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RESUMO

Nesta tese almeja-se relacionar objetos que a principio ndo possuem pontos em comum
que sejam tdo evidentes: os romances de Campos de Carvalho e de Mario Bellatin
visualizados pela lente metodoldgica da performance. Para alcancar o objetivo principal
foi necessario revisar a bibliografia tedrica que aborda particularmente o romance em
sua forma contemporanea e desenvolver os conceitos de narrativa performética e
catacrésica tentando, desta forma, contribuir para a reflexdo tedrica sobre o romance
latino-americano contemporaneo. Além dos conceitos mencionados outros também
surgiram no decorrer das elucubracBes: narrador em Benjamin, Silviano Santiago,
Adorno; Hospitalidade e alteridade em Lévinas, Deleuze e de Cuidado-de-si e Arte da
existéncia em Foucault.

Palavras-chave: Performance, literatura performatica, narrador, hospitalidade,
alteridade, Campos de Carvalho, Mario Bellatin.



RESUMEN

Esta tesis tiene como objetivo relacionar objetos que al principio no tienen puntos
comunes que sean tan evidentes: las novelas de Campos de Carvalho y de Mario
Bellatin analizadas a través de la lente metodologica de la performance. Para lograr el
objetivo principal fue necesario revisar la literatura teérica que aborda de forma
particular la novela en su forma actual y desarrollar los conceptos de narrativa
performética y catacrésica intentando asi contribuir para la reflexion teérica sobre la
novela latinoamericana contemporanea. Ademas de los conceptos mencionados, otros
también surgieron durante las elucubraciones: narrador en Benjamin, Silviano Santiago,
Adorno; la hospitalidad y la alteridad en Levinas, Deleuze; cuidado-de-si y el arte de la
existencia Foucault.

Palabras-clave: Performance, la literatura performatica, narrador, hospitalidad, otredad,
Campos de Carvalho, Mario Bellatin.



Tout homme peut bafouer la cruauté et la
stupidité de l'univers en faisant de sa vie propre
un poéme d'incoherence et d'absurdité.Gabriel
Brunet*

Leopards break into the temple and drink to the
dregs what is in the sacrificial pitchers; this is
repeated over and over again; finally it can be
calculated in advance, and it becomes part of the
ceremony. Kafka, 1961.2

! “Todo homem pode violar a crueldade e a estupidez do universo, tornando sua propria vida um poema
da incoeréncia e do absurdo. Gabriel Brunet”. Citacao retirada da primeira pagina do romance de Campos
de Carvalho A lua vem da Asia. (As traducdes que ndo vierem especificadas com os devidos créditos do
autor sdo minhas).

2 “Leopardos invadem o templo e esvaziam os vasos sagrados. O fato se repete... se repete... e se repete.
Até o dia em que se prevé o momento exato da chegada dos leopardos ao templo. E tudo isso passa a
fazer parte do ritual”.
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INTRODUCAO

Everybody knows that the dice are loaded
Everybody rolls with their fingers crossed
Everybody knows that the war is over
Everybody knows the good guys lost
Everybody knows the fight was fixed
The poor stay poor, the rich get rich
That's how it goes

Everybody knows

(Everybody knows — Leonard Cohen)®

Os labirintos sdo elementos que existem ha muito tempo na histéria e no
imaginario de culturas, tanto orientais quanto ocidentais. Simbolizam os caminhos
complexos em que se entra e ndo se sabe se conseguird sair. Na tradicdo mistica e
alquimica ele simboliza a complexidade que o neofito devera enfrentar para depurar-se
e conseguir conhecimento de si consigo mesmo e de si com o mundo. E neste sentido
que utilizo o termo numa tentativa de expressar 0 quao complexa é a tarefa de
conceituar a performance, de conceituar algo que € avesso as delimitacdes. O labirinto é
a casa de Asterion em um conto de Borges (“La casa de Asterion” El Aleph, 1949). Esta
transformacdo de um ser monstruoso em humano e de um espaco abominavel em uma
casa altera por completo a visao tradicional do mito do minotauro. Apropriando-se desta
visdo borgiana do labirinto, parte-se da ideia de que a casa da performance é o labirinto,

um acessivel e hospitaleiro labirinto.

E nesta ldgica labirintica que este trabalho se configura, com o objetivo de
relacionar aspectos comuns como a aparente incoeréncia e absurdidade presente nos
projetos literarios que séo focos da analise que se almeja aqui empreender. Sendo assim,
0s objetivos deste trabalho sdo em um primeiro momento desenvolver uma analise
interpretativa e comparativa entre as obras de Campos de Carvalho (principalmente: A

lua vem da Asia e O Pdcaro Bulgaro) e de Mario Bellatin (principalmente: Perros

® Todo mundo sabe que os dados estdo viciados/Todo mundo caminha com os dedos cruzados/Todo
mundo sabe que a guerra acabou/Todo mundo sabe, os bons perderam/Todo mundo sabe que a luta foi
armada/Os pobres continuam pobres e os ricos ficam ricos/E assim que as coisas sdo/Todo mundo sabe
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Héroes, Flores e Salon de belleza), revisar a bibliografia tedrica que aborde
particularmente o romance em sua forma contemporanea e desenvolver os conceitos de
narrativa performética e catacrésica tentando, desta forma, contribuir para a reflexdo
tedrica sobre o romance latino-americano contemporaneo. A contribuicdo mencionada
estara centrada na abordagem do narrador, tema sobre o qual pretendo desenvolver uma
reflexdo tedrica a partir fundamentalmente do corpus analisado, utilizando como chave

de leitura a lente da performance®.

As perguntas que surgem e que a introducdo tentard responder para apresentar e
delimitar a pesquisa, dentro do marco da literatura comparada, sdo: 1) Qual(-is) a(-s)
relacdo (-0es) que pode (m) ser elaborada (s) entre a escrita de Campos de Carvalho e a
de Mario Bellatin? Qual a ligacdo que poderia ser arrolada entre estas obras e a questdo
do narrador desenvolvida por Benjamin? Como e por que a reflexdo sobre a forma e a
importancia do narrador na cena contemporanea do romance latino-americano resulta
relevante hoje? O que € narrativa perfomatica e como estdo presentes e se desenvolvem

nas obras que serdo analisadas? .

Histdrico da pesquisa

Esta secdo é um convite para uma viagem pelo campo de estudos da narrativa e
particularmente ao elemento que Ihe da voz e vida: o narrador. Visa ser qualitativa, por
desenvolver uma reflexdo teorica, e ndo quantitativa ou descritiva. Para abordar este
elemento fundamental da narrativa € necesséria a revisdo dos trabalhos de Auerbach,
Lukacs, Benjamin, Bakhtin, Adorno e Silviano Santiago — alguns dos principais autores
que desenvolveram reflexdes sobre o objeto aqui proposto. O trajeto a ser percorrido
passard, entdo, pelo narrador moderno ou tradicional utilizando os trabalhos de Lukacs e
Auerbach; pela crise da narrativa apresentada nos trabalhos de Benjamin; pelas
propostas de narrador contemporaneo inspiradas em algumas partes do trabalho de
Benjamin e desenvolvido por Adorno; e pelo pds-moderno elaborado por Silviano

Santiago.

* Metodologia desenvolvida por Graciela Ravetti.
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Na narrativa hd& um campo de forcas que se misturam de forma complexa,
instancias reais, contingenciais e ficcionais. E perceptivel que a época, 0s costumes, a
religiosidade, o modo em que vive, enfim, a relagédo do ser com o mundo influencia sua
forma de narrar, seja do narrador tradicional ou do narrador do romance. As
contingéncias e o cotidiano afetam a arte e € assim que ocorrem alteragdes no modo de
conduzir a narrativa. Desta maneira, é possivel concluir que ha caracteristicas narrativas
que sdo comuns para cada época e particularidades que diferenciam cada tipo de
narrador e cada tipo de discursividade. Estudar as formas de narrar ¢ também uma
forma de estudar a relacdo humana com o sensivel - a historia da arte. Este trabalho se
concentrard em tipos centrais de narradores apresentados nas pesquisas dos teoricos ja

mencionados anteriormente.

O narrador é figura que possui importancia na cultura ocidental contemporanea.
Desde o narrador tradicional proveniente da cultura oral, até o narrador de papel, filho
da imprensa e da cultura escrita. A abordagem que aqui se propde, deste elemento
importante da composi¢cdo narrativa, se dara apenas no ambito do romance. Trabalhos
que enfocam a analise de um ritmo, de um pulso performatico na poesia possuem um
namero até expressivo de exemplares. Entretanto, o desafio maior é pensar a

performance na estrutura narrativa.

Em pesquisas recentes sobre escrita performatica (Pedron 2006, Ravetti 2002,
2003, 2006, 2011), ¢ facil constatar a atribui¢ao da fungdo “performer” para os autores
das narrativas performéticas. Podemos perceber na forma de organizar o texto, com
caracteristicas como: 1 - o dialogo constante com outras artes; 2 - a escrita que extrapola
os limites da pagina e da lingua; 3 - a narrativa que rompe com a ldgica aristotélica e 4 -
na propria vida, com o interesse de buscar outros didlogos, de experimentacdo. Estes
elementos podem ser encontrados tanto em Campos de Carvalho como em Mario
Bellatin. O autor performer se expde ao risco absurdo de perder sua propria voz, pois
apos o ato de escrita o texto se distancia da autoria. Este ato de se expor a prépria morte

é 0 ato performatico por exceléncia.

Sem divida que foi sempre assim: desde 0 momento em que um facto é
contado, para fins intransitivos, e ndo para agir directamente sobre o real,
quer dizer, finalmente fora de qualquer funcdo que ndo seja o proprio
exercicio do simbolo, produz-se este desfasamento, a voz perde a sua origem,
0 autor entra na sua prdpria morte, a escrita comeca [...]. (Barthes, 1984,
p.49, grifo do autor).
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Mas de quem é a voz que narra 0 texto? Quem se expOe radicalmente no
momento da narra¢do? Autor, narrador? Sendo o autor aquele que se expde, seria 0
narrador apenas uma persona utilizada e posteriormente descartada? O narrador na obra
de Campos de Carvalho e de Mario Bellatin extrapola estes limites entre ficcdo e
realidade. Esta condicdo da narrativa nos romances analisados € provocativa, pois ndo
h& como definir o que seria proprio do narrador enquanto personagem e o que seria do
narrador funcionando como voz possivel do autor. Esta indefinicdo que permite
reconhecer na obra ecos, rastros da autoria, mas que impossibilita determinar ao certo
onde comeca e onde termina a intervencdo autoral, a voz autoral é caracteristica da
literatura performatica. E por isso, € preciso pensar o narrador como uma entidade que

vai além dos limites da pagina.

Benjamin e a agonia do narrador

Durante as pesquisas que fiz sobre Walter Benjamin® encontrei algo que causava
certa inquietacdo®: a posicio do autor em decretar a morte do narrador e a
impossibilidade de transmissdo da experiéncia. De inicio, discordei de seu
posicionamento - a certeza da existéncia vivida do primeiro e de sua funcdo de
transmissdo eram para mim indiscutiveis. Porém, leituras posteriores iluminaram novas
constelacbes em minhas imaturas divagacfes. Deste modo, consegui vislumbrar nas
obras benjaminianas possibilidades altamente criativas e produtivas para os estudos da

forma romance em suas manifestagdes contemporaneas.

> Durante a iniciaco cientifica, na participacdo em grupos de pesquisa e no desenvolvimento de escrita da
dissertacdo de mestrado.

¢ Algo comum ndo s6 a mim, mas também a outros pesquisadores pelo que pude constatar em textos
tedricos que li e durante a elaboragdo de comunicagdes que abordavam ideias do pensador aleméo e que
apresentei em congressos e encontros especificos da area de Letras.
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O diagndstico feito por Benjamin sobre a crise da narrativa e a consequente crise
do romance’ pode, a principio, parecer um réquiem melancélico se o veredicto for
baseado apenas em “O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”®. Em

° ainda que o autor retome o tom de melancolia, h4 uma

“Experiéncia e pobreza”
indicacdo interessante com o desenvolvimento do conceito de barbarie positiva'®.
Entretanto ¢ em “A crise do romance” que o pensador alemao indica uma saida para a
situacdo da narrativa. Para ele, somente no momento em que a forma romanesca
reconhecesse sua pobreza de experiéncia e da capacidade de transmiti-la poderia
alcancar um efeito estético mais conveniente com sua condi¢do e em consonancia com
seu tempo: “(...), esse processo que expulsa gradualmente a narrativa da esfera do
discurso vivo, a0 mesmo tempo da uma nova beleza ao que esta desaparecendo (...)”
(Benjamin, 1985, p. 201). Ou seja, a passagem do tempo transforma a realidade
alterando sempre as ruinas do passado que jamais deixam de existir, pois permanecem
na literatura como linguagem viva. Estes rastros adquirem o formato de arquivo,

reliquia, ménada.

Estes trés textos serviram como provocacao para pensar questdes, pois além de
constituirem a indagacdo inicial deste projeto também possibilitaram outros
questionamentos mais caros para esta pesquisa: estaria ou ja esteve em crise 0 romance
ou a crise seria somente um momento de mudanca, de perspectiva? Seria possivel
pensar em uma “explosdo do continuum” no ambito narrativo-ficcional? A experiéncia
que o autor possui antes, durante ou ap6s o0 processo de escritura da obra ndo pode mais

ser transmitida?

’ Cabe mencionar que o que é apresentado pelo autor como crise do romance é apenas uma forma de
mencionar a capacidade metamorfica deste e que ndo é uma caracteristica s6 pertencente a ele. Mas o
objetivo era o de apresentar o dilema do romance entre a necessidade de mudar e a resisténcia & mudanca.
8 “Uma experiéncia quase cotidiana (...). E a experiéncia de que a arte de narrar est4 em vias de extingdo
(...). E como se estivéssemos privados de uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade
de intercambiar experiéncias.” (Benjamin, 1985, p. 197).

% «(...) quando a experiéncia nos ¢ subtraida, hipocrita ou sorrateiramente, que ¢ hoje em dia uma prova
de honradez confessar nossa pobreza. Sim, é preferivel confessar que essa pobreza de experiéncia nao é
mais privada, mas de toda a humanidade. Surge assim uma nova barbarie.” (Benjamin, 1985, p. 115)

190 que este trabalho denomina como barbarie positiva é iniciativa de Benjamin de criticar o progresso,
pensar a revolugdo ndo como um impulso acelerador, mas como um freio necessario. Esta nova barbérie
seria 0 que impeliria 0s seres a inovar, 0 que propiciaria a mutagdo. O fil6sofo aleméo trabalha com dois
conceitos distintos de barbarie, uma seria negativa por estar vinculada ao modelo de producdo de
conhecimento burgués que visa 0 progresso, 0 outro seria uma reagdo a este modelo que consistiria em
uma negacdo da logica progressista propondo uma parada brusca — a revolugdo (Cf. Konder, 1988, p.53).
Diante da pobreza de experiéncias, perante 0 vento do progresso que sopra e deixa para trds somente o
caos, 0s cacos, as ruinas, os pensamentos de Benjamin indicam: “(...) a partir para frente, a comecar de
novo, a contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar para a direita € nem para a esquerda”
(Benjamin, 1996, p. 116).
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Sendo o narrador o centro desta discussdo, poderiamos comegar afirmando que o
declinio da experiéncia e a crise da narrativa sdo acontecimentos datados. O comeco da
expulsdo da narrativa tradicional da vida cotidiana se d& com o nascimento do
Romance, conforme afirma Benjamin: “O primeiro indicio da evolugdo que vai
culminar na morte da arte de narrar ocorre com 0 surgimento do romance no inicio do
periodo moderno” (Benjamin, 1985, p.201). Com o crescimento do capitalismo, as
novas tecnologias, a divisdo do trabalho e com a industrializacdo o romance alcanga o
auge. As personagens que assumiam a posi¢cdo de narradores tradicionais sdo afastadas
do convivio. Assim, afirma Benjamin que “Por mais familiar que seja seu nome, 0
narrador ndo esta de fato presente entre nds, em sua atualidade viva. Ele é algo de
distante, e que se distancia ainda mais” (Benjamin, 1985, p.197). Ja ndo ha mais lugar
para os narradores tradicionais: nem o marinheiro comerciante, o que vem de longe e

nem para 0 camponés sedentario.

Estes dois grupos arcaicos de narradores tiveram seu apogeu com as corporagoes
de oficio. E nesse espaco que observamos a fusdo entre os dois tipos fundamentais,
pois: “cada mestre tinha sido um aprendiz ambulante antes de se fixar em sua patria ou
no estrangeiro” (Benjamin, 1985, p.199). Aquele que vem de longe e 0 que permanece e
cria raizes passaram a ser uma Unica pessoa, por isso os artifices medievais eram

mestres em contar historia, em narrar e em saber passar saberes, tradi¢fes, experiéncias.

A forma romanesca, entretanto, foi criada para o homem em sua soliddo e
nasceu juntamente, com o avanco tecnoldgico que a influenciaria decisivamente, dando
uma guinada na historia da narrativa: o desenvolvimento da imprensa. Ainda que venha
nascer no seio da épica’’ e que Hegel o defina como a epopeia burguesa, o romance se
distingue assumindo caracteristicas bem peculiares. Esta forma de narrar ja ndo € uma
filha da tradigdo oral'?. E forma literaria rebelde e barbara, no sentido benjaminiano do
termo. Apresenta-se como a criacdo de algo novo. Deste modo fica claro que no ambito
narrativo do romance realmente ndo hd muito espaco para a experiéncia coletiva,
Erfahrung, por mais que tentemos aproxima-lo desta categoria, como faremos quando

da reflexdo sobre performance e catacrese. Diante disso, talvez fosse 0 momento de

1 Ainda que tenha nascido no seio da épica, 0 romance possui como auténticos predecessores a satira
romana, os dialogos socraticos, os didlogos de Luciano e a satira menipeia (Bakhtin, 1993, p.397-428).
2«0 que distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos de fada, lendas e mesmo
novelas — é que ele nem procede da tradi¢do oral nem a alimenta” (Benjamin, 1985, p. 201).
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reconhecer a “sua pobreza de experiéncia” e partindo desta constatagdo encontrar seu

caminho.

Na antiguidade classica, a grande questao era a finitude. Por isso a necessidade
de contar histdrias de vitorias dos herdis sobre a morte. A lembranca dos grandes feitos
regozijava a alma inquieta diante da mortalidade. J& na época atual o grande desafio, a
grande adversidade é viver. O fim da vida agora € a Unica certeza, mas € 0 viver que
provoca inquietacao, é a propria vida que passa a ser questionada — a constante e aguda
duvida. A preocupacdo com a morte aparenta também ser central na literatura

contemporanea.

Outra diferenca é que geralmente nas epopeias ndo ha tempo passado. Podemos
perceber este fato na Odisseia de Ulisses. A épica homérica é composta de agoras, de
presentes. Para relembrar fatos passados, o autor utiliza digressdes que nada mais fazem
que a interpolacdo de dois presentes (0 de agora e o anterior). Como podemos verificar
no exemplo dado por Auerbach em seu Mimesis, quando nos lembra do momento da
digressdo na narrativa homérica, provocada pela apresentacdo da cicatriz de Ulisses.
Segundo Auerbach: “(...) Homero, (...) ndo conhece segundos planos. O que ele nos
narra € sempre somente presente, e preenche completamente a cena e a consciéncia do
leitor” (Auerbach, 1989, p. 3).

O narrador épico e tradicional constitui-se “por ndo deixar nada do que é
mencionado na penumbra ou inacabado” (Auerbach, 1989, p.3), de “representar os
fendmenos acabadamente, palpaveis e visiveis em todas as suas partes, claramente
definidos em suas relagdes espaciais e temporais” (Auerbach, 1989, p. 4). Na narrativa
homérica “(...) ha um desfile ininterrupto, ritmicamente movimentado, dos fendmenos,
sem que se mostre, em parte alguma, uma forma fragmentaria ou s6 parcialmente
iluminada, uma lacuna, uma fenda, um vislumbre de profundezas inexploradas”

(Auerbach, 1989, p. 4).

Este tipo de narragdo foi perdendo sentido com acontecimentos significativos da
histéria da humanidade. Avangos tecnologicos, novas descobertas no ambito das
ciéncias sociais, 0 surgimento da psicanélise, a ideia de um eu fraturado e o fato que
marcou profundamente os estudos benjaminianos: as duas grandes guerras. Todos estes

aspectos fragilizaram as certezas provocando uma crise epistemolégica. A partir desse
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momento, ja ndo € possivel confiar nos grandes relatos o que acaba provocando uma

crise, também, da representabilidade: condigdo estrutural da modernidade literaria.

A vivéncia do povo grego era ordenada - até mesmo O que ndo possuia
explicacdo logica era compreendido com auxilio do que hoje conhecemos como
mitologia. Por isso, esta forma de narrar com clareza de detalhes ¢, depois, abandonada.
Com o surgimento das grandes dividas da humanidade, do sujeito fragmentado®®, foi
preciso buscar uma nova matriz. Esta nova perspectiva de narragdo que privilegia a

fragmentacdo™* é encontrada na Biblia.

A narrativa biblica ndo apresenta detalhes, ndo explica tudo e nem tem interesse
em seduzir o leitor, ou ouvinte. Para exemplificar, Auerbach utiliza a passagem que
relata o sacrificio que Deus pede a Abrado: o proprio filho. O relato é extremamente
direto, ndo sabemos o lugar em que se encontra Abrado, ndo ha descri¢do de paisagens.
O dialogo entre os interlocutores ocorre “sem interpolacdo alguma, em poucas oragdes
principais, cuja ligacdo sintatica € extremamente pobre (...)” (Auerbach, 1989, p. 7).
Além disso, “Nada se diz, também, da causa que o movera a tentar Abrado téo

terrivelmente” (Auerbach, 1989, p. 6).

Estas duas formas de narrar, tdo diferentes em estilo, alimentaram a técnica do
narrador dos romances. Enquanto durante a época Realista 0s autores exibiam a
exuberancia de detalhes com objetivo de alcangar a verossimilhanca; os autores

posteriores abusam da fragmentacdo™, vozes e perspectivas.

Sendo assim, percebemos que algumas narrativas antigas focam a narragdo no
fato narrado, outras estdo mais preocupadas com a forma de narrar. As narrativas que
chamam a atengdo tanto de Lukéacs quanto de Benjamin sdo as Ultimas. Os dois
pensadores estdo preocupados com o “como” na arte e na literatura. Toda a digresséo
que fizemos foi para chegar a este ponto. E este “como” que se pretende buscar nesta

pesquisa e, a partir deste momento, o explicitaremos melhor.

¥ H4 indicios deste sujeito fragmentado na antiguidade classica, porém a dicotomia basica foi aqui
empregada para facilitar o entendimento e pela dificuldade de citar obras em que ocorram este tipo de
sujeito em textos escritos nesta época.

"0 conceito de fragmento é neste trabalho apresentado ndo como uma parte incompleta, parte de um
todo. Empregamos o termo como mdnada, assim como é empregado nas obras de Benjamin.

O que Lukacs denomina “luciferismo”, ou seja, o caos, as formas fragmentadas apresentadas no
romance moderno, recebe a inspiracéo biblica.
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O paradoxo esta na constatacao de que a riqueza do romance € a sua pobreza, ou
explicitando melhor, a riqueza do romance contemporaneo é resultado da pobreza ou do
declinio da narragdo tradicional. Sendo assim, reconhecer a incapacidade de transmitir
experiéncias ¢ o caminho que ele devera seguir para encontrar a riqueza, “Pois o que
resulta para o barbaro dessa pobreza de experiéncia? Ela o impele a partir para frente, a
comecar de novo, a contentar-se com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para

direita nem para esquerda” (Benjamin, 1985, p.116).

Na literatura romanesca, a narrativa ndo se limita a retratar o mundo, ndo esta
ligada a0 mundo com funcéo utilitaria. No &mbito da narrativa oral, a literatura possuia
uma funcdo: passar um conselho, um ensinamento. O leitor de romances é aquele
“homem que nao pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupagdes, a quem

ninguém pode dar conselhos, e que ndo sabe dar conselhos a ninguém” (Benjamin,

1985, p.54).

Em “A crise do romance”, Walter Benjamin abordard elementos que separam o
romance da épica, e 0 elemento mais importante para tal seria a relacdo com a tradicao
oral, o afastamento do romance desta tradi¢do. Ainda segundo Benjamin “Quando no
decorrer dos séculos o0 romance comecou a emergir do seio da epopeia, ficou evidente
que nele a musa épica — a reminiscéncia — aparecia sob outra forma que na narrativa”
(Benjamin, 1985, p.211).

Podemos perceber entdo que para Benjamin seria importante que o narrador
buscasse um novo sentido para sua arte, sem buscar, em vdo, algo que ja estad
completamente perdido. Mas quais seriam 0s caminhos para atingir essa nova maneira

de narrar?

George Lukéacs viu com grande lucidez esse fenémeno. Para ele, o romance €
‘a forma do desenraizamento transcendental’. Ao mesmo tempo, o romance,
segundo Lukacs, ¢ a Unica forma que inclui o tempo entre 0s seus principios
constitutivos. ‘O tempo’, diz a Teoria do romance, ‘sé pode ser constitutivo
quando cessa a ligacdo com a patria transcendental... Somente o romance...
separa 0 sentido e a vida, e, portanto, o essencial e o temporal; podemos
quase dizer que toda a acdo interna do romance ndo é sendo a luta contra o
poder do tempo... Desse combate... emergem as experiéncias temporais
autenticamente épicas: a esperangca € a reminiscéncia... Somente no
romance... ocorre uma reminiscéncia criadora, que atinge seu objeto e 0
transforma... (Benjamin, 1985, p.212).
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A ideia de uma “reminiscéncia criadora” no interior do romance e a sugestao de
“desenraizamento transcendental” parecem ser agdes € a0 mesmo tempo procedimentos
e etapas de desenvolvimento do género. Em alguns textos de Walter Benjamin esboca-
se um projeto de construcdo de uma literatura aberta, um tipo de romance aberto, e a
técnica sugerida por ele ¢ a da montagem: “O principio estilistico do livro é a
montagem. (...) A montagem faz explodir o romance, estrutural e estilisticamente, e abre
novas possibilidades, do carater épico. Principalmente a forma. O material da montagem
esta longe de ser arbitrario” (Benjamin, 1985, p.56). Mas ndo a montagem exagerada, ja
que “ndo € necessario usar expressoes artificiais, falar de ‘dialogue intérieur’ ou aludir a
Joyce. Na realidade trata-se de uma coisa inteiramente diferente” (Benjamin, 1985,
p.56). Todavia, o que seria esta “coisa inteiramente diferente”? O primeiro passo seria
dado pelo préprio Benjamin partindo da problematizacdo do conceito de experiéncia,
propondo um novo conceito de barbérie — a barbérie positiva.

O diferente que ele tanto buscava foi encontrado através de pistas deixadas no
projeto de escrita utilizado por Proust. Benjamin observou em Em busca do tempo

perdido os sinais que o levaram a exemplificar o diferente que ele buscava:

(...) a unidade do texto estd apenas no actus purus da prépria recordacdo, e
ndo na pessoa do autor, e muito menos na acéo. Podemos mesmo dizer que as
intermiténcias da agdo sdo o mero reverso do continuum da recordacdo, o
padrdo invertido da tapecaria. Assim o queria Proust quando afirmava
preferir que toda sua obra fosse impressa em um Unico volume, em coluna
dupla, sem um Unico paragrafo (Benjamin, 1985, p. 37, grifos do autor).

A partir do diferente encontrado em Proust, o autor alemdo desenvolveu o seu
projeto particular de escrita. Benjamin utilizou a técnica da montagem em Passagens,
obra caracterizada pela ousadia, pela transgressdo a norma. Passagens, a grande obra de
Benjamin, passou a integrar o elenco dos grandes livros inacabados da historia do
pensamento. A vida do filésofo alemdo terminou antes que pudesse concluir seu
projeto. Entretanto, talvez esse tenha sido o objetivo final do projeto, construir uma obra

sem comeco e sem fim rigidamente definidos.
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De acordo com Benjamin j& ndo seria possivel a existéncia do narrador
tradicional. Aquele que possuia o poder de contar, de transmitir uma experiéncia. Mas
seria possivel que alguns textos literarios proporcionassem a criagdo de uma
experiéncia, a experimentacdo de uma sensa¢do nova, da construcdo de um
conhecimento no préprio ato de leitura? O texto ndo seria uma instancia criadora de

vivéncias? N&o seria esta a capacidade que a literatura possui de nos mover?

O corpus literario que sera analisado avanca no sentido de desenraizar-se da arte
como um sonho, de um sonhar descuidado, do prazeroso por si s6, do locus amoenus. A
narrativa se apresenta como um ruido necessario para tumultuar e talvez fazer despertar.
Que provoca o leitor distorcendo sua maneira de ver a realidade, atentando assim para a

ilusdo provocada pelos sentidos.

Mas, afinal, quais seriam as caracteristicas semelhantes encontradas nos
romances de Campos de Carvalho e Mario Bellatin que os tornam importantes para esta
pesquisa? Esta pergunta nos leva diretamente ao segundo tépico desta introducdo: o
narrador p6s-moderno idealizado por Silviano Santiago, o narrador contemporaneo de

Adorno e a narrativa performatica e catacrésica.

O narrador: pds-moderno, contemporaneo e performatico

Apo6s o declinio das certezas — o que sobrou para narrar? E visivel para
Benjamin a inexisténcia de experiéncias intercambidveis. Entretanto, ndo significa como
aparenta um reconhecimento da morte da arte de narrar. A narrativa segue viva, 0
romance segue cada dia mais produtivo. Esta é a hipdtese levantada por Santiago e ja
iluminada por Benjamin®. O narrador diante da crise encontrou novas formas de narrar.
Surgiram novas formas de organizar e criar narrativas. E é neste contexto que surge uma

questdo: “Quem narra uma histéria € quem a experimenta ou quem a vé? Ou seja: ¢é

16 Isto quando Benjamin afirma que considerar um Leskov como narrador seria distancia-lo de nés ou
guando afirma que o narrador tradicional ja ndo esta presente em nossa realidade viva.
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aquele que narra acOes a partir da experiéncia que tem delas, ou € aquele que narra
acOes a partir de um conhecimento que passou a ter delas por té-las observado em
outro?” (Santiago, 2002, p.44).

A duavida principal é especificamente ética e diz respeito a autenticidade desta
narragdo de segunda mao extraida da observagdo. Afinal: “Sé ¢ auténtico o que eu narro
e conheco por ter observado? Sera sempre o saber humano decorréncia da experiéncia
concreta de uma acdo, ou o saber poderd existir de uma forma exterior a essa
experiéncia concreta de uma acdo?” (Santiago, 2002, p. 45). Auténtico ou ndo, o
narrador pos-moderno, fruto da era da informagdo em posicdo oposta a narrativa
classica fruto da experiéncia, € real e presente em muitos romances. E esta é a
perspectiva assumida por Silviano Santiago — a hipo6tese de que ja ndo cabe ao tedrico
questionar a autenticidade e sim encarar a realidade dos fatos, da existéncia e da

manifestacdo desta voz narrativa.

Esta forma pds-moderna de narrar assume a fungdo de reporter: “(...) é aquele
que quer extrair a si da acdo narrada (...)” (Santiago, 2002, p. 45). Ele ndo assume a
responsabilidade de narrar algo que faz ou fez parte de sua vida, algo da sua vivéncia.
Como mero expectador apenas da voz aos seus préprios olhos que observam a vida

alheia®’.

Sendo assim, ele ndo est4d demasiadamente preocupado com 0 que vai contar e
sim como — suas atengdes estdo voltadas para os efeitos do narrado no receptor, pois, ja
ndo ha grandes feitos que merecam ser contados, a morte ja ndo nos assusta € nem é tao
valorizada, a literatura ja ndo é meio de transmissdo da experiéncia. Tal como afirma
Adorno: “(...) Narrar algo significa, na verdade, ter algo especial a dizer e justamente
isso ¢ impedido pelo mundo administrado pela estandartizagdo e pela mesmidade”
(Adorno, 1980, p.269). Diante da auséncia de algo importante para narrar sobram duas

alternativas: ou a extin¢do ou a metamorfose.

7 Silviano Santiago afirma: “(...) As pessoas ja ndo conseguem hoje narrar o que experimentaram na
propria pele”. (Santiago, 2002, p. 45). Esta citagdo de Santiago foi estimulada pelo pensamento
benjaminiano quando analisa os efeitos emudecedores das guerras no ser humano.

24



Se o romance quer permanecer fiel a sua heranca realista e dizer como
realmente sdo as coisas, entdo ele tem que renunciar a um realismo que, na
medida em que reproduz a fachada, s6 serve para ajuda-la na sua tarefa de
enganar. (...) O momento antirrealista do novo romance, sua dimensao
metafisica, é ele proprio produzido por seu objeto real - por uma sociedade
em que os homens estdo separados uns dos outros e de si mesmos. Na
transcendéncia estética reflete-se o desencantamento do mundo. (Adorno,
1980, p.270)

Os pensamentos de Benjamin, Adorno e Silviano Santiago se encontram na
negativa do narrador tradicional, no reconhecimento de sua morte e na busca e/ou
aceitacio de algo novo, de novas formas de narrar. Ou, nas palavras de Santiago: “(...) E
0 movimento de rechaco e de distanciamento que torna o narrador pds-moderno”
(Santiago, 2002, p. 45). A necessidade de narrar e a inexisténcia de formas de
transmissdao da experiéncia impelem o romance a encontrar uma saida. Um caminho
interessante apontado por Benjamin seria o de negar o narrador classico e também fugir
de categorizacGes fechadas diante da pluralidade de narradores e vozes que encontramos
na forma romanesca atual. Deste modo, a pobreza de experiéncia poderia funcionar
como mola precursora de uma narrativa rica de possibilidades estilisticas. E neste ponto
que os processos teoricos de analise do narrador convergem e numa alternativa de

sobrevivéncia se metamorfoseiam na forma performatica.

O narrador performer é aquele que agoniza e morre incessantemente: uma
existéncia efémera caracterizada pelos instantes, intermiténcias e lampejos. E
instantaneamente que ele existe: em locais de passagem, nas sobreiras das portas, nas
intermiténcias espaco-temporais, qualidades performaticas. Sua experiéncia ja ndo é a
antiga narrada de forma sequencial, € composta por vivéncias, imagens vaga-lumes que
ao passarem velozes, tal como « A une passant» de Baudelaire — Les fleurs du mal
XCIIl, 1857: «Un éclair... puis la nuit! Fugitive beauté/ Dont le regard m’a fait
soudainement renaitre,/ Ne te verrai-je plus que dans 1’éternité?™® »: fugazmente,

deixam apenas seus rastros no ar — pequenas e breves constelagdes.

A ‘imagem dialética’ a qual nos convida Benjamin consiste, antes, em fazer
surgirem 0s momentos inestimaveis que sobrevivem, que resistem a ftal
organizacdo de valores, fazendo-a explodir em momentos de surpresa.
Busquemos, entdo, as experiéncias que se transmitem ainda para além de

18 “Que luz... e a noite ap6s! Efémera beldade/ Cujos olhos me fazem nascer outra vez,/ N&o mais hei de

te ver sendo na eternidade?”

25



todos os ‘espetaculos’ comprados e vendidos a nossa volta, além do exercicio
dos reinos e da luz das glérias. Somos ‘pobres em experiéncia’? Facamos
dessa mesma pobreza — dessa semiescuriddo — uma experiéncia (Didi-
Huberman, 2011, p. 126-127 — grifo do autor).

A denominada literatura performética, performance escrita ou escrita
performatica surge como uma perspectiva estética que pode ser caracterizada por dois
caminhos complementares: um estético e um politico. Oscilando entre estas duas
dimens@es, hd uma qualidade comum — o “descentramento”. No campo estético ela
assume o risco de defender a pluralidade indisciplinar entre as artes, “a formulacdo de
novas arenas para acolher os eventos” ¢ “uma violéncia contra 0s cddigos hegemdonicos
de denominagdo que acabam resultando em processos de domina¢ao” (Ravetti, 2011).
No campo politico, a arte performatica questiona os limites criados por metaforas
dominantes, codigos hegeménicos, utilizando para isto o elemento revelador e

inquietante da performance.

Observando estas caracteristicas é possivel perceber que estas formas artisticas
favorecem e estimulam a expressdo do “marginal”. As culturas periféricas, as vozes dos
vencidos, as artes marginalizadas, a literatura produzida por mulheres, por negros, por
homossexuais, por indigenas, ou seja, todos 0s grupos que por um momento triste de
nossa historia ficaram relegados ao esquecimento poderdo encontrar um espaco para
expressar sua voz na escrita performética. E desta forma que a performance encontra
seu elemento politico e também sua capacidade de mover os que dela participam para a
acao também politizadora. O palco que as artes performaticas visam alcancar ndao é um
quadrado delimitado, € a rua, 0 mundo e a0 mesmo tempo o interior das pessoas.
Questionando limites, criando novos padrdes, o politico se faz visivel na arte e em suas
repercussdes. A Performance Escrita carrega em seu DNA a busca por justica. Ela é
uma expressdo de revolta em contextos de dominagOes e de controles excessivos.
Utilizando a forma sensivel da arte como arma para destronar, desarticular antigas e

desgastadas verdades, absolutismos e autoritarismos de toda espécie.

A tese aqui desenvolvida utilizarda como elementos exemplificadores as artes
performaticas, contudo o que se almeja alcangar é a capacidade que a performance
possui de caracterizar-se como um dispositivo, um aparato de leitura, como uma

maneira de olhar e de assimilar. Como procedimento metodologico, ndo afeta a
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classificacdo de géneros ou épocas ja cristalizados pela literatura - Romance, Cronica,
Poesia, Drama.../ Romantismo, Barroco, Realismo, Naturalismo. Como perspectiva de
pesquisa, a lente performatica pode direcionar-se para o passado e ndo se limita a
analise da contemporaneidade e nem se prende a classificacOes.

A caracteristica de rede propria do aparato/método ldgico encarnado pela
performance (Shechner) propicia que esta aborde os mais diferentes saberes:
antropologia, filosofia, artes, historia, psicologia, psicanalise, estudos literérios, entre
outros. Todas as formas de saber humano podem ser analisadas pela lente performatica,
pois, a auséncia de limites fixos ndo impossibilita a existéncia de um corpus proprio e
este se faz presente na perspectiva ontoldgica e ndo na metodoldgica.

As performances podem funcionar como formas de olhar e analisar objetos
artisticos. Elas propiciam uma leitura que incorpora subjetividades, individualidades — a
do leitor, a do escritor, as dos personagens e até mesmo a identidade da propria obra.
Desta maneira, é possivel perceber que ha o risco advindo do envolvimento, da
experimentacdo sensorial, da presenca do corpo. Assim, é possivel e rico fazer a leitura
teodrico-critica da literatura utilizando para isso a lente performatica. A capacidade
transformadora da literatura analisada pelo viés performatico afeta os campos: material,
corporal, fisico, sensivel e visivel. Por afetar tantos sentidos a leitura performatica
possibilita também o agucamento do campo politico da arte. Esta caracteristica torna-se

possivel, pois as performances:

afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos, contam
histérias. Performances artisticas, rituais ou cotidianas sdo todas feitas de
comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, acdes
performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que tém que repetir e
ensaiar (Schechner, 2003, p.27).

Participar do jogo performaético é colocar-se, € expor-se. Por isso, é preciso levar
em consideracgdo que encontrar o lugar de enunciacdo do autor no texto ndo ocorre de
forma clara ou tranquila — esta localizacdo € complexa. A performatividade — assumir a
condicdo de performer — pode estar atravessada por outras questdes. Quando o
pesquisador se insere no texto, coloca sua subjetividade no jogo proposto pela narrativa,
ele assume e desfruta de um risco enriquecendo o sensivel presente. Escrever
apropriando-se de uma perspectiva performatica é deixar-se contaminar pelo que ocorre

ao seu redor e, além disso, é deixar que o texto seja tomado pela realidade contingencial
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do cotidiano. O tedrico ao analisar determinada producdo artistica, também pode
inscrever-se em seu texto como performer assumindo assim o risco de inserir-se num

jogo, pois apreender o sensivel por meio do proprio corpo é inevitavelmente expor-se.

0 corpo enquanto tem ‘condutas’ € esse estranho objeto que utiliza suas
préprias partes como simbélica geral do mundo, e através do qual, por
conseguinte, podemos ‘frequentar esse mundo’, ‘compreendé-lo’ e encontrar
uma significacdo para ele (Merleau-Ponty, 1999, p.317).

A performance esta inserida nesta tese como aparato analitico e como estrutura
textual basica na construcdo do trabalho. Todavia, é necessario deixar claro que ainda
que se defenda a qualidade inclusiva da performance, esta epistemologia ndo €
generalizante. O olho performatico pode sim direcionar-se para qualquer manifestacao.
Contudo, ele ndo se constitui como uma luz forte (holofote, Lucce) e sim como uma
série intermitente de lampejos que configuram algumas constelagdes que podem ser
alteradas a cada novo lampejo — pequenas luzes (lucciole — Huberman). A utilizacéo
dessa lente metodoldgica permite o trabalho analitico com objetos artisticos mais

resistentes as normalizagdes ou perspectivas analiticas mais controladoras.

A pratica de experiéncias fora dos modos institucionalizados, o carater
efémero, ludico, imaterial dessas operacfes, e a desobstru¢cdo momentanea do
espaco instituido, abrem campo para investimentos libidinais, logo, para a
incluséo do corpo na linguagem (Milliet, 1992, p.152).

O conceito de performance, tanto numa perspectiva ontoldgica — enquanto arte,
como numa perspectiva epistemoldgica — enquanto metodologia de pesquisa, estara
presente no decorrer desta analise como espectro. Até mesmo pelo fato da natureza
existencial ampla da performance, portanto dificil de delimitar. Essas sdo as
caracteristicas que tornam a performance inquietante: a provisoriedade, a instabilidade,
a errancia. Por situar-se entre, aquém ou além dos limites impostos, 0s objetos artisticos
que se propdem performaticos causam em alguns expectadores um efeito de

estranhamento tdo intenso que pode provocar repulsa.

Por isso, algumas consideragdes tedricas podem se atentar para o fato de que os
alicerces basilares desta perspectiva epistemoldgica ndo a estruturam solidamente. Cabe

revelar que ndo ha alicerce, s6 estruturas, o que torna ainda mais interessante o jogo. O
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que me lembra a no¢do de jogo fundado que figura em Derrida e em Benjamin Teses

sobre historia quando este narra um estranho jogo em sua primeira tese.

Feitas estas adverténcias o trabalho seguira com a abordagem do processo

epistemoldgico performatico.

1 - EPISTEMOLOGIA PERFORMATICA: por uma teoria e critica

literarias performaticas

A necessidade de se pensar uma epistemologia performética surge de uma
angustia pessoal e também de uma necessidade prépria do campo, um campo de estudos
com caracteristicas tdo peculiares e que ao mesmo tempo se apresentava de forma tédo
complexa, maleavel e extensa. Depois de alguns anos estudando performance®® com o
foco epistemoldgico, percebia, durante as apresentacdes de resultados das pesquisas em
congressos da area de estudos literarios, certo desconforto por parte dos colegas e que
acarretava sempre alguns questionamentos por parte dos teoricos. As questdes sempre
envolviam a dimensdo corporal da escrita performatica, sobre como encontrar o corpo
no texto e sobre performance e género.

Abordarei alguns pontos tedricos que estdo profundamente relacionados com 0s
questionamentos recebidos e/ou também com caracteristicas do que esta tese considera
ser performance, literatura performatica, campo ontoldgico, perspectiva performatica e
campo epistemoldgico. Ha pontos de questionamento que sdo proprios de outros
campos de estudos mais sistematizados e cartesianos de outras ciéncias. Na maioria das
vezes, o esforgco foi sempre o de considerar as caracteristicas particulares dos estudos
artisticos, mais especificamente literarios para configurar cada um dos elementos aqui

relacionados.

19 Vale ressaltar que participei do NELAM pesquisando o tema e, além disso, escrevi alguns artigos e
uma dissertacdo de mestrado em que o abordei brevemente.
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1.1- CORPO

Todos os pesquisadores que empreendem pesquisas sobre a relacdo entre
narrativa e performance se deparam com um problema: a dimenséo corporal tdo cara
para as artes ditas performaticas. A emergéncia de um corpo, que se pensa autoevidente
em outras artes performaticas, constitui um falso problema.

Nas artes performaticas existe um corpo autoevidente que afeta nossos sentidos,
essa dimensdo se faz presente em artes dramaticas, teatro, performance-art, danca.
Também é possivel ter nossos sentidos afetados pela autoevidenciacdo do corpo na
masica, na poesia - oralidade, presenca corporal pela voz, evidenciacgéo fisica que afeta
os sentidos proporcionada pelo som. Porém, na narrativa a ndo evidenciacdo do corpo
seria uma impossibilidade para que seja empregada esta linha de pesquisa de literatura e
performance?

Primeiro, seria necessario repensar: afinal, o que € corpo? Quais suas
manifestacdes na arte? Ele é realmente autoevidente? E o corpo do ator que se faz
presente na cena, nas artes dramaticas? E o corpo do performer que se apresenta na
performance-art? Quais os limites deste corpo? Encerram-se em sua materialidade?
Quais limitagdes devem ser impostas ao corpo da arte? Quais as possibilidades e
capacidades expressivas deste corpo? Perguntas que se perdem na areia e no ar, quica
poderei esbocar respostas breves, efémeras.

Reflete-se: o problema seria a visualizagdo do corpo ou sua autoevidenciacéo
fisica? Caso este seja um dos problemas, ou o primordial, ndo responderei sozinho, pois
segundo Ravetti: “a performance escrita passa também pela idiossincrasia de um corpo,
da méo que escreve, da agéncia que singulariza o texto que é também, sem davida, s
legivel a partir de uma cultura, de uma historia, de um territério”. (Ravetti, 2011, p. 20).
O que seria entdo a subjetividade literaria sendo a evidenciacdo de um corpo, ainda que

ndo seja o fisico, que seja capaz de proceder ao fazer artistico e singularizar uma forma?

(...) o corpo da performance, pleno de devir, &vido por transformacoes, ele
deixa de ser apenas uma imagem, com a qual se identifica e passa a ser um
instrumento de percepcdo do mundo. A arte performativa pode, entdo, ser
vista como um fendmeno sensorial e como acontecimento a ser vivenciado
corporalmente pelo sujeito (Pedron, 2006, p.62).
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Denise Pedron atenta sua percepcdo de corpo performatico para algo que esta
presente nesta tese, a efemeridade perceptiva desta dimenséo corporal. A corporeidade
performéatica estd em constante devir, num constante vir-a-ser que impede sua
domesticacdo maniqueista por meio de conceitualiza¢es limitadoras. O conceito de
corpo enquanto elemento performatico esta ancorado na vivéncia, nas transformacoes
do individuo, na sua percep¢do sensorial de seu corpo em contato com outros corpos.
Esta definicdo de corpo se aproxima da definicdo de materialidade corpdrea encontrada
na filosofia do Incorporais que sera apresentada em passos posteriores desta pesquisa.
O incorporal, ainda que se apresente como auséncia fisica de materialidade, se constitui
COMO corpo N0 momento em que se relaciona com outros corpos, N0 momento em que
afeta nossos sentidos e nossa sensibilidade possibilitando o nosso habitar e frequentar

este mundo.

(...) o corpo enquanto tem ‘condutas’ é esse estranho objeto que utiliza suas
proprias partes como simbolica geral do mundo, e através do qual, por
conseguinte, podemos ‘frequentar esse mundo’, ‘compreendé-lo’ e encontrar
uma significacdo para ele (Merleau-Ponty, 1999, p.317).

Cabe mencionar que na performance literaria, ou escrita performatica, o
artista/escritor se torna parte essencial de seu livro — faz parte do préprio corpo do texto.
Desta forma, o comportamento do autor enquanto corpo/performer é fundamental para a
percepcdo da literatura performatica. As acbes do escritor tangenciam, claro que de
forma complexa, a prépria ficcdo narrativa. Fica clara, por exemplo, a presenca de
Mario Bellatin e de Campos de Carvalho em suas narrativas, por meio de rastros de suas
biografias apresentados de forma direta ou indireta. O autor apresenta uma subjetividade
que ndo se confunde com sua pessoa. Exatamente neste paradoxo se instaura a
armadilha da performance. A individualidade performatica é verdadeiramente uma teia,
um conjunto de redes sinapticas marcadas pela configuracéo instavel. O autor assume a
persona performatica e passa a ser algo ainda mais complexo do que um simples
espelho autobiografico. Por isso, que para Deleuze: “ndo existe enunciacao individual,
nem mesmo sujeito de enunciagdo. A enunciacdo tem um carater social, ela remete a
agenciamentos coletivos” (Deleuze & Guattari, [1980]1995, p. 17). A presenca destes
elementos biograficos esta envolvida de tal forma nos romances que seria tarefa
impossivel a tentativa de separacdo, de delimitacdo entre o que seria ficcdo e o que seria

a memoria vivida de cada um. Por ser uma perspectiva estética proveniente de artes
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dramaticas, ha a necessidade da presenca fisica dos envolvidos no processo artistico:
emissor e expectador. Assim, “0 performer se declara como um ser fugitivo e
inapreensivel, disposto a percorrer somente um pedago de caminho com o espectador”
(Pavis In: Rojo, 2005, p.55). Na literatura ndo poderia ser diferente, o escritor também
se apresenta em sua escrita, ha uma complexa e inerente presenca autoral no contexto de
enuncia¢do. H& um jogo entre o ficcional e autobiografico que capacita ainda mais a

literatura performaética a constituir-se como uma expressao artistica politizada.

O que diferencia o performer do ator é que, na performance, ndo existe papel
a ser representado, o performer ndo “finge” ser outra pessoa, ndo empresta
Seu corpo a personagem; ele esta, no aqui e agora da enunciacdo, e age de
acordo com seu lugar como artista que propde, vivencia e/ou conduz a
experiéncia. (Pedron, 2006, p.34)

No romance performéatico ¢ a vivéncia do corpo um elemento altamente
significativo®®. Ao passo que em perspectivas estéticas anteriores ao advento da
performance como campo tedrico, o corpo sé era considerado segundo plano, pois o que
se valorizava como elevado eram aspectos relacionados com a alma. Na literatura
performatica, € no campo das contingéncias que percebemos de forma mais evidente e
expressiva 0 elemento performatico presente nas artes. Também, ndo ha como separar
corpo e alma, como nao é possivel separar forma e contetdo, significado e significante
— estas distingdes s6 funcionam para fins didaticos. Ndo ha como produzir arte
performatica sem passar pela idiossincrasia do corpo, o elemento corporal € o
responsavel pela energia visceral dos objetos artisticos. A literatura performatica esta
preocupada com questdes mais pungentes, questdes politicas e outras que afligem os
individuos em suas necessidades mais béasicas. Por isso, constantemente séo tratados
assuntos que afetam a materialidade do corpo, doencas, prisOes, ditaduras, ou seja,
quaisquer formas de imposicdes que limitem a liberdade corporal. E o que é possivel
encontrar também em Bellatin com as limitacdes culturais que impedem a liberdade
sexual, limitagdes fisicas, mutacdes, doencas e em Campos de Carvalho com as prisdes

e manicdmios — o corpo sob a vigilancia do olhar panoptico.

%0 Atenta-se para o fato da utilizagdo de vivéncia, caracterizada pelo dinamismo, pelo movimento, e ndo
experiéncia, caracterizada pelo estatico, pela necessidade de produtividade. Nos textos de Benjamin é
possivel verificar a distingdo entre vivéncia e experiéncia. A Ultima seria algo que estd morrendo
juntamente com o narrador tradicional.
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O dinamismo corporal aparentemente parece ser incompativel com a forma
livresca. Paginas e mais paginas - confeccionadas com arvores mortas, capa, contracapa,
orelha, linhas, elementos graficos, cores, palavras, tinta, numeracao das folhas, sumario.
A fixidez e a materialidade® do livro que porta o romance s&o visiveis e constitui aquilo
que bem poderia ser uma estrutura fechada, e as vezes, ndo raras vezes €. Mas, ha algo
que escapa a sua materialidade e alcanca o leitor. N&o € o toque dos dedos nas paginas,
o cheiro do papel, da tinta ou a visualizacdo da capa ou dos elementos graficos. O livro
afeta nossos sentidos, € verdade, mas nos afeta ainda mais com algo que ndo é palpavel,
mas que reverbera em nosso corpo, acelera os batimentos cardiacos, sacode o leitor, o
faz levantar-se, perder-se, encontrar-se. A este elemento sutil que dinamiza a existéncia
daquele que esta disposto a participar do jogo da leitura — € o que chamo de
performatividade leitora. A dinamicidade do objeto artistico aqui analisado, livro, esta
no corpo do texto como poténcia semidtica e somente ocorre no momento performatico

da leitura.

Entretanto, para alcancar este novo dimensionamento do corpo proporcionado
pela corporeidade performatica € necessario repensar 0 corpo ndo como Visdo de
completude. Transvestir o corpo apresentando sua (des) materialidade, seus vestigios,
rastros, reflexos, efeitos. O corpo é “intangivel”, pois apresenta “sentidos incessantes”.
Ja ndo é por si s6 uma forma fisica e sim um conjunto de elementos que passam
necessariamente por um complexo processo de recep¢do por parte do artista e também
do observador/receptor. A nocdo de corpo quase sempre € apresentada como algo
resolvido, como um paradigma ja excessivamente definido. Contudo, o corpo precisa
constantemente ser repensado, pois 0 conceito estd estreitamente ligado as mudancas
epistemoldgicas, culturais, politicas. Portanto, o conceito de corpo € uma construgdo em

constante estado de ruina.

2l Ainda que esta materialidade possa ser questionada pela existéncia de novas experiéncias leitoras
provenientes das mais modernas tecnologias (e-books) que propiciam novos processos interacionais entre
leitor e texto, a performatividade leitora continua presente e as reagdes que o texto provoca em quem Ié
também.

33



1.2- Os incorporais

Sendo esta uma tese que visa abordar a performance no texto, tentando justificar
a presenca do corpo na midia textual, quais seriam 0s objetivos praticos de se aproximar
da teoria dos incorporais? Afinal, os incorporais ndo dizem respeito a conceitos que
estdo além de uma dimensdo fisica? Contudo, frequentar os incorporais é justamente o
caminho que pretendo fazer para alcancar um melhor discernimento do papel desta
categoria no desenvolvimento do que venho tentando definir como performance textual.
Afinal, até que ponto é um ponto tranquilo, um conceito de contornos facilmente
definidos? O que é o corpo? Seria somente a materialidade de um ser ou de um objeto?
Limitar-se-ia a sua existéncia fisica? Estas e outras questdes ecoam em outros trabalhos

teoricos e estdo longe de serem resolvidas de forma simples.

A ideia de incorporais surge na filosofia estoica, na reflexdo filosofica sobre o
extrasser. A filosofia platonica e/ou aristotélica avanca no sentido de esmiucar até
mesmo os melindres do ser. O objetivo é refletir em termos ontoldgicos. E a ontologia
se configura no que existe, no ser, no individuo. Contudo, para configurar-se como real,
0 ser necessita apresentar-se como materialidade que afeta nossos sentidos fisicos. Neste
sentido, um ser sé assume a condi¢do de ser no momento em que € assim identificado,
sentido e representado sensivel e inteligivel por outro ser. E por meio de suas
faculdades que o ser apreende a realidade avangando os niveis sensivel, inteligivel e por
fim alcanga a representacgdo racional — processo de abstracionismo. Ao visualizar um
objeto, ha um estimulo fisico que provoca no ser uma reagdo que é a tentativa de
apreender o objeto e a forma encontrada para fazé-lo é a representacdo, a absorcdo do
objeto em seu interior enquanto conceito. Porém, cabe repensar: seria esta representacdo
somente possivel a partir da deteccdo de uma substancia, de uma materialidade? E neste
ponto que estoicos alcangam outra dimensdo, a do extrasser. Eles assumem o
posicionamento de pensar ndo s6 0s objetos, mas, também as faculdades como corpos.
As faculdades que me ajudam a apreender, interpretar e armazenar o ser enquanto ideia,
a memoria, o intelecto, a sensibilidade, a razdo, também apresentam dimensdes

corpéreas e neste ponto reside a reflexdo sobre os incorporais. O que dificulta a
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interpretacdo filosofica das faculdades como corpos € a sua dinamicidade, sua
capacidade de ser maledvel, apresentando dimensdes que estdo profundamente

relacionadas com suas limitagdes no processo de apreenséo.

Refletindo sobre a filosofia estoica € possivel perceber que esta conceitualiza¢do
abrangente do corpo pode facilitar a reflexdo empreendida nesta tese. A busca paradoxal
entre uma arte que é fruto do corpo e uma teoria que aborda a auséncia de matéria fisica
estd no seio da questdo dos incorporais e torna possivel a defesa de uma arte
performatica que ndo esteja centrada no estudo do corpo enquanto dimensionamento
fisico. Os incorporais sdo estes elementos que provocam a reacao corporal da recepcao
sem que seja necessaria a materialidade do objeto.

Todos esses ndo-vistos nos cercam, nos solicitam e nos escapam, assim como
os ndo-ditos, as frases ndo pronunciadas que, contudo, entendemos apenas
com “meia-palavra”, vagamente, ou as adverténcias formuladas pela metade
e cujo sentido, apesar de tudo, apreendemos. (...) E nesse campo que 0
invisivel é mais visivel. E é 1a que, no mais das vezes, nés o buscamos. Por
vezes, tentei a aventura por meio da pintura, buscando desalojar os anjos
invisiveis que, a meu ver, desde sempre a habitam. (Cauquelin, 2008, p. 11)

Pensar o que aparentemente sdo faculdades, abstragdes, conceitos como corpos
pode aparentar ser algo de dificil aceitacdo. Contudo, torna-se mais aceitavel partindo
da ideia que somente um corpo pode apreender outro. Desta forma, os conceitos
propiciam a capacidade de interpretar outros seres. Por exemplo, a memoria que existe
enquanto abstracéo de algo passado que é apreendido e guardado. Quantas vezes o ser é
tomado por uma rememoracao e se comove e esta comoc¢do se reflete em seu proprio

corpo em forma de um suspiro, de uma dor ou de uma lagrima.

Frequentamos os incorporais, na maior parte do tempo, sem o saber. Quanto
tento me lembrar de um momento de existéncia, de um fragmento de tempo
vivido, misturam-se nessa reminiscéncia lugares, pessoas, tempo que passou
e tempo que é, falas trocadas: um tecido fragil que tende a se desfazer se for
auscultado de muito perto e cuja consisténcia decorre exatamente da fluidez.
O que se depreende dessa exploragdo é uma atmosfera, uma aparéncia, um
invélucro de odores, de sabores e, aqui e ali, alguns elementos distintos,
dotados de uma forma mais nitida. (Cauquelin, 2008, p. 10)
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O fato é que estas faculdades de dimensbes que ndo sdo fisicas afetam
igualmente os nossos sentidos. De acordo com 0s estoicos, quatro sdo 0s incorporais: o
lugar, o tempo, 0 vazio e o exprimivel. Os quatro incorporais apresentados em forma de
monadas se fazem presentes na arte em forma derivadas. Contudo, o que mais interessa
esta tese € o quarto. Afinal, em que consistiria 0 exprimivel? Determinar ao certo o que
seria exigiria um esforco enorme, contudo é detectavel que ele esta relacionado a
linguagem, a interpretacdo. E partindo desta premissa seria dedutivel determinar a sua
importancia no campo da arte, pois esta também ndo seria uma forma de linguagem. E
por isso mesmo, a arte se manifesta como um 6timo campo para frequentar os

incorporais.

O campo onde podemos examinar a questdo do incorporal e, a0 mesmo
tempo, testar sua utilizacdo e sua eficicia hoje ndo é mais o da fisica, nem o
sistema do mundo — os fisicos, os astrbnomos, 0os matematicos ocupam-se
dele e fazem malabarismos com as particulas, os fluxos, os quanta -, um
terreno no qual nfo me atreveria a segui-los. E, curiosamente, em uma regiao
que os estoicos ndo abordaram, a regido da arte, que se opBe a questdo do
incorporal ou, mais exatamente, a questdo do corpo. Com efeito, é nesse
campo que o incorporal é evocado. Mesmo que apenas indiretamente e como
por inversao porque, em vez de fazer a pergunta diretamente, ali mesmo: “O
que ¢ um incorporal?”, a pergunta ¢ feita de revés: “Por que o corpo esta
ausente da arte contemporanea?”’ (Cauquelin, 2008, p. 56).

Além disso, hé na filosofia dos incorporais uma realidade que ndo se afasta das
contingéncias. A principio, a ideia que se tem de dimenséo incorpérea é a de abstracao
como algo distante, impalpavel. Contudo, € um engano pensar assim. Revisitar os
estoicos é trazer a filosofia para um campo mais terreno possibilitando o afastamento do
pathos platonico, do mundo das ideias. Pensar um conceito com um corpo € admitir a
capacidade que possuem as alegorias de influenciarem o mundo fisico, é reconhecer que
uma ideia pode alterar situagdes praticas. “O que os estoicos podem nos ensinar é
justamente ndo cair no pathos do indizivel, é manter os pés na terra, tentando incluir o
incorporal no seio de um dispositivo logico — a representacdo compreensiva”

(Cauquelin, 2008, p. 18 — grifo do autor).
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Para alcancar com seguranca a reflexao estoica e considerar as faculdades como
existéncias corporais é preciso abandonar antigas dicotomias entre corpo e alma, forma
e conteudo, corpo e ndo corpo. Em suma: “deveremos abandonar a oposi¢dao — que, de
tdo familiar, parece um truismo — entre corpo e espirito, entre corpo e ndo corpo, para
poder avangar um pouco em uma concepc¢do tdo sutil quanto paradoxal de suas
relagdes” (Cauquelin, 2008, p. 23). E necessario avancar e pensar a defini¢do de corpo
tomando por base a forma que sentimos um ser e o determinamos como existente. O
que existe, somente existe para alguém quando passa pelos pressupostos de existéncia.
E essencial que afete os sentidos e venha impelir uma reacdo corporal naquele que o
observa. Até mesmo a alma pode ser encarada como um corpo quando a pensa como

uma existéncia capaz de influenciar outros corpos. Assim, 0s estoicos a viam.

O fluxo que atravessa 0 mundo e 0 mantém coeso é chamado de pneuma,
sopro ou ar, ou ainda alma. Esse sopro é corporal, ele é quente, é um fogo
criador, em agdo, que gera 0 que existe. Esse sopro também é chamado
“alma” (psykché). (...) Desse modo, partilhamos os oito elementos que
compdem essa alma, esse sopro: primeiramente, 0s cinco sentidos, depois o
poder gerador (spermatikous, seminal) e as capacidades de fala e do
raciocinio. Aqui vemos que a capacidade da alma, ela mesma corporal. Como
se fosse um espirito que nos é inerente, a alma é, como efeito, um corpo.
(Cauquelin, 2008, p. 34)

A dificuldade de considerar os incorporais como corpos reside na ideia de
materialidade. Encarar o corpo sem pensar no material ainda é um desafio. Este dilema
é algo que aflora ainda mais com os avangos tecnoldgicos. Uma teoria artistica que
esteja limitada a materialidade do objeto artistico ndo conseguira abarcar com eficiéncia
a grande amplitude e possibilidades de se fazer arte ap6s o surgimento do campo virtual.
Retomar os estoicos acaba sendo uma alternativa para a teoria repensar a ditadura do

material sobre o incorporal.

Porque o pensamento estoico sobre os incorporais interroga especificamente
as nogOes que hoje levantam dificuldades no mundo dos ciberobjetos: o
virtual, as vezes chamado imaterial, o préprio imaterial, a suposta realidade
do tempo e, por fim, a gramética digital, que define, envolve e transporta
esses objetos. (Cauquelin, 2008, p. 15)
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Esta € uma das funcbes da teoria, tentar compreender a arte em sua
complexidade. Os conceitos tedricos devem ser repensados no momento em que
comecam a forcar uma interpretacdo ou a amordagar a arte. Pensar o incorporal é
também repensar o corpo, repensar a materialidade do objeto artistico, repensar a
dicotomia entre o fisico e extrafisico, entre o visivel e o legivel. “Porque compreender
ndo é tentar substituir um conceito em seu compartimento de origem, mas fazé-lo
funcionar agora para nos. Compreender ¢ fazer andar, ¢ por em movimento”
(Cauquelin, 2008, p. 16). Ao inserir a reflexdo sobre o incorporal nas reflexdes sobre

arte, introduz-se um paradoxo complexo e altamente criativo.

Desse modo, 0s incorporais pertenceriam ao uno-todo, isto €, ao corpo. Mas,
ao mesmo tempo, estariam livres dele. Dizer que tudo é corpo e que o
incorporal existe é definir que existe um vinculo — quando menos ambiguo —
entre os dois. E dizer que esse vinculo é, precisamente, incorporal é fechar o
circuito sobre si mesmo. Entramos no paradoxo de mdos e pés atados
(Cauquelin, 2008, p. 22).

Quando se fala em performance se pensa em movimento, em corpo. Eis que
surge a grande dificuldade desta tese, pensar a literatura performatica. Como chamar de
performatica uma arte que para o senso comum esta limitada ao terreno da pagina, das
palavras? Onde estaria 0 corpo na semiética das frases, na semantica? Sera que o
corporal estaria envolvido apenas na fonologia presente na poesia por sua ligacdo com a
materialidade do som? Somente a dimensao sonora das palavras se apresenta enquanto

corpo? E o corpo do texto? E o corpo de quem escreve? E o corpo de quem 1€?

Com efeito, as palavras sdo corpos, ndo incorporais, e 0 meio de onde elas
nascem, de onde vém a luz e que vém preencher é o espaco do exprimivel,
um espaco de possibilidade para as palavras encontrarem um lugar e serem
expressas; mas é também e simultaneamente um espaco de possibilidade
vazia, que nao € necessario preencher. Por assim dizer, proposi¢des de
exprimir, proposi¢es de vir a ser corpos. Tais proposi¢des podem
permanecer sem resposta, assim como também podem ser tomadas
literalmente (Cauquelin, 2008, p. 104).
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“Acontece, entdo, que ao lado de obras percebidas como realmente “corporais”,
outras sdo percebidas como sem corpo, isto ¢, “sem arte”” (Cauquelin, 2008, p. 60).
Neste ponto reside a complexidade do que se pretende nesta tese. Como relacionar uma
arte que é vista como corporal, a performance, com uma que é considerada incorporal, a
literatura? Quando se pensa em corpo, geralmente se reivindica o corpo do artista.
Contudo, hd muitos corpos que se enunciam no ato artistico: “Nao se trataria, portanto,
dos corpos nas obras, mas do corpo da obra e o corpo do artista como objeto de
reivindicac¢do” (Cauquelin, 2008, p. 60, grifo da autora). A exigéncia de materialidade é
sempre acompanhada da exigéncia de imaterialidade numa tentativa de “perseguir o
invisivel, visar ao inefavel (...)” (Cauquelin, 2008, p. 12). Isto se da& pelo fato de que
algumas vezes a teoria separa a dimensao corporea da dimensao incorpérea do objeto

artistica. Esta dicotomia impede que a arte seja vista em profundidade em seu todo.

Mas, e aqui temos outra curiosidade, se o corpo é reivindicado, o incorporal
ndo estd excluido. Para dizé-lo em outros termos, a arte € um lugar onde se
manifesta uma exigéncia de “imaterialidade”, ao mesmo tempo que uma
exigéncia de corporalidade. A transcendéncia é exigida: qual, como, de que
espécie € essa imaterialidade, transcendéncia, invisibilidade ou
incorporeidade? Temos aqui um assunto bem misterioso. (Cauquelin, 2008,
p. 60)

Em tempos em que a desmaterializacdo do artistico passou a ser comum, na
época do virtual, o corpo parece tornar-se uma espécie de fetiche. Por um lado esta
fetichizacdo do corpo acaba por reivindicar também uma representacdo extrema que
visa alcancar o real, pinturas que se assemelham a fotografias, literatura que se
embrenha no campo da historia, cinema que aborda questdes cada vez mais imediatas.
Ha uma necessidade maior do corpo e de sua matéria. E importante questionar que

corpo é este, que conceito de corpo é este?

Queremos o corpo. Mas o corpo, na arte, é tudo o que se quer; a mdo do
artista, que tenciona o corpo todo para a agdo; essa tensao & também,
evidentemente, o espirito, cosa mentale, que dirige a mdo; corporal é a
prética, que provoca o exercicio, mas corporais sdo também a meditacéo, a
inteligéncia sem a qual pratica alguma existe. Corpo é também a obra, que é
material: tela, pigmento ou pedra, marmore, madeira, cimento; corpo também
s80 todos os tipos de instrumento, e 0s suportes; depois, 0s instrumentos e as
maquinas — porque SA0 necessarios, para misturar, carregar, transportar,
suspender, depositar, instalar. (Cauquelin, 2008, p.57)
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Querer o corpo seria um desejo que estaria limitado a sua materialidade, a sua
dimensao fisica. Seria entdo este 0 caminho da arte na atualidade, a busca de um objeto.
Quais os limites do corpo na atividade artistica? Ha uma linha que divide os corpos
envolvidos? Ha corpos envolvidos no processo, materialidade que sdo afetadas, o corpo
do artista, o corpo da obra e o corpo do receptor. Quando o leitor opta pela leitura de
uma literatura performatica ele se expde ao risco de embaralhamento dos limites. O
corpo do texto afeta o corpo de quem o I&. O corpo do autor também extrapola e alcanca
dimensdes que estdo além de sua pele. Todos os elementos que o afetam na producédo
artistica passam a fazer parte do seu corpo enquanto autor.

Ao corpo préprio do artista, juntam-se também os elementos de seu meio. Em
suma chama-se corpo tudo o que se relaciona ao criador, trate-se de espirito
ou matéria. Digamos, entdo, que esse corpo tdo altamente reivindicado é pura
e simplesmente o individuo, cuja presenga “por tras” da obra se quer sentir.
Mas essa presenga €, ela mesma, corporal? N&o se trata, ao contrério, de um
incorporal, Inapreensivel, impalpavel? E esse “por trds da obra” ndo é, ele
também, intangivel? (Cauquelin, 2008, p. 57)

Este por tras da obra seria o auratico, um elemento que esta se perdendo na
contemporaneidade. Este elemento se tornou algo distante com a reprodutibilidade
técnica da arte. E algo sintomatico, a queda da mistica auratica em torno do autor causa
também a desauratizacdo do objeto artistico. A desauratizacdo do autor acaba por exigir
dele a presenca fisica como forma de amenizar o vazio deixado pela desvalorizacéo da
aura. Entdo, como ndo afirmar que o charisma e a alma ndo sdo corpos sendo a presenca

fisica do autor corporal.

A aura, no sentido que geralmente Ihe damos, é o halo luminoso que envolve
um corpo, exprime seu poder, afirma sua existéncia no seio do mundo e se
oferece a contemplacdo. Tomada no sentido de uma presenca inefavel, aura é
outra palavra para charisma e se aproxima de auréola, algo de mistico e,
portanto, de inexplicével, de irracional — uma efuséo de luz, garantia de uma
integridade pura e de autenticidade. (Cauquelin, 2008, p. 113)
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Quando a arte estd muito relacionada ao corporal fica ainda mais complicado
pensar nos espagos que ela ndo ocupa no proprio fazer artistico. Especular o vazio é
uma atividade critica muito rica e precisa ser explorada, pois “S6 podemos pensar esse
incorporal a partir do corpo que ele envolve, assim como ndo poderiamos pensar 0 vazio
sendo a partir do corpo do mundo” (Cauquelin, 2008, p. 40). As auséncias presentes em
determinados objetos artisticos podem revelar caracteristicas importantes do projeto
artistico e da intengdo autoral: “E impossivel pensar o lugar (topos) separadamente do
vazio: acabamos de ver que o vazio s6 se torna lugar se um corpo o ocupar’ (Cauquelin,
2008, p. 37). O vazio é o0 espaco habitavel, é o componente que propiciard o
entendimento daquilo que é denominado nesta tese como hospitalidade da arte
performatica. Este espaco habitavel pode ser ocupado ou nédo, a ocupacao dependera do
receptor se expor ao risco ou ndo: “Fora do mundo se difunde o vazio infinito, que € o
incorporal; o incorporal é aquilo que é capaz de conter corpos ou de nao conté-los”.
(Cauquelin, 2008, p. 32).

De alguma maneira, o lugar também ¢é intangivel, sempre prestes a se
esvanecer na medida do movimento dos corpos, de suas idas e vindas.
Efémeros, imponderaveis, os lugares sdo também incorporais, assim como
sua antitese, o vazio. Eles surgem e se dissolvem, segundo as determinagdes
dos corpos que eles se contentam em enquadrar. (Cauquelin, 2008, p. 38)

O vazio, que comumente é empregado como o lugar do nada, do improdutivo
pode ser encarado como o espaco da liberdade, das possibilidades. Na literatura e na
arte em geral, 0 vazio ocupa um espaco e pode estar repleto de significacdes. Ele é o
espaco da efemeridade o que remete as caracteristicas da performance. Afinal, o vazio
sO existe em contraposicdo com 0s espacgos ocupados. O espago vazio é quase sempre
um espaco de alternancia, de instabilidade. A aparente contradicdo entre espaco
ocupado e espaco vazio é desfeita quando se pensa nestes lugares como realidades

alternativas e intercambidveis.

Assim como o lugar vacila nos limites do vazio, aparece e desaparece
segundo 0 movimento dos corpos, os preferiveis nascem e se desvanecem ao
menor sopro da alma que os leva ora a distingdo, ora ao apagamento.

41



Portanto, em torno do vazio incorporal também se articulam tanto elementos
I6gicos como o exprimivel, como elementos éticos como o indiferente e os
preferiveis. Aqui, assim como vimos que ocorria com a fisica do mundo ou a
natureza da linguagem, o vazio incorporal permite apreender o que, ao senso
comum, parece contradi¢do. (Cauquelin, 2008, p. 51)

O vazio na obra de Bellatin ocorre naquilo que esta tese esta apresentando como
uma narrativa habitavel, como no momento em que a literatura bellatiniana € aqui
qualificada como uma espécie de armadura maleével. E isto se justificaria justamente
pelos vazios que podem ser percebidos nos livros, a presenga de auséncias que
proporcionam ao leitor a possibilidade de se inserir no texto. A narrativa bellatiniana
impele na recepcdo uma exigéncia de responsabilidade, uma pratica ativa de leitura,

compreensdo e escrita do que € lido.

Quando sdo abordados os incorporais nos romances aqui analisados € possivel
pensar em duas trajetorias distintas e complementares. A primeira e que se pode
visualizar com maior nitidez no romance Mario Bellatin é a capacidade de fazer com
que o leitor habite os incorporais. Esta capacidade se d& prioritariamente pela presenca
dos vazios em suas narrativas. Bellatin insere os espacos numa forma de provocacgédo
para gue sejam ocupados. Esta caracteristica exibe em seus livros a exigéncia do corpo,

do corpo presente do receptor.

Esta capacidade de ser habitavel esta presente na metafora presente no titulo de
um de seus romances: El gran vidrio. O grande vidro é uma referéncia a criacdo de
Duchamp que utiliza 6leo, verniz, fios metélicos, fios de aco, p6 e cacos de vidro sobre
duas placas de vidro. O titulo original é A Noiva Desnudada por seus celibatarios,
1915-1923, é composta por um conjunto de ready-made que proporcionam uma arte
cinética. Além de necessitar da interacdo da recepcdo para interpretar o objeto, ha a
possibilidade de interacdo fisica mesma com O grande vidro. Por ser composto por uma
superficie de vidro, qualquer pessoa que se coloque de frente ao objeto passa a compor
com ele uma paisagem, uma cena, desencadeando o movimento necessario. A narrativa
de Bellatin se apropria desta caracteristica e 0 nome Grande Vidro ndo é uma simples
alusdo e sim uma espécie de apropriacdo de elementos elaborados por Duchamp. O
romance é estruturado em trés centros, em trés autobiografias que acabam gerando uma
polifonia formada por ecos de uma autobiografia com outra, de uma personagem com
outra e principalmente do autor com as personagens, da vida transmutada em ficgdo. Ha
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cacos de Mario Bellatin, pessoa que se transforma em autor, personagem e narrador de
seus proprios textos. E ainda assim, ao tentar montar mosaicos com 0S cacos

encontrados néo seria possivel encontrar outro ser que ndo seja o ficcional.

O grande vidro no romance € uma comemoragdo que reiine grande numero de
pessoas nas ruinas dos edificios da Cidade do México. Habitar estes destrocos
compostos por restos abandonados é uma imagem que reflete o ato de o leitor habitar o
incorporal presente no El gran vidrio, do receptor que habita O grande vidro de
Duchamp. Os cenarios da narrativa e da instalacdo impelem a participacdo daquele que
os observa. Deste modo, a narrativa bellatiniana abala os limites do papel da autoria e
da recepcdo, da funcdo autor e receptor, da ficcdo e da realidade. Deixar-se habitar é o
principio da hospitalidade observada na literatura performatica. Utilizando a
performance enquanto forma, forma-performance, enquanto uma armadura habitavel. A
arte deixa de ser algo pronto para ser em algo em busca de sentido, que somente sera
preenchido com a presenca de um interlocutor disposto a colocar-se, a arriscar-se no
jogo semidtico: “Aprender a usar as formas, como nos convidam os artistas que serdo
aqui abordados, €, em primeiro lugar, saber tomar posse delas e habita-las” (Bourriaud,
2009, p. 14 grifo do autor). Na literatura performatica, o receptor bricoleur monta o
mosaico utilizando de sua racionalidade e sensibilidade para habitad-lo. O leitor €
convidado a construir e reconstruir signos a partir de uma cartografia basica e mével
elaborada pelo autor. Neste sentido ha a fragilizagdo ou a “(...) dissolugdo das fronteiras

entre consumo e produgao” (Bourriaud, 2009, p. 16).

(...) Assim, a obra de arte contemporanea ndo se coloca como término do
“processo criativo” (um “produto acabado” pronto para ser contemplado),
mas como um local de manobras, um portal, um gerador de atividades.
Bricolam-se os produtos, navega-se em redes de signos, inserem-se suas
formas em linhas existentes. (Bourriaud, 2009, p. 16).
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O autor ndo deixa de existir no momento em que compartilha sua producdo e
permite que o expectador participe do resultado final®?. O que muda é a forma de
trabalho do artista. Quem produz, quem cria, o faz para interagir, para provocar. Neste
sentido, a arte abandona o ideal pedagogico e avanca gerando novas interpretacdes e
estimulando o exercicio da liberdade. Deixar-se habitar € o que se observa na literatura
performética produzida por Bellatin. O comunismo formal ou comunismo das formas

pensado pro Bourriaud se d& na narrativa bellatiniana quando ela permite ser habitada.

“Séo os espectadores que fazem os quadros”, dizia Marcel Duchamp: a frase
s6 adquire sentido quando a relacionamos com a intuigdo duchampiana sobre
0 surgimento de uma cultura do uso, na qual o sentido nasce de uma
colaboracdo, de uma negociacdo entre 0 artista e as pessoas que vém observa-
la. Por que o sentido de uma obra ndo ha de provir do uso que lhe é dado,
além do sentido que Ihe é conferido pelo artista? E essa a acepcdo daquilo
que poderiamos nos arriscar a chamar de comunismo formal (Bourriaud,
2009, p. 17).

No mundo social os espagos sdo reduzidos, o que torna a realidade um meio
excludente. Na arte o que ocorre nao é muito diferente. Um moridero em Saldo de
beleza de Mario Bellatin € um espaco para que as pessoas possam aguardar a morte, um
espaco para morrer. Pode parecer algo irrisorio para qguem nao experimenta a exclusédo
vivida pelas personagens do romance, contudo encontrar um lugar para morrer com a
minima dignidade é de extrema dificuldade na trama. Se algo assim t&o irrisorio é téo
dificil de encontrar, o que se diria entdo de encontrar um espaco no meio artistico para
apropriar-se do sensivel. Sendo assim, algumas expressdes artisticas contemporaneas
geram alternativas ao ambiente excludente produzindo espacos artisticos coletivos,
demonstrando que: “(...) somos locatarios da cultura; a sociedade ¢ um texto cuja regra
lexical € a producdo, lei contornada de dentro pelos usuérios supostamente passivos, por
meio de praticas de pdés-producdo” (Bourriaud, 2009, p.21). Deste modo, é perceptivel

que “Cada obra, sugere Certeau, “¢ habitavel como um apartamento alugado

(Bourriaud, 2009, p. 21) e que a hospitalidade em cada obra € variavel.

22 Este tipo de literatura, como a construida por Bellatin, funciona como uma literatura instalagdo. Nestas
narrativas a aura que deixa de ser um privilégio do autor é subdivida com o leitor. A recepgdo passa a ter,
também, um valor aurdtico.
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1.3 - Género: seria o performéatico um género ou quais seriam suas

delimitacdes pragmaticas?

E necesséario deixar claro que ndo existe um género performatico, pois até
mesmo a definicdo, separacdo e disposicdo das mais diversas expressdes artisticas em
gavetas é questionavel e questionada pelas artes performéticas e pelo olhar performatico

aplicado como recurso de analise.

En otro plano, performance también constituye un lente metodolégico que
nos permite analizar eventos como performances. Las conductas de
ciudadania, género, etnicidad e identidad sexual, por ejemplo, son ensayadas
y reproducidas a diario en la esfera plblica, de manera consciente o
inconsciente. En este caso, podriamos decir que caminar en la via publica se
puede entender como un performance de género, por ejemplo, ya que los
seres humanos internalizan modelos de comportamientos socialmente
apropiados y los reproducen de muchas maneras. La distincién es/como
(performance) que hace Richard Schechner subraya la comprension de
performance como un fenémeno que es a la vez “real” y “construido”, como
una serie de practicas que retinen lo que histéricamente se ha separado y
mantenido como unidad discreta. (Taylor, 2011, p.20)*

Em seu codigo genético as literaturas performaticas ja carregam a vocagao
plurimidiatica’. Uma das caracteristicas mais fortes também é a vocacdo para a
abolicdo de fronteiras, sejam estas quais forem. Porém, elas vao além do plurimidiatico
e alcancam o patamar do transmidiatico e do transgénero de definicdo sempre limitada,
pois estd em constante transformacdo. E dai surge a dificuldade de definicGes

caracterizadoras e/ou limitadoras.

Un fendmeno como el o la performance, que abarca todos estos campos, no
se podia estudiar dentro de formaciones disciplinarias establecidas. Ademas,

ZEm outro plano, performance também constitue uma lente metodolégica que nos permite analizar
eventos como performances. As condutas de cidadania, género, etnicidade e identidade sexual, por
exemplo, sdo ensaiadas e reproduzidas diariamente na esfera publica, de maneira consciente ou
inconsciente. Neste caso, poderiamos dizer que caminhar em via publica é possivel entender como uma
performance de género, por exemplo, j& que os seres humano internalizam modelos de comportamentos
socialmente apropriados e os reproduzem de muitas maneiras. A distingdo é/como (performance) que faz
Richard Schechner sublinha a compreensdo de performance como um fendmeno que € por sua vez “real”
e “contruido”, como uma série de praticas que retinem o que historicamente foi separado e mantido como
unidade discreta. (Taylor, 2011, p.20)

24 Em capitulo oportuno sobre o romance de Bellatin Perros héroes abordarei de forma mais adequada &
vocacao plurimidiatica das artes performaticas trabalhando especificamente com este livro.

45



los criticos del sistema observaron que los campos académicos reafirman una
serie de jerarquias y valores; lo que no se reconoce o valoriza en la sociedad
tampoco se legitima a través de la ensefianza. Temas de género, raza, clase y
sexualidad, por ejemplo, eran invisibilizados tanto en la sociedad como en la
academia. Campos posdisciplinarios como los estudios culturales y los
estudios del performance surgen de ese momento y de ese afan de relacionar
lo politico con lo artistico y con lo econémico. (Taylor, 2011, p.13)%

Performance de modo dubio e plural pode ser utilizado para inlimeras
manifestacOes, de acordo com o termo utilizado de forma comum ou como 0s
dicionarios comuns o apresentam. Por isso, ha uma grande confusdo quanto a utilizagédo
guando pensamos em uma manifestacdo artistica. Uma apresentacdo musical, teatral, de
happening, de improvisacéo, a declamagéo de um poema — todas estas e outras mais sao
caracterizadas pelo grande publico e até por meios de comunicacdo como performances.
Também h& um numero expressivo de pessoas que na impossibilidade de caracterizar
determinadas manifestagcdes artisticas — as caracterizam como sendo performances,
principalmente quando observam uma expressdo artistica plurimidiatica. Utilizo o termo

de forma ampla e de definig&o aberta tal como o define Cluver:

Devemos entender a intermidialidade como fenémeno abrangente que inclui
todas as relagGes e todos os tdpicos e assuntos tradicionalmente investigados
pelos Estudos Interartes. Trata de fendmenos transmidiaticos como
narratividade, parddia e o leitor/espectador/auditor implicito e também os
aspectos intermidiaticos das intertextualidades inerentes em textos singulares
e a natureza inevitavelmente intermidiatica de cada midia. Assim, o conceito
deve incluir todo o tdpico de ut pictura poesis como também as relagdes
musico-literérias esquematizadas por Steven Paul Scher, que especificou trés
categorias de inter-relagdo: musica na literatura (representacdo literaria de
mdsica, imitagdo de géneros e estruturas musicais na literatura); literatura na
musica (e.g., a representagdo musical de temas ou textos literarios); e a
combinacdo de musica e literatura (em todos os géneros de muisica cantada).
O conceito de intermidialidade inclui também as inter-relagdes entre as
midias antigas e as novas e tais assuntos como analdgico versus digital, o

%Um fenémeno como o da performance, que abarca todos estes campos, n&o se poderia estudar dentro de
formacd@es disciplinares estabelecidas. Além disso, os criticos do sistema observaram que 0s campos
académicos reafirmam uma série de hierarquias e valores; o que ndo se reconhece ou valoriza na
sociedade nem se legitima por meio do ensino. Temas de género, raca, classe e sexualidade, por exemplo,
eram invisibilizados tanto na sociedade como na academia. Campos transdisciplinares como o dos
estudos culturais e os estudos de performance surgem desse momento e dessa ansia de relacionar o
politico como o artistico e com o econémico. (Taylor, 2011, p. 13)
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topico do volume Intermedialitit analog/digital coordenado por Jens
Schréter and Joachim Paech. (Cluver, 2008, p. 16)

Outras nomenclaturas também sdo utilizadas para delimitar o performatico nas
artes, tais como: o conceito de entre-lugar de Silviano Santiago para caracterizar o
espaco ocupado pelo intelectual latino-americano, que quase sempre é lembrado ao
abordar a performance - ontoldgica ou epistemologica, e os estudos de literatura
performatica em geral. Cabe pensar se este conceito se aplica a tal ramo de estudos

literarios - o de estudos de literatura e performance.

Talvez ndo seja possivel colocar os estudos performaticos, a performance ou a
literatura performatica nesta gaveta. O radical entre quando utilizado para tratar de
disciplinas ou expressfes artisticas gera uma ponte — e uma ponte pode ser além de
ligacdo a separagdo ou a distancia entre dois pontos. Performance ndo é divisdo é
aglomeracdo, fusdo, multiddo. Portanto, seria mais apropriado o ndo lugar, o trans-
significando o além de, a auséncia de fronteiras, a negacdo de fronteiras — a ubiquidade
da performance (Ravetti, 2008, p.32). Os estudos da performance avancam e
apresentam a complexidade deste campo tanto ontologicamente quanto

metodologicamente, tal como defende Taylor:

Performance (...) implica simultdneamente un proceso, practica, acto,
episteme, evento, modo de transmision, desempefio, realizacion y medio de
intervencion en el mundo. En las palabras del tedrico mexicano Antonio
Prieto Stambaugh, performance es una “esponja mutante” que absorbe ideas
y metodologias de varias disciplinas para aproximarse a nuevas formas de
conceptualizar el mundo. EI hecho de que no se pueda definir o contener de
manera definitiva es una ventaja para los artistas y tedricos que no pueden
realizar sus quehaceres profesionales exclusivamente dentro de estructuras y
disciplinas previstas. (Taylor, 2011, p.28) %

“®performance (...) implica simultaneamente um processo, pratica, ato, episteme, evento, modo de
transmissao, desempenho, realizacdo e meio de intervengdo no mundo. Nas palavras do tedrico mexicano
Antonio Prieto Stambaugh, performance ¢ uma “esponja mutante” que absorve ideias e metodologias de
varias disciplinas para aproximar-se de novas formas de conceitualizar o mundo. O fato de que nao se
possa definir ou conter de maneira definitiva € uma vantagem para os artistas e tedricos que ndo possam
realizar seus fazeres profissionais exclusivamente dentro de estruturas e disciplinas previstas (Taylor,
2011, p. 28).
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2 - A literatura performatica: reflexdes sobre estética e recepgao

2.1 Prolegbmenos

2.1.1 - Reflexdes sobre o conceito de Estética

A estética nasce da necessidade de se pensar, de delimitar, esquematizar de
forma l6gica o belo e o feio. Entretanto, apesar deste impulso de logicidade, a analise do
objeto estético jamais deixara de ter como elemento importante o lado subjetivo. Porém,
a estética, ainda que ndo fuja totalmente dos pareceres individuais e subjetivos, visa
trabalhar com um consenso?®’ sempre relativo sobre o que se considera belo ou ndo - as
fronteiras dos objetos passiveis de serem analisados e, por conseguinte, a delimitacdo do
préprio campo de estudo. Para isso, sdo designados modelos avaliativos, objetos
artisticos que compdem o pantedo estético denominado canone/belas artes®. E claro
que o conjunto de elementos que compdem o canone ndo € escolhido de forma aleatoria,
h& uma série de pontos que sdo levados em consideracdo e que por vezes sao exteriores
ao objeto artistico em si. Assim, a recep¢cdo de um objeto artistico levara em
consideracdo, dando maior ou menor grau de importancia, os elementos exteriores, tais
como: politica, religido, cultura, ideologia. Por isso, haverd sempre modelos valorizados
e outros que fogem as caracteristicas demarcadas serdo marginalizados. Estes modelos
costumam mudar com o tempo, porém eles sempre acolherdo algumas manifestagdes e

rejeitardo outras.

Em estudos de datas anteriores a 1735, ainda ndo podemos falar com
propriedade de estética, pois o termo fora cunhado por Baumgarten. Contudo, a estética,

ja e apresentada na filosofia ocidental por Platdo e Aristoteles utilizando para isso 0s

7«0 juizo de gosto ou estético ¢ universalizavel: o seu objeto provoca a adesdo de outros sujeitos
conscientes, na medida em que o prazer desinteressado ndo é uma satisfagdo confinada ao que
particulariza como individuo, mas depende da capacidade de sentir e de pensar, comum a todos 0s
homens” (Nunes, 2002, p.49).

%8 O termo é utilizado nesta tese como um repetir ironico. Vérios termos ja foram utilizados para
descrever a artes de prestigio (Poética, Belo, Belas Artes, Canone).
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termos de Poética e Belo. O nascimento do discurso propriamente estético, com o home
de estética®® surge da necessidade, do desejo de conceitualizar, de criar uma teoria, uma
metodologia, principios que facilitassem o contato, a recepcdo e a selecdo do belo

artistico. O objetivo era estabelecer as fronteiras especificas deste campo.

E assim que Baumgarten, numa tentativa de cientifizacdo, logicizacdo do
sensivel determina o termo proprio para especificar o campo de estudos do belo artistico
e inicia a sua delimitacdo. Assim, o campo de estudos artisticos, a estética, passa a

compor o grande conjunto de estudos filosoficos.

O distanciamento mais evidente dos trabalhos desenvolvidos por Baumgarten é
apresentado por Kant em sua Critica do juizo 1790 — que seria a critica da critica. A
partir deste momento ha uma série de oscilagdes no campo da estética, as fronteiras sdo
reformuladas: 1- O belo deixa de ser a perfeicdo do sensivel; 2- Ha a percepgdo de que 0
julgamento estético ndo produz conhecimento sobre o objeto; 3- A recepcao sensivel do
objeto por ser intensamente subjetiva ndo é do primado da razdo; 4- Problematizagéo
das nocOes de percepcao estética e julgamento estético. Kant coloca definitivamente a
terceira critica®®, ou critica do juizo, no campo especifico da filosofia, delimita o
campo e o objeto da estética e defende a tese de que a obra de arte seja um objeto sem

finalidade®, produzida sem uma funcdo definida ou uma proposicdo mais aceitavel.

Quase sempre sdo utilizados os textos de A critica do juizo (1790) para abordar
os estudos de Kant sobre a beleza, porém as primeiras observacfes kantianas sobre o
problema de definicdo da estética e do belo estdo presentes em Observacdes sobre o
sentimento do belo e do sublime e em Ensaio sobre as doengcas mentais ambos
publicados em 1764. Nestes trabalhos, ha grandes avangos no entendimento do objeto
da estética separando o sentimento do belo ¢ do sublime “O sublime comove [riihrt], 0
belo estimula [reizt]” (Kant, 1993, p. 21) e relacionando questdes de natureza estética
com sentimentos humanos, sentimentos que deveriam ser evitados e outros que

deveriam ser admirados. Desde ja é possivel perceber a relagcdo entre estética e ética que

2 cabe lembrar que ja existiam esforcos anteriores de categorizar e de pensar o belo, na segunda metade
do século XVIII.

%0 A terceira critica é o livro do Kant mais maduro. Neste trabalho Kant abordara a capacidade de julgar e,
portanto, a estética sera o assunto principal. A critica da faculdade de juizo é denominada terceira, pois
Kant ja havia escrito anteriormente duas outras criticas: Critica da razdo pura e Critica da razdo pratica.

3! Tese que vira a ser questionada em muitos momentos.
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sera 0 mote do trabalho desenvolvido por Schiller em suas cartas que serdo formuladas

somente em 1794.

Nas observacdes do comportamento humano em Observacdes sobre o
sentimento do belo e do sublime, de Kant, ha o emprego de critérios de valor, portanto
ndo estdo isentas de preconceitos ou de elementos que sdo exteriores ao proprio objeto
analisado. Kant apresenta um caminho que deveria ser percorrido por todas as pessoas
na sociedade para que alcancassem o status de seres estéticos. Apés estas conquistas, 0s

vicios individuais seriam sublimados pelas virtudes coletivas — refinamento popular.

Liberdade e civilidade reforcam-se mutuamente, pois a ordem publica
pressupde o polimento das inclinagbes que movem os agentes. O sentimento,
ai, € a faculdade pela qual os valores se estabilizam e se tornam
compartilhaveis (Kant, 1993, p. 15). (...) O constrangimento artificial e a
opuléncia do estado civil produzem individuos engenhosos e sutis, mas
ocasionalmente, também estultos e impostores, forjando uma aparéncia sabia
ou uma aparéncia moral que permite prescindir do entendimento e da
integridade, conquanto que seja espessa a urdidura do belo véu com que o
decoro cobre a fraqueza secreta da mente ou do coragdo. A medida que a arte
se eleva, razdo e virtude enfim se tornam a senha comum, mas de tal forma
que o zelo em falar de ambas dispensa pessoas instruidas e educadas de se
esforcarem em possui-las (Kant, 1993, p. 81).

Mesmo que se possa reconhecer alguns pontos que, atualmente, séo
questionaveis na proposta de Kant com relacdo aos estudos das personalidades ou até
mesmo dos perfis de povos, cabe ressaltar que em seus estudos ja havia uma
necessidade de relacionar estética, ética e cultura — tal como hoje se almeja fazer com os

Estudos Culturais.

Em teorias estéticas anteriores a Kant (Platdo, Aristételes, Plotino, Santo
Agostinho), a beleza era algo inerente ao objeto. A beleza se apresentava em duas
categorias distintas: a beleza natural e a beleza da criacdo artistica tanto em Platdo
guanto em Aristdteles. A teoria da estética defendida por Platdo estd presente nos
dialogos. Nestes textos é possivel tomar consciéncia que toda a arte construida no

mundo real é fruto de lembrancas, reminiscéncias de outra vida, da qual vivemos
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desterrados. Platdo considera que o verdadeiro belo seria o presente no mundo ideal e,
portanto, inalcancavel e o belo artistico que seria uma mera copia imperfeita daquele.
Aristoteles, por sua vez, ndo abandona totalmente o idealismo, porém acrescenta a ideia
de harmonia, de ordenacdo harménica dos elementos como caracteristica essencial do
belo, assim, as trés grandezas fundamentais da arte seriam: a harmonia, a grandeza e a
proporcdo *. Tanto em Avristételes quanto em Platdo ha o esforco em encontrar as
fronteiras da beleza sendo esta determinada pela unidade na variedade, a unido entre o

aprazivel e o bem.

Estes primeiros limites do campo estético foram definidos sempre levando em
consideracdo 0 objeto e ndo o sujeito na producdo ou na recep¢do. Somente com 0
idealismo germanico (Kant e Hegel para nomear de forma mais basica) é que surge a
percepcao de que o belo pode nédo ser inerente ao objeto e sim uma atribuicéo do sujeito,
ou seja, o belo ndo estaria nas propriedades de um objeto e sim nas sensacfes que este

provoca em seu contemplador®®,

A reflexédo kantiana sobre a beleza tem como grande contribuicdo a nocao de que
a atribuicdo de valor estético a um objeto surge da relacdo complexa entre intelecgdo e
sensibilidade. Para corroborar com esta afirmacdo cito de forma mais esclarecedora o

fragmento de Charles Lalo:

“(...) é nossa maneira de pensa-los que faz a beleza dos objetos ou das
pessoas, assim como também sua feiura. Porque em si eles ndo sdo belos nem
feios: sdo o que sdo, e qualquer outra qualificacdo lhes é extrinseca e vem-
Ihes exclusivamente de noés. (...) a beleza de uma coisa ndo se liga a natureza
desta coisa, mas ao livre jogo da imaginagdo e do entendimento, que pode se
produzir num contemplador por causa desta coisa, qualquer que seja a
natureza dela fora dele” (Lalo, 1952, p.2-3 apud: Suassuna, 1972, p.32-33).

32«0 belo, num ser vivente ou num objeto composto de partes, deve ndo s6 apresentar ordem em suas
partes como também comportar certas dimenses. Com efeito, o Belo tem por condicBes certa grandeza e
a ordem. Pelo qual motivo, um ser vivente ndo pode ser (do) belo, se for excessivamente pequeno... nem
desmedidamente grande...” (Aristdteles, s. d., cap.VIl, p.250)

%3 para exemplificar, lanco mé&o da licdo machadiana em A chinela turca: "Ninfa, doce amiga, fantasia
inquieta e fértil, tu me salvaste de uma ruim peca com um sonho original, substituiste-me o tédio por um
pesadelo: foi um bom negdcio. Um bom negdcio e uma grave licdo: provaste-me ainda uma vez que o
melhor drama esta no espectador e ndo no palco." (Machado de Assis, [1875] 2008, Il volume, p.282)
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E ap6s Kant que surge a subdivisdo do campo estético e o belo passa a ser uma
das categorias do campo juntamente com o sublime. Nesta nova categorizagdo surge
também a questdo do que seria belo, j& que a mesma palavra abriga elementos téo
distintos. De acordo com Bruyne: “A arte ndo produz unicamente o belo, mas também o
feio, o horrivel, o monstruoso. Existem obras-primas que representam assuntos
horriveis, mascaras terrificantes, pesadelos que enlouquecem.” (Bruyne, 1930, p.41
apud: Suassuna, 1972, p.23). Kant j& percebera a necessidade de se repensar a nogéo de

belo ampliando o conceito e incluindo o feio em sua concepgéo.

Em suas LicBes sobre a analitica do sublime (1995), o filésofo questiona: o que
nos inclina para o belo? Desejamos o que é bom? Nada disso. Nada nos move - o belo
s0 pode assim ser chamado quando ocorre de forma gratuita. Tentamos controlar as
nossas auséncias e seguimos acumulando auséncias. Contudo, o vazio existencial jamais
sera possivel preenché-lo — a arte pode sim amenizar a dor ou ao menos pode facilitar o
entendimento do nada, mas este sempre existird. Para Kant, o belo é como o bem.
Porém, as duas categorias ndo podem ser fundidas, ndo sdo a mesma coisa e nem uma
decorre da outra. O sentimento do belo é desinteressado, € partilhavel, € livre - ou
deveria ser. O belo pode proporcionar fruicdo por sua simples forma, mas o prazer
verdadeiro surge na recepcao, na capacidade de compreenséo, apreensao, na construgdo
de um conhecimento. O sublime néo provoca fruicdo, ele oprime, aprisiona. Diante de
uma sublime beleza contempla-se calado, o espirito emudece-se. A arte, por sua vez,
estimula, liberta. Observando atentamente, o estético na obra de Kant é de extrema
importancia, ele instaura ou revela a aporia do sistema. A filosofia ndo esta livre de suas
préprias armas criticas — a critica da critica — pois, nenhum sistema filosofico, ou de

pensamento, estara absolutamente neutro.

Hegel em seu Curso de estética assume a problematica do termo estética
considerando este inadequado, pois € um conceito marcado e vinculado a lingua alemé e
as reflexbes sobre o belo de origem alema. Também faz uma inversdo interessante se
comparadas a estética hegeliana e a kantiana: Hegel diante da dicotomia entre o belo da
natureza e o belo artistico considera o tltimo superior. Porém, segue defendendo a ideia
kantiana de que a estética é tarefa da filosofia e denomina a reflexdo sobre o belo como

filosofia das belas artes.
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Na segunda metade do século XIX ocorre a expansdo do termo estética com a
respectiva ampliagdo dos campos de atuacdo da disciplina - interdisciplinaridade. O
campo do estético deixa de ser privativo da filosofia e acaba sendo abordado por outras

disciplinas, tais como: a psicologia, a sociologia e a antropologia.

No fim do século XIX, hd o desenvolvimento de novas conceitualizagdes
estéticas, algumas até mesmo de correntes contrarias. Neste momento, ocorre a luta de

negacdo e de reacao contra a heranca idealista.

No século XX, a questdo torna-se mais complexa com as releituras e valorizacdo
das reflexdes nietzschianas sobre a critica da metafisica. Assim, os tedricos nutrem uma
verdadeira aversdo contra os essencialistas que se mantiveram durante muito tempo
como norma, modelo, e leitura obrigatéria para o estudo do objeto artistico. A
complexidade e as desavencas apresentadas neste periodo fazem com que seja
desencadeada uma crise, abalos nas bases do pensamento, na forma de pensar a estética,
crise esta que é fruto de alteracdes no proprio fazer artistico fruto de elaboracdes

artisticas desencadeadas pelas vanguardas.

O advento das novas midias e da revolucdo tecnoldgica problematiza ainda mais
a questdo da conceitualizacdo estética. A notoriedade do espaco-tempo do objeto
artistico, agora, apresenta uma complexidade maior, afinal quais seriam as fronteiras,
onde estariam, quais os limites? Surgem discussGes em torno a questdo do original e da
copia (Benjamin, 1987) ocasionada pela capacidade de reproducdo de obras auténticas,
0 que acaba provocando até mesmo questionamentos sobre a autenticidade da obra de
arte, e a sua reproducdo em copias idénticas. Este foi mais um e talvez o mais forte
golpe a nogédo de belas artes e a caracteristica auratica destas produgdes (Benjamin,
1987, p. 28). Estes fatores foram os que influenciaram a transformacéo da experiéncia
estética pelas novas midias, novas tecnologia de producdo e reproducdo, mudancas
politicas que alteraram a forma de ver o mundo, reorganizagdo das classes sociais,
industrializac@o/reprodutibilidade técnica, tipografia, desauratizacdo da matéria artistica
e consequentemente de seu criador, tensdo entre originalidade e multiplicidade —
processo de reproducgdo que acaba por ocasionar a desmaterializacdo do objeto artistico.
O objeto artistico passa a ser um signo vazio — 0 que impele o artista a improvisagdes
performaticas/valorizacdo e demanda do préprio corpo como parte importante na

recepcdo de seu trabalho. O valor do objeto artistico ndo se encontra concentrado em
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sua materialidade e isto € sindbnimo de esvaziamento. A arte passa a configurar-se como
uma especie de uma maledvel armadura, uma veste, suscetivel a presenca corporal de
quem estd disposto a interpreta-la. Estas alteracdes acompanhadas de outras néo
mencionadas impeliram que fosse criada uma nova configuracdo nas estratégias de
recepcdo e nos parametros de apreciacdo do objeto artistico, novos métodos de analise e

critérios de valor estético.

Se se olha do lado da arte (objetos e experiéncias), observa-se uma incerteza
categorial, pelo fato de que se torna cada vez mais dificil tracar os contornos
do campo que ela presumidamente ocupa. Suas linhas de demarcacdo
tornaram-se cada vez mais porosas (...). (Klucinskas & Moser, 2007, p. 20)

As mudancas na percep¢do dos sujeitos produtores da cultura, a abertura de
espacos e possibilidades mais amplas de divulgacdo de vozes antes emudecidas, a
politizagdo de grupos marginalizados, a luta pelos direitos humanos, o advento dos
Estudos culturais, a relativizacdo dos valores de producdo e de recepcdo de elementos
artisticos, todas estas mudancas desaguadas no fim do século XIX e na primeira década
do século XX propiciaram a ampliacdo do campo de categorizacdo do belo. Esta
reconfiguracdo impele a necessidade de se recuperar a estética canbnica tradicional.
Pois, é necessario repensa-la, pois ndo ha como simplesmente nega-la. Durante muito
tempo, ela foi a Estética e muitos manuais ainda sdo recorrentemente utilizados como
base para analises artistica, mesmo que inconscientemente. Por conseguinte, ocasiona
uma mudanca de valores estéticos que provocard a mudanca de elementos candnicos
tanto aqueles que por hora estdo sendo produzidos, quanto os que ainda serdo e até

mesmo os que ja foram produzidos.

Deste modo, é possivel concluir que uma reconfiguracdo da estética provocara a
mudanca dos pardmetros tanto de producdo quanto de recepgdo do objeto estético. O
deslocamento proporcionado, como ocorre com qualquer processo de reciclagem®, é

cronotropico, ou seja, espaco-temporal. Por vezes o deslocamento fisico do objeto

% Entendo reciclagem a partir da conceitualizacdo feita por Klucinskas & Moser: Caracterizariam a
reciclagem deslocamentos espaciais e temporais de objetos estético-culturais, abarcando um processo que
consiste em varias fases de um gesto que comporta ao mesmo tempo repeticdo e transformagdo.
(Klucinskas & Moser, 2007, p. 17)
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estético, acompanhado de toda a caracterizacdo simbdlica desta alteracdo, provoca uma
ruptura e um fendmeno de reciclagem, ou seja, um objeto de prestigio que ocupa o
espaco do museu é transportado para outro espaco ou um objeto comum é ressignificado
somente pelo fato de vir a ocupar um espaco prestigioso de um museu, por exemplo, tal
como a estratégia procedida nos ready made de Duchamp ou como a apropriacdo da
cultura Pop pela arte, atitude que gerou reformulagdes estéticas interessantes e posturas
criticas agrupadas sob o paradigma da Pop Art®™. Todavia, o deslocamento também
pode dar-se no ambito tedrico ou da recepcgdo, relacionado profundamente a uma
alteracdo do foco. O deslocamento também pode ocasionar alteracdes ideoldgicas

quando altera o foco.

Assim, embora o procedimento da apropriacdo tenha suas raizes na Histdria,
minha narrativa inicia-se com o ready-made, que representa sua primeira
manifestacdo conceitualizada, pensada em relacéo a histéria da arte. Quando
Marcel Duchamp expde um objeto manufaturado (um porta-garrafas, um
urinol, uma pé de neve...) como obra do espirito, ele desloca a problemética
do processo criativo, colocando a énfase ndo em alguma habilidade manual,
e sim no olhar do artista sobre o objeto (Bourriaud, 2009, p. 22).

As alteragdes que ocorrem no processo artistico ndo sdo gratuitas, ainda que
surjam sem o desejo prévio e consciente de seus respectivos criadores. Porém, mesmo
gue sejam necessarias e naturais, aparecem problemas no que tange a avaliacdo deste
objeto artistico. Como avaliar, como armazenar, como manipular, como interpretar e
hierarquizar estes inovadores processos de criacdo/exibicdo da Arte? Novos
procedimentos e abordagens séo essenciais para lidar com as reconfiguragdes do campo
estético. E 0 que se observa é a reacdo contraria a mudanca de posicionamentos
conservadores que tentam impor barreiras desqualificando e desvalorizando novas

investidas artisticas.

A constatacdo é negativa; fala-se de banalizacdo, de degradacéo, de diluigdo,
pelo menos numa perspectiva pessimista. Os otimistas descrevem a mesma
situacdo em termos de abertura, de disponibilidade e de livre circulagdo dos
materiais culturais e dos artefatos. Regozija-se, entdo, com as mudancas

% Mencionar estes fatos é s6 uma forma de ilustrar os questionamentos que sofreu a arte na época das
manifestagdes mencionadas acima. Contudo, estes abalos ndo conseguiram abolir os critérios de valor
presentes em qualquer tempo. Mas, deixou claro que estes critérios podem ser alterados e que 0 que
define a arte é a intengdo e em alguns casos o projeto (principalmente se o foco € a arte contemporanea).
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acrescidas no dominio cultural, mudancas que comportariam uma
oportunidade de revitalizacdo e de redefinicdo do mundo da arte. (Klucinskas
& Moser, 2007, p. 21)

2.2 - A dimensao estética da performance literaria

Quando surge a luz no homem, deixa de haver noite fora dele; quando se faz
siléncio nele, a tempestade amaina no mundo, e as forgas conflituosas da
natureza encontram repouso em limites duradouros. (carta XXV, Schiller)

Roselee Goldberg e outros aproximam a performance dos movimentos de
vanguarda como dadaismo e futurismo (Glusberg, 2005, p. 12), ha, também, os que
encontram manifestacfes performaticas em rituais tribais, espetaculos organizados por
Leonardo da Vinci e Geovanni Bernini. Entretanto, relativizo se a caracterizacdo de
rituais tribais ou dos espetaculos organizados por Da Vinci ou Bernini ou até mesmo
expressdes artisticas dadaistas, futuristas ou surrealistas poderiam ser caracterizados
como performance. Estes movimentos possuem caracteristicas diferentes e seria mais
adequado utilizar o termo mais abrangente de artes plurimidiaticas — tal como abordo no
capitulo em que analiso a narrativa de Perros Héroes de forma a exemplificar que o

elemento plurimidiatico na literatura performatica é algo distinto.

Alguns trabalhos que visam a abordagem da performance na letra comegam suas
questdes mencionando a capacidade das formas artisticas performaticas em estabelecer
conexdes com outras tendéncias, com outros materiais. Sendo assim, hd uma defesa de
que esta categoria busca alargar os limites impostos pela propria determinacéo fisica do
objeto artistico. Outros defendem o seu posicionamento politico, o que também néo a
define. O que a define € o conjunto de agdes que entrelacadas alteram por completo os

efeitos que poderiam ser conseguidos com ac¢des isoladas.
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Ainda que a performance apresente este entrelacamento palimpséstico, cada
tedrico apresenta uma lista particular de tendéncias, de nomes, de objetos artisticos que
se enquadrariam sob a denominagdo performance. Contudo, esta lista tem apenas o
objetivo pedagdgico, serve para ilustrar, dar exemplos de manifestacdes para que o
conceito fique mais palpavel ou, para apresentar preferéncias pessoais. Isto, posto que, o
namero de objetos artisticos e tendéncias que podem ser considerados performaticos
ainda ndo foram definidos e nem poderia por depender do receptor, do olho
performatico. Todavia, ha algumas caracteristicas comuns as manifestacdes artisticas
performaticas: a relacdo plurimidiatica, a efemeridade, o entrelagamento palimpseéstico

entre a singularidade do ser e o0 agenciamento coletivo.

Essas dimensionalidades, exterior-interior, ndo sdo abolidas das artes ditas
performaticas, mas passam por um processo de mescla e de fragilizacdo entre as
fronteiras. Em algumas manifestagdes artisticas ou culturais a divisdo entre uma
dimensdo e outra é apresentada como bem resolvida pela definicdo de onde inicia uma
ou outra. Entretanto, como humanos, a tensdo sempre estard presente. A diferenca do
performatico para outras expressdes estéticas é a potencializacdo da arte justamente por

reconhecer o embaralhamento entre as fronteiras.

O que dizer entdo da arte contemporanea - palco propicio para as transformacdes
artisticas e para aberturas performaticas? Ha em nossa época uma busca constante por
romper fronteiras. J4 ndo podemos nem mesmo falar de limites: entre artes, entre
nacOes, fronteiras liquefeitas, pois estes ficaram obsoletos, agora é mais aceitavel
utilizar limiares. Por isso, 0 avango da performance art - perspectiva ontologica do
termo por manifestar-se como um dispositivo que extrapola os limiares que sao a ele
fornecidos. Originalmente e caracteristicamente efémera, a performance desenvolve-se

em constante mutacao, significando e ressignificando espacos e objetos artisticos.

Avesso a delimitacdes de qualquer ordem o referencial performatico assusta pela
sua complexidade. Tudo o que nédo é entendido de forma simples causa preconceitos. O
que ndo passa pelo crivo do “normal”, do “padrdo” dificilmente é aceitavel. Deste
modo, sofre com os olhares ameacadores do medo. “A performance nasce e se
desenvolve com um hibrido, ou pela mistura de géneros, de suportes, de contetdos, ou
porque, como todo processo de hibridagdo, implica contaminacdo (contagio) entre as

partes envolvidas e a consequente modificacdo dos agentes participantes” (Ravetti,
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2011, p. 23). A performatividade literaria se atualiza, se ritualiza e se reatualiza no ato
de leitura. Este ato € caracterizado pela corporificagdo do texto por parte do leitor e pela
experimentacdo experiencial do sensivel. O jogo performatico literario ¢ assim o ‘jogo
perfeito’ em que as regras se fazem e se refazem, sdo abolidas e recriadas no momento
de cada leitura. O texto performatico funciona com carater arqueoldgico (necessita ser
abstraido) e ¢ rico na construgcdo e desestrutura¢do de paradigmas. “(...) tendo por
fungéo construir e tornar inteligivel por inteiro um contexto histérico-problematico bem
maior” (Agamben, 2008, p. 9). Um devir mutante, assim esta tese observa a
performance, uma espécie de potencializacdo absurda do devir que passa a alcancar uma
instabilidade ameacadora de qualquer ordem. A identidade fluida j& avanca em uma
espiral de constante mutacdo. Assumir este posicionamento em uma dimensao estética é
reelaborar as ordens vigentes e reestabelecer o jogo, repensar a estruturalidade da

estrutura, devolver para ela a percepcdo da sua mobilidade.

A ideia de “devir” esta ligada a possibilidade ou ndo de um processo se
singularizar. Singularidades femininas, poéticas, homossexuais, negras, etc.
podem entrar em ruptura com as estratificacbes dominantes. Para mim, esta €
a mola-mestra da probleméatica das minorias: € uma problemética da
multiplicidade e da pluralidade, e ndo uma questdo de identidade cultural, de
retorno ao idéntico, de retorno ao arcaico (Guattari & Rolnik, 1986, p.74).

O performer carrega em si e apresenta em sua arte a vibracdo politica, a
responsabilidade de alterar o status quo opressivo em gue vive. E talvez ndo seja apenas
a responsabilidade de manifestar 0 que as pessoas querem ver e sim 0 que, em sua
opinido, é necessario. A experiéncia prova que quase nunca a performance, seja ela
apresentada em qualquer meio, torna-se éxito de publico, mainstream. O estranhamento
provocado pelas formas artisticas performaticas incomoda e, algumas vezes, amedronta

0 grande publico.

O processo de estranhamento ndo se da de forma aleat6ria ou simples, ha todo
um caminho complexo de percepcao e interpretacdo da literatura performéatica em dois
movimentos distintos, ndo respectivos, e complementares: 1) aproximag&o-closing
reading; para depois forca-los a fazer exercicio contrério de distanciamento. Assim, sO
0 texto podera indicar por meio da observacdo receptiva de suas caracteristicas 0s

caminhos que deverdo ser seguidos no processo analitico.
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O que nds denominamos de natureza é um poema, oculto em letras secretas e
maravilhosas. Pudesse o enigma revelar-se, reconheceriamos nisto a odisseia
do espirito, que, maravilhosamente iludido, buscando a si mesmo, foge de si
mesmo (Schelling, 1985, p. 696).

Esta movimentacdo aproximativa e de distanciamento é essencial para que
ocorra o a reflexdo proposta na estética Schilleriana e, posteriormente, Brechtiana. A
experiéncia proporcionada estad ancorada na vivéncia do leitor no ato de ler o texto
artistico. A arte esta, deste modo, profundamente relacionada com a vida (a vida do
autor, do leitor e das personagens — em proficuo estado de interacao).

E por meio da experiéncia estética proporcionada pelo ato de recepcio de uma obra
artistica® que o sujeito alcanca o que Kant e Schiller defendem como educacio do
espirito para o gosto e para a beleza, ou seja, o ser precisa ser educado pela arte para
que possa aprecia-la. O ser estético ndo deixa de ser um individuo moldado e controlado
— mas este molde, este controle advém da reflexdo. A ética surge da experimentacédo e
experienciagdo do estético que se converte em uma ciéncia do comportamento.

Para entender o processo que faz com que o individuo alcance a tdo almejada
educacdo pela arte, para a arte e com a arte serdo utilizados trés apresentacdes
esquematicas que problematizardo os processos que fazem parte da experiéncia estética
performatica e que puderam ser percebidos nesta pesquisa. Contudo, esta analise nao
almeja ser definitiva, apenas rarefeita, ndo busca a solidez das matérias mortas e sim a

dinamica mutante, a maleabilidade das matérias vivas.

% No caso especifico da literatura estou aplicando o que denomino perspectivas performaticas, 0 processo
de recepcdo so se da por completo quando o leitor alcanca os trés niveis de percepgao.
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O processo/experiéncia

OBSERVACAO
(objeto em si);

ETAPADE FAZER METAFISICO
CONTAMINAGAO —REFLEXAO
ESTETICA (tautolégico);

ETAPA

ANTROPOGENICA; EXPERIMENTACAQ;

ETAPA POLITICA;

Esta representacdo esquematica ndo visa abranger a totalidade da experiéncia
que é alcancada no complexo processo de experimentacdo do sensivel. A performance
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observada neste procedimento € avessa a delimitacdes de toda ordem. Ela ultrapassa a
limitacdo dos cadigos, dos estilos e dos formatos. H& um processo dialético presente e
proposto pelo fazer performéatico que gera uma percep¢do ampliada dos elementos
envolvidos. Por isso, ndo hd como simplificar as etapas que serdo apresentadas

posteriormente.

O objetivo deste esquema é, portanto, problematizar a reflexdo sobre a recepgéo.
Assim, “A dialética de que falo ndo ¢ feita, como terdo compreendido, nem para
resolver as contradi¢fes, nem para entregar 0 mundo visivel aos meios de uma retorica”
(Huberman, 2013, p.117). Quem se arrisca neste jogo conhece as peculiaridades de uma
prética perigosa e a possibilidade de altera¢cdes permanentes. Performance é jogo e jogar
¢ participar, ¢ entrega, ¢ corporificar sensagdes incontrolaveis. “E nesse jogo ela joga
com, ela faz jogar, constantemente, a contradi¢do. A todo instante a expde, a faz viver e
vibrar, a dramatiza” (Huberman, 2013, p. 117). Aceitar ser expectador de um evento
performético é submeter-se ao arriscado ato de descontrole. E neste ato de ir de
encontro com o outro, neste chocar-se que a alteridade se da de forma efetiva. Dialética

performatica ndo ¢ solucdo, ndo é ponto final, é encontro, dialogo em permanente acdo.

Retoma-se a imagem empregada no inicio desta tese: o labirinto. No labirinto
performatico ndo ha Perseu, este seria a representacdo de uma dialética finalizadora.
Entdo, o expectador assume a posicdo do Minotauro que caminha livremente em sua
casa-labirinto-corpo. A expressao estética performatica ndo apresenta solugdes, gera
questdes, ndo sintetiza e sim problematiza. “Ela ndo justifica um conceito que
sintetizaria, apaziguando, os aspectos mais ou menos contraditérios de uma obra de
arte” (Huberman, 2013, p.117). A apresentacdo das varidveis envolvidas ndo se
consolida em uma solucdo fixa e ndo objetiva mapear os caminhos possiveis, pois tal
como afirma Renato Cohen na estética performatica, na performance “a composicdo das
diversas formas e ideias ndo se fecha pela sintese, e sim por justaposi¢do, por collage”
(Cohen, 1989, p.64).

Ha minimalistamente um desejo de provocar, de gerar a imagem flamejante que
exerca o poder de sacolejar o expectador de sua comodidade. “Procura apenas — mas €
uma modestia muito mais ambiciosa — justificar uma dimensdo “verbal”, quero dizer

atuante, dinamica, que abre uma imagem, que nela cristaliza aquilo mesmo que a
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inquieta sem repouso” (Huberman, 2013, p. 117 — grifo do autor). Apostar na
performance é perder e perder-se se encontrando numa logica abstrata. Percebe-se,
entdo, que ndo ocorre a sintese tdo cara a dialética tradicional. Sintetizar seria fragilizar
0 poder transformador e mutante do elemento estético de direcionamento performatico.
A sintese que poderia ocorrer seria aquela “(...) inquietada em seu exercicio mesmo de
sintese (de cristal): inquietada por algo de essencialmente movente que a atravessa,
inquietada e trémula, incessantemente transformada no olhar que ela impde”

(Huberman, 2013, p. 117).

No primeiro estagio se da a observacao (utilizando praticamente os 6rgdos dos
sentidos), o simples contato com o objeto artistico ja provoca alteragdes no organismo
do receptor. E provocada uma reacdo que se inicia com a resposta dos sentidos e que
pode passar desta etapa para uma percepcdo de si. Pavis aponta o que ocorre no teatro
com a percepcao do corpo do ator, contudo esta percepcao pode ser estendida para o que
ocorre com o leitor ao ter contato com o codigo legivel: “o corpo do ator nao ¢é
percebido pelo espectador apenas visualmente, mas também cineticamente,
hapticamente; ele solicita a memdria corporal do espectador, sua motricidade e sua
propriocep¢ao” (Pavis, 2002, p.76). Nesta etapa, o principal envolvido é o receptor que
assume o papel de expectador e se propde a observar o objeto. As formas de afetar os
sentidos e atingir outros &mbitos do espirito do receptor enquanto expectador devem
sofrer inovacOes. Ja ndo € possivel repetir as mesmas férmulas aplicadas na antiguidade
para conseguir éxito em atrair, em incomodar o olhar a ponto de produzir uma reflexao.
A humanidade passou por estrondosas inovagdes tecnoldgicas que afetaram o sensivel,
a maneira de lidar com o objeto artistico. A producéo artistica também sofreu mutacoes
gue necessitam ser acompanhadas, ainda que num determinado indice de atraso, pelas
reflexdes estético-filosoficas. O objeto somente conseguird atrair a atencdo de seu
observador se 0 chocar em sua acomodacéo. De acordo com Hegel a beleza na arte se
faz ainda mais bela a medida que se distancia do belo natural. Quando se reflete sobre a
arte contemporanea onde estaria a beleza? Ainda se rejeita a realidade mais cotidiana,
contudo ela estd cada vez mais presente na arte. Ndo é mais possivel negar a
contingéncia no referencial estético. O cotidiano choca 0s que ndo o0 veem, 0S que
vivem acomodados em suas confortaveis poltronas. Porém, independente disto, a arte
gue mais incomoda € aquela que choca, a imagem que queima e ndo a que tranquiliza. O

objeto somente faz sentido quando é apreciado, por si sO ele é vazio, sem sentido, sem
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vida. A matéria pulsante que anima os materiais empregados nas formas artisticas
provém daquele que o observa e se propde a dancar a danca intima de seu Elan Vital
que surgird ao fim do processo da experiéncia estética. A cada danga, a cada olhar, ha a
mutacdo constante de objeto e observador, para que em etapa posterior eles se fundam e

se transformem mutuamente.

A obra é um cristal, mas todo cristal se move sob o olhar que ele suscita. Ora,
esse movimento nao é outro sendo o de uma cisdo sempre reconduzida, a
danca do cristal em que cada faceta, inelutavelmente, contrasta com a outra
(Huberman, 2013, p. 118).

No segundo momento ocorre a reflexdo tautologica do ser em relacdo ao objeto
de apreciacdo. A reflexdo se submete absorta em apreender o que se estd observando. O
esforco maior é em absorver e compreender numa tentativa de retomar o controle. O
elemento artistico performéatico ndo se apresenta como assimilavel. H& na performance
uma aversdo ao controle, a absorcdo, a manipulacdo. A dificuldade em abordar uma
estética que se apresente performatica estd neste ponto. Refletir racionalmente sobre
esta dimensdo estética é a certeza do fracasso, da impossibilidade. O fazer analitico
estara sempre incompleto, principalmente se estiver restrito a tautologia. Expor-se ao
risco € assumir o processo paradoxal apresentado na relacdo entre a infinitude do objeto
e suas possibilidades e a analise sempre finita, proviséria, efémera. Neste ponto, pode
ocorrer a angustia em encontrar sentido. A ansiedade na busca de compreensdo, a

semantizacdo, pode dificultar as demais etapas.

No terceiro estagio h& a experimentacdo e as resisténcias sdo aniquiladas. Até
este estagio, o processo que ocorre esta relacionado com a aproximacdo defendida
anteriormente e ainda € possivel manter o controle e a distancia entre objeto estético e
receptor. No final deste terceiro estdgio comeca a ocorrer o distanciamento necessario

para avancgar o processo tautologico da arte em si para a arte no mundo.

A quarta etapa é a politica, a tomada de posi¢do do observador diante da relacdo
SER-ARTE-MUNDO. A beleza na filosofia hegeliana é fruto da livre manifestagdo do
espirito e que quanto mais se distancia da natureza mais bela se torna. Portanto, a
distingdo entre o belo natural e o belo que € fruto do espirito acaba gerando a nocdo de
autonomia do belo. Por isso, para apreciar esteticamente um objeto artistico é necessario

alcancar a maioridade proposta por Kant. Somente o espirito livre, consciente e senhor
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dos seus atos possui a capacidade de apreender e até mesmo produzir a arte. Por isso
esta etapa é tdo importante, ela sé pode ser alcancada pelas pessoas que adquiriram a
maioridade da razdo e vivem em liberdade. A capacidade politica de refletir sobre a
prépria vida e sobre a realidade em que vivem por alusdo de um objeto de arte. A arte
pode proporcionar, gerar no individuo, um processo crescente de libertagdo por meio de
um processo dialético que, ao contrario do processo que ocorre com a dialética comum,
ndo gera necessariamente uma sintese. A angustia existencial ndo é anulada pela arte,
mas esta, assim como a filosofia, pode auxiliar no processo de entendimento continuo

do existir.

[...] o que n6s pretendemos examinar é a arte livre tanto em seus fins quanto
em seus meios. Que a arte em geral também atenda a outros fins e com isso
possa ser apenas um jogo passageiro, esse aspecto ela possui em comum com
0 pensamento. Pois, por um lado, a ciéncia pode ser empregada como
atendimento servil para fins finitos e meios casuais e assim ndo adquire sua
determinagdo a partir de si mesma, mas a partir de outros objeto e relaces;
por outro lado, ela também se liberta dessa serviddo para se elevar a verdade
numa autonomia livre, na qual ela se realiza independentemente apenas com
seus proprios fins. (HEGEL, 1990, p. 32)

A quinta etapa é a antropogénica, o ser diante do tridngulo SER-ARTE-
MUNDO se vé diante do dilema de transformacdo ou de manutencdo de seu estado
inicial. A performance retoma elementos da formacdo histérica que se refletem no
presente modificando ou estruturando identidades. O processo que ocorre é semelhante
a0 que se da nas sinapses como hipertextos linguisticos e culturais. E facilmente
verificavel o fato de que esta etapa ndo pode ser controlada.

(...) jogo das diferencas que sO existe numa rede de elementos passados e
futuros, numa malha de rastros (traces), numa espécie de economia de
rastros. O que estda em questdo, portanto, é 0, assim denominado,
“pensamento do rastro”, distinto do pensamento da presenca, e que ndo se
coloca em oposi¢do a este Ultimo e nem tampouco estd de acordo com a
I6gica da identidade. Esta representa sempre um retorno a uma origem
simples, transcendental ou empirica, a qual é estabelecida como funcdo da
presenca. O rastro é entdo imotivado, quando cada elemento do sistema é
marcado por todos os outros que ele ndo é. O rastro concebido como rastro
puro seria a différance (Solis, 2009, p. 32).

A sexta etapa é de contaminacdo estética, ocorre a homeostasia dos sentidos
sensiveis e racionais. Neste ultimo estagio obra e ser ja ndo sdo 0s mesmos e se da no

ser um impulso as mudancas. E 0 momento em que surge a profundidade do mundo
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suprassensivel, em que a consciéncia se dilata e altera por completo a percepc¢édo que o

sujeito possui da vida.

Trata-se da profundidade de um mundo supra sensivel no qual penetra o
pensamento e 0 apresenta primeiramente como além para a consciéncia
imediata e para a sensacdo presente; trata-se da liberdade do conhecimento
pensante, que se desobriga do aquém, ou seja, da efetividade sensivel e da
finitude. Este corte, porém, para o qual o espirito se dirige, ele préprio sabe o
modo de cura-lo; ele gera a partir de si mesmo as obras de arte bela como o
primeiro elo intermedidrio entre o que é meramente exterior, sensivel e
passageiro e o puro pensar, entre a natureza e a Efetividade finita e a
liberdade infinita do pensamento conceitual. (Hegel, Cursos de Estética, p.
32-33)

Apds a explicacdo destes estagios verifica-se que em sua relacdo com o leitor, a
escrita performatica € deflagradora de vivéncias. Esta experimentacdo € proporcionada
pelo jogo ndo fundado, o jogo aberto®’. O leitor toma ciéncia de que apropriar-se de
uma leitura performaética é ter o corpo domado, é encarnar e ser encarnado pelo texto
literario e expor-se ao risco de um jogo constantemente reconfigurado. A performance é
0 evento em que todos os que querem, que se dispdem, que se arriscam, participam. Ao
comecar a ler um livro, o leitor j& inicia o jogo. Tal como afirma Schechner,
performance é: “ritualized behavior conditioned/permeated by play” (Schechner, 1988,
p.93)*. Ndo ha meio termo, participar da experiéncia com a linguagem é ser atropelado

por sensa¢des incontrolaveis.

Fazer uma experiéncia com algo, seja com uma coisa, com um ser humano,
com um deus, significa que esse algo nos atropela, nos vem ao encontro,
chega até nos, nos avassala e transforma. ‘Fazer’ ndo diz aqui de maneira
alguma que nés mesmos produzimos e operacionalizamos a experiéncia.
Fazer ter aqui o sentido de atravessar, sofrer, receber o que nos vem ao
encontro, harmonizando-nos com ele. E esse algo que se faz, que se envia,
que se articula. (...) Fazer uma experiéncia com a linguagem significa
portanto: deixar-nos tocar propriamente pela reivindicacdo da linguagem, a
ela nos entregando e com ela nos harmonizando (Heidegger, 2004, p. 121).

*” Uma analogia com o jogo fundado pode ser feita a partir de uma imagem construida por Benjamin:
“Conhecemos a histéria de um autdmato construido de tal modo que podia responder a cada lance de um
jogador de xadrez com um contra-Lance, que lhe assegurava a vitéria. (...) Um sistema de espelhos criava
a ilusdo de que a mesa era totalmente visivel, em todos os seus pormenores. Na realidade, um ando
corcunda se escondia nela, um mestre no xadrez, que dirigia com cordéis a mao do fantoche” (Benjamin,
1996, p. 222). Analisando a imagem benjaminiana é possivel pensa-la como um jogo fundado em que o
vencedor sempre ganhara. Ele constréi as regras do jogo que podem ser alteradas de acordo com sua
vontade, desta forma, s6 havera um vencedor, ndo havera surpresas no jogo, o jogo esta fechado.

%8 Comportamento ritualizado condicionado/permeado pelo jogo.
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A andlise textual levando-se em consideracéo a otica de analise epistemologica
performética deve observar uma série de conceitos, reflexes e preceitos proprios. A
estética tradicional ndo pode ser abandonada de imediato tamanha € sua influéncia
principalmente nos meios académicos, contudo, precisa sofrer um processo de mutacao
para adequar-se a performance tanto como teoria quanto expressao artistica. Conceitos
como narrativa performética, narrador performatico, escrita contingencial, fugacidade
estética, vivéncia etc. Até mesmo a dimensdo estética é alterada conforme o esquema a

sequir:
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A dimensao estética da escrita performatica

Estética

Relacional

Fisica/Ldgica

Nesta etapa as reflexdes filosoficas que mais auxiliardo os posicionamentos aqui
propostos sdo as realizadas por Bergson, principalmente por representar um novo marco
na filosofia com o distanciamento da logica cartesiana. Em Bergson ha a compreensao
do individuo como um todo explorando em conjunto elementos que se relacionam as
dimensdes social, organica e psiquica. A principal contribuicdo do autor para a histéria
da filosofia estd no rompimento com o racionalismo do século XVII buscando um
pensamento que aproxime a dialética da existéncia, nutrindo o pensamento com uma

metafisica positiva que se propde ao desafio de pensar o viver.
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Enquanto o racionalismo se aproxima da ciéncia, as proposi¢cdes bergsonianas se
distanciam da ciéncia racional tradicional. De acordo com ele enquanto a primeira
propde um conhecimento em constante estado de ruina, a segunda busca o absoluto em
paradigmas. Sua filosofia estd estrutura em quatro elementos basicos: intui¢do, durée,
memoria e élan vital. O objetivo em utilizar o pensamento bergsoniano € apropriar-se
destes quatro elementos e os utilizar para esclarecer melhor as etapas presentes no
processo de experiéncia provocado pela estética performatica. E necessario que o
receptor adquira estes elementos no momento de recep¢do para que a experiéncia se

concretize.

A intuicdo bergsoniana é o motor que eleva o espirito ao patamar do sensivel e
do suprassensivel proposto por Hegel. Ha uma fuséo entre o receptor e o0 objeto artistico
e este fundir-se é que produzira o novo. E por meio desta categoria que o incorporal se
corporifica no corpo do receptor e se da o inexprimivel. Ao se deparar com um objeto
artistico que proporcione esta etapa ocorre uma experiéncia tdo arrebatadora que é
impossivel transforma-la em palavras, € intraduzivel, ndo se consegue relatar ou
exprimir por sua caracteristica unica e efémera. Analisar algo assim, entdo, € sempre um
fazer deficiente e que pode facilmente ser transformado em arbitrério. A técnica afasta a
razdo da intuicdo, da interioridade necessaria para abordar o sensivel. A tensdo
provocada pelo ato intuitivo dever ser suave e ndo a amparada pelo rigor técnico-

cientifico.

A matéria em Bergson assume a representacdo do natural que se expande ao
ponto de assumir a corporeidade do espirito que a observa. A expansdo é tao forte que
se da o distanciamento da matéria primeira e alcanca o terreno do suprassensivel e neste
ponto o pensamento bergsoniano se aproxima do hegeliano ao assumir a grandeza
diretamente proporcional de quanto mais distante da natureza primordial e mais

préximo de parametros espirituais mais bela é a arte.

A durée € a unido entre dois termos considerados paradoxais por pensamentos
mais tradicionais. E, portanto, a relagio sempre conflituosa entre matéria e espirito que
estdo sempre em tensdo, mas nunca separados. Oscilando entre estas duas qualidades do
objeto esta a durée que como um atomo se compde no movimento. A durée sé se da a

conhecer num relampejar do espirito, somente a conhecemos pelos efeitos que provoca.
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Conhecemos seu movimento e 0s rastros que deixa, contudo ndo é possivel observa-la

em repouso pelo fato dela constituir como o proprio existir temporal.

Pensar em durée é pensar um verdadeiro tabu quando se reflete sobre a historia
da filosofia, principalmente em sua versdo mais tradicionalista. Aplicar a durée como
elemento significativo na produgdo do pensamento é empregar a intempestividade como
categoria do pensar. Preocupados com o infinito, os filésofos mais tradicionais
rejeitavam a ideia do tempo enquanto duracdo e rejeitavam o intempestivo e deixavam
de perceber o infinito e o absoluto que existe num simples lapso, num relampejar, num
flash. Empregar o intempestivo € abrir espaco para os vagalumes em lugar dos
holofotes, para a vivéncia em lugar da experiéncia. Experimentar a arte como a crianga

experimenta a vida ao nascer, em seu primeiro e angustiante suspiro.

O élan vital é um elemento incorporal proveniente da propria durée. A
percepcao da durée faz com que o individuo busque alternativas temporais para driblar
a consciéncia da finitude. Conhecer e temer o0 esvaziamento faz com que o ser pense em
formas de preencher esta auséncia. A arte ndo consegue preencher o vazio existencial e
a arte performatica além de ndo pretender preencher vazios acaba intensificando a
percepcao da interminavel auséncia com outras auséncias. A percepc¢ao do vazio é entdo
ampliada com o esvaziamento de signos, tal como ocorre na literatura de Campos de
Carvalho ao almejar o minimalismo de recursos estilisticos e na de Bellatin ao recusar-
se a contar uma histdria pura e simplesmente, construindo enredos que frustram aqueles
leitores que buscam novelos e desfechos dialéticos que se resumam a um final. Sendo
assim, a necessidade de élan vital é potencializada pela literatura performatica de

Bellatin e Campos de Carvalho.

A memdria também é resultado da nocdo e da percepcdo de durée. Ela funciona
por meio de um processo performatico e ndo é um simples armazenador de arquivos. Os
dados recobrados pela memoria ndo surgem como passado, eles constituem, portanto, a

propria duragéo.

A duracdo é, assim, um incorporal virtual, ndo existe por si s6 e é impossivel de
se definir com clareza. O presente é apenas um lapso e como ndo ha como aprisiona-lo

torna-se também impossivel fazer uma imagem da durée. N&o é possivel separar 0s
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tempos, ndo ha como organizar e delimitar o presente, o passado, o futuro. O presente é

apenas um flash de sequéncia indefinida.

Porque a nossa duracdo ndo € um instante que substitui outro instante: se
assim fosse jamais haveria presente, ndo haveria prolongamento do passado
no atual, ndo haveria evolucdo, nem duracdo concreta. A duracdo é o
progresso continuo do passado que rdi o futuro e que incha avancando
(Bergson, 1964, p.44).

O que ¢ a duracdo enquanto se vive? Quem ja tentou ver os ponteiros do proprio
relogio alterar a posicdo dos ponteiros dos segundos, dos minutos e das horas? A
angustia se amplia conforme o tempo aumenta. Quem observar o ponteiro das horas
mover-se em seu ritmo fixo quase sempre experimentara a sensacao de tédio. A duragdo
do tempo marcado no relégio ndo se constitui em sua realidade contingente como a
durée, esta é ainda mais tediosa, silenciosa. Alguém ja tentou observar o surgimento das
marcas do tempo em seu proprio corpo? Sera possivel observar o exato surgimento
destas marcas? O desabrochar de uma rosa? Mesmo estes efémeros momentos nao

dardo a exata noc¢do da durée.

A duracdo real é aquela que morde as coisas e deixa e nela deixa a marca dos
dentes. (...) a repetigdo s6 ¢ possivel no abstrato: o que se repete ¢ esse ou
aquele aspecto que 0s nossos sentidos e, sobretudo nossa inteligéncia
desligaram da realidade, precisamente porgue nossa atividade para a qual se
acha voltado todo o nosso esforgo da inteligéncia s6 pode mover-se entre as
repeti¢des. (...) Nos ndo pensamos o tempo real. Mas o vivemos, porque a
vida transborda da inteligéncia (Bergson, 1964, p.78).

Pensar a performance € pensar uma forma em permanente mutacdo. A durée do
objeto artistico tem seu ritmo alterado pelos olhos do observador. A vivéncia do objeto
artistico € fruto do respirar daquele que se propfe a participar do momento, da
experiéncia artistica. O élan ndo surge no objeto pura e simplesmente pela sua
existéncia. E preciso perceber que um objeto artistico é fruto de um espirito para outro
espirito e adquire vida nesta troca, neste suspirar, incorporando multiplas
corporificacOes, distintas corporeidades sdo absorvidas. A experiéncia artistica fornece
para a arte o sopro de vitalidade: “(..) o papel da vida consiste em inserir
indeterminacdo na matéria. Indeterminadas, quer dizer, imprevisiveis, sdo as formas que

ela cria a medida que evolui” (Bergson, 1964, p. 144).

A Inteligéncia é incessantemente quantificada em volume, ritmo e intensidade de
sinapses que o tecido cerebral consegue realizar. Arte também é inteligéncia e sinapses

indicam um processo de amadurecimento na capacidade de recepcdo. Quanto mais
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pontos conseguir estabelecer mais rica a arte se torna e mais significativa a experiéncia

vivenciada.

[...] a inteligéncia é, antes de mais nada, a faculdade de relacionar um ponto
do espago com outro ponto do espaco, um objeto material a outro objeto
material; aplica-se a todas as coisas, mas permanecendo exterior a elas, e ndo
distinguindo nunca, duma causa profunda, sendo a sua difusdo em efeitos
justapostos (Bergson, 1964, p.186).

Porém, o simples processo quimico das sinapses ndo da conta do ato artistico por
completo. As sinapses também podem guiar o espirito rumo ao semanticismo ou a busca
exagerada por sentido. A razdo comum n&o nos afasta do risco de tentar encontrar ou
criar sentidos, criar conexdes de forma desconexa. A ldgica ocidental é a que busca
traduzir todos os elementos que considera semioticos. E preciso buscar o filtro da
intuicdo para conseguir pensar a arte. Enquanto a inteligéncia observa o elemento inerte,
a intuicdo percebe a experiéncia estética em movimento. Entre instinto e razdo a

intuicdo é responsavel pelos flashes que iluminam o processo experimentado.

[...] a inteligéncia e o instinto acham-se voltados em dois sentidos opostos,
aquela para a matéria inerte, este para a vida.[...] a inteligéncia permanece o
nacleo luminoso em torno do qual o instinto, mesmo alargado e depurado
como intuicdo, constitui apenas uma vaga nebulosidade. Mas, na auséncia do
conhecimento propriamente dito, reservado a pura inteligéncia, a intuicao
poderéa fazer-nos apreender aquilo para que os dados da inteligéncia sdo aqui
insuficientes, e deixar-nos entrever o meio de os completar. (Bergson, 1964,
p.187)

A intuicéo funciona como um método, um meio de adquirir conhecimentos e de
apreender formas artisticas sem o exagero do semioticismo, a intuicdo elimina os
pseudoproblemas. O método intuitivo engloba a razdo em forma de inteligéncia e a
improvisagdo por meio do instinto. H& trés elementos presentes neste método:
inteligéncia, instinto e tempo. Sendo assim, este modelo de abordar o conhecimento
estético “Trata-se de um método essencialmente problematizante (critica de falsos
problemas e invencdo de verdadeiros), diferenciante (cortes e interseccfes) e
temporalizante (pensar em termos de duracdo)” (Deleuze, 1999, p.26). A grande questdo
do método intuitivo ndo é evoluir rumo a um conceito, ndo é encontrar solu¢bes ou

traduzir o signo em outro signo, € criar. Sendo assim, fica evidente a precariedade do
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significado fruto da criacdo. Pois, este pode ser alterado a todo 0 momento, dependendo

apenas estar presente outra intuicao.

Intuicdo, durée, memodria e élan vital sdo elementos béasicos da filosofia
bergsoniana e que auxiliam o receptor no caminhar rumo & experiéncia performatica
neste ponto das constelacGes performéticas. Esta etapa das constelagdes constitui uma
tentativa de esquematizacdo dos processos que o individuo se propde a fazer parte da

pos-producdo de um objeto artistico performatico.

A dimensdo performatica da estética pode ocorrer em qualquer analise de
qualquer objeto artistico, somente sendo necessario, como uma das condicBes para que
isto ocorra, a presenca de um foco epistemologico performatico. Pensar performance
como epistemologia é o grande desafio desta pesquisa. A Estética Performética surge
desta ambicéo de encontrar uma forma de pensar a arte enquanto multiplicidade e de
repensar o lugar do expectador no processo de construcdo do sentido. As inovacOes
tecnoldgicas trouxeram junto com elas a necessidade de repensar o relacionamento do
receptor com a arte. Como afirma Lévy: “o ambiente tecnocultural emergente desperta o
desenvolvimento de novas espécies de arte, ignorando a separacdo entre emissao e
recepcdo, composicdo e interpretagdo” (Lévy, 1998, p. 103). E em meio tantas
modificacdes que a performance oferece a analise literaria e artistica novas estratégias
de envolvimento com a arte. A arte performatica é, assim, uma modalidade artistica de
poés-producao utilizando o termo de Bourriaud. Uma arte que se faz no exato momento
de sua recepcdo. Ao expor sua arte o0 artista ndo espera o receptor observador que se
aprisione num espaco com objetivo de consumir arte. O que se almeja € uma coautoria,
um infinito completar por meio das multiplas experiéncias individuais de cada receptor.
Nestes espacgos: “A exposicao ja ndo € mais o resultado de um processo, seu “happy
end” (Parreno) ¢ um local de producdo. Nela, o artista coloca ferramentas a disposi¢do
do publico (...)” (Bourriaud, 2009, p. 79). Alguns artistas utilizam seus proprios ateliés
para divulgar sua arte, outros a expde na rua e outros em exposi¢des ndo convencionais
que passam a funcionar como ferramenta e ndo como simples espaco de divulgagéo

confortavel e que facilite a figura passiva do simples observador.

Enquanto o local de exposicdo constituia um meio em si para os artistas
conceituais, hoje ele se tornou um local de producédo entre outros. Agora ndo
é tanto uma questdo de analisar ou criticar esse espaco, e sim de situar sua
posicdo dentro de sistemas de produgdo mais amplos, como 0s quais €
preciso estabelecer e codificar relagcbes (Bourriaud, 2009, p. 82).

72



Pensando nestas novas configuragdes em que a arte exigiu para si seguindo as
proprias modificagcdes ocorridas no intimo da humanidade que esta pesquisa almejou o
estudo da performance. A estética performatica estimula novas formas de
relacionamento com o objeto artistico apds o declinio da aura que ora estava focada na
figura do autor, ora no objeto e suas formas e que agora ilumina a recep¢do como

elemento significativo. A semioticidade do objeto, portanto, depende do receptor.

Desta forma, como ja fora mencionado anteriormente, esta tese pretende pensar
0 objeto artistico performatico como um elemento que englobe em sua formacéo
caracteristicas elencadas em paginas anteriores e que principalmente necessita carregar
em sua origem indignacdes politicas. Também € importante que se destaque as varias
formas de relacionar-se com esta arte por diferentes midias. Esta qualidade representa o
que é definido por De Marinis como “experiéncia fisica plurissensorial” (De Marinis,
2000, p. 193-206).

No intento de busca entender o funcionamento do performatico enquanto objeto
artistico e enquanto epistemologia é que esta etapa serd utilizada para pensar a
materialidade do objeto e suas projecdes até chegar a fusdo do objeto com o individuo.

Também serdo pensadas as perspectivas de analise desta materialidade.

O objeto estético possui quatro dimensdes:

a) Fisica: que afeta os sentidos e esta relacionada com a materialidade;

b) Légica: desloca o entendimento, é proporcionada pelo conhecimento l6gico e
pela inteleccao;

c) Relacional: advinda do raciocinio reflexivo ser observador-objeto observado.
Nesta etapa ha a muatua interacdo entre objeto e observador, ha um impulso da arte
provocando movimento — saida do estado de passividade;

d) Estética: nesta etapa ocorre a fusdo por homeastase de todas as outras fases,

nem individuo nem objeto ja ndo sdo 0s mesmos.

Tomando por base o diagrama apresentado acima, chega-se a proposi¢do de que
a literatura performaética (ndo que outras orientagdes/perspectivas de estudo deixem de
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apresentar estes diagramas) apresenta duas perspectivas basicas que podem gerar uma

terceira (a tridimensionalidade):

e Perspectiva horizontal: é aquela que se apresenta ao leitor. O conjunto de
técnicas utilizadas, a presenca do autor (o risco encontrado na exposicao extrema
desta subjetividade), narrador (que em muitos casos se confunde com a voz

autoral) e a de personagens;

e Perspectiva vertical plana (movimento de partida): € a que é captada pelo leitor.

As constantes provocagdes no texto.

e Perspectiva vertical profunda ou tridimensionalidade (Reflexiva, Movimento de
retorno): ocorre no processo de assimilacdo, entendimento, reflexdo e
metamorfose do leitor (que pode ocorrer ou ndo). Nesta etapa, podem ocorrer

simultaneamente dois processos, um de in-put e outro de out-put.

Sendo assim, a revolucdo estética ndo é exterior ao texto literario, ela ocorre no
interior da estrutura (enddgena — Ravetti, 2003, p. 83). Algo exterior provoca uma
mudanca interior e posteriormente pode gerar uma metamorfose da prépria expressao
artistica e também da realidade contingencial, tal como é possivel observar no esquema

abaixo elaborado com base no texto de Ravetti (2003, p. 83).
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2.3 - Constelacdes Performaticas

Em todo acontecimento, ha de fato 0 momento presente da efetuacéo, aquele
em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo,
uma pessoa, aquele que é designado quando se diz; pronto, chegou a hora; e 0
futuro e o passado do acontecimento s6 sdo julgados em funcdo desse
presente definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna. (Deleuze In:
Zourabichvili, 2004, p.15).

1 - PRATICAS DISCURSIVAS E NAO DISCURSIVAS;

2 - TRANSMISSAO CULTURAL ENDOGENA — GENEALOGICA

3 - PROCESSO SINAPTICO (articulagio)

4 — MEMORIA CORPORAL PERFORMATICA (atavica) — retorno a uma origem ou
5 - GERACAO/CRIACAO DE UMA ORIGEM

ARCANO — UNDISCOVERED COUNTRY — SHAKESPEARE

E possivel perceber que ha uma provocacgdo proveniente de algo exterior com a
utilizacdo de praticas discursivas e ndo discursivas. A experiéncia estética numa
perspectiva performatica ocorre com a formagdo de frames® que emolduram um
momento, uma situacdo, uma imagem. Este frame transforma repentinamente e
irreversivelmente a automatizacdo do individuo em sua vivéncia cotidiana. Ja neste
primeiro momento nota-se a caracteristica multipla da performance em relacionar

contetdos tdo distintos para em conjunto provocar um determinado efeito no receptor.

% A nogdo de frame se relaciona com conhecimentos de distintas areas do conhecimento como:
linguistica, neurociéncia, antropologia, computagdo. Os frames possuem a capacidade de remeter a
eventos passados e podem funcionar como a madeleine de Proust resgatando cenarios da memoria.
Possuem também o poder de revisar estruturas cognitivas alterando ou reforgando antigos estere6tipos.
Esta relacionado com a habilidade de armazenamento de dados e por isso, vem sendo usado em teorias
computacionais. Também séao utilizados para designar elementos culturais, costumes, ideologias e formas
de agir. Prefiro utilizar o conceito resgatando toda suas possibilidades de utilizacdo, mas o abordando
preferencialmente no campo estético literario. Neste campo especifico o frame é uma poténcia e como tal
pode funcionar de formas diferentes, ora como uma prisdo, ora como um instrumento de libertagdo.
Estabelecendo uma conexdo com esta tese, o frame funcionaria como uma espécie de signo catacrésico
provocando assim o delirio do signo. Sendo o signo composto por um elemento fisico o significante e um
elemento cognitivo o significado, quando ele delira acaba alterando suas possibilidades de referéncias,
ampliando assim seu campo semantico. Quando a nogéo de frame se aproxima da performance ela ganha
a dinamicidade, a qualidade de um relampejar, de um signo mutante. E algo que ocorre com Bellatin
guando em sua literatura um saldo de beleza é transformado em um moridero ou em Campos de Carvalho
guando a protagonista questiona a existéncia da Bulgaria.
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Constituida por préticas discursivas e ndo discursivas pode elencar em seu fazer artistico
elementos dispares, diferentes formas e midias. A expressdo artistica performatica é
construida por meio de um encontro de subjetividades, a do autor, a do
receptor/leitor/espectador. Ndo ha uma férmula que a defina exatamente como ocorre,
somente definicdes mais genéricas — 0 que realmente ocorre € individual. Autor e leitor

se arriscam ao expor suas subjetividades.

O processo da experiéncia do individuo diante de uma forma artistica
performatica passa por determinadas constelacfes que estdo relacionadas ao material, a
expressdo fisica, ao objeto estético. Estas constelacdes se assemelham a estrutura das

sinapses que ocorrem no processo de assimilagcdo de um signo.

A primeira etapa se da por praticas discursivas e ndo discursivas, pelo processo
de relacdo do receptor com a linguagem empregada no objeto artistico. Para esta
primeira etapa é necessaria a capacidade de ligagcdes sindpticas entre o interior do
receptor com a exterioridade do objeto. Somente o pensamento estético possui a eximia
capacidade de penetrar no interior, na consciéncia sensivel por meio da liberdade e para
tornar ainda mais livre. Pois somente o espirito livre pode produzir a arte e somente 0
ser também livre pode ser o seu receptor ideal. A arte performatica possui estratégias
para que o receptor alcance a consciéncia do suprassensivel alcancando a maioridade de

que fala Kant.

A transmissdo cultural endégena ou genealdgica ocorre quando o objeto estético
comeca a fundir-se com o proprio individuo que se propde a arriscar-se no processo de
experiéncia performéatica. A provocacdo atinge o leitor, o espectador, nas relacdes
estabelecidas por este com o mundo inteligivel e que sdo retomadas ao construir
ligagbes com elementos e rastros deixados pelo texto. Esta etapa envolve a memoria
performatica do leitor, aguela que surge como um flash no momento de fugacidade que

se relampeja no presente.

O processo sinadptico de articulacdo ocorre no momento em que a fusdo entre
objeto estético e receptor ja ocorreu. Neste momento, ha uma transformacéo, uma busca
de sentido caracterizada pelos processos sinapticos de articulacdo do conteudo

enddgeno com o exterior. Ao deparar-se com a experiéncia estética performatica o
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expectador vive uma crise causada pelo estranhamento perante a algo tdo incomum,
imprevisivel e excepcional. Ha a formagdo de uma estrutura caleidoscopica, repleta de
mesclas, de hibridacdes e palimpséstica pela associacdo de tempos diversos gerando

uma matriz diferenciada para refletir o contemporaneo.

A memoria corporal performatica ou atavica surge como uma resisténcia a esta
fusdo que ameaca a identidade do receptor. Ao deparar-se com tamanha experiéncia,
com a intensidade deste momento surge o medo. O que amedronta é a possibilidade de

perder-se no labirinto performatico de transformac6es constantes.

Na quinta etapa ha a geracdo de uma origem. E nesta etapa que se da o processo
de consciéncia suprassensivel do individuo. H&4 a mutacdo de sua substancia primeira, a
transformacdo sua percepcdo em transcendéncia. O que antes era matéria, objeto
artistico, atomos de um simbolo inerte absorve o élan vital do observador que “pelo fato
de entender e expressar verdadeiro ndo como substancia, mas também como sujeito”
(Hegel, 1990, p. 14-15). E neste ponto que o risco performatico se apresenta em toda
sua magnitude, sua capacidade de expor o individuo em meio a seu maior medo: perder-
se, desestruturar-se. Ha no processo performéatico um impulso dionisiaco de experiéncia
pelo processo destrutivo. Isto amedronta o receptor, pois neste processo nao ha controle,
ndo ha sintese nem metas, nem perspectivas. O individuo torna-se, entdo, devir de si

mesmo, pois a arte é devir, efémero e constante vir a ser.

A substancia viva é (...) o ser que em verdade é sujeito... mas apenas
enquanto a substancia € o movimento do p6r a si mesmo, ou enquanto ela é
mediacdo do tornar-se outro com si mesmo (...) O verdadeiro é o devir de si
mesmo, o circulo que pressupde e tem no inicio o proprio fim enquanto fim
préprio e que s6 mediante a realizacdo e o proprio fim é efetivo. (Hegel,
1990, p. 14-15)

O resultado destes processos € o possivel retorno a memoria performatica ou,
qguando ndo é possivel, ha a geracdo de uma origem a partir do undiscovered country
que estou retirando de Shakespeare e utilizando como uma metafora para este local
desconhecido que somente é do conhecimento de cada um que participa do processo de
constelacdo performatica. O processo de recepcdo de um objeto artistico ao alcancar a

quinta etapa gera a transcendéncia e de certa forma um delirio do signo que néo
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consegue abranger todas as peculiaridades do evento. Contudo, esta transcendéncia

existe no movimento, a percep¢do da imanéncia enquanto duracao.

Nesse sentido, 0 homem dionisiaco se assemelha a Hamlet: ambos lancaram
alguma vez um olhar verdadeiro a esséncia das coisas, ambos passaram a
conhecer e a ambos enoja atuar; pois sua atuacdo ndo pode modificar em
nada a eterna esséncia das coisas, e eles sentem como algo humilhante e
ridiculo que se lhes exija endireitar de novo o mundo que esta desconjuntado.
O conhecimento mata a atuagdo, para atuar é preciso estar velado pela ilusao
— tal é o ensinamento de Hamlet e ndo aquela sabedoria barata de Jodo, o
Sonhador, que devido ao excesso de reflexdo, como se fosse por causa de
uma demasia de possibilidades, nunca chega a a¢do; nao é o refletir, ndo, mas
é o verdadeiro conhecimento, o relance interior na horrenda verdade, que
sobrepesa todo e qualquer motivo que possa impelir & atuacdo, quer em
Hamlet quer no homem dionisiaco. (Nietzsche, 1992, p. 56)

Hamlet é semelhante ao homem dionisiaco por ter assumido o risco de olhar
para sua propria insignificancia. Ele atua, representa, se faz de louco para poder
encontrar o pais desconhecido e assim visualizar o sentimento de dépaysement — o
sentir-se deslocado, estrangeiro em qualquer lugar. O undiscovered country surge num
momento de extrema dor de Hamlet que vislumbra a morte e sua capacidade de
consumir todas as coisas. Hamlet contempla o cadaver de seu amigo Yorick*’. Neste
momento o protagonista do drama comeca a lamentar a triste sorte de todos os mortais.
Como pode tornar-se matéria morta, como pode ser consumido pelos vermes o que
antes era um ente querido. Afinal, hé diferenca entre os reis, os lordes e os pobres ap6s a
morte? Neste momento de aflicdo em que encontra o crénio de seu amigo que Hamlet
passa a refletir metafisicamente sobre dilemas da propria existéncia. A morte no drama
de Shakespeare que faz com que Hamlet reflita sobre a vida é a mesma nog¢éo flnebre

que em Saldo de beleza faz com que o leitor se chogue com sua existéncia fugaz.

HAMLET: No, por minha fé, nada disso! E apenas seguir o pensamento
com naturalidade. V& s6: Alexandre morreu; Alexandre foi enterrado;
Alexandre voltou ao pd; o pé é terra; da terra nds fazemos massa. Por que
essa massa em que ele se converteu ndo pode calafetar uma barrica?

Cesar Augusto € morto, virou terra;

Pér o vento pra fora é sua guerra —

O mundo tremeu tanto ante esse pd

Que serve agora pra tapar buraco — sé.

Hamlet, p. 88-89

“0 Ressalto a importancia da personagem Yorick pela fungdo que ocupa no drama de Shakespeare. Yorick
é 0 bobo da corte e como tal goza da liberdade que so personagens assim conseguem desfrutar. Assim
como o bobo, os loucos também gozam desta dadiva de viver conforme seus preceitos. As personagens de
Campos de Carvalho que sdo consideradas loucas como as protagonistas de A lua vem da Asia e de O
pucaro bulgaro que utilizam este artificio de exclusdo para viver intensamente suas subjetividades.
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Undiscovered coutry é uma metafora para 0 momento de choque pelo qual o
receptor de uma arte performatica passa. O momento terrivel que se iguala ao vivido por
Hamlet, pelo protagonista de Saldo de beleza quando se da conta da necessidade de
gerenciar o saldo, por Gregor Samsa quando acorda de sonhos intranquilos transtornado
com sua forma; Estes momentos se apresentam como os limiares benjaminianos em que
ja ndo se pode voltar atras. E 0 momento em que se olha a soleira da porta, estes locais
de possibilidades de mudancas. A literatura funciona também como soleira que
possibilita a visualizagdo da mudanca, mas atravessar a soleira depende do leitor. Uma
palavra em tcheco representaria muito bem este sentimento: litost. Esta palavra que ndo
possui traducdo literal para o portugués resumiria este sentimento de angustia ao
deparar-se com a propria miséria, com a miséria humana. A litost pode evoluir para a

sensacdo de angustia e inquietacdo permanente, o estado de vigilia.

HAMLET: Ser ou ndo ser — eis a questao.
Sera mais nobre sofrer na alma

Pedradas e flechadas do destino feroz

Ou pegar em armas contra 0 mar de angustias —
E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir;
Sé isso. E com o0 sono — dizem — extinguir
Dores do coracdo e as mil mazelas naturais

A que a carne é sujeita; eis uma consumacgao
Ardentemente desejavel. Morrer — dormir —
Dormir! Talvez sonhar. Af esté o obstaculo!

Os sonhos que h&o de vir no sono da morte
Quando tivermos escapado ao tumulto vital
(Shakespeare, 1988, p.63-64)

Na&o se pode afirmar com clareza, ou justificar com fundados argumentos, mas a
consciéncia da morte futura motiva muitos seres humanos para a produgéo artistica. A
angustiante certeza do findar da existéncia torna tenso o viver. E diante desta morte por
vir e do vazio, uma das opcdes para fugir é a producdo estética. A morte, porém, é
sedutora. Por isso Hamlet flerta com a morte neste momento de aflicdo e pela
proximidade, pela intimidade com a dama fanebre que ele encontra a metafisica. Morrer
pode ser a cura para as mazelas, para o caos do viver. Dormir, sonhar, morrer** é se

entregar, € sucumbir diante do prazer de nada sentir. Por isso, a protagonista de A lua

* A morte como a possibilidade de o corpo enquanto matéria ocupar 0 espaco vazio do espirito
incorporeo. O unidscovered country é um pais incorpdreo em que a materialidade se torna vazia.
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vem da Asia n3o resiste a seducéo e se entrega pela total impossibilidade de viver com

sua alteridade absoluta em que o outro € o si mesmo.

Nos obrigam a hesitar: e é essa reflexao

Que da a desventura uma vida téo longa.

Pois quem suportaria 0 agoite e o0s insultos do mundo,
A afronta do opressor, o desdém do orgulhoso,

As pontadas do amor humilhado, as delongas da lei,
A prepoténcia do mando, e o achincalhe

Que o mérito paciente recebe dos indteis,

Podendo, ele préprio, encontrar seu repouso

Com um simples punhal? Quem agientaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

Sendo porque o terror de alguma coisa ap6s a morte —
O pais ndo descoberto, de cujos confins

Jamais voltou nenhum viajante — nos confunde a vontade,
Nos faz preferir e suportar os males que j& temos,

A fugirmos pra outros que desconhecemos?

E assim a reflexdo faz todos nds covardes.
(Shakespeare, 1988, p.63-64)

Os acoites e os insultos do mundo afligem as almas mais sensiveis. As pontadas
do amor humilhado, as delongas da lei, sdo tantas as decepcfes que a vida impde ao
individuo. O punhal pode ferir o ser a cada respiracdo e nestas situacdes o alivio seria
encontrar o pais desconhecido que a ninguém pertence, o undiscovered country. O que
poderia ser s6 encontrado em ocasides Unicas de dor extrema pode ser vivenciado pelo
receptor da arte performética. Quando o leitor Ié a narrativa de Metamorfose também
acorda de sonhos intranquilos, quando 1€ Hamlet reflete sobre a efemeridade da vida,
quando Ié Saldo de beleza compreende a loucura de um mundo dividido entre cidadaos
respeitaveis os que sdo considerados lixo e reconhece em A lua vem da Asia o poder
sedutor da dama funebre. E diante de tanta dor e sofrimento que desfruta ao ler, ndo a

como passar incolume.
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2.4 - Memoria performatica, mimesis, metafora viva e catacrese

Nas férias meus sentidos funcionam melhor do que a inteligéncia.

Eu vejo e transvejo tudo.

Os perfumes eu chego a escutar.

Dos sons eu apalpo as formas.

Misturo todos os sentidos.

E assim eu salvo as palavras que estejam fatigadas de informar. (Manoel de
Barros. Oito formas poéticas de curtir as férias)

Repetir repetir — até ficar diferente.
Repetir é um dom do estilo. (Manoel de Barros, Livro das ignoragas)

Este subcapitulo comecara a pensar a metafora por uma perspectiva enviesada,
por meio de uma reflexdo sobre a memoria em duas obras literarias que abordam a
questdo de forma distinta. A primeira obra € o conto de Borges Funes, el memorioso
que apresenta uma personagem no minimo curiosa com sua sindrome hipertimésica, ou
seja, a incrivel capacidade de lembrar-se de todos os detalhes de fatos banais da vida; o
segundo exemplo literario é proveniente de um acontecimento presente no romance de
Gabriel Garcia Marquez Cien afios de soledad em que as personagens habitantes de
Macondo adquirem uma terrivel moléstia em que ndo é possivel para elas a recordacao
de nada — a perda completa da memoria tanto de curto quanto de longo prazo. Ha,
portanto, nas duas narrativas um problema de memaria em dois extremos distintos, mas
de semelhantes proporcdes: lembrar-se de tudo com minimos detalhes ou esquecer-se de

tudo estdo no mesmo patamar de gravidade.

Como tragica ladainha a memdria boba se repete. A memdria viva, porém, nasce a
cada dia, porque ela vem do que foi e é contra o que foi. Aufheben era o verbo que
Hegel preferia, entre todos os verbos do idioma alemdo. Aufheben significa, ao
mesmo tempo, conservar e anular; e assim presta homenagem a histéria humana, que
morrendo nasce e rompendo

cria. (Galeano, 2002, p.65)

Poderia extrapolar as metaforas iniciais, aqui empregadas, para que funcionem
como alegorias do ato de fazer estético. E entdo, poderia pensar duas formas de
trabalhar com formas ja prontas, com o denominado canone ou com linguagens. A
primeira seria como Funes e repetiria tudo com excelente competéncia, ponto por ponto
— a representacdo perfeita do real. Esta forma de representar e de pensar a mimese faz

com que me recorde de outro texto de Borges*’ em que ele aborda a questdo da

%2 «(...) Naquele Império, a Arte da cartografia alcancou tal Perfeicdo que o mapa de uma Gnica Provincia

ocupava toda uma cidade, e 0 mapa do império, toda uma provincia. Com o tempo, esses Mapas
desmesurados ndo foram satisfatorios e os Colégios de Cartografos levantaram um Mapa do Império, que
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cartografia. De acordo com o autor, em determinado Império a arte da cartografia tinha
alcancado tamanha perfeicdo que o mapa de uma provincia ocupava toda uma cidade, o
do Império ocupava toda uma provincia. Com o passar do tempo, e obcecados pelo
ideal de representar com fidelidade a geografia do lugar, 0 mapa do Império passou a
coincidir fielmente com o espaco e com as estruturas do império e, por consequéncia era
do tamanho do império. Este ideal representacional de repeticdo se equipara a memdria
de Funes e os objetivos estéticos da representacdo. A segunda estaria relacionada aos
habitantes de Macondo que se esqueciam de todos 0s acontecimentos, tanto os recentes
guanto os mais antigos. Deste modo, poderiam estar também condenados a repetir
sempre as mesmas descobertas. Eles ndo partiam de um ponto para alcancar outro, pois

passado o dia ndo recordavam o progresso anterior e voltavam ao ponto original.

Suturado o esquecimento, diminuida sua poténcia, a memoria reduz-se a uma
ma repeticdo, incapaz de gerar diferenca. Guardamos tudo para que possamos
esquecer tudo instantanea e absolutamente, sem resto ou vestigio. O que
salva a memoria, entretanto, é menos a estocagem do que o esquecimento.
(Guimardaes, 1997, p. 6)

Porém, o objetivo aqui ndo ¢é abordar a memoria pura e simplesmente, o que ha
de interessante para o desenvolvimento da demanda proposta neste trabalho é que tanto
Funes quanto os habitantes de Macondo ndo conseguiriam construir tropos com uma
moléstia que afeta a capacidade de lembrar-se ou de esquecer-se, pois € preciso lembrar-
se para esquecer-se e esquecer-se para lembrar-se. E, além disso, é preciso ter um bom
funcionamento da memdria para conseguir alcancar a abstracdo necessaria para a
construcdo de tropos e entre estes a metafora. Quando alguém interpreta ou cria uma
metafora ha um trabalho mental de abstracdo que consiste em separar o que ha de
essencial na construgdo semantica das imagens, exercicio que exige a relacdo estreita

entre memoria de curto prazo e de longo prazo.

Para desenvolver uma reflexao sobre tropos, em particular os metaforicos, e suas

relagbes com a memoria, revisitarei os estudos de Paul Ricceur em A metéfora viva.

tinha o tamanho do Império e coincidia pontualmente com ele. Menos afeitas ao Estudo da Cartografia, as
GeragBes Seguintes entenderam que esse dilatado Mapa era Indtil e ndo sem Impiedade o entregaram as
incleméncias do Sol e dos Invernos. Nos desertos do Oeste perduram despedagadas Ruinas do Mapa,
habitadas por Animais e por Mendigos; em todo o pais ndo ha outra reliquia das Disciplinas Geograficas”.
(Borges, 1999, p. 247)
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Neste livro, Ricceur define a metafora como um tropo de denominacdo desviante ou de
predicacdo impertinente. Retomando parégrafos anteriores, esta constru¢cdo em que a
predicacdo ocorre formando um estranhamento por meio de um impertinente desvio sé e
possivel quando o sujeito estabelece uma abstracdo que consiste na complexa relacao
semantica entre a memoria de um objeto especifico e as caracteristicas generalizantes
deste. A partir deste conhecimento o sujeito constroi ou interpreta a predicacdo que foge

a normalidade, ao comum e cotidiano.

A metafora em Ricceur possui trés niveis diferentes, um restrito ao campo da
retdrica classica (substantiva), outro que passa pela semantica e pela semiética (frasal) e
0 ultimo que alcanca a hermenéutica (discursivo). Este altimo nivel é o que mais
interessa a este trabalho, pois esta no campo do discurso e neste ha a possibilidade de

ampliacdo do tropo para a catacrese discursiva gque se almeja abordar.

Retomando Aristoteles, repetindo o ato de Ricceur, no filésofo grego a metafora
se restringe ao campo retorico quando este a define com “a transposi¢do do nome de
uma coisa para outra, transposicdo do género para a espécie, ou da espécie para 0
género, ou de uma espécie para outra, por via de analogia” (Aristoteles, 1959, p. 312).
Mas, ja nesta pioneira definicdo é possivel verificar aspectos que serdo posteriormente
ampliados por Ricceur, pois ja em Aristoteles nota-se a definicdo deste tropo como um
desvio capaz de causar estranhamento. Além disso, é cara para esta tese a aproximacao
que faz Aristoteles da metafora com a imagem: “A imagem ¢ igualmente uma metafora;
entre uma e outra a diferencga é pequena. [...] Podemos empregar todas estas expressdes
quer como imagens, quer como metaforas” (Aristoteles, 1959, p. 201). E assim também
que € empregado o tropo em Bellatin, a constru¢do metaforica ocorre com a criacdo de
imagens tal como ja foi abordado em capitulo especifico sobre intermidialidade. A
metafora é um tropo transmidiatico e como tal aproxima diferentes midias e possibilita a

extrapolacéo de fronteiras.

O trabalho com a metafora em Aristételes possui um maior desenvolvimento nos
livros da Retdrica e da Poética. Os tropos na retorica sdo tratados como figuras
desviantes, pois este campo ndo se confunde de forma alguma com a poética. Enquanto
a primeira se dedica ao exercicio da eloquéncia e do discurso filosofico, a segunda tem
como objeto o estudo da producdo de poemas, em sua maioria tragicos e purgativos
destinados a purificacdo, catarticos. Ainda que a metéfora esteja presente em ambos 0s
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campos, em cada um ela assume uma funcéo diferenciada e também diferentes valores.
Por isso, no estudo da retorica a met&fora funciona como um desvio, uma predicacdo
impertinente. Na retdrica ha uma busca pela argumentacdo, pela prova, pela persuasio,
ao passo que na poética hd a busca mimética da triade poiesis-mimesis-katharsis. Sdo
distintas e complementares formas de entendimento do mundo que utilizam os tropos

como ferramentas auxiliares neste processo.

A metafora em Aristoteles estd profundamente relacionada com os substantivos,
com 0s nomes, a lexis. Contudo, o0 que poderia parecer uma ac¢do passiva, a metafora
aristotélica ndo € estatica. E, portanto, essencial & metafora esta capacidade de mover-
se, esta capacidade mutante tdo propria da memoria performéatica. A multiplicidade de
significacOes possiveis surge exatamente deste deslocamento de sentidos. A pluralidade
semantica da metafora propicia a ampliacdo da pluralidade seméantica encontrada nas
linguas. Posteriormente, com esta reflexdo, a analise que aqui se prople sera capaz de
relacionar a plasticidade seméntica da metéfora e suas implicagdes linguisticas com

estratégias mais contemporaneas de abrir novos espacos e de construir novas narrativas.

Porém, ainda assim, reconhecendo o poder da metéafora, Ricceur alerta para
caracteristicas restritivas que surgem guando se observa o0 ambito aristotélico do tropo
metaforico. O desvio encontrado no ambito do nome é muito restrito e ndo alcanca a
complexidade total que poderia ser explorada pelo uso da metafora. Pensar a metéafora
enquanto Iéxico, palavra, substantivo gera um campo minimo e restringe as
possibilidades. Caso seja pensada uma relacdo entre metafora e memoria, esta Gltima

ainda ndo alcancaria o campo performatico de suas manifestacoes.

O poder de seducdo da metafora pode ser ampliado ao extremo e potencializado
tornando-a uma imagem irresistivel. Esta capacidade surge em Aristételes, mas restrita
pela sua manifestagdo apenas no campo da palavra. Ricceur, por sua vez, potencializa a
metafora por demonstrar a possibilidade da metafora em desprender-se da prépria
imagem. E esta capacidade de desprender-se que atualiza os campos sensiveis e
possibilita a geracdo de alternativas as narrativas impostas. E um dos caminhos
possiveis para gerar estas narrativas alternativas é a producdo de non-senses. Por isso, a
necessidade de refletir sobre o campo metaférico para, enfim relacionar estas com a

literatura de Campos de Carvalho e Mario Bellatin, E exatamente o que estas narrativas
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produzem que possibilitam a potencializacdo do campo semantico da linguagem, a
geracdo de non-senses que alteram ou produzem novas possibilidades que fogem do
sensus communis. Esta estratégia de producdo de mimesis alternativas que fujam do

senso comum € o que faz com que o receptor seja forcado a tomar partido, a agir.

As possibilidades desviantes aprisionadas nos termos, na lexis, ndo alcangam o
teor criativo que pode ser absorvido em construcdes artistico-literarias nas mais variadas
linguagens. O uso da metafora, tal como é empregada em termos aristotélicos, nao
apresenta informacdo nova, ndo produz mutagdes no signo, em seus valores semiéticos.
As modificacbes se fecham na estrutura do signo e se apresentam cOmo recurso

estilistico aprisionado no exterior da estrutura.

A capacidade da alegoria em criar sistemas se consolida pela propria
caracteristica da linguagem. Ela pode funcionar de forma técnica como meio de
explanar sentimentos e dividir ideia pelo processo comunicacional. Contudo, como ela é
capaz de comunicar, pensando em sua funcionalidade técnica, ela é também capaz de
criar. E neste ponto de uso criativo da linguagem que ha o ponto de descontrole da
estrutura linguistica. A estruturalidade da lingua foge ao controle de seus usuérios. A
sua capacidade poética, artistica, pode funcionar como estratégia de aprisionamento e de

libertacdo.

A linguagem pode nos informar como as coisas sdo, mas também é uma faca
que nos corta, a nds, a0 mesmo tempo produtores, usuarios e criaturas das
palavras, livres das coisas como elas séo e da proximidade de sua presenca.
Usando palavras como fios, podemos tecer telas que ndo representem
realidade alguma experimentada por nés (ou, nesse sentido, por qualquer
outro usuario da linguagem). A veracidade e a credibilidade dessas telas “nao
representacionais” nao diferem muito das do resto. (Bauman, 2012, p.127)

Como construto alegorico a linguagem reflete o ambiente excludente e criador
de refugos em que vivem os habitantes da modernidade liquida. A linguagem, entéo,
serve também para intensificar os meios de producéo do refugo. E desta forma que o
estrangeiro que ndo domina a lingua de quem o acolhe esta, na pratica, destinado a ndo
ser bem recebido. A condicdo para ser recebido com hospitalidade € que se conheca a
lingua de quem o recebe para que possa entender as leis do pais que o acolhe. O mundo
linguistico nos apresenta uma realidade da qual podemos ser excluidos, destituidos. Um

ambiente assustador e possivel.
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E assim, por cortesia da linguagem, podemos “experimentar” por procuragao
um mundo do qual nés, de quem esse mundo é, fomos removidos: um mundo
que ndo nos contém, o mundo como ele poderia ser quando ndo mais
existirmos. Um mundo assim é assustador. Ele reduz e difama tudo que
fazemos ou podemos fazer enquanto ainda somos parte dele. A recusa
inapelavel da admissdo a esse mundo é a mais dolorosa de todas as rejeicoes
humilhantes e que inferiorizam — talvez mesmo o arquétipo que transforma a
rejeicdo, a bola preta, a lista negra, a reprimenda, o banimento e o ostracismo,
suas palidas copias nos atos de extrema crueldade que séo. (Bauman, 2012, p.
127)

O campo metaforico ultrapassa o campo linguistico da palavra. Ja faz muito
tempo que a estruturas hegemonicas de poder se deram conta do poder da metafora. Os
tropos também funcionam como formas de aprisionar algo mais grave que sentidos
textuais. Os costumes, as culturas, a Ordem sdo impostos por construcGes metaforicas
que por vezes podem funcionar como subterflgios para manter o regime autoritéario e o
status quo das classes dominantes. As alegorias geradas controlam o agir e o0 pensar das
pessoas, mantendo as estruturas inalteradas. A linguagem em sua vertente estética pode
alterar as estruturas por sua especificidade de alcangar tanto exterior quanto interior e
até mesmo de diluir estas fronteiras, tal como observa Hegel:

O elemento perfeito em que tanto a interioridade é exterior, como a
exterioridade é interior, é, a linguagem; mas nédo é a linguagem do oréaculo, de
todo contingente e singular em seu contetido; nem o hino, ainda emocional e
louvando somente o deus singular; nem o balbuciar carente-de-contetdo, do
frenesi baquico.(Hegel, 1990, p. 163)

As alegorias se constituem como expressao desta linguagem estética e séo
construidas por redes metaforicas que se estruturam com os costumes. Com o passar do
tempo, as mesmas estruturas repetidas inadvertidamente acabam gerando uma fixidez.
Esta rigidez no interior do signo impede o jogo, 0 centro da estrutura, a estruturalidade
signica quando fixa impede o giro do centro. E deste modo que se constroem o0s
paradigmas, 0s conceitos, 0S governos e 0s sistemas econdémicos. Somente o0 ato de
repetir a repeticdo pode ser capaz de retomar o jogo no interior da estrutura. As
metaforas ja sedimentadas pelos constantes usos linguisticos precisam ser repetidas, tal
como a citacdo de Manoel de Barros do inicio deste subcapitulo, até que se torne algo

diferente. A metafora viva surge pelo movimento, pelo deslocamento do sentido.
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E nesta repeticdo inconsequente do indice metaférico que se constréi o signo
catacrésico. A instauracdo do catacrésico € que gera 0 movimento necessario dos tropos
metafdricos. A catacrese é a formula encontrada pelos utentes de uma lingua para lidar a
fixidez linguistica e promover mudancgas no interior do signo. Repetir gera uma
desconfianga, uma leitura dubia que promove no leitor um estimulo para que busque
novos significados para signos antigos. A ambiguidade gera a suspenséo, a coincidéncia

nao se da de forma automatica.

O poder da catacrese é reconduzir a linguagem para sua origem, para a
mobilidade e vivacidade. O uso e os costumes envolvem a lingua em passividade, em
forma fixa, estatica. O signo catacrésico insere no interior da estruturalidade da lingua o
impulso a movimentacdo. A linguagem nédo € produto morto, obra acabada, Ergon, mas
uma producdo em constante desenvolvimento, uma realizacdo, um feito, um relampejar,

energeia.

N&o se deve ver a linguagem como um produto morto e sim como uma
producdo. Deve-se abstrair a linguagem da ideia de tudo que ela efetiva como
designacdo de objetos e transmissdo de entendimentos e reconduzi-la com
todo cuidado para a sua origem, intrinseca e intimamente relacionada com a
atividade interior do espirito e sua mutua influéncia (Heidegger, 2004, p.
196).

A catacrese resgata a caracteristica de efemeridade, o carater provisorio do signo
linguistico. Esta pode ser representada pela constante precariedade da semantica. O
signo catacrésico surge, entdo, da deficiéncia da lingua em designar as coisas. Afinal,
toda lingua é composta por um numero finito de vocabulos que precisam nomear a
infinidade de situagdes que surgem com o passar do tempo. A tensdo que se sente ao ler
textos literarios se deve ao fato desta textualidade possuir simbologias mutantes que séo
assim pela necessidade da recepcdo. A necessidade em gerar signos gue consigam

expressar as mais diversas sensacfes € que gera a riqueza da arte literaria.

“Da metafora passa-se facilmente para a catacrese, nome com que se designa
0 emprego impréprio de uma expressdo. Este uso pode ser até errado (bebeu
a sopa, colheu batatas); mas pode também servir propésitos especiais, e
aproximar-se entdo da metafora: lagrimas eloquentes, luz emurchecida.” (W.
Kayser, 1948, p. 156).

A catacrese em seu cerne engloba a capacidade de arquiescrita proposta por

Derrida por carregar em si elementos autodestrutivos como a ambiguidade, a
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indecibilidade, a contaminacdo, a provisioriedade e a precariedade. O elemento
catacrésico consegue expor a lingua em sua fragilidade. E é nesta caracteristica fragil
que se concentra a plasticidade linguistica que se encontra no interior de cada palavra,
pois a aparente fixidez é desfeita. A aparente significacdo contraria entre repeticdo e
novidade é desfeita quando se comeca a compreender 0 aparato interno do processo de
construcdo catacrésica. A iterabilidade surge por meio da reiteracdo. Por isso,
anteriormente, foi explicitado o funcionamento da memodria como qualidade
performatica. Os arquivos performaticos ndo se constituem como simples reflexos do
passado, mas funcionam como arcanos que se fazem presente. Neste sentido, a memoria
se torna o porvir a partir de um constante a priori. O indice que move a memoria
performética no interior da lingua é exatamente o elemento catacrésico. Este elemento

também possibilita a percepcédo de que a palavra ndo € e sim ela se da, ela € processo.

Pensando de maneira mais precisa, nunca se deve dizer da palavra que ela é.
Deve-se dizer que ela se da — ndo no sentido de que as palavras estdo dadas,
mas de que a palavra ela mesma da e concede. A palavra: a doadora. Mas o
que dé a palavra? Segundo a experiéncia poética e de acordo com a tradigdo
mais antiga do pensamento, a palavra da: o ser. Assim pensando esse “se” do
da-se, temos de buscar a palavra como a doadora e nunca como um dado
(Heidegger, 2004, p. 151).

O teor catacrésico da literatura de Bellatin se apresenta na sua capacidade de
estruturar o novo na construcdo de sua linguagem, no estilo de sua escrita e nos parcos
recursos que utiliza. Por vezes, é possivel observar a repeticdo de temas, de estrutura e
de recursos. Esta capacidade de repetir gera no leitor certa desconfianca e o retira de sua
passividade pela provocacao. A literatura de Campos de Carvalho, por sua vez, insere a
novidade em seu enredo. A narrativa do autor apresenta constantemente a visdo do
louco, do outsider que prefere o arriscado caminho da liberdade. A mesma vocagdo em
ser livre que encontramos em suas personagens, se apresenta também na estruturacéo de
seus livros que ndo seguem a légica comum de organizagdo. O que mais chama a
atencdo do leitor nestas narrativas é a capacidade que os autores possuem de abordar em
seus livros historias tdo absurdas que aparentam total discrepancia com o que se observa
na realidade. Contudo, em determinado momento inesperado a recepgdo sofre um
choque ao perceber que o que era considerado absurdo ocorre bem ao alcance de seus

olhos no mais cotidiano universo de sua existéncia.
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A catacrese pode funcionar como instrumento eficaz na desconstrucdo de
alegorias. Estas ultimas séo elementos utilizados pelas formas dominantes para manter
as estruturas fixas das classes como castas, ou seja, 0s subalternos devem permanecer
nesta posicdo. ConstrucGes alegoricas estdo por toda parte, nas religides, nas
plataformas governamentais, no sistema econémico, nas expressdes culturais e se fazem

eficazes na sensibilidade estética das pessoas.

“A alegoria (grego allés= outro; agourein = falar) diz b para significar a. A
Retdrica antiga assim a constitui, teorizando-a como modalidade da elocucdo, isto &,
como ornatus ou ornamento do discurso” (Hansen, 2006, p.7). E exatamente esta
capacidade da alegoria que estimula o interesse desta pesquisa por este tropo de
pensamento, a possibilidade de representar o outro. Neste ponto reside a alteridade do
fazer alegdrico. “A alegoria ¢ a metdfora continuada como tropo de pensamento, e
consiste na substituicdo do pensamento em causa por outro pensamento, que esta ligado,
numa relagdo de semelhanga, a esse mesmo pensamento” (Lausberg, 1967, p. 423).
Desta forma, a alegoria pode ser usada também pela literatura ou pela arte em geral
para, utilizando a relacdo de semelhanca, alterar os sistemas impostos e que oprimem a
liberdade dos individuos.

A alegoria pode apresentar-se de duas formas distintas: alegoria dos poetas e
alegoria dos tedlogos ou allegoria in factis e allegoria in verbis. No primeiro
caso, ela se estabelece como um recurso construtivo, criativa, figurada. Ao
passo que no segundo tipo ela se constrdi como elemento interpretativo e visa

a especulagdo e a critica. Sendo assim, ha “uma alegoria construtiva ou
retérica, uma alegoria interpretativa ou hermenéutica” (Hansen, 2006, p.8).

N&o é o foco desta tese fixar-se no estudo das alegorias. Feita a distin¢do entre
allegoria in factis e allegoria in verbis, o objetivo é pensar como a vida e estes tropos se
relacionam. J& foi alegado anteriormente que o0s sistemas que governam O
funcionamento das estruturas tradicionais sdo todos regidos por narrativas. Mas, as
alegorias possuem papel importante nas culturas e costumes. Este tropo € a propria vida
que se apresenta na forma de imagem.

“(...) por a alma humana em estado de receptividade poética da unidade
invisivel. (...) Assim, a prépria vida é alegoria: sonho sensivel do inteligivel,
espelho embacado do inefavel, teatro, pd, sombra, nada — na alegoria
neoplatonica se 1€, hoje, uma das matrizes do que o século XX chama de
‘Maneirismo’ e ‘Barroco’. (...) Tanto quanto a concep¢do do mundo como

teatro e sonho, a doutrina do todo contido na parte torna-se lugar comum (...)
nos séculos XVI e XVIL.” (Hansen, 2006, p. 176-178).
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Neste ponto alegoria, performance e memoria se relacionam. Se alegoria é
também vida e a recepcdo se faz atenta, receptiva e participativa os trés elementos se
apresentam em seu funcionamento, em suas engrenagens. Pois, a alegoria surge como
uma imagem que por sua caracteristica estatica depende da performance para que se
transforme em memdria. Mnemosine ndo se encanta pelos elementos fixos, pois “A
palavra historia estd gravada, com os caracteres da transitoriedade, no rosto da
natureza” (Benjamin, 1984, p. 199). SO que esta memoria apresenta-se sempre como
ruina e ndo se deixa aprisionar, surge como um reldmpago que ndo se deixa perceber em

completude.

E por esta caracteristica transitoria, fragmentada da meméria que o performatico
pode ser uma chave importante no entendimento da experiéncia estética. O que ocorre
Nno processo em que o receptor experimenta a arte é de natureza efémera. E o grande
poder estético performatico € o de transformar fatos de natureza transitoria, efémera, em
elementos importantes e centrais em suas producées. A arte possui a capacidade de usar
efemeridades em construcdes filoséficas. Os flashs do cotidiano sdo utilizados como a
rica matéria nas maos do artista e sob os olhos da recep¢do. Assim, a performance gera
dinamismo com sua dialética sem sintese.

As regras fornecem lugares-comuns — topoi (grego) ou loci (latim) (...)
Assim, estatica ou dindmica, descritiva ou narrativa, a alegoria é
procedimento intencional do autor do discurso; sua interpretacdo, ato do
receptor, também estd prevista por regras que estabelecem sua maior ou

menor clareza, de acordo com o género e a circunstancia do discurso.
(Hansen, 2006, p. 8).

Esta alegoria estatica quando recebe a qualidade dinamica da performance se
torna um elemento interessante. Ela foge dos dois tipos alegdricos basicos, deixa de
funcionar como ornatus e ndo se posiciona como construtiva e também ndo constitui
uma hermenéutica. O signo alegorico performatico sofre mutagdo e se transforma em
uma estratégia de desconstrucdo. O tropo ja €, por si s0, um desvio e quando adquire as
caracteristicas do performatico se converse em um desvio desviante que resgata a
estruturalidade da estrutura, sua movimentagdo interna, o centro. A catacrese é esta
monada que surge para movimentar a alegoria e como esta funciona para estruturar o

simples movimento pode deslocar os seus sentidos. Neste sentido, a catacrese funciona
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como um signo destrutivo, um virus, cavalo de Troia que surge como presente

desestruturando o passado.

2.5 - Ainda a Alegoria Nacional

O romance de Bellatin, Perros héroes, funciona como uma construgédo
alegorica desviante quando insere o signo catacrésico da ddvida e do novo. A narrativa
utiliza o jogo literdrio para desconstruir a ideia do que seria a literatura latino-
americana. Por isso também, o subtitulo do romance é “Tratado sobre o futuro da
América Latina visto por meio de um homem imdvel e seus trinta Pastores Belga
Malinois”. Este elemento presente na narrativa alude a antiga polémica entre Jameson e

Ahmad e a questéo da alegoria nacional iniciada com a citacdo abaixo:

“Todos os textos do Terceiro Mundo sdo necessariamente, quero
argumentar, alegdricos, e de maneira muito especifica: devem ser lidos como
0 que vou chamar de alegorias nacionais, mesmo quando, ou talvez eu
devesse dizer particularmente quando suas formas se desenvolvem a partir de
magquinarias de representacdo predominantemente ocidentais, tais como o
romance” (Jameson apud Ahmad, 2002, p. 96)

Ha em Jameson um preconceito que parte da ideia da divisdo de trés mundos,
sendo que o terceiro seria 0 mais atrasado. A ideia de que a civilizagdo ocidental possui
suas matrizes fincadas na Europa e na América do Norte, sendo que esta Ultima se funde
com o0 nome de um unico pais. Abordar-se-a aqui o caso de Jameson somente pelo fato
da possivel resposta dada por Bellatin ao posicionamento jamesoniano sobre a literatura
do terceiro mundo. Pois, 0 objetivo ndo é levantar de forma pormenorizada 0s
equivocos do pensador americano ao descrever o que todos os textos do terceiro mundo
deveriam ou n&o ser. Para isto ha o excelente texto do indiano Ahmad® que
passionalmente defende a singularidade e diversidade dos espacos, das culturas e das

literaturas compreendidas neste imenso pedaco de terra.

* AHMAD, Aijaz. “A retérica da alteridade de Jameson e a “alegoria nacional”™.
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Jameson repete o velho erro da retdrica do intelectual do pais desenvolvido.
Sendo assim, ele se esquece da globalizacdo e todas as trocas culturais. Os paises de
terceiro mundo ndo passaram pelos processos pelo quais passaram os do primeiro
mundo e nem precisam passar. Este tipo de intelectual primeiromundista insiste em crer
que conhece o porvir cultural dos escritores e das narrativas que ainda serdo produzidas.
E como um viajante que percorreu um caminho e acredita que todos 0s que quiserem

chegar aonde chegou precisardo passar por ali ou segui-lo.

Bellatin entra no jogo e por meio de armadilhas ficcionais induz o leitor a pensar
que Perros héroes seja também uma alegoria. Ha indicios para isto. O proprio narrador
incita este tipo de interpretacdo. Porém, esta provocacdo poder ser lida como uma
resposta a proposicao de Jameson de que todos os textos produzidos no terceiro mundo
deveriam ser lidos como alegoria nacional. Por isso, Bellatin coloca um quadro da
Ameérica Latina na parede do quarto do adestrador de cées e apresenta a personagem

principal com caracteristicas proprias de um ditador.

O tema da figura do ditador tem sido uma constante da literatura latino-
americana desde as suas origens e suponho que continuara sendo. E
compreensivel, pois o ditador é o Unico personagem mitolégico que a
América Latina produziu e o seu ciclo histérico esta longe de estar concluido
(Marquez 1982, p.87).

A leitura mais aprofundada do romance indicara para o leitor outras
interpretacdes possiveis além desta mais comum e relacionada a ideia de alegoria
nacional. Os caminhos da América Latina sdo os caminhos da multiplicidade, por isso a

literatura produzida neste espago nao se restringe a temas ligados a alegoria da nacéao.
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3- AESTETICA BELLATINIANA — Narrativa performatica

A performance enquanto lente epistemoldgica passa por todos as caracteristicas
préprias de um objeto artistico performéatico. Consequentemente, ela passara pela
idiossincrasia do corpo e pelas questdes que assolam o campo de estudos da
performance. O que é corpo? Quais seus limites? Todas estas questdes estardo presentes
nas narrativas analisadas neste trabalho. Em Bellatin, quando questiona os limites do
corpo com personagens que sofrem de moléstias que alteram suas identidades corporais.
Em Campos de Carvalho com as prisfes que limitam o deslocamento fisico, mas nédo o

intuitivo.

A corporeidade de natureza performatica € um porvir constante que ndo admite
imposicdes ou conceitualizacBes que limitem sua capacidade mutante. Por isso, ndo ha
como analisar de forma categdrica as narrativas escolhidas como corpus desta tese.
Corpus ja traz embutida a ideia de corpo e tal como alerta Merleau-Ponty (1999, p.
317), o corpo é um objeto estranho que permite aqueles que o habitam frequentar esse

mundo e buscar conhecé-lo e significa-lo.

Portanto, ndo seria possivel pensar um corpo analitico de tal natureza de forma
dialética e tradicional com visdo de completude. O corpo da ou na performance €
transvestido, mutante, porvir. A escrita performéatica prescinde da performatividade
corporal, de sua intangibilidade, de sua materialidade composta por vestigios, rastros,
efeitos e sentidos incessantes. Deste modo, a analise aqui empreendida carrega também

a forma de um conceito em constante estado de ruina.

Até mesmo por este motivo resgato a filosofia dos incorporais, pensando o
corpo também enquanto auséncia de materialidade fisica. Pois, este sempre foi um dos
grandes desafios de se pensar a performance, de natureza fundamentalmente corporal,
na letra, caracteriza constantemente como corpo ausente. A reflexdo sobre os
incorporais ajuda a refletir e fundamentar a existéncia de uma escrita performatica. Pois,
as faculdades sdo incorporais e ainda assim nédo sao impalpaveis e alcangcam o corpo do
receptor provocando reagdes. Os incorporais, estes ndo vistos e/ou ndo ditos cercam o

espaco fisico e afetam a experiéncia estética.
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A epistemologia pensada nesta pesquisa se apresenta como uma pratica, um
fazer e nem por isso deixa de ser uma reflexdo por vezes tautoldgica sobre esta prépria
pragmatica. Assim, pensar uma epistemologia performética da experiéncia estética é
analisar um fazer artistico Palimpséstico que embaralha fronteira e que ndo esta regido
por regras e nem por um método dialético. Para pensar a performance € preciso também
escrever um texto que respeite as caracteristicas proprias do objeto e agir com
performer. E pensar aquém ou além e fugir dos truismos que podem seduzir a reflex&o.
Desta forma, as analises interpretativas empreendidas nesta tese partem da propria
experiéncia estética performatica e estdo sujeita as suas incompletudes. Ainda assim,
sdo elaboradas pela observacao, pelo fazer metafisico, pela experimentacéo, pela etapa
politica, antropogénica e de contaminacdo estética. Todos estes pontos sdo definidos
com precisdo nesta pesquisa. Contudo, estes elementos ndo constituem passos

obrigatdrios e nem devem engessar a experiéncia.

3.1 - A narrativa performatica

Desde a introducéo, esta tese se configurou no esforco de caracterizar o que seria
a narrativa performatica, a estética performatica. O objeto estabelecido é o de pensar a
performance tanto como um modo de ver quanto uma forma maleavel de fazer artistico.
Contudo, devido a necessidade de sistematizar melhor as especificidades da
performance enquanto narrativa € que surgiu este capitulo. Ainda que o elemento
primordial a ser trabalhado neste capitulo seja 0 romance bellatiniano, ha o desafio de

teorizar a performance narrativa.

A narrativa performatica pode ser entendida como uma reagédo a narrativa pos-
moderna identificada por Silviano Santiago (2002). Ao passo que a narrativa pés-
moderna reconhece sua pobreza de experiéncia e visa abstrair-se de qualquer tentativa
autoral de colocar-se nos textos e passa a preocupar-se somente com a forma, a
narrativa performatica, ainda que o autor se negue a expor sua subjetividade como no
caso dos romances de Mario Bellatin, apresenta cacos, rastros que expressam a
performatividade autoral. O narrador pos-moderno € “aquele que quer extrair a si da
acdo narrada, em atitude semelhante a de um repdrter ou de um espectador” (Santiago,
2002, p.45). Comportando-se como um reporter, este tipo de narrador esta mais

preocupado com a transmissdo da informagdo, pela maneira como ¢é transmitida. “Ele

94



narra da plateia, da arquibancada ou de uma poltrona na sala de estar ou na biblioteca;
ele ndo narra enquanto atuante” (Santiago, 2002, p.45). Assim, ha uma tentativa de
abster qualquer subjetividade do narrado, num esforco de empregar o mito da

objetividade nos fatos narrados.

Pode-se narrar uma acéo de dentro dela, ou de fora dela. No primeiro caso, a
narrativa expressa a experiéncia de uma acdo; no outro, é a experiéncia
proporcionada por um olhar langado. Num caso, a acdo é a experiéncia que se
tem dela, e é isso que empresta autenticidade a matéria que é narrada e ao
relato; no outro caso, é discutivel falar de autenticidade da experiéncia e do
relato porque o que se transmite € uma informacdo obtida a partir da
observacdo de um terceiro (Santiago, 2002, p.44,45).

A narrativa p6s-moderna é devorada pela era da comunicacao, da informacéo
passada de forma veloz e sem quaisquer aprofundamentos, o narrador se posiciona
friamente e inerte na plateia ou comodamente na poltrona da sala de estar. Ja o narrador
performético reconhece na impossibilidade de relatar a necessidade de expor-se aos
riscos, de posicionar-se e de corporificar sua narracdo. E assim que a mimese
performatica deixa de ser a representacdo pura e simples e assume um posicionamento

alternativo e inovador.

A “narrativa” da performance é constituida pela sucessdo de a¢des e imagens
no tempo, cujo sentido flutuante € constituido pelos participantes no
momento do acontecimento. E ja que “ndo ha nada a relatar”, uma vez que
ndo existe histéria a ser contada, ndo existe também lugar para a
representacdo da personagem. (Pedron, 2006, p. 40-41)

Esta mimesis alternativa se apresenta com a presenca da literatura que se propde
a criar alegorias que fazem com que outras alegorias sejam desmontadas. Isto é possivel
perceber no texto de Bellatin e de Campos de Carvalho. Bellatin por meio das
construgdes de situagBes limites e de cenarios tdo extremos que se aproximam da
realidade, Campos de Carvalno com a presenca de narradores extremamente
manipuladores que centram toda a narrativa em suas personas. De forma diferente, estas

duas formas de narrar apresentam a capacidade de revelar estruturas e funcionamentos
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de alegorias ditatoriais presentes no cotidiano. Desarticular é demonstrar o
funcionamento deste corpo em funcionamento, o funcionamento da maquina sem a pele
que a cobre, assim, desorganizar seria desfazer o organismo. A mimese alternativa ou
antirrepresentacional surge deste esforco de mostrar a arquitetura do corpo do texto e
entregar a planta para o participante, para o leitor. Com a retirada da pele, com a entrega
da planta, o autor deixa de ser o ditador de suas narrativas e participa do risco do jogo
juntamente com o receptor, se coloca a deriva. E assim, s6 assim, se da o real ritual
performatico, com o comunismo formal para citar a terminologia utilizada por
Bourriaud (2009, p.17).

Contudo, esta revelacdo de estrutura ndo ocorre de forma mecénica como a ja
mencionada no narrador pds-moderno. A narrativa pds-moderna € fruto do advento da
informacdo e da decadéncia da experiéncia, assim a preocupacao com a forma extrapola
outros objetivos. A narrativa performatica reconhece a pobreza de experiéncia, porém
reage com uma narracdo que expde sua estrutura e que a0 mesmo tempo exige a
presenca autoral, a exposi¢do ao risco e “tem como contexto o referencial pessoal e que
visa, através do incremento do nivel de atencdo, autopercepcdo e a ampliacdo de
repertorios, adensar o campo idiossincratico do individuo” (Cohen, 1988, p.84). O
agenciamento coletivo de subjetividades autor-narrador-leitor proporciona a

hospitalidade do texto literario.

Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir 0 corpo a conexdes que
supbem todo um agenciamento, circuitos, conjungdes, superposic@es e
limiares, passagens e distribuigdes de intensidade, territorios e
desterritorializagbes medidas a maneira de um agrimensor (Deleuze &
Guattari, 1995, p.22).

O narrador no caso de Campos de Carvalho e de algumas personagens de Mario
Bellatin se apresenta como persona performatica do autor. A persona autoral evidencia
comportamentos, rastros que ndo se confundem em sua totalidade com a personalidade
autoral, mas que permite reconhecer a performatividade do autor. A persona nao pode
ser confundida com uma mascara ou um subterfugio para que o autor se esconda e sim o
contréario, criar personas € deixar rastros e se expor ao risco de apresentar sua

subjetividade. Ao reconhecer a pobreza da transmisséo de experiéncias, o performer se
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propbe a expor sua prépria vivéncia ou sua experiéncia no ato de provocar

artisticamente o receptor e assim, gerar novas vivéncias e experiéncias.

Persona € o instrumento, a vontade arquetipica que o performer carrega e faz
ressoar. E a face de si mesmo que ele mostra e vivencia na experiéncia
artistica. A acdo é fluida, em constante mutacéo; e o performer age de acordo
com a persona que assume e com a atmosfera que se apresenta. O performer
esta aberto para a possibilidade de mudanca contida nas variaveis que surgem
no momento. Ndo se parte do e ndo se quer chegar ao definitivo, mas se
deixam rastros, caminhos para a construgdo de uma significancia aberta e
errante. (Pedron, 2006, p.39-40)

As personagens que circulam os romances de Campos de Carvalho e Mario
Bellatin constantemente representam pessoas ou grupos que possuem espago restrito na
existéncia real. Esta ¢ uma qualidade da narrativa performética, a capacidade de
encontrar novas formas de habitar o mundo, novas formas de frequentar os incorporais
presentes no meio artistico. Utilizando a reciclagem de formas cristalizadas da narracao
e propondo imagens alternativas a performance reconhecer que é “preciso inventar
modos de habitar 0 mundo. Sofrer uma forma chama-se, em politica, ditadura”
(Bourriaud, 2009, p. 74). Estabelecendo com uma alternativa as manifestacdes artisticas
performaticas se colocam em oposicdo a0 que estd basicamente estabelecido como
formas artisticas classicas: “Considerando o mainstream da producdo teatral, a
performance se destaca como manifestacdo a margem dessa corrente do estabelecido,

como discurso minoritario” (Pedron, 2006, p.19).

A performance possibilita o surgimento de narrativas alternativas, novas
maneiras de habitacdo no mundo, novos espagos. As personagens que povoam a ficcao
podem ajudar a compreender o funcionamento do mundo com suas narrativas e
alegorias, pois os herois de ficcdo cientifica que povoam essa “democracia” ndo
convidam a fugir da realidade; pelo contrario, essas imagens que fazem a aprendizagem
do real nos levam, por ricochete, a fazer a aprendizagem de nossa realidade, mas a

partir da ficcdo (Bourriaud, 2009, p. 77).

A realidade esta configurada por narrativas apresentadas e estruturadas quase
que em sua totalidade de forma ditatorial, organizadas de acordo com o consumo, poder

aquisitivo, poder politico. Neste contexto, a arte se apresenta como uma alternativa
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possivel para possibilitar a habitacdo de elementos que sdo constantemente excluidos
dos espacos de maior visibilidade da sociedade. E o que ocorre com os doentes de Saldn
de belleza e com os loucos em A lua vem da Asia que passam a ocupar posicdes de
destaques nos romances ao passo que na sociedade ndo podem nem mesmo circular

pelas ruas.

Pois a sociedade humana é estruturada por narrativas, por enredos imateriais
mais ou menos reivindicados enquanto tal, que se traduzem em maneiras de
viver, em relagGes no trabalho ou no lazer, em institui¢des ou em ideologias.
Os responséveis pelas decisGes econbmicas projetam cenarios sobre o
mercado mundial. O poder politico elabora previsdes e planejamentos.
Vivemos dentro dessas narrativas. Assim, o emprego segue o enredo dado
pela divisdo de trabalho; a televisdo e o turismo oferecem o enredo
privilegiado para o lazer. “Todos ndés estamos presos no enredo do
capitalismo tardio”, escreve Liam Gillick (Bourriaud, 2009, p. 49).

Deste modo € possivel encontrar na arte uma alternativa as narrativas instauradas
por sensibilidades ditatoriais, propagadas pelos holofotes das midias, pelos sistemas de
governo e pela imposicdo do cosumo e do mercado. Bourriaud (2009) vé esta
possibilidade como algo altamente criativo e que propicia ainda mais a face politica do
fazer artistico. A arte passa a funcionar como um dispositivo capaz de revolucionar o
funcionamento da sociedade agindo na sensibilidade dos individuos de forma, as vezes,
quase que imperceptivel. Este fendmeno caracterizado pelo intercambio e pelo encontro
de elementos téo dispares é denominado por Bourriaud como estética relacional: “(...)
cuja caracteristica determinante é considerar o intercdmbio humano como objeto

estético em si” (Bourriaud, 2009, p. 33).

Bourriaud situa sua reflexdo em torno dos artistas de pés-producéo. Contudo, o
proprio autor amplia este cenario para abranger uma boa parte da arte produzida
contemporaneamente. Neste cenario também poderiam ser acrescentadas as artes
performaticas pela capacidade que estas possuem de gerar relatos alternativos e de
exigir do receptor a participagdo crucial na construgdo do objeto estético. Estas formas
artisticas contemporéaneas, principalmente quando se pensa nas artes performaticas e nas
instalagdes, percebe-se uma tentativa de fugir do comum, do classico, do tradicional: “a
arte conscientiza os enredos coletivos e propde outros percursos dentro da realidade,

com a ajuda das proprias formas que materializam essas narrativas impostas”
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(Bourriaud, 2009, p. 51). Os habitos de producéo artistica e de recepcao ja estdo, de
certa forma, tdo cristalizados na cultura ocidental que a possibilidade de se construir
algo novo se torna distante e quase inalcangavel. E por isso que os artistas da
performance utilizam a po6s-producdo, o objeto artistico que exige a participacdo e a
interacdo, para manipular as linhas esquematicas do enredo coletivo passiveis de sofrer
mudancas e as utilizam como elementos de seu fazer artistico. Eles veem nelas
“estruturas precarias que utilizam como ferramentas, produzem esses espagos narrativos
singulares que tém sua apresentacdo nas obras” (Bourriaud, 2009, p. 51). A logica
aplicada é a da reciclagem, apropriar-se de velhas formulas e mixa-las. Partindo da ideia
de que ndo se pode alterar por completo a forma de acesso ao sensivel, o objetivo é
utilizar a arte para criar novas narrativas, novas formas de uso e de habitagdo do mundo.
Provocar o receptor a ocupar espaco no fazer artistico, a tornar-se participe da producao

é uma alternativa viavel para fragilizar antigos automatismos.

E o0 uso do mundo que permite criar novas narrativas, ao passo que sua
contemplagdo passiva submete as produgbes humanas ao espetdculo
comunitario. N&o existe, de um lado, a criagdo viva e, de outro, 0 peso morto
da historia das formas: os artistas da pés-produgdo ndo estabelecem uma
diferenga de natureza entre seus trabalhos e os trabalhos dos outros, nem
entre seus gestos e 0s gestos dos observadores (Bourriaud, 2009, p. 51).

A técnica mais utilizada para gerar estes espacos de alternancia com a
sensibilidade imposta € a da montagem. O ato de montar e desmontar fragmentos e de
como um bricoleur apropriar-se de cacos de elementos ja construidos possui uma tensao
anarquica bastante produtiva. Ao mesmo tempo em que faz com que o receptor perceba
elementos familiares no fazer artisticos, produz em sua percep¢do automatizada um
choque que o impelird a tatear novas formas de apreender sensivelmente o que foi
vivenciado produzindo novas experiéncias e novos modos de ver. Esta desprogramacéo
levard o receptor a perceber a sua realidade como mais uma narrativa, mais uma

montagem, possibilitando questionamentos que antes ndo seriam imaginaveis.

O que se costuma chamar “realidade” ¢ uma montagem. Mas a montagem em
que vivemos sera a Unica possivel? A partir do mesmo material (o cotidiano),
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podem-se criar diferentes versdes da realidade. Assim, a arte contemporanea
apresenta-se como uma mesa de montagem alternativa que perturba,
reorganiza ou insere as formas sociais em enredos originais. O artista
desprograma para reprogramar, sugerindo que existem outros usos possiveis
das técnicas e ferramentas a nossa disposicao (Bourriaud, 2009, p. 84).

O grande inspirador desta forma de produzir arte € Duchamp. Ele soube utilizar
a montagem e a reciclagem como forma de questionamento de estruturas estéticas
hierarquicas, autoritarias e excludentes. Ele reutiliza materiais e os desloca de suas
costumeiras finalidades. Criar para Duchamp é também reorganizar, deslocar objetos,
pensar novas funcionalidade. Ready made e uma alteracdo puramente narrativa, o
deslocamento de um objeto de um cenério para outro, fazendo com que este se torne
uma personagem, ressignificando-o. Alterando o status anterior, o0 objeto estético
adquire uma nova forma e exige da recepcdo um novo modo de ver. A performance
surge na instabilidade deste objeto: “Ninguém consome, “isso” se consome”
(Bourriaud, 2009, p. 23). Reciclagem e montagem tornam o objeto estético em algo
Vivo, alterando sua iconicidade ¢ implantando o risco proprio da arte performatica. “A
reciclagem (um método) e a disposicdo cadtica (uma estética), enquanto matrizes

formais, suplantam a vitrine e a organizacao em prateleiras” (Bourriaud, 2009, p. 27).

A tentativa aqui explorada ao extremo de pensar a performance enquanto
referencial estético ndo se constr6i como uma negacdo a outros referenciais de arte.
Negar o passado é totalmente contrario ao que propde a performance. Repensar, criticar,
reformular por meio da collage e de outras formas de apropriacdo do foi criado

anteriormente para que seja reciclado esteticamente.

Elas mostram uma vontade de inscrever a obra de arte numa rede de signos e
significacbes, em vez de considera-la como forma auténoma ou original. Ndo
se trata mais de fazer tabula rasa ou de criar a partir de um material virgem, e
sim de encontrar um modo de inser¢do nos inumeros fluxos de producao. “As
coisas e os pensamentos”, escreve Gilles Deleuze, “crescem ou aumentam
pelo meio, e € ai que a gente tem de se instalar, & sempre este 0 ponto que
cede”. (Bourriaud, 2009, p.13)

A reciclagem estética ndo deve ser interpretada como 0 senso comum de
producdo de obras artisticas a partir do lixo. Os artistas que trabalnam com esta
modalidade se aproximam muito do que esta pesquisa define como estética
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performéatica. Contudo, € necessario que se tenha certo cuidado, ndo se pode
simplesmente igualar as duas formas. Performance e Reciclagem ndo se fundem, ndo se
anulam e ndo se sintetizam, porém compartilhnam elementos e estratégias. A reciclagem
assim como a performance manipula e remodela trabalhando como antigos modelos do

fazer artistico.

Assim, os artistas atuais ndo compdem, mas programam formas: em vez de
transfigurar um elemento bruto (a tela branca, a argila), eles utilizam o dado.
Evoluindo num universo de produtos a venda, de formas preexistentes, de
sinais j& emitidos, de prédios ja construidos, de itinerarios balizados por seus
desbravadores, eles ndo consideram mais o campo artistico (e poderiamos
acrescentar a televisdo, o cinema e a literatura) como um museu com obras
que devem ser citadas ou “superadas”, como pretendia a ideologia
modernista do novo, mas sim como uma loja cheia de ferramentas para usar,
estoques de dados para manipular, reordenar e langar (Bourriaud, 2009, p.
13).

Novas configuracOes, novas constelacdes sdo proporcionadas pela arte da pos-
producdo. A performance, pensada como arte de pos-produgdo, pode auxiliar o
entendimento e a problematizacdo de questdes flamejantes dos tempos atuais. As novas
tecnologias auxiliam a arte no caminho rumo ao encontro de manifestacdes sociais e
culturais. “O DJ aciona a histéria da musica, copiando/colando circuitos sonoros,
relacionando produtos gravados. Os artistas, por sua vez, habitam ativamente as formas
culturais e sociais” (Bourriaud, 2009, p. 15). A arte j4 ndo se limita aos espagos
organizados, murados. Ndo ha espaco determinado para a producdo e exposicao de
objetos artisticos. Por isto, é preciso rever a cartografia de producéo artistica no cenério
atual.

(...) novas cartografias do saber. Essa reciclagem de sons, imagens ou formas
implica uma navegacdo incessante pelos meandros da historia cultural —
navegacao que acaba se tornando o prdprio tema da pratica artistica. Pois ndo
¢ arte, segundo Marcel Duchamp, “um jogo entre todos os homens de todas
as épocas”? A pds-producéo é a forma contemporanea desse jogo (Bourriaud,
2009, p. 15).

A micropirataria pensada na arte de pos-producao e na estética performatica é o
da utilizacdo do enredo multiplo. A arte performatica se apropria das estratégias da pos-
producdo, da intermidialidade e da estética da reciclagem para se apropriar de elementos

basilares da estética tradicional para implodir o sistema, o establishment imposto pelo
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governo mundial do Capital. A performance se apropria de outras modalidades estéticas

sem perder sua identidade, sua digital.

Nessa nova forma cultural que pode ser designada como cultura do uso ou
cultura da atividade, a obra de arte funciona como o término provisorio de
uma rede de elementos interconectados, como uma narrativa que prolonga e
reinterpreta as narrativas anteriores. Cada exposicdo contém o enredo de
outra; cada obra pode ser inserida em diversos programas e servir como
enredo maltiplo. Nao é mais um ponto final: € um momento na cadeia infinita
das contribuic6es (Bourriaud, 2009, p. 17).

A arte performaética ndo se permite vivenciar pelo receptor passivo, no passado
ela ja buscava conscientizar pela arte e na cultura contemporanea a exigéncia da
recepcdo participativa e da criacdo coletiva do objeto artistico € ainda mais pungente. O
objeto artistico exige que o receptor tome partido, aja, construa sentidos. As artes de
pos-producdo, como a performance, proporcionam experiéncias que assaltam o receptor
de sua comodidade “Passando a gerar comportamentos e potenciais reutilizacdes, a arte
contradiz a cultura “passiva” ao opor mercadorias e consumidores e ao ativar as formas

dentro das quais os objetos culturais se apresentam a nossa apreciagdo” (Bourriaud,

2009, p. 17).

Arte narrativa critica reflete sobre a vida e as contingéncias mais improvaveis de
servir de inspiracdo para arte, principalmente se 0 modelo artistico é o da arte classica.
A arte performaética visa o questionamento, a critica, o esfor¢o em criar alternativas para
as narrativas consolidadas e, portanto, autoritarias. Um bom exemplo para a arte
performatica, j& mencionado nesta tese, seria 0s objetos estéticos elaborados por
Duchamp. A forma como a arte de Duchamp contraria 0 modelo artistico imposto e
como altera o local de producdo e exposicdo e a forma de recepcdo remetem as

caracteristicas mutantes da arte performatica.

Quando Marcel Duchamp, em 1914, expBGe um porta-garrafas e utiliza como
“instrumento de produ¢do” um objeto fabricado em série, ele transporta o
processo capitalista de producgdo (trabalhar a partir do trabalho acumulado)
para a esfera da arte, a0 mesmo tempo inscrevendo o papel do artista no
mundo das trocas: de repente ele parece um comerciante, cujo trabalho
consiste em transferir um produto de um local outro (Bourriaud, 2009, p. 20).

A tecnologia aumentou a capacidade de reproducdo, de cdpia. Benjamin ja
mencionava a capacidade criativa e transformadora da copia. O declinio da aura do
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autor e do objeto artistico é fruto da reprodutibilidade técnica. Reproduzir fielmente um
objeto é também retirar desta obra a qualidade de ser Unica, prima. A micropirataria,
entdo, é o grau zero da pos-producdo e o caminho propicio para o avango da estética

performatica.

(...) o uso é um ato de micropirataria, 0 grau zero da pds-producdo. Ao
utilizar sua televisdo, seus livros, seus discos, 0 usuario da cultura emprega
toda uma retorica de praticas e “artimanhas” semelhante a uma enunciagao,
uma linguagem muda possivel de classificar em seus cédigos e figuras
(Bourriaud, 2009, p. 21).

A micropirataria abre caminhos para praticas mais avancadas de democratizacdo
da estética. A partilha do sensivel, para utilizar o termo de Ranciere, somente ocorrera
de fato no momento em que ndo houver separagdes arbitrarias entre autor e receptor,
entre arte e coOpia, entre producdo e recepcdo e quando o local da exposicdo seja
coletivo. Neste sentido, a arte contemporanea caminha produzindo novas formas de
consumo, divulgacdo e producdo de arte. A estética contemporanea desarticula antigas

denominacdes e costumes rumo ao que Bourriaud denomina comunismo das formas.

A arte contemporanea tende a abolir a propriedade das formas ou, pelo
menos, a perturbar essas antigas jurisprudéncias. Estaremos nos dirigindo
para uma cultura que abandona o copyright em troca de uma gestdo do direito
de acesso as obras para uma espécie de esbo¢o do comunismo das formas?
(Bourriaud, 2009, p. 36)

De acordo com Bourriaud: “A arte do século XX ¢ uma arte da montagem (a
sucessao das imagens) e do aplique (a superposi¢ao das imagens)” (Bourriaud, 2009, p.
44). Sendo assim, ndo ha espaco para o antigo de ideal de novo, até mesmo a ideia de
autenticidade e nogBes como autoria e originalidade precisa ser repensada. E necessario
“(...) substituir a nocdo moderna de novidade por um conceito mais operacional”
(Bourriaud, 2009, p. 45). A inteligéncia estética se apresenta com técnicas que se
apropriam de formas prontas, como “(...) o aplique (détourage), isto ¢, a maneira como
nossa cultura funciona por transplantes, enxertos e descontextualizagdes” (Bourriaud,

2009, p. 43). Estas séo técnicas que reconhecem o assolar de imagens que invadem o0s
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olhos de todos e que séo incapazes de ser processadas de maneira efetiva. Ha na
contemporaneidade um excesso e diante da excessiva producdo de imagens € preciso
saber selecionar, quando possivel, entre o que pode ser utilizdvel e o0 que necessita ser
descartado, o lixo. A superproducdo de bens de consumo contaminou também a

producdo do sensivel, ha imagens para todos os gostos e propdsitos.

Podemos pensar que essas estratégias de reativacdo e de deejaying das
formas visuais representam uma reacdo diante da superproducdo, da inflacéo
de imagens. O mundo esta saturado de objetos, ja dizia Douglas Huebler nos
anos 1960 — e acrescentava que ndo queria produzir ainda mais. Se a
proliferacdo cadtica da producdo levava os artistas conceituais a
desmaterializagdo da obra de arte, hoje ela desperta nos artistas da pds-
producdo estratégias de mixagem e de combinacfes de produtos. A
superproducdo ndo é mais vivida como um problema, e sim como um
ecossistema cultural. (Bourriaud, 2009, p. 48)

A arte apoiada na estética performatica utiliza-se de técnicas de montagem e
reciclagem para alterar os estados de abstracdo que o sensivel por vezes pode provocar.
A arte comercial utilizada pelas midias ditatoriais faz uso dos holofotes para aniquilar as
pequenas luzes-vagalumes e instituir uma Unica direcdo. No atual sistema politico e
econdmico todas as coisas se tornam produtos consumiveis. Sendo assim, algumas se

perdem, sdo esquecidas em prateleiras de pouca visualizacéo.

A arte visa conferir forma e peso aos mais invisiveis processos. Quando
partes inteiras de nossa vida caem na abstracdo devido a mudanca de escala
da globalizacdo, quando funcgdes basicas de nosso cotidiano sdo gradualmente
transformadas em produtos de consumo (incluidas as relagfes humanas, que
se tornam um verdadeiro interesse da industria), parece muito l6gico que os
artistas procurem rematerializar essas funcdes e esses processos, e devolver a
concretude ao que se furta & nossa vista. Ndo como objetos, o que significaria
cair na armadilha da reificagdo, mas como suportes de experiéncias: a arte, ao
tentar romper a I6gica do espetéaculo, restitui-nos 0 mundo como experiéncia
a ser vivida (Bourriaud, 2009, p. 32).

E assim que as narrativas pesquisadas nesta tese se apresentam, como
alternativas possiveis para propiciar novas formas de producdo e de refletir sobre a arte.
Perante a pobreza de experiéncia, 0 consumo exacerbado, a transmissdo automatica de
informagdes, a logica do mercado, elas surgem como formas de suplantar o vazio
deixado por todos estes holofotes. Ressignificando, rematerializando e conferindo peso

a elementos qualificados como incorporais e, portanto, sem importancia. A narrativa
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performatica provoca no leitor a reflexdo sobre a importancia do sensivel e de suas
consequéncias no cotidiano, nas contingéncias. A performance literaria é campo
propicio para pensar as efemeridades, as instabilidades e a extrema potencialidade dos

incorporais.

3.2 - Underwood portatil: notas sobre a literatura de Bellatin

Esa especie de odio a la escritura hace que no le tenga la menor confianza a
quienes declaran tener como meta ser escritores. A quienes se preparan
durante afios para escribir de una determinada manera y, ademas, dicen tener
claros los objetivos que pretenden alcanzar. Me parece un oficio tan vano y
sacrificado que no puedo entender el sentido de esforzarse tanto para obtener
tan poco. Estoy convencido ademas de que el uso de la voluntad como
impulso inicial hace que cualquier proyecto nazca muerto. No puedo
imaginarme urdiendo tramas, esbozando finales, construyendo perfiles de
personajes. Hay un pudor natural que me impide hacer libros como si
estuviese consciente de que los estoy haciendo, o pensar que lo que se narra
puede ser importante para alguien. (Bellatin, 2005, p.504-505) **

A citacdo acima foi retirada do livro Underwood portatil. Modelo 1915%. Em
algumas passagens do texto é possivel verificar um grande paradoxo: o desejo do autor
de escrever uma narrativa ainda que este declare “uma espécie de 6dio” pelo ato da
escrever (Bellatin, 2005, p.504). Escrever, para ele, é uma atividade comum e ndo ha
razdo para se sentir nem melhor nem pior por exercer esta fungdo — mais do que uma

escolha para ele a escrita é uma necessidade.

* Essa espécie de ¢dio pela escrita faz com que ndo tenha a menor confianca naqueles que declaram ter
como meta ser escritor. Ha aqueles que se preparam durante anos para escrever de determinada maneira e,
além disso, dizem ter claros os objetivos que pretendem alcancar. Parece-me um oficio vao e sacrificado
que ndo posso entender o sentido de esforcar-se tanto para obter tdo pouco. Estou convencido de que o
uso da vontade como impulso inicial faz com que qualquer projeto nasca morto. Ndo posso imaginar-me
fiando tramas, esbocando finais, construindo perfis de personagens. H& um pudor natural que me impede
de fazer livros como se estivesse consciente de que os estou fazendo, ou pensar o que 0 que se narra pode
ser importante para alguém. (Bellatin, 2005, p. 504-505)

** Underwood foi publicado em Sarita Cartonera, Peru, no ano de 2005 — estou utilizando a versio
presente em sua Obra reunida também de 2005. Neste livro, Bellatin aborda como tema o ato de escrever
e por isso o titulo refere-se a um modelo de maquina de escrever que ele utilizou para seus primeiros
textos.
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» % o autor alega

Em entrevista fornecida ao programa televisivo “Sangue Latino
ndo ter um projeto prévio para elaboracdo de seus livros, esta atitude também pode ser
observada no fragmento acima. Segundo ele, seus textos nascem de um impulso inicial,
que poderia até mesmo ser uma imagem como no caso especifico de Salon de belleza, e
posteriormente ha uma construcdo instintiva ou como afirma o autor ndo consciente. As
personagens, o cenario, o narrador, todos os elementos no livro buscam ser coerentes
com o impulso inicial. Sua literatura nasce de um instante, de um flash, e pretende
preservar esta instantaneidade ao longo das paginas. Talvez, o odio declarado pela
escrita surja desta necessidade de escrever. O trabalho do escritor é o que ele diz
detestar e até parece considerar que é pouco eficaz ja que o sucesso parece depender, no
argumento de Bellatin, da antiga inspiracdo. Seria possivel pensar em uma variagdo da
ideia romantica de inspiracdo ou, como ele mesmo diz, uma similitude com o

procedimento mistico.

Tal vez el fin que busco es demostrarme que, en primer lugar, lo que se dice
literario no sea sino el impulso que hace posible la existencia de tantas obras
que, por més que sean analizadas, hace imposible el desentrafiamiento del
soplo de genialidad que las sustenta. Quiz4 ese punto de vista pueda tomarse
como alusién a una experiencia de orden mistico. (Bellatin, 2005, p.516) */

Em suas narrativas hd elementos que se repetem: mutacGes, deformacoes,
acontecimentos estranhos, siléncios, vazios (o autor repete até mesmo alguns
fragmentos textuais em diferentes livros e até mesmo num unico livro). Esta presenca
acaba provocando no receptor, que ja leu ao menos duas narrativas, a sensacdo de

familiaridade com o narrado.

(...) constaté que los diferentes textos estaban ubicados como circulos
alrededor de determinados puntos. La enfermedad, la deformacion de los
cuerpos, el horror y la angustia asi como el estigma de la muerte eran, de
alguna manera, los temas principales. (...) una suerte de homogeneidad hacia

*® transmitido no dia 02/12/2011 e esta disponivel em http://globotv.globo.com/canal-brasil/sangue-
latino/v/mario-bellatin/1717601/ acesso em 19/12/2012

*"Talvez o objetivo que busco é demonstrar-me que, em primeiro lugar, o que se afirma literario néo seja
se nao o impulso que faz possivel a existéncia de tantas obras que, por mais que sejam analisadas, faz
impossivel o desentranhamento do sopro de genialidade que as sustenta. Talvez esse ponto de vista possa
tomar-se por alusdo a uma experiéncia de ordem mistica. (Bellatin, 2005, p. 516)
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posible que esa escritura, aparentemente dispersa, formara parte de un todo.
(Bellatin, 2005, p.506-507) *®

O autor também escreve trechos autobiograficos que aparecem em narrativas
distintas. Bellatin € professor e dirige uma escola de escritores, porém, afirma a
impossibilidade de se ensinar a escrever criativamente. Em sua escola os alunos podem
fazer qualquer coisa menos escrever — a escola funciona como uma residéncia de
escritores e como local para partilhar experiéncias. No prologo de El arte de ensefiar a
escribir, livro de 2006 em que Bellatin aborda sua relacdo com o ato de escrever, 0
autor apresenta caracteristicas de sua escola de escritores - este mesmo fragmento com

algumas pequenas modificacGes esta presente no livro Underwood (2005 p.521):

Aparte de hacer mis libros, dirijo una escuela de escritores. Un lugar donde
solo existe una prohibicion: la de escribir. Es decir, que los alumnos, tal vez
deba decir los discipulos de un nimero grande de maestros, no pueden llevar
a ese espacio sus propios trabajos de creacion. (...) Los alumnos deben
generar sus textos personales en un espacio ajeno a la escuela. Deben
construir sus propios lugares de creacién, donde lo aprendido o, mejor dicho,
lo experimentado en la escuela, pueda ser puesto en practica. La escuela debe
servir solamente como una suerte de detonante capaz de hacer que cada quien
se enfrente, de manera solitaria, con su propio trabajo. Esto se practica con la
intencion de que la obra resultante no se encuentre bajo la tutela mas que del
propio creador. Una obra ejecutada bajo estas condiciones hara mas evidentes
sus particularidades (...). (Bellatin, 2006a, pp. 9-10) *°

Em seus livros ha uma complexa mistura entre biografia, processo criativo e
criacdo, apresentando assim mais uma caracteristica comum presente em seus textos: a

performance de si. Na narrativa Disecado de 2011, o narrador aborda uma série de

8 (...) Constatei que os diferentes textos estavam localizados como circulos ao redor de determinados
pontos. A enfermidade, a deformagdo dos corpos, o horror e a angustia, assim como o estigma da morte
eram, de alguma maneira, os temas principais. (...) uma sorte de homogeneidade fazia possivel que essa
escritura, aparentemente dispersa, fazia parte de um todo. (Bellatin, 2005, p.506-507)

*9A1ém de escrever meu livros, dirijo uma escola de escritores. Um lugar em que s existe uma proibicao:
escrever. Ou seja, que os alunos, talvez deva dizer os discipulos de um grande nimero de mestres, nao
podem levar para este espaco seus proprios trabalho de criagdo. (...) Os alunos devem gerar seus textos
pessoais em um espago alheio a escola. Devem construir seus préprios lugares de criagdo, onde o
aprendido ou, melhor dizendo, o experimentado na escola, possa ser colocado em préatica. A escola deve
servir somente como uma espécie de detonador capaz de fazer que cada um se enfrente, de maneira
solitaria, com seu préprio trabalho. Isto se pratica com a intengdo de que a obra resultante ndo se encontre
sob a tutela de outro que nédo seja o seu proprio criador. Uma obra executada sob estas condi¢des fara com
que figuem mais evidentes suas particularidades (...). (Bellatin, 2006a, pp. 9-10)
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eventos que coincidem com 0s que aconteceram na vida do autor. Nao ha s6 um Mario
Bellatin, h& vérios espalhados, estragalhados em fragmentos de sua vida narrados,

vividos, inventados:

Un espacio donde solo existia una prohibicion: la de escribir. Es decir, los
alumnos, tal vez debia decir los discipulos de un nimero grande de maestros,
no podian acudir a ella con el fin de cotejar sus propios trabajos de creacion,
pues éstos permanecerian o, mejor aun, se construirian en un ambito paralelo
al de la escuela: en los gabinetes personales que cada uno de ellos debia crear
para sostener una obra Unica. La escuela tendria que ser solamente una suerte
de detonante capaz de hacer que cada quien se enfrentase, de manera
solitaria, con la propia creacion. (Bellatin, 2011, pp. 33-34)

Ha nas narrativas bellatinianas uma insisténcia em escrever sem definir um lugar
que poderia ter alguma relacdo com sua biografia — o fato de Bellatin na entrevista
fornecida em Sangue Latino ndo se considerar mexicano ou peruano e de estar
constantemente entre. O autor nasceu no México (1960), contudo podemos dividir sua
nacionalidade com o Peru, pelo fato de ser filho de pais peruanos e por ter vivido em
Lima boa parte de sua vida. Estudou Teologia (ha em seus livros varios temas que
aludem a religido, tal como ocorre em Mujeres de Sal que faz referéncia a mulher de
Lot) e Ciéncias da Comunicacdo. Iniciou sua carreira literaria com Mujeres de sal
(1986) que publicou por conta propria e vendeu para seus amigos (e jocosamente afirma
que foi o livro com o qual mais lucrou com a venda). Abandonou a Teologia e viajou
para Cuba onde fez cursos de roteiro cinematografico com Garcia Marquez, o que
influenciara sua literatura, pois o escritor afirma que suas influéncias para escrever nao
vieram de autores de literatura e sim de diretores de teatro como Tadeus Kantor ou de
cinema como Bergman. De volta a Lima, publicou Efecto invernadero (1992), Canon
perpetuo (1993) e Salon de belleza (1994).

%0 Um lugar em que s6 existe uma proibicdo: escrever. Ou seja, que os alunos, talvez deva dizer os
discipulos de um grande nimero de mestres, ndao podiam recorrer a ela, com o objetivo de cortejar seus
préprios trabalhos de criagdo, pois estes permaneceriam, ou melhor, ainda, se construiriam em um ambito
paralelo ao da escola: nos gabinetes pessoais que cada um devia fazer criar para construir uma obra Unica.
A escola devera que ser somente uma espécie de detonador capaz de fazer com que cada um enfrente, de
maneira solitaria, sua propria criacdo. (Bellatin, 2011, pp. 33-34)
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Bellatin afirma que, constantemente, os leitores classificam seus livros ora como
noveau roman, ora com kafkiano ou experimental. Ele defende a liberdade que a
recepcdo possui de caracteriza-lo com estas denominagdes, mas argumenta que: “Un
texto debe estar fuera de cualquier categorizacion. Alli es precisamente donde reside su

%L (Bellatin, 2005, p.517). Porém, seria possivel situa-lo entre os propésitos de

gracia
dois manifestos, a priori contraditérios, o Prélogo de McOndo (de 1996), com objetivo
de ir de encontro a literatura do periodo que ficou conhecido como Boom latino-
americano e 0 Manifiesto Crack, movimento mexicano de ruptura com o pos-boom

proposto pela antologia Mcondo.

3.3 - McOndo, Crack e a literatura bellatiniana

“El nombre McOndo es, claro, un chiste, una satira, una talla. Nuestro
McOndo es tan latinoamericano y magico (exo6tico) como el Macondo real
(que, a todo esto, no es real sino virtual). Nuestro pais McOndo es més
grande, sobrepollado y lleno de contaminacién, con autopistas, metro,
TVcable y barriadas. En McOndo hay McDonald’s, computadores Mac y
condominios, amén de hoteles cinco estrellas construidos con dinero lavado y
mall gigantescos” (Fuguet e Gémez, 1996, p. 10)>

No ano de 1996, surgiram concomitantemente dois grupos de escritores com
propostas literérias diferentes na América Latina: a primeira relacionada a antologia de
contos iniciada com o prélogo “Presentacion del pais McOndo” escrito por Alberto
Fuguet e Sérgio Gomez e a segunda presente em manifesto “El manifiesto Crack”.
Pode-se afirmar que as duas surgem de um ponto comum: a relacdo dos escritores
produtores dessas duas propostas com obras literarias do momento denominado Boom

latino-americano.

> «“Um texto deve estar fora de qualquer categorizacéo. Ali ¢ precisamente onde reside sua graga”

52 «“O nome McOndo é, claro, uma piada, uma satira, um jogo. Nosso McOndo é t&o latino-americano e
magico (exdtico) como o Macondo real (que, acima de tudo, ndo é real e sim virtual). Nosso pais
McOndo é maior, populoso e cheio de contaminagdo, com estradas, metr6, TV a cabo e favelas. Em
McOndo ha McDonald’s, computadores Mac, e condominios, varios hotéis cinco estrelas construidos
com lavagem de dinheiro e Mall gigantescos”.
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O proprio titulo apresenta uma alusdo a Macondo, espaco ficcional presente no
livro Cien afios de soledad de Gabriel Garcia Méarquez. O grupo, encabegado pelos
escritores chilenos Alberto Fuguet e Sergio Gémez, almejava construir uma literatura
p6s-boom e o McOndo presente no titulo se refere a globalizacdo que tornou possivel a
presenca de multinacionais em todo o imenso territério da América Latina:
McDonald’s, McIntosh. O mundo se torna menor, ¢ na Visdo dos autores da antologia ja
ndo ha espaco para uma visdo exotica do latino-americano. De acordo com o prélogo, o
realismo magico seria algo prejudicial por alimentar a visdo distorcida que 0s europeus
possuem de paises latino-americanos. Ha no movimento uma busca por espaco para
uma nova literatura produzida por escritores da América Latina que ndo fosse uma
copia: "A sombra que recaiu sobre a gera¢do mais nova, lancada por Borges, Cortazar,
Vargas Llosa e, sim, Gabriel Garcia Marquez, foi poderosa demais. Ou vocé 0s copiava,

ou vocé ficava inerte, olhando, tremendo, se perguntando™ (Fuguet, 2005, p. 105).

A relacdo entre a literatura proposta pela antologia McOndo e a literatura
bellatiniana estd no objetivo de escrever sem se concentrar na descricdo de um espaco
especifico que se caracterize como regionalismo ou exotismo. Esta intencdo estad
declarada na seguinte citacdo: “Cuando alguien halla en mis textos un tiempo y un lugar
definidos — a pesar de que no suelen estar especificados -, siento que funciona la
propuesta planteada de hacer que cada lector reconstruya un universo propio a partir de
su experiencia.” (Bellatin, 2005, p.518)%

O manifesto Crack também faz referéncia ao Boom no titulo, resgatando a
caracteristica onomatopeica da denominacdo. O grupo surgiu da unido de cinco amigos

mexicanos: Palou®, Padilla®®, Urroz®, Chavez®’ e Vicenti Herrasti®®. Inspirado pelo

%3 “Quando alguém encontra em meus textos um tempo e um lugar definidos — ainda que n&o seja comum

gue estejam especificados -, sinto que funciona a proposta estabelecida de fazer com que cada leitor
reconstrua um universo proprio partindo de sua experiéncia”

> Pedro Angel Palou Garcia, escritor mexicano nascido em Puebla, 28 de margo de 1966. Estudou
linguistica e literatura hispanica (possui mestrado em ciéncias da linguagem e doutorado em ciéncias
sociais) e como escritor recebeu varios prémios.

% Ignacio Padilla, escritor mexicano nascido em Ciudad de México em 1968. Licenciado em
comunicagdo, possui mestrado em literatura inglesa e doutorado em literatura espanhola e hispano-
americana. Sua producdo literaria inclui romances, contos, literatura infantil e livros ensaisticos. Ganhou
varios prémios com seus livros literarios.
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livro Seis propostas para o préximo milénio de Italo Calvino, eles assumem a
necessidade da literatura ter as seguintes caracteristicas: leveza, rapidez, multiplicidade,
visibilidade, exatiddo e consisténcia. As narrativas do Crack sdo dominadas pela davida
e pela ligeireza caracterizada pela producdo de textos curtos. A auséncia de otimismo
também é uma caracteristica proposta pelo manifesto, 0 que acaba gerando narrativas
acidas e/ou frias. Ao passo que em McOndo os escritores buscam o distanciamento das
caracteristicas narrativas do Boom, os do Crack almejam resgatar o brilho daquela

época.

Em Bellatin hd a presenca de alguns ecos do Crack, tais como: a ligeireza, a
rapidez, a exatiddo, a acidez ao narrar. Os narradores construidos por Bellatin ndo estdo
interessados em nos sensibilizar com suas proprias opinides ou argumentos, mas sim
com as imagens criadas. Os narradores sdo frios, apenas descrevem, ndo emitem
opiniGes ou emogdes, sdo objetivos, minimalistas, abruptos. Talvez, pelo fato de néo
serem narradores tradicionais e sim organizadores, diretores de uma instalacdo criada
pelo autor. Bellatin ndo esta interessado em contar histérias e sim em montar cenarios,
quadros. Como o cinema de Eisenstein, ele desestrutura a ideia de que narrativa é
sequéncia. E, como o cinema de Bufiuel, nos aterroriza com suas cenas, nos retirando da
zona de conforto. Se fosse tratar de um estilo bellatiniano, um estilo que marca a
superficie do papel como uma navalha faz uma cicatriz na pele, seria possivel listar
inimeras caracteristicas, tais como os corpos deformados, mutacGes, mutilacdes, corpos
manipulados cientificamente, imagens grotescas, marginalidade, enfermidades — todos
estes elementos séo descrigdes que se repetem em seus livros. Mas, talvez, o estilo
bellatiniano seja o chogue com imagens que o leitor ndo esta acostumado a ver ou que
passam despercebidas na vida cotidiana. O que mais me intriga nessas imagens séo 0s
vazios, os intervalos, as pausas, ou tal como denomina o préprio autor os siléncios
eloguentes. A sequéncia ininterrupta de imagens em um continuo, como ocorre na
historia progressista ou nas narrativas comuns, pode causar a ilusdo de normalidade e

assim amenizar ou impossibilitar a percepgéo das atrocidades.

% Eloy Urroz nasceu em 1967. E licenciado em Lingua e Literatura e possui doutorado com tese sobre a
literatura de seu amigo Jorge Volpi. Sua literatura apresenta livros de lirica, de romances e ensaisticos.

% Ricardo Chéavez Catafieda, escritor mexicano nascido em Ciudad de México em 1961. Estudou
psicologia e vive nos Estados Unidos onde exerce a funcio de professor de escrita criativa. E ganhador de
diversos prémios.

%8 Vicenti Herrasti, escritor mexicano nascido em Ciudad de México em 1967. Estudou direito e filosofia.
E editor de livros de ndoficcio da editora Planeta México.
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Talvez, o ponto em que mais estas duas literaturas, a da antologia McOndo e a
bellatiniana seja a ironia que se apresenta de forma explicita na primeira e dissimulada
no aparente nonsense da segunda. Enquanto em McOndo rir é uma agéo que se limita ao
modo irdnico de encarar fatos contingenciais, na literatura bellatiniana o riso possui um

efeito incomodo que gera no leitor a sensacdo de culpa, um riso tragico.

En nuestro McOndo, tal como en Macondo, todo puede pasar, claro que en
nuestro cuando la gente vuela es porque anda en avion o estan muy drogados.
Latinoamérica, y de alguna manera Hispanoamérica (Espafia y todo el USA
latino) nos parece tan realista magico (surrealista, loco, contradictorio,
alucinante) como el pais imaginario donde la gente se eleva o predice el
futuro y los desaparecidos no retornan (Fuguet e Gémez 1996, p.15)

Além disto, ha a busca de uma superficialidade e minimalismo que ndo se
efetiva. O autor se esforca em produzir enredos minimos em utilizar os minimos
recursos estilisticos e em ndo referenciar de forma direta elementos semiéticos do texto
em si com a realidade contingencial. Contudo, a recep¢do pragmaticamente almeja um

sentido, uma linha que ligue o fendmeno literario com o que é extratextual.

O espaco globalizante apresentado em McOndo produz a narrativa contingencial
de um milagre possivel, a agregacdo mundial de todos os reconditos lugares do globo.
Ao contrario do Macondo regional e colonialista, hA o0 McOndo fruto da aparente
democratizacgdo tecnoldgica e cultural. Contudo, o milagre de McOndo nédo apresenta de
forma critica os efeitos colaterais da exportacdo forcada de estilos de vida, de consumo
e de lixo. A globalizacdo é somente mais um meio de exploracdo em que ha criacdo de
exploradores e explorados. Ha na literatura da antologia mcondista um frenesi pela
novidade apresentada pelo novo sistema econémico, social e cultural. A Idgica de trocas

globais, de livre comércio, de auséncia de fronteiras produz a falsa ideia de uma

% “Em nosso McOndo, tal como em Macondo, todo pode acontecer, claro que no nosso quando as
pessoas voam € porque viajam de avido ou estdo drogadas. América Latina, e de alguma maneira a
Ameérica Hispanica (Espanha e todo o EUA latino) nos parece tdo realista magica (surrealista, louco,
contraditorio, alucinante) como o pais imaginario onde as pessoas flutuam ou predizem o futuro e os
desaparecidos ndo retornam” (Fuguet e Gomez 1996, p.15).

Este ponto retoma o que Vargas Llosa afirma sobre Macondo: “Tudo pode acontecer em Macondo: a
desmesura e 0 excesso constituem a norma cotidiana, a maravilha e o milagre alimentam a vida humana e
sdo tdo verdadeiros e carnais como a guerra e a fome. Existem tapetes voadores que levam os meninos a
passear sobre os tetos da cidade; imas gigantes que, ao passar pela rua, sugam as frigideiras, os talheres,
as panelas e os pregos das casas; galeGes encalhados na mata brava, a 12 quildmetros do mar; uma peste
de insbnia e de esquecimento que obriga os habitantes a marcar cada objeto com seu nome (na rua central
um letreiro lembra: ‘Deus existe’); ciganos que morrem, mas voltam a vida porque ‘nd0 podem suportar a
soliddo’” (Llosa 2006:156).
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democratizacdo de meios e facilidades para todos. Uma das grandes preocupacdes desta
tese é a democratizacdo da cultura ou o advento de uma estética relacional. Esta forma
estética ndo é beneficiada pelo novo sistema econémico, globalizacdo ndo significa
pluralizacdo de acesso de lugares apropriados para a producdo ou recep¢do de objetos
culturais. Globalizacdo significa exploracdo global e ndo globalizacdo igualitaria da

cultura.

O fendmeno McOndo surge de uma crise de identidade no modo de vida latino-
americano. Com o processo de globalizacdo houve a importacdo forcada de novas
formas de consumo e consequentemente de costumes e culturas. McOndo, mais do que
uma antologia de contos € a constatacdo de mudanca cultural ocorrida no espaco da
América Latina com o advento de um mundo globalizado. A antologia se inicia com
uma narrativa que apresente um grupo de escritores tentando encontrar espaco e
encontrando as portas fechadas por ndo apresentarem em suas literaturas o regionalismo

estereotipado que o publico visava importar.

Pues bien, el editor lee los textos hispanos y rechaza dos. Los que desecha
poseen el estigma de 'carecer de realismo méagico'. Los dos marginados creen
escuchar mal y juran entender que sus escritos son poco verosimiles, que no
se estructuran. Pero no, el rechazo va por faltar al sagrado cddigo del
realismo magico. El editor despacha la polémica arguyendo que esos textos
'bien pudieron ser escritos en cualquier pais del Primer Mundo’ (Fuguet e
Goémez, 1996, p.10).%

E possivel encontrar em McOndo um deslumbramento com a pluralizacdo do
consumo acessivel a todos o0 que possuem poder aquisitivo, até mesmo os latino-
americanos. Os Mcs passam a fazer parte da realidade presente nas ruas, nas casas da
América Latina. Na euforia destes escritores é criado um ambiente literario propicio
para a nova economia. Este estado febril apresenta como efeito colateral uma

valorizacdo do neoliberalismo.

A ambicdo por um cronotopo zero é semelhante em escritores da antologia
McOndo e em Bellatin. Contudo, enquanto naqueles ha uma influéncia de ideais da

globalizagdo que prega um mundo sem fronteiras, na literatura bellatiniana surge como

% Entéo, o editor 1& os textos hispanicos e descarta dois. Os que sdo descartados possuem o estigma de
‘carecer de realismo magico’. Os dois marginalizados creem escutar mal e juram entender que seus textos
sdo pouco verossimeis, que ndo se estruturam. Mas ndo, foram descartados por faltar ao sagrado cédigo
do realismo magico. O editor despacha a polémica argumentando que esses textos ‘poderiam muito bem
ser escritos em qualquer pais do Primeiro Mundo’ (Gomez e Fuguet 1996, p.10).
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tentativa de mostrar os perigos de um mundo aparentemente sem fronteiras. Fica claro
que as fronteiras fisicas foram fragilizadas, contudo, novas delimitaces passaram a
existir e estas sdo compostas quase que em sua totalidade por linhas invisiveis e
determinadas pelo poder econémico. Séo estas as linhas que separam os socializaveis
dos marginalizados. E por isso, que os hospedes do moridero precisam ser rechacados
para um local em que ndo sejam vistos. Também é o que ocorre com 0s mendigos que
nas metropoles sdo imagens que perturbam a harmonia estética e ferem os olhos dos
turistas e dos cidaddos honrados que passam. Globalizar € também importar e exportar

mazelas sociais, fato que ndo passa despercebido nos romances de Bellatin.

Paradoxalmente esta tentativa de se distanciar do regionalismo, de um cronotopo
facilmente identificado com a realidade propria de algum pais latino-americano, faz
com que a literatura bellatiniana apresente nas entrelinhas performaticas o seu lugar de
enunciagdo. Assim, 0 cronotopo zero deixa de existir. A tentativa também de construir
uma narrativa sem rastros, sem cacos ou ecos da figura do autor passa a ser uma tarefa
fracassada. A obsessdo em distanciar de si mesmo provoca o efeito contrario. Esta
espécie de irrealismo logico praticado por Bellatin acaba por distanciar-se tanto da
realidade que passa a vé-la microscopicamente detalhada. E como a imagem do
oroborus ao revés. Nas narrativas bellatinianas a tentativa de distanciar-se da cauda —

realidade acaba por provocar o inverso numa perspectiva circular.

McOndo e Crack sdo movimentos semelhantes, contudo o McOndo se apresenta
como uma antologia e o Crack apresenta um manifesto mais organizado. Nao ha como
negar que os dois se constituem como luta para abrir espaco no imenso mercado
editorial para escritores com caracteristicas que ndo eram tdo valorizadas. O modelo de
texto latino-americano que atraia mais leitores no exterior eram 0s marcados pela
estética do boom. Sem espaco no mercado, os escritores do Crack e de McOndo
resolvem criar novos consumidores para suas literaturas. McOndo e Crack também
funcionaram como estratégia publicitaria promovendo novos autores e abrindo novos

espacos utilizando para isto a ideologia de uma aldeia global.
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3.4 - Saldo de beleza

3.4.1 - Observacdes sobre aspectos estruturais da narrativa

Em Saldn de belleza a narrativa surge de uma imagem que é reflexo de outras ou
que pode funcionar como metéafora de outras. A deformacéo dos corpos provocada pela
peste reflete também na deformacdo do espaco do saldo e do aquario. A prisdo que € 0
préprio corpo (que impede o cabeleireiro e travesti de sair pela noite por causa das
chagas que ja tomaram conta da sua pele), a prisdo dos peixes no aquario, a prisdo que o
Moridero também representa o Unico espaco que acolhe os seres humanos acometidos
pela peste. Estas imagens se inter-relacionam para coerentemente manter a imagem
inicial.

Recuerdo esa imagen. La primera que me llevo a escribir el libro Salén de
belleza. Peces atrapados en un acuario, suspendidos en un espacio artificial
que poco tiene que ver con el entorno donde la pecera estd colocada. En las
noches siguientes despierto presa de ataques de claustrofobia. Paso varias
horas seguidas, especialmente las del amanecer, pensando con terror en el

riesgo que tiene cualquiera de nosotros de quedar encerrado sin posibilidad
de salida. (Bellatin, 2005, p.501)

Salén de Belleza é o quarto livro de Bellatin. A narrativa descreve o
funcionamento de um Moridero que funciona no espaco do que antes teria sido um
saldo de beleza. Um dos embates do livro ocorre entre a beleza e a morte provocada por
uma peste, uma enfermidade desconhecida e abominavel que faz com o que as pessoas
acometidas desta doenca sejam rejeitadas pelo restante da populacdo, pois, a moléstia

afeta o corpo demonstrando seus sinais na pele.
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Algunos lectores han creido descubrir una enfermedad particular mientras
leian Sal6n de belleza . El sida. Pero de este sindrome tendré que escribir en
libros posteriores. (...) Otros han encontrado similitudes con
los morideros que en la Edad Media servian como ultimo refugio para los
apestados. Algunos mas han hallado una serie de metaforas o puentes entre
los peces y los personajes que prefiero no tomar en cuenta. (Bellatin, 2005, p.
516)

N&o é possivel saber ao certo a localidade geogréafica onde se passa a narrativa,
mas a personagem principal da algumas dicas de espagos que sdo apresentadas de forma
esparsa ao longo da obra. H& algumas referéncias tais como: o Estadio Nacional
(Bellatin, 2005, p.29), o rio que corre pela cidade (Bellatin, 2005, p.42), as saunas —
bafios turcos (Bellatin, 2005, p.45, 48), as zonas centrais (Bellatin, 2005, p.28) com
esquinas bem transitadas (Bellatin, 2005, p.30) e com grandes e concorridas avenidas
(Bellatin, 2005, p.32) onde o travesti e seus amigos costumavam ir (Bellatin, 2005,
p.32) a procura de parceiros (Bellatin, 2005, p.31,35). Ha também referéncias a outros
lugares como: o norte do pais (Bellatin, 2005 p.40, 44), o exterior (Bellatin, 2005, p.33),
0 Japéo ou mais especificamente uma familia de japoneses dona de uma sauna em que a
personagem principal costumava visitar, a Europa (Bellatin, 2005, p.30, 41) e quando
fala dos peixes ha uma citacdo indireta do México com a descricdo dos Axolotes que
s30 peixes de origem mexicana® (Bellatin, 2005, p.45). Estes pequenos rastros ndo
possibilitam que o leitor precise onde ocorrem as ac¢fes narradas, contudo ao organizar
os fragmentos é possivel ter uma ideia. Outra maneira de perceber o local em que
transcorre a acdo ou/e, talvez, a possivel origem do narrador é quando este se refere as
Bandas de los Matacabros (Bellatin, 2005, p.28, 42), pois o termo cabro € uma
expressdo coloquial e preconceituosa utilizada em Lima para referir-se homossexuais

masculinos travestis.

Em Salon de belleza hé trés espagos narrativos principais que se articulam, mas
que nédo se fundem e nem se relacionam de forma livre, ou seja, 0s seres que ocupam
um espaco nao possuem livre acesso ao outro. Os trés espacos sdo: 0 aquario, o saldo de

beleza, convertido, posteriormente, em Moridero e 0 mundo do lado de fora do sal&o.

81 Julio Cortazar escreveu um conto, Axolotl, todo dedicado & descricdo deste estranho animal em que o
narrador ressalta as caracteristicas humanas do axolote e até mesmo crer que ele também & um
representante da espécie.

116



O narrador — personagem, cujo nome ndo é revelado, tal como ocorre com outras
personagens, comeca falando do interesse por aquarios que o levou a adquirir um para
decorar seu saldo de beleza. Havia neste aquério, peixes de muitas cores, contudo estes
comecam a morrer logo apos o espaco do saldo passar a funcionar como um lugar
determinado a acolher homens que contrairam uma misteriosa doenca para que esperem
a morte, Moridero®®: “Ahora que el salén se ha convertido en un Moridero, donde van a
terminar sus dias quienes no tienen dénde hacerlo, me cuesta mucho trabajo ver como
poco a poco los peces han ido desapareciendo.”® (Bellatin, 2005, p.27). Conforme o
tempo vai passando o narrador vai adquirindo mais experiéncia com a cria¢do de peixes
e passa a comprar peixes de criagdo mais complexa. Porém, posteriormente, o criador
comegou a cansar-se dos peixes que tinha e os abandona a prépria sorte com escassa

alimentacédo, para morrerem.

Este espaco é enigméatico em Salon de belleza. Afinal, qual seria a obsesséo do
narrador-personagem com a descricdo desses aquarios? E, seria possivel e desejavel
tentar encontrar uma explicacao para isso? Ou estariamos dentro dessa inexplicabilidade
geral a qual o autor fazia referéncia no inicio? Para que manter os aquéarios da decoracéo
inicial do saldo? H& uma relacdo entre os aquarios, 0s peixes, 0 moridero e 0s
moribundos. E é a partir dai que o narrador de Underwood portéatil alega ter surgido a

imagem inicial que desencadearia todo o livro, dada a importancia deste quadro:

Repito, fue a partir de la imagen de peces suspendidos en un espacio artificial
que aparecio la intencion de escribir un texto donde todo ocurriera en una
dimensién cerrada que sirviera para construir un universo completo. Las
peceras vendrian a constituir el encierro del encierro, los simbolos de una
prisién mayor que, quiza, no tendrian otro sentido que erigirse como una
imagen vulgar de la lucha contra la muerte. (Bellatin, 2005, p. 503)

Este espaco, de certa forma, funciona, e na opinido do autor, como génese dos
demais espagos presentes e também da narrativa como um todo. A transformagéo do
saldo provoca o abandono do cuidado de seus aquarios, como se houvesse uma
interacdo entre o que acontece no interior e no exterior daquela prisdo de paredes
transparentes: “Ahora solo quedan los acuarios vacios. Todos menos uno, que trato a

toda costa de mantener con algo de vida en el interior” (Bellatin, 2005, p. 28). Ainda

62 Com inicial maitiscula em todo o livro.
83 «“Agora que o saldo se converteu em um Moridero, onde vdo terminar seus dias quem nio tem onde
ficar, me custa muito trabalho ver como, pouco a pouco, os peixes estao desaparecendo”.
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assim, abandonados a propria sorte alguns peixes, assim como os homens abandonados
no Moridero, resistiam, encaravam a morte e lutavam pela vida: “Lo que mas me
sorprende es lo fiel que se ha mostrado esta Gltima camada de peces. Pese al poco
tiempo dedicado a su crianza, se aferran de una manera extrafia a la vida.”®* (Bellatin,
2005, P. 35). Os peixes em similaridade com os moribundos, também nédo séo notados,
0 Unico que se preocupa e que observa as alteragdes que ocorrem no aquério é o
protagonista — a morte de peixes, a alteracdo da dgua provocada pela falta de limpeza,
ndo chama a aten¢dao dos demais moradores do Moridero: “Precisamente ayer, cuando
estaba viendo la pecera del agua verdosa, me di cuenta de que la desaparicion de un pez
no le importa a nadie. En todos estos afios el Unico afectado con la mortandad en los
acuarios he sido yo.”® (Bellatin, 2005, p. 49).

Outras caracteristicas similares entre o que acontece no aquario e o que ocorre
fora dele podem ser observadas no comportamento dos peixes em relagdo aos outros
peixes. A sensacdo expressada pelo protagonista ao descrever o aquario como se
participasse da situacdo vivida pelos peixes: “De alli en adelante cualquier cosa puede
ocurrir. En esos momentos, siempre me sentia como si estuviera dentro de uno de mis

» % (Bellatin, 2005, p. 30). Este sentimento de aprisionamento é intensificado

acuarios
pela tensdo vivida pelos ocupantes do Moridero quando estes sdo ameagados pelos
moradores da vizinhanca em razdo da doenca. Os moribundos sdo vistos como
perigosos por preconceito e por medo do restante da populacdo de que ocorresse uma

propagacdo da molestia.

Experimentaba también el extrafio sentimiento producido por la persecucion
de los peces grandes cuando buscan comerse a los mas pequefios. En esos
momentos la poca capacidad de defensa, lo rigido de las transparentes
paredes de los acuarios, se convertian en una realidad que se abria en toda su
plenitud. (Bellatin, 2005, p. 30).”

% <0 que mais me surpreende ¢ a fidelidade que ha demonstrado esta Gltima camada de peixes. Apesar do
poco tempo dedicado a sua criagdo, se agarram de uma maneira estranha a vida. “

% “precisamente ontem, quando estava vendo o aquario de agua verde, me dei conta de que o
desaparecimento de um peixe ndo afeta ninguém. Em todos estes anos o Unico afetado com a morte nos
aquarios foi eu’.

% “Dai em diante qualquer coisa pode acontecer. Neste momentos, sempre me sentia como se estivesse
dentro de um dos meus aquarios”.

¢7«“Experimentava também o estranho sentimento producido pela perseguicdo dos peixes grandes quando
tentavam comer os menores. Neste momentos, a pouca capacidade de defesa, as rigidas e transparentes
paredes dos aquarios, se convertiam numa realidade que se abria em toda sua plenitude”. (Bellatin, 2005,
p. 30)
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A doenca manifestada nos moribundos e que atacava Seus COrpos se
apresentando nitidamente na pele dos infectados tornava visivel para todos o estado em
que se encontravam, tal como os peixes que apresentavam na pele o sinal do ataque dos
fungos. Por se manifestar na pele, esta doenca ou o ataque dos fungos tornavam estes
individuos intocaveis, além de provocar o distanciamento dos outros. “Me sentia como
aquellos peces tomados por los hongos, a los cuales les huian hasta sus naturales
depredadores. (...) En més de una oportunidad realicé cierta prueba donde queda claro
que los peces atacados por los hongos se volvian sagrados e intocables.”®® (Bellatin,
2005, p. 48). O que se constituia numa forma de defesa nos peixes, nos humanos se

convertia em motivo de ataque, de violéncia e de repudio.

Todo parecia ir bien en el par de acuarios que mantenia con vida hasta que,
de un dia para el otro, comenzaron a aparecerles hongos a unos escalares que
habian continuado con vida desde los tiempos de prosperidad. Al principio se
traté de unas pequefias nubes que les crecieron en los lomos. Es extrafio al
aspecto que adquieren los peces en tales circunstancias. Se ven los colores
opacados por una gran aureola, que parece de algodon. Finalmente, todos los
cuerpos fueron contagiados y los Escalares cayeron al fondo un par de dias
antes de morir. (Bellatin, 2005, p. 37) ®

O saldo de beleza funciona como uma espécie de ampliacdo do que seria 0
espaco do aquario. Ha varias semelhancas entre estes dois lugares, a principal talvez
seja a limitacdo, as paredes que, de certa forma, aprisionam 0s ocupantes. H& uma
relacdo entre os dois espacos, a modificacdo de um altera consideravelmente o outro.

O saldo teve sua época de gloria com grande nimero de clientes, fama, objetos
decorativos e os fabulosos aquarios que abrigavam peixes das mais variadas espécies do

mundo.

Como contrapartida, las cosas en el salén de belleza iban yendo cada vez
mejor. En aquella época los acuarios llegaron a su esplendor. Tenia toda una
coleccion de Escalares, Goldfish, Peces Lapiz e incluso en una pecera con

% Sentia-me como aqueles peixes tomados por fungos, dos quais fugiam seus habituais predadores. (...)
En mais de uma oportunidade realizei certa prova em que ficava claro que os peixes atacados por fungos
se transformavam em sagrados e intocaveis.

% Tudo parecia bem no par de aquario que estava mantendo com vida, até que, de um dia para o outro,
comecaram a aparecer fungos em uns escalares que havia continuado com vida desde os tempos de
prosperidade. Ao principio se tratou de umas pequenas nuvens que cresceram nas costas. E estranho o
aspecto que adquirem os peixes em tais circunstancias. Ve-se as cores opacadas por uma grande auréola,
que parece de algoddo. Finalmente, todos os corpos foram contagiados e os Escalares cairam no fundo um
par de dias antes de morrerem. (Bellatin, 2005, p. 37).

119



una serie de compartimentos separados criaba Pirafias Amazonicas, que
durante todo el dia buscaban devorar a las Pirafias colocadas al otro lado. Las
clientas se amontonaban en la puerta, porque tres veces a la semana abriamos
a las doce del dia. (Bellatin, 2005, p.42)

As clientes se aglomeravam na porta do saldo, o que obrigou aos trés amigos que
0 administravam a criar regras e uma rigorosa rotina de trabalho para melhor atender a
clientela. Ainda que o estabelecimento funcionasse num bairro precario, o nimero de
clientes aumentava vertiginosamente com o tempo: “(...) el saloén de belleza cerraba sus
puertas a las ocho de la noche. Era buena hora para hacerlo, pues muchas clientas
preferian no visitar tan tarde la zona donde esta ubicado el establecimiento.” (Bellatin,

2005, p.32).

Na entrada do saldo havia uma placa que designava que se atendiam pessoas de
ambos 0s sexos, porém so o frequentavam as mulheres. A presenca massiva do publico
feminino gerou no protagonista do romance uma verdadeira obsessao por seus aquarios
como objetos decorativos, ele afirmava que estes funcionavam como um meio para dar
a ideia para as mulheres atendidas do processo de transformacdo pelo qual passariam
apos serem atendidas no estabelecimento. A decoracdo, marcada principalmente pela
presenca dos aquarios, era um elemento importante utilizado pelos administradores para
que pudessem competir com outros estabelecimentos que ofereciam 0s mesmos

Servigos.

En ese tiempo lo mas importante era la decoracién que podia darsele al salén
de belleza. Por la zona se estaban abriendo nuevos salones, por lo que era
fundamental para competir el aspecto que se le diera al negocio. Desde el
primer momento pensé en adornarlo con peceras de grandes proporciones. Lo
que buscaba era que mientras eran tratadas las clientas tuvieran la sensacion
de encontrarse sumergidas en un agua cristalina para luego salir
rejuvenecidas y bellas a la superficie. (Bellatin, 2005, p. 33) ™*

" Em contrapartida, as coisas no saldo de beleza estavam indo cada vez melhor. Naquela época os
aquarios chegaram a seu esplendor. Tinha toda uma colecdo de Escalares, Goldfish, Peixes Léapis e
inclusive um aquério com uma serie de compartimentos separados criava Piranhas Amaz6nicas, que
durante todo o dia tentavam devoras as Piranhas colocadas do outro lado. As clientes se amontoavam na
porta, porque trés vezes por semana abriamos as doze do dia. (Bellatin, 2005, p. 42).

"'Nesse tempo, 0 mais importante era a decoracdo que podiamos dar ao saldo de beleza. Pela zona
estavam abrindo novos saldes, por isso era fundamental para competir o aspecto que davamos ao negocio.
Desde o primeiro momento pensei em adorna-lo com aquarios de grandes proporcdes. O que buscava era
gue enquanto eram tratadas as clientes tivessem a sensagdo deque se encontravam submersas na agua
cristalina para logo sairem rejuvenescidas e belas na superficie. (Bellatin, 2005, p. 33).
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A alteracdo do funcionamento do espaco do saldo de beleza para converter-se
em Moridero acaba por modificar significativamente a decoracdo, 0s aquérios e a
personalidade do protagonista e de demais personagens da narrativa. Um lugar
destinado a beleza fisica que se torna um local para acolher moribundos € o fato que
estimula os leitores a multiplas interpretacdes. “Lo que antes fue un lugar destinado
estrictamente para la belleza, ahora se convertira solamente en un simple lugar dedicado
a la muerte.” (Bellatin, 2005, p. 52) "°. As alteracdes feitas também possuem relagéo
organica com o estado fisico e psicologico da protagonista. Dois de seus melhores
amigos morreram afetados pela enfermidade. Acompanhando a doenga dos dois é que o
saldo comecou a sofrer sua e o prdprio protagonista comeca a manifestar os sintomas da
doenca passando a isolar-se cada vez mais do mundo do lado de fora do Moridero. Os
elementos decorativos passam a ficar cada vez mais reduzidos de acordo com o estado

apresentado pelo narrador.

Aparte del Moridero, la Unica alternativa seria perecer en la calle. Ahora s6lo
quedan los acuarios vacios. Todos menos uno, que trato a toda costa de
mantener con algo de vida en el interior. Algunas peceras las utilizo para
guardar los efectos personales que traen los parientes de quienes estan
hospedados en el salén. (Bellatin, 2005, p. 28) ™

A conversdo deste espaco ocasionard modificacdes na decoracdo, ja ndo ha o
objetivo de manter neste local muitos objetos decorativos. “Incluso la decoracion pues,
entre otros objetos, la pecera del agua verde es la més adecuada para convertirse en la
Gltima imagen de cualquier moribundo.” (Bellatin, 2005, p. 52) ™. A decoracéo é a mais
simples possivel e poucos sdo as personagens que notam alguma alteracdo nos

elementos presentes no Moridero.

2.0 que antes era um lugar destinado estritamente para a beleza, agora tinha se convertido somente em
um simples lugar dedicado a morte. (Bellatin, 2005, p. 52).

Além do Moridero, a Unica alternativa seria perecer na rua. Agora somente restam aquarios vazios.
Todos menos um, que trato a todo custo de manter com algo de vida no interior. Alguns aquérios utilizo
para guardar os objetos pessoais que trazem os parentes dos que estdo hospedados no saldo. (Bellatin,
2005, p. 28)

™ Inclusive a decoracéo pois, entre outros objetos, o aquario de agua verde é o mais adequado para
transformar-se na Gltima imagem de qualquer moribundo. (Bellatin, 2005, p. 52)
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O numero de clientes no saldo aumentava cada vez mais com o passar do tempo,
com o Moridero também n&o era diferente. Entretanto, o que no primeiro era motivo de
jubilo, no segundo era um fato triste. Contudo, de acordo com o narrador havia
momentos em que morria um grande nimero de héospedes, 0 que deixava 0 espaco mais
vazio. Sendo assim, 0 numero de pessoas oscilava de acordo com a entrada de enfermos

e 0 nimero de mortos:

Pero lo que si no me parece ningln tipo de diversién es la cantidad cada vez
mayor de personas que vienen a morir al salén de belleza. Ya no son
solamente amigos en cuyos cuerpos el mal estd avanzado, sino que la
ma)7/?ria son extrafios que no tienen donde irse a morir” (Bellatin, 2005, p.
28)".

O que antes estava destinado a atender clientes de ambos 0s sexos e que atendia
na grande maioria mulheres, agora somente abrigava o publico masculino. O Moridero
também ndo recebia criancas ou doentes na fase inicial da doenga, quando os doentes
ainda ndo apresentavam os sinais externos da enfermidade. “Algunas traian en brazos a
sus pequefios hijos también atacados por el mal. Pero yo desde el primer momento me
mostré inflexible. (...) Nunca acepté a nadie que no fuera de sexo masculino.” (Bellatin,

2005, p. 36) "°.

Dentro do Moridero estdo proibidos os médicos, os remédios, artigos religiosos,
qualquer artificio que venha a proporcionar aos enfermos esperanca de melhora, de
acordo com o protagonista, isto s6 prolongaria a angustia e o sofrimento. “De cuando en
cuando alguna institucion se acuerda de nuestra existencia y nos socorre con algo de
dinero. Otros quieren colaborar con medicinas, pero les tengo que recalcar que el salén
de belleza no es un hospital ni una clinica sino sencillamente un Moridero.” (Bellatin,

2005, p. 31) ”". A natureza da fungdo e a rotina acabam mecanizando as acdes da

> Mas, 0 que ndo me causa nenhuma diversdo é a quantidade cada vez maior de pessoas que aparecem
para morrer no saldo de beleza. Ja ndo sdo somente amigos cujos corpos estdo em estado avancado da
doenca, pois a maioria s&o estranhos que ndo tém onde ir para morrer (Bellatin, 2005, p. 28).

"® Algumas traziam nos bracos seus filhos pequenos também atacados pelo mal. Mas eu desde o primeiro
momento me mostrei inflexivel. (...) Nunca aceitei a ninguém que ndo fosse do sexo masculino. (Bellatin,
2005, p. 36).

" De vez em quando alguma instituicdo se lembra da nossa existéncia e no socorre com algum dinheiro.

Outros querem colaborar com remédios, mas tenho que lembra-los que o saldo de beleza ndo é um
hospital nem uma clinica e sim somente um Moridero. (Bellatin, 2005, p. 31)
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personagem que cuida dos enfermos. H& a narracdo de um fato curioso em que a
personagem principal acaba sentindo algo diferente por um dos enfermos, porém esta
situacdo ndo dura muito e logo o hdspede passa a ser s6 mais um, semelhante aos
outros. Dentro do saldo ndo deve haver tratamento especial para nenhum dos internos:
“Puede parecer dificil que me crean, pero ya casi no individualizo a los huéspedes. Ha

llegado un estado en el que todos son iguales para mi.” (Bellatin, 2005, p. 33) *®.

Ainda que aparente frieza no trato com os doentes, 0 protagonista apresenta-se
profundamente preocupado com o que serd do Moridero quando a doenca se aposse de
seu corpo de forma mais extrema. A principal preocupacdo € em manter o
funcionamento desse espaco tal como ele o organizou, seguindo todas as regras. “A
veces me preocupa quién va a hacerse cargo del salon cuando la enfermedad se
desencadene con fuerza.” (Bellatin, 2005, p. 31) "°. Apés sua morte, o Moridero sera
alterado, suas regras ja ndo serdo seguidas, o seu legado ndo existirg, ndo persistira nada
que recorde sua memdria. O que acontecerd com o saldo, serd tomado pela falsa
esperanga proporcionada pelos discursos vazios provenientes de alguns discursos
religiosos ou cientificos ou o saldo deixara de ser um Moridero para voltar a sua antiga
atividade e principalmente, qual sera o destino dos doentes? O que o amedronta também
é 0 medo da soliddo nos momentos finais de sua vida, ndo ter ninguém para estar em

sua companhia.

Cuando caiga enfermo todos mis esfuerzos habrén sido indtiles. Si pienso con
mayor serenidad creo que tal vez yo en algin momento me senti inmortal y
no supe preparar un tiempo para mi mismo. De otra manera, no me explico
por qué estoy tan solo en esta etapa de mi vida. (Bellatin, 2005, p. 52) &.

Do antigo espaco do saldo de beleza restaram alguns objetos que o protagonista
ndo quis se desfazer. Outros ele vendeu para adquirir 0s equipamentos necessarios para

a nova fungédo. “Del salon de belleza quedan los guantes de jebe, la mayoria con

"®pode parecer dificil que acreditem, mas quase no individualizo os héspedes. Cheguei num estado em
que todos sdo iguais para mim. (Bellatin, 2005, p. 33).

™ As vezes me preocupa quem vai cuidar do saldo quando a enfermidade se desenvolva com forca.
(Bellatin, 2005, p. 31).

8 Quando caia enfermo, todos os meus esforcos serdo inteis. Se penso com maior serenidade, creio que
talvez em algum momento tenha me sentido imortal e no soube separar um tempo para mim. De outra
maneira, ndo me explico por que estou to sozinho nesta etapa da minha vida. (Bellatin, 2005, p. 52).
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agujeros en las puntas de los dedos. También las vasijas, las bateas, los ganchos y los
carritos donde se transportaban los cosméticos.” (Bellatin, 2005, p. 31) 81 Nem todos os
equipamentos do saldo foram descartados para que fossem vendidos, os espelhos que
faziam parte da decoracdo e que tinha sua funcdo especifica foram retirados do
Moridero por refletir a imagem e por aumentar a sensacdo de agonia, pois um espelho

em frente ao outro teria a capacidade de multiplicar a imagem até o infinito.

Un elemento muy importante, que deseché en forma radical, fueron los
espejos, que en su momento habian multiplicado con sus reflejos los acuarios
asi como la transformacion de las clientas a medida que se sometian a los
distintos tratamientos que se les ofrecian. A pesar de que me parece estar
acostumbrado a este ambiente, creo que para cualquiera seria ahora
insoportable multiplicar la agonia hasta ese extrafio infinito que producen los
espejos puestos uno frente al otro. (Bellatin, 2005 p.31)%

O que ocorre fora do saldo ndo € muito descrito pelo narrador, poucas coisas Sao
reveladas ao leitor. O protagonista fala de suas saidas noturnas em ambientes de
prostituicdo, suas visitas as saunas, apesar de que as ruas sao locais quase que proibidos
para ele e seus amigos. A intolerancia é revelada em diversos momentos. Eles néo
podem sair as ruas vestidos com roupas femininas por medo de serem agredidos. A

violéncia é a caracteristica crucial que marca o que se passa fora das paredes do salao.

As ruas também sdo locais de satisfacdo dos desejos do protagonista. Nelas, ele
conseguia o dinheiro necessario para adquirir o saldo de beleza. O exterior do saldo era
o lugar de atuacéo, de esquecimento de si mesmo e de pensar na morte. “Creo que antes
nunca me detenia tanto a pensar. M&s bien actuaba. De esa forma consegui durante mi
juventud el dinero necesario para instalar el salon de belleza y empecé en las noches a

salir vestido de mujer.” (Bellatin, 2005, p. 52) ®. O saldo era uma localidade de

81 Do saldo de beleza sobra apenas as meias de jebe, a maioria com buracos na ponta dos dedos. Também
as vasilhas, as bandejas, os ganchos e os carrinhos em que se transportavam os cosméticos. (Bellatin,
2005, p. 31)

82 Um elemento muito importante, que desejei de forma radical, foram os espelhos, que em seu momento
tinham multiplicado com seus reflexos os aquarios assim como a transformacéo das clientes a medida que
se submetiam aos distintos tratamentos que lhe eran oferecidos. Apesar de que pareco estar acostumado a
este ambiente, creio que para qualquer um seria agora insuportavel multiplicar a agonia até esse estranho
infinito que produzem os espelhos colocados um de frente para o outro. (Bellatin, 2005 p.31)

8 «“Creio que antes nunca parava tanto para pensar. Antes atuava. Dessa forma consegui durante minha
juventude o dinheiro necessario para instalar o saldo de beleza e comecei a sair vestido de mulher pelas
noites” (Bellatin, 2005, p. 52)
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transformacéo, de embelezamento artificial; O Moridero estava destinado a morte e fora
daquelas paredes esta o espago da ilusdo, de ndo pensar na finitude, na fugacidade da

vida.

Os vizinhos ao Moridero se sentem ameacados por ser o local que abriga doentes
em fase terminal de uma doenca que ndo tem cura. O medo de que a doenca se espalhe e
contamine outras pessoas ou a alegacdo do cheiro desagradavel funcionam como
motivos para a reacdo violenta dos que habitam o lado externo. “Los vecinos afirmaban
que aquel lugar era un foco infeccioso, que la peste habia ido a instalarse en sus
dominios.” (Bellatin, 2005, P. 37) 3. Eles reagem com medidas gradativas, primeiro
com um abaixo-assinado, uma ordem de despejo e por ultimo com a invasao do local e

com a agresséo aos doentes.

Se organizaron y la primera vez que supe de ellos fue porque una comisién
aparecié en la puerta con un documento donde los vecinos habian firmado
una larga lista. Pude leer que pedian que desalojaramos el local de inmediato
y que después la Junta que habian formado se encargaria de incendiarlo, creo
que como simbolo de purificacion. (...) Al dia siguiente la primera sefial de
alarma la dieron unas piedras que rompieron las ventanas que daban a la
calle. Cuando sentimos la rotura de los vidrios nos asustamos. Habia
huéspedes que aln estaban con los sentidos en orden y otros, aln peor, con
los nervios exaltados. Hasta yo me inquieté cuando los escuché gritar con lo
que les quedaba de voz. Se inicid un sobrecogedor coro de moribundos.
(Bellatin, 2005, p. 37) ®.

Em varios momentos o narrador utiliza o aquério para fazer alusdo aos outros
espacos, geralmente para relacionar as caracteristicas deste com os outros. A limitagédo
do espaco provocada pelas paredes de vidro funciona como a encontrada pelas paredes

do saldo ou pelas paredes invisiveis que estdo presentes no mundo fora do Moridero.

8 «Qs vizinhos afirmavam que aquele lugar era um foco infeccioso, que a peste tinha ido instalar-se em
seus dominios” (Bellatin, 2005, p. 37).

8 Organizaram-se pela primeira vez, como me contaram, porque uma COmissio apareceu na porta com
um documento em que os vizinhos tinham conseguindo uma longa lista de assinaturas. Pude ler que
pediam que desalojassemos o local de imediato e que depois a junta que tinha assinado se encarregaria de
incendia-lo, creio que como simbolo de purificacdo. (...) No dia seguinte o primeiro sinal de alarme foi
dado por uma pedras que quebraram as janelas que davam para a rua. Quando ouvimos 0s vidros
guebrando nos assustamos. Havia hdspedes que ainda estavam com os sentidos em ordem e outros, ainda
pior, com os nervos exaltados. Até que me inquietei quando os escutei gritar com o que sobrava de suas
vozes. Iniciou-se um lamentavel coro de moribundos. (Bellatin, 2005, p. 37).
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Em determinado momento o protagonista revela seu desejo de apagar os rastros do

Moridero o inundando por completo tal como um aquario:

También se me ocurrié inundarlo, hacer del saléon un gran acuario.
Rapidamente rechacé esa idea por absurda. Lo que si creo que voy a poner en
practica es la eliminacién total de rastros. Como si en este lugar nunca
hubiera existido un Moridero. (Bellatin, 2005, p.50-51)%.

A comparacdo dos aquarios com o mundo fora do saldo esta relacionada ao
comportamento das pessoas, aos preconceitos, a violéncia — relacionando o
comportamento dos peixes com o das pessoas, ainda que segundo o narrador a conduta
dos peixes pode ndo apresentar nenhuma similaridade com a manifestada pelos homens:
“pez con hongos s6lo moria de ese mal. A mi tal vez me sucederia lo mismo si me
aventuraba a visitar los Bafios, aungque también es cierto que la conducta de los peces a
veces no guarda relaciéon alguna con la de los hombres.” (Bellatin, 2005, p. 48) . A
utilizacdo do corpo como objeto de prazer também passa a ser limitada pela
manifestacdo da doenca na pele do protagonista. A sauna que ele tanto gostava de
visitar ja ndo era uma opcao segura. As pessoas poderiam se assustar com as marcas em
seu corpo. As saunas e 0 que ocorre em seu interior também sdo comparados pelo

narrador com 0s aquarios:

Unos pasos mas y casi de inmediato se es despojado de las toallas. De alli en
adelante cualquier cosa puede ocurrir. En esos momentos siempre me sentia
como si estuviera dentro de uno de mis acuarios. El agua espesa, alterada por
las burbujas de los motores del oxigeno y por las selvas que se creaban entre
las plantas acuaticas, se parecia al s6tano de estos Bafios. También vivia el
extrafio sentimiento producido por la persecucion de los peces grandes que
buscaban comerse a los chicos. En esos momentos la poca capacidad de
defensa, lo rigidas que pueden ser las paredes transparentes de los acuarios,
eran una realidad que se abria en toda su plenitud. (Bellatin, 2005, p. 30) ®

8 Também me passou pela cabeca inunda-lo, fazer do saldo um grande aquario. Rapidamente descartei
essa ideia por absurda. O que creio que vou poder fazer é a eliminagdo de rastros. Como se neste lugar
nunca existira um Moridero. (Bellatin, 2005, p. 50-51)

8«peixes com fungos somente morriam desse mal. Talvez, comigo, aconteceria 0 mesmo caso me
aventurasse a visitar as saunas, ainda que também seja certo que a conduta dos peixes as vezes nao
guardam relag@o alguma com as dos homens”. (Bellatin, 2005, p. 48).

88 Um passo mais e quase de imediato se é desnudado das toalhas. De ai em diante qualquer coisa pode
acontecer. Nesses momentos sempre me sentia como se estivesse dentro de um dos meus aquérios. A
agua espessa, alterada pelas borbulhas dos motores de oxigénio e pelas selvas que se criavam entre as
plantas aquaticas, se parecia com o s6tdo destas saunas. Também vivia o estranho sentimento produzido
pela perseguicdo dos peixes grandes que queriam comer 0s pequenos. Nesses momentos a pouca
capacidade de defesa, a rigidez das paredes transparentes dos aquarios, eram uma realidade que se abria
em toda sua plenitude. (Bellatin, 2005, p. 30).
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A cidade funciona como um organismo vivo que descarta todos os elementos
que ndo servem ou que ndo sdo aceitos pelos demais. Para isso sdo criadas fronteiras
invisiveis, como ocorre com a fronteira transparente das paredes do aquaério.
Aparentemente, legalmente, publicamente estas fronteiras ndo existem, mas estdo la
presentes e ndo podem ser rompidas. Os homossexuais, 0s travestis, 0s doentes sao
considerados a escoéria da sociedade e devem permanecer do outro lado da fronteira, de
preferéncia distantes, separados, dos denominados “normais”. E quanto mais dinheiro se
tem, mais distante o cidaddo estara da escoria da sociedade, por isso 0 bairro em que o
saldo funciona é um local periférico, distante do grande centro. Ainda que existam
encontros entre os individuos das duas fronteiras, como os encontros clandestinos ou
noturnos entre os senhores burgueses (Seja nas ruas ou nas saunas apropriadas para as
relacBes sexuais), a sociedade mantém a devida separacdo entre os dois lugares. A
grande metafora que expressa a existéncia descartavel destes seres é o lixo em que 0s
corpos séo descartados, de certa forma, o cabeleireiro também é uma espécie de lixeiro
que fica encarregado de armazenar e descartar o que ndo serve.

O romance se divide em dois tempos principais:

a) 0 passado caracterizado pelo sucesso do saldo de beleza, pela juventude do
protagonista, pelas saidas noturnas com seus amigos em busca de diversdo
proporcionada pelos encontros sexuais, a luxuosa decoracdo do espaco, os grandes
aquarios com peixes das mais diversas espécies, a irresponsabilidade presente nas agdes

do narrador e de seus amigos no sentido de curtir a vida, as visitas a sauna;

b) o presente caracterizado pelo Moridero, a presenca cada vez mais numerosa
de pessoas doentes que tentam encontrar abrigo, a madureza do narrador marcada pela
extrema responsabilidade de cuidar dos enfermos, o declinio da decoragdo que passa a
ser marcada por uma aura sombria, a morte dos amigos do narrador, a sublimagéo do

desejo, o surgimento das marcas fisicas da doenga no corpo da personagem principal.

Apbds a fase luminosa de sua vida, hd o aprisionamento do ser marcado pela
doenga que comega a manifestar seus sintomas. A personagem principal, que vivera sua
juventude utilizando o corpo como instrumento capaz de proporcionar prazer, vivia

agora reclusa. A maior tristeza ndo é saber da morte certa, a angustia maior é aguardar
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pacientemente a morte. Varias reflexdes e recordacdes do narrador estdo relacionadas a
sua proximidade com morte, seja a propria ou a dos outros. A doencga, de acordo com o
narrador, pode afetar, no primeiro momento, a cabeca ou o0 estomago. Quando afeta a
cabeca, 0s pacientes morrem rapidamente. Contudo, quando afeta o estbmago, 0s
moribundos vivem muito tempo sofrendo de terriveis diarreias. A dor estd nesta morte

lenta que prolonga o sofrimento.

A reflexdo sobre a morte ocorre em diversas partes da narrativa. A
transformagao do saldao de beleza em um “Morredouro” ¢ particularmente emblematica
e pode significar coisas distintas. Primeiro e interpretada de forma mais simples pode-se
pensar que a beleza é o reverso da medalha da morte. Também poderia se pensar que a
morte pode ser encarada como uma das representacdes possiveis da beleza, ou talvez,
poderia pensar que a morte, por representar a efemeridade da vida, seria uma possivel

interpretacdo da beleza, como algo passageiro.

A morte é encarada na narrativa como o fim. Ndo ha ado¢do de valores
religiosos de permanéncia da vida em outro plano. A morte é encarada como o fim da
linha, uma etapa que simplesmente passa, uma relacdo bioldgica que deixa de existir.
N&o ha qualquer reflexdo metafisica da morte, até mesmo a memdria da pessoa morta
ndo sobrevive. Por isso, a aparente frieza do protagonista ao lidar com os corpos dos
mortos. A diferenca entre os homens e 0s peixes (e outros animais) esta no fato de que
apos a morte, 0s peixes ainda podem ser uteis e servirem como alimento ao passo que 0

corpo putrefato dos humanos para nada serve.

Sus cuerpos son envueltos en unos sudarios que yo mismo confecciono con
las telas de sabana que nos donaron. No hay velatorios ni nada. Se quedan en
sus camas hasta que unos hombres que tengo contratados los trasladan en
carretillas. Yo no los acompafio y cuando vienen los familiares a preguntar,
me Iisrg]ito a informarles que ya no estan en este mundo" (Bellatin, 1995,
p.40)™.

Interessante € o fato de mencionar o nome das espécies de peixes, todos
iniciados com maiusculas (Guppys Reales, Carpas Doradas, Goldfish, Monjitas,

Escalares, Peces Ldapiz, Peces Basureros, Peces Peleadores, Axolotes y Pirafas

8 «Seus corpos sdo envoltos em sudarios que eu mesmo confecciono com as telas de saias que no
doaram. Ndo ha veldrios nem nada. Ficam em suas camas até que um dos homens que contrato 0s
translada em carretinhas. Eu ndo os acompanho e quando vém os familiares a perguntar, me limito a
informéa-los que ja ndo estdo neste mundo”. (Bellatin, 1995, p.40)
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Amazonicas), e ndo mencionar 0 nome das personagens. Nao nomear as personagens €
também despersonalizar as subjetividades presentes na narrativa. Porém, ndo nomear
poderia ser uma atividade politica como forma encontrada pelo autor para valorizar a
hospitalidade incondicional .

Nomes sdo palavras pelas quais 0 que ja é, o que se considera como sendo se
torna tdo concreto e denso que passa a brilhar e a florescer por toda parte na terra,
predominando como beleza. Os nomes sdo palavras que apresentam. Os nomes
apresentam o que ja é, entregando-o para a representacdo. Mediante essa sua forca de
apresentacdo, 0os nomes testemunham seu poder paradigmatico sobre as coisas. O
proprio poeta poetiza a partir de uma reivindicagdo de nomes. Para alcangar 0os nomes, o
poeta deve em suas travessias chegar ao lugar em que sua reivindicacdo encontra a

satisfacdo procurada (Heidegger, 2004, p. 178).

Pensando em hospitalidade incondicional, em um mundo ideal, seria possivel que as
pessoas ndo se nomeassem e ndo se tratassem por nomes proprios, 0 nome nao teria
valor. A alteridade total surge pela total aceitacdo do outro e ndo admite a subjetividade
absoluta imposta pelo nome préprio. Acolher é reconhecer no outro um semelhante,
acolher incondicionalmente é receber o outro independente de quem seja. Acolher em
hospitalidade ndo é generosidade é dever. Quem acolhe incondicionalmente ndo

pergunta o nome.

Entretanto, pensando em nossa realidade mais contingente, a hospitalidade
incondicional ndo se faz presente. O nome, 0 nome proprio, e principalmente o nome da
familia remete um status, uma posicdo social. E costume, é ethos social, pergunta o
nome ja pensando na familia a que pertence o individuo. N&o se deixa entrar em um
pais ou numa casa um individuo em anonimato. O nome abre e fecha portas, o cidadédo

da elite expde seu nome e o utiliza como ofensa: vocé sabe com quem esta falando?

esse direito a hospitalidade oferecido a um estrangeiro “em familia”,
representado e protegido por seu nome de familia € a0 mesmo tempo o que
torna a hospitalidade ou a relacdo de hospitalidade com o estrangeiro, o
limite e o proibido. Nessas condicBes, ndo se oferece hospitalidade ao que
chega andnimo e a qualquer um que nao tenha nome proprio, nem

% A hospitalidade incondicional sera abordada com mais profundidade em paginas posteriores.
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patronimico, nem familia, nem estatuto social, alguém que logo seria nédo
como estrangeiro, mas como mais um barbaro. (Derrida, 2003, p.23).

O estrangeiro até pode ser recebido, desde que seja de boa familia, que tenha
um Nome, uma posicdo. O que chega e ndo domina o idioma do pais é considerado
barbaro, pois ndo conseguiria nem mesmo ter acesso ao direito. Sendo assim, na
sociedade moderna o ideal da hospitalidade absoluta ou incondicional torna-se
impossivel. O nome possui uma funcionalidade pratica e distingue as pessoas, suas

propriedades, sua posi¢do na sociedade.

O nome prdprio, nome determinado por exceléncia, garantido pela unicidade
do sujeito que o designa, é igualmente suscetivel de remeter ao
indeterminado. Assim, o funcionamento gramatical do nome proprio, longe
de ser neutro e estritamente formal, isto é, de estar ao abrigo de toda
ideologia, esta na realidade intrinsecamente ligado ao funcionamento
juridico. (Haroche, 1992, p.203-204).

N&o ha a individualizacdo dos hdspedes dos Moridero, porém é mencionada em
pequenos pormenores a historia de duas personagens, uma que se tornou uma espécie de
amante do protagonista e outra uma personagem que é descrita como um belo rapaz e
que usava 0 corpo para transportar drogas. O destino de todos os corpos dos mortos do
Moridero € o lixo, a fossa comum (Bellatin, 2005, p.48), contudo o rapaz com quem ele
vive momentos de intimidade é enterrado de forma diferente - a personagem principal
alega que, talvez, esta necessidade de enterra-lo de forma diferente dos outros tenha
acontecido pelo fato do jovem ter entregado muito dinheiro para o0 Moridero.

O corpo no romance é apresentado a0 mesmo tempo como instrumento que
aproxima as pessoas e como obstaculo a convivéncia, é elemento capaz de proporcionar
prazer e dor, abre algumas portas enquanto fecha outras. Ele € muito mais que somente
um elemento que propicia que o individuo viva, ele é a propria vida. Com presenca
constante em grande parte da narrativa, em quase todas as suas apari¢fes ha juntamente
com ele a sensacdo de medo. O medo de ser contaminado pelo corpo enfermo dos
outros, 0 medo de que seja aniquilado pela intolerancia e preconceito, 0 medo da morte
provocada pela doenca. Até mesmo em momentos de prazer o corpo se sente ameacado

diante do que podera ocorrer.

Cuando se esta cubierto sélo por las toallas el terreno es todo de uno. Lo
Unico que se tiene que hacer es bajar las escaleras que conducen al sétano.
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Mientras se desciende, una sensacion extrafia comienza a recorrer el cuerpo.
Después los cuerpos se confunden con el vapor que emana de la cdmara
principal. Unos pasos mas y casi de inmediato se es despojado de las toallas.
De alli en adelante cualquier cosa puede ocurrir. En esos momentos siempre
me segltia como si estuviera dentro de uno de mis acuarios. (Bellatin, 2005,
p.30)

O corpo delimitado pelo sexo passa a funcionar também como elemento de
dominacdo e de distin¢do entre os seres humanos. Ha espacos que sdo determinados
culturalmente na sociedade para cada género sexual. A sociedade regula quais func¢des
sdo exercidas por um sexo e ndo por outro, sexo € norma. E sexo deve ser controlado,

por isso, 0 casamento ou a existéncia de locais em que ocorre o sexo livre e clandestino.

La categoria de "sexo" es, desde el comienzo, normativa; es que Foucault
[lamé un “ideal regulatorio™. En este sentido pues, el "sexo" no sélo funciona
como norma, sino que ademas es parte de una préctica reguladora que
produce los cuerpos que gobierna, es decir, cuya fuerza reguladora se
manifiesta como una especie de poder productivo, el poder de producir,
demarcar, circunscribir, diferenciar los cuerpos que controla. De modo tal
que el "sexo" es un ideal regulatorio cuya materializacién se impone y se
logra (92 no) mediante ciertas practicas sumamente reguladas. (Butler, 2008,
p. 18)

No entanto, este mesmo corpo que passa a ser objeto de dominagéo néo constitui
em si mesmo uma prisdo. O aprisionamento é provocado pela norma, ou seja, por um
elemento que € exterior ao corpo, que é anterior ao corpo e que, na maioria das vezes, é
considerado superior ao corpo. H& na cultura crista ocidental uma diviséo entre alma e
corpo e o primeiro é supervalorizado em relacdo ao segundo. A alma é constantemente
mencionada em discursos religiosos como elemento que esta aprisionado ao corpo e que
deveria ser superior. Entretanto, este discurso provoca o efeito reverso, € o corpo que é

aprisionado pela alma, por meio das construgdes discursivas, pelas ideologias

% Quando se esté coberto somente por toalhas o terreno é todo um. O Gnico que se pode fazer é descer as
escadas que conduzem ao s6tdo. Enquanto desce, uma sensacdo estranha comega a percorrer o corpo.
Depois, os corpos se confundem com o vapor que emana da cdmara principal. Mais uns passos e quase
que de imediato retiram sua tolha. Dai em diante qualquer coisa pode acontecer. Nesses momentos
sempre me sentia como se estivesse dentro de um dos meus aquarios. (Bellatin, 2005, p. 30)

%2 A categoria do “sexo” ¢, desde o comego, normativa; é o que Foucault denominou um “ideal
regulatdrio. Neste sentido, o “sexo” ndo s6 funciona como norma, mas, além disso, é parte de uma pratica
reguladora que produz 0s corpos que governa, ou seja, cuja forga reguladora se manifesta como uma
espécie de poder produtivo, o poder de produzir, demarcar, circunscrever, diferenciar os corpos que
controla. De modo tal que o “sexo” é um ideal regulatoria cuja materializagdo se impde ¢ se alcanga (ou
ndo) mediante certas praticas sumariamente reguladas. (Butler, 2008, p. 18).
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defendidas culturalmente. A materialidade corporal passa a ser subjugada pela alma
relacionada a uma superioridade espiritual, esta funciona como elemento manipuléavel
que passa a condenar o0s sentidos e todas as manifestacdes corporais, vigiando e punindo

0 corpo que se torna verdadeiro carcere.

Podemos entender las referencias al "alma" de Foucault como una
reelaboracion implicita de la formulacién aristotélica. En Vigilar y castigar,
Foucault sostiene que el "alma" llega a ser un ideal normativo y
normalizador, de acuerdo con el cual se forma, se modela, se cultiva y se
inviste el cuerpo; es un ideal imaginario histéricamente especifico (idéal
speculatif) hacia el cual se materializa efectivamente el cuerpo. Al
considerarla ciencia de la reforma carcelaria, Foucault escribe: "EI hombre
del que se nos habla y al que se invita a liberar, es ya en si mismo el efecto de
una sujecion (assujettissement) mucho méas profunda que él mismo. Tiene un
alma que lo habita y le da existencia y que es en si misma un factor del
dominio que ejerce el poder sobre el cuerpo. El alma es el efecto y el
instrumento de la anatomia politica; el alma es la carcel del cuerpo”. (Butler,
2002 p.62) %

O fato de a enfermidade apresentar-ser de forma explicita no corpo do enfermo
pode gerar muitas reflexdes. A marca na pele gera a reacdo de medo e desconfianca por
parte das pessoas. Caso fosse uma doenga que ndo se manifestasse no corpo, ndo seria
tdo alarmante, e os acometidos pelo mal poderiam até mesmo se misturar aos demais
sem causar 0 minimo assombro. O corpo marcado passa a ser discriminado,
marginalizado, torna-se um abjeto que, no ambiente da narrativa, deve ser expurgado do

convivio social.

Lo abyecto designa aqui precisamente aquellas zonas "invivibles",
"inhabitables" de la vida social que, sin embargo, estdn densamente pobladas
por quienes no gozan de la jerarquia de los sujetos, pero cuya condicién de
vivir bajo el signo de lo "invivible" es necesaria para circunscribir la esfera
de los sujetos. Esta zona de inhabitabilidad constituird el limite que defina el
terreno del sujeto; constituira ese sitio de identificaciones temidas contra las
cuales —y en virtud de las cuales- el terreno del sujeto circunscribira su propia
pretension a la autonomia y a la vida. En este sentido, pues, el sujeto se
constituye a través de la fuerza de la exclusion y la abyeccion, una fuerza que
produce un exterior constitutivo del sujeto, un exterior abyecto que, después

% Podemos entender as referéncias 4 “alma” de Foucault como uma reelaboragio implicita da formulacéo
aristotélica. Em Vigiar e punir, Foucault defende que a “alma” chega a ser um ideal normativo e
normalizador, de acordo com o qual se forma, se modela, se cultiva e se investe o corpo; é um ideal
imaginario historicamente especifico (ideal speculatif) a partir do qual se materializa efetivamente o
corpo. Ao considerar a ciéncia da reforma carceraria, Foucault escreve: “O homem de que nos fala e o
qual se convida a libertar, é ja em si mesmo o efeito de uma sujei¢do (assujettissement) muito mais
profunda que ele mesmo. Ha uma alma que o habita e o da existéncia e que é em si mesma um fator de
dominio que exerce o poder sobre o corpo. A alma é o efeito e o instrumento da anatomia politica; a alma
¢ o carcere do corpo”. (Butler, 2002, p. 62)
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de todo, es "interior" al sujeto como su propio repudio fundacional. (Butler,
2002, p.19-20) *

O narrador afirma que o recurso da maquiagem poderia ser utilizado para
mascarar os efeitos da doenga, sendo assim poderia apresentar a hipdtese de que nesta
sociedade hd uma supervalorizagdo da aparéncia: “En honor a la verdad, debo decir que
las heridas que aparecen en mi cuerpo no es lo mas grave que me sucede. En casos
extremos, ante la inminencia de una aventura amorosa por ejemplo, siempre quedaria el
recurso del maquillaje” (Bellatin, 2005, p. 50) ®. Porém, o protagonista no utiliza este
recurso para se aventurar pela noite em busca de encontros sexuais. Ele usa a
maquiagem para ndo demonstrar debilidade diante das irmas de caridade. A aparente
salde do protagonista, a suposta auséncia dos sintomas da doenca o credenciavam a

permanecer no controle como diretor do Morredouro.

Desfilam no romance bellatiniano atores representando suas proprias vidas nos
mais diferentes palcos. O travestimento é constante e, por isso, foi crucial iniciar esta
andlise apontando para o fato de a personagem principal ser um travesti. Seria de pouca
importancia alertar, neste trabalho, a op¢éo sexual ou comportamental das personagens
de Salon de belleza, caso esta caracteristica ndo fosse relevante para o processo de
leitura que pretendo realizar. Contudo, a reflexdo é cabivel, pois na narrativa de
Bellatin, devido a seu minimalismo e economia de caracteres, nenhum detalhe surge por
mero acaso. Houve a necessidade de o narrador atentar para o fato de que ele e seus

amigos sdo travestis e homossexuais.

O travestimento que se da no livro pode funcionar de duas formas diferentes, ora
como uma estratégia de defesa, ora como instrumento que provoca 0 preconceito.

Assim, € possivel perceber que o fato de a protagonista e de seus amigos serem

EERNT3

% 0O abjeto designa aqui precisamente aquelas zonas “invisiveis”, “inabitaveis” da vida social que,
entretanto, estdo densamente povoadas por quem ndo goza da hierarquia dos sujeitos, mas cuja condi¢do
de viver baixo o signo de “invivivel” é necessaria para circunscrever a esfera dos sujeitos. Esta zona de
inabitabilidade constituira o limite que define o terreno do sujeito, constituird esse espaco de
identificacOes temidas contra as quais — e em virtude das quais — o terreno do sujeito circunscrevera sua
prépria pretensdo a autonomia e a vida. Neste sentido, entdo, o sujeito se constitui através da forga, que
produz um exterior constitutivo do sujeito, um exterior abjeto que, depois de tudo, é “interior” ao sujeito
como seu proprio repudio fundacional. (Butler, 2002, p. 19-20)

% Em homenagem & verdade, devo dizer que as feridas que aparecem em meu corpo ndo sdo o que de
mais grave ocorre. Em casos extremos, perante a iminéncia de uma aventura amorosa, por exemplo,
sempre restaria o recurso da maquiagem. (Bellatin, 2005, p. 5).
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homossexuais e travestis provoca a ira de determinados grupos da sociedade, como
exemplo poderia citar o bando de Matacabros, ou de outra forma, funcionando como
meio de defesa, seria possivel pensar na estratégia utilizada pela personagem principal

para mascarar os efeitos da doenca utilizando o recurso da maquiagem.

O ato de transvestir-se ndo se restringe a estas poucas personagens - 0
protagonista e seus amigos. Ha também as mulheres, geralmente mais velhas, que
frequentam o saldo de beleza numa tentativa de rejuvenescimento. O narrador utiliza
como forma de comparacdo novamente alguns peixes que apesar do total descaso
aplicado por ele na criacdo se mantinham firmes no proposito de sobreviver. As clientes

também, marcadas pelo tempo, ainda buscavam a beleza com uma extrema dedicacéo.

Otra situacion similar la encontraba con algunas de las clientas que acudian
en las buenas épocas al salon de belleza. La mayoria eran mujeres viejas o
acabadas por la vida. Sin embargo, debajo de aquellos cutis gastados era
visible una larga agonia que se vestia de esperanza en cada una de las visitas.
(Bellatin, 2005, p.35) %

Outros travestis se fazem presentes na narrativa. Ha 0s que séo vitimas como o0s
homossexuais e ha 0s que sao delinquentes como o bando de Matacabros que saem, sob
a protecdo das sombras da noite para aterrorizar a vida dos que se comportam de forma
diferente. De acordo com o narrador, estes mesmos autores de atrocidades contra 0s
homossexuais, sdo filhos dos burgueses que saem pela noite ou que visitam as saunas

em busca de aventuras sexuais.

Outro que se escondia por tras de uma mascara era um dos hdspedes que o
protagonista deu atencdo diferenciada e um dos poucos dos quais conhecemos parte de
sua histdria de vida — o que traficava drogas. Esta personagem €é descrita pelo narrador

como um jovem belo que viajava muito para exterior e que a principio era mantido

% Qutra situagdo similar a encontrava com algumas clientes que recebia nos bons tempos do saldo de
beleza. A maioria eram mulheres velhas ou castigadas pela vida. Entretanto, debaixo daquela cutis
desgastada era visivel uma aguda agonia que se vestia de esperanca em cada uma das visitas. (Bellatin,
2005, p. 35).
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generosamente e com ostentacdo por seu amante. Contudo, a verdade era que ele
viajava para exterior para buscar as drogas que era obrigado a transportar em seu corpo.
A cocaina era transportada em pequenas bolsas que eram presas de forma regular em
Seu corpo com o objetivo de ndo causar suspeitas. Com o advento da doenca em seu
estagio avancado, ele acaba contando toda a verdade que tomamos conhecimento pelas

lembrangas do narrador.

Além dos travestimentos das personagens, ha também os lugares travestidos. O
préprio espaco do saldo de beleza que sofre diversas alteracGes para que seja utilizado
para seu novo fim — o Moridero. As saunas também funcionam como espagos dedicados
aos encontros furtivos de homens em busca de prazer sexual, sem que esta fungéo
alarme o falso moralismo social. O travestimento dos aquéarios que deixam de ser
apenas habitat dos peixes domésticos para funcionar como metafora. O lixo deixa de ser
somente um local para descartar objetos ou coisas e passa a funcionar como local
destinado também para o descarte de pessoas mortas que ndo possuem o direito de

receber um fim comum como 0s outros.

N&o poderia deixar de fazer menc¢do ao travestimento do signo literério. Esta
forma travestida esta relacionada com a nota 39 quando defino a utilizacdo do conceito
de frame. Um signo travestido se relaciona com o conceito de signo catacrésico e de
performance literaria. Um frame transformado pela catacrese é semelhante a um delirio
do signo que passa a explodir o Iéxico e suas possibilidades semanticas. Bellatin ao
escrever seus romances utiliza o signo travestido para desenvolver os travestimentos em
seu estilo de escrever. O leitor que é acostumado por construcdes estéticas marcadas por
cenario e enquadramentos tradicionais acaba se frustrando ao ler a narrativa bellatiniana
e esta frustracdo é que amplia as possibilidade de interpretacdo. A hospitalidade
narrativa da escrita performatica de Bellatin surge destas mdltiplas possibilidades
interpretativas propiciadas pelo delirio do signo. A narrativa antirrepresentacional ou a
mimese alternativa surge quando o signo composto por significante e significado se
rebela contra o referente pré-estabelecido e potencializa as possibilidades de
representacdo. A literatura performaética também cria pontos criticos, abre os olhos do
leitor e passa a funcionar como cuidado de si quando deixa de seguir construgdes pré-

concebidas e provoca no leitor um choque de realidade.
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3.5 - O cuidado de si

O estado de excegdo faz com que se reforme o caréter politico da arte. E
neste contexto que se configuram as funcdes estéticas primordiais, do
cuidado de si (Foucault).

A partir da ideia que o individuo ndo nos é dado, acho que ha apenas uma
consequéncia pratica: temos que criar a nds mesmos como uma obra de arte.
Michel Foucault

E nos momentos de grande crise, periodos em que as liberdades individuais s&o
ameacadas de forma extrema e violenta que se faz necessario o posicionamento da arte
diante da situacdo que se configura ao seu redor. Neste meio tdo devastador, que
amedronta tanto a existéncia, faz-se urgente repensar coisas mais basicas e tidas como
elementares, como o préprio ato de existir, de reconhecer a propria existéncia. A arte
precisa deixar, entdo, de ser algo exterior ao individuo e passa a constituir sua forma,
passa a sustentar sua subjetividade — o ser torna-se midia e objeto de sua prépria. Esta
obra que se consolida no préprio ato de viver é que se estrutura por meio do cuidado de
Si.

(...) estas devem ser entendidas como as préaticas racionais e voluntarias pelas
quais 0os homens ndo apenas determinam para si mesmos regras de conduta,
como também buscam transformar-se. Modificar-se em seu ser singular, e

fazer de sua vida uma obra que seja portadora de certos valores estéticos e
que corresponda a certos critérios de estilo. (Foucault, 2004, p. 198-199).

O cuidado de si, arte da existéncia, somente € possivel no momento em que ha
verdadeiramente liberdade. Um existir livre deve estar amparado em algumas premissas
que influenciaram o sujeito em sua relacdo consigo mesmo e com o outro. A arte de si,
portanto, esta vinculada a maioridade da razdo (Kant), a experiéncia ético-moral do
individuo na busca de sua (s) propria (s) verdade (s) — acéo individual e que ndo admite
tutoria. Esta conscientizagdo se baseia no governo de si, em tornar-se senhor de seus

préprios atos e das consequéncias destes atos.

Ao encarar esta existéncia plena, o individuo encontra a agonia aguda de uma
vida intranquila. Ser livre é também ser responsavel, ser livre é também ser s0, ser livre
€ ndo ter ninguém para decidir por si. Ao mesmo tempo, 0 que pode parecer paradoxal,
governar a si mesmo é tornar-se responsavel ndo so por sua propria vida, mas também

pela dos outros. A alteridade surge somente quando me torno consciente de mim
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mesmo, pois enquanto menor ndo posso ser punido por meus atos e 0 ato de
conhecimento de si mesmo s6 ocorre no contado com os outros: “A pratica do cuidado
de si ndo constitui ‘um exercicio da soliddo’, mas sim uma verdadeira pratica social”

(Foucault, 1985b, p. 57). Sendo assim, “A liberdade ¢ a condi¢dao ontoldgica da ética”

(Foucault, 2004, p. 267).

A construcdo de uma estética ética apoiada na nocdo do cuidado de si se
distancia da estetizacdo da ética. A segunda é fruto da sociedade do espetaculo e,
portanto, esta relacionada a este momento de estetizacdo banal do mundo. O cuidado de
si se relaciona com o objetivo ético da estética quando o ser faz de sua propria vida uma
obra artistica. E exatamente este o esforco de Foucault, reativar os tragos antigos da arte
classica para amenizar o vazio existencial presente: “Eis o que tentei reconstituir: a
formacéo e o desenvolvimento de uma prética de si que tem como objetivo constituir a

si mesmo como o artesdo da beleza de sua propria vida” (Foucault, 2004, p. 244).

Os estudos do cuidado de si na obra de Foucault se iniciaram no livro A
hermenéutica do sujeito. Neste livro, o autor abordara a situagdo em que o Estado passa
a ser o senhor, 0 suserano, que possui o direito de decidir sobre as formas de o vassalo
viver e de morrer. Este direito sobre a existéncia ndo s6 do corpo fisico, mas também do
corpo enquanto materialidade da subjetividade é denominado biopoder. O conjunto de
manobras executadas pelos individuos na tentativa de resistir a estatizacdo do direito de
si € 0 que é denominado cuidado de si e que compde a biopolitica. O termo cuidado de
si € proveniente dos gregos e constitui uma pratica de extrema complexidade que
agrupava um grupo de pratica que estavam relacionadas aos cuidados consigo mesmo —
epiméleia heautold em grego ou em latim cura sui inventado por Socrates (470 a.c — 399
a.c). Este cuidado almeja principalmente tomar as rédeas da existéncia, assumir o
controle da propria vida, encontrar sua propria identidade, € estar ciente das
transformac0es e mutagdes e ainda assim ser, existir, autenticamente. A alteridade surge
no momento em que o ser relaciona-se com o outro, com o mundo exterior, sem anular-
se, sem deixar de ser, sem deixar-se dominar e sem buscar assumir o biopoder do
outro: "o processo pelo qual se obtém a constituicdo de um sujeito, mais precisamente
de uma subjetividade, que evidentemente ndo passa de uma das possibilidades dadas de

organizacdo de uma consciéncia de si" (Foucault, 2004a, p. 262).
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Em primeiro lugar, penso efetivamente que ndo ha um sujeito soberano,
fundador, uma forma universal de sujeito que poderiamos encontrar em todos
os lugares. Sou muito cético e hostil em relacdo a essa concepcao do sujeito.
Penso, pelo contrario, que o sujeito se constitui através de praticas de
sujeicdo ou, de maneira mais autbnoma, através de praticas de libertacdo, de
liberdade, como na Antiguidade - a partir, obviamente, de um certo nimero
de regras, de estilos, de convencBes que podemos encontrar no meio cultural.
(Foucault, 2004b, p. 291)

A pratica do cuidado de si apresenta-se primeiramente no Alcebiades de Platdo
(428/427 a.c — 347/346 a.c) e reaparece nos textos helenistas e romanos posteriores, nas
Confissbes de Santo Agostinho (354-430 d.c), nas Meditagdes de Descartes (1596-
1650) e nas Confissdes de Rousseau (1712-1778). Em Foucault, ha o esforco em

aproximar dois modelos de praticas de si: a moderna e a grega:

De um ponto de vista filosofico estrito, a moral da Antiguidade grega e a
moral contemporénea nada tém em comum. Em contrapartida, se tomamos o
que estas morais prescrevem, impdem e aconselham, elas séo
extraordinariamente proximas. E preciso fazer aparecer a proximidade e a
diferenca e, através de seu jogo, mostrar de que modo o mesmo conselho
dado pela moral antiga pode funcionar de modo diverso em um estilo
contemporaneo de moral. (Foucault, 2004a, p. 257)

Em nossa época o cuidado de si poderia ser facilmente relacionado as praticas de
transformacdo do corpo com clinicas de estética corporal, academias e também com
cirurgias que modelam o exterior de acordo com o desejo de cada um. H& uma obsessédo
compartilhada na necessidade de ser fisicamente aceito e admirado. Estas
transformacfes ndo estdo relacionadas a uma busca de uma existéncia mais saudavel,
elas se relacionam somente a uma forma de preencher o vazio existencial com um

insaciavel desejo de possuir os padrées definidos.

Existem cuidados com o corpo, os regimes de salde, os exercicios fisicos
sem excesso, a satisfacdo, tdo medida quanto possivel, das necessidades.
Existem as meditac@es, as leituras, as anotaces que se toma sobre livros ou
conversagfes ouvidas, e que mais tarde serdo lidas, a rememoracdo das
verdades que ja se sabe mas de que convém apropriar-se ainda melhor. (...)
Existem também as conversas com um confidente, com amigos, com um guia
ou diretor; as quais se acrescenta a correspondéncia onde se expde o estado
da prépria alma, solicita-se conselhos, ou eles sdo fornecidos a quem deles
necessita. (Foucault, 2005, p. 56-57)
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O cuidado de si em sua dimensao fisica ndo se configura na préatica doentia que
observamos em nossa mais tenra contemporaneidade. A dimensdo fisica apresentada
por Foucault tem como objetivo a qualidade de vida, a atividade fisica sem exagero, de
acordo com os limites do corpo e sem prejudicar a saude. Mas, ainda assim, o cuidado-
de-si que me interessa ndo é o cuidado do corpo ou da saude, ainda que seja possivel
desenvolver esta tematica trabalhando com as narrativas bellatinianas. A prética-de-si
que almejo desenvolver estd mais relacionada com a bioética e o poder de controlar o
préprio corpo perante a tirania do Estado que insiste em controlar as liberdades
corporais dos sujeitos, esta relacionada com a techne tou biou ou arte da existéncia.
Este estudo tardio de Foucault configura-se complexo no momento de relacionar o
cuidado-de-si com o cuidado-dos-outros, a possivel ou im-possivel relacdo entre o
governo de si proprio e o governo dos outros. A complexidade também se configura na
reflexdo ética sobre a individualidade, a verdade e o exercicio do poder. A questdo foi
tratada por Foucault por meio de uma investigacdo historico-filosofica sobre as
praticas-de-si:

O problema das relagGes entre o sujeito e 0s jogos de verdade havia sido até
entdo examinado por mim a partir seja de préticas coercitivas..., seja nas
formas de jogos tedricos ou cientificos... em meus cursos no Collége de
France, procurei considera-lo através do que se pode chamar de uma prética
de si, que &, acredito, um fendmeno bastante importante em nossas
sociedades desde a era greco-romana, embora nao tenha sido muito estudado.
Essas praticas de si tiveram, nas civilizagBes grega e romana, uma
importancia e, sobretudo, uma autonomia muito maiores do que tiveram a
seguir, quando foram até certo ponto investidas pelas institui¢des religiosas,

pedagogicas ou do tipo médico e psiquiatrico. (Foucault, 2004, p. 264-265)

Mais e mais a sociedade foi se afastando deste conhecimento de si e buscando
algo exterior, um conhecimento exterior, uma hermenéutica do exterior. O
conhecimento de si mesmo surge em Foucault em trés formas hermenéuticas: 0 método
platonico, o cristdo e o helenistico. O ultimo modelo hermenéutico foi obliterado pelos
dois primeiros, o objetivo de Foucault, entdo, é retomar este modelo por meio da

releitura dos estoicos, epicuristas e cinicos.

O cuidado de si, uma nogdo importante durante os aureos tempos do
pensamento helenistico e romano na antiguidade, até o limiar do
Cristianismo, tendo inspirando a filosofia antiga e em especial o filésofo
Sécrates foi perdendo forca, sobretudo a partir da filosofia cartesiana. Parece-
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me que o ‘momento cartesiano’ [..] atuou de duas maneiras seja
requalificando filosoficamente o gnéthi seautén (conhece-te a ti mesmo), seja
desqualificando, em contrapartida, a epiméleia heautol (cuidado de si).
(Foucault, 2004, p. 18).

A queda nas praticas dos cuidados-de-si foi drastica para a filosofia e
principalmente para as relages do sujeito consigo mesmo e com o outro. O conhece-te
a ti mesmo cartesiano ndo foi uma pratica-de-si e se configurou mais como um
individualismo do ser que se isola ao passo que a epiméleia heatol necessita da
alteridade para produzir conhecimento. O cristianismo também corroborou para a
defasagem da busca do conhecimento de si, pois no método cristdo prevalece a
autoanulacdo e um retorno a menoridade, posto que o individuo coloca toda a

responsabilidade de sua vida em Deus ou em Cristo.

em nossas sociedades, a partir de um certo momento — e é muito dificil saber
quando isso aconteceu —, o cuidado de si se tornou alguma coisa um tanto
suspeita. Ocupar-se de si foi, a partir de um certo momento, denunciado de
boa vontade como uma forma de amor a si mesmo, uma forma de egoismo ou
de interesse individual em contradicdo com o interesse que é necessario ter
em relagdo aos outros ou com o necessario sacrificio de si mesmo. Tudo isso
ocorreu durante o cristianismo, mas ndo diria que foi pura e simplesmente
fruto do cristianismo. A questdo é muito mais complexa, pois no cristianismo
buscar sua salvacdo é também uma maneira de cuidar de si. Mas a salvagdo
no cristianismo € realizada através da rendncia a si mesmo. Ha um paradoxo
no cuidado de si no cristianismo... (Foucault, 2004, p. 268)

A crise nas artes da existéncia, na filosofia do si, gera em Foucault uma
necessidade de fazer referéncia a Antiguidade Greco-romana ndo com o objetivo de
atualizar as técnicas antigas ou adapta-las para os desafios atuais. Tal como afirma
Deleuze: “¢ o que se passa, o que somos e fazemos hoje: proxima ou longinqua, uma
formagéo historica sO € analisada pela sua diferenca conosco, e para delimitar essa
diferenca” (Deleuze, 1992, p. 142). Portanto, a intengdo de Foucault ao focalizar seus
estudos dos gregos, ndo foi no sentido de retomar suas técnicas simplesmente, mas sim
com intento de analisar sua época. Somente esta analise possibilitaria vislumbrar uma

alternativa para a crise contemporénea de dessubjetivagéo.
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Uma reacdo a dessubjetivacdo pode ser encontrada na obra de Campos de
Carvalho com as reacdes das protagonistas de A lua vem da Asia ou O pucaro balgaro
que lutam contra sistemas que tentam aprisionar suas subjetividades. J& em Bellatin ¢é
possivel encontrar a dessubjetivacdo causada pela sociedade que expurga os doentes
afastando-os do convivio com outros cidaddos. O unico lugar que recebe estes enfermos
€ o moridero que passa a funcionar como abrigo como uma referéncia ao ideal de

hospitalidade perdido.
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3.6 - Hospitalidade: Kant, Lévinas, Derrida, Bellatin

[...] como as arvores num bosque, procurando roubar umas as
outras o ar e sol, impelem-se a buscé-los acima de si, e desse
modo obtém um crescimento belo e aprumado, as que ao
contrario, isoladas e em liberdade, langam os galhos a seu
bel-prazer, crescem mutiladas, sinuosas e encurvadas. Toda
cultura e toda arte que ornamentam a humanidade, a mais
bela ordem social séo frutos da insociabilidade, que por si
mesma é obrigada a se disciplinar. (KANT, 1996, p.15).

Repensar a hospitalidade é um desafio extremamente complexo para 0 mundo
atual em que as supostas ou verdadeiras ameacas a soberania do Estado sdo utilizadas
como justificativa para romper valores morais ou éticos que constituem colunas da
sociedade. Afinal, quem é digno ou ndo de entrar em minha casa, em meu pais, quais

limites se fazem necessarios? Ha limites? Que lingua deve o estrangeiro falar?

Hoje em dia, uma reflexdo sobre a hospitalidade pressupde, entre outras
coisas, a possibilidade de uma delimitacdo rigorosa das soleiras ou fronteiras:
entre o familiar e o ndo-familiar, entre o estrangeiro e o0 ndo-estrangeiro, entre
o cidadéo e o ndo-cidaddo. Mas primeiramente entre o privado e o publico, o
direito privado e o direito publico, etc (Derrida, 2003, p. 43).

Por isso, o objetivo aqui é refletir sobre a hospitalidade, a alteridade e as
manifestacBes destes conceitos no romance Salon de belleza de Mario Bellatin. A
narrativa apresenta pelas acGes da protagonista uma preocupagdo com questdes como
hospede, estrangeiro, hospitalidade, alteridade. Além disso, ha evidéncias no romance
de que o Estado nédo se preocupa com a hospitalidade e passa a funcionar como um dos

maiores obstaculos para tal.

Nos livros de Bellatin estética caminha juntamente com a ética, ou melhor, sua
estética esta subordinada a um compromisso ético. Em Salon de belleza, a questao ética
mais pungente esta relacionada a alteridade. Os individuos respeitam o outro, suportam
ou sdo obrigados a suportar pelo advento do Estado ou das leis. A narratividade presente
em Salon de belleza retrata uma situacdo extrema de necessidade de convivéncia, uma

enfermidade que se transforma em uma epidemia. Esta trama gera uma tensao entre 0s

142



infectados e os ndo infectados, entre a doenca e o medo, entre a convivéncia e 0
preconceito. O afastamento das pessoas infectadas sé se faz necessario pela presenca do
medo e do preconceito que impera naquela cidade.

O local em que funciona o saldo se encontra perceptivelmente na periferia de
uma cidade sem nome, em que vivem também as personagens sem nome. Nesta area ha
a presenca de criminalidade e de intolerancia contra homossexuais, caracterizada pelo
grupo de los Matacabros. Contudo, estas ameacas ndo alteram o funcionamento do

saldo, mas prejudicam as saidas do protagonista em busca do prazer.

Os atagques dos homofdbicos membros do Bando de los Matacabros ocorrem
corriqueiramente e a intervencao de instituicdes de seguranca publica para coibir estas
acles é nula. Muitas vitimas terminavam mortas ap0s estes atos criminosas e outras
buscavam auxilio em hospitais onde sofriam de um descaso caracterizado pelo
atendimento realizado por pessoas preconceituosas. Em alguns hospitais o descaso era

tamanho que nem ao menos atendiam estas vitimas pelo medo de estarem infectadas.

Tal vez salvarme de un encuentro con la Banda de los Matacabros que
rondaba por las zonas centrales de la ciudad. Muchos no sobrevivian a los
ataques de esos malhechores, pero creo que si después de un enfrentamiento
alguno salia con vida era peor. Muchas veces no querian recibirlos por temor
a que estuviesen contagiados. Desde entonces me nacié la compasion de
recoger a alguno que otro compafiero herido que no tenia dénde recurrir.
(Bellatin, 2005, p. 28)""

A origem do Moridero estad justamente ancorada neste descaso das instituicdes
publicas no trato com os homossexuais. E por causa deste descaso que o protagonista
adquire a sensacdo de desconfianga com qualquer instituicdo publica, religiosa ou de
organizagdo ndo governamentais. Em varios momentos é possivel perceber a tentativa
de afastamento dos mais diferentes representantes destas instituicdes: medicos,
enfermeiras, policiais, amigos, familia, curandeiros, irmas de caridade. De algumas

instituicOes o diretor do Moridero sé aceita algumas doacdes, porém o medo de que

97 Talvez salvar-me de um encontro com o bando dos Matacabros que rondava pelas zonas centrais da
cidade. Muitos ndo sobreviviam aos ataques desses malfeitores, mas creio que se depois de um
enfrentamento 0 que saia vivo era ainda pior. Muitas vezes ndo queriam recebé-los por temor que
estivessem doentes. Desde entdo me nasceu a compaixao de recolher um ou outro companheiro ferido
gue ndo tinha a quem recorrer (Bellatin, 2005, p. 28).
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qualquer organizacdo publica ou ndo venha a coordenar e alterar as regras do espaco do

saldo é tdo grande que beira a obsesséo.

La primera vez que acepté a un huésped, lo hice a pedido de uno de los
muchachos que trabajaba conmigo. Ya sefialé que antes habiamos dado
cobijo a una que otra persona herida por las Bandas de los Matacabros o de
asaltantes que merodeaban por la ciudad, pero en esas ocasiones se habia
tratado s6lo de alojamientos temporales. (Bellatin, 2005, p.42)%

O Moridero surge, entdo, diante de uma necessidade. No primeiro momento uma
necessidade particular: a urgéncia de cuidar de homossexuais afetados por uma terrivel
e incurdvel enfermidade. O narrador-personagem inicia sua carreira no Moridero
ajudando seus amigos que também foram atingidos pela epidemia. Com o passar do
tempo e 0 aumento do niumero de pessoas atingidas, ele passa a receber um nimero cada
vez maior de homens em seu espago. O aumento do nimero de moribundos provoca
também o aumento de suas responsabilidades. As vidas dos moribundos passam a estar
sob seus cuidados e dada a importancia de sua funcdo o compromisso que antes era
pessoal passa a ser etico. A passividade do Estado que ndo toma nenhuma atitude para
buscar uma solucdo cientifica para o mal, uma possivel cura, ou uma solu¢édo social de
remediar as consequéncias deste mal, acolher os doentes em um local apropriado pode
ser verificada em diversos momentos. O Estado ignora a existéncia dos enfermos e abre
espaco para acdes de violéncia e de repudio aos acometidos pela enfermidade. A forca
policial surge como meio para manter a situacdo de tensdo entre os doentes e 0s
preconceituosos ndo afetados pela doenca. A policia além de ndo garantir a protecao dos
individuos, ainda acaba por questionar o funcionamento do espaco do Moridero,
buscando encontrar algum documento que autorize a existéncia daquele local, os

policiais falam de um tal codigo sanitario que acaba amedrontando o protagonista.

A transformacdo do protagonista também ocorre ap0s seu contato com a doenca.
Antes mesmo de estar infectado, ele percebe a necessidade e a responsabilidade de
cuidar dos outros doentes — Afinal, caso ele néo fizesse quem faria? O descaso e total
aversdo da sociedade pelos doentes sobrecarrega o diretor do Moridero aumentando
ainda mais suas obrigagdes. “Antes no me habria preocupado el futuro del Moridero tras

%A primeira vez que aceitei um héspede, o fiz a pedido de um dos colegas que trabalhava comigo. Ja
disse que antes haviamos dado abrigo a uma pessoa ferida pelo bando dos Matacabros ou de assaltantes
que rodeavam a cidade, mas nessas ocasifes tinha se tratado somente de alojamentos temporarios
(Bellatin, 2005, p.42).
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mi desaparicion. Habria dejado que los huéspedes se las arreglaran solos. Ahora, s6lo
puedo pedir que respeten la soledad que se aproxima” (Bellatin, 2005, p.53). Ele se
transforma devido sua fungéo, adquire um grande teor de responsabilidade e até mesmo

pode ter sido infectado pela doenca pelo contato tdo proximo com os infectados.

Tampoco tengo fuerza ya para salir a buscar hombres en las noches. Ni
siquiera en verano, cuando no es tan desagradable tener que vestirse y
desvestirse en los jardines de las casas cercanas a los puntos de contacto que
se establecen en las grandes avenidas. (...) Tengo que regentar este
Moridero. Debo darles una cama y un plato de sopa a las victimas en cuyos
cuerpos la enfermedad ya se ha desarrollado. Y lo tengo que hacer yo solo.
(Bellatin, 2005, p.31)*

O Moridero constitui um espaco marginal a medida que, talvez, seja o Unico
estabelecimento exercendo a funcdo de hospedar os homens acometidos da fatal
enfermidade, todavia, ndo € marginal no sentido de que existe sem a ciéncia do Estado.
O conhecimento da existéncia desse espago é publico, por isso o grande nimero de
pessoas que 0 procuram e de instituicdes que oferecem auxilio para seu funcionamento.
Ha um determinado pacto entre o Estado, que ndo fornece o atendimento adequado para
os doentes, e o Moridero que oferece os cuidados e mantém os doentes presos e
afastados do convivio social - 0 que é conveniente para o Estado e para manter a ordem

publica.

Para que funcione é necessario que o Moridero tenha algumas regras que
controlem o seu funcionamento. Em alguns momentos é possivel perceber que O
protagonista se encontra em dilemas, tal como ocorre no momento em que reflete sobre
a possibilidade de infringir suas préprias regras. H4& um embate entre o seu lado
emocional, os principios de caridade e o seguimento de suas proprias leis criadas para
reger o funcionamento do Moridero. Esta situacdo ocorre no momento em que precisa

negar atendimento as mulheres e as criangas. E esta negacdo é um dos motivos que

% “Também j4 ndo tenho forcas para sair pela noite a procura de homens. Nem sequer no verdo, quando
ndo é tdo desagradavel ter que vestir-se e desvestir-se nos jardins das casas proximas aos pontos de
contato que se estabelecem nas grandes avenidas. (...) Tenho que gerenciar este Moridero. Devo dar cama
e um prato de sopa para as vitimas em que a doenga ja atacou seus corpos. E preciso fazer sozinho”
(Bellatin, 2005, p.31).
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provocam a ira dos cidaddos que vivem proximo ao espaco, ou talvez, uma das

desculpas utilizadas por este grupo de pessoas que sé quer se ver livre dos moribundos.

Na narrativa ha a descricdo de um mundo em que as pessoas Sdo constantemente
desumanizadas, seja pela situacdo em que vivem, seja também pela reagdo perante
outras pessoas. A esfera social em que vivem impelem estes seres a encontrar na frieza
uma forma de defesa. Num mundo em que ha o risco constante da infeccdo por uma
doenca mortal e incuravel, em situac@es de violéncia, de coisificacdo e animalizacdo do
ser humano, de falta de esperanca — que beleza poderia surgir nesta situacdo. Porém até
mesmo neste espaco ha pessoas que se destacam no trato com as outras. O que antes era
uma atitude isolada de cuidar dos amigos passa a ser exemplo de humanidade, de
cuidado de pessoas que ndo se conhece e que ndo se tem nenhuma ligacdo — um
compromisso ético. O que faz com que seja retomada a epigrafe do romance:

5 100

“Cualquier clase de inhumanidad se convierte, con el tiempo, en humana” = (Kawabata

Yasunari in Bellatin, 2005, p.25)

Ainda que ndo seja possivel detectar a Hospitalidade absoluta - a que buscava
Lévinas, ha uma reflexdo ou caminho delineado pelo narrador que almeja alcancar este
estagio. Para aproximar o texto literario com as reflexdes filosoficas é necessaria a
abordagem de pensadores que refletiram sobre ética, estética e politica. Utilizarei para
esta reflexdo Derrida e 0s pensadores que ele préprio seleciona para tratar a questao.
Para Derrida a hospitalidade ¢ um tema inserido no contexto ético-politico de uma
democracia por vir. Para chegar a esta constatacdo, ele parte de Kant que pensa a
hospitalidade enquanto visitacdo, o caso do estrangeiro, e de Lévinas que apresenta a

mais radical das versdes pensando a hospitalidade absoluta.

A reflexdo sobre a hospitalidade ja é apresentada em versiculos biblicos do
antigo testamento e na Odisseia de Homero. Em Platdo, a questdo esta presente na fala
de Socrates, principalmente em Apologia de Socrates, quando se refere a si mesmo
como estrangeiro. Diante da acusacdo, Socrates se declara um estrangeiro por nédo
compartilhar da mesma linguagem utilizada por seus inquiridores, ou seja, a linguagem
do direito, dos argumentos utilizados em sua defesa ou em sua acusagao. Sendo assim, o

primeiro obstaculo que deve ser superado pelo estrangeiro € o da fala — estrangeiro €

100 . .
“Qualquer classe de inumanidade se converte, com o tempo, em humana”.
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aquele que fala de modo estranho (Derrida, 2003, p.15). Porém, maior atencdo sera
aplicada a nogdo que comeca a ser desenvolvida no periodo histérico conhecido como
llustragéo.

No século XVIII, houve uma busca obsessiva pela reflexdo sobre questdes
bésicas da filosofia, sobretudo ética e moral, relacionadas com a estética — por isso esta
época ficou conhecida como Século da moral. O periodo lluminista objetivava elevar a
humanidade a maioridade da razdo, as reflexdes filosoficas de Kant perseguem este
objetivo comum. Ao alcancar este estagio ja ndo seria necessaria a presenca de tutores,
o0 ser alcancaria a capacidade de refletir, agir e responder por suas proprias acdes de
forma racional. O que ainda depende de tutores é o Unico culpado por sua menoridade
por aceitar tal situacdo. A busca por esclarecimento ¢ algo para fazer s6 e que cada um

passa a ser responsavel por si. De acordo com Kant:

O Esclarecimento [Aufklarung] é a saida do homem de sua menoridade, da
qual ele proprio é culpado. A menoridade é a incapacidade de fazer uso de
seu entendimento sem a dire¢do de outro individuo. O homem é o prdprio
culpado dessa menoridade se a causa dela ndo se encontra na falta de
entendimento, mas na falta de decisdo e de coragem em servir-se de si
mesmo sem a direcdo de outrem. Sapere aude! Tem coragem de fazer uso do
teu proprio entendimento, tal é o lema do esclarecimento [Aufklarung] (Kant,
[1784] 1985, p.100).

A partir da questdo do esclarecimento, Sapere aude ou Ouse saber, outros
problemas passam a ser revisados. Etica, Moral, Estética, Politica passam pelo crivo dos
pensadores da época da llustracdo. A Hospitalidade é crucial para este capitulo por
envolver outras questdes e por estar entre Etica, Moral e Politica. O principal desafio
estd em equacionar os desejos e direitos individuais com os coletivos. Problemas éticos,
morais e politicos surgem justamente do desequilibrio entre o que é para si e 0 que é

para todos.

O homem tem uma inclinacdo para associar-se porque se sente mais como
homem num tal estado, pelo desenvolvimento de suas disposi¢cBes naturais.
Mas ele também tem forte tendéncia a separar- se (isolar-se), porque encontra
em si a0 mesmo tempo uma qualidade insocidvel que o leva a querer
conduzir tudo simplesmente em seu proveito. Esperando oposi¢do de todos
os lados, do mesmo modo que sabe que esta inclinado a, de sua parte, fazer
oposicdo a outros. Esta oposicdo € a que [...] o leva [...] a proporcionar-se
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uma posicao entre companheiros que ele ndo atura, mas dos quais ndo pode
prescindir. (Kant, 2004, p. 8)

E diante deste desafio do conflito entre as necessidades individuais e as coletivas
que Kant formula sua proposta de paz perpétua e a base do pensamento do direito das
gentes. A Paz Perpétua € o trabalho de Kant em que é possivel observar com maior
clareza o seu projeto de conectar ética, direito, moral e politica. Este projeto esta
profundamente relacionado com a ideia de um cidaddao do mundo ou cosmopolita, pois
a paz € impossivel sem que seja desenvolvida a questdo da hospitalidade ou a relagédo
entre os Estados e todas as questdes que estdo envolvidas: soberania, tratados, dignidade
humana, cosmopolitismo, direito de intromissdo. Como aceitar o outro, pensado aqui

como o estrangeiro, em casa? Impor limites ou ndo? Como se daré a comunicagdo?

O termo hospitalidade, em qualquer definicdo basica de dicionarios, significa
acolher, receber um hospede. O ser gentil e hospitaleiro especializa-se no ato de receber
0 que é estranho, o que ndo é da familia. Contudo, quando a questdo é abordada pelo
ambito do direito e do Estado, o ato de acolher adquire uma complexidade dificil de
lidar. Por isso, Derrida recorre aos didlogos platénicos (com atencdo maior a Apologia
de Sécrates) para abordar outros conceitos que estdo relacionados com a hospitalidade:
a lingua do hospedeiro, o hdspede como estrangeiro. Eis que surge a problematica

relacdo, até certo ponto antagbnica, entre a lei da hospitalidade e as leis da

101

hospitalidade™ . Serd que seria hospitaleiro exigir que hospede tenha uma lingua

comum a nossa? Eis o que afirma Derrida:

Ele [o estrangeiro] tem de pedir a hospitalidade numa lingua que, por
definicdo, ndo é a sua, a lingua que o dono da casa Ihe impde, o hdspede, o
rei, o senhor, o poder, a na¢do, o Estado, o pai, etc. Este impde-lhe a traducdo
na sua propria lingua, e € a primeira violéncia. A questdo da hospitalidade
comeca ai: deveremos no6s pedir ao estrangeiro para nos compreender, para
falar a nossa lingua, em todos os sentidos deste termo, em todas as suas
extensdes possiveis, antes e a fim de o poder acolher em nossa casa? Se ele ja
falasse a nossa lingua, com tudo o que isso implica, se nés partilhdssemos ja
tudo quanto se partilha com uma lingua, seria o Estrangeiro ainda um
Estrangeiro e poderiamos nds falar a seu respeito de asilo ou de

101 A antinomia lei/leis da hospitalidade, de acordo com Derrida ([...] a lei tem necessidade das leis que,
no entanto, a negam, ameagcam-na... [Derrida, 2003, p. 71]), é irresolGvel e até mesmo passa a ser
caracteristica sine qua non desse dever moral.
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hospitalidade? E um paradoxo que vamos ver precisar-se (Derrida, 2003, p.
36).

O Estado em defesa as suas fronteiras necessita criar normas legais que legislam
0 comportamento adequado para a recepcdo do estrangeiro e como este deve agir no
pais hospedeiro. O primeiro imperativo € a lingua que deve ser comum, sendo assim, 0
hospede deve conhecer e comunicar-se na lingua de quem o hospeda até mesmo para
poder tomar conhecimento de seus deveres e para exigir seus direitos. Outro imperativo
é o fato de ao tentar cruzar a fronteira, o estrangeiro deve ser inquirido sobre seu nome,

documentacao, objetivos de sua visita.

Dai nasce o questionamento de que a hospitalidade absoluta é um exercicio de
alteridade também absoluta, incondicional. Até mesmo, por esse motivo, ela é
impossivel de ocorrer no Estado de direito. Se ao inquirir o estrangeiro, este responde
de forma adequada as minhas perguntas e lhe é permitida a entrada, o estrangeiro deixa
de ser um outro para ser um como, um semelhante. Deixa de existir alteridade
incondicional quando passo a ver o outro como um semelhante, pois esse s6 adquiri a
condicdo de semelhante a partir do momento que aceita minhas imposicdes, minha

lingua, minhas regras.

(...) o outro, o estrangeiro, aquele que ndo fala a minha lingua e cuja lingua
também ndo falo, traz a questdo da traducdo. Somos todos desterrados em
nossa prépria terra, carregando nossas linguas que nos envolvem como uma
pele. Babélicos somos todos. E como viver em Babel? (Derrida, 2005, p. 54).

Ampliando o conceito de lingua para o de linguagem € possivel pensar que um
comportamento, um costume, status, ethos, os frames, a classe social, constituem um
conjunto de fatores e caracteristicas que deverdo ser adquiridas pelo estrangeiro até que
se torne um comum. O estrangeiro ndo necessita ser de outro territério geografico ou
falar outra lingua. O estrangeiro € o estranho. Em Sal6n de belleza, os estrangeiros séo
0s homossexuais, 0s travestis e os doentes para a sociedade. E para o diretor do
Moridero, os estrangeiros sdao os hospedes (que antes eram 0S amigos e amigos de

amigos) no primeiro contato, as instituicdes de caridade, os religiosos, o Estado.

No Moridero, todos séo iguais, sdo semelhantes. Isto por que no momento em

que chegaram foram inquiridos, selecionados e se submeteram as regras impostas pelo
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diretor do espaco. E tanto que os que ndo sdo adequados para o0 espaco nio passam da
porta e inclusive os que ja atravessaram o0 umbral podem ser castigados caso
transgridam alguma norma. No espaco do saldo ndo ha hospitalidade absoluta, pois ha
portas, janelas, fronteiras e diante destas ha aquele que escolhe os que entrardo de
acordo com critérios previamente definidos (homens que ja estdo manifestando a
doenca em seus corpos com marcas na pele). Assim também ocorre na sauna de
costumes japoneses, é necessario seguir uma serie de atos que sdo costume no local. E
desta forma, também ocorre em diversos ambientes da sociedade, as ruas, as saunas, as

instituicBes, os hospitais.

A impossibilidade de reconhecer nos Estados atuais uma defesa da
Hospitalidade incondicional gera a necessidade de criacdo de espacos que estejam ao
mesmo tempo dentro e fora da soberania estatal. Sdo espacos que surgem diante da
demanda e que funcionam na clandestinidade devido ao ato de fechar os olhos realizado
pelos governos - o Estado e a sociedade fingem que ndo veem estes locais. Assim é o
Moridero que acolhe os individuos que ndo sdo mais aceitos no seio da sociedade - 0s
doentes marginalizados sdo os hdspedes que sdo considerados intrusos (hostilis) em
outros espacos. Derrida trata estes espacos como cidades-refligios e os considera
essenciais. Essencial também € a necessidade desses espacos possuirem a autonomia de
funcionamento e que ndo sejam tutelados por outras instituicdes, por isso no Moridero
ndo sdo aceitas as intervencdes de outras instituicdes que ndo sejam as voltadas para

simples doaces. Estes refugios devem ser:

(...) tdo independentes entre elas e independentes dos Estados quanto
possivel, mas cidades-reflgios, contudo, aliadas entre elas segundo as formas
de solidariedade a inventar. Esta invencdo é tarefa nossa; a reflexdo tedrica
ou critica é indissociavel das iniciativas praticas que comegamos e que ja
temos éxito em fazer funcionar na urgéncia. Quer se trate do estrangeiro em
geral, do imigrante, do exilado, do refugiado, do deportado, do apatrida, da
pessoa deslocada (tantas categorias a distinguir prudentemente), convidamos
essas novas cidades-refigio a mudar de direcdo a politica dos Estados, a
transformar e a refundar as modalidades de pertencimento da cidade ao
Estado [...], ou nas estruturas juridicas internacionais ainda dominadas pela
regra da soberania estatal, regra intangivel ou talqualmente suposta, mas
regra também cada vez mais precéria e problematica. Isto ndo pode e ndo
deveria mais ser o horizonte dltimo das cidades-reflgios. E possivel?
(Derrida, cit. In. Solis, 2009, p. 10).
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Por este motivo, um dos maiores medos do protagonista é que o Moridero seja
alterado apds sua morte. Principalmente, no quesito esperanga que so faz aumentar a
angustia dos doentes. Seja a esperanca proporcionada pela ciéncia com os remédios,
seja a esperanca oferecida pela igreja. Por isso, a proibicdo da entrada no Moridero de
remeédios ou de artigos religiosos. Este posicionamento possui profunda relagdo com
a filosofia de Nietzsche presente, principalmente, no livro O anticristo. Entre as
opcOes de coordenadores do espaco do saldo ap6s a morte do protagonista, as
instituicbes que mais o amedrontam sdo as cristds. O medo de que as irmas de
caridade se apossem de seu Moridero é extremo. O medo que a dita bondade crista
venha a criar esperangas com o fantasma da fé é extremo. Justamente com a fé podera
vir também outros valores cristdos que na opinido do protagonista sdo discursos
vazios que s6 servem para prolongar o sofrimento dos doentes. A exclusdo da religido
no espaco do Moridero ndo possui qualquer relacdo com algum tipo de 6dio do
narrador para com o discurso religioso. A sua atitude estd amparada em uma légica
pragmatica, a religiosidade néo solucionaria o mal e, além disso, poderia trazer falsas
esperangas, intensificando assim a angustia dos moribundos. Deste modo, o que
aparenta certa frieza da protagonista constitui na verdade uma de suas faces mais
humanas, poupar aqueles individuos de um discurso vazio que poderia intensificar
suas tristezas. As possibilidades de coordenacdo do Moridero ap6s a sua morte ndo
agradam, a alteracdo de suas regras com certeza ocorrerd. Por isso, o diretor pensa

seriamente em duas alternativas extremas: incendiar o espaco do saldo*

juntamente
com todos os hdspedes, alternativa que descarta por ser pouco original (Bellatin,
2005, p.50), ou inundar todo o saldo até transforma-lo em um imenso aquario,
alternativa descartada por ser considerada absurda, esta alternativa também reflete a
passagem biblica do diltuvio (Bellatin, 2005, p.50). Porém, crucial para o protagonista
é que os rastros da existéncia deste espaco, da funcdo exercida por ele, e de sua

propria vida sejam apagados.

Levinas propde que hospitalidade absoluta é alteridade absoluta, reconhecer no
outro, um outro de mim mesmo e portanto, recebé-lo independente das condi¢des em

que chegue, sem ao menos conhecer 0 seu nome ou ver seus documentos. Hospedar é

92°0 ato de incendiar o saldo é uma possivel referéncia a Babilonia que de acordo com a Biblia em
Apocalipse, cap. 18 ¢ considerada “A grande, A mae das meretrizes e das abominagdes da terra” e que
teve sua queda e se tornou morada de demonios, esconderijo de toda ave imunda e odiavel e que,
portanto, deveria ser queimada.
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também, neste sentido, arriscar-se. A hospitalidade em Levinas é, entdo, um dever
moral, antes, além ou aquém da norma, da lei. Ela constitui para ele um campo do
dominio ético e teoldgico e ndo do direito em si. No aspecto do nome seria possivel
afirmar que no Moridero este preceito ocorre, ndo conhecemos 0s nomes das
personagens, todos sdo chamados de hospedes. Esta atitude de ndo nomear os hdspedes,
ainda que pareca uma atitude fria, € na verdade um ato ético de ndo singularizar os

individuos de ndo os distinguir por nome ou classe social.

Em Derrida, hospitalidade incondicional constitui um dever moral para com o
outro, e é considerada pelo autor a verdadeira forma de hospitalidade. Ela passa, assim,
a ser um exercicio extremo e absurdo, pois impossivel, de alteridade. Para Derrida
(2003, p. 73), “a lei incondicional da hospitalidade, se se pode pensar nisso, seria entdo
uma lei sem imperativo, sem ordem e sem dever”. Ela deve ser oferecida a qualquer
individuo e “ela ndo é mais graciosamente oferecida para além da divida e da economia,

oferecida ao outro” (Derrida, 2003, p. 75).

Entre uma lei incondicional ou um desejo absoluto de hospitalidade, de um
lado, e, de outro, um direito, uma politica, uma ética condicionais, existe
distincdo, heterogeneidade radical, mas também indissociabilidade. Uma
requer, implica ou prescreve a outra. (Derrida, 2003, p.129)

Esta hospitalidade existe sem a necessidade de convite e sem que o héspede seja
obrigado a seguir minhas regras, meus costumes, minha linguagem. Contudo, o absurdo
se estabelece no momento em que o individuo se da conta da impossibilidade pratica da
lei da hospitalidade em sua forma absoluta, incondicional. Impossivel, mas ndo utdpica,

impossivel, mas ndo desnecessaria. A lei ndo pode renegar as leis.

Lei paradoxal e pervertora: que consiste na constante colisdo entre a
hospitalidade tradicional, a hospitalidade em sentido corrente, e o poder. Esta
colisdo é também o poder na sua finitude, a necessidade, para o hospedeiro,
para aquele que recebe, de escolher, eleger, filtrar, de seleccionar os seus
convidados, 0s seus visitantes ou os seus hospedes, aqueles a quem decide
dar asilo, direito de visita ou de hospitalidade. Ndo ha hospitalidade, em
sentido classico, sem soberania do si sobre a sua prépria casa, mas como
também nédo h4 hospitalidade sem finitude, a soberania ndo pode exercer-se
sendo filtrando, escolhendo, excluindo e violentando, portanto. A injustica,
uma certa injustica, um certo perjario mesmo, comec¢a imediatamente, desde
o limiar do direito a hospitalidade (Derrida, 2003, p. 53).
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Em Licdes de Etica de 1784 e na Metafisica dos Costumes de 1797, Kant ja
aborda a questdo da hospitalidade que depois é retomada por Derrida. No trabalho de
1784, Kant se refere a hospitalidade com uma espécie de benevoléncia baseada em
principios morais. E um principio moral que precisa ser colocado em pratica para
atender ao principio dos deveres que cada um necessita ter para com o outro. Em sua
Metafisica dos Costumes é possivel observar de forma intensa e complexa a relagdo
entre ética, moral e estética. O Homem para Kant é um fim em si mesmo e viver deve
ser um constante exercicio de virtuosismo (0 que posteriormente sera abordado por
Schiller em suas Cartas para educacao estética do homem). Kant defende o dever de
afabilidade, um misto de Amor e respeito que deveria prevalecer entre 0s seres
humanos. Seria, entdo, o exercicio do Bem, o misto do exercicio do amor, ou seja, a
pratica do bem e do exercicio do respeito, ou seja, limitar meu ego, minha vaidade, ndo
coisificar ou animalizar o outro em nenhuma hipotese. O virtuose deve sempre buscar
desenvolver a humanidade do humano em si e no outro por meio da proximidade
propiciada pelo amor e da distancia advinda do respeito. Esta busca de exercitar e
desenvolver o humano nos seres esta presente em todas as partes do romance Salén de
Belleza, desde a situacdo em que as personagens sdo colocadas, o posicionamento do
narrador que deixa de lado seus proprios impulsos e visa proporcionar um bem comum,
até mesmo na cita¢do inicial do livro esta presente esta preocupagdo: “Cualquier clase
de inhumanidad se convierte, con el tiempo, em humana” (Kawabata Yasunari in
Bellatin, 2005, p. 25). Entretanto, estas virtudes ndo devem ser praticadas para
simplesmente manter as aparéncias, é essencial pratica-las ndo com sensacGes e sim
com sentimentos para que se tornem, efetivamente, atos virtuosos — como o dever moral

da hospitalidade.

Todos estes valores defendidos pela hospitalidade sdo importantes. Contudo,
cabe refletir: Quem seria um bom hdspede? Quem faz com que 0s outros temam a
hospitalidade? Quem mais ameaca 0 hospedeiro? A resposta seria 0 hdspede parasita, 0
que se utiliza do dever moral de hospitalidade com fins espdrios. Um exemplo préatico
aplicado por Kant seria o processo de colonizacdo. Os que visitam com o objetivo de
conquistar, satisfazer seus desejos, lucrar, cometer crimes, desrespeitar ou alterar 0s

costumes estabelecidos pelo pai, pelo Estado, pela instituicdo hospedeira:
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Se consideramos a conduta ndo hospitaleira que seguem os Estados
civilizados do nosso continente, fundamentalmente o0s comerciantes,
espantam as injusticas que cometem quando vao “visitar” outros povos e
terras. Visitar é para eles igual que conquistar. América, as terras habitadas
pelos negros, as ilhas de especiarias, EI Cabo, eram para eles, quando as
descobriram, paises que ndo pertenciam a ninguém, com os nativos ndo
contavam. Nas indias orientais — Indostan — sob o pretexto de estabelecer
sedes comerciais 0s europeus introduziram tropas estrangeiras, oprimindo
deste modo aos indigenas, promoveram grandes guerras entre os Estados
daquelas regiGes, fome, rebelido, perfidia, e todo um dildvio de males que
podem afligir a humanidade (Kant, 1983, P.9).

A hospitalidade incondicional ou a alteridade absoluta € extremamente
transgressora por estar fora, além ou aquém da forca de lei, do Estado e suas normas —
por isso € paradoxal, aporética, contraditéria e, portanto, impossivel. Ela rompe com a
soberania do Estado por estar mais preocupada com a soberania dos principios éticos,
pois a lei que garante os direitos do hospede sdo anteriores as proprias leis que regulam
o funcionamento do Direito. Ela esta baseada nos costumes, na cultura, em valores

fundamentais e de formagéo da humanidade.

(...) a lei da hospitalidade absoluta manda romper com a hospitalidade de
direito, com a lei ou a justica como direito. A hospitalidade justa rompe com
a hospitalidade de direito; ndo que ela a condene ou lhe oponha, mas pode, ao
contrario, coloca-la e manté-la em movimento incessante de progresso; mas
também lhe é tdo estranhamente heterogénea quanto a justica é heterogénea
no direito do qual, no entanto, esta tdo proxima (Derrida, 20032, p. 25).

Por isso, a nocdo de Hospitalidade absoluta, incondicional, ndo esta baseada em
nocdes juridicas e politicas atuais, mas sim numa Democracia por vir. Esta ndo é uma
democracia futura, uma nova Ordem politica, um novo modelo politico de Estado. A
Democracia por vir € uma promessa, a razao do funcionamento das democracias que
sdo empregadas na atualidade. Um dos requisitos para que esta Democracia se torne
uma realidade palpavel € o surgimento da Hospitalidade, da Alteridade. A partir do
momento em que cada membro da sociedade se tornar cidaddo do mundo, cosmopolita,
e passar a respeitar o outro e reconhecer no outro o outro de si, a Paz Perpétua sera
concretizada e a Democracia surgird sem a necessidade de ser mantida com a forca de

lei.
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Entdo, quando falo de uma democracia por vir, ndo me refiro a uma
democracia futura, a um novo regime, a uma nova organizacdo de Estados-
nacdo (ainda que isto possa ser desejavel), mas quero dizer, com este por vir,
a promessa de uma auténtica democracia que nunca se concretiza no que
chamamos democracia. 1sso € um modo de se prosseguir criticando o que
hoje se da em todo lugar em nossas sociedades sob 0 nome de democracia.
Isso ndo significa que a democracia por vir sera simplesmente uma
democracia futura corrigindo ou aperfeicoando as atuais condi¢des das assim
chamadas demo- cracias. Significa, antes de tudo, que esta democracia com a
qual sonhamos esta ligada conceitualmente a uma promessa. A ideia de uma
promessa esta inscrita na ideia de democracia: igualdade, liberdade, liberdade
de expressao, liberdade de imprensa — todas estas coisas estdo inscritas como
promessas da democracia (Derrida. In; Duque-Estrada, 2004, p. 244).

Por vir designa um projeto que ndo esta limitado pelo conceito atual de
Democracia. Da mesma forma podem ser pensadas a Hospitalidade ou a Alteridade,
como algo por vir, um projeto, mas ndo uma utopia. Enquanto a concretizacdo pratica
desse projeto ndo se torna possivel, hd a necessidade de manter as leis da hospitalidade.
E por ser impossivel que a hospitalidade ndo se encontra fechada, € um conceito em

construcao.

A lei da hospitalidade incondicional, a lei formal que governa o conceito
geral de hospitalidade, aparece como uma lei paradoxal, pervertivel e
perversora. Ela parece ditar que a hospitalidade absoluta rompe com a lei da
hospitalidade como direito ou dever, com o “pacto” de hospitalidade. Para o
dizer noutros termos, a hospitalidade absoluta exige que eu abra a minha casa
(chez-moi) e que dé, ndo apenas ao estrangeiro (dotado de um nome de
familia, de um estatuto social de estrangeiro, etc.), mas ao outro absoluto,
desconhecido, anénimo, e que lhe dé lugar, que o deixe vir, que o deixe
chegar, e ter lugar no lugar que lhe ofereco, sem lhe pedir reciprocidade (a
entrada num pacto), e sem mesmo lhe perguntar pelo nome. A lei da
hospitalidade absoluta manda romper com a hospitalidade de direito, com a
lei ou a justica como direito (Derrida, 2003, p. 40).

Acolher outro como hospede seguindo 0s preceitos da hospitalidade
incondicional € recebé-lo sem impor nenhuma condic¢do. A ndo necessidade de impor
condicd0 ou questionar 0 nome ampara-se na consciéncia de que este que se recebe,
independente de quem seja, ainda que estranho, € um comum. A acolhida do outro é
condicdo necessaria para que se dé de forma efetiva a performance. Acolher ndo se trata
s0 de reconhecer no outro um semelhante, ndo se trata de uma alteridade parcial. A
performance ocorre no momento em que o ser performer se expBe ao risco de:
“Oferecer a quem chega todo o seu chez-soi e seu si, oferecer-lhe seu préprio, nosso

préprio sem pedir a ele nem seu nome, nem contrapartida, nem preencher a minima

155



condi¢do” (Derrida, 2003, p. 69). Acolher nao ¢ o mesmo que tolerar e tolerancia nao ¢
0 caminho correto para se adquirir uma consciéncia hospitaleira. Derrida questiona a
tolerdncia e os discursos que a defendem. Além disso, a tolerdncia estd muito

relacionada ao discurso religioso.

N&o. A tolerancia é na verdade o oposto da hospitalidade. Ou pelo menos o
seu limite. Se alguém acha que estou sendo hospitaleiro porque sou tolerante,
é porque eu desejo limitar minha acolhida, reter o poder e manter o controle
sobre os limites do meu “lar”, minha soberania, o0 meu “eu posso” (meu
territério, minha casa, minha lingua, minha cultura, minha religido etc.). [...]
Nos aceitamos o estrangeiro, o outro, o corpo estranho até certo ponto, e
desse modo com restricBes. A tolerancia é uma hospitalidade condicional,
circunspecta, cautelosa (Derrida. In: Borradori, 2004, pp. 137-138).

Ao defender estes pontos extremos da questdo de acolher o outro, Derrida se
aproxima muito mais de Lévinas de que de Kant. Para Kant, a hospitalidade ainda esta
vinculada a um problema de Estado, jA em Lévinas ela deixa de ser somente um
problema ético e passa a compor uma triade juntamente com o direito e a politica. A
abertura politica e a Paz Perpétua (proposta por Kant) somente surgira, em Lévinas,

com a alteridade e hospitalidade absolutas. 1sso se da:

(...) porque para ser o que ela deve ser, a hospitalidade ndo pode pagar uma
divida, nem ser exigida por um dever: grétis, ela ndo “deve” abrir-se ao
héspede nem “conforme o dever”, nem mesmo, para usar ainda a distingdo
Kantiana, “por dever”. Essa lei incondicional da hospitalidade, se pode
pensar nisso, seria entdo uma lei sem imperativo, sem ordem e sem dever
(Derrida, 2003, p.73).

Hostis € um termo oriundo do latim hosti-pet-s ou aquele que pode acolher, o
poder de decidir entre acolher ou ndo — o hospedeiro, mas também pode significar
aquele que é acolhido — hostis, 0 héspede ou o inimigo que chega como um estranho —
hostilis. Ao hospedar o outro, o paterfamilias expde ao risco sua propria autoridade e
propriedade. O hospede pode comportar-se também como um intruso e, a priori,
qualquer hdspede é de certo modo um intruso, tal como alerta Nancy na abertura de seu

livro:
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El intruso se introduce por fuerza, por sorpresa 0 por astucia; en todo caso,
sin derecho y sin haber sido admitido de antemano. Es indispensable que en
el extranjero haya algo del intruso, pues sin ello pierde su ajenidad. Si ya
tiene derecho de entrada y de residencia, si es esperado y recibido sin que
nada de él quede al margen de la espera y la recepcion, ya no es el intruso,
pero tampoco es ya el extranjero. Por eso no es I6gicamente procedente ni
éticamente admisible excluir toda intrusion en la llegada del extranjero. Una
vez que esta ahi, si sigue siendo extranjero, y mientras siga siéndolo, en lugar
de simplemente “naturalizar-se”, su llegada no cesa: ¢l sigue llegando y ella
no deja de ser en algln aspecto una intrusion: es decir, carece de derecho y de
familiaridad, de acostumbramiento. En vez de ser una molestia, es una
perturbacion en la intimidad... Recibir al extranjero también debe ser, por
cierto, experimentar su intrusién. (Nancy, 2006, p. 11-12).

Por outro lado, 0 mesmo hospede por vezes se sente como intruso - esta situacao
ocorre em todos os casos, até mesmo quando o hospede é aguardado e acolhido da
melhor forma possivel. O olhar daquele que o hospeda é um olhar de desconfianca.
Também pode ocorrer, e ocorre com frequéncia, que as imposicdes exigidas por aqueles
que deveriam acolher sdo tantas e tdo complexas ou perigosas que acabam por
amedrontar o hdspede ou terminam colocando-o em situacdo de constante risco. Deste

modo, ha uma inversdo do risco existente no processo de Hospitalidade.

(...) quando entramos num lugar desconhecido, a emogdo sentida é quase
sempre de uma indefinivel inquietude. Depois comeca o lento trabalho de
familiarizacgdo com o desconhecido, e pouco a pouco 0 mal-estar se
interrompe. Uma nova familiaridade se segue ao susto provocado em nés
pela irrupcdo de outro (Derrida, 2003 A, p. 28).

Esta situacdo pode ser verificada no livro de Bellatin no momento em que o
narrador adentra o espaco das saunas, ali, afirma o narrador, qualquer coisa pode
ocorrer. Ha a necessidade de se adequar as regras impostas no local. O mesmo ocorre
quando os hospedes adentram o espaco do saldo, é necessério cumprir rigorosamente o
conjunto de regras impostas para o funcionamento do local. A familiaridade somente
passa a existir com a adequacao do hdspede, do estrangeiro, as normas determinadas

pelo diretor do Moridero.

A condicéo de hospitalidade que ocorre no livro de Bellatin em sua relagdo com
o leitor é a de ipseidade, o livro deixa de existir enquanto objeto de sentido quando nédo

ha a relacdo com o leitor — o0 outro do livro e do autor. Ipseidade € uma exposicao
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extrema de corpos e entidades presentes no texto literario: o corpo do autor, o corpo do
texto, os corpos das personagens, do narrador e do leitor. A hospitalidade do texto é
dispor-se a aceitar as condi¢Ges impostas pelo que vem, as alteragdes que o outro
provoca. E ser hospitaleiro é expor-se ao risco e, portanto, efetuar o ponto alto da
literatura performatica que se arrisca em sua relagdo com o leitor, o outro. E também
buscando a ipseidade que o cabeleireiro, protagonista e narrador do romance, se expde
ao outro, aos seus hdspedes e aceita as alteragbes sofridas em seu corpo e em sua
personalidade - responsabilidade adquirida pela obrigacdo de cuidar dos outros, dos
hospedes. Os estilhacos presentes em sua narrativa impelem o leitor a tomar partido na
construcdo do sentido. A obra de Bellatin funciona como uma espécie de estrutura, uma
armadura que possibilita e necessita da entrada do interlocutor para que realmente faca
sentido. A qualidade de armadura é a qualidade de ser habitavel, de hospedar, que existe
no texto bellatiniano. O autor defende a ideia de que as interpretacdes, os maultiplos
significados encontrados pelo leitor é que dardo raz&o de existir para sua literatura - ele

chega a considerar as interpretagfes mais importantes que os livros.

No préximo capitulo partirei para a analise de um conteddo mais formal da
escrita performatica presente no livro de Bellatin Perros héroes. Este elemento mais
formal do texto se assemelha e até mesmo se confunde com a intermidialidade.
Entretanto, a performance, tal como pode ser observada no texto bellatiniano, avanca
em elementos sensiveis que exploram o além da forma, conteddos politicos que
contestam a Ordem e propdem alternativas. Porém, esta abordagem da intermidialidade

também avancara em pressupostos outros e nao estara enjaulada pela analise estrutural.
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4 - O VISIVEL E O LEGIVEL EM PERROS HEROES DE MARIO BELLATIN

Este capitulo objetiva refletir sobre os aspectos presentes no romance Perros héroes
(2003) que poderiam estar relacionados com elementos proprios do estudo da
intermidialidade e com partes especificas desta linha que serdo definidas posteriormente
(referéncia intermidiatica). Para defender a perspectiva escolhida neste plano sao

necessarias algumas consideraces iniciais'®.

O livro do mexicano Mario Bellatin possui um numero pequeno de paginas e
durante a leitura é possivel perceber o intento do narrador em elaborar um roteiro que
guie o leitor na construcdo de cenérios. As indicacfes presentes na narrativa extrapolam
0 ambito de uma mera descri¢do de imagens — a tese defendida na analise aqui proposta
é de que a voz narrativa esta preocupada em fazer uma concatenacdo de cenas, de
quadros construindo assim uma série que sO se torna possivel pela presenca perfomatica
do leitor. O papel da recepcdo neste caso € fundamental, até mesmo para que a obra
analisada seja pensada pela perspectiva da intermidialidade, da referéncia
intermidiatica. Ainda que existam imagens ao final do livro, estas poderiam ser apenas
empregadas como suporte. Esta caracteristica presente em Perros héroes pode ser

compreendida mais efetivamente com a citacdo de Cluver abaixo:

Mas é preciso sempre recordar que o0s textos sdo, até certo ponto, construidos
pelos seus leitores e pelo contexto em que sdo recebidos. Um texto verbal
lido como um poema e o mesmo texto lido como letra de uma cancdo, e
portanto integrado numa musica, ndo séo idénticos; uma aria ou uma abertura
executadas separadamente num concerto ndo sdo 0S mesmos textos que séo
ouvidos como elementos integrantes de uma Opera inteira. Faz parte do
programa de estudos interartes explorar estas distingdes. (...) Nesta
perspectiva, qualquer poema ou narrativa verbal, qualquer pintura ou danga e

103 £ importante ressaltar que a visdo aqui defendida é uma das perspectivas vélidas. Hé outras leituras
possiveis. Inclusive uma que pretenderei desenvolver em momento oportuno sobre as questdes éticas e
politicas presentes no romance objeto deste trabalho. Dai, a importancia da obra bellatiniana, a
maleabilidade e a plasticidade que ela proporciona ao leitor.
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possivelmente também qualquer composi¢cdo musical pode, num contexto
apropriado, ser em si mesmo um objecto de estudos interarte (Cluver, 2001,

p. 9)

Sendo assim, baseando-se no tipo de investigacao, no objeto artistico escolhido e em

104

caracteristicas proprias deste™", a base tedrica sera a do campo da referéncia

intermidiatica. Este tipo de relacdo de intermidialidade ocorre quando uma midia em

certa materialidade!®

apresenta elementos de outra(s) - um filme que apresenta
elementos da literatura ou que apresenta trechos literarios, um quadro em que a imagem
apresente um livro, um poema que cite quadros ou como no caso do livro Perros héroes

uma obra literaria em que o narrador descreve fotografias.

E muito comum em obras literarias contemporaneas a citacdo a outras artes como
uma forma comum, peculiar de referéncia intermidiatica. Isto ocorre quase sempre
como alusdo extra-literria com o objetivo de enriquecer, exemplificar ou ilustrar a
literatura que utiliza este recurso. Porém, ndo € isto o que ocorre no caso especifico da
obra de Bellatin. A obra do autor mexicano ndo faz referéncia a uma fotografia

especifica, a uma imagem especifica ja reconhecida no campo das artes.

Ha& em Perros héroes a criacdo de imagens por meio de descrigdes — imagens que
devem ser criadas pelo préprio leitor. Além disso, ha um grande interesse da literatura
bellatiniana em colocar-se nas fronteiras em encontrar os limites do fazer literario. O
resultado é a percepcdo de uma angustia da obra diante de sua propria midia: o papel, o
livro. Este sentimento surge como reacdo a uma resisténcia, tal como € descrita por

Gaudreault & Marion:

Qualquer midia expressiva e, especialmente, uma midia expressiva artistica
deve, entdo, ser moldada tendo em mente a resisténcia oferecida pela
materialidade do meio de expressdo escolhido. Por isso, 0 momento da

104 A perspectiva de leitura alcancada nesta investigacdo surge por meio de observacdes feitas durante a
leitura e pesquisa da obra. A sensacdo de estranheza, no primeiro momento, provocada pela leitura de
Perros héroes surgia da necessidade de aparatos tedricos adequados. A descoberta do campo da
intermidialidade e mais especificamente da referéncia intermidiatica facilitou o entendimento do romance
e ampliou as possibilidades de interpretaco.

%5Em véarios momentos do texto o termo “materialidade midiatica” ou simplesmente “materialidade” sera
usado para designar o suporte utilizado para a exposicdo de determinada midia (como por exemplo
quadro/tela para a pintura, o livro/a pagina para a literatura, a tela para o cinema).
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expressdo é um encontro quase fisico, uma luta corpo a corpo. No entanto,
uma resisténcia ndo constitui um limite, porque a resisténcia também se
configura em fonte e, até mesmo, em condicdo da criatividade. (Gaudreault;
Marion, p.3)

O fendbmeno que pode ser observado na obra do mexicano é a luta contra a
resisténcia, um conteddo que esta a todo tempo tentando alargar os limites do proprio
corpo. E, por isso é até complicado afirmar categoricamente que o livro de Bellatin é
um romance. Também por isso, é possivel perceber em sua narrativa a ambicao de criar
uma exposicdo de telas como forma de rebeldia aos limites impostos na literatura
quando a dividimos em géneros. O transgénero performatico é a saida para as amarras
impostas pela prépria organizacao das midias. Assim, a resisténcia pode ser incentivo e
até mesmo razdo de producdes artisticas criativas, a limitacdo funcionando como
estratégia de provocacao e motivacao. Um bom exemplo para perceber o que a literatura
bellatiniana faz com a pagina é o cyberpoema™® de Andrés Vallias*®’ abaixo:

106 Estou denominando esta poesia de cyberpoema sem aprofundar muito sobre o tema (sem a devida
autoridade de um pesquisador dedicado ao tema). Ha autores especialistas no assunto e que denominam
esta utilizagdo de recursos tecnolégicos como tecnopoemas ou poesia eletrnica (Jorge Luiz Antonio faz
algumas distingdes entre o que ele define como sendo a Poesia Eletr6nica (Poesia-programa; Infopoesia;
Poesia-Computador; Poesia hipertextual e poesia hipermidia; Poesia-internet; Poesia interativa,
colaborativa e performatica; Poesia-c6digo; Poesia migrante; Poesia performatica hibrida. Disponivel em
https://bdigital.ufp.pt/dspace/bitstream/10284/855/1/cibertxt2 _17-34 antonio.pdf, acesso em 12/07/2011)

97 Andrés Vallias é brasileiro, nasceu em S&o Paulo em 1963. E designer gréfico, poeta e produtor de
midia interativa, comeca a criar poemas visuais em 1985 sob influéncia de Augusto de Campos e Omar
Guedes.
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Andrés Vallias - Nous n’avons pas compris Descartes

Ainda assim é possivel perceber que a tentativa de ser outro ou mimetizar
suas caracteristicas nao é novidade, é uma técnica que pode ser utilizada até mesmo
para definir a arte, por isso seria possivel afirmar que em determinado nivel toda arte
apresente aspectos intermidiaticos. Até mesmo pelo fato de que a mimese esta sempre

presente.

Ademais, a mente humana é plurimidiatica, o constructo mental produzido
por nosso cérebro desconhece os limites entre configuragbes midiaticas — ha palavras,
textos, oralidade, musicas e ha imagens, filmes, quadros. E pensando numa mimesis que

fuja a representacdo, se faz necessario ampliar os limites da arte para fugir do teor
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meramente representacional. Por isso, qualquer forma de interpretacdo de nossa
realidade material, seja apreciando uma arte classica ou de prestigio ou ouvindo e
interpretando os sons do ambiente em que estamos, seja lendo um livro de literatura ou
lendo uma bula de remédio — a todo tempo a mente esta fazendo relagdes intermidiaticas
das mais variadas formas possiveis, esta capacidade € o que comumente nomeamos
como inteligéncia. Até mesmo as sinapses que ocorrem no funcionamento cerebral séo

relagdes intertextuais e intermidiaticas.

Talvez por isso, as formas “primitivas” ' de expressdes artisticas fossem
plurimidiaticas. Na realidade este tipo de producgdo plurimidiatica é fruto do processo
natural, humano, de fazer artistico, reflexo da prépria estruturacdo do nosso
pensamento. Como Gaudreault & Marion afirmam: “O pensamento humano, no
momento em que se ‘materializa’, sempre se defronta com o mundo da contingéncia.
N&o ha verbo que se faga carne sem conflito no proprio processo da encarnagdo”
(Gaudreault; Marion, p.1). Esta contingéncia surge da necessidade de reestruturacdo e
de adequacdo da inspiracdo humana para a midia que a recebera. Assim, 0 processo de
transpor uma ideia para uma midia seria uma espécie de traducdo. E mais uma vez

oportuna e iluminadora seré a citacdo de Gaudreault & Marion:

Aqui encontramos a problematica fundamental e estritamente hegeliana da
interacdo dos seres humanos com seus meios de expressdo. Os seres humanos
inventam meios e recursos expressivos ou técnicos que lhes permitam
alcancar certa nogéo ou compreensdo do mundo, mas esses meios também se
mostram resistentes a intervencdo humana e, desse modo, oferecem, como
parte das confrontacfes especificas dessa resisténcia, possibilidades infinitas
de criatividade. (Gaudreault; Marion, p.5)

Assim torna-se perceptivel, apds a afirmacdo de que € natural para o ser
humano a construcdo cognitiva de estruturas plurimidiaticas, que toda tentativa de
“pureza”, artistas que tentaram isolar sua arte de qualquer “contaminagdo” por outras
artes e criticos que acreditavam que a producdo artistica deveria ser deste modo, é

artificial e na maioria das vezes resulta em projetos frustrados.

Portanto, a referéncia intermidiatica, seja ela intencional ou ndo, surge

como uma forma de abrandar o contato aspero da inspiragdo com o seu veiculo, a midia

198 O termo primitivas esta sendo usado no sentido de antigo, sem qualquer intencio pejorativa.
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e 0 suporte necessario. A rigidez da escrita alfabética, horizontal e linear; do papel, do
espaco fisico da pagina, de sua textura, da forma livro com suas paginas sequenciais —
tudo isso é limitagcdo e também estimulo & criatividade do artista que escolhe esta entre

outras materialidades midiaticas.

Ao trabalhar com outras midias estes objetos artisticos extrapolam até
mesmo o limite dos cddigos impostos, géneros, estilos, e tocam as fronteiras da propria
midia utilizada. E o que ocorre com Perros héroes, 0 autor joga com o contato da

literatura com a fotografia por meio de caracteristicas que serdo apresentadas a seguir.

Nesta parte do texto sera levada em consideracdo a ordem de apresentacao
das configuracdes midiaticas apresentadas no livro de Bellatin. No primeiro momento
sera feita uma abordagem da referéncia intermidiatica sem utilizar como exemplos as
imagens presentes em anexo denominado dossier ao final do livro. Somente apos esta

primeira parte o foco sera direcionado para as relacdes entre o texto verbal e o visual.

O primeiro choque sofrido pelo leitor ocorre no momento em que ele se
depara com a materialidade textual. Com poucas agdes ou cenas e com muitas
descricdes, principios como coesdo e coeréncia sdo constantemente desprezados pelo
autor. Além disso, 0 texto ocupa somente uma pequena parte do papel. Como no
exemplo abaixo. A pagina 322 apresenta somente o texto aqui reproduzido e que esta

localizado na parte superior da lauda da obra.

Puede resultar un detalle curioso sefialar que en la parte opuesta del cuarto se
encuentra colgada una jaula con media docena de pericos de Australia. Al
verlos, se desvanece la idea de que el ave de cetreria esta amarrada de una de
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sus patas por temor a que la devoren los perros. Parece que atando al ave se
busca preservar la vida de los pericos. (Bellatin, 2005, p. 322) **

Posteriormente, ao final do livro, o leitor percebera que o espaco vazio
deixado pelo autor nas paginas possui uma funcdo especifica: o vazio devera ser
ocupado por imagens ou até mesmo cenas construidas pelo leitor-ideal. Este espaco
representa o papel do sujeito que 1€ na construcdo do texto - o espaco de siléncio é
maior que o que é ocupado pelos caracteres. Esta caracteristica estd em consonancia

com a posicdo de Marcia Arbex:

O espaco entre as figuras, esse “vazio pictural” adquire valor semantico e
constitui uma “marca de inteligibilidade”, a representacdo de um espago. (...)
“um espacamento da leitura”. Os espacos em branco assumem, com efeito,
grande importancia, como um ‘“significante siléncio” envolvendo o texto, e
tém por fungdo destacar cada imagem poética: “o papel intervém a cada vez
que uma imagem, por ela mesma, cessa ou surge, aceitando a sucessdo de
outras (...)”. Outra inovagdo ¢ a visdo simultdnea sobre duas paginas (...).
(Arbex, 2006, p. 26)

Frente a estes vazios a linearidade narrativa s6 pode ser mantida com
auxilio do leitor e das imagens mentais produzidas por este. Ainda que existam no
romance elementos que preservem sua narratividade: algumas poucas acdes,
personagens, narrador, espaco e tempo); a descri¢do é constante — seja de cenas, seja de
quadros ou imagens do espago fisico e das personagens. As partes descritivas

funcionam como frames.

Cabe ao leitor a funcdo de estabelecer as conexdes entre uma cena e outra,
entre um quadro e outro. Sendo assim, faz-se presente o texto legivel, materializado
tipograficamente no corpo midiatico, e o texto visivel - criado pelo leitor por meio da

interpretacdo seméntica — traducdo dos signos e orientagGes presentes.

Em Perros héroes os caracteres que deixam de preencher os espacos da

pagina tentam refletir as mdltiplas deficiéncias a que estamos constantemente

199 pode resultar um detalhe curioso acrescentar que na parte oposta do quarto se encontra pendurada uma
gaiola com meia duzia de periquitos da Australia. Ao vé-los, desaparece a ideia de que a ave de falcoaria
esta amarrada por uma de suas patas por temor de que elas sejam devoradas pelos caes. Parece que
mantendo presa a ave o objetivo seja de preservar a vida dos periquitos.
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acometidos, como o préprio homem imével — personagem principal do livro™°. Na
producdo bellatiniana ha auséncias fisicas — de membros, partes do corpo, sentidos — e
auséncias ndo fisicas — falta de carater, de moral, de leis, de emoc¢bes que deverdo ser

preenchidas pelo leitor com suas imagens mentais***.

A propria presenga de um homem imdvel como protagonista do romance -
protagonismo pouco comum, diga-se de passagem, pode representar uma presenca
simbolica. Este homem que ndo pode mover-se por si s6 pode simbolizar a propria
funcdo do autor que possui muitas limitages: os limites impostos pelo género
escolhido, pela midia, pelo estilo empregado e outros impostos pela sociedade. Na capa
de Obra reunida, o autor pde uma fotografia sua na presenca dos caes, assim como o

protagonista de seu romance.

10 «Cerca del acropuerto de la ciudad vive un hombre que, aparte de ser un hombre inmévil — en otras
palabras, un hombre impedido para moverse -, es considerado uno de los mejores entrenadores de Pastor
Belga Malinois del pais”. (Bellatin, 2005, p. 309)

“Perto do aeroporto da cidade vive um homem que, apesar de ser um homem imoével — em outras
palavras, um homem impedido de mover-se -, é considerado um dos melhores treinadores de Pastor Belga
Malinois do Pais” (tradu¢do minha)

! Imagens mentais sdo guiadas por aquilo que a antropologia denomina “filtros”. Contudo no romance

analisado a interatividade com a criacdo e interferéncia do leitor sobre a obra sdo fundamentais para o
entendimento da estrutura performatica da narrativa.
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No livro, h4 a auséncia de personalidades bem definidas, as personagens
ndo existem, ndo sdo pessoas, ndo tém vida, suas existéncias se limitam a meros
fantoches nas maos da voz narrativa e do prdprio projeto autoral. O reino é da narracao,
quase sempre ditatorial de uma Unica perspectiva. Entretanto, o narrador de terceira
pessoa — demiurgo ndo estd muito interessado em ocupar o seu espaco. Ele assume a
funcdo burocrética de descrever, ndo chega a ser essencialmente uma camera, todavia
em algumas passagens ocupa fungdo semelhante, o narrador é s6 uma voz, também néo
€ uma pessoa, ndo possui uma personalidade, ele € mais uma maquina que reflete a

realidade que esta a sua frente.

O estilo do autor-modelo é bem sintético, utiliza poucos recursos, ndo ha
muitas pirotecnias narrativas, exploragio de devaneios, confus&o entre vozes. E como se
a economia de detalhes fosse o foco. A construcdo do enredo ndo é tarefa autoral, o
trabalho de construcdo se d& na recepgdo, negando-se assim a construir estratégias

narrativas que transformem o leitor em um homem imodvel que possui como tarefa
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apenas acompanhar com os olhos o desfile ininterrupto de caracteres. A performance

literaria é proporcionada por estratégias narrativas, acbes ou omissdes do narrador.

No livro de Mario Bellatin é possivel observar a urgéncia da existéncia de
um leitor “performer”: o leitor performer ¢ o responsavel pela configuracdo da narrativa
seguindo os rastros deixados. A afirmativa anterior vai ao encontro da proxima citacao

de Cluver:

Mas o pressuposto anterior de que o significado estd encerrado dentro do
texto pela interaccdo das suas estruturas internas foi minado pela
reconsideracdo do papel do leitor relativamente ao dominio das regras do
sistema (competéncia) e & activacdo dos cddigos na construgdo de
significados (performance). Hoje pensa-se que as regras inerentes aos
sistemas de signos, e 0s proprios sistemas, ndo sdo estaveis, e que o poder
dos textos de ditar os codigos a serem accionados na interpretacdo é, na
melhor das hip6teses, limitado. Os constrangimentos que se colocam ao leitor
(existem sempre constrangimentos) residem menos no texto do que nas
"comunidades interpretativas" as quais ele pertence, e que tanto autorizam
como delimitam as possibilidades de construir significados. (Cluver, 2001, p.
21)

A performance ocorre, pois a constru¢cdo sempre ocorre no presente
durante o ato de leitura. Ainda que a mesma pessoa repita a leitura, a interpretagdo nédo
se repetird — o texto seréd outro. O leitor-modelo € pressionado pelo autor/modelo (que
na funcdo de um orientador da apenas indica¢fes que direcionam a imaginacdo do
leitor) a construir as cenas, 0s quadros e, por conseguinte, estabelecer conexdes entre
estes criando lagos narrativos, coesdo e coeréncia narrativas — frames. Esta necessidade
fica nitida observando as duas paginas abaixo. No texto localizado na parte superior da

pagina 311 de Perros héroes, depois do texto s ha o espaco vazio de caracteres:

Nadie sabe si el enfermero-entrenador primero fue enfermero y luego
entrenador, o viceversa, si antes fue entrenador y después enfermero. Se trata
de un joven algo subido de peso que viste ropas deportivas un tanto
desalifiadas. Mas de una noche ha compartido la cama con el hombre
inmovil. Sobre todo cuando un dolor profundo atenaza una de sus piernas.
(Bellatin, 2005, p. 311) **2

12Ninguém sabe se o enfermeiro-treinador primeiro foi enfermeiro e logo treinador, ou vice-versa, se
antes foi treinador e depois enfermeiro. Se trata de um jovem pouco acima do peso que veste roupas
esportivas um pouco desalinhadas. Mais de uma noite dividiu a cama com o homem imével. Sobretudo
quando uma dor profunda afeta uma de suas pernas. (traducdo minha)
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O fragmento textual abaixo também se encontra deslocado no texto, a
ocupacdo do espaco da pégina choca o leitor. A exploragdo do espago em branco esta
em consonancia com o restante do livro e com os recursos estilisticos utilizados pelo
autor para provocar o receptor, para retird-lo da inércia. O trecho abaixo esta localizado
na parte superior da pagina 312 e depois s6 ha espaco vazio: “El hombre inmovil
asegura que no toda su vida mantuvo una quietud similar. Afirma que hasta hace unos
afios podia girar el cuello a uno y otro lado”. (Bellatin, 2005, p. 312) **3

Ndo ha relacdo (ligacdo) aparente entre as duas paginas apresentadas
acima. Na realidade elas mais parecem legendas para imagens ausentes. Ao escrever
parece ficar evidente a ddvida presente nesta afirmacdo. Isto, pois, na verdade, numa
primeira leitura é esta a interpretacdo que se pode ter. Mas, posteriormente ao verificar
as imagens percebe-se que a interpretacdo anterior nao procede. Nem todas as imagens
criadas pelo leitor aparecem no anexo dossier. Até mesmo as fotografias que possuem
certa ligagdo com as descri¢Oes do livro ndo sdo nunca totalmente semelhantes aquelas
que sdo criadas mentalmente. A citacao/referéncia intermidiatica ndo ocorre diretamente
ou explicitamente. Sendo assim, hd uma relacdo de interdependéncia entre o visivel e 0

legivel, um ndo esta de forma alguma subordinado ao outro.

Gaudreault & Marion afirmam que:

Uma ficglo, portanto, é o resultado de trés tipos de intervencdo criativa: (1)
uma intervencdo em termos de invencdo, o famoso inventio da retorica
cléssica, que gera os diversos elementos da historia sendo contada; (2) uma
intervencdo que tem a ver com a organizacdo, tendo ligacdo com a
estruturagdo da historia, que pode ser identificada com a dispositio da retorica
cléssica; e finalmente (3) uma intervencao no nivel de expressdo, por meio de
uma midia, dos elementos narrativos ja “inventados” e “ordenados”.
(Gaudreault; Marion, p.9)

A literatura bellatiniana estd mais preocupada com a dispositio. A
preocupacdo com a forma é evidente, o enredo da narrativa em si ndo traz grandes
surpresas. A busca da montagem e da estrutura é tdo forte que chega a calar a voz

narrativa e impossibilitar a ocorréncia de acdes.

130 homem imével assegura que nem sempre se manteve em semelhante quietude. Afirma que alguns

anos atras podia girar o pescogo de um lado para outro. (tradugdo minha)
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A construcdo € que infere complexidade ao evento narrado. Por isso, ha
dificuldade, exige-se mais do leitor-modelo, para absorver a obra e compreendé-la.
Também ha a complexidade do critico/tedrico em caracteriza-la como uma obra de arte
com caracteristicas intermidiaticas. Até porque, a relacdo intermidiatica ocorre “in

absentia”/homoplasmica™'* e depende da recepcéo para que se concretize.

Dai também surge o transtorno do leitor diante da obra bellatiniana. As
distorcBes, a instabilidade, o absurdo perturbam e o retiram do lugar comum. As
caracteristicas do projeto autoral observado na producédo do autor mexicano apresentam

semelhancgas com as que Costa Lima atribui as artes modernistas:

As artes modernistas, ao privilegiar a autonomia das linguagens, destacam
Seus processos estruturais, constitutivos, em detrimento de seus temas.
Desvelando seus fazeres, exaltando-os ao coloca-los em evidéncia, enquanto
problematizam, pela autocritica, pela indeterminago e instabilidade formal, a
questdo do significado, as artes tiram do limbo a nocdo de apresentacéo.
Fazem isso refutando o conceito de representacdo, uma vez que se tornam
inexequiveis a unanimidade e a estabilidade da interpretagdo, num mundo
oscilante, em face de um sujeito, ele proprio fraturado. Sujeito que se opbe ao
classico sujeito solar, o qual j& encobria sua fratura, mas que se conceituava
como um individuo que é origem e comando das proprias representacGes e
cuja posicao ndo esta definida a priori, dependendo de variaveis contextuais
(Costa Lima, 2000, p. 23).

A total auséncia de certezas revela a fragilidade do sujeito e sua
imobilidade, falta de comando, diante de sua prépria vida. E interessante observar que a
constatacdo por parte do sujeito da realidade apresentada na proposi¢do anterior € motor
que impulsiona a liberdade de producdo e recepcdo de obras artisticas e de maior
espacamento de limites. E no momento em que o ser se reconhece fragil, fraturado, que
passa a produzir narrativas fragmentadas e em diadlogo profundo com outras artes. Esta
realidade esté representada no homem imodvel de Bellatin que “aparte de ser um homem
imovel, é considerado um dos maiores treinadores de Pastor Belga Malinois” e, além
disso, mantém as outras personagens sob suas ordens. Trata-se, portanto, de uma
tentativa de representar a percepcdo da fragilidade humana, a mutilagdo e nossa
imobilidade cotidiana faz uso de uma estética que explora os siléncios, 0s vazios, a

labilidade, o débil (porém existente) limite entre legivel e visivel.

14 A auséncia da imagem descrita no texto, na primeira parte do livro, sem visualizar o anexo “Dossier
instalacién” e ndo heteroplasmica (Vouilloux, 1986, pp.31-42).
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No livro Shiki Nagaoka: una nariz de ficcion, Bellatin arquiteta uma
personalidade singular — a personagem principal (Shiki Nagaoka) é um escritor e
tradutor oriental que almeja buscar novas qualidades narrativas para a fotografia e
traduzir a escrita ocidental para ideogramas. E possivel verificar no trabalho de
Nagaoka rastros do projeto autoral de Bellatin. Varios livros de Bellatin véo apresentar
relacBes intermidiaticas, relacBes entre escrita e imagens, referéncia a quadros e até
mesmo a instalagdes, como no romance El Gran Vidrio relacionado claro com a obra

homénima de Marcel Duchamp.

Os préprios livros revelam a hipétese acima. O comeco de Perros héroes
ja evidencia a ambicdo do autor em estabelecer conexdes interartes ou entre textos de
diferentes configuragdes midiaticas - o subtitulo € Tratado sobre el futuro de América
Latina visto a través de un hombre inmovil y sus treinta Pastor Belga Malinois — e a
tentativa apresentada € a de criar uma alegoria. Evidente ambicdo também pode ser

observada em seu romance Flores quando apresenta seu projeto de escrita:

Existe una antigua técnica sumeria, que para muchos es el antecedente de las
naturalezas muertas, que permite la construccion de complicadas estructuras
narrativas basandose en la suma de determinados objetos que juntos
conforman un todo. Es de este modo como he tratado de conformar este
relato, de alguna forma como se encuentra estructurado el poema de
Gilgamesh. La intencién inicial es que cada capitulo pueda leerse por
separado, como si de la contemplacion de una flor se tratara. (Bellatin, 2005,
p. 377) 115

No romance Perros héroes, o recurso estético que causa efeitos
interessantes € a divisdo. Ha paginas em que existe somente o texto verbal e que ja

apresenta a referéncia intermidiatica construida pela recepcdo por meio de indicagdes

SExiste uma antiga técnica suméria, que para muitos é a antecedente da técnica de natureza morta, que
permite a construgdo de complicadas estruturas narrativas baseadas em determinados objetos que juntos
formam um todo. E deste modo que tratei de construir este relato, de certa forma alude a estrutura do
poema Gilgamesh. A intencdo inicial é que cada capitulo possa ser lido separado, como se fosse
contemplacgéo de uma flor. (traducdo minha)
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presentes. E ha outras apresentadas na forma de anexo ao final do livro que sao figuras,
fotos, que remetem o leitor para as descri¢Ges presentes nas paginas anteriores. Como ja
poderia se previsto: as imagens podem ou ndo corresponder com as criagdes mentais do
leitor. A relacdo intermidiatica que seria sutil, antes do conhecimento das imagens,

torna-se inevitavel ao final.

(Bellatin, 2005, Perros héroes)

A imagem acima foi retirada do anexo dossier, em algumas edi¢des esta
parte também recebe o sugestivo nome de dossier instalacion. Em sépia a figura acima
retrata o quarto da personagem principal do livro (“el hombre inmévil”). Ainda que ndo
seja muito nitida, a riqueza de detalhes da fotografia, mesmo que sejam fotografias que
causam estranheza, que se apresentam desfocadas como se tivessem sido tiradas por

descuido, é bem superior as descri¢bes presentes no texto verbal.
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O narrador, em sua descricdo, apenas define a personagem como um
homem imovel que vive perto do aeroporto, grande treinador de pastor belga Malinois.
N&o ha uma descrigdo fisica da personagem, a Unica coisa que tomamos conhecimento
por parte do narrador é de sua deficiéncia, fora isso ndo sabemos a altura, cor da pele,
dos cabelos. Até mesmo o perfil psicologico deve ser montado pela recepgédo
relacionando caracteristicas e acGes do homem imoOvel que sdo apresentadas
precariamente em partes esparsas do livro. Desta maneira, ha uma liberdade maior para

as criacdes mentais do leitor.

A descricdo dos ambientes também é sucinta - mais uma vez o texto
bellatiniano preza por economia. Sabemos por meio do narrador que as paredes do
quarto sdo verdes, que apresenta uma série de diplomas que certificam a destreza do
homem imdvel em treinar os caes da raca “Pastor Belga Malinois” (os herodis - “perros
héroes” - do titulo)'*®. E na descricdo do quarto que descobrimos a presenca de um
elemento enigméatico — um mapa da América Latina com indicagdes em vermelho
marcando as cidades onde a criacdo desta raca especifica de cachorros esta mais
desenvolvida. E o narrador afirma que ao observar este quadro algumas pessoas 0
relacionam com o futuro da América Latina''’. Esta imagem também esté registrada em

fotografia apresentada nas ultimas péginas do livro.

Apesar de toda esta estratégia que aproxima e relaciona o legivel com o
visivel, a narrativa Perros héroes ndo esta totalmente distanciada do logocentrismo.
Ainda assim, ha um paradoxo interessante na obra, pois, a0 mesmo tempo em que
representa a importancia de caracteres, destacando a necessidade destes para que seja

possivel a criacdo mental das imagens, ha uma relativizacdo do seu poder quando a

18« as paredes del cuarto estan pintadas de verde. De ellas cuelgan diversos diplomas que certifican la
asombrosa destreza que posee aquel hombre para entrenar perros de conducta tan dificil como los Pastor
Belga Malinois”. (Bellatin, 2005, p. 313)

As paredes do quarto sdo verdes. Nelas estdo colados diversos diplomas que certificam a assombrosa
destreza que possui aquele homem para treinar cdes de conduta tdo dificil como os pastores Belga
Malinois.

Y7 En otra de las paredes hay un gran mapa de América Latina, donde con circulos rojos se encuentran
marcadas las ciudades en las que estd mas desarrollada la crianza de Pastor Belga Malinois. Solo a ciertos
visitantes la presencia de este mapa los lleva a pensar en el futuro del continente. (Bellatin, 2005, p. 323)
Em uma das paredes existe um grande mapa da América Latina em que se encontram marcadas com
circulos vermelhos as cidade em que esta mais desenvolvida a criagdo de Pastor Belga Malinois. Somente
para alguns visitantes a visualizagdo deste mapa os leva a pensar no futuro do continente.
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linguagem verbal € utilizada somente como meio para um fim que seria a visualizacao

de cenas e quadros.

Deste modo, a referéncia intermidiatica € muito importante na construcéo
do romance. Entretanto, ela ndo é empregada como mera ilustracdo — a complexidade
encontrada na leitura do livro estd no emprego da relacdo entre escrita/descricdo e
fotografia. As duas estdo presentes no texto escrito, exigindo que o leitor crie imagens
mentais, como as do grupo de fotografias que constam no anexo. Diante das limitaces
impostas por uma arte que possui como espaco uma pagina € como produto um
conjunto de caracteres organizados de forma logica, horizontal e da esquerda para a
direita — Mario Bellatin encontra uma forma de driblar esta resisténcia sem almejar a
transpor. E o jogo literario esta justamente neste paradoxo entre meio, a midia, o livro, a
pagina, o papel e fim, a arte literaria. Por isso, para concluir, € oportuna a citacdo de
Barthes:

O paradoxo é que como o material se torna de certa forma seu préprio fim, a
literatura é no fundo uma atividade tautoldgica, (...) o escritor € um homem
que absorve radicalmente o porqué do mundo num como escrever. E o
milagre, se se pode dizer, é que essa atividade narcisista ndo cessa de
provocar (...) fechando-se no como escrever, o escritor acaba por reencontrar
a pergunta aberta por exceléncia: por que o mundo? Qual é o sentido das
coisas? (...) o escritor concebe a literatura como fim, o mundo Iha devolve
como meio, e € nessa decepcdo infinita que o escritor reencontra 0 mundo,
um mundo estranho, alids, j& que a literatura o representa como uma
pergunta, nunca, definitivamente, como uma resposta. (Barthes, 1970, p. 33 —
grifo do autor)

E nessa decepcéo infinita, da palavra que deseja a fotografia''®, da letra
que busca explodir os seus préprios limites, que surge uma pagina deformada, disforme
- como as fotografias apresentadas ao final — desfocadas, aparentando acidentais. A obra
de Bellatin ndo utiliza as pirotecnias dos recursos tecnolégicos. O Unico recurso
utilizado pelo autor é o livro, a pagina, a letra e pouquissimos jogos estilisticos — uma
palavra resume sua estética: a economia, até mesmo de caracteres. Mas, é na forma
simples que surge o espaco virtual proporcionado pelo texto plastico e maleavel que
exige mais do trabalho do leitor. E a recepcdo que proporciona a terceira dimenséo -
autor, obra, leitor — 3D, e desfigura os limites do papel, alargando a pagina em

proporcdes impensaveis, indeterminaveis.

18 A narrativa néo pretende tornar-se pintura, mas a deseja.
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5- AESTETICA DE CAMPOS DE CARVALHO

5.1 - Campos de Carvalho

Campos de Carvalho possui obra reduzida se avaliada em razdo da extenséo -
sdo poucas obras e, além disso, seus livros possuem poucas paginas. S&o dois livros de
pouca repercussao (Banda forra, 1941, e Tribo, 1954), seguidos de outros quatro
reconhecidos (A lua vem da Asia, 1956, A vaca de nariz sutil, 1961, A chuva imdvel,
1963, e O pucaro bulgaro, 1964). Os quatro ultimos livros fizeram sucesso no meio
intelectual pela abordagem da loucura, da morte, da sexualidade e por uma mirada

autoral do nonsense.

A necessidade de trabalhar com Campos de Carvalho surge ndo s6 do interesse
na qualidade de sua obra, mas também surge da sua presenga pouco expressiva em
compéndios de Historia da Literatura Brasileira. Ora figurando no grupo dos ‘outros
narradores intimistas’ (Historia concisa da literatura brasileira - Alfredo Bosi), ora
citado na gaveta de ‘Psicologismo e Costumismo’ (A literatura no Brasil — Antonio
Olinto). Também surge em alguns raros momentos em citacdes mais longas (Historia
da literatura brasileira — Massaud Moisés) na gaveta dos modernistas. Talvez isto se
deva a dificuldade de se encaixar os quatro romances do autor em algum bloco da

estante da literatura brasileira.

Em texto de 1989/dissertacéo de mestrado — UFSC, o prof. Alfeu Sparemberger
ja alertava para um problema relativo as pesquisas da ficcdo de Campos de Carvalho, o
“(...) espago restrito na historia recente de nossas letras.” (Sparemberger, 1989, p.3). E
com tristeza que me sinto obrigado a afirmar que a situacdo ndo mudou muito.
Escrevendo seus primeiros romances nos anos cinquenta, ainda hoje a fortuna critica
sobre 0 autor ou sobre seus textos € timida composta por poucos e esparsos trabalhos.
Completando esta afirmacdo com a ja longinqua afirmagdo de Sparemberger: “Insoélita,
pode-se concluir, é a presenca de Campos de Carvalho na reflex@o que se faz acerca da

producdo romanesca atual. (Sparemberger, 1989, p. 3).
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A grande diversidade dos livros de Campos de Carvalho quando estes sdo
relacionados com outros de nossa literatura nacional é notavel. Por isso, seria dificil
situa-lo em alguma época literaria ou escola. Exatamente por este problema que muitos
autores de antologias ou de pesquisas historiograficas da literatura brasileira nédo
abordam a presenca do autor ou a abordam de maneira insipiente e pouco produtiva. E
interessante a relacdo que faz Sparemberger relacionando-o com mais de uma escola

literaria e com outros autores e épocas.

Segundo Sparemberger: a literatura de Campos de Carvalho seria “(...) pouco
convencional e marcada pela audacia. Retoma certa coloquialidade buscada desde o
Modernismo dos anos 20, fato que o filia a escritores com Mario e Oswald de
Andrade”. (Sparemberger, 1989, p. 4). Esta filiagdo procede na medida em que se
observa em seus livros a presenca de algumas caracteristicas comuns as ficcdes do
movimento modernista: a fragmentacdo do romance, a instauracdo do insolito, a ironia
(Sparemberger, 1989, p.4).

De acordo com Juva Batella, os livros de Campos de Carvalho causavam furor e
até certo temor entre 0s anos cinquenta e sessenta quando foram langados, pelo contexto
das respectivas épocas. Entretanto, para o pesquisador, nos tempos de hoje a loucura
apresentada na obra de Campos de Carvalho pode ser experimentada no cotidiano de
qualquer pessoa. Por isso, insinua Batella, ja ndo haveria motivo para se ter medo do

escritor.

Contudo, a narrativa de Campos de Carvalho ainda assusta exatamente por haver
muitos limites que necessitam ser questionados. E é exatamente em busca do
questionamento da condi¢do humana que o autor ira flertar com a estética libertadora do
surrealismo, ou com ideias demolidoras como o existencialismo e o niilismo. Este
conjunto estara presente nos quatro livros nos dialogos interiores dos narradores-
personagens e em suas ac¢Oes desenvolvendo questionamentos sobre o amor, a loucura e

a morte.

N&o é por mera coincidéncia que 0s seus quatro romances estejam narrados em
primeira pessoa. A primeira pessoa propicia o desenvolvimento mais incisivo da critica
objetivada pelo autor. A critica autoral contra a sociedade que massifica o individuo e o

torna inerte pode ser aplicada com maior forga utilizando como artificio o narrador-
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personagem e também pelas personas utilizadas como protagonistas — o louco, 0 ex-
combatente, 0 irmao apaixonado, o expedicionario — vozes que ndo estdo interessadas
em distanciar-se do fato narrado. Como efeito, a organizagdo de seus romances fere o
pacto ficcional quando se organiza de forma a frustrar o leitor e causar estranhamento
ndo permitindo que ele se deixe levar pela narrativa — um efeito semelhante ao
distanciamento brechtiano. O texto literario, desta forma, evidencia a sua propria
incapacidade de representacao.

O discurso do narrador-personagem nos quatro romances de Campos de
Carvalho expressa o seu profundo desprezo contra os acomodados. Todo o esfor¢co do
narrador esta direcionado a critica contra a ingenuidade dos que conseguem dormir
mesmo estando com os olhos abertos. E talvez, o grande obstaculo para que seus
objetivos sejam alcancados sejam os habitos. Algo que as pessoas seguem fazendo e
que quando perguntadas do motivo s6 sabem responder que é assim e que sempre foi
assim™*®. Por isso a obra de Campos de Carvalho ainda causa o espanto que surge da sua
capacidade de retirar o leitor do marasmo, de um sonho/pesadelo do qual ele ndo tem a

coragem necessaria para acordar. Como afirma a personagem de A lua vem da Asia.

Assombra-me (sempre me assombrou) ver a facilidade com que certas
criaturas se recostam num travesseiro e caem logo num sono profundo, como
se houvessem suicidado inteiramente, sem problema nenhum a resolver no
dia seguinte. (Campos de Carvalho, 1995, p.40).

A principio seus livros ndo revelam estranheza, ndo abundam os neologismos, ha
coesdo e corre¢ao gramatical, tal como percebe Batella, sua escrita: “desenvolve-se no
interior de uma sintaxe tradicional, que se comporta em varios momentos a portuguesa;
suas frases ndo sao feitas; sua escrita é escorreita e seu vocabulario, invulgar”. (Batella,
2004, p. 36). Entretanto, esta € uma estratégia de dissimulaco que ilude o leitor. E no
interior de sua escrita, na coeréncia que foge a empregada normalmente, é nos efeitos de

sentido que percebemos o teor herético de sua literatura.

H& também nas obras de Campos de Carvalho um humor tdo critico que em

alguns momentos surge um desesperador tom tragico. O riso em seus livros possui um

19 A principio pode parecer que a critica aqui levantada esteja direcionada a todo e qualquer tipo de
elemento tradicional. Mas ndo é esta a intengdo. A motivacdo é fazer com que a tradigdo seja sempre
levada a reflexdo e modificada de acordo com a necessidade de cada momento historico.
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qué de ironia machadiana. E o mesmo riso destruidor que encontramos em Memorias
postumas de Bras Cubas. Ele desestabiliza as rigidas bases da sociedade demonstrando
que elas podem ser alteradas e até mesmo demolidas — ndo séo inalteraveis como fazem

Crer.

Estas qualidades de sua escrita estdo mais pungentes nas obras escolhidas para

serem analisadas nesta pesquisa'®’

. O préprio Campos de Carvalho considerava os dois
livros corpus desta pesquisa como seus melhores livros: “Mas eu lia muito 0s
surrealistas, razdo pela qual A lua vem da Asia é melhor do que os outros, tirando ‘O

pucaro’ que ¢ o meu livro preferido. Talvez por ser o ultimo”. (Batella, 2004, p. 31).

Ha& uma relacdo entre o primeiro e o Gltimo romance de Campos de Carvalho,
fato, como ja mencionado, reconhecido pelo autor. A mesma davida de estar num hotel
ou num campo de concentracdo, da existéncia ou ndo da Bulgéria é a mesma incerteza
que faz um livro de geografia afirmar que a capital do Brasil é Buenos Aires ou afirmar
qgue a Amazoénia é territério mundial. A mesma indecisao ficcional se reflete no mundo

“real”.

Mas a proximidade ndo se encontra apenas nestes elementos, é como se fosse
realmente uma trajetoria, como se todos seus romances fossem o caminho percorrido
por um dnico narrador. Em A lua vem da Asia, ha uma autoanalise deste narrador que se
encontra em crise, 0 conteudo estava concentrado no desespero de um narrador que
termina por matar em si 0 Seu-outro — o ser social comum, passivo, massificado “O
certo mesmo seria chamar a este meu suicidio de homicidio, ja que em mim eu mato o
homem que ndo me agrada e ndo 0 meu eu verdadeiro, que é até simpatico. (Campos de
Carvalho, 1995, p. 150)”. Em O pucaro bulgaro o que se observa é um trabalho mais

focalizado na linguagem, um jogo com as estruturas das palavras.

Ja no proprio titulo observamos esta intencdo do trabalho com a lingua. O que
chama mais a atencdo do narrador talvez ndo seja nem o significado das palavras pucaro
e balgaro em si, mas sim o efeito sonoro que estas juntas causam. E assim que elas
serdo repetidas ao longo da obra, repetidas e alternadas a exaustdo, até 0 momento em

que por meio da confusdo perdem o sentido como no exemplo a seguir: “Nunca lhe

120 Em alguns momentos utilizarei também abordagens curtas do romance Tribo como forma de ilustrar
alguns elementos caracteristicos da literatura de Campos de Carvalho.
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passara pela cabeca que, numa esquina qualquer do mundo, de repente Ihe pudesse
aparecer pela frente um bulgaro segurando um pucaro, ou entdo um plcaro com um
balgaro dentro, ou ainda e muito menos um pdcaro simplesmente btlgaro” (Campos de
Carvalho, 1995, p.312).

O tratamento com as personagens também extrapola o cotidiano de um ser
comum. As indagacdes, as preocupacOes das personagens fogem a normalidade. Eles
ndo se preocupam com a infracdo, com a economia ou com a politica. O que os reune é
a davida: existe ou ndo a Bulgaria. Assim, nada ficamos sabendo das questdes
imediatas, a narrativa poderia situar-se em nossa época ou no século passado no Brasil

ou em qualquer lugar do mundo (até mesmo na Bulgaria).

5.2 - O sermdo da montanha para a cidade morta

Os romances de Campos de Carvalho impelem acéo contraria a toda ordem, toda
forma de organizagdo, toda forma de domesticacdo do animal humano, produzindo
assim uma (de acordo com Sparemberger): (...) literatura do contra. Contra a ordem
social e o aniquilamento dos espacos que acabam impossibilitando a constituicdo da
individualidade. (Sparemberger, 1989, p.4). Por impelir-se contra os sistemas de
controle, produz o insélito de maneira tdo forte que chega a romper com os acordos
ficcionais com o leitor e com estratégias mimeticas de verosimilhanga causando a “(...)

inviabilidade de representagdo”(Sparemberger, 1989, p.4).

Ha nos livros de Campos de Carvalho a presenca de duas vertentes primordiais
(tal como alerta Sparemberg 1989). A primeira seria a confluéncia de caracteristicas de
seus textos com obras modernistas caracterizadas pelo impulso a pesquisa estética, a
atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira e a estabilizacdo de uma consciéncia

criadora nacional (Sparemberg, 1989, p.8). A segunda inspiracdo seria de veio
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simbolista impulsionando o escritor a extrapolar o sentido comum, a decifrar o
invisivel, ampliando assim os limites impostos a literatura. Entretanto, como € possivel
perceber, a inspiracdo é de cunho politico/ideolégico e nem tanto de recursos

estilisticos.

Em suas narrativas a alusdo ao sonho e ao sono est4 sempre presente. Porém,
esta ndo surge como uma estratégia de evasao e sim como uma forga necessaria para
despertar e quase sempre contrapondo o sono do animal doméstico ao do animal
selvagem. Sendo que o primeiro estaria associado ao cidadao burgués que ja ndo medita
sobre sua propria existéncia, que ja ndo espreita, que anda desavisado e desprotegido
rumo ao perigo; ao passo que o selvagem seria aquele que estd sempre observando a
porta entreaberta, a esquina do caminho, caminhando com cautela. Tal como é possivel

observar no fragmento abaixo:

“Da minha janela aberta sobre a noite

- Passaro sobre o0 abismo

- Espreito em siléncio o enorme siléncio das casas

E meu olhar

E a Unica luz viva que desce sobre as ruas

Penetro a noite impenetravel com meu olhar de mago e de duende” (Campos
de Carvalho, 1954, p. 90).

A vocacdo politica de lutar contra as imposicGes institucionais, ideoldgicas e
religiosas ja se faz presente nos primeiros romances do autor. O narrador de Tribo busca
o satanismo como filosofia de vida e o entende como ‘“capacidade de ndo temer os
deuses nem 0s homens, e nem sequer a si mesmo. Capacidade de enxergar as coisas por
si mesmo e em si mesmas, e ndo segundo a sua aparéncia ou a opinido formada por
milénios de covardia ou de estupidez e que cada um ja traz por assim dizer no sangue,

ao nascer””’(Campos de Carvalho, 1954, p.93).
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5.3-Alua

Em A lua vem da Asia, a saida encontrada pela personagem principal para
escapar dos constantes aprisionamentos impostos é o despojamento de qualquer
materialidade, a nudez voluntaria, o ndo estabelecimento de vinculos afetivos,
patrioticos, politicos, religiosos. A busca de desnudar-se para libertar-se também se faz

presente em Tribo.

(...) homem nu, por fora e por dentro, e sua nudez é o que apavora 0s
puritanos e os falsos moralistas, que o quiseram vestido com 0s ouropéis e 0s
mantos irreais da divindade e da perene beleza. Ele é o mendigo que se
despojou do que ndo lhe pertencia, e por isso 0 desprezam e o difamam os
falsos ricos e os poderosos sem poder algum, acastelados em suas torres
precérias, de pedras e de tijolos. (Campos de Carvalho, 1954, p. 95)

A violéncia presente em A lua vem da Asia proporciona & narrativa uma
violéncia estilistica, apresentando recursos proprios como uma prosa nao convencional
que desloca o leitor de sua posicdo comoda e estatica e o impele a participar. A
ordenacdo e titulacdo cadtica dos capitulos, o fechamento inesperado, a relagdo entre

narragéo, sonho e loucura.

Estdo presentes em A lua vem da Asia “A valorizagdo da esséncia do ser, a
intensificacdo da imagistica e o acentuado valor musical das palavras, que estdo na base
do movimento simbolista” (...).(Sparemberger, 1989, p.16). Estas caracteristicas se
aliam a “(...) literatura narcisista, de percepcdo do declinio e enfraquecimento dos
valores”. (Sparemberger, 1989, p.17). Somadas a estas caracteristicas esta o foco
narrativo em um personagem louco que produz uma narrativa autocentrada quase
sempre caracterizada pelo mondélogo interior. Ha a apresentacdo de um Unico ponto de
vista, o do narrador-personagem que ndo permite que sua liberdade em contar seja
violada. Cabe a outras personagens o papel de se submeterem aos pensamentos daquele
que narra. E por isso, a protagonista desfere duros golpes a todos e a tudo o que possa
retirar sua identidade de ser livre. A mesma ira contra as instituicdes religiosas é
observada em todos seus romances. A igreja é sempre apresentada como um sistema de
controle. N&o ha reconhecimento, por parte do narrador, da Igreja como uma instituicéo

confiavel. Tal como no fragmento abaixo:
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Os chamados representantes de Deus na terra e seus exegetas mais
autorizados ndo entendem sequer das coisas humanas que estdo a dois palmos
de seus circunspectos narizes. Como acata-los, entdo, e leva-los a sério
quando se pdem em transe e falam, em hebraico ou em latim, palavras que
ndo formam sentido em nenhum idioma da terra, nem mesmo dos loucos? Se
eles ainda fossem poetas, teriam ao menos a desculpa de ser confusos e
ininteligiveis, inclusive para si proprios; dirigindo-se, porém, como se
dirigem a humanidade em geral e sobretudo aos pobres de espirito, como
justificar em s razéo o galimatias que eles vivem a perpetrar a trés por dois,
do alto de sua vaidade incomensuravel? (Campos de Carvalho, 1954, p. 45-
46).

A lua vem da Asia é um constante apontar de dedos, uma abertura de cicatrizes.
A forca critica da narrativa esta na constante presenca da liberdade ou da busca por esta.
E a ironia é reforcada pelo sujeito que empreende esta busca, um louco que carrega em
si o perfil do bébado, do clown, da crianca, para repetidamente afirmar que o rei esta nu.
Perante a incerteza de um tempo em que tudo € questionavel, a literatura provoca o
leitor para um processo de critica contundente. No romance de Campos de Carvalho ha
uma fragilizagdo das fronteiras entre sonho e realidade, sanidade e loucura com objetivo
de afastar o receptor do sonho da razdo. Desta forma, o narrador se assume escritor
estabelecendo com o leitor um pacto que aceite esta situacdo. As personagens principais
de Campos de Carvalho s&o “homens insubmissos, avidos de desenvolver ao maximo a
sua subjectividade sem referéncia as exigéncias do quotidiano” que encontram na
neurose criativa “talvez o climax do pensamento quando estd em ruptura total com o
seu meio”, assumindo uma radical postura desconstrutora, pois “contestando as normas
constritivas do racional, é a organizagdo global da sociedade que se pde em questdo”
(Durozi, 1972, p.151).

(...) o artista trabalha a partir de um desespero total perante as forgas
repressivas e alienantes do mundo, mas nunca perde uma certa visdo, pelo
menos, de duradoura alegria hd muito perdida. A obra de arte é
revolucionaria por definicdo, na medida em que desestrutura os sistemas
normais e alienados de percepcdo no centro da sua dialética criadora (...)
também na loucura existem todos estes caracteres, mas ndo sdo necessarias
explicacBes em termos de pré-disposicdo genética patoldgica para dar conta
da vitimizagcdo da loucura e do abortar do seu momento criativo; existem
indmeros factores inteligiveis cientificos, as pressdes familiares hiper-
normalizantes, a vigilancia e o controlo macicos e arbitrarios, as influéncias
formativas e educacionais especificas (...) para dar conta do facto de que o
artista pode influenciar poderosamente 0 mundo enquanto € destruida a
poténcia do louco — e, todavia, ambos aterrorizam igualmente o mundo
normal. (Cooper, 1978, pp. 84-85).
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O narrador pelo fato de ser louco esta livre para criar novos espacos, novas
possibilidades, o ensandecimento das personagens principais esta harmonia com as
modificagOes empreendidas no interior das configuragdes narrativas. Viaja sem sair do
espaco delimitado de seu quarto de hospicio, apresentando uma “(...) postura
tumultuaria e desordenada, constru¢do de um universo as avessas (...)”. (Sparemberger,
1989, p.24). Assim como o espaco delimitado que a personagem ocupa ndo a impede de
viajar, o romance de Campos de Carvalho, sem criar pirotecnias mirabolantes consegue
levar o leitor a viagens. E sdo estas viagens que proporcionam para aquele que ler o
questionamento de sua situacdo, de sua existéncia. Dar voz ao louco é por um lado criar
um personagem que questiona velhas estruturas, alegorias, leis, costumes e por outro
uma forma do escritor apropriar-se da loucura como instrumento de liberdade e fazer de

sua literatura um elemento critico e politico.

Ainda na perspectiva do escritor e ndo do homem civil, nota-se que um
romancista, por exemplo, mergulha no estado de neurose ao inventar
histdrias, uma vez que o convivio com as personagens da imaginacéo
corresponde a um distanciamento da realidade circunstancial. Durante o
tempo da criacdo, processa-se um alheamento que se diria neur6tico, uma
turbuléncia equivalente & neurose (...) presente no ato criativo, a ponto de
com ele se confundir. (Moises, 1982 pp. 44-45)

A neurose criativa foi a saida encontrada pelo autor para criticar politicamente
as estruturas constituidas e ao mesmo tempo extrapolar os limites do texto. Esta
estratégia acaba por gerar no interior do romance uma alegoria catacrésica proporciona
ao narrador de Campos de Carvalho a capacidade de impelir um impulso desconstrutor
de outras alegorias. “A alegoria propiciada pela arte dionisiaca ndo reside no mundo
perceptivel da aparéncia, mas na transfiguracdo do mundo da aparéncia, atrds das
aparéncias”. (Sparemberger, 1989, P. 25). Desta forma, ha alegorias que constroem,
reconstroem ou desmontam as anteriores. Isto que é defendido em alguns pontos deste
trabalho como antirrepresentacional ou como mimese alternativa propiciada pela prosa

performatica.
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Veja-se que a escrita performatica e catacrésica tende a ser uma nova versao
do discurso histérico-literario por vérias raz8es: 1) porque esse parfournir
original acaba sendo um desejo de completar uma experiéncia, 0 que
estabelece um elo ndo visivel com o real, mas potente; 2) a catacrese é outro
aspecto desse elo porque também complementa, faz a acdo de parfournir, ja
que dad nome ao que ainda ndo o tinha ou junta um sentido (recém-
descoberto?) a um significante. Laclau, em conferéncia, afirma que a
catacrese ndo é um caso especial de linguagem figural, é uma dimenséao do
figural em geral para a qual ndo existe um termo literal correspondente, quer
dizer, que a eliminacdo da referéncia literal é o que constitui uma catacrese.
(Ravetti, 2011, p. 104)

O termo utilizado por Ravetti, parfournir, retoma performaticamente um
acontecimento histdrico dos estudos de performance: o encontro de um antrop6logo
com um diretor de teatro e de um diretor de teatro com um antrop6logo. O intercambio
de experiéncias entre Schechner e Turner no final dos anos 1970 gerou o que viria a ser
denominada a virada performativa/performance turn nas ciéncias sociais,
principalmente no ramo da dramaturgia (Victor Turner, Erving Goffman e Richard
Schechner). A relagéo entre os campos de estudo da antropologia e da dramaturgia foi
extremamente produtivo e causou alteracdes em ambos os campos. O termo parfournir

é fruto desse encontro e de acordo com Taylor:

Victor Turner basa su comprension del término en la raiz etimologica
francesa parfournir, que significa “completar” o “realizar de manera
exhaustiva”. Para Turner, los performances revelan el caracter mas profundo,
genuino e individual de una cultura. Guiado por la creencia en la
universalidad y relativa transparencia comunicativa de performance como
acto simbdlico, Turner afirmé que los pueblos podian llegar a comprenderse
entre si a través de sus performances. (Taylor, 2011, p. 21)

O que Turner observava na performance era a capacidade de comunicacdo do
ato. O ato performatico retomava o poder comunicativo universal daquela primeira
lingua ou puralingua a que alude Benjamin em seu ensaio “Sobre a linguagem em geral
e sobre a linguagem dos homens”. A capacidade de parfournir da linguagem surge
exatamente com a catacrese performatica. Talvez, em alguns casos, 0 catacrésico ndo se
dé como uma nomenclatura, 0 nomear algo novo. Este dispositivo também pode se

apresentar como alternativas as nomenclaturas preexistentes, as estruturas asfixiantes do
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poder vigente em qualquer época, desde a mais recente até a mais antiga. E dai a

importancia deste elemento, pois algo somente é quando é nomeado.

Somente quando se encontra a palavra para a coisa, a coisa é coisa. Somente
entdo ela é. Devemos, portanto frisar bem: nenhuma coisa é, onde a palavra,
isto é, o nome falhar. E a palavra que confere ser as coisas. Mas como pode
uma simples palavra fazer isso, ou seja, conferir ser a alguma coisa? O que se
passa €, a bem dizer, o contrario. Olhem o esputinique. Essa coisa, se é que
isso é coisa, existe independentemente desse nome, posteriormente atribuido.
Mas talvez tudo se passe de maneira bem diversa quando, ao invés de
foguetes, bomba atdmica, reatores, esta em questdo o que o poeta nomeia
(Heidegger, 2004, p. 126).

E com esta caracteristica de gerar o novo, mas também de questionar estruturas
asfixiantes que a catacrese surge nos romances de Campos de Carvalho, pois neles “(...)
hd sempre a ansia desesperada pela existéncia e a tentativa de aniquilamento da
aparéncia, atitude que aspira pelo conhecimento e resgate de uma esséncia primordial”.
(Sparemberger, 1989, p. 25). Esta atitude faz com que os protagonistas de Tribo e de A
lua vem da Asia sejam reconhecidos como loucos por estarem constantemente a
margem da sociedade e por desprezarem as estratégias do Estado para manter o

controle:

Aquilo com que eles podem ameacar-me — a morte, a miséria, a desonra, a
prisdo — j& ndo significa nada para mim, e estou antecipadamente disposto a
aceitd-las em caso de necessidade, como ja aceito a sua vizinhanga e suas
tolices continuas, rotuladas de sabedoria. (Campos de Carvalho, 1954, p. 79-
80)

O procedimento compositivo de Campos de Carvalho segue a novidade na
estruturacdo do romance e arquitetura do enredo implantados por Oswald de Andrade.
Os capitulos sdo, aparentemente, desvinculados uns dos outros, sdo narrados
acontecimentos aleatdrios, uma constru¢do em blocos que gera uma quebra da
automatizacao, cujo resultado é um livro fragmentado. (Sparemberger, 1989, p. 33).
Além destas caracteristicas que se assemelham h& também a presenca da prosa
crepuscular e diarista presente em romances como A lua vem da Asia e O plcaro

bulgaro.
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As personagens sdo conhecidas tomando por base os dialogos destas com o
narrador, ou entdo nas elucubracbes deste. O narrador por sua vez SO passa a ser
realmente conhecido no decorrer da leitura. Da primeira a ultima pégina do livro sdo
apresentadas caracteristicas que surgem durante os didlogos que ocorrem somente com

o leitor, sem mediac0es.

Ha a criacdo de um microcosmo particular (Sparemberger, 1989, p.38). A
presenca de um ponto de vista paranoico sobre o mundo € que gera esta propulsao a
criacdo de universos paralelos. Desafiando as no¢bes de tempo e espago a consciéncia
demente do livro gera um cronotopo rarefeito sempre apto para desfazer-se e refazer-se

conforme a necessidade da protagonista.

A “mecanicidade” da concepgdo de A lua vem da Asia, tratada pejorativamente
é, em nosso entender, um dos elementos compositos do estilo de Campos de Carvalho
que, desse modo, filia-se a uma linhagem da literatura brasileira cujo paradigma é o
“procedimento menos”. — economia de recursos estilisticos tal como se observa em

Graciliano Ramos ou em Bellatin.

De acordo com Sparemberger:

[o] “Estilo descontinuo e¢ sem articulagdo formal segura e firme. A
imaginacdo “prodigiosa” e alucinada, manifesta nas “correrias” do
personagem, é marcada estilisticamente pela obsessiva repeticdo de atitudes,
que instaura alteridade no momento em que o0 personagem tenta ser um outro
no mesmo (...)”. (Sparemberger, 1989, p. 42).

Sendo assim, esta caracterizado outro recurso performatico e catacrésico na
prosa de Campos de Carvalho: a repeticdo. E no ato constante de repetir, de gerar o
mesmo, tal como um reflexo infinito, que é estimulada a percepcdo da alteridade. E
assim também que o romance impele no leitor constantes sobressaltos impedindo-o de
envolver-se profundamente no ato de leitura. A descontinuidade provoca a reflexdo e o

VErs0 € reverso proporcionam a escrita o teor satirico e irénico.
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Observam-se as interrupcdes do fluxo narrativo em diversos momentos quase
sempre naqueles em que o narrador dialoga com o leitor ou consigo mesmo, como nesta
passagem: “Fui obrigado a interromper estas lucubragdes...”; “interrompido pela
chegada da pseudo-enfermeira...”. Ha nos fragmentos acima uma representacdo do
controle exercido pela instituicdo em que o narrador se encontra, o hospicio. Todavia,
ha interrupcBes que sdo provocadas por divagacdes metanarrativas, como esta:
“Descobri que, escrevendo a historia da minha vida, antes que a escrevam os outros ou
que ndo a escreva ninguém, estarei prestando um servico enorme ndo sé a cultura
universal como & minha propria, por isso que---. (Campos de Carvalho, 1995 [1956], p.
37, 65, 37 respectivamente). H& momentos também em que o narrador interrompe a
narrativa, pois é tomado pelo sono provavelmente provocado pelos remédios que era
obrigado a tomar no hospicio (hotel). Por isso, ha na narrativa um impulso performatico
advindo também dos processos fisioldgicos do narrador-personagem no ato de narrar
sua propria histdria, com seus préprios dedos, por sua prépria voz. O corpo funciona
como motor, ndo s6 como instrumento, mas também como responsavel pela sequéncia

narrativa.

O extenso fragmento textual que sera apresentado abaixo € um 6timo exemplo
de diversas caracteristicas presentes em A lua vem da Asia. A primeira caracteristica que
fica evidente é a ironia e o sarcasmo. Ha também o discurso parandico que vé todas as
instituicbes como ameacadoras da liberdade. Associado a este estdo a deméncia
prodigiosa capaz de criar e propiciar para a personagem a real liberdade. Por fim, ha o
profundo descaso e desconfianca do narrador para com a religido (um legado pontificio)

e a ciéncia (um prémio Nobel de quimica) dominadas pelos energimenos.

Mas vocé, meu irmdo, ja imaginou o romance sensacional que poderemos
escrever um dia sobre esta experiéncia bélica a que estamos sendo
submetidos em pleno tempo de paz, se é que se pode chamar de paz a este
estado de angustia permanente e de 0dios gratuitos que marca todos nossos
passos, mesmo sobretudo durante o sono? Nao é qualquer romance que tem
um Legado Pontificio, um sobrinho de Napoledo, um Prémio Nobel de
quimica e outras personagens de tamanha importancia vivendo uma vida
verdadeira e no entanto fantéastica, sob as ordens de energimenos que nem
sequer se ddo ao trabalho de vestir fardas para impor a sua autoridade, como
se tudo fosse apenas farsa tragica e ndo crua realidade, com suplicios
chineses, banho a hora certa, hora certa de dormir e despertar (e até mesmo
de defecar), impossibilidade absoluta de copular com individuos do sexo
oposto, e outras barbaridades que s6 mesmo o cérebro de um homem poderia
arquitetar e por em pratica, por ter sido criado a imagem e semelhanga de
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Deus. Se conseguissemos, 0s dois pbér no papel tudo isso que realmente
estamos vivendo nesta ratoeira internacional, onde nem sequer o queijo é de
boa qualidade, por certo seriamos tomados por loucos ou por mentirosos da
pior espécie, quando ndo por extremistas sem escrdpulos e interessados
apenas na perturbacdo da paz social, que reina neste e noutros Impérios deste
mundo tdo perfeito; uma coisa porém seria certa, e ndo tenhamos divida a
este respeito, e é que, assim fazendo, teriamos escrito um dos livros mais
sérios e pungentes que jamais foram escritos pela mdo do homem como o
Don Quijote por exemplo ou As aventuras do Bardo de Minchhausen, para
sO citar dois exemplos realmente dignos. Resta saber se ndo nos matardo
antes disso, ou se n6s mesmos ndo nos mataremos levados por um resto de
dignidade e de sublime vergonha, como aconteceu ao ator Papanatas, de
saudosa meméria. (Campos de Carvalho, 1977, p. 73 — grifos do autor).

Além das caracteristicas acima, 0 romance € caracterizado pela constante acdo
tautologica e metanarrativa. Grande nimero de paginas é dedicado as elucubragdes do
narrador sobre o ato de escrever, sobre as dificuldades enfrentadas, o controle que sofre
e que o impede de escrever em diversos momentos, sobre a qualidade de sua narrativa e
sobre elementos desta. Os dialogos do narrador com o leitor lembram muito os que
estdo presentes também em romances de Machado de Assis, sendo que em Campos de
Carvalho a pena da galhofa é mais aplicada do que a da ironia — provocando em
variados momentos um humor &cido e critico reforcados pela presenca do clown, o

protagonista, como no fragmento abaixo:

Esquecia-me de dizer que foi o dono do hotel — um senhor muito améavel e
com cara de cadaver — quem me deu o papel e o l&pis necessarios para que eu
pudesse continuar escrevendo esta espécie de Diario Dentro da Noite, e que
um dia, se Deus quiser, levarei em mos a editora Albin Michel, em Paris,
para que dele possa fazer o best-seller que sem ddvida ele é e merece ser.
(Campos de Carvalho, 1977, p. 93).

A ferocidade critica do narrador criado por Campos de Carvalho e suas
principais caracteristicas podem ser facilmente encontradas analisando os dois poemas
presentes no romance Tribo. Nos poemas Poema da cidade morta e O sermédo da
montanha podemos encontrar momentos de embate contundente contra elementos que

também serdo combatidos em outros romances.
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No primeiro ha a critica aos cidad@os personificados na imagem da cidade. A
cidade que estd morta. Estatica e silenciosa ela dorme o seu sono tranquilo, embora
cheia de cruéis pecados (“Dorme a cidade o seu sono/De Lethos, cheia de cruéis

pecados” [Campos de Carvalho, 1954, p. 89-91]).

Os cidadéos sdo embalados pela cantiga de ninar da cidade e também dormem.
O siléncio é a auséncia de voz, é ndo ser ouvido, é ser abafado pelo lencol obscuro e
tenebroso. Ouvir o siléncio € participar, € ser camplice, é também estar morto de
veéspera, por antecipacao (“O siléncio ja é mortalha pura/E tenebrosa,/Cobrindo o sono
dos homens e a sua morte proxima,/E quem ouve o siléncio ouve a propria morte por

antecipag@o [Campos de Carvalho, 1954, p. 89-91]).

Nesta cidade apresentada no poema ja ndo ha um olho pan-Optico que tudo
observa. O olhar dominador e aprisionador é compartilhado pela luz dos holofotes que
se multiplicam durante a noite, nada e ninguém escapa ou esta a salvo. A luz morta, o
clardo que ndo ajuda a enxergar e sim cega, reverbera e impede as pequenas luzes vivas
de sobreviverem. Nao ha privacidade (Nas ruas, nenhuma luz viva, s6 a luz morta/Dos
postes e dos revérberos na calcada,/Luz que é quase treva dentro das trevas, e ndo

acende/O doloroso mistério do mundo [Campos de Carvalho, 1954, p.89-91]).

Quase todos dormem o sono dos justos. O Gnico que se mantém em estado de
vigilia é o poeta que vela pelos outros. O seu olhar de vaga-lume vago passeia na
escuridao dos holofotes. Sua pequena luz viva (lucciole) se contrasta com a grande luz
(luce — para fazer alusdo a dicotomia proposta por Hubberman 2011). As pequenas luzes
sdo identificadas pelas intermiténcias que evocam a efemeridade da vida e da
performance e pela fugacidade da claridade que provocam, entretanto e em

contraposicdo com a perenidade da grande luz elas brilham (e n&o ofuscam).

Espreito em siléncio o enorme siléncio das casas

E dos homens que dormem repletos de pecados,

Mas como anjos. E meu olhar

E a Unica luz viva que desce sobre as ruas

E as aquece por um instante como o vago lume —

De um vagalume

()

A maior tristeza do poeta

E ter que velar assim o sono dos outros, solitario como a lua,
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Como a lua etéreo e imemorial embora
Também efémero. (Campos de Carvalho, 1954, p. 89-91)

Em O sermdo da montanha o eu lirico volta sua verve desafiadora contra a
religido e a igreja que também é apresentada como uma forte institui¢cdo de controle. O
homem € criador e ndo criacdo ou criatura de Deus. Deus ex machina surge conforme a
ideologia de cada um e amarra as pontas soltas de qualquer argumento ideoldgico e
politico (“Vos todos, criaturas e criadores de Deus”). A presenca de um Deus
responsavel por todas as coisas sO inibe a maioridade da razdo humana. Enquanto

houver tutores como Deus, 0 homem ndo se sentirad responsavel por seus atos.

Mais uma vez surge o tema da fugacidade (tempus fugit) e efemeridade da vida
(“O efémero seja a vossa sorte e vosso quinhao dos mundos™). O homem carrega dentro
si a morte de uma existéncia habitada de intermiténcias. A vida é tdo fugaz que o ser no
momento que nasce ja pisa a terra com pés de fantasmas e apresenta seu reflexo como
espectro (“E piseis a terra com pés de fantasmas e de espectros!”). O ser humano tao
egocéntrico ndo percebe que é somente o infimo poderoso de um mundo amorfo (“Voés

os infimos poderosos/De um mundo amorfo e fadado a uma apocalipse final”).

E ainda assim ha um canto de esperanca, ha passaros e flores representando a
poesia, a literatura, a arte. Pequeno quinhdo considerado inatil, pequena gota de
existéncia considerada vazia e que ainda assim ruge e grita (“Que é uma gota no amplo

universo e ruge inutilmente!”).

Neste serméo feito para o préprio homem, ha constantemente referéncias a sua
completa insignificancia existencial. Seres fugazes que se debatem e se aniquilam
buscando a imortalidade. Iludidos caminham sem pensar, sem refletir, rumo ao fracasso.

A ciéncia, saber que poderia mudar o rumo, so acelera o processo de destruicao.

V6s todos sem excecdo de um s6 — hem eu mesmo —
Dobrai, humilimos, os joelhos sobre esta terra ja cansada

E cheia de mortos, e penitenciai-vos pelo mal que vos fazeis
A vés mesmos iludindo-vos dessa forma:

Com tamanha crenga em vossa eternidade e em vosso poder
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Penitenciai-vos, humilimos, sobre a vossa desdita
E a fragilima matéria de que fostes e sereis feitos (Campos de Carvalho,
1954, p. 89-91)

O ser social vive em estado de constante privacdo de liberdade. Este estado de
liberdade condicional é representado exteriormente pelas instituicdes de controle e
interiormente pelo controle do sensivel e do racional (ideologias, alegorias, estéticas).
Dentro deste sistema € impossivel alcancar o status de ser livre. Aqueles que ousam

desrespeitar os contratos sdo afastados do convivio e considerados ameaca.

Por isso, a importancia dada ao louco na obra de Campos de Carvalho. O louco,
a crianca, o moribundo, o bébado e o bobo sdo perfis de pessoas a quem sdo dadas
possibilidades maiores de liberdade de expressao e de acdo. A personagem principal do
romance A lua vem da Asia vive em um hospicio e em Tribo ha toda uma sec¢io que nio

a toa é denominada Epistola aos loucos:

Vés que sois enclausurados como monjas ou como criminosos, e sofreis o
duplo siléncio que vem das paredes e do mundo, € ndo tendes mais nem o
auxilio da vossa razdo, e rides quando deveis chorar e chorais quando deveis
rir; vés os emparedados em vosso préprio cérebro e que olhais 0 mundo
como o mundo vos olha, como os outros se olham dentro da noite inenarravel
(Campos de Carvalho, 1954, p. 30).

Estas personagens possuem a capacidade de refletir o mundo tal qual o veem. De
acordo com Sparemberger: “O louco guarda como energia e acinte uma voz que nao
quer ser ouvida pela sociedade, dono que ¢ de um comportamento intoleravel”.
(Sparemberger, 1989, p. 55). Porta vozes de um discurso contrario a todo tipo de
controle em A lua vem da Asia e Tribo “Os narradores tentam mostrar com
independéncia atos estritamente individuais, mas que para a sociedade, para o restante
da tribo, séo atos anti-sociais”. (Sparemberger, 1989, p. 56). Por serem egocéntricos e
de certa forma ditadores de suas proprias existéncias “Os loucos de Campos de
Carvalho consideram-se depositarios de uma ‘sabedoria subversiva’. (Sparemberger,
1989, p. 56).

192



A protagonista do romance - personagem que possui Varios nomes, passa por

vérias vidas, seu nome poderia ser também legiao**

, Sempre acompanhadas por um
namero inverossimil de mortes. Estas existéncias entrecortadas representam a
fugacidade da vida e sua inutilidade caracteristicas tdo caras ao elemento performatico
presente no romance. Perante esta certeza de inutilidade, a Unica coisa que deve ser
valorizada é o préprio existir. Por isso, o clown Barnab6, uma espécie de picaro que
prefere viver sem paradeiro e ndo abre mdo de sua condicéo de excepcional. Nada abala
sua individualidade agressiva. Ele ndo aceita ser multiddo, um simples canigo ao vento
ou uma das mil cabecas que compdem este monstro chamado sociedade civil. “Para
tanto, ao se constituir uma individualidade, ao se constituir este sujeito de si, € preciso
um ataque a todas as instituicGes que estabelecam leis e codigos, um ataque aos poderes
constituidos”. (Sparemberger, 1989, P. 59). E no constante risco que ele defende sua

subjetividade.

As outras pessoas, alids, se resumem para mim numa pessoa s4: 0 mundo —
ou, como se diz geralmente, todo mundo — e é meu dever preservar minha
individualidade (ou minha dualidade, pouco importa) contra a presenca
esmagadora desse monstro de mil cabegas que tenta pisar-me e reduzir-me a
infima condicdo de um palito, embora de fésforos. (...) Morrerei pobre e
confinado entre estas quatro paredes, sob a pecha de espido ou de excéntrico
nocivo aos altos interesses do Estado e dos que vivem as custas do Estado, o
que vem a dar na mesma; mas morrerei eu mesmo e mais ninguém — eu e
meu irmdo gémeo, quando muito — e essa fidelidade ao meu corpo serd o meu
Unico titulo de gléria, se é que preciso de titulo de gléria para alguma coisa
(Campos de Carvalho, 1977, p. 35-36). Grifos do autor.

A duplicidade presente no narrador constitui uma relagdo complexa consigo
mesmo. A situacdo é caracterizada pelo conflito eu-eu mesmo que acaba gerando um
outro. E por meio da repeticdo de si mesmo que surge a alteridade, a repeticdo do
diferente (Deleuze, Derrida, Shechner). E desta forma que “[..] a duplicidade
salvaguarda a existéncia, como algo que vai estruturar o individuo. Trata-se, entdo, de
duplicidade protetora, sutilmente protetora, que combina espacos e necessidades basicas

para garantir a liberdade”. [Sparemberger, 1989, p.61]. E esta duplicada estrutura se fara

121 | egi&o pode ser também uma referéncia ao episodio biblico em que Jesus tentar expulsar os deménios
do corpo de uma pessoa: “Entdo Jesus Ihe perguntou: Qual é o seu nome? Meu nome é Legido, respondeu
ele, porque somos muitos”. (Marcos cap. 5, vers. 9)
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presente também na organizacdo e nas estratégias de composicao do romance, tal como

observa Sparemberger:

Os capitulos de A lua vem da Asia que repetem situagdes, marcadas pela
mesma formula narrativa, mas agora estratificadas, representam também a
repeticdo das relagdes de forca. Cada “nova” situagdo nos romances
estudados articula um volver-se sobre si mesma, as situacdes sdo vergadas
umas sobre as outras, costuradas umas sobre as outras que, deste modo,
desarticulam o conjunto, fragmentando-o, e produzindo um texto estilhacado.
(Sparemberger, 1989, p. 58)

Esta qualidade anfibia de vida tanto da personagem quanto do romance gera a
descontinuidade e instaura um fragil presente. As bases estdo fragmentadas,
estilhacadas, assim como a subjetividade da protagonista. Ao final do livro ndo sabemos
muito bem quem ¢é este narrador, quem s&o as personagens e nem mesmo 0 espago em
que se passa a histdria, gerando um cronotopo excéntrico (descentrado) e em constante

metamorfose.

A reunido destes pedagos depende de uma capacidade performatica, ja que os
mesmos remetem a um meio arcaico, em que inexiste organiza¢do. Uma
atitude discursiva e construtiva de tal ordem encontra no louco o seu
personagem favorito, uma figura ambigua de lei e transgressdo. O resultado
pode ser um amontoado confuso, uma acumula¢do de tudo, pois tudo €
matéria narrativa, mistura de social e individual, e nenhum dos dois. O
resultado deste modo de processar a montagem é uma trapalhice, um
carnavalesco, que, no caso de A lua vem da Asia, é fartamente ilustrado pela
“correria” e ‘“aventuras” do personagem-narrador-louco. (Sparemberger,
1989, p. 76)

A reunido performatica de pedacos defendida por Sparemberger é desenvolvida
no interior do romance pelo aparato da loucura, esta seria a base estrutural e temaética
presente em A lua vem da Asia, na recepcéo o responsavel por performar os fragmentos
apresentados e por dar sentido semantico a estas pecas é o leitor que também precisa
entrar no jogo da insanidade. A figura do louco € topos comum e se faz presente em
personagens de todos os romances de Campos de Carvalho de forma direta ou indireta.
Ja na personalidade do narrador de Tribo, detectamos essa aspiracdo em Varios

momentos do livro, como no apresentado a seguir:
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(...) volto a ser o que sempre fui, um louco. Alias, ja devem ter percebido que
eu também tenho um pouco de louco — ndo tanto quanto quisera, mas tenho.
Isto de se dizer que os loucos ndo tém consciéncia da prépria loucura é uma
deslavada mentira: quem o diz é porque nunca foi louco nem entende de
loucos. Além disso, é preciso lembrar-se de que ha loucos e loucos, € eu
pertenco a esta Ultima espécie (...). Sou um aprendiz de louco snob, com um
grande pendor para o oficio — ou para a arte, como queiram — e que ndo se
confunde, em hipédteses alguma, com os loucos de segunda ou terceira
categoria, que ndo tem perfeita consciéncia da sua loucura. (Campos de
Carvalho, 1954, p. 15)

A loucura aparece como valvula de escape para as prisdes presentes no meio
social. Por isso, estas personagens que buscam ser livres sdo consideradas doentes e
afastadas do convivio social (porém, ndo devem ficar fora do alcance dos holofotes
controladores e por esta razdo s&o mantidas em ambientes fechados — representam um

risco a todo aparato de controle).
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5.4 - O desafio de ser

Dai-me, enfim, a arte de mentir a mim mesmo, eu que ndo sei mentir nem aos
outros, e fazei com que eu pise sobre 0s mortos como se pisasse apenas sobre
esqueletos antediluvianos, que ndo me dissessem respeito e muito menos
desrespeito, dada a minha alta qualidade de ser imortal e indiferente aos
abismos. (Campos de Carvalho, 1995, p. 141).

A obra reunida de Campos de Carvalho comega com o livro A lua vem da Asia e
com o seguinte trecho: “Aos 16 anos matei meu professor de logica. Invocando a
legitima defesa — e qual defesa seria mais legitima? — logrei ser absolvido por cinco
votos contra dois, e fui morar sob uma ponte do Sena, embora nunca tenha estado em
Paris” (Campos de Carvalho, 1995, p.36). O ato simbodlico de matar a l6gica pode
antecipar para o leitor o que vird no decorrer de 380 paginas — uma verdadeira ode ao
pensamento fora do eixo, a ldgica ndo racional e a loucura. A legitima defesa invocada
pelo réu se justifica pelo fato de que se os romances de Campos de Carvalho fossem
regidos por estruturas ldgicas estes perderiam todo o humor, o riso desconstrutor que se
faz presente em todos seus livros. As escolhas e atitudes do narrador ao contar histéria
dao a entender que a protagonista, perante a vida, estd dando “(...) uma gargalhada
estrondosa digna de ser filmada pelo falecido Eisenstein” (Campos de Carvalho, 1995,
p. 108). Em alguns momentos parece que o leitor se encontra diante de uma peca do

teatro do absurdo — tal como é possivel verificar no fragmento abaixo.

Eu — O sr. ndo quer comprar um cadaver?

O DIRETOR — Um cadaver?! Onde esta?

EU — Estéa enxugando; mas eu trago logo.

O DIRETOR - E de quem é o cadaver?

EU — E 0 meu, ora essa. Ou antes, é do meu irmao que morreu afogado esta
manhd, quando pescava lagosta na entrada da barra. (voz lacrimosa) (...)

O DIRETOR — Otimo! Quer dizer, lamento profundamente, mas serve assim
mesmo.

EU — (De repente) Cinco mil francos, esta bem?

O DIRETOR — E muito. Um irmao, depois de morto, ndo vale tanto. Se ainda
fosse um pai...

EU — Esta bem, fagco um abatimento. Trés mil e quinhentos francos, nem um
franco menos. (Voz lacrimosa, novamente). (Campos de Carvalho, 1995, p.
125-126).
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A expresséo teatro do absurdo foi utilizada pelas primeira vez por Martin Esslin,
critico inglés (1918-2002), na década de 1950 com intuito de abordar as manifestacdes
artisticas que surgiram apds a Segunda Guerra Mundial e que traziam como temas
comuns a soliddo, a desolacdo, a incredulidade, a ironia e a incomunicabilidade dos
individuos e um profundo pessimismo. O teatro do absurdo ndo deve ser encarado
como um género, contudo possui recursos estilisticos comuns e apesar de apresentar
inovacdes, ele recicla esteticamente elementos anteriores como: os minidramas da
antiguidade Greco-romana, a comédia dell’arte — género comico da Europa dos séculos
XVI1e XVIII, a comédia nonsense com suas falas absurdas, deslocadas e/ou sem sentido
e 0s movimento de vanguarda. Os nomes mais conhecidos no teatro sdo o do romeno
radicado na Franca — Eugéne lonesco (1909-1994), o irlandés Samuel Beckett (1906-
1989), o russo Arthur Adamov (1908-1970), o inglés Harold Pinter (1930-2008) e o
espanhol Fernando Arrabal (1932). Na literatura, o teatro do absurdo recebeu a
influéncia de grandes nomes, tais como: o do irlandés James Joyce (1882-1941) e o do
tcheco Franz Kafka (1883-1924)

No romance de Campos de Carvalho, a presenca do teatro do absurdo estd nas
falas absurdas empregadas pelas personagens loucas e hdspedes do hospicio, na
desolagédo, soliddo e incredulidade, e na aversédo completa da personagem principal pela
I6gica. J& na suposta origem da narrativa esta o fato do protagonista ter assassinado seu
professor de ldgica. A génese surge do estado de privacdes pelo qual a personagem
passa, aprisionada em um estranho hotel. Sua prisdo também é fruto de suas a¢des que
vao de encontro ao comum, ao cotidiano, e do seu constante ato de grasnir contra tudo e
contra todos que tentam impedir seu pleno existir. Deste modo, ele resume 0s motivos

gue o condicionaram a ser mantido no carcere:

Tudo isso do meu passado eu conto para que se possa ter uma idéia exata da
minha situacdo presente, depois que me deram por excéntrico e me jogaram
neste hotel de luxo (...). Conto, também, porque o dia aqui para mim tem 72
horas, e as vezes mais até, e eu necessito ocupar-me com qualquer coisa que
ndo sejam os mosquitos da sala ou a minha colecéo de palitos de fdsforo (...).
(Campos de Carvalho, 1995, p. 37).

Em A lua vem da Asia ha todo um jogo também de natureza linguistica. Ha

muitas construgdes desestruturadas semantica ou sintaticamente. Os capitulos nao
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seguem uma ordem linear e as interrupcbes sdo frequentes. Claro que todas as
peripécias do enredo ou da estrutura sdo justificadas pela presenca de um narrador louco
e hdspede de um hotel muito especial — um manicémio. Com isso, preserva-se a

verossimilhanca e se estabelece um pacto com o leitor.

O louco do romance ndo assume a perda da razdo em momento algum. Em todas
as partes do livro fica claro o seu posicionamento de sentir-se superior aos outros. Sua
loucura ndo é algo inconsciente, € de forma paradoxal, uma loucura llicida. A
protagonista da narrativa optou por ser louca no simbolico ato de assassinar,
violentamente, a ldgica. Assumir a postura do clown é a solucdo encontrada por ele para
suportar sua existéncia. “E esse clown que me faz suportar com a devida filosofia esta
prova de fogo a que me submetem os carrascos de todos 0s tempos, ao tentarem
arrancar-me a verdade que em mim esta bem a flor da pele” (Campos de Carvalho,
1995, p. 60). Entretanto, que verdade seria essa? N&o seria a verdade filosofica ou
religiosa, seria a verdade individual, uma forma de agir perante as dificuldades da vida.

(...) ndo é torturando um homem, e tentando extrair-lhe os miolos pelos
processos mais modernos, que se conseguira arrancar-lhe a sua verdade ou
impor-lhe uma verdade nova e de circunstancia, como se tentou fazer em
todos os tempos e, sobretudo nos tempos da inquisi¢do. (Campos de
Carvalho, 1995, p.67).

A tentativa de arrancar a verdade do anti-her6i da narrativa por meio da
violéncia ou da tortura é o que faz com que ele se negue terminantemente a dizé-la. A
sua rebeldia ndo estd na defesa de uma verdade especial secreta e sim na defesa do
direito de ser livre e de dar a sua verdade a quem quiser. Para os torturadores a Unica
coisa que ele da ¢ o siléncio: “(...) o meu siléncio ¢ tudo que lhes posso oferecer em
troca, quando ndo uma ou outra blasfémia inoperante, proferida em meio as minhas
alucinagdes” (Campos de Carvalho, 1995, p.67). A verdade também ¢é encarada como
uma mercadoria disponivel em grande quantidade como um produto num balc&o, tal
como é possivel verificar em Vaca de nariz sutil: “Sei que ha verdades de todos os tipos
para todos 0s gostos, € estender a mao e colher, como um bazar onde toda mercadoria
fosse gratuita e onde o dono fizesse vista grossa para o nosso pequeno furto” (Campos
de Carvalho, 1995, p. 68). E devido a farta oferta de verdades, ha que se escolher bem

aquela que Ihe é mais adequada. H& mercadorias para todos 0s gostos.
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Teimo em examinar, porém, a mercadoria pelo direito e pelo avesso, o fato
mesmo de ser gratuita me deixa suspeitoso e por fim cético, gratuito basta-me
eu; e a boa vontade do dono acaba por cimentar minha perplexidade,
ninguém da a outrem uma verdade como quem da uma maca por exemplo, ou
0 préprio rabo — isto eu sei por experiéncia. (Campos de Carvalho, 1995, p.
168).

No fragmento abaixo é possivel verificar a forte critica a forca do Estado que
limita as a¢des dos individuos utilizando para isto seu poder de Policia. Este conjunto de
ditérios contra instituicGes que representam o poder se justifica pela necessidade do
protagonista em ser e em lutar contra tudo o que o impede de ser plenamente ele

mesmo. Por isso, ele constantemente € punido por suas acoes.

Vitima de injusta perseguicdo da policia, mudei-me atabalhoadamente para
Lopoldville, (...). Reduzido a miséria, deflorei a filha de um capitalista que
era dono de uma mina de estanho, e com o dinheiro da chantagem que lhe
impus montei uma fabrica de reliquias e outros objetos de culto religioso (...).
Como o capitalista dispusesse de uma outra filha virgem, dei-lhe 0 mesmo
destino da irma e impus dessa vez um pre¢o mais alto do que da primeira
(...). (Campos de Carvalho, 1995, p. 64).

H& a mencdo ao sistema capitalista e novamente uma critica a igreja quando
menciona a loja de artigos religiosos. A critica ao modelo econdémico, a politica, ao
Estado e a Igreja sera lugar comum em toda a narrativa e se fara presente também em
outros livros, tal como no seguinte fragmento em que se verifica o posicionamento da
protagonista em negar tudo o que possa afasta-lo de si mesmo: Meu pai, que era homem
esperto, queria que eu fosse general ou papa, mas fugi de casa muito cedo e aprendi a
ser apenas eu mesmo, sem nenhum titulo permanente — o que, de resto, ndo considero
nenhuma virtude de minha parte, mas simples obrigacdo. (Campos de Carvalho, 1995,
p. 116-117). O 6dio do protagonista pelas instituicbes mencionadas surge como uma
defesa, uma forma de reagdo contra um sistema que 0 oprime e O aprisiona num
hospicio pelo simples fato de ser, de querer exercer sua subjetividade de forma extrema,

de ser diferente.

O dia mais feliz da minha vida foi o dia em que escrevi a minha primeira
palavra feia no muro alto do colégio — exatamente essa bela palavra MERDA
que agora me fita do outro lado da rua, como um desafio. (...) em lugar dos
nomes dos paises, se diga simplesmente: MERDA n° 1, MERDA n° 2, e
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assim de por diante, chamando-se aos Estados Unidos a capital de todas as
merdas, como de fato eles sdo. (Campos de Carvalho, 1995, p. 111).

A prdpria narrativa sofre com o controle imposto pelas instituigdes. Em alguns
momentos, a narrativa sofre os efeitos das contingéncias e da influéncia de elementos
externos que obrigam o narrador a interromper de forma abrupta a narracdo. Na maioria
das vezes, h4 uma explicacdo para a interrupcdo, contudo, hd ocasides em que nédo é

mencionado, explicitamente, para o leitor o motivo do corte na narrativa.

(Fui obrigado a interromper estas lucubragdes para tomar um prato de sopa
que me trouxe a gentil senhora do gerente ou do subgerente do hotel de
qualquer forma uma senhora respeitavel e vesga, que as vezes me toma a
temperatura pelo simples prazer de me ser agradavel. Mas a sopa estava
bastante amarga, ou assim pareceu pelo menos.) (Campos de Carvalho, 1995,
p. 37).

As interrupcdes na narrativa podem ser provocadas por motivos agradaveis,
como o mencionado acima. Todavia, também ocorrem pelo apagar da luz e outras
formas de controle, tal como a sedagdo por meio de remédios, dos hospedes que vivem
no hotel/manicémio. Porém, tudo o que conhecemos sobre a vida das personagens e da
protagonista é o que esta escreve em seu diario. E sabido que a primeira pessoa carrega
um ar de desconfianca no leitor, 0 narrador que conta sua prépria historia é suspeito,

mais ainda se for um louco. Por isso, o leitor ndo se fia das desventuras narradas.

Ja exerci todos os misteres, desde o de deputado até o de caften profissional,
mas ainda me falta encontrar aquele que assente como uma luva ao meu
temperamento e que talvez ainda esteja por inventar: algo assim como o de
um descobridor de terras e de mares que nao fosse obrigado a sair da cama, ja
que 0 Ocio me parece ser a primeira das virtudes teologais. (Campos de
Carvalho, 1995, p. 116).

E aqui retomo a epigrafe inicial deste topico (O desafio de ser) para trabalhar
algumas caracteristicas da personagem principal. A epigrafe se inicia com a expressdo
Dai-me que faz alusdo as formulas de comecar as oragdes. Contudo, a expectativa

inicial é rompida pelo pedido que o narrador faz “Dai-me, enfim, a arte de mentir a
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mim mesmo(...)”. A forma, entdo, retoma o modelo de uma oragdo, mas o contetdo
difere do que seria comum em uma prece. Quando solicita a capacidade de mentir a
personagem, a0 mesmo tempo, declara sua sinceridade extrema perante a vida. E é esta
caracteristica que se torna obstaculo para que ela seja aceita pela sociedade que na visdo
da personagem seria hipdcrita. A defesa de sua personalidade frente a todos os

problemas e desafios é o que o diferencia dos outros e o que a marginaliza.

5.5 - Hospitalidade, alteridade e ética

Cada dia, alias, eu pertengo a uma raca diferente, negra, amarela, roxa ou
simplesmente furta-cor, e ja me tem acontecido despertar sob a pele de uma
raca ainda inexistente e de que s6 dardo noticia os etnélogos dentro de mil
anos, se até 14 chegar a raca humana. Sob a mascara unicépita que reflete o
meu espelho jazem os milhdes de rostos que formam o meu homo multiplex,
e € em vao que tento iludir-me a mim mesmo quando me fago a barba, como
se fora um ser tnico e cotidiano. (Campos de Carvalho, 1995, p. 136-137).

A jornada empreendida pela personagem principal de A lua vem da Asia poderia
ser considerada uma odisseia as avessas em que 0 errante viajante inicia 0 seu percurso
em busca de si mesmo ou numa tentativa de vencer os obstdculos mantendo-se integro.
No ato de viver hd somente um desafio para o clown Barnabd, ser ele mesmo: “No dia
em que ndo puder ser eu mesmo eu me matarei de vergonha; alias, nem sera preciso que
me mate: morrerei simplesmente”. (Campos de Carvalho, 1995, P. 117). A sua razdo de
viver ¢ seguir sendo ele mesmo, por isso ele tenta suicidio quando se afasta de si: “Ja
tentei suicidio trés vezes por esse motivo — mas, no instante mesmo em que me
suicidava, compreendia que afinal voltara a ser eu mesmo, e desistia do intento”.

(Campos de Carvalho, 1995, P.117).

(Conheci também um sujeito que um dia chegou em casa, olhou a mulher, os
filhos, a sogra, os retratos pregados na parede e uma Ultima ceia pendurada
em cima do piano, e de repente compreendeu que nada daquilo lhe pertencia
nem poderia pertencer-lhe nunca — e de vergonha se fechou no quarto e se
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cortou os pulsos com uma gilete usada, sem soltar um gemido sequer e como
se cumprisse apenas uma obrigacdo importante. Quando o chamaram para o
jantar ele ndo pbde atender, pois j& era um cadaver muito digno e de
fisionomia muito serena (...).) (Campos de Carvalho, 1995, p. 117).

Por esse motivo ele luta contra os limites impostos, contra institui¢des, sistemas
e ideologias que o possam aprisionar. Os outros homens, de acordo com o narrador,
vivem uma vida de aparéncias e ndo possuem a visdo vesga tal como ele para enxergar
com mais clareza a vivéncia limitada que levam. Por isso, a vida da personagem é um
constante errar em busca de liberdade o que acaba refletindo na narrativa que néo possui
uma ordem e ndo segue a organizacdo comum dos livros. A numeracdo dos capitulos

ndo é linear, o texto apresenta interrupcdes e espagos em branco.

N&o sou quadro para viver preso huma moldura e dependurado na parede. E
que sdo as fronteiras de uma cidade, eu pergunto, sendo os limites estreitos de
uma moldura mais ou menos de luxo na qual pretendem sufocar a imensidao
de minha alma imortal, como diria um grande poeta ou qualquer seminarista
em férias, em tarde de primavera? (Campos de Carvalho, 1995, p. 127).

Nesta luta para encontrar a si mesmo o0 protagonista encontra 0 outro, 0 seu
outro. O fato de encontrar o outro em si mesmo alude as reflexdes filoséficas de Lévinas
quando se relaciona a relagdo com outrem uma forma de alteridade e a convivéncia com
este dentro de si como uma forma de hospitalidade. Hospitalidade e alteridade estdo no
centro do pensamento de Lévinas. Antes de trabalhar com os conceitos mencionados, se
faz necesséria a reflex@o das ideias do autor em relacdo ao Infinito e sua relacdo com o

outro.

O filosofo ao relacionar o Mesmo com o Infinito insere uma dupla diferenciacdo
com a tradicdo filosofica ocidental. O Mesmo surge na tradicdo filoséfica com Sdcrates
que considerava que o0 conhecimento surgia ndo da relacdo com o outro e somente da
relacdo do ser consigo mesmo, ou seja, 0 que o ser desenvolve j& estava em si em estado
de laténcia. O segundo rompimento é com a filosofia moderna que considera 0 eu como
soberano, como senhor de sua racionalidade. Lévinas rompe com estas duas tradi¢des ao

desenvolver a ideia do infinito que ndo surge da soberania do sujeito e sim da relacéo do
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Eu com o Outro, essencial para que o pensamento se complete e preencha as lacunas

que sozinho ninguém consegue preencher.

A ideia do infinito ndo parte, pois, de Mim, nem de uma necessidade do Eu
que avalie exatamente os seus vazios. Nela, 0 movimento parte do pensado, e
ndo do pensador. E o (nico conhecimento que apresenta esta inversio —
conhecimento sem a priori. A ideia do infinito revela-se, no sentido forte do
termo (Levinas, [1961] 1988, p. 49).

A cultura ocidental, como resultado das multiplas variacdes do pensamento
socratico/relegacdo do outro como segundo plano e o pensamento moderno/o advento
do eu solar, manteve o outro a distancia estabelecendo para ele uma posicdo subalterna
em relacdo ao Eu. Este afastamento poderia e possivelmente foi uma das razdes das
inimeras situacGes de exploracdo de um sujeito para com outro que estava longe de ser
considerado um semelhante. As interpretacbes da filosofia socratica tiveram papel
essencial no estabelecimento da soberania do Eu e na supervalorizacdo do Mesmo como

unico elemento para o alcance da Razéo.

Para facilitar o entendimento das variaveis do pensamento de Lévinas, poderia
dividir o seu pensamento em trés etapas: a) etapa ontoldgica (1929-1950) — Estudo da
subjetividade e intersubjetividade e a relacdo destas com o mundo; b) etapa metafisica
(1950-1961) — Estudo da totalidade do ser, alteridade e infinito; c) etapa ética (1961-
1995) — Revisdo do conceito de subjetividade e do Bem-além-do-Ser. Entretanto, ainda
gue me concentre nas etapas metafisica e ética, hA momentos em que relacionarei
minhas pesquisas com 0s estudos de Lévinas em todas as etapas pelo entrelagamento
profundo entre uma fase e outra. Porém, é importante a divisdo, pois torna possivel a
visualizacdo de um caminho que parte — assim como o caminho percorrido pelo
protagonista de A lua vem da Asia'** — de um estudo do Ser para desembocar na teoria

de um Bem que esta além do Ser e que seria o fundamento da ética.

122 A protagonista também passa por um momento de busca ontoldgica para por fim encontrar o outro.
Contudo, aceitar o outro e respeita-lo em sua alteridade seria possivel, ao passo que hospedar o outro era
para a personagem principal uma condigao tdo insuportavel que esta ndo resistiu e acabou cometendo um
suicidio ou como afirma o narrador, um homicidio, pois matava em si 0 outro — presenca tdo indesejavel
gue lhe causava nauseas.
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Nenhum pensador desenvolve suas teorias de forma alienada ou sem a relacionar
com as contingéncias. O pensar filosofico de Lévinas nédo seria diferente, ha uma série
de acontecimentos que poderiam ser elencados hipoteticamente como importante para o
desenvolvimento de suas teses. A filosofia de Lévinas é fruto de um periodo de crises.
O pos-guerra, as crises econdmicas, as violacGes dos direitos humanos, a violéncia
extrema e desumana. Todas estas e outras situagOes provocaram o0 surgimento do
principio da incerteza™® que foi crucial para o desmoronamento do sujeito solar — o
reflexo narcisista fora entdo fragmentado na pos-modernidade. Até mesmo pelo fato de
que na época da cultura narcisista seria complexa a tarefa de desenvolver uma teoria que
levasse em consideracdo o outro como importante varidvel da equag&o, tal como afirma

Birman:

A subjetividade na cultura do narcisismo é a impossibilidade de poder
admirar o outro em sua diferenca radical, j& que ndo consegue se descentrar
de si mesma. Referido sempre a seu proprio umbigo e sem poder enxergar
um palmo além do préprio nariz, o sujeito da cultura do espetaculo encara o
outro apenas como um objeto para seu usufruto. Seria apenas no horizonte
macabro de um corpo a ser infinitamente manipulado para 0 gozo que o outro
se apresenta para o sujeito no horizonte da atualidade. (Birman, 2000, p. 25).

O narcisismo que caracteriza a humanidade na época de soberania do Eu era o
que justificava as inumeras atrocidades cometidas. O primado do Eu possibilitava ver o
outro como um subalterno e era totalmente contrario aos principios éticos de alteridade
e de hospitalidade. Basta relembrar o tratamento dado ao que era considerado diferente,
ao estrangeiro, ao oriental, ao negro e tantos outros. Nesta cultura “o ato de Saquear o
outro, naquilo que este tem de essencial e inalienavel (...). A eliminacdo do outro, se
este resiste e faz obstaculo ao gozo do sujeito, nos dias atuais se impde como uma
banalidade” (Birman, 2000, p.25). Neste contexto em que a violéncia € justificavel, a
alteridade se tornou algo raro e até inadequado. O autocentramento, a individualidade, a

glorificagdo pessoal, o cuidado excessivo de si se tornam atitudes admiraveis.

Inimeros foram os prejuizos desta atitude para o salutar desenvolvimento da

humanidade. O desenvolvimento tecnoldgico, cientifico e filoséfico ficou estanque

123 0 conceito de principio da incerteza surge nos estudos do fisico alemao Werner Heisenberg. A origem
do termo esta relacionado a mecanica quantica e constatacdo da incapacidade de se definir com certeza a
velocidade de particulas microscopicas. Nas ciéncias sociais o termo é aplicado para definir um momento
especifico da pos-modernidade que se caracteriza pelo advento da era das incertezas nas areas sociais,
politicos e filoséficos.
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numa grotesca e inconsequente busca por progresso que desprezava valores essenciais
para a manutengdo do humano. Para Benjamin, a revolugéo seria o freio da locomotiva
que conduz a humanidade e nesse momento se fez necessario utiliza-lo — ou ainda se faz
necessario a sua utilizacdo — para que seja repensada esta corrida rumo ao incerto e que
é empreendida em tamanha velocidade que deixa para tras principios antigos, tais como:
ética, hospitalidade e alteridade. Portanto, talvez seja crucial uma guinada, tal como a
defende Birman:

Os sujeitos e 0s grupos sociais inventem novos ideais alteritarios que Ihes
possibilitem pender para o polo do outro e relancar seu desejo de maneira
permanente, sermos quais esta abertura para o outro é quase impossivel, pois
0 sujeito ndo pode encontrar suportes consistentes para reconhecer 0 outro
em sua diferenca e singularidade. (Birman, 2000, p. 300)

E neste ponto que surge o pensamento de Lévinas, para repensar valores e
proporcionar o freio necessario para reconduzir a filosofia para o desenvolvimento da
racionalidade sem o menosprezar do outro, valorizando o outro como variavel
fundamental para a equacdo da razdo. O pensamento de Lévinas, entdo, se afasta da
ontologia para encontrar algo que esta além do Ser, o Bem-além-do-Ser que alia Bem,
Infinito, Deus e Justica para determinar o que seria a Etica. Ha a aparicdo nas ideias do
filoséfo de um Outro que ndo surge como alter-ego passivel de dominacgéo e sim como

um ndo eu essencial para o desenvolvimento do Eu que se da por meio do dialogo.

Na filosofia de Lévinas o estrangeiro causa incobmodo, pois é a existéncia de
Outro gue nao posso dominar que € livre, que escapa do meu dominio (Lévinas, [1961]
1988, p.26). Desta forma, o Outro deixa de ser um ser subalterno para ocupar a posi¢ao
de dono de si, de ser em liberdade e, portanto, um Eu como Eu, um semelhante. Desta
forma, “trata-se de afirmar a propria identidade do eu humano a partir da
responsabilidade, isto é, a partir da posicdo ou da deposicdo do eu soberano na
consciéncia de si, deposicao que é precisamente a sua responsabilidade por outrem. (...)
Tal ¢ a minha identidade inalienavel de sujeito” (Levinas, 1988, p. 93). Posto que este
Outro é meu semelhante e que a constru¢do do meu saber depende do didlogo com ele, é
minha responsabilidade zelar por seu bem estar, respeita-lo em suas diferencas,

hospeda-lo.
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Em A lua vem da Asia, este Outro pode ser visualizado na presenca do irmao
gémeo que vive/hospeda 0 mesmo corpo que a protagonista, gerando assim, a
necessidade de hospitalidade e de alteridade extrema. Esse encontro e esta convivéncia
sdo para ele um verdadeiro tormento. Ter que conviver com um outro dentro de si,
numa especie de alteridade extrema, € em diversos momentos da narrativa uma
condigdo insuportavel que chega a lhe causar nauseas: “A nausea que venho de sentir
pelo meu corpo cheiro de esperma, lagrimas e outros humores tragicos” (Campos de
Carvalho, 1995, p.151). E esta sensacdo desconfortavel poderia ser curada por atitudes
comuns, corriqueiras, contudo para a protagonista do romance o maior pecado seria
tornar-se mais um: “eu poderia superar com ajuda de alguma filosofia, desde que me
dispusesse a praticar a necessaria ginastica mental diante do espelho (...)” (Campos de
Carvalho, 1995, p. 151). Como é possivel verificar, ele poderia facilmente curar esta
nausea com a préatica de alguma filosofia diante do espelho, contudo ele se nega a esta

prética narcisista.

H& momentos em que me sinto mais lGcido, e hd outros em que pelo
contrério sinto uma presenca estranha dentro de mim, como se devéssemos
ser gémeos e houvéssemos nascido dois num corpo s6. Esse meu irméo
sepulto em mim leva-me a cenas de verdadeiro ridiculo, quando ndo de
desespero, como aconteceu ainda h& pouco, quando eu queria dormir e ele
teimava em ensaiar um novo passo de balé (...). (Campos de Carvalho, 1995,
p. 54).

Este outro que o habita é em tudo diferente ao Ser que almeja ser, ou seja, ao seu
verdadeiro ser. O outro seria 0 banal, o0 comum, o burgués, o capitalista e todos os
outros, um resumo de tudo 0 que o protagonista despreza. Este seria 0 motivo da
incompatibilidade entre os dois irm&os. Fica claro na narrativa que esta mesma situacéo
de dupla existéncia seria comum a todos os humanos e a diferenca entre estes e o
narrador seria a honestidade que nele impossibilitaria a negacéo do conflito. Em alguns
momentos ele inclusive solicita, de forma irdnica, a capacidade de mentir para si mesmo
repetindo a férmula que comumente seria empregada em oracdes, fazendo referéncia

novamente ao espelho como uma existéncia narcisista:

Dai-me a férmula de sabedoria que me permita, aos quarenta anos — idade da
minha imagem no espelho — contentar-me com o efémero espetaculo do
dinheiro e da mulher nua, e com os fugidios prazeres que nos podem advir do
corpo ou do espirito, QUANDO sobre nossas cabegas paira, cada vez mais
densa, a gigantesca sombra da morte, com a sua certeza que ndo admite
sofismas nem tergiversacGes, por mais que a queiramos ignorar em nossos
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instantes de sono ou mesmo de vigilia. (Campo de Carvalho, 1995, p. 141 —
maidscula do autor).

A presenca dos gémeos em A lua vem da Asia faz recordar também da presenca
de gémeos na narrativa Flores de Bellatin, porém os irmdos Khun causam admiracéo ou
desejo sexual o que acaba por ampliar a visdo do exotico e do diferente. J& em Campos
de Carvalho os gémeos ocupam um mesmo corpo e revelam uma situacdo mais
complexa — na necessidade de convivéncia, a necessidade de alteridade e hospitalidade.
Mas, como manter a individualidade, como Ser em uma existéncia conjunta com outro?
O grande desafio do protagonista estd em manter seu Eu na extrema relacdo com o
Outro. Em outro momento da narrativa ha a mencdo de outros irmdos gémeos, o que ja

anteciparia o fim do protagonista, a morte de um irméo resulta na morte do outro:

Em Adis-Abeba conheci dois irméos siameses que tocavam piano a quatro
maos. Quando um deles morreu, o0 outro teve que ser enterrado junto, embora
protestasse inocéncia e fosse noivo de uma mocga que 0 amava relativamente.
O imperador foi visita-los na cAmara ardente, onde um estava morto e o outro
ainda estava vivo, e foi la, entre oito cirios ao invés de quatro, que fui
apresentado ao imperador da Etidpia, que me saudou com gentil reveréncia.
(Campos de Carvalho, 1995, p. 94).

O desafio de manter-se integro € o que move a personagem principal a percorrer
o mundo, a defender seus ideais, a ser considerada louca. A manutencdo da
subjetividade ndo é uma alternativa é sua real condicdo de existéncia. Existia a
possibilidade de renegar-se e viver a vida do reflexo no espelho, todavia o protagonista
prefere o caminho mais complicado ao defender sua individualidade a qualquer custo.

Esta opgéo é o que acaba causando transtornos a sua vida:

Podem me virar do avesso que ndo me viro, Sou eu mesmo do avesso como
do direito, e mesmo que me esquartejem e espalhem os pedagos continuarei
sendo eu mesmo, como um caleidoscépio € um caleidoscépio e ndo um
simples jogo de espelho, um caleidoscépio até que o matem por ter sido mais
que um simples joguete, mais capaz de beleza do que quem o fez ou desfez.
(Campos de Carvalho, 1995, p. 296)

De acordo com Lévinas (2005, p.150): “A morte do outro homem me pde em

Xeque e me questiona, como se desta morte 0 eu se tornasse, por sua indiferenca, o
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cuamplice, e tivesse que responder por esta morte do outro e ndo deixa-lo morrer s6”. E
assim ocorre com o clown Barnabd que abandona sua propria existéncia no momento
em que decide pelo suicidio/homicidio, no momento que decide matar em si tudo o que

desprezava.

Prefiro, porém, ser honesto e dizer que me mato pelo prazer Unico de matar-
me, como existem casos de sujeitos que matam um desconhecido qualquer
(ndo falando da guerra) pelo simples prazer de vé-lo cair morto ou para
experimentar uma arma nova. (...) O certo mesmo seria chamar a este meu
suicidio de homicidio, ja que em mim eu mato 0 homem que ndo me agrada e
ndo o meu eu verdadeiro, que é até simpatico. (Campos de Carvalho, 1995, p.
150).

Levando em consideragio que “E precisamente neste chamado que a
responsabilidade do eu pelo rosto que o convoca, que o suplica e que o reclama, que o
Outrem ¢ o proximo do eu” (Lévinas, 2005, p. 237), a morte de seu irmdo gémeo ¢
também a sua propria morte. Porém, seria uma atitude ética matar em si o Outro que
habita 0 seu proprio corpo e a quem se despreza? Como habitar em si o Outro que €
absolutamente contrério a todos os valores que se defende? O Outrem, o0 proximo eu e o
préprio eu ndo podem ocupar 0 mesmo espago do corpo. Um ser que possui a0 mesmo
tempo duas personalidades téo distintas pode entrar em conflito consigo mesmo e se
anular. E por isso e por defender com a prépria vida, com a propria carne a sua
subjetividade que o clown Barnabé decide pelo suicidio ou pelo homicidio de seu irméo
gémeo. Assumir a postura de matar aguele que ameaca sua identidade é um ato legal
que pode ser considerado um ato de legitima defesa como o ato de assassinar o
professor de I6gica no inicio da narrativa. Contudo, nos dois casos ha a dificuldade de
viver com o outro que o anula. No primeiro caso, ha o assassinato que ndo afeta a
protagonista, ao passo que no segundo, por se tratar de uma alteridade extrema, o

homicidio é também o suicidio.
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6 - A ALEGORIA CAPITALISTA OU A MODERNIDADE LIQUIDA

Oh natureza com seus deuses, pensei, sonhei até o fim o sonho das coisas
humanas e digo que sO vocé vive e 0 que 0s homens sem paz obtiveram a
forca e imaginaram derreteu-se como pérolas de cera, desaparecendo nas suas
chamas! Ha quanto tempo eles sentem a sua falta? Oh, ha quanto tempo que
sua multiddo a repreende, insultando a vocé e a seus deuses, que vivem
serenos e bem-aventurados! Os homens caem de vocé como frutas podres,
oh, deixe-0s sucumbir, pois assim retornardo a sua raiz, e que eu, oh, arvore
da vida, que eu possa verdejar novamente com vocé e envolver com 0 meu
alento os seus cumes e todos 0s seus galhos e brotos, em paz e intimidade,
pois todos noés crescemos da mesma semente dourada! Oh, fontes da terra!
Oh, flores! Oh, florestas e aguias e vocé luz fraternal! Como € antigo e novo
0 nosso amor!... (Holderlin, 2003, p. 165-166).

Todas as sociedades trabalham com um tipo de construcdo alegdrica que visa
manter os individuos sobre controle. H& a necessidade de manter a sele¢do entre as
pessoas, a elite, a massa e a populacdo excedente. Diante desta diferenciacéo é preciso
encontrar uma forma de manter a Ordem. H& para isso o poder de policia com o
objetivo fulcral de manutencdo do sistema, da estrutura. Entretanto, além ou aquém
deste poder visivel, hd um instrumento mais sensivel, invisivel, gerado pelos muros
metafdricos. Pois a linguagem néo é natural e sim cultural, construida e reconstruida de

acordo com os interesses de um grupo de pessoas.

Né&o existe linguagem natural no sentido de que a linguagem constituiria uma
natureza humana, isenta de destino, simplesmente dada e existente. Toda
linguagem é envio histérico, mesmo quando o homem néo conhece a historia,
no sentido moderno europeu. Também a linguagem como informacao ndo é a
linguagem em si, mas envio histérico do sentido e dos limites da época de
hoje, uma época que ndo inaugura 0 novo, que somente leva ao extremo o
velho, o ja prelineado na Modernidade (Heidegger, 2004, p. 213).

E percebendo esta caracteristica da linguagem que Bauman, seguindo uma
inspiragdo benjaminiana, afirma que “H4 mais de uma forma de contar a historia da
modernidade (ou qualquer espécie de historia)” (Bauman, 2012, p. 7). Pois, hd sempre
historias soterradas daqueles que ndo merecem a importancia, que devem ser
esquecidos. Contudo, em algum momento os excedentes poderdo tomar consciéncia de

que as construcdes alegoricas podem também desmoronar e a elite teme ao extremo esta
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possibilidade. Tal como afirma Foucault, a ordem estabelecida é mantida também pelo e

no discurso:

em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por um certo numero de
procedimentos que tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar
seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade.
(Foucault, 1998, p. 8-9).

H& trés elementos na sociedade moderna que produzem o denominado lixo
humano, além de produzir também o lixo propriamente dito: a disciplina, o
cientificismo e a economia capitalista.

6.1 - Estado social e sociedade excludente

De novo olhei e vi toda a opressao que ocorre debaixo do sol: Vi as lagrimas
dos oprimidos, mas ndo ha quem os console; o poder esta do lado dos seus
opressores, e ndo ha quem os console. (Eclesiastes 4, 11).

O sistema capitalista incentiva a producdo e o consumo de mercadorias. O
grande marketing do sistema é a venda da felicidade, a ideia de que a felicidade existe e
que pode ser encontrada apd6s a compra do modelo mais tecnoldgico e avancado.
Contudo, sempre haverd um modelo melhor e a producdo de um excedente é sempre
inevitavel. O capital acaba gerando também a padronizacdo com o advento de uma nova
cultura, de novos habitos e de um grande numero de pessoas que ndo se enquadra

passando a ser consideradas anormais.

Pois o que ocorre neste campo de concentragdo onde me encontro, como
deve acontecer em todos os demais, é apenas isto e que me parece de um
absurdo inominavel: uma minoria armada até os dentes, inclusive com
cadeiras elétricas, manda e desmanda sobre uma maioria de individuos
realmente individuais e tenta impor-lhes a forca a sua cartilha de primeiras
letras, quando ndo o seu catecismo religioso dos tempos antediluvianos, que é
a quanto chegam no melhor dos casos as ideias ou que outro nome tenha a
intolerancia desses senhores da terra e dos céus. (Campos de Carvalho, 1995,
p.73)

A policia cientifica talvez seja a pior forma de policia existente. Ela manipula os
dados afirmados como verdadeiros e os utiliza para disciplinar os individuos. Aqueles
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que ndo se enquadram nos padrdes sdo examinados e considerados incapazes para 0
convivio social. “Nele vém-se reunir a cerimonia do poder e a forma da experiéncia, a
demonstragdo da forga ¢ o estabelecimento da verdade”, (Foucault, 2002, p. 154). E
necessario que o individuo se enquadre, que seja produtivo. Os psicologos, pedagogos,
psicanalistas, lideres religiosos irdo vigiar a conduta de todos os membros da sociedade
e 0s submeterdo aos exames. O que se verifica é a passagem de uma comunidade
includente para um Estado social: “a passagem do modelo de comunidade includente do
“Estado social” para um Estado excludente, “penal”, voltado para a “justica criminal”
ou o “controle do crime””. (Bauman, 2012, p. 86). Moderno, punitivo, capitalista o
estado moderno escolhe os individuos que serdo acolhidos e exclui 0os que ndo se
enquadram. Neste controle, ndo ha espaco para que o ser seja livre, a propria palavra
liberdade: “ja ndo existe nem sequer nos dicionarios e de que s6 ouvimos falar quando
somos nds que a pronunciamos, em geral em voz baixa e para nés mesmos” (Campos de
Carvalho, 1995, p. 73). Para conhecer um Estado punitivo basta observar o nimero de
estabelecimentos prisionais, de hospitais psiquiatricos e de outros espacgos construidos

para manter a sociedade a salvo do contato com os diferentes.

(...) um pequeno grupo de idiotas manterem presos e por vezes mesmo
amarrados alguns cidaddos de alta linhagem e de reputacdo acima de
qualquer suspeita — s& porque esses cidaddos, entre 0s quais estou eu
naturalmente, ndo pactuam e ndo poderiam mesmo pactuar com suas ideias
retrdgradas e obsoletas, seja em matéria de religido como de politica, de amor
como de financas ou de arte. (Campos de Carvalho, 1995, p. 73)

O advento de um Estado social e moderno surge com as promessas de seguranca
e progresso. Neste sentido, ha uma seducdo por meio de propostas benéficas e os
cidadédos assinam o contrato social com um ente superior, controlador e “(...) inclinado a
combater e neutralizar os perigos socialmente produzidos a existéncia individual e
coletiva” (Bauman, 2012, p. 67). E assim que surge um dos objetivos mais desumanos
do Estado, a necessidade de socializar os riscos individuais. Com isso, cada vez mais 0s
cidaddo sdo amedrontados e com o passar do tempo acabam cedendo seus direitos
individuais ao poder estatal. Os beneficios governamentais ndo sdo suficientes para
atender a todos e acabam favorecendo apenas uma pequena minoria.
Consequentemente, 0 que era um assunto do servigo social passa a fazer parte da
agenda de instituicdes policiais — um problema social, uma necessidade passa a ser

criminalizada retirando assim a responsabilidade das instituicdes publicas. O espaco
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geografico com controle do Estado passa entdo a ser um grande campo de concentracdo
em que o que o diferencia de um espaco carcerario comum é apenas o0 grau de
recerceamento de liberdades. Viver com seguranga passa, entdo, a ser sinbnimo de uma
vida sem brilho em que os habitantes ndo possuem liberdade nem mesmo para admirar

as belezas do lugar que habitam.

E sem liberdade, hdo de convir VV. Exas. Que este mundo, por melhor que
seja, ndo passa de um pesadelo e de uma farsa de mau gosto — como ha de
achar no front o soldado com o seu fuzil e suas polainas, hum dia azul de
primavera. (Campos de Carvalho, 1995, p. 73).

O grande aliado da tutela do cidaddo por parte do Estado é o medo. Este
amedrontamento justifica a retirada da maioridade da razéo e todas as liberdades sédo
mantidas sobre custodia e dominio do estado. A informacdo é censurada, o Estado
social é transformado em estado de sitio. A justificativa é manter a seguranga, mantendo

os cidadéos livres das constantes ameagas tanto externa quanto interna.

Cada vez rareiam mais as informacles que temos do exterior — seja da
cidade, seja dos campos — 0 que me leva a crer que estejamos realmente
sitiados por todos os lados e as vésperas de acontecimentos funestos e
imprevisiveis. (Campos de Carvalho, 1995, p. 51).

Na sociedade liquido-moderna o capital acaba por valorizar um avango
cientifico baseando na producdo de novos cada vez mais novos produtos tecnol6gicos.
Com esta perspectiva baseada principalmente no lucro e na producdo em larga escala de
bens de consumo ha sempre o esfor¢o de substituicdo da mdo de obra humana pela
robdtica. Somente um rob6 poderia se adequar aos padrdes de qualidade trabalhando
incansavelmente sem parar suprindo a demanda e produzindo a mais valia, a sobra. O

que sobra precisa ser eliminado, o que termina por aumentar a producéo de lixo.
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6.2 - A sociedade liquido-moderna e a esperanca da performance

“A ignorancia ¢ uma beng¢ao” (Matrix).

“Pois quanto maior a sabedoria, maior o
sofrimento; e quanto maior o
conhecimento, maior o desgosto” —
(Eclesiastes).

O grande problema da sociedade liquida moderna € a producdo de acGes em
anonimato. N&do se sabe quem é o produtor. O anonimato preserva a identidade e
despersonaliza a acdo. Os votos secretos, as reunides, as decisdes todas realizadas com
portas fechadas. Os termos utilizados para refugar pessoas como materiais também
despersonalizam atos execrdveis. Excesso contingente, baixa de produtividade,
demandas de mercado, termos que sdo utilizados como eufemismos para desemprego,
fome, miséria, refugo. A morte de pessoas inocentes, refugo do sistema produtivo surge

somente como efeito colateral.

Apenas uma linha colateral do progresso econdmico, a producdo de refugo
humano tem todas as marcas de um tema impessoal, puramente técnico. Os
principais atores desse drama sdo “termos de comércio”, “demandas do
mercado”, “pressdes competitivas”, padroes de “produtividade” e
“eficiéncia”, todos encobrindo ou negando de modo explicito qualquer
conexdo com as inten¢des, a vontade, as decisfes e as acbes de pessoas reais,
dotadas de nomes e enderecos. (Bauman, 2012, p. 54)

A grande capacidade da performance e da catacrese é se apropriar dos meios
apresentados pelo sistema para produzir alternativas que minem a propria for¢a imposta.
A linguagem empregada pela performance é a mesma que € utilizada para produzir a
passividade, contudo esta linguagem € transformada pelo teor catacrésico empregado.
Desta forma, esta pesquisa apontard abaixo algumas estratégias utilizadas pela
performance para subverter a Ordem e utilizara como exemplos alguns dos romances

utilizados como corpus.
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6.2.1 - Subjetividade extrema

Estou disposto a lutar, mas ndo contra mil, contra milh8es, e assim invisiveis,
assim separando-nos uns dos outros, cada transeunte um transeunte, fechado
em si mesmo como num &tomo, como a Gltima particula de um atomo, sem
sequer se darem conta de que ainda continuam vivos, sé eu me dando conta,
tentando convencer-me de que ainda sou eu, de que ainda sou eu, de que
ainda sou eu. (Campos de Carvalho, 2008, p.289)

O que se observa na literatura de Campos de Carvalho € o impulso ao
autocentrismo, a busca de liberdade por meio do emprego de um estilo de vida que se
caracteriza pela subjetividade a qualquer custo, a individualidade extrema. Ha total
desprezo pelos contratos que sdo firmados pelos cidaddos para que recebam a protecédo
do Estado. Sendo assim, o que ha é a vida pura, simples e sem mascaramentos. O que se
observa nas personagens dos romances tanto de Campos de Carvalho quanto de Mario
Bellatin € a ansia por ser livre, estas personagens ndo estdo dispostas a pagar oS
impostos e seguir as regras que possibilitariam a existéncia comum, passiva e regular.
Este tipo de comportamento amedronta os outros cidaddos tutelados pelo Estado:
“Muitos me julgardo excéntrico por isso, € eu sei que julgam, mas o fato ¢ que sou
apenas sincero e ndo costumo ocultar as perplexidades a que me submete minha

natureza, como fazem as outras pessoas” (Campos de Carvalho, 1995, p. 54).

(...) a fim de pousar sobre os meus proprios alicerces e ter os sonhos que
quiser ter, e que para mim serdo certezas. O mundo se divide em duas partes
bem definidas: eu e o resto do mundo, e a minha defesa esta justamente nos
meus sonhos, ou devaneios como queiram, em cujas asas vOo a alturas que
vocés nunca atingirdo de foguete (...). Se ndo posso mudar o mundo,
tampouco permitirei que 0 mundo me mude a mim, arrancando-me esse
cancer de mistérios e heresias que é toda a minha riqueza e que faz com que
minha voz néo seja apenas o grunhido de um porco, nem meu olhar apenas o
olhar de um peixe dentro do aquario. (Campos de Carvalho, 2008, p.148).

Viver a subjetividade extrema é consequentemente expor-se ao ridiculo e por
fugir a normalidade correr o risco de ser considerado louco. O fato de ndo ser normal,
de ndo tomar as atitudes cristalizadas pelos costumes, pode representar um risco para a
sociedade. O medo acaba por gerar 0 preconceito e quem n&o segue as regras do sistema
deve ser mantido sobre a custodia do Estado por ameacar a Ordem. Quando a estrutura

estatal é ameacada e a sociedade se sente amedrontada, o individuo que se apresenta
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como ameaca deve ser mantido por instituicdes carcerarias ou psiquiatricas para que

possa ser ressocializado ou para que fique para sempre encarcerado.

Torturem-me até a mutilagcdo, ponham-me nu quantas vezes queiram, eu que
ja vivo nu sem que eles o percebam; deixem-me incomunicavel em minha
cela como se eu fora uma anacoreta, eu que de fato sou um oasis cercado de
deserto por todos os lados; - forca nenhuma me fara abdicar de minha forga
ou mesmo de minha fraqueza, como nenhum instrumento de tortura me fara
sair da minha pele, que afinal é a minha cidadela. (Campos de Carvalho,
1995, p. 61).

Assumir a prdpria subjetividade sem aceitar algo como verdadeiro apenas pelo
fato de que um grande numero de pessoas assim o faz € crime. Sim, o Estado
criminaliza as posturas dissidentes por gerar a duvida. Ainda assim, a personagem
principal do romance assume a postura de defender seus posicionamentos: “(...) jamais,
porém, me fardo dizer A quando € B ou J que eu deva dizer, nem me crucificardo
impunemente, sem que eu lhes responda com um riso de escarnio na boca
ensanguentada” (Campos de Carvalho, 1995, p. 61). Na citacdo abaixo retirada do
romance A lua vem da Asia pode-se perceber a influéncia machadiana com a frase
respondo-lhes com um piparote no cocuruto, esta é a resposta que o narrador fornece
para a sociedade que pretende julga-lo. A impossibilidade de mudar o mundo nao

significa abster-se de sua propria personalidade.

Se ndo posso mudar o mundo, tampouco permitirei que 0 mundo me mude a
mim, arrancando-me esse cancer de mistérios e heresias que é toda a minha
riqgueza e que faz com que minha voz ndo seja apenas o grunhido de um
porco, nem meu olhar apenas o olhar de um peixe dentro do aquario. Aos mil
professores que tentaram deseducar-me respondo-lhes com um piparote no
cocuruto, exatamente como fiz ao médico que ndo soube descobrir a causa do
meu pranto, e a toda a sua ciéncia oficial e cheirando a naftalina eu oponho a
onisciéncia do meu instinto indomavel e sem mascara, mesmo porque ndo
existe (que eu saiba) nenhuma mascara de mil faces. (Campos de Carvalho,
1995, p. 148).

A personagem principal faz os esfor¢os e abdica até mesmo da propria vida para
ndo se curvar diante das exigéncias impostas para que se torne um ser social. O objetivo
é manter-se integro até o momento de sua morte: “um rosto e um par de maos como 0s
de qualguer morto sem maior importancia, ali jogados sem o0 seu misterioso jogo de

molas e cordas, em tudo semelhantes ao sono de um burocrata em paz com a sua

215



burocracia” (Campos de Carvalho, 2006, p. 71). Afinal, na morte todos sdo iguais, 0
mesmo rosto, 0 mesmo par de maos, contudo h& pessoas que assim se comportam

durante a vida.

6.2.2 - A percepcao do Estado de Excec¢do e a ignorancia

A percepcdo do Estado de Excecdo se da de forma semelhante em textos
literarios dos dois autores. Tanto em Campos de Carvalho quanto em Bellatin. Nos
romances bellatinianos ha o Estado que se omite de sua fungdo principal, seu papel
social: a protecdo do individuo. Em Campos de Carvalho ha a presenca mais acentuada
do Estado Criminal com sua fungéo punitiva e de mantenedor da Ordem. Em Bellatin as
instituicdes publicas sdo quase inexistentes ou quando sdo representadas ndo estdo
dispostas a atender aqueles que delas mais necessitam. Em Campos de Carvalho, por
sua vez, estas instituicbes somente surgem para coagir o cidaddo a seguir as regras.
Sendo assim, é facilmente verificavel que as representacfes de Estado nos dois autores
se assemelham as caracteristicas do Estado de excegéo.

As nuvens que pairam no céu, negras e pesadas, sdo um signo dos tempos
dificeis que estamos vivendo, e disso ndo parecem aperceber-se 0s meus
companheiros de soliddo, que continuam inocentes e tranquilos como antes,
como reses num matadouro. (Comem o seu pao com leite ou a sua sopa de
verduras como se estivessem apenas num internato, e a hora do recreio védo
discutir seus pequenos problemas no patio sombrio ou ensolarado, como
criancas que ndo soubessem que Herodes voltou a reinar sobre a terra e que
Pilatos cada manhd lava as suas mdos manchadas de sangue, com ar mais
compungido deste mundo) (Campos de Carvalho, 1995, p. 61).

Perante a realidade do Estado de Excecdo o individuo pode seguir sua trajetoria
inalterada, manter sua rotina. Tomar consciéncia da realidade, na maioria dos casos,
pode representar uma vida angustiante. Por isso, ha os que refletem sobre a situacdo, ha
os que agem e que “Continue o fabricante de bilboqués a fabricar seus bilboqués
revolucionarios, mas inofensivos a Nova Ordem constituida, que no fundo é a mesma

ordem Nova Ordem de sempre (...)” (Campos de Carvalho, 1995, p. 61).
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6.2.3 - A metalinguagem performatica

O processo de criacdo € exposto como uma fratura para o leitor. Esta conversa
franca do narrador com o leitor caracteriza a tentativa de manté-lo alerta. Com isto, o
codigo da verossimilhanca é alterado. A metalinguagem performatica surge nos
didlogos que revelam o ato de construcéo do texto ou no jogo semantico, Como no caso
de Perros héroes em que o narrador revela que as pessoas relacionam este romance com
um tratado sobre a América Latina. A armadilha ficcional é revelada ja no inicio da
narrativa e ainda assim o leitor pode continuar buscando referéncias que comprovem a
alegoria nacional. Em Campos de Carvalho o narrador revela a dificuldade de escrever:
“(Interrompido pela chegada da pseudo-enfermeira, que veio aplicar-me o soro da
juventude, que — agora eu sei — ndo passa do chamado soro da verdade, largamente
aplicado durante a guerra e durante a paz. Seja o que Deus quiser.)” (Campos de

Carvalho, 1995, p. 65).

6.2.4 - A absurdidade da vida

(...) pois tenho as méos atadas e também os pés, como o Crucificado ou mais
exatamente como Prometeu no seu rochedo. Minha mée, que faz as vezes do
abutre, devora-me com o seu olhar cheio de espanto (...). (Campos de
Carvalho, 1995, p. 66).

A absurdidade da vida se apresenta em trés elementos que se inter-relacionam: a
efemeridade, a existéncia como joguete, a morte como realidade absurda. Viver €
apresentado em A lua vem da Asia como um jogo perdido, pois ha intimeros elementos
que impedem o existir: as instituigdes, as convengdes sociais, 0 sistema econémico, a
educacdo, a religido. Todos estes elementos inibem a existéncia e a livre manifestacdo

da subjetividade. A burocracia da vida social imp&e regras que devem ser seguidas.

E como alternativa para esta absurdidade que surge a loucura. O louco é o herdi
absurdo por exceléncia por manter-se fora das amarras de uma existéncia burocréatica. O
delirio da razdo é o caminho para o desvio, para escapar da consciéncia da dor, da

arbitrariedade, da morte. Campos de Carvalho afirma que o louco toma para si uma luta
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“antibélica, desnorteando o norte € o sul, o leste e o0 oeste, um exército de fantasmas e
por isso mesmo invencivel: meu nome € legido, sou mil em um, € a mim mesmo me
estarreco”(Campos de Carvalho, 2006, p.68). De acordo com o autor “so6 ela [a loucura]
nos da o poder de levitacdo e voo que teimam, os sujeitos a lei da gravidade, em nos
roubar roubando-se a si mesmos” (Campos de Carvalho, 2006, p.68). A frase anterior
parece fazer referéncia a uma frase de Nietzsche de O nascimento da tragédia: “ele
desaprendeu a dancar e a falar e est4 a ponto de, dancando, sair voando pelos ares. De
seus gestos fala o encantamento” (Nietzsche, 1992, p. 31). Este sair voando é a

capacidade de renegar todas as leis até mesmo a da gravidade.

Contudo, o louco gue surge como heroi absurdo é o que escolhe a loucura, que
prefere a exclus@o social. O seu posicionamento heroico se da justamente pelo fato da
manutencdo da integridade diante das propostas sedutoras que o sistema oferece e
assume o risco de pagar por sua rebeldia: “(...) os nossos carrascos decidiram que ndo
somos homens até o dia em que finalmente resolvamos voltar ao aprisco das ideias
feitas e ao cadinho de seus sentimentos desumanizados e posticos” (Campos de

Carvalho, 1995, p. 74).

Os carrascos, tenho-0s na conta apenas de imbecis a servi¢co do Estado ou de
outra poténcia ainda mais impotente do que o Estado — e com 0s imbecis a
minha conduta foi sempre uma e Unica: eles de um lado e eu do oposto, como
duas margens de um rio que nem o mar da morte conseguira jamais unir.
(Campos de Carvalho, 1995, p. 67).

Neste sistema coercitivo nem mesmo 0s carrascos, instrumentos do Estado de
Exceco se ddo conta da realidade absurda em que vivem e para quem servem. As
alegorias utilizam as linguagens para manter a Ordem mantendo a ideologia por meio

dos costumes e da manipulacdo do sensivel. Neste sentido, a arte possui papel decisivo.
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6.2.5 - Visdo pessimista ou realista

Ser otimista € acreditar no progresso tecnoldgico, socioldgico, econdmico. Ser
otimista é seguir a logica ilusionista proposta pelo sistema em que o individuo é o Unico
responsavel por seu sucesso e fracasso. E seguir a Idgica é acreditar que 0 jogo é justo e
que € possivel vencer o ando eximio xadrezista que se esconde, se mascara. Entretanto,
como seria possivel vencer sem conhecer realmente como o jogo funciona, pois suas
regras sdo alteradas conforme o bel prazer do adversario, por isso, a literatura
bellatiniana e a de Campos de Carvalho seguem o caminho da distopia revelando a

mediocridade da vida influenciada pela iluséo do progresso.

Se ndo consigo ser otimista é porque igualmente ndo consigo ser menos
calvo, ou menos baixo de estatura, ou ainda menos feio do que parego diante
do espelho. O resto é psicologia de ginasio e receita de milagreiros que nem
sequer sabem do que é feita a alma do homem, confundindo-a com o ar dos
seus pulm@es ou dos seus intestinos, invisivel aos raios X. (Campos de
Carvalho, 1995, p. 112).

6.2.6 — Efemeridade

O conhecimento de que a vida ndo passa de um instante fugidio, de que ndo
h& uma segunda chance, mudard a natureza do amor. O amor néo tera tempo
para habitar. O que ele perder em duracdo vai ganhar em intensidade. Vai
arder mais, de modo mais fascinante que nunca, consciente de que esta
destinado a ser vivido e usado num Gnico momento e até o fim, em vez de se
espalhar de maneira ténue e insipida, como antes, pela eternidade e pela vida
imortal da alma... (Bauman, 2012, p. 129)

Em vérios pontos de A lua vem da Asia, caracteristicas como recerceamento de
liberdade, inseguranca com as medidas tomadas pelas instituicbes publicas e a
transitoriedade da vida e de todas as coisas estdo presentes. Em passagens
aparentemente comicas o narrador desfere duros golpes contra contratos sociais que
acabam por gerar frieza e passividade. A constatagdo da efemeridade de elementos que
antes eram considerados sdlidos provoca no ser que habita a modernidade liquida a
angustia. O medo da morte ja ndo assola ou choca os individuos, o maior medo hoje é
viver. Neste sentido, ndo € o carater finito da vida que amedronta e sim o carater

efémero de tudo: “Os homens, as pulgas e as ratazanas se assemelham nisto: que hoje
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estdo vivos mas amanha estardo mortos, irremediavelmente mortos, e para sempre”
(Campos de Carvalho, 1995, p.52).

As constantes mudancas em conceitos, antes considerados solidos, provoca a
duvida em questdes cruciais. Afinal, o que é legal, o que ndo é? O que pode ser moral
ou imoral? O que é ético ou ndo? As fronteiras entre estes elementos antdnimos foram
fragilizadas. E com a pressdo do politicamente correto é necessario escolher um lado,
um posicionamento que sera questionado e refutado. A conceitualizacdo é constante e
mutante, sua duracdo é fragil e insistente, afinal “A noite a lua vem da Asia, mas pode

ndo vir, o que demonstra que nem tudo neste mundo ¢ perfeito” (Campos de Carvalho,
1995, p. 52).

6.2.7 - Apague 0s rastros

O que serd do moridero depois que eu morrer? Esta € uma das questbes que
tomam parte dos pensamentos da protagonista de Sal6n de Belleza. O que sera de seu
legado? Continuardo seguindo as regras de funcionamento do espaco? Sua existéncia
sera lembrada? Seguirdo abrigando os necessitados? Por fim, ele fala de seu desejo de
incendiar o local para que ndo sobre nem mesmo os rastros do Moridero, do Saldo de
Beleza ou das pessoas que ali habitaram. Este desejo de apagar os rastros também pode
ser encontrado no pensamentos da personagem principal de A lua vem da Asia que
busca a todo custo manter-se a salvo de registros. Esta intencdo remete a duas licGes
encontradas no livro de Bauman e que aconselham formas de sobrevivéncia na

modernidade liquida:

Licdo namero 1: os dias importam tanto quanto e nada mais que a satisfacao
que se pode extrair deles. O prémio que vocé pode esperar, de forma
realistica, e trabalhar para obter é um hoje diferente, ndo um amanha melhor
(...).

Licdo nimero 2: ndo importa 0 que vocé fagca, mantenha opgdes abertas.
Juras de lealdade séo para os mesmo caras infelizes que se preocupam com o
“longo prazo (...)”. (Bauman, 2012, p. 135).

Esta mesma regra de valorizar o dia e 0 que se pode extrair deste efémero

intervalo de existéncia presente na primeira licdo esta relacionado com a imposicao de

220



manter opcOes abertas pela inconsisténcia dos conceitos presente na segunda licdo. A
regra € manter sua individualidade e principalmente sua identidade em salvaguarda.
Estes conselhos terminam por lembrar um poema de Brecht tdo admirado por Benjamin
e em que a principal indicacdo presente ¢ a de apagar os rastros: “Cuide, quando pensar
em morrer] Para que ndo haja sepultura revelando onde jaz] Com uma clara inscricdo a
Ihe denunciar] E o ano de sua morte a Ihe entregar] Mais uma vez: Apague as pegadas!
(Assim em foi ensinado) (Brecht apud. Gagnebin, 1994, p. 69-70).
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CONSIDERACOES FINAIS

I'm a man of constant sorrow,
I've seen trouble all my days.
Bob Dylan

Travestis, loucos e pirilampos

Mensagem

Ha que haver os loucos,

Os alucinados, os videntes,

Cujo lucido espirito ndo repouse como um cadaver

Sobre este mundo visivel e as verdades consagradas,

E cuja voz profunda exprima o eco e as flutuagdes

Das aguas eternas e inaudiveis

Que sdo o destino de todos os barcos.

Ha que haver os que despertam a meia-noite,

Angustiados,

E pBem-se a gritar e a clamar dentro das trevas,

Como uns loucos - ndo o sendo -

E exprimem numa linguagem que néo é a sua,

Nem a de seus pais,

Nem a de qualquer outro povo da terra,

Estranhas visdes inacessiveis gravadas em suas retinas,

E depois serenam como o mar apés a tempestade

E ndo sabem mais recordar aquilo que disseram,

E choram quando lhes mostram seus puros éxtases,

E sentem-se miseraveis despertados.

Ha que haver os que deixam que suas finas maos de marfim,
Palidas, sinuosas, quase fluidas,

Se arrastem como profetas pelo deserto das longas pautas
Inconscientemente, totalmente a cegas,

Gravem para a eternidade, como num frio rochedo,

Palavras fogo e de sangue,

Ansias, 6dios, espantosos desesperos,

Para se admirarem depois, eles préprios, do que escreveram,
Como sonambulos que, de repente e sozinhos,

Despertassem vivos sobre o cume de inatingiveis montanhas
E ndo mais o caminho que os conduziu a tdo altas paragens,
Téo perto dos deuses.

Ha que haver os que abandonam lar, patria, amigos, cidades,
Velhos habitos e confortos seculares,

E sem levar nada de seu,

Apenas sua consciéncia desarvorada e llcida,

Pde-se a perseguir novas e estranhas verdades, como hipnotizados,
E ndo repousam e dormem mais, em sua peregrinagao,

Noite a pds noite, sol apos sol,

Até que sintam a paz descer como um balsamo sobre as suas chagas
E vejam mais nitido dentro da propria alma

E se reconhecam pela primeira vez em sua espléndida nudez,
Como 0 amante a amante no momento supremo da posse.
Novembro 1948 — (Campos de Carvalho in: Bilharinho, 2003, p.26-27)
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Foi inevitavel citar na integra o poema de Campos de Carvalho. Esta citacdo
foge as regras da ABNT, porém ao ler o texto poético acima e relaciona-lo com as
ideias defendidas nesta tese o leitor compreenderd a razdo desta pequena ousadia. O
poema resume grande parte das criticas feitas pelo autor em seus livros e do elogio da
loucura como forma de fugir da normalidade passiva. Glorificar o louco também surge
como uma forma representativa de valorizar todos os que sdo excluidos da sociedade
por buscar viver a liberdade, por buscar uma linguagem que ndo é a comum, por ndo

temer a nudez, por viver intensamente a propria vida.

E comum que a exclusio gere o 6dio dos que sdo excluidos por aqueles que os
excluem e neste ponto se faz necessaria a disciplina. Os individuos precisam ser
disciplinados para que o sistema seja mantido. O impulso consumista somado a
producdo de lixo, a escassez de postos de trabalho, a impossibilidade de se conseguir a
tal desejada felicidade proporcionada pelo consumo impulsiona aqueles que sao
excluidos a violéncia e a revolta contra o sistema. Por isso, a disciplina, a policia, os
holofotes se fazem necessarios. A exclusdo torna-se com o passar do tempo cada vez
mais excludente. O processo de exclusdo € continuo, 0 que pode gerar mais e mais

locais periféricos e a potencializacdo deste local seria a periferia da periferia.

Entre estes locais que poderiam ser considerados a periferia da periferia esta o
Saldo de beleza na narrativa de Bellatin e o hospicio ou hotel na literatura de Campos de
Carvalho. Na sociedade moderna, a periferia é até mesmo aceita como um local,
contudo a periferia da periferia € um nao lugar, no sentido de que a populagdo comum
ndo deseja avistar ou cruzar com os individuos que habitam estes locais pelas ruas. As
pessoas que habitam a periferia da periferia representam o lixo produzido pelo sistema
e que as pessoas ndo estdo dispostas a ver. Visualizar o proprio lixo seria um sinal de

decadéncia para o sistema.

O medo de que estas pessoas excedentes venham srebelar-se é o que faz com
que a sociedade as mantenha afastadas do convivio comum. Por isso, ha um moridero
de beleza e ha também os hospicios. Sdo espacos despreziveis, mas necessarios. A
sociedade os tolera, assim como tolera os meios de manter estes individuos afastados. O
lixo deve ser mantido distante dos olhos dos cidaddos normais, dos bons cidaddos. Este

refugo humano precisa ser controlado, administrado e mantido em espagos
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determinados, como as prisfes que também abrigam estes individuos déclasses. Os bons
cidad&@os sabem do édio destas pessoas que foram rejeitadas e também sdo conscientes
da possibilidade de revolta e por isso criam instituicbes e policias para manter o

controle.

Podem muito bem ser desculpados por se sentirem rejeitados, por serem
irritdveis e raivosos, por respirarem a vinganca e alimentarem a desforra —
embora, tendo aprendido sobre a futilidade da resisténcia e aceitado o
veredicto de sua propria inferioridade, seja dificil encontrarem um modo de
transformar tais sentimentos numa acdo efetiva. Seja por uma sentenca
explicita ou por um veredicto implicito, mas nunca oficialmente publicado,
tornaram-se supérfluos, imprestaveis, desnecessarios e indesejados, e suas
reacOes, inadequadas ou ausentes, transmitem a censura de uma profecia
autorrealizadora. (Bauman, 2012, p. 55)

Bauman retoma o texto literario de Calvino, As cidades invisiveis, para pensar as
cidades que ndo sdo vistas pelos seus proprios habitantes: as cidades reais. Afinal, o
que h& de comum entre os habitantes das cidades criadas por Calvino e as cidades que
sdo habitadas na contemporaneidade. Para tratar da memoria, da manipulacdo da
historia, Bauman resgata Aglaura: “Vocé gostaria de dizer o que ela ¢, mas tudo que ja
se disse sobre Aglaura tem o efeito de aprisionar suas palavras e obriga-lo a repetir, em
vez de dizer (...)” (Bauman, 2012, p.7). Em Aglaura, os habitantes estdo tdo
preocupados com um passado criado artificialmente, com uma histéria manipulada, que
se esquecem da Aglaura real. Eles, “(...) vivem numa Aglaura que cresce apenas com o
nome Aglaura, sem notarem a Aglaura que cresce sobre o solo” (Bauman, 2012, p.7).
Ocupados com a fartura da cidade ficcional, ndo querem observar a Aglaura que se faz
presente: “a cidade de que falam tem a maior parte daquilo de que se necessita para

existir, enquanto a cidade que existe em seu lugar existe menos” (Bauman, 2012, p. 7).

Outra cidade interessante & Lé&onia que se satisfaz com a produgdo de lixo. Os
habitantes da cidade estdo sempre buscando novidade. Seria possivel relacionar Léonia
com Aglaura, pois uma renega o passado, a memdria e cria um passado ficcional que
interfere no presente criando uma realidade que verdadeiramente ndo existe; a outra
busca 0 novo, sempre novo e considera o passado como algo descartavel. Eles “vestem
roupas novas em folha, tiram latas fechadas do mais recente modelo de geladeira,
ouvindo jingles recém-lancadas na estagdo de radio mais quente do momento”
(Bauman, 2012, p. 8). O grande problema de Léonia ¢ o lixo: “as sobras da Léonia de

ontem aguardam pelo caminhdo de lixo” (Bauman, 2012, p.8). Os habitantes desta
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cidade ndo admitem a existéncia do lixo. As sobras representam a decadéncia da Léonia
passa e eles querem a gldria, o brilho, da nova Léonia. Cabe perguntar se o prazer destes
consumidores ¢ o de consumir o novo ou “o prazer de expelir, descartar, limpar-se de

uma impureza recorrente” (Bauman, 2012, p. 8).

A nocdo de beleza estd ancorada na ideia de novidade, e esta é fruto do mercado.
E o sistema de producéo que dita as regras do que é belo e do que é feio. Ha alternancia
entre beleza e feiura e as no¢Oes abstratas sao determinadas pelo sistema. A nocdo de
valor pode ser alterada constantemente em funcdo do que é produzido. O que €
considerado feio deve ser descartado ou 0 que é descartado e passa a ser considerado

lixo recebe também a alcunha de feio?

Na verdade, o que é a moda — substituir coisas menos adoraveis por outras
mais bonitas, ou a alegria que se sente quando as coisas sdo jogadas num
monte de lixo depois de serem despidas do glamour e do fascinio? As coisas
sdo descartadas por sua feiura, ou sdo feias por terem sido destinadas ao lixo?
(Bauman, 2012, p. 10)

A producdo que excede o nimero de consumidores acaba por gerar um lixo que
é fruto das sobras. O redundante precisa ser descartado para que sobre espaco para 0
novo, o sempre novo. A novidade é a ambicéo dos habitantes de Lé&onia e dos habitantes
da cidade moderna. Querem consumir 0 NnOVO sem que se importem com 0 que ira
acontecer com o que é considerado velho ou feio. Nem sempre o que € descartado pode
ser reutilizado ou reciclado, ha um grande nimero de excesso de producdo que termina

por tornar-se problema.

Ser “redundante” significa ser extranumerario, desnecessario, sem usO —
quaisquer que sejam o0s usos e necessidades responsaveis pelo
estabelecimento dos padrdes de utilidade e de indispensabilidade. (...) Ser
declarado redundante significa ter sido dispensado pelo fato de ser
dispensavel — tal como a garrafa de pléstico vazia e ndo retornavel, ou a
seringa usada, uma mercadoria desprovida de atracdo e de compradores, ou
um produto de abaixo do padrdo, ou manchado, sem utilidade, retirado da
linha de montagem pelos inspetores de qualidade. (Bauman, 2012, p. 20)

Assim como 0s materiais que sdo considerados redundantes precisam ser
descartados, ha excesso de contingente, de pessoas no mundo. A colonizacao foi 0 meio
encontrado para a distribuicdo dos redundantes pelo mundo, posteriormente este papel

foi ocupado pela globalizagdo. Entretanto, com o advento da globalizacdo, ja ndo ha
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mais espaco no mundo para o numero exagerado de excedentes. “Sempre ha um numero
demasiado deles” (Bauman, 2012, p. 47). H& a distingdo entre as pessoas que Sao
consideradas eles e as que sdo contideradas nos. “‘Eles’ sdo os sujeitos dos quais devia
haver menos — ou, melhor ainda, nenhum. E nunca hd um numero suficiente de nos.
‘Nos’ sao as pessoas das quais devia haver mais (Bauman, 2012, p. 47). A
superpopulagdo so passa, entdo, a ser considerada uma situacdo de risco no momento
em que a balanga populacional comeca a se desequilibrar. O ndmero de n6s ndo deve
ser demasiadamente inferior ao nimero de eles, pois eles podem tomar consciéncia de

que ndo sdo minoria.

“Superpopulagdo” é uma ficcdo atuarial: um codinome para a apari¢do de um
nimero de pessoas que, em vez de ajudarem a economia a funcionar com
tranquilidade, tornam muito mais dificil a obtencfo, para ndo falar na
elevagdo, dos indices pelos quais se mede e avalia o funcionamento
adequado. (Bauman, 2012, p. 53)

Os excedentes estdo perdendo a esperanca de uma mudanca na atual situacéo de
desigualdade. Eles ja se deram conta de que 0 jogo esta perdido. Assim como o jogo de
xadrez na passagem do texto de Benjamin, o jogo para os residuos redundantes esta
perdido. O autdmato sempre acertara e colocara o seu adversario em xeque, afinal as
regras do jogo foram criadas para que ele ganhe. A chance de jogar o jogo dos
dominantes e ainda assim conseguir vencer € uma ilusdo criada. A Unica saida seria

criar outro jogo, nao jogar, desenvolver novamente a estruturalidade da estrutura.

As pessoas supérfluas estdo numa situacdo em que é impossivel ganhar. Se
tentam alinhar-se com as formas de vida hoje louvadas, sdo logo acusadas de
arrogancia pecaminosa, falsas aparéncias e da desfacatez de reclamarem
prémios imerecidos — sendo inten¢des criminosas. (Bauman, 2012, p. 55).

Diante de tamanha pressdo alguns resolvem se voltar contra o sistema que 0s
aprisiona. Para estes ha a disciplina social mantida pela policia e pelo conjunto de
instituicOes responsaveis por manter a ordem. Entre estas instituicdes disciplinares estéo
a escola, a igreja, a academia cientifica e até mesmo a familia. E quando o algum
membro do grupo do Eles se rebela ha sempre as prisées e 0s hospicios para manter a
sociedade a salvo da ameaga. E quando alguem do grupo do Eles é considerado
excludente, excedente, h4 os espacos como o saldo de beleza que serve como reflgio e

abrigo.
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Desta forma, esta tese pode comecar neste momento final a comecar a responder
a questdo feita por Didi-Huberman: “desapareceram mesmo os vaga-lumes?
Desapareceram todos? Emitem ainda — mas onde? — seus maravilhosos sinais
intermitentes?” (Didi-Huberman, 2011, p. 45). Primeiro é necessario definir quem séo
os vagalumes. De acordo com Didi-Huberman a palavra vagalume empregada por ele
surge de duas raizes distintas e complementares. Uma origem esté relacionada ao termo
moscas de fogo ou fireflies, proveniente da lingua inglesa. Ele faz referéncia a Plinio, o
antigo, enquanto este observava uma espécie de moscas que voavam ao redor do fogo
“Enquanto ela esta no fogo, ela vive; quando seu voo a afasta dele um pouco mais, ela
morre” (Didi-Huberman, 2011, p.14). Assim este inseto vive, se alimenta e se consome
na chama: “a vida dos vaga-lumes parecera estranha e inquietante, como se fosse feita
matéria sobrevivente — luminiscente, mas palida e fraca, muitas vezes esverdeada — dos
fantasmas” (Didi-Huberman, 2011, p. 14). Outra possibilidade de origem seria de um
duplo termo latino luce ou lucciole. Nestes termos, hd a dupla significacdo, uma
relacionada a Lucifer e outra as prostitutas.

Em lingua portuguesa também ha possibilidade de relacionar a palavra vagalume
com mosca de fogo, com o termo pirilampo e com prostituta com o termo luciola. E
vagalume também passa a ideia de uma luz vadia. O termo que se relaciona com
fireflies passa a ideia de que estes insetos se consomem para manter acesas suas
pequenas luzes ou luccioles e o relacionado ao termo lucciole reflete a exposicdo do

préprio corpo como forma de sobrevivéncia.

Os vagalumes, antes de tudo, sdo figuras marginais pela propria forma de vida.
E, por isso, estes pequenos seres estdo desaparecendo, o Estado de excecéo, a grande luz
— luce os aniquila com seus holofotes de longo alcance. Eles sdo ameacados
principalmente nestes “(...) momentos de excecdo em que os seres humanos se tornam
vaga-lumes — seres luminescentes, dancantes, errticos, intocaveis e resistentes
enquanto tais — sob nosso olhar maravilhado” (Didi-Huberman, 2011, p. 23 — grifo do
autor). Seria facil relacionad-los com os loucos de Campos de Carvalho ou com os
travestis que se prostituem em Bellatin. Sdo existéncias efémeras claramente marcadas
pelo risco de existir, pela excecdo e pela violéncia, (...) aniquilados pela noite — ou pela

luz “feroz” dos projetores (Didi-Huberman, 2011, p. 23). Todavia, os vagalumes da
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modernidade liquida ndo se limitam a estes grupos citados, ha um aumento no nimero
de pirilampos que precisam ser eliminados.
No inicio dos anos de 1960, devido a poluicdo da atmosfera e, sobretudo, do
campo, por causa da poluicdo da agua (rios azuis e canais limpidos), os vaga-
lumes comecaram a desaparecer (sono cominciate a scomparire Le lucciole).

Foi um fendmeno fulminante e fulgurante (I fenomeno € stato fulmineo e
folgorante) (Didi-Huberman, 2011, p. 27).

Os vagalumes estdo desaparecendo por influéncia da poluicdo. Os excedentes
humanos que precisam ser eliminados pelo Estado de Excecéo estdo desaparecendo pela
violéncia, pela fome ou aprisionados em sistemas carcerarios ou psiquiatricos. “os
intelectuais mais avangados e os mais criticos ndo perceberam que ‘os vaga-lumes
estavam desaparecendo’ (non si erano accorti Che ‘le lucciole stavano scomparendo’)”
(Didi-Huberman, 2011, p. 27). O grande problema é observar este problema e néo se

posicionar.

O “verdadeiro fascismo”, diz ele, ¢ aquele que tem por alvo os valores, as
almas, as linguagens, os gestos, os corpos do povo. E aquele que “conduz,
sem carrascos nem execugdes em massa, a supressdo de grandes porc¢des da
propria sociedade”, e é por isso que é preciso chamar de genocidio “essa
assimilacdo (total) ao modo e & qualidade de vida da burguesia. (Didi-
Huberman, 2011, p. 29).

Por isso, em diversos momentos esta tese tentou posicionar-se e expor
criticamente a modernidade liquida e apresentar alternativas que provocassem uma
reflex@o sobre o papel da arte. As aparicdes, as imagens do medo e as imagens-lampejo
termos elaborados por Didi-Huberman revelam conceitos que se relacionam com o
relampejar benjaminiano e com a teoria da performance defendida neste trabalho. Estas
“(...) imagens-vaga-lumes: imagens no limiar do desaparecimento, sempre movidas pela
urgéncia da fuga, sempre proximas daqueles que, para realizar seu projeto, se
escondiam na noite e tentavam o impossivel, correndo risco de vida” (Didi-Huberman,
2011, p. 156). Esta exposicdo ao risco que é comum para 0s pirilampos que se
consomem pela chama também se aproxima da estética performatica. Atualmente, as
luzes que brilham e conseguem fugir dos holofotes sdo pedidos de socorro que brilham
em momento de perigo: “Entdo, ndo sdo mais lampejos, mas explosdes, flashes; ndo sdo

mais palavras, mas urros em pura perda”(Didi-Huberman, 2011, p. 159).

Mas como 0s vaga-lumes desapareceram ou “redesapareceram”? E somente
aos nossos olhos que eles “desaparecem pura e simplesmente”. Seria bem
mais justo dizer que eles “se vao”, pura e simplesmente. Que eles
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“desaparecem” apenas na medida em que o espectador renuncia a segui-los
(Didi-Huberman, 2011, p. 47).

Os vagalumes, portanto, seguem desaparecendo e seguem sobrevivendo. Ainda é
possivel visualizar suas luzes, seu brilho efémero. Assim como o narrador que segue
morrendo pela auséncia de interesse, pela auséncia de ouvintes para quem contar, 0s
pirilampos também ndo mais querem brilhar, pois as grandes luzes os ofuscam.
Também ndo ha quem esteja disposto a forcar os olhos e admirar a beleza das pequenas
luzes que brilham até a propria consumagio de seus proprios corpos. “Os vaga-lumes
desapareceram? Certamente ndo. Alguns estdo bem perto de nds, eles nos rocam na
escuriddo; outros partiram para além do horizonte, tentando reformar em outro lugar sua

comunidade, sua minoria, seu desejo partilhado” (Didi-Huberman, 2011, p. 160).

O quase conceito

QUASE

Um pouco mais de sol — eu era brasa.
Um pouco mais de azul — eu era além.
Para atingir, faltou-me um golpe de asa...
Se a0 menos eu permanecesse aquém...(...)

Quase 0 amor, quase o triunfo e a chama,

Quase o principio e o fim — quase a expansao...
Mas na minh'alma tudo se derrama...

Entanto nada foi sé ilusdo!(...)

Eu falhei-me entre os mais, falhei em mim,
Asa que se elangou mas nao vooul...
(Mério de Sa-Carneiro, Disperséo, 1914)

Esta tese se iniciou com a tentativa de abordar um conceito que nao se conforma
em ser objeto de pesquisa a ser abordado de forma tradicional. E dai surge o desafio
deste trabalho, tentar equilibrar as exigéncias do método cientifico de producéo do saber
e das exigéncias préprias do campo de estudos escolhido. O inicio da pesquisa
apresentava um conjunto de crises que se somavam e tornavam angustiantes os estudos
de teoria literaria. A questéo do narrador, do declinio constante da experiéncia. Porém,
o trabalho percorreu outros caminhos que foram apropriados para descrever o labirinto

préprio da estética performatica.
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A precariedade de um trabalho sobre performance se alcanca ao final do esforco,
no ultimo félego, em que se vé vencido pelo proprio objeto de pesquisa. O labirinto que
foi o inicio desta tese segue até estes momentos finais com a mesma intensidade, com o
mesmo vigor e com 0 mesmo carater hermético. A pesquisa que aqui se apresenta é se
expds ao risco de abordar um quase conceito. Por isso, este trabalho ndo almeja ser
sintese como a dialética tradicional. Pois, a precariedade de abordagem de um objeto

maltiplo e vivo como a performance sempre existira.

Todavia, 0 quase aqui é defendido como uma poténcia, algo que se mantém vivo
em constante estagio de mutacdo. Neste sentido, os preceitos defendidos neste trabalho
se aproximam do pensamento de Derrida principalmente da hospitalidade
incondicional, da responsabilidade infinita e da ética de ser menos. A proposta
defendida desde o inicio, entdo, foi a de abordar a estética performatica sem defini-la de
forma tradicional com a dialética tradicional. Por isso, esta ndo é uma concluséo e sim
uma consideracdo final. Por isso, configuro novos caminhos e apresento novas
propostas justamente neste momento de finalizacdo da pesquisa. A aparente incoeréncia
desta atitude representa a absurdidade da performance mutante, da epistemologia
performatica que se configura como uma esponja que a tudo absorve e torna parte de
sua propria carne. Ela carrega em sua propria composicdo a alteridade absoluta e a

hospitalidade que abriga a todos.

Sendo assim, neste momento, entendo o sentimento de Sisifo no exato momento
em que consegue depois de tamanho esfor¢o alcancar o topo do monte e sente-se
vitorioso por um lado e por outro sente a angustia de quem percebe que a pedra voltara
a rolar. Ou talvez, conhega, como Prometeu, a felicidade de sentir-se completo
novamente com a entranhas reconstituidas, o alivio da dor e da percep¢do angustiante
causada pela aproximacdo de um novo abutre. Resta-me tomar um café no interior deste
labirinto performatico e seguir o caminho da personagem principal de Vaca de nariz

sutil de Campos de Carvalho:

Deixe-me passear 0 que resta de mim entre estas arvores seculares, 0s sapatos
a frente para abrir caminho, estes 6culos para proteger-me do pranto facil, as
mdos nos bolsos simulando uma ocupacdo que elas ndo tém, o umbigo
voltado na diregdo do poente. E tudo o que sei fazer, pobre de mim, pobre de
nés. (Campos de Carvalho, 1995, p.177).
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