traquinagens/maldades infantis, € 0 avd de labios leporinos cuja
imagem se derramava, amedrontadora, pela casa. O pai era uma espécie de viajante,
“‘derrubando arvores, de um lado a outro, 0os povoados que o Paranapanema
margeia, sustenta e assusta. Bichos. Barrancas e balsas, os caminhdes com cabines
sustentadas a corda e arame, estradas de chio, os formidaveis atoleiros” (Bueno,
2011, p.47). Ausentava-se em negociatas de compra e venda de secos € molhados,
enquanto a mae, uma mulher nova e bonita, tardiamente o filho reconhece, buscava
independéncia financeira por meio das costuras. Nao havia amor da mée pelo pai, 0
narrador-personagem sentencia, e os quatro integrantes da familia parecem figuras

descoladas umas das outras:

Largados sobre um velho sofa-cama, numa sala entulhada, ali onde eu, vocé,
Ela e Ele vivemos um dia? O 6dio miado, os respeitos dignos, o olhar
propositalmente indesmentivel, os afetos sinceros, a chalaca, a costumeira
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embriaguez minha e a do Pai - feito ndo suportassemos aquela unido
melancoélica com que a existéncia nos reuniu um dia (Bueno, 2011, p. 29).

Em Mano, a noite esta velha, mais do que um fio condutor natural de
lembrancas, a meméria se transforma, ela mesma, em um objeto de reflexdo. O
narrador-personagem briga com a memdria, estuda-a, se submete a ela, tenta
controla-la, preenché-la, perfura-la, transborda-la. Ele escreve para lembrar, para a
agua do tempo néo lavar aquela histéria pequena.

Na analise de Simone Pinheiro Achre

€ pela escrita de suas memorias que o narrador permite que o leitor o
conheca, ao mesmo tempo em que ele reflete sobre si mesmo. Nesse
sentido, a artimanha da meméaria é deixar transparecer aquilo que a constitui
como imagem, ou seja, uma montagem do passado, que n&o pode ser tida
como real, mas como uma mescla de realidade e imaginacéo, por meio da
linguagem no presente. A memoria é essencial para a escrita de si (Achre,
2018, p. 133).

A memoria é sensorial em Mano, a noite esta velha. A “madeleine”, de Em
busca do tempo perdido, de Marcel Proust, cujo sabor, perfume e textura atira o
protagonista no espiral de lembrangas que constituem o romance, € também um
conceito para esse processo que associa um estimulo sensorial ao mergulho em
memorias profundas. Pode-se afirmar que esse mecanismo € igualmente desfrutado

por Frederico, cujas memérias sdo conduzidas por sinestesias.

néo se trata de escrever um romance de impressdes seletas e felizes, mas
sim de enfrentar, por meio da atividade intelectual e espiritual que o exercicio
da escrita configura, a ameaca do esquecimento, do siléncio e da morte. Em
outras palavras: ndo é a sensacdo em si (0 gosto da “madeleine” e a alegria
por ele provocada) que determina o processo da escrita verdadeira, mas sim
a elaboracido dessa sensacdo, a busca espiritual do seu nome originario,
portanto, a transformacio, pelo trabalho da cria¢io artistica, da sensacédo em
linguagem, da sensacdo em sentido. Ndo se trata simplesmente de
reencontrar uma sensacdo de outrora, mas de empreender um duplo
trabalho: contra o esquecimento e a morte, um, o lado “objetivo” do tempo
aniquilador; contra a preguica e a resisténcia, outro, o lado “subjetivo” do
escritor que se pde a obra (Gagnebin, 20086, p. 154).

O sabor do péssego, o aroma de cedro e limao-bravo da Aldeia, a cangéo de
Ella Fitzgerald, as texturas dos objetos cénicos de uma pantomima assistida no
Teatro Guaira. As imagens, como fotos, se enredam as recorda¢des para reconstrui-
las, como a de um domingo no Passeio Publico:
um longinquo domingo no Passeio Publico. A foto é de uma beleza

inesperada e exasperante. A mie, em pé, na grama, a saia godé; o Pai,
também ereto, o terno de paletd trespassado, a gravata, o chapéu; vocé de
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um lado e eu de outro, ambos de calgas curtas, ambos de azul-marinho, o
branco colarinho fechado (Bueno, 2011, p. 61- 62).

A obra é tingida pelas cores brilhantes das tematicas universais: a morte, o
desejo proibido, a violéncia. O sangue é um elemento que permeia a histéria,
tonalizando-a de tragédia. O narrador-personagem admite que as cores fortes tingem

essas membdrias porque sdo elas que matizam os lagos familiares:

Fragmentos, pequenos textos a marcar o andado da hora, nem sempre na
ordem em que as horas se pdem — mas engolidas pelo tempo como quem
despenca de um abismo. Pinheiros & precipicios. Cores fortes, repito, ainda
que de aquarela, cores fortes e sombrias, possivelmente a exalar alguma
ternura, a mexer com esses afetos, com essas afei¢cdes insubstituiveis, as
vezes prosaicas, ali onde, queiramos ou ndo, se fazem — ou se desfazem —
0s lacos de familia (Bueno, 2011, p. 62).

O narrador-personagem busca controlar a memaoria, mas também € arredado
por ela. A membéria dilui-se em palavras € em objetos, e ele se irrita com a forgca do

tempo de corroé-la.

Eu tenho raiva do tempo, Mano, eu tenho muita raiva do tempo que engole
cenas e seres e ja devora, faminto, até esses papéis onde lembro coisas,
intimidades, com o fito de resguarda-las ali onde o Pai dizia que as coisas
perenes moravam — os albuns, as gavetas, as cémodas e os guarda-roupas
recendendo a naftalina (Bueno, 2011, p. 76).

A memoria é matéria delicada e efémera, tal como como um beija-flor, € nem
sempre codifica-la em literatura pode suaviza-la, como 0 narrador-personagem
poeticamente afirma em: “A memdéria € um colibri que nem sempre a poesia afaga”
(Bueno, 2011, p. 109), ou seja, nem mesmo a literatura € capaz de alcan¢a-la.

H4, ainda, a tentativa de controlar a meméria de Mano, ao provoca-la, abri-la,
estofa-la com mais material. O narrador-personagem conta o que a meméoria de
Mano pode nao ter retido, como a chegada da familia a Aldeia, lembrando pelos dois.
Essa voz condutora usufrui da condicao de morto do seu interlocutor para se permitir
mais veracidade: n&o ha mais julgamentos, ndo ha como decepciona-lo com sua
verdade. A escrita e a meméria se entrelacam: escrever € ativar a meméoria, € impedi-
la de se esvair, € lembrar-se de quem se € ou se foi. A escrita € um murro, pois € a
escrita da meméria de uma historia tibia (Bueno, 2011, p.51), € uma borboleta que
fenece sob o alfinete. Ao mesmo tempo, a histéria, ao ser narrada pelo narrador-
personagem, torna-se dele, que, agora proprietario de uma dinastia que ja nao

pertence ao pai, a mae, a avd, pode, inclusive, inventa-las, fazer dessas vidas 0 que
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ele quiser. Assim, comprova-se que a matéria-prima da propria biografia pode ser

modelada como postula o narrador-personagem,

Logo vocés trés (Mae, Pai, Mano) serdo apenas trés nomes distintos e a
meméria que eu quiser inventar de nés, como se inventa um romance, a
fraude de um documento histérico ou a fotografia — irascivel — com que um
documentario, por hipétese, tenta o registro do real — essa coisa igualmente
misteriosa e que, a exemplo do sonho e das nuvens, também se evola no ar
que nos consome (Bueno, 2011, p. 75).

Assim, a narrativa é preenchida por elementos claramente factuais, que se
encontram na materialidade extra-paginas, mas também por incognitas que podem
ter sido criadas ou modificadas. Hilda, por exemplo, uma personagem que aparece
em varios momentos e que toma forma de uma leal e presente amiga, ainda que o
narrador-personagem sinta uma comiseracéo nao explicada por ela, pode ser uma
homenagem a amiga Hilda Hilst, escritora com quem conviveu, de fato, e que o

apresentou a Caio Fernando Abreu, a quem o livro é dedicado, como pontua Achre:

Em Mano, a noite esta velha (2011), o protagonista Frederico tem consciéncia
de que lembra, como lembra e como suas memérias, ao serem escritas,
podem ser manipuladas de acordo com 0s seus interesses. O que é
registrado por ele ndo pode ser contestado, uma vez que aquele que poderia
fazé-lo estd morto, ndo lhe responde. Além disso, pelo fato de que toda
meméria é também um ponto de vista, ela é questionavel e ndo uma verdade
absoluta, como descrita pelo narrador (Achre, 2018, p. 30).

Ja a casa, um elemento que de fato existiu e sobrevive, na narrativa, aos
ultimos suspiros antes de ser demolida por uma especulacéo financeira que assola
0 bairro, € um santuario e o carcere da meméria, um sarcéfago em que as

recordagdes escapam e insistem em sobreviver:

Mexo-me, alongo o olhar para as paredes da sala: ora a parede em frente,
ora a parede de tras, ora a parede ao lado, espicham-se, as sombras, formas
compridas, enviesadas as vezes. Indiscerniveis. Estarei com medo de mim,
Mano? E minha a projecdo na parede branca, minha esta sala entulhada na
casa vazia de muitos comodos; nossa é somente essa esquiza profissdo de
fé. No qué, Mano? No que lembramos? Ou no que lembro eu, para ser mais
exato, ao aéreo dessa comunicac¢io no vacuo, posto que também vocé é sé
a memoria da meméria? Metafora? E em exclusivo através de mim vocé ainda
lembra, mesmo que, a rigor, nada mais lembre, o que é espantoso e triste.
De todo modo, vamos nos precaver, Mano, é a noite, baixo a chuva, no jardim,
nas calhas. A lembranca reverbera, movedica, cambiante, a tatear o espesso
fosso de nosso passado comum. Sua escuta e minha voz vibram no ar feito
fosse um vento (Bueno, 2011, p. 145).
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Gagnebin (2009), recuperando Benjamin, afirma que é nos destro¢os que o
autor encontra 0 material necessario para tecer a sua arte e por meio deles ouvir 0s

esquecidos, aqueles que ndo podem mais se fazer ouvir.

O narrador também seria a figura do trapeiro [...] do catador de sucata e de
lixo, esta personagem das grandes cidades modernas que recolhe 0s cacos,
0s restos, os detritos, movido pela pobreza, certamente, mas também pelo
desejo de ndo deixar nada se perder [...] (Gagnebin, 2009, p. 53-54).

Nesse sentido, Frederico junta os destrocos da sua historia e da historia de
sua familia para escrever sua grande missiva, preservando a sua existéncia.

Tal como a meméria é retalhada em uma colcha, o oficio de escritor é
recuperado aos pedacgos, como uma ocupacao fragmentada, praticada mais por
necessidade do que por opcdo. A escrita € convulsiva, traduzindo o sentimento
trepidante que assoma o sexagenario diante de um cenario de perdas. A Arte, assim,

€ uma resisténcia, um meio de se eternizar:

Ao contrario dos mortos que nos esforcamos para arrancar de uma
anonimidade injusta, sdo eles, os poetas, os escritores, me parece, que
palavra a palavra, frase a frase, nos precipitam as pequeninas mortes de um
dia, duas, trés horas, quinze minutos, em que nos abduzem, ndo importa
quanto, essa suspensdo de tudo em torno. Sobrevivemos entdo em suas
estrofes e ficcdes nas quais ele, claro, nos fazem acreditar com ardor de
meninos (Bueno, 2011, p. 16).

A ficcdo € uma vida inventada, e as palavras o salvaram: “0s sonetos me
salvavam. Feito me salvam agora essas anotagbes, nostalgicas ou rebeladas,
embaracgadas sempre, nas quais insisto a fim de que o passado nao nos engula igual
os edificios vém engolindo o bairro que pelo passado se chamou Bigorrilho” (Bueno,
2011, p. 17). A arte é uma forma de sobrevivéncia para o narrador-personagem, que
de profissdo escrevia textos perndsticos e burocraticos, e encontrou a leniéncia na
literatura. A escrita € uma ancora para ele, ja esvaido de alegrias e de esperancga,
uma tentativa de reestabelecer conexdes perdidas e se sentir menos desamparado,

menos solitario:

Talvez perpasse este texto um colorismo exacerbado ou uma vigilia fanebre
— ainda assim, colorida, cardinalicia, meu Deus! S&o as tintas de um pintor
frustrado, do funcionario publico que, no gozo da aposentadoria, vinda a bom
tempo, entretém as horas rabiscando estes papéis. A extravasar também,
ndo olvidemos, demodnios e epifanias nas mambembes telas de fim de
semana que se ndo me elevam a génio me acalmam 0s nervos. Comecei
com casinhas infantiloides no vio anseio de sugerir a inocéncia dos contos
de fada de um Chagall. A pretensdo é sempre um vicio e talvez me ajude a
que me suporte a noite escura e o breu da memoria. Caso contrario gritaria
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contra as paredes um grito a acordar a vizinhanca e a p6or na rua alguém a
telefonar ao s.0.s. do corpo de bombeiros (Bueno, 2011, p. 126).

Como o trecho acima sugere, ha, no livro, uma forte presenca da
metalinguagem. A propria elabora¢do de Mano, a noite esta velha como uma escrita
direcionada ao irmé&o € questionada pelo narrador-personagem. O Mano seria o
primeiro leitor, mas ele admite a si mesmo que “Mentindo a mim mesmo, alinhavo
frases, longos periodos, paragrafos sujos ante 0 medo e a ignorancia de que escrever
€ para 0s génios e n&o para um tom menor feito este que Ihe escreve” (Bueno, 2011,
p. 41). Com uma humildade pessimista, narrador-personagem resgata a trajetéria
literaria, diminuindo-a, e ainda conta que o “velho Snege”, pai de Jamil Snege, o
incentivou a publicar suas “elucubracbes literarias’, mas, nesse momento da
narrativa, ele mostra pouca confianca e disposicdo a formalizar 0 dom em oficio
primeiro, pois, como ele se define, € um “amador em tudo” (p.41). O narrador-
personagem nao se considera um escritor, apenas um leitor compulsivo com a
audacia da escrita no erro, um diletante do passado que ndo se enquadra como
outros prosadores contemporaneos.

Outra passagem em que se nota a presenga da metalinguagem € a seguinte:

S6 com olhar o retangulo da janela do quarto Dela eu poderia escrever um
romance, Mano. Mas eu n&o quero chamar de romance a essa prosa acuada
ao muro; tanta vez pusilanime. Sem o brilho dos herdis ou 0 desassombro de
uma pequena coragem que fosse. Essa conversa no escuro, Mano, que
agora que vocé ndo morre mais, branca de medo, feito um bicho aprisionado
na casa deserta, ensaio conversar, a memoria da memoria da memoria, seus
escusos, seus baixos e degredos. Um bicho, Mano. Sobrevivente, sim;
ilustrado, sim. De qualquer modo, entanto, bicho; bicho graciliano (Bueno,
2011, p. 44).

Os “bichos gracilianos”, como o narrador-personagem se refere a propria
familia, € uma referéncia ao escritor nordestino Graciliano Ramos, aclamado pelo
retrato realista que desenhou do sertdo nordestino e da aridez que se estende a alma
das pessoas que passam pela carestia em todos os ambitos. Os bichos gracilianos,
tal como a familia de Fabiano e Vitéria, de Vidas Secas, comunicam-se
rudimentarmente ou ndo se comunicam, tecendo uma convivéncia animalesca e
permeada pelo instinto. Agatha Cristina Kaiser sublinha a forte relagéo que n&o sé
Mano, a noite esta velha, como outros titulos de Bueno tecem com a animalidade.

Sobre esse titulo, a critica pondera:
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A conclusao do trecho, no terceiro paragrafo, referindo-se a si, ao irmao e a
sua ancestralidade longinqua como “bichos do mato” e “bichos gracilianos”
traz, de imediato, certa memoria histérica e literaria. E senso comum inserir o
homem que apresenta determinados habitos, costumes e que vive em
determinadas condi¢cdes ao “mato” e a “selvageria” inerentes a esse
ambiente. O acanhamento, a rudeza, a violéncia, o siléncio, a dificuldade de
se comunicar, a pulsdo sexual inconsciente, o lugar social desprivilegiado, a
dependéncia direta da terra e da natureza, a luta pela sobrevivéncia sdo todos
aspectos vinculados ao dominio do “animalesco”. O adjetivo “graciliano” neste
contexto, por sua vez, é bastante peculiar e exige uma investigacao, ainda
que pontual, da obra de Graciliano Ramos, inegavelmente referenciado.
Ambas virtudes, “do mato” e “graciliano”, no entanto, sdo agregadas ao
substantivo “bichos” que também qualifica a familia de Frederico a partir das
diversas metaforas cristalizadas e generalizadas que a associacdo entre
‘homem” e “bicho” podem suscitar quando um homem é chamado assim
(Kaiser, 2021, p. 10).

Para Kaiser, essa intertextualidade quer sugerir uma aridez € uma miséria,
acompanhadas de truculéncia e de falta de sociabilidade. A estudiosa também
observa que varios animais aparecem, até com certo protagonismo, ao longo da
narrativa, e a violéncia, explicita ou desejada, marca essas passagens. Ainda de
acordo com Kaiser, um dos motores das reminiscéncias do narrador- personagem €,

essencialmente, essa aproximacéo entre a selvageria e a linhagem familiar:

O avd, também “bicho graciliano”, por sua vez, apresenta o labio leporino,
supondo uma aproximac¢io animal que, se deforma o homem, assemelha-o
ao rei da selva, selvagem, mas soberano. A memoéria do personagem, entio,
dentro de sua histéria familiar, (...) pertence antes a uma soberania cabocla
analfabeta, que por ter posses e titulo, ainda que menores, pode matar e
seguir vivendo em liberdade e depois a uma selvageria também cabocla, de
individuos empobrecidos e desterritorializados, em intensa comunh&o com a
natureza como fonte de subsisténcia, todos, a seu modo, animalizados.
Frederico, no entanto, apesar de ter se deslocado de ambos 0s contextos por
alcancar ser rico e letrado, como um bicho que se humaniza, continua se
identificando com sua herancga sendo, ele também, um “bicho graciliano”,
ainda que mimetizado em “uma lagarta peluda e umida” (Kaiser, 2021, p. 27).

Assim, Kaiser pde em evidéncia as caracteristicas da selvageria presentes na
obra, ainda que, para tanto, force uma etimologia baseada na sonoridade, ao
aproximar “labio leporino”, cuja origem etimoldgica remete a lebre (lepus, em latim),
daimagem do ledo. Isso, no entanto, ndo invalida a forca da metafora que ela propde,
ao destacar 0 modo como a narrativa mobiliza figuras animais para pensar a
ancestralidade e a identidade do narrador.

Por fim, flertes com a teoria psicanalitica podem ser ensejados. As repeticdes
se espalham pela obra e sao tanto de acontecimentos e sensagbes como de
expressdes, como “A Hilda! Coitada da Hilda”. A repeticéo, para Freud, é fruto da

puls@o de prazer ligada a neurose. Na explicacédo do psicanalista,
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Esta claro que a maior parte do que a compulsdo a repeticio faz a pessoa
reviver deve causar desprazer ao eu, pois, afinal, traz a luz atividades de
mocdes de impulso recalcadas, mas esse é um desprazer que ja
reconhecemos, que n&o contradiz o principio de prazer; € desprazer para um
sistema e, ao mesmo tempo, satisfacio para o outro (Freud, 2021, p. 42).

Ao mesmo tempo que a memoria admoesta, ela também satisfaz. Mesmo que
dolorosa, a repeticdo dessas experiéncias € prazerosa e € uma forma de reelabora-
las. A repeticdo esta, sobretudo, ligada a pulsdo de morte, de uma vontade de volta
ao inorganico, ao primitivo, processo que se justifica pelo momento em que a obra é
escrita e a quem precipuamente se destina.

Em outro trecho, em que Mano esqueceu ou deixou a imagem de Nossa
Senhora em sua fuga, como o filho prédigo, que abandona a casa dos pais para
casar com uma mulher detestada pela Mae, o narrador-personagem sentencia que
aquilo fora uma espécie de ato falho de um esquecimento que era bem mais uma
lembranca. De acordo com Freud (1901[2024]), os atos falhos s&o janelas para o
inconsciente, revelando aspectos escondidos que escapam a percepg¢ao consciente.
De fato, como ja dito, 0 narrador-personagem busca controlar até a meméria do
morto, e coloca-se, aqui, como um analista do gesto do irm&o, cuja saida de casa
simboliza um rompimento mais profundo e violento com a tradi¢do familiar.

Mano era o preferido, e o abandono criou uma cicatriz na méae, que disfarcava
amagoa com rancor. Os irméos, segundo o narrador-personagem, viviam uma tirania
feita a lagrima e unha, e essa relacio passional também é conhecidamente matéria
dos estudos freudianos. Ha um lago de rancor e cuidado que cinge Frederico a mée,
figura feminina mais forte e poderosa em sua vida.

Schiavon e Pelbart (2020) defendem que ha uma sublime-ac&o ndo s6 em

Mano, a noite esta velha, mas na produ¢éao do autor:

Toda a obra de Bueno, com seus incontaveis pontos brilhantes, cristais de
tempo, ndo cessa de testemunhar um desejo de algar-se da terra, de suas
misturas e paixdes, conforme a liberdade com que, apesar das leis, ele se
serve da linguagem para experimentos de voo (Schiavon; Pelbart, 2020, p.
40).

A linguagem literaria, portanto, € um meio de se al¢ar essa sublimacéo,
vertendo o sofrimento em uma expressao criativa e artistica. A fragmentagao, nesse

sentido, traduz a subjetividade do narrador-personagem, que eterniza sua trajetéria,
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de forma visceral, a partir de simbolos, imagens e palavras resgatadas de uma
memoria vivida, criada e compartilhada.

Assim, Mano, a noite esta velha configura-se como uma narrativa
profundamente enraizada na tessitura da memoria, em que 0 gesto da escrita se
apresenta como tentativa de resgate, elaboracido e sobrevivéncia. Entre o luto e a
confiss@o, entre o real vivido e a invencéo literaria, a obra de Wilson Bueno tensiona
as fronteiras e expde as dores de um sujeito fragmentado que encontra na linguagem
uma forma de nomear a perda e de fabular a propria existéncia. Nesse processo, o
“eu “narrativo se constréi em dialogo com os mortos, com os livros € com o passado,
operando uma escritura que revela o poder da literatura de ficcionalizar a meméria

como forma de permanéncia diante do tempo, do esquecimento e da morte.

3.2.3. Imigracéo, urbanizagdo e memoria coletiva em Mano, a noite esta velha

A Aldeia decididamente ndo é mais a mesma.

Wilson Bueno

Se as lembrangas individuais séo inseparaveis dos quadros sociais nos quais
se inscrevem, assim como postula Halbwachs (1990), em Mano, a noite esta velha,
os episddios lembrados por Frederico ndo dizem respeito apenas a sua trajetéria
individual, mas evocam praticas, relagdes e conflitos que marcaram a experiéncia de
grupos sociais e da configuragéo cultural de Curitiba no século XX. A “Aldeia”, como
metafora da capital paranaense, torna-se o elo entre o intimo e o coletivo, revelando
que a memoria de um sujeito € também a memoria de uma cidade em transformacao,
e que recordar é, portanto, uma forma de reinscrever a experiéncia coletiva no
espaco da narrativa.

Ao registrar suas memérias, Frederico retoma o passado e, a partir dele,
constroi uma interpretacéo da histéria de Curitiba baseada nas vivéncias cotidianas
de pessoas simples, revelando um espago que abarcou diversos migrantes e
imigrantes que ali se estabeleceram. Esse movimento de retorno ao passado permite
ao narrador evidenciar outras faces daquele tempo, frequentemente silenciadas
pelas versdes oficiais da histdria, € que nem sempre corroboram com a imagem de

progresso e encantamento promovida pelos discursos dominantes.
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A obra também explora como o crescimento urbano, com sua gentrificacéo e
modernizacdo, opera simultaneamente como cenario e como agente de dissolugao
das memorias ancestrais e familiares do narrador. A cidade em transformacao apaga
nao so tragos fisicos, mas também as marcas emocionais e identitarias de seus
habitantes, deslocando-os para uma paisagem em constante mutacdo. Nesse
percurso, Wilson Bueno articula com sensibilidade o entrelacamento da meméria
privada com o0 movimento historico da coletividade, costurando o drama existencial
do individuo a tessitura social e urbana de sua época.

As referéncias culturais, a vida intelectual e a violéncia latente da cidade
também aparecem como signos constitutivos dessa memoria, compondo um quadro
multifacetado que transita entre a meméria afetiva, a critica social € o lamento de
uma perda continua, tanto dos lagos familiares quanto do espaco fisico da cidade e
de suas historias.

Mano, a noite esta velha retrata a situacdo daqueles que vieram no trem da
fome, da familia da terra vermelha a Aldeia, a inominavel Curitiba, ainda que
geogréfica e socialmente adivinhada em suas ruas, Saldanha Marinho, Praca dos
Chordes, Eufrasio Correia, Batel. O bairro em que a familia se instala, Bigorrilho,
ainda sem o glamour que até o rebatizou para Champagnat, abrigava a pensé&o da
Saldanha Marinho, em que vivem nos primeiros momentos. A meméria da cidade
sertaneja dissolve-se como um sonho no novo cenario.

Frederico relembra o percurso e os obstaculos enfrentados pelos Souza de
Oliveira, na mudanga do lugar de onde vieram, mudanga esta vista como uma forma
de “vencer na vida’, o que demonstra que a ideia de grandes centros estava

relacionada ao progresso e ao sucesso.

Lembra, Mano, lembra. Vocé era tdo pequenino que se lembrar haveria de.
Assim que o Pai arranjou o primeiro jeito de a gente vencer a Aldeia, duas ou
trés semanas depois do desembarque na estacéo ferroviaria vindos do Norte
vermelho, a cena, as cenas, 0s embates (Bueno, 2011, p. 69).

Ha, na familia, portanto, uma acdo de desbravar aquela nova terra, que

recebia gente de toda parte para preenché-la de bracos e cores:

Era como se dissessem que uma coisa era desembarcar nela, na Aldeia,
forasteiros; bem outra ver nelas nascer seus netos, bisnetos e até os
tataranetos. A Aldeia era deles de um modo quase mesquinho. Como se isso
conferisse aos migrantes europeus, polacos principalmente, &arabes,
arménios, uma certiddo de posse, a prevaléncia com que nos olhavam, de
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cima, os olhos azuis. Roceiros eles também, caipiras de outras plagas e
sotaques. Acabavamos, contudo, nos entendendo (Bueno, 2011, p. 69).

Desta feita, nessa nova cidade, ha o convivio com outros migrantes, e a
‘negrada’, a familia de tragos nordestinos indigenas, conhece a “polacada”, com
quem tem tanto divergéncias e competitividade como aprende cultura. Assim, a
sociedade vai sendo revelada e avaliada pelas reflexdes do sujeito, pois ha a
percepcdo do narrador-personagem que participou, outrora, da construcao de um
espaco multicultural, nem sempre preparado para tal heterogeneidade, o que se
constata no trecho em que ele descreve o relacionamento entre os recém chegados
do Norte do estado e os imigrantes “polacos” ja estabelecidos na capital, que mesmo
vivendo situagbes parecidas, n&o se reconheciam como semelhantes: “Polaco! O
xingamento batia feito porrada. Sabiamos. Negrada! A resposta vinha na fronteira do
cuspo [...]. Em jogo, mais que a cor, 0 sentimento subito de dignidade ameacada”
(Bueno, 2011, p.70).

As lembrancas de Frederico, articuladas na narrativa ficcional, permitem
vislumbrar os desafios enfrentados pelos imigrantes ao tentarem se adaptar a nova
realidade, especialmente no que diz respeito a lingua, as dificuldades com o idioma
local e a preservagao da lingua de origem. Além disso, essas memorias revelam uma
critica a postura de certos estrangeiros que se arrogavam o dominio da lingua
portuguesa, como se houvesse uma forma correta e unica de fala-la, desconsiderando
a diversidade e as varia¢des proprias do idioma: “E era curioso que aqueles meninos,
que em casa falavam a lingua arrevesada dos pais, nos corrigissem 0 portugués
ordinario [...]” (Bueno, 2011, p.71).

Bastante presente, ainda, é o retrato do convivio entre os diferentes povos, a
troca de saberes, experiéncias e costumes na época:

Experimentava-se o pepino azedo a principio com nojo e logo depois,
gulosamente, e aprendiamos com 0s polacos a exata maturacido das uvas
nas parreiras improvisadas no fundo dos quintais. De cor fixava-se o tempo
das macés, das peras e da ameixa-amarela. Com o0s polacos, a familia se

iniciava, Mano, paciente, na arte das compotas nos vidros Trevisan - enxutos,
cristais, espelhos (Bueno, 2011, p. 70-71).

A narrativa evidencia também a diversidade que compde o povo brasileiro e
revela que a trajetéria do narrador-personagem é marcada por influéncias multiplas,
resultado direto da interagdo com diferentes pessoas e do entrelacamento de

tradi¢cdes culturais. Isso reforca a ideia de que a identidade individual ndo se constrdi
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de forma isolada, mas se forja a partir das relacées sociais ao longo da vida, sendo o

sujeito um produto da convivéncia e da experiéncia coletiva.

Renovava contudo a pergunta: como poderiam ser brasileiros aqueles seres
brancos, frios e encapotados, de cabelos amarelos e olhos claros, tropecando
na lingua embaralhada? Mas eram: na missa, no catequismos, nos
casamentos, nas dificuldades pequenas do dia a dia, na pechincha e no circo,
nas grandes bebedeiras e nos velérios (Bueno, 2011, p. 73-74).

Desse modo, as memérias do narrador-personagem sobre a imigracao € a vida
dos imigrantes no Parana oferecem uma visdo detalhada sobre as dificuldades de
adaptacao e os conflitos culturais. Nesse sentido, conforme Frederico fala de seu
passado, de suas vivéncias, de outras épocas, seu relato se constitui um testemunho,
pois ele esteve 14, viu e ouviu tudo 0 que contou e aponta a sua vers&o da Histéria.
De acordo com Gagnebin (2009), que recupera Walter Benjamin para tratar da fungéo
da memoria: “[...] o narrador e o historiador deveriam transmitir o que a tradicao, oficial
ou dominante, justamente n&o recorda’ (Gagnebin, 2009, p.54). Assim, o narrador-
personagem de Mano, a noite esta velha oferece o retrato de outrora, pela lente da
ficcdo.

A narrativa ainda tematiza a urbanizacao, em passagens em que se narram as
mudancas ocorridas no espaco, como a que relata a tentativa de mudang¢a do nome
do bairro onde o narrador-personagem mora de Bigorrilho para Champagnat, fato este
registrado na obra Bigorrilho, a construgdo de um espaco urbano, de Maria Luiza
Gongalves Barracho e Marcelo Saldanha, um projeto da Fundac&o Cultural de
Curitiba:

aquele mesmo que um dia, meninos e migrantes do Norte pioneiro,
chamamos Bigorrilho. Agora o bairro metido a besta se chama Champagnat,
com a devida prondncia francesa. Ha coisa que ndo vale a pena lembrar, essa
€ uma delas e a anoto aqui mais pelo desconforto que me causa, bicho
sensivel, e 0s meus nadas secretos medos de que a cidade acabe por engolir
a nossa casa (Bueno, 2011, p. 10).

O narrador-personagem observa as mudangas no espago urbano,
mencionando como o bairro de Bigorrilho se transformou em Champagnat, com uma
pronuncia francesa. Essa transformacao reflete a gentrificacdo e a evolugdo dos
espacos urbanos, relacionada a perda de identidade e a comercializacdo dos espacos
histdricos. A critica aqui se volta para o0 impacto da modernizacao e da gentrificagao

nas comunidades e na memoaria coletiva.
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O ensaista Roberto Echavarren explica que “A Aldeia constitui um lugar de
encontro das correntes migratérias. Ali, ndo importa qual seja o seu passado, se
transformam em habitantes urbanos, marcados pelas mesmas condicbes de
convivéncia” (Echavarren, 2013, p. 77), 0 que também aponta como esse movimento
mergulha em uma realidade mais urbana e dos privilégios que ela traz: a educacéo,
a diversidade de espetaculos, o entretenimento. Do garoto que frequentava circo e
matiné, ele passa a se aculturar também com teatro. A alma nutrida de arte € a

memoria mais pujante que tem do sertdo, como observa Echavarren:

A arte envelhece, os filmes sdo caducos, pouco vale a pena recordar-lhes.
Diferentemente, o sertdo ndo envelhece. Caudal perceptivo, reconhecimento
da terra, das plantas, dos animais, empresta material imaginario, um territério
de onde surgir. E uma felicidade ainda que dentro da infelicidade, um
repertério sempre presente, uma ameaca € ao mesmo tempo plenitude
atemporal de um mundo querido e desfrutado. As personagens do sertdo ndo
obstante sabem calcular o tempo, planejam o que fardo amanhé (Echavarren,
2013, p. 80).

A literatura também tem papel formador, pedra fundamental de carater e de
visdo do mundo. Nomes da literatura ocidental sdo evocados, tanto como referéncia
e inspiracdo como assombrac¢do, o autor-narrador conversa com eles, Cervantes,
Balzac, Alencar, Borges, Bolafio, Cortazar??, no escuro.

Mas a capital também abriga outras formas de violéncia, pobreza e miséria
humana: a marginalidade, a prostituicdo, o sacrificio de um animal para se alimentar
dele. Todavia, herdeiro de uma familia Souza de Oliveira ja marcada pela ruina, pela
faléncia, essas circunstancias ndo parecem assombrar especialmente o narrador-
personagem. Schiavon e Pelbart defendem que a Aldeia n&o soube ler a area
“crepuscular’, indefinida do autor, no entanto, ficou eternamente marcada pela

passagem e pela escrita de Bueno:

Wilson Bueno é tanto o passado como o futuro da Aldeia. A poténcia do verbo
(virtual-real), enquanto atividade por exceléncia, e o alto tempo de uma vida,
s80 uma e mesma coisa. Nada sobrepuja a sua duracio, e tal é a divida da
Aldeia para com o vagau que a iluminou, digamos assim, com um clardo de
eternidade. Do mesmo modo que, segundo Artaud, ndo se pode mais ver um

22 Esses dois autores, especialmente, exercem influéncia sobre a producéo da obra. De acordo com
Sousa (2022), a obra de Roberto Bolafio, autor chileno, é marcada pela construgio de Arturo Bolafio,
o alter-ego do escritor, € por Benno von Archimboldi, escritor de identidade deconhecida. Bolafio é
reverenciado pela autoficcdo e pela marginalidade literaria, dando voz a personagens periféricas e
explorando a violéncia em sua narrativa (Sousa, 2022). Ja Julio Cortazar foi um escritor argentino,
falecido em 1984, cultuado pela inovacéo narrativa que apresentou em sua obra. Além disso, Cortazar
também recebe destaque pelos elementos historicos que adiciona as narrativas, de modo a unir
realidade e imaginacio (Russo, 2017).
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girassol na natureza sem passar por Van Gogh, ndo se pode mais conceber
a Aldeia-Curitiba-Mundo sem passar por Bolero’s Bar e Mano, a noite esta
velha (Schiavon; Pelbart, 2020, p. 46).

Mesmo o clima da cidade tempera a narrativa: a chuva insistente, o vento, o
acido céu azul sdo o cenario ideal para um escritor, no auge de sua melancolia,
atingido por uma tempestade real e imaginada. A casa também recebe as luzes da
narrativa. Em um primeiro momento, “metida a palacete”, € um simulacro da prépria
mée, que talvez desejasse aparentar uma sofisticagcdo que nao lhe era natural.
Depois, a propria mée enferma, agora era um velho sobrado, de aroma envelhecido,
de doenca e de abandono. Essa decrepitude tonaliza também o ritmo da conversa

do narrador-personagem, que confessa:

Até quando s6 nos entenderdo os mortos que deambulam esta sala onde
acabou ficando a escrivaninha, s6 sei escrever nela, Mano, como se em
qualquer outro lugar fosse impossivel brotar da caneta velha essa conversa
aqui, contigo, no escuro (Bueno, 2011, p. 12).

Ou seja, o ambiente € propicio a conversa com um morto. A morte da familia
€ também a morte da casa, que fenece a medida que a Aldeia cresce e se moderniza.
A modernizacdo, alias, € rechagada pelo protagonista. Ele ndo quer saber de
computadores: prefere a escrita feita @ m&o, no papel, a tinta escorrendo a sua dor.
A eminéncia da demoligdo do velho sobrado, ultima resisténcia de um passado cada
vez mais enterrado, prenuncia a ruina do préprio narrador-personagem.

Por fim, Mano, a noite esta velha ainda é um triste oraculo da prépria morte do
autor, como ja mencionamos, assassinado em 2010. “Pouco tempo depois de
terminar de escrever este livro, Wilson Bueno foi degolado por um miché, um garoto
de programa. A novela transborda sacrificios sangrentos de animais (porcos,
bovinos) que profetizam a morte sangrenta de Wilson” (Echavarren, 2013, p. 82).
Tragicamente, o tio paterno de Wilson, pai de “Maico”, que detestava o sobrinho por
esse pretérito envolvimento, queria vender a casa € a herda com esse falecimento.
Ha, portanto, uma funesta ligacdo entre a escrita € o fim da vida de Bueno, que
morreu trés meses antes do pai. Era, de fato, o fechamento daquele ciclo familiar.

Nota-se, portanto, que mesmo calcada na introspec¢ao e utilizando matéria de
extracdo autobiografica, Mano, a noite esta velha, conforme resgata o passado do
sujeito que narra e da sua familia, retoma também o passado da comunidade, dos
migrantes e imigrantes estabelecidos na capital, de uma Curitiba se transformando

espacial, social e culturalmente. Trata-se, portanto, de uma escrita que, ao mesmo



117

tempo em que revisita o passado familiar, denuncia as perdas impostas pela
modernizacdo e pela gentrificacdo, inscrevendo-se como gesto de resisténcia contra

0 esquecimento e como ato ético de preservacdo da meméria de uma comunidade.

3.3. AUTOFICCAO E HISTORIA: PERCURSOS NARRATIVOS EM HERANGCA DE
MARIA, DE DOMINGOS PELLEGRINI

3.3.1. Domingos Pellegrini e sua obra

Domingos Pellegrini, 0 “Dinho”, nasceu em 23 de julho de 1949, na cidade de
Londrina, Parana. Filho de um barbeiro e de uma dona de pensdo, desde a infancia,
demonstrou inclinagdo pelas narrativas, o que o levou a trilhar um percurso dedicado
a literatura. Com formacao em Letras Anglo-Portuguesas pela Universidade Estadual
de Londrina (UEL), concluida em 1972, e especializacdo em Teoria da Literatura pela
Universidade Estadual Paulista (UNESP), em 1974, o autor desenvolveu uma
trajetéria marcada tanto pela criagao literaria quanto pela reflexao critica sobre o fazer
literario.

A partir da década de 1970, Pellegrini torna-se uma voz importante entre os
autores paranaenses, contribuindo para a consolidagdo de um imaginario regional
fortemente vinculado ao norte do estado, com seus simbolos de prosperidade e
fertilidade associados a chamada “terra vermelha”. Sua obra literaria € permeada por
referéncias ao universo rural e interiorano, evocando praticas culturais e formas de
vida em processo de desaparecimento. Esse conjunto imagético, que remete as
experiéncias cotidianas de uma sociedade em transformacao, atravessa alguns de
seus livros, reafirmando sua vocacdo para a representacado literaria do espacgo
paranaense.

Nesse contexto, Pellegrini inscreve-se em uma linhagem de escritores que, ao
se distanciarem do circuito literario dos grandes centros urbanos, buscam na prépria
histéria de vida os elementos para suas narrativas, dando relevo as reminiscéncias
autobiograficas e ao resgate das origens. Tal postura narrativa n&o apenas revaloriza
0 espaco regional, mas também possibilita a emergéncia de uma literatura
comprometida com a preservacédo da meméria e da cultura locais, inserindo o Parana
no cenario nacional das letras.

Autor de uma obra extensa e diversificada, Pellegrini transita por varios

géneros, como crdnicas, contos, romances, biografias, poesia e literatura
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infantojuvenil. Ao longo da carreira, recebeu importantes reconhecimentos literarios.
Foi contemplado com o prémio Fernando Chinaglia Il da Uni&o Brasileira de Escritores
(UBE) nos anos de 1970 e 1974, com o prémio da Fundacg&o Cultural do Distrito
Federal em 1977, além do prémio Jabuti, concedido pela Cémara Brasileira do Livro
(CBL).

Paralelamente a atividade de escritor, atuou como jornalista e publicitario,
escrevendo para diversas revistas. Ainda em plena producao, tem direcionado seus
esforcos mais recentes a prosa voltada ao publico jovem e a poesia, mantendo-se
ativo no cenario literario brasileiro contemporaneo.

Entre suas principais obras, destacam-se O homem vermelho (1977), O tempo
de seo Celso (1990), Questdo de honra (1996), Terra vermelha (1998), O Caso da
Chacara Chéao (2000), No coracédo das perobas (2001), Noticias da Chacara (2002),
No comeco de tudo (2002), O tempero do tempo (2003), Pensédo Alto Parana (2005),
O mestre e o herdi (2006), Familia composta (2006), Contos antolégicos (2007),
Pequenices crénicas (2014), Haicaipiras (2014), além de nosso objeto de estudo,
Heranca de Maria (2011).

Varias de suas obras apresentam matéria de extracio autobiografica, nas quais
o autor relata a saga de sua propria familia, propondo uma simetria entre personagem,
narrador e autor. E o caso de Heranca de Maria, cuja anélise apresentamos nas

proximas sec¢oes.

3.3.2. Ele sou eu: afalsa terceira pessoa na autoficcdo de Heranga de Maria

E batendo pildo, entendera que sua misséo, ja que tem o dom de escrever, sera
botar tudo no papel, bater neste pildo de palavras estas lembrancgas e estas magoas

Domingos Pellegrini

Se a autoficgdo permite ao autor ser ele mesmo e ser um outro, uma das obras
da literatura brasileira contemporanea que mais exemplifica essa afirmacéo, conforme
ja mencionamos neste trabalho, é O filho eterno (2007), de Cristovéo Tezza. Escrita
em terceira pessoa, mas dotada de forte substrato autobiografico, O filho eterno se
pauta na relacdo entre o narrador-personagem e seu filho, portador de sindrome de

Down, na qual, por meio das experiéncias de pai de uma crianga especial, esse
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narrador-personagem faz um mergulho interior, refletindo sobre seu modo de ver e
compreender 0 mundo.

Segundo o préprio Tezza, 0 uso da terceira pessoa possibilitou uma recepcgéo
literaria de sua obra, carregando o livro para a esfera ficcional, uma vez que a forte
presenca da matéria autobiografica poderia leva-lo a ser entendido como uma
narrativa puramente referencial. Tezza revela que essa foi “a grande chave técnica do
livro porque nao me envolvi. A terceira pessoa me deu liberdade para lidar com o
narrador. Eu trabalho escancaradamente com dados biograficos: eu tenho um filho
com sindrome de Down e esse é o tema central do livro” (Tezza apud Martins, 2014,
p. 173). Assim, 0 uso da terceira pessoa criou distancia entre a obra e seu autor € a
fez parecer mais ficcionalizada.

Em Heranga de Maria, Pellegrini parece desfrutar da mesma liberdade criadora
utilizada por Tezza em O filho eterno, ao construir uma narrativa em terceira pessoa
que mescla meméoérias do autor a elementos ficcionais, sobretudo em torno do drama
vivido pelo filho em abreviar ou ndo a vida da progenitora, que esta em coma,

conforme revelou o proprio autor em entrevista concedida a revista Candido:

A Dalva, minha esposa, falou para deixarmos minha mae morrer em casa, o
que, inclusive, era um pedido que ela havia feito para mim. Percebi, entao,
que tinha outro livro nas mios. Na realidade, o que se anunciava era um
romance, misturando lembrancas de vida com esse drama de vocé ter, ou
néo, de abreviar a vida de sua mie. Nesse meio tempo, o codigo de ética
médica mudou, autorizando as pessoas a fazerem a eutandsia. Estava
decidido a ndo deixar a minha mée sofrendo, alimentando-se por sonda no
hospital. Eu tinha de tomar uma atitude, exatamente como esta no livro. Um
dia, fiz massagens nos pés da minha mae, como a Dalva pediu. No dia
seguinte, minha mée morreu, em paz, tranquila. Ai, o livro mudou. Minha mae
tinha me deixado como heranca esse livro, para eu entendé-la e para iluminar
outras familias que, as vezes, precisam aprender a perdoar. O romance
passou a se chamar Heranca de Maria, e demorou oito anos para ser escrito.
Para mim, mais que um romance, trata-se de um processo de vida. Nio
escolhi nada. Fui conduzido em um processo no qual fiz esse livro e 0 livro
se fez através de mim (Pellegrini, 2021, s/p).

Enquanto esta diante do leito de morte da mae, o filho recupera, pelo viés da
memoria, a histéria familiar e revela que se propde a escrever um romance como
legado materno, 0 que explicaria o titulo da obra.

Assim, ao transformar matéria autobiografica em linguagem artistica, o autor
lanca mé&o de estratégias de ficcionalizagdo que colocam a obra na posi¢cado de uma
narrativa hibrida, que desestabiliza géneros e faz com que ela flutue entre o

romanesco € o autobiografico. A nitida presenc¢a de biografemas deixa entrever muito
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do autor, ao mesmo tempo que ele préprio declara, assim como aparece na folha de

rosto do livro, que estamos diante de uma ficcao:

O livro foi escrito na primeira pessoa e cogitei que, mesmo sendo ficgdo, muita
gente poderia falar e pensar que eu queria matar a minha mie. Enviei metade
do livro para o Miguel Sanches Neto e ele sugeriu que eu colocasse tudo na
terceira pessoa. O Miguel, inclusive, citou o romance do Cristovdo Tezza, O
filho eterno, que é narrado em terceira pessoa. Reescrevi 20 laudas na
terceira pessoa, e gostei. Entdo, reescrevi o livro todo (Pellegrini, 2021, s/p).

Aqui temos um importante ponto para pensarmos a ficcionalizacdo de si em
Heranca de Maria: valendo-se da mascara da ficgdo, o autor projeta no “ele” o “eu” do
discurso referencial, ao desdobrar o foco narrativo da primeira para a terceira pessoa
e propiciar condi¢des de leitura em que o substrato autobiografico se transmuta pela
lente da ficgdo, criando o distanciamento necessario entre 0 autor e a obra para que
ela pareca mais ficcionalizada: “Ele olhara o corpo na cama. Essencialmente, apesar
de paralisada, sera que ali esta ela, se na esséncia ela era acdo?” (Pellegrini, 2011,
p. 57, grifo n0sso).

Desse modo, podemos dizer que a histéria contada compartilha fragmentos de
sua experiéncia e meméria individual e familiar intermediadas por esse narrador-outro,
que age como uma espécie de duplo ou alter ego do autor. Por meio da distancia
simulada entre autor e narrador, através do uso da terceira pessoa, 0 autor eleva o
grau de ficcionalidade do texto passando ao narrador a tarefa de falar de alguém que
seria ele mesmo, construindo uma forma de autorrepresentacdo que |lhe da a
possibilidade de enxergar a si mesmo como uma personagem e de revisitar seu
passado e suas relacdes, sobretudo com a mae. Trata-se, portanto, de uma escrita
do “eu”, em que o “eu” do discurso referencial se projeta no “ele”, intermediado por um
narrador onisciente, que tudo sabe a respeito da personagem e até mesmo antecipa

suas acdes, como se pode perceber nas passagens a seguir:

Dois anos depois, quando ele entrasse para o0 mesmo partidinho de
esquerda onde o tio procurou ser heréi até achar a morte, um companheiro
de Tio Pedro contaria que, dali da casa da V4, o tio foi para a
clandestinidade, vivendo em esconderijos, assaltando bancos e, finalmente,
desaparecendo depois de preso (Pellegrini, 2011, p. 141, grifos nossos).

Na obra O si-mesmo como outro, Paul Ricoeur problematiza a questédo da
identidade pessoal e da identidade narrativa, postulando que “n&o existe narrativa
eticamente neutra. A literatura é um vasto laboratério onde s&o testadas estimacgdes,

avaliacOes, julgamentos de aprovagado e de condenacgao pelos quais a narrativa serve
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de propedéutica a ética” (Ricoeur, 1991, p.140), ou seja, a identidade do narrador ndo
é fixa, ela pode se desdobrar em um “eu” que se projeta num “outro”, assumindo um
distanciamento que |he possibilita enxergar a si proprio como uma personagem e
desfrutar da liberdade ficcional para construi-la. Nesse sentido, o individuo se debruca
sobre si mesmo e sobre seu passado, e reconstitui-se mimeticamente como outro.

E importante notar ainda que na ficcionalizacdo de si que ocorre em Heranca
de Maria, por mais que a condi¢do de identidade nominal, uma das premissas da
autoficcdo doubrovskiana, ndo seja perfeita, ela n&o deixa de ficar subentendida, pois
ainda que o nome do filho n&o seja revelado em nenhum momento da histéria, a
correspondéncia se da pelo apelido do autor-personagem: “Tocara a campainha e,
pela janelinha do portdo, ele ndo reconhecera o idoso que, no entanto, chama pelo
apelido — oi, Dinho” (Pellegrini, 2011, p. 375, grifo nosso). Portanto, por mais que n&o
siga a premissa basica, temos uma homonimia mais ou menos declarada.

Esse jogo de identidade/desidentificacdo desvela o carater multiplo da obra,
nao sendo produtivo fazer sua leitura como puramente autobiografica nem como
puramente ficcional. Desse modo, Heranga de Maria chama a atengdo para uma
possivel expansdo da definicdo de autoficcdo dada por Doubrovsky, que sbé
enquadraria neste estatuto obras em que se identifica a identidade onomastica
perfeita e explicita entre autor-narrador-heréi, o que depende, no procedimento
narrativo, do uso da primeira pessoa do discurso.

De acordo com a recuperagao de algumas problematizacdes sobre as escritas
de si expostas na primeira parte deste trabalho, ha uma tendéncia para a hibridizagéo
de géneros para a qual a definicdo autoficcdo, no singular, ndo daria mais conta,
sendo mais apropriado, portanto, colocar o termo no plural e admitir dentro dele a
convivéncia de varios géneros e discursos, com diferentes estratégias de
autorrepresentacéo.

Assim, cabe-nos dizer que, com Heranca de Maria, estamos diante de uma
obra que nos deixa interroga¢des sobre os rumos tomados pelas escritas de si, visto
que ndo ha para ela uma definicdo estanque, e sim uma abertura de possibilidades
de analises. Demonstrando a presenca do substrato autobiografico, da reapropriacéo
do passado pelo viés da memoria € dos recursos dos quais 0 autor langou mao para
construir a ficcionalidade da obra, sobretudo a forma de autorrepresentacao,
defendemos a ideia de que Heranga de Maria, assim como outras narrativas que

compartilham de caracteristicas semelhantes, sugerem a abertura de um leque de



122

facetas das escritas de si, 0 que aponta para novos caminhos seguidos pelos
ficcionistas de si na contemporaneidade e nos alerta para as produtivas investigacoes
que sobre eles ainda precisam ser feitas.

Assim, entendemos Heranga de Maria como uma autoficgdo que se vale da
terceira pessoa para relatar, especialmente, a vida de Maria, personagem que inicia a
trama em um coma profundo. O filho da personagem, nesta analise chamado de autor-
personagem, vela a mée no leito, atendendo as necessidades basicas da progenitora
(alimentacdo parental, troca de fraldas, banhos), enquanto o passado familiar é
rememorado, revivendo a biografia familiar, marcada especialmente pela separacéo
dos pais. A questdo primordial da narrativa, cerne do conflito que marcara o autor-
personagem, € a duvida moral se deve manter a mé&e viva ou, em um ato de
misericordia, abreviar o sofrimento que a auséncia de qualquer sinal autbnomo traz.
O filho busca orientagéo de um amigo psiquiatra: “O amigo cogara o cavanhaque com
um sorrisinho, os olhos miudos estreitando, antegozando, e entdo ele contara seu
problema, seu dilema, seu desafio” (Pellegrini, 2011, p. 14). O médico, por crenca
pessoal, € contra o0 ato, e sugere que ele sinta o siléncio dela, “lembre da vida dela,
sinta o que vocé pode aprender com tudo isso. [...] E sua sina” (p.15). Mesmo diante
da recusa, o autor-personagem permanecera mastigando a incerteza, ainda que o
conselho do amigo de lembrar-se de sua mae passe a motiva-lo.

A duvida sera um guia da narrativa, e a reflexdo se deve ou n&o cometer a
ortotanasia € um dos disparadores para que o autor-personagem evoque momentos
da infancia, cotejando o0 estado de inerte de Maria. As lembrancas fluem,
incontornaveis, a medida que o filho compulsoriamente precisa estar em contato com
os pertences da mae, tornando-se guardido ndo sé de seu corpo, mas de sua histéria.

Encaminhando-se para o final da narrativa, o filho, culpando-se pelo ultimo
derrame sofrido pela mée, precisara lidar com sentimentos de remorso e
arrependimento. Ele entdo reencontra-se com suas origens: a Pensdo Alto Parana,
onde recorda-se da mae fabricando o sabdo, e dele, menino, a desenhar letras com

um palito no bloco saponaceo.

Mais de meio século depois, ficara tempo olhando num canto os trés tijolos
esfumacados que sustentavam sobre a fogueira o tacho das sab&o de suas
primeiras letras. Em casa, contara a Alda. — Estive na pensdo! Ta vazia, mas
vi l4 num canto, furado, o tacho de fazer sabdo. Sabia que um dia, antes de
aprender a escrever na escola, escrevi no sabdo? — Eu sei, faz tempo tua
mae me contou que até chamou teu pai e falou olha sé, nosso filho vai ser
escritor! — ela falou isso, Alda?! — e eu ia mentir por qué? Ele abracara Alda,
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