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RESUMO

Nesta tese, a partir da leitura de obras dos esesitAntonio Prata (Brasil), Clarice Lispector
(Brasil), Juan José Saer (Argentina) e Pedro Lem@Rieile), do delineamento de uma
genealogia ndo exaustiva dos usos do tguarformancee de alguns estudos ja existentes
sobre escrita performatica, de uma aproximacaoglzd com algumas reflexdes tedricas de
pesquisadores variados (nas areas da Filosofi&rtdada Literatura, dos Estudos Literarios,
da Sociologia, etc.), esboco trés nucleos congsitpge tentam oferecer alguma sustentacao
tedrica ao operador “escrita performética”. O pimese refere a presenca de um carater
relacional e comunicacional subjacente as mangéstaou aos produtos artisticos pautados
na performance o segundo, a uma dimensao corpoOrea identificAeskas criacdes e 0
terceiro, ao movimento transgressor, dissidente esperimental perceptivel nessas
manifestagfes. Desses nucleos conceituais, desddbunas nomenclaturas: “narrador
performatico”, “arquivos performaticos”, “narrativperformatica”, “estética relacional”,

“prosa transdisciplinar”, “poética da sustentalitid” e “poética da deriva”, com as quais esta

pesquisa tenta ler as obras que compdencaguisliterario.

Palavras-chave: Performance Escrita performatica. Espaco de performacéo. &orp

Dissidéncia.



RESUMEN

En esta tesis, a partir de la lectura de obra®si@dcritores Antonio Prata (Brasil), Clarice
Lispector (Brasil), Juan José Saer (Argentina) gr€éemebel (Chile), de la construccion de
una genealogia no agotadora de los usos del térrmperdormancey de algunas
investigaciones ya existentes sobre escrita peéfticey de un acercamiento dialdgico a
algunas reflexiones teodricas de investigadoresadas (en las areas de la filosofia, del arte,
de la literatura, de los estudios literarios, de slaiologia, etc.), trazo tres nucleos
conceptuales que intentan dar alguna sustentaeibita al operador “escrita performatica”.
El primero de ellos se refiere a la presencia decandcter relacional y comunicacional
subyacente a las manifestaciones o productos i@tispautados en lperformance el
segundo, a una dimension corporea identificable esas creaciones y el tercero, al
movimiento transgresor, disidente o experimentateyible en esas manifestaciones. De
esos nucleos conceptuales, desdoblo algunas naheasl “narrador performatico”,
“archivos performaticos”, “narrativa performatica”“estética relacional”, “prosa
transdisciplinar”, “poética de lo sostenible” y %iea de la deriva”, con las cuales esta

investigacion intenta leer las obras que compoo&opusliterario.

Palabras-clave: Performance Escritura performatica. Espacio performatico. 1gae

Disidencia.
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1  INTRODUCAO

A discussdo sobre a arte e a literatura
experimentais e o0s modos da dissidéncia
pressupde, precisamente, a andlise critica de todo
0 sistema classificatério normatizador. Esse é
hoje o desafio, tanto para a arte experimental
como para 0s que gostam de pensar sobre ela.

Em minha dissertagdo de mestrado, intitulatla ‘esquina es mi corazon
espacialidades performaticas nas crénicas de Pedmebel” (2007), orientada pela
Professora Doutora Sara ROj6FALE/UFMG), estudei alguns aspectos semiéticos qu
apontavam para a presenca de um certo potenciakmético subjacente a escrita literaria
desse livro. Potencial sinalizado pela heterogewkeidconceitual e formal da construgéo
semidtica de sua estrutura composicional e pela@arnfandamentalmente desconstrutora no
delineamento de noc¢des como espaco publico e priyadmovida pelo deambular
subversivo de muitos sujeitos nos espacgos da upadoeratamento inusitado na abordagem
da memdria do género num Chile pGs-ditatorial.d®eréticidade, vale destacar, pautada pela
presenca muitas vezes desconcertante e, quase esedgsestabilizadora do lugar de
enunciacdo homoafetivo. Apds a execucao dessdhoalvd@me interessada em aprofundar a
discussdo tedrica acerca da relacdo entre litaratuperformance— compreendendo a
nomenclatura “escrita performatica” como chaveitedéde andlise de uma amostragem da
producdo literaria latino-americana das ultimasadéas (Antonio Prata e Pedro Lemebel) e da
de outros contextos, por acreditar que o perfonogtioderia (e pode) ser encontrado em
obras de géneros variados de distintas escolas histéricas. Crenca quelewas a nao
restringir sua abordagem apenas a leitura critieatektos literarios contemporaneos,

L LINK, 2005, p. 19: “La discusion sobre el arteayliteratura experimentales y los modos de la disith
presupone, precisamente, el andlisis critico de sistema clasificatorio normativizador. Ese es &bgesafio,
tanto para el arte experimental como para quienstag de pensar en él” (As tradu¢cdes do Espaniial pa
Portugués presentes nesta tese seréo feitas pgr mim

? As professoras Dr® Sara del Carmen Rojo de la RoBa?® Tereza Virginia Ribeiro Barbosa coordenam,
atualmente, o Nucleo de Estudos em Letras e Addsitnaticas (NELAP) da FALE/UFMG, grupo de pesquis
registrado no CNPqg desde 1999, do qual fazem patigtas e inUmeros pesquisadores, entre profesgore
alunos de graduacéo e pos-graduacao de diferaei®s do conhecimento (alguns dos quais serdo nmewitie

ao longo desta tese), que se dedicam a investigagdriduais ou projetos coletivos em 4 (quatiohas de
pesquisa, a saber: 1. Literatura e Expressao @giddte; Literatura e Outros Sistemas Semidticdsydtura,
Histéria e Memoria Cultural; e Texto e PerformanOeNELAP tem como objetivo central ser um espago de
reflexdo tedrica e realizacdo de atividades praititancernentes as relagdes intersemidticas entretes e as
Artes Performaticas (Teatro, Cinema, Artes Visudisieo, MUsica, Danca), entre outros objetivos.aRaais
informacdes, acessar: www.letras.ufmg.br/nelap.

® Quando compreendida como conceitqesformancepode, também para Denise Pedron, ser identifieada
despeito do género artistico. Ela diz: “E exatamgmtla mobilidade e ampla capacidade de dissentinags
diversos campos da arte que a performance podeessada como conceito, que se valida independente d
género artistico” (2006, p. 153).
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tornando-se, assim, uma opcao critica que l&aorpuse se constitui como uma poética da
leitura que reconhece uma poética da escrita adjiticomo performatica.

A partir de 2007, comecei a empreitada da leitwaliflerentes obras literarias
latino-americanas, incluindo textos brasileiros relaitura de outras que ja me interessavam
antes mesmo de iniciar o mestrado, para reunicanpusliterario de analise para estudo no
doutoramento. Passaram por minhas maos obras desawomo as dos brasileiros André
Sant’Anna, Campos de Carvalho, Fabricio Carpindfarcelo Carneiro da Cunha e Marcelo
Mirisola; as do mexicano Mario Bellatin; as do wamp Rafael Courtoisie; uma do peruano
Jaime Bayly; uma do boliviano Juan Claudio Lechfijas do colombiano Efraim Medina
Reyes, entre outras. Como consequéncia dessasadeitrealizei apresentacdo de uma
comunicacéo oral e oferta de uma oficina sobrealitea eperformanceé’ na Semana de
Eventos da Faculdade de Letras da Universidaderdede Minas Gerais (UFMG) —
SEVFALE, nos anos de 2007 e 2009, respectivamenia comunicacdo oral no Xl
Congresso da Associacao Brasileira de Literaturagaoada (ABRALIC), em 2008, e outra
no V Congresso Brasileiro de Hispanistas, tambénm2668. Todas elas versando sobre a
relacdo entre a literatura gparformanceou sobre a escrita performatica latino-americana.

Mas foi em razéo da leitura dos ja canonizadosic@drspector (Brasil) e Juan
José Saer (Argentina) e dos escritores pouco ala aiéo estudados — Antonio Prata (Brasil)
e Pedro Lemebel (Chile) — que me dispus, defimtimate, a construir esta tese. A partir da
leitura de alguns textos e obras desses autoneseaypei alguns trabalhos, especialmente de
conclusao de curso das disciplinas que cursei aatesdurante o doutorado no Programa de
P6s-Graduagdo em Estudos Literarios (POSLIT) dalade de Letras da UFMG; publiquei
artigo sobre a escrita performatica de Pedro LehmadebraOlhares criticos estudos de
literatura e cultura (2009), organizada pelas msieas Graciela Ravetti e Marli Fantini;
participei, como ouvinte, da oficina solperformancee literatura ministrada pelo professor
Lucio Agra no | Festival de Performance de Beloittorte, em 2009; bem como apresentei
comunicacao oral sobre o narrador performaticoido A hora da estrelanas IX Jornadas
Andinas de Literatura Latino-americana (JALLABrasém 2010.

A partir de entdo, e durante 0os anos que se seguftaam escolhidas como
corpusliterario desta tese algumas cronicas do esdritasileiro Antonio Prata, reunidas em
5 (cinco) obras, quais sejamis pernas da tia Coraliade 2003, Douglas e outras historias

de 2001;Estive pensandade 2003Meio intelectual, meio de esquerdde 20100 inferno

* Realizei dita oficina juntamente com Natalino ®iia, também aluno do POSLIT/FALE/UFMG.
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atrds da pia de 2004, e textos, de diversos géneros, do @satiileno Pedro Lemebel
(cronicas, cartas, fotografias, rabiscos, desenbos que Lemebel chamou de sinopse de
romance e resumos), reunidos em sua penultimaedliieeda Adiés mariquita lindade 2006
Selecionados foram, também, o romance do escrig@gnano Juan José Sa&tadie nada
nunca de 1980, e o da brasileira Clarice Lispectohora da estrelade 1977.

A heterogeneidade de nomes e de textos do refesighuisde estudo desta tese se
justifica em razédo do desejo de evitar vinculaedgrmatico a literatura baseando-me apenas
em um género ou em uma escola literaria, aindaapmo se vera, os textos tomados como
apoio para o desenho de meu argumento — que peetentribuir com mais uma perspectiva
aos estudos sobm@erformanceescrita — sdo contemporaneos, em sentido amplohuden
deles € mais antigo que o ultimo quartel do séXce nenhum deles é portador de tracos
formais ou conteudisticos que definissem uma espeeicor local, tampouco se encontra
investido de valores supostamente nacionalistagjupoa ideia de escrita performatica esta
pautada (recuperando a argumentacao borgesiaratsaticdo literaria) na defesa de que é
perfeitamente possivel “ser &rabe sem camé&l&st outros termos: de que ndo é necessaria
uma correlacdo irremediavelmente estreita entréaxcdematicas e certas culturas, entre
determinadas abordagens e sociedades.

Se o anterior pode ser afirmado quanto ao recemgdral, ao espaco aplica-se a
mesma lei. Essa seria uma das razdes que me legagatudar textos de autores de diferentes
paises e lugares especificos de enunciacao cuplisgmdes tenham acontecido em diferentes
momentos: Lispector, ao final da década de se{@mtesil); Saer (argentino na Franca), no
inicio da de oitenta, e os outros dois autoresoagd da primeira década do século XXI:
Pedro Lemebel (Chile) e Antonio Prata (Brasil).

Além do desejo de abarcar textos literarios prathsiem diferentes contextos e
por autores diversos, o esforco empreendido paanstrucao desta tese movia-se nao pela
tentativa de aplicar, testar ou identificar um del caracteristicas prévias que definissem o
operador tedrico “escrita performatica” e sim peésejo de extrair da leitura dessas obras
reflexfes tedricas que estivessem em consonantiaosaestudos sobreparformancek, so
a partir dai, tentar esbocar um corpo conceituasmo que provisorio e parcial, para delinear

uma nomenclatura — a escrita performatica — queseiea contribuir com as pesquisas

® H& 3 (trés) exemplos desses géneros no ANEXO f dese.

® Retirei essa expressdo do texto “El escritor aigery la tradicion” (1957), do escritor argentidorge Luis
Borges, quando ele argumenta ter encontrado, emalmeaade Gibbon, o esclarecimento de que ndo ha, no
Alcorao, referéncia alguma a camelos, o que supostamerg&raiia uma cor local ou uma atmosfera
autenticamente arabe.
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realizadas na area dos Estudos Literarios e a athbaros discursos mais certeiros sobre
tradicdo. Porém, disso ndo se deve depreender guanime a pretensdo de doutrinar o que
entraria ou nao no rol dos textos literarios lidosno performéticos. A intencdo, antes, é

atender a uma disposi¢cado cognitivo-intelectual geemita revelar e desenvolver certas

possibilidades de significacdo que os textosapusdesta tese possuem em laténcia ou até
mesmo explicitamente desenvolvidas.

Com respeito a organizacdo deste trabalho, estaettara dividida em 6 (seis)
capitulos, incluindo a Introducdo e as Considerm¢érais. No segundo capitulo, pretendo
tracar uma genealogia panoramica, ainda que nastva, do term@erformancecomo arte
e como conceito, buscando aproxima-lo dos Estudesatios, de modo a encontrar pontos
de contato produtivos para refletir sobre a nonsard “escrita performatica”. Levarei em
consideracao, igualmente, as ideias de alguns esigues que jA empreenderam esforgcos
nesse sentido. Farei isso, basicamente, a partinddialogo com as contribui¢cdes teoricas
dadas por Denise Pedron (2006), Graciela Raveld1(22002, 2003a, 2003b, 2006, 2007,
2009 e 2011), Jorge Glusberg (2005), Regina Me2g®8), Renato Cohen (2004) e Roselee
Goldberg (2006), entre outros(as). A elaboracasalespitulo, atrelada a leitura critica e
analitica das obras literarias selecionadas partal@sesta tese, bem como a leitura do
arcabouco tedrico presente nos demais capitulesiamme-do na elaboracdo de uma
definicdo parcial para o operador tedrico “esgégormatica”.

Entre esses pontos de contato, foi possivel percdéeanicio, ao menos 3 (trés),
aos quais chamarei “ndcleos conceituais” e quecali@w, posteriormente, as homenclaturas
tedricas ligadas ao performatico, que serdo exsafid leitura das obras literarias objeto de
estudo desta tese. O primeiro nucleo refere-seedepca de um caréater relacional e
comunicacional subjacente as manifestacbes ou aodutps artisticos pautados na
performanceo segundo, a uma dimensao corpoérea identificdestas criacdes, e, o terceiro,
ao movimento transgressor, dissidente ou experahpatceptivel nessas manifestacoes.

Para comecar a destrinchar as nomenclaturas te@uease relacionariam com o
primeiro desses nucleos, dedicar-me-ei, no ter@aipitulo desta tese, ao estudo do romance
A hora da estrelade Clarice Lispector. O esboco de construcaacg@ara a nogcdo de
“narrador performéatico”, também a partir da leital@ romance de Lispector, ajudara a por
em questdo a pertinéncia mesma do operador té@scota performatica” e dara subsidios,
espero, a perspectiva cultural que aqui se delirfegaa falar do narrador performatico
clariciano, aproveitarei um desvio que a proprispector me oferece, uma metaforaAgeia

viva, “passarinho em méo fechada” (1998), bem comoé3)(tonceitos tedricos: “espaco de
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performacdo”, de Regina Melim (2008), “transgénpesformatico”, de Graciela Ravetti
(2003b), e “exotopia”, de Mikail Bakhtin (2003).

No que tange ao aspecto relacional e comunicacigmaheiro dos nucleos
conceituais vinculados ao operardor tedrico “eaquérformatica”, percebemos, no romance
clariciano, a instauragdo de um espaco de integarprodutiva e necesséaria com a alteridade
— relacionado, estreitamente, com o de performgupdistuado por Regina Melim — que se
estabelece nos meandros da tessitura da narragddadde Macabéa, personagem principal
de A hora da estrelaNarrar o outro, nesse sentido, significa vol&rpara si proprio,
significa ndo enclausurar ou esconder o que éetivonoldes sufocantes, em maos fechadas
em concha, em formas de enunciacdo lineares, r@sngdr movimentos previsiveis e
facilmente catalogaveis. Narrar performaticamentaréar o si mesmo também a partir de um
fora, do outro, dexoe situado numa localidade propositiva, cuja fossade nos meandros
nao delimitaveis do “mais além” interposto pelmsgénero performético.

Elaborada a enunciagédo do narrador clariciano goanformatica, sua irradiagédo
se estende até o segundo nucleo conceitual quelguoss que se volta para dar conta de
como o0s textos conseguem, em determinadas cirownssa exteriorizar uma dimensao
corpérea e vivencial na construcao do relato. Rresegd também, a imagem de leitor que se
pode identificar e enfatizar, quando se da umacateespecial a certos aspectos da escrita
gue se experimenta nesse romance que ocorrem,re@nfeeremos adiante, a partir da
compreensao da voz como presenca. Da voz commanstéorporea. Isso nos levara a
entender esse narrador ndo mais como somente eme®to” da narrativa, mas como uma
instancia ficcional que narra porque vivencia aagio. Ao narrar o outro, narra a si proprio.
Ao narrar o outro e a si mesmo, demanda, simultaerte, uma narragao semelhante por
parte da imagem de leitor que se inscreve nasdidaastrutura narrativa da obra.

Por isso, dessa relacdo entre narrador e personsgempossivel depreender,
também, uma imagem de leitor, um leitor do tipdguematico que se constréi a partir de uma
relacdo de proximidade com o narrador e com a pagean da obra. Esse leitor, conforme
veremos mais adiante, sera, de certo modo, conwoaatsair de si para ver o outro”
(LISPECTOR, 1998a, p. 30), assim como o faz o darrdo romancé hora da estrelaue,
durante toda a obra, faz questao de enfatizarsasasnos limites entre o eu (ele) eutro
(Macabéa), desnudando a dimensdo comunicacioe&#@anal vinculada, nesta pesquisa, ao
carater performatico da escrita literaria.

Na construcdo da argumentacdo desse capitulo, tmrdotados e estudados

alguns pressupostos tedricos sobre os conceitosiadedor, como, por exemplo, 0s
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apresentados por Graciela Ravetti (2009a), Silvisaratiago (2002), Theodor Adorno (2003)
e Walter Benjamin (1956/1994), visando estabelererposterior didlogo tedrico com os
fundamentos dperformancepara amparar uma construcao conceitual da nagdoadrador
performatico”.

A partir da singularidade da constru¢do narrativaaimanceA hora da estrela
perceberemos 0 acesso a “arquivos performaticosélagdo instaurada entre texto, narrador
performaticos e a imagem de leitor que se podeedeper do romance, conformando uma
“pluralidade na assinatura arcontica’. Para diggaobre essa nomenclatura, dialogarei com
as consideracdes que Jacques Derrida (2001) elaboboe o0 conceito de arquivo, bem como
com alguns pressupostos teéricos sobre 0 mesmoaprasentados por Gisbourne (2008) e
por Graciela Ravetti (2003a).

O objetivo principal desse subcapitulo € oferecentiouidade a reflexdo
derridiana que assume uma funcéo arcOntica paraomsciente, o que viabiliza reavaliar os
critérios que definem o conceito de arquivo conumalidade de armazenamento exterior ao
corpo humano dotado de uma materialidade mais awosndefinida. Isso reelaboraria o
conceito de arquivo por colocar em questao a resss® da autoridade sobre sua instituicao,
bem como acerca da definicdo dos arcontes, istdagueles que detém o poder de
armazenamento ou de acesso a determinados conteddos

No quarto capitulo, analisarei a estrutura comjpmsat performética do romance
Nadie nada nuncapartindo de algumas proposi¢cdes tedricas aceacddescricdo” em
contraposicao a da “narracdo” apresentadas porckuii®65) que, segundo ele, trata-se (a
descricdo) de um método escritural “inumano” (1965,/6), de “composi¢cdo monétona”
(ibidem p. 81), menos ativo diante da vida e que, “quantiizado para representar o
homem, o transforma em natureza mortaidem p. 74). Para sustentar minha argumentacao
que contrapora essas proposicoes, utilizarei alguofservacdes feitas por Paul Ricoeur
(1994), ao abordar a tematica do tempo e suadisagiies diante do presente e do futuro, e
outras de Ranciere, sobre as quais falarei maastdi

Nadie nada nuncgapublicado, pela primeira vez, em 1980, de autdoia@scritor
argentino Juan José Saer (1937-2005), foi escokmdduncédo de me parecer um excelente
exemplo literario que permite acesso a diferentssipilidades discursivas e desdobramentos
narrativos que delineiam o movimento performatic® gquero investigar. Esse romance
parece revelar o esforco de Saer em exercitar +s@mntanto, almejar cumpri-la — a visao
borgesiana da fabulacdo perfeita apresentada eos vconhecidos de seus textos, que aqui

exemplificarei com seu conto “El espejo y la méatateEl libro de arenaNesse conto, um
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rei solicita ao poeta Ollan a construcdo de umapada celebrar, louvar e exaltar a batalha na
gual triunfara sobre o povo noruegués. Trés forampoemas escritos pelo poeta. No
primeiro, ele revelara, vaidoso, uma grandiloqugndéntro dos mais puros e classicos
formatos, em extenso texto munido dos mais ampmokerimentos sobre Retdrica e Historia,
colocando-se como sujeito de experiéncias (paoticida batalha). Elaborou, assim, um
poema que tudo abrangia, de tudo dava conta. Nendeg menos altivo, apresentara um
texto que lhe causava certo desconforto e estranpez ja ndo ser mais a descricdo de uma
batalha, mas a batalha, em si, e, no terceirorta da uma sé linha escrita, cuja atmosfera
estava bem proxima da feiticara, a qual fora incafgpronuncia-la, encerrara tudo o que o
monarca esperava que fosse dito. E mais do que ¢sstinha, para mim, as condi¢des
performaticas da Arte, por varias razoes.

Os desdobramentos que surgem na construcdo tedtuabmance de Saer
(variacbes de ritmo), a partir de um esforco alit@gpdem performaticamente diferentes
formas de representacao literaria na construcagedericdo-narracdo de uma mesma cena.
Mesma cena? O que torna o ato escritural uma efide experimentacdo, tal como um
organismo vivo que respira de modos diversos —aamuge seja uno. Essa organicidade
construtiva do romance esta ligada, de certo made, 3 (trés) ndcleos conceituais que
fundamentam, nesta tese, uma definicdo para a rubemera “escrita performatica”, mas,
particularmente, ao terceiro deles.

Na construcdo dessa argumentacao, utilizarei sexdes tedricas derivadas das
nocdes deegime estético das artesrevolucdo estéticapropostas por Jacques Ranciere
(2005 e 2009, respectivamente), por meio das geksfaz uma defesa da poténcia
caracteristicamente heterogénea do constructdi@rtiesultante de uma partilha generosa e
igualitaria entre variadas formas de pensabilidadisibilidade estéticas que fundamentam as
diferentes maneiras de se conceber a Arte. Esda,\degundo ele, compreende a inclusdo
produtiva dos opostos e dos contraditérios e aideresdo do infimo e do banal como
substancia potente para a Arte, o que, no romblacke nada nuncade Saer, fundamenta
toda a sua logica composicional.

Na abordagem desse capitulo, utilizarei, tambégunal dos pressupostos tedricos
sobre escrita performatica levantados por GradRaeaetti (2011) ao analisar algumas das
obras de Juan José Saer, bem como certas reflagfesentadas por Julidn Fuks (2009) em
sua dissertacdo de mestrado, na qual 1€ e intarpresmancéNadie nada nuncgavisando a
uma abordagem acerca do estatuto do real apresemtégade mesmo romance. Levarei em

consideracdo, para a construcdo da minha argurdentagn dialogo critico com Georg
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Luk&cs (1965, 2000) & hora de avaliar as funcdesad@acdo e da descricdo no romance,
atrelado aos pressupostos sopegformancecomo arte ou como conceito apresentados ao
longo desta tese.

Perceberemos, nesse romance, que o carater ewmatiescrita saeriana resiste a
l6gica dos enredos e da representabilidade trawiGiporque se dispde mais & acdo e aos
dominios sensitivos do que as interpretacdes epammtutos. Ademais, esta inclinada a se
apropriar da heterogeneidade dos diferentes sistei@aepresentacdo capazes de ampliar e
intensificar as fronteiras da percepcdo, por séodaem pelos meandros do instavel, do
provisorio, bem como para dar conta daquilo quepsemos escapa, do qual é impossivel
uma apreensao completa. O resultado disso é onsmgp de outras formas de
inteligibilidade do texto literario resistente amaelo aristotélico de causa e efeito ou a
monologia de um sistema unico de pensabilidade eisilglidade artistica, nos termos de
Ranciére, que revoga a politica antagdnica ineiehdgica representativa, cuja organizacao é
guase sempre hierarquica e opositiva.

Assim, sera possivel identificar, nesse romance, raovimento descritivo
organico’ portanto, performatico, propulsado por uma patike regimes representativos que
dilatam e contraem a narragéo, visando dar contawdaplicidade das formas com que os
objetos e os seres, também em movimento, se eanolispostos na natureza. Dai a nitida
sensacao de que o romance de Saer ndo se preptasentacao de imagens congeladas, mas
a propria dinamica da vida, feita de recuos, d&jes, variacoes, repeticoes incessantes e
prolongamentos excessivos. Por iddadie nada nuncado é soma de nada, mas o proprio
processo, no aqui e agora de sua realizacdo. parfarmanceda vida com consisténcia
ontoldgica propria, pautada nos devires e nos menios empreendidos pelos elementos
constitutivos do mundo, pelo ritmo da existénctamo diria Saer.

Com essa introducao, abordo o romance de Saerequanstréi como uma prosa
complexamente organizada entre a sequencialidadeina e as suspensdes que escandem o
texto. Como no texto de Borges, no de Saer ha gopnante de experimentagdo, que vai da
formalizacdo mais convencional até a uma espécwadelicacdo. Como acontece no conto
borgesiano, a perfeicdo da construcdo e do efatdemor termina com a clausura das
possibilidades literarias. Que poema foi esse dlam©@onseguiu construir, na sua derradeira

tentativa? Que romance é esse gue escreveu Saer?

’ Na mesma linha desse raciocinio, afirma Eder Roed, a prop6sito da escrita performatica: “O texto
performa na medida em que é tomado como organisrod (2010, p. 38).
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No quinto capitulo, farei um percurso tedrico plguenas obras literarias latino-
americanas de dois escritores das Ultimas décdelasaneira a dar continuidade as reflexdes
sobre “escrita performatica”. Utilizarei as contrigbes de variados tedricos, de diferentes
areas do saber, ao mesmo tempo em que dialoganedsa@ue se ja se dedicam a estudar a
relacéo entrgperformancee literatura: Denise Pedron (2006), Graciela Ray2001, 2002,
2003a, 2003b, 2006, 2007, 2009 e 2011), Lucieneveédre (1998/99, 2004, 2007), Paul
Zumthor (2007), entre outros. O intuito é trazereaa dos Estudos Literarios contribuicdes
outras que permitam expandir a compreensdo e aarg@a da nomenclatura “escrita
performatica” como importante operador tedrico eikuta do literario, especialmente dos
textos que nasceram ou nhascerdo sob o signo degtemsivo, terceiro dos nucleos
conceituais que abordarei nesta pesquisa.

A partir da exposicao de 4 (quatro) nomenclatueasidas, desenvolverei, nesse
capitulo, o terceiro nudcleo conceitual estruturadte operador “escrita performatica”
apresentado nesta tese. Para tanto, tomarei eagasstlgumas reflexdes tedricas do critico
de arte Nicolas Bourriaud (2009) e do filésofo t@& Giorgio Agamben (2009), quando me
debrucar sobre a questdo da “Re-emergéncia detigidgides na escrita performatica: por
uma estética relacional”; aproveitarei importantessideracdes feitas pelo cientista social
portugués Boaventura de Sousa Santos (2007), gdiandbordar a questao da “Ecologia dos
saberes: por uma prosa transdisciplinar”, acrescidade estudiosos como Carlos Brandao
(2008), Eneida Maria de Souza (1998, 2002) e Otgald® (2005) e as dos que se dedicam
aos estudos sobreparformance Tomarei emprestadas algumas reflexdes de Irl&@h@mpi
(1996), de Severo Sarduy (1979), de véarios tedropos se dedicam aos estudos sobre a
performance além das de musicos, artistas plasticos e pogtasido falar sobre o tépico
“Por uma poética da sustentabilidade”. E, finalmequando me detiver no tépico “Poética

da deriva: ‘desinvencion de la modernidad™, apnémeei consideracdes de Reinaldo Laddaga
(2006), em dialogo com as formuladas por Agamb&99p. Figueiredo (2003), Ludmer
(2007), Sarduy (1979) e confrontadas com recenstsdes realizados sobre “escrita
performatica”.

A pertinéncia da realizacdo desta tese reside oessielade que sentem muitos
pesquisadores do campo dos Estudos Literarios rdmrando de uma teorizagdo, de um
operador tedrico que dé conta de compreender éamnahais produtivamente, um tipo de
escrita encarnada que se apropria do corpo ou gustréi textualizacbes vinculadas ao
corporeo — cujo viés experimental, mencionado pami€l Link na epigrafe desta introducéo,

se faz normalmente presente —, estabelecendo uraeléwall vinculo relacional e
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comunicacional. Uma escrita que nao considera anieg o par representacaol/vida, porque
considera que o caréter vivencial da narrativadiita performética pode se dar tanto na
concretude da estrutura composicional da obratiegisha atitude responsiva tracada pelo
narrador do relato, quanto pela possibilidade dpagta por parte da imagem de recep¢édo — o
leitor — que dela podemos depreender.

Discorrer, ao longo desta tese, sobre a tematicacalpo me parece de
fundamental importancia para subsidiar as reflexdssgse o nucleo conceitual relativo ao
carater corpoOreo inerente a escrita performatiean tomo ao que abarca o aspecto relacional
e comunicacional e ao que se refere a dimensadsdmlehte. Especialmente quando, sobre
essa ultima, consideramos o que Severo Sardugxtom 1Cubos”, de sua obiascrito sobre
um corpg nos lembra: “é que a civilizacdo — e sobretudo risa@mento cristdo — destinou o
corpo ao esquecimento, aacrificio Dai que tudo o que se refira a ele, tudo o gaeyrd
modo ou de outro o signifique, alcance a categt@iransgressivo” (1979, p. 137).

Nesse sentido, pensarei nas vantagens que o tietarib teria ao tomar
emprestado, reler, testar e se atrever a fazedas@articularidades da dimens&o organica e
pulséatil do corpo como forma de subverter o digtg| de romper com as convencdes
narrativas (tanto no que se refere a substancia cuoatéria literaria, quanto as formas de
organizacdo desse material na estrutura compoala@nobra), de transgredir os limites entre
as instancias ficcionais (a triade: narrador/pexgem e imagem de leitor), visando construir
uma espacialidade ou atmosfera polifonica que p@kra o surgimento de outras
textualidades. O performatico como instancia oulifigetivo agregador da alteridade, via
palavra. O performatico no literario que nasce lmesdve em fungdo da existéncia de uma
relacdo de intercambio comunicativo: de vozes, xiger@@ncias, de subjetividades. Dai
decorreria a percepcdo de simultaneidade, de iarthento entre os 3 (trés) nucleos
conceituais que perpassam o operador teorico taddegraria performatica” tracados nesta
pesquisa.

A relevancia de aproximar o literario do perforro@tiademais, reside no fato de
o termo performanceresponder a uma vocacao interdisciplinar, e tertapto, relevancia
tedrica em varios estudos, em distintas areas déeconento, como, por exemplo, a
Medicina, a Biologia, a Educacédo Fisica, a Dangdadketing etc., em grande medida por
ter uma significacdo de “desempenho”. Segundo RobeNunes, para além disso, se

analisada

[nJuma perspectiva transversal, a performance linabana interface entre
antropologia, sociologia, linguistica, historiajcp$ogia, etnografia, teoria critica,
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politica, estudos culturais, artes, estudos de rgérsexualidade, nacionalismo, e
continua..O campo de estudos da performance assume a posigioque nao ha
molduras que determinem uma analise, mas um largoampo relacional de
reflexdo sobre comportamentos humanos e suas reqi@es, em diversos
ambientes,o que, naturalmente, inclui as artes cénicas m®teatralidades. (2011,
p. 91, grifo meu)

Essa marca multifuncional do termo permite uma takeercritica estimulante,
posto que articulatéria e agregadora, embora ¢ria série de dificuldades, devido a sua
resisténcia em ter uma Unica classificatdmr assumir funcdes diversas em contextos
tedricos especificos. No entanto, € precisamentes@oassim que dito conceito, segundo
Regina Melim, “torna-se téo instigante para o cam@arte” (2008, p. 7) e tao significativo
para o dos Estudos Literarios que se dispde a tamerleitura da literatura contemporanea
produzida nas ultimas décadas e a analisar, a gartim operador tedrico novo, obras como
a de Clarice Lispector, por exemplo, que sempranfididas a partir de outros pressupostos.

Ainda sobre o aspecto abrangente e agregador teessn campo das artes
performaticas, afirma performermexicano Gomez-Pefa, a proposito de um comerdario

Richard Schechner sobre um texto seu:

a natureza escorregadia e em permanente transfordagte ‘campo’ nos dificulta
extremamente em tracar definices simplistas. Coamentou o tedrico Richard
Schechner depois de ler a primeira versao deste: ®©xproblema’, se é que existe
um problema, é que o campo da performance ‘em 'gérahuito grande e
abarcado?.

Nesse sentido, permeardo toda a escrita destaapEs#amentos tedricos de
alguns dos estudos cientificos ja disponiveis sdibeeatura eperformanceou escrita
performatica visando a uma interlocucao tedrica produtiva doasa tentativa de ampliar as
aplicabilidades desta nomenclatura. Dialogareitiqudarmente, com os estudos realizados
por Pedron e Ravetti, como ja dito anteriormenemtrd outros que recentemente vém
oferecendo importantes contribuicbes para a cedc#e sobre a escrita performatica,
especialmente os realizados por Nunes (2011) eyoos que forem identificados ao longo
da elaboracao desta pesquisa.

A dificuldade de se levar a cabo o trabalho deatrawvn didlogo entre literatura e

performanceparece residir no ainda reduzido nimero de pesggisa partem da hipdtese da

& paul Zumthor sinaliza concordancia quanto a difiade na elaborac&o de uma classificacdo preciserno,
quando defingoerformancecomo “um fenémeno heterogéneo, do qual é impdsdbeuma definicdo geral
simples” (2007, p. 34).

® GOMEZ-PENA, 2005, p. 200-201: “la naturaleza réstiaa y en permanente transformacion de este ‘oamp
nos dificulta en extremo trazar definiciones sistpls. Como me comenté el tedrico Richard Scheatespués

de leer la primera version de este texto!pEdblema’, si es que hay un problema, es que el campo del
performance ‘en general’ resulta demasiado grarateaycador”.
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possibilidade da interferéncia de uma arte em pdealialogo de um campo artistico com o
outro, principalmente no campo da prdhldo se constata 0 mesmo, ndo obstante, quando as
analises focalizam o texto dramatico (ver RODRIGUEHR0; ABDANUR, 2009), o poético
(CORONA, 2010; NUNES, 2011, SOUSA, 2006; SOUZA, 200u as narrativas da tradicao
oral (QUEIROZ, 2007), s6 para mencionar algunsaBssisténcia advém, como recorda
Alex Beigui, de uma tradicdo de cunho estrutulisb campo da teoria literaria que se
mostrou reticente em assumir o texto cgmeoformanceem razdo da negativa em aceitar a
escrita como experiéncia, vinculando-a apenas aetdr uma cultura da normatividade
(BEIGUI, 2011, p. 29).

E mais comum, entretanto, identificar esse esfateoaproximacdo entre a
performancee outras artes quando o teatro, a musica ou adas#p as referéncias. Isso
ocorre, talvez, pelo fato de que uma materialidasieel aos olhos — a do corpo do artista —
esteja quase sempre presente na conformacdo fenabbdas performaticas: um texto
espetacular, a execu¢do de uma composicdo musical realizacdo de um espetaculo de
danca, por exemplo, porque, na maior parte dassyéalar deperformancecomo evento €
pensar no ao Vivo e/ou I loco da experiéncia da cena artistica.

Mas, se parto da definicdo de “corpo” elaborada pange Glusberg, que o
caracteriza como sendo “a mais plastica e ducsl matérias significantes, a expressao
biolégica de uma acdo cultural” (2005, p. 52) ecHamado & “descolonizacéo de corpSs”,
proposto por Gomez-Pefa, qual seria a razao d&atisua atuacao, uso, etc. apenas quando
sua presenca “fisica” € materialmente visivel (todoaaqui somente os olhos como 6rgéo de
percepcéo)? Essa postura, a meu entender limitasloséenta, segundo Regina Melim, “o
esteredtipo que associa a no¢capeldormancea um unico formato” (2008, p. 8).

Refletir sobre as implicacdes de uma aproximacée enarte dperformancee a

literatura, diante do exposto acima, € concordan eocritica que fez Jorge Glusberg ao

19 A tese de doutoramento de Denise Pedron (2006)ohatante, é uma dessas excecdes. Nela, entas outr
coisas, Pedron, analisa a performaticidade dastieas de diferentes livros da escritora chilenanigla Eltit.
Ha, também, as dissertacdes de Juliana Helena QozaefFALE/UFMG, 2007) e de Julia Morena Silva @os
(FALE/UFMG, 2009), ambas orientadas pela profes$ar®a Sara Rojo, da FALE/UFMG. Aquela analisa o
performético nas crénicas do livka esquina es mi corazpdo escritor chileno Pedro Lemebel, e, esta,vro li
de contodJn tal Lucas do escritor argentino Julio Cortazar.

1 Os espetaculoSamwaag da companhia de danca do coredgrafo paulistaldvBertazzo € aladores da
Companhia Mario Nascimento, parecem-me excelex@m@os de manifestacdes artisticas que tém unte for
intersecdo com o  performatico. Para ver fragmentodesses  espetaculos, acessar:
http://www.youtube.com/watch?v=0ixCNWcNIgk e htfpvw.youtube.com/watch?v=918D93KGICk.

12 GOMEZ-PENA, 2005, p. 205. Gémez-Pefia compreend®gio de corpos como territdrios ocupados,
especialmente os corpos das mulheres, gios ou dos negros. Para egserformer mexicano, o corpo é
considerado o centro absoluto do universo simbdiiomano. Dai a importancia dessa descolonizacéitedia
pela arte dperformancecomo forma possivel para a libertacdo e pardaacanhecimento individual.
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postuladoL’art pou I'art,*®* que ndo admitia, segundo ele, a interferéncia rdesuporte
artistico no outro, negando a possibilidade de“gqoe midia pode, de fato, ser interessante e
desafiadora quando tenta algo QUE ELA NAO E” (2005142, mailsculas no original).
Aceitar, ao contrario, essa contaminacdo da midipécea na midia texto literario seria
assumir a existéncia de uma postura criadora gsge aium continuo (re)exame de seus
limites e de suas possibilidades. Argumento conual goncorda Ravetti, quando sinaliza
para as interferéncias que o corpo do artista aréskeu lugar de enunciacédo cultural, social,
sexual, pessoal, etc.) na conformacéo final douyiootiterario que se dispde a construir: “a
performance escrita passa também pela idiossiacdgsum corpo, da mao que escreve, da
agéncia que singulariza o texto que é também, sedal sé legivel a partir de uma cultura,
de uma historia, de um territorio” (2011, p. 20).

Por qual razdo, entdo, ndo poderiamos admitir silpbhdade de sentir e perceber
“corpos saindo das palavra$’por exemplo, a partir da identificacdo da presetecama voz,
que transformariam linhas escritas em realidada?/Ror que néo qualificar como material
também aquilo que sobrevive em nés como rastroémele como sensacao etérea, como
percepcéo fugidia? E como encarcerar as implicad@esna materialidade como essa apenas
na esfera do estatico, do visivel, do delimitaselp performatico € fundamentalmente acgéo,
movimento, fluxo, “ato dentro de uma imagem”, “fazerporal” (RAVETTI, 2003b, p. 32)?

Se o term@erformanceg, para Regina Melim, “tdo genérico quanto asaedas
nas quais é utilizado” e “transita em muitos disoaf (2008, p. 7), por que impedir de pensa-
lo e alargar suas implicagbes como um interessapéeador tedrico, ao aproxima-lo do
campo dos Estudos Literarios, da Literatura? Seela fato de a imagem desta ainda se
encontrar vinculada a um tipo de suporte que funzcie reverbera tdo somente dentro do
campo material da pagina literaria? Compreensaovgua a escrita como algo acabado,
como algo simplesmente dado, indelevelmente ediermas paginas de uma encadernagao?

Mas se, ao contrario, qualificamos ou tomamos avpalliteraria como uma

estrutura viva, na medida em que “instaura moviognt“tem textura”, “densidade”,

'3 Segundo Glusberg, essa compreenséo passava paitado modernista que considerava uma obra desérte
como ela €, a partir da ideia de que “a arte éeo&jwou que “é o que sua midia &” (2005, p. 141-@&yrdner
define essa “frase vaga”, cujo significado, seguetly “muda constantemente” a partir do sentido fpue
cunhada: “arte pela beleza”. E esclarece: “A betgaao objetivo do Esteticismo, e a arte 0 mei@ gaegar a
ela. A maioria das pessoas, quando diz que gossateleem verdade quer dizer que gosta da belexeéatda
arte, ou da verdade através da arte” (1996, p.Ex)um caso ou no outro, pensar ou realizar pegticamente
a arte ou a literatura seria um esforco para supeesmpobrecimento de pensa-las apenas a luz doobetla
homogeneidade conceitual e formal.

14 Realizo um jogo com o conceito apresentado pae® quando afirma a possibilidade de haver Ypak
saindo dos corpos” (2003b, p. 50).
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“potencialidade de forca” (OLIVEIRA, 2008, p. 5)erslo, portanto, instancia criadora e
propulsora de experiéncia, isto €, qualificaciestainente associadas ao corpo humano,
onde, portanto, residiria a dificuldade em aproxlen&das artes performaticas ou das
significacdes que giram em torno da nomenclgberéormance

Uma questdo que se faz necessaria, se aceito amtivef a hipotese de uma
corporeidade que se mistura a textualidade ligerdd que € inerente a ela, seria refletir
acerca das maneiras a partir das quais essa stibsténporea — suas idiossincrasias — se
materializaria no verbo, na palavra. Sentir umairasdo. Explicitar um ritmo, a intensidade
de uma pulsacéo, pulsdes de morte e de vida (m@xesos quais todo corpo se Vé,
diariamente, submetido). “Mapear” (mais no sentigoperceber, apontar, dar visibilidade)
uma organicidade, uma dic¢cdo vivencial no discuimrario que o revela como um
organismo vivo, passivel de sofrer as consequéndassforco empreendido pelo seu autor
para manté-lo erguido, para fazé-lo avancar. Tentaostrar isso, fundamentalmente, a partir
da leitura dos romancéadie nada nuncade Saer, & hora da estrelade Lispector.

Na escrita performatica, a explicitacdo da criag@no vivéncia, que vislumbro a
partir de uma dimensao corporea do relato, regdaangmte a logica interna da narracao
textual. E o espaco mesmo da Modernidade. Embaralague relate, ao fazer isso, ndo
precise se mostrar, necessariamente, menos implicach o “outro” para iluminar a si
proprio. Pois € precisamente por se debrucar nstrugido do relato de outro — a personagem
da narrativa do romance de Clarice Lispector, p@mplo — que ele passa a enxergar a Si
proprio de maneira mais intensa. Nesse sentidtndigs de ordem social, comportamental
ou psicolbgica parecem se reduzir, nessas esertagnadas, tal como parece estar implicito
na afirmacdo de Lispector em um fragmento do téke d& licenca, minha senhora”,

publicado, em 1977, na revidiais, e reeditado, recentemente, na dboareio Feminino

Eu disse uma vez que escrever € uma maldi¢do. Mdembro exatamente por que
disse, mas disse com sinceridade.

Hoje repito: € uma maldicdo. Mas maldicdo que sdN@o estou me referindo
muito a escrever em jornal. Mas aquilo que eventeate pode se transformar em
conto ou romance. Ou novela (acabei uma agora).

E uma maldicaporque obriga e arrasta como um vicio penoso, do qué quase
impossivel se livrar,pois nada o substitui. E € uma salvacdo. Salvena presa,
salva a pessoa que se sente in(til, salva o diz@uéese e que nunca se entende a
menos que se escreva.

Escrever é tentar entender, € procurar reprodumieproduzivel, é sentir até o fim
0 que permaneceria vago e sufocador. (2006, p.gt#é,meu)
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Nesses fragmentos, € facil observar o vinculo dacgaexistente entre o escritor, numa
espécie de escrita a partir de e para além do sinmee sua experiéncia estética, quando
afirma que “escrever (...) € sentir até o fim”, quo¥ € algo que “obriga e arrasta como um
vicio penoso, do qual é quase impossivel se livilateressante observar que essa novela,
recentemente terminada, a que se refere Lispeétgustamente o Ultimo romance que
escreveu antes de sua moAehora da estrelaum dos objetos de estudo desta tese. Obra em
cujas linhas também podemos perceber, por parteadador, semelhante vinculo organico
com respeito ao exercicio narrativo, ao oficio iedelmente vivencial a partir da narracao de
outrem.

Vale advertir, entretanto, que nao se trata degdasicomo performatica a escrita
que se apropria meramente da simbologia do corps,aguela escrita que constroi um canal
de dialogo entre a dimenséo corpérea inscrita xio te a imagem de leitor que podemos
apreender a partir da composicao desse relatoe deg® literario. Em outros termos, a
maneira a partir da qual a exposicao literaria @ wrganicidade (identificada na voz do
narrador do romance clariciano) se esforcaria pareem estado de alerta a corporeidade da
entidade ficcional “leitor”, no instante mesmo dogqesso de construcao da propria narrativa,
permitindo que a experiéncia da escrita ou da ¢@orano caso especifico dehora da
estrelg seja, também, uma forma para uwigéncia do real COHEN, 2004. p. 122), por
considerar a alteridade (Macabéa, por exemplo) caxtmalidade. Como possibilidade de
detonar no outro (personagem no narrador e narre®a imagem de leitor) uma vontade de
estar mais perto deseatro e, consequentemente, de si proprio, vivencianddadentro da
propria vida: “esta € a vida vista pela vida. Masrepente esque¢o 0 como captar o que
acontece,ndo sei captar o que existe sendao vivendo aqui cadaisa que surgir (...)
(LISPECTOR, 1998, p. 18, grifo meu).

Para discorrer sobre a expresséencia do regl Renato Cohen diferencia 2
(dois) tipos de relacdo que podem surgir na esacdio da arte cénica. A primeira,
denominadaelacéo estética, a outrarelagdo mitica Na primeira, haveria, entre a instancia
criadora e a recepcdo, um distanciamento advindopdsicdes que a criagcdo e a recepcao
tomam para si, a0 passo que, na segunda, essecidistanto seria eliminado em razdo da
participacdo dupla do agente da criacdo e da r&oepa obra. Dai ele afirmar que: “na
relacdo estética existe uma representacdo do nealrelacdo mitica uma vivéncia do real”
(2004, p. 122). Nesta tese, aproximo a figura daeepcao”, presente nalacdo mitica
descrita por Cohen, ao que chamei de imagem dae,lgiie € convocada pelo narradorAde

hora da estrelaEntre este e aquele, € possivel identificar uptexémacao de tal natureza
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que o narrador parece sO se constituir em razgmwskibilidade da presenca dessa alteridade
que dividiria, com ele, a forte implicacdo que pbssom a narragcdo da histéria da
personagem principal do romance, Macabéa.

O estabelecimento dessa relacdo comunicaciona &to performaticd (que
se realiza por intermédio gmerformancedo narrador) e entre a imagem de leitor que dela
podemos apreender se vé estruturada pela soliwithc@ma implicacdo corpérea a partir da
qual ao menos 2 (dois) lugares de enunciacdo @alog do narrador e o dessa imagem de
leitor com a qual o narrador, vez ou outra, dialaigaforma explicita e implicita. O primeiro
se daria na medida em que a corporeidade do ageatiéural (ficcional e/ou autoral) se vé
como parte integrante e indissociavel na compositi@bjeto artistico (no caso, o texto
literario) e, o segundo, na medida em que, a essgem de leitor, é solicitado que se
cologuem também “sobre a mesa’ textualidades istinmarrativas pessoais, “arquivos
performaticos”, nesse didlogo com o conteudo dausdiklade narrada.

Para discorrer sobre o estatuto corporeo subjaéesgerita performatica, lancgarei
mao dos conceitos a®rpo, especialmente os apresentados por Eliane Maz@82), Michel
Serres (2004) e Wilson Garcia (2005), dentre outrom os quais dialogarei para cooperar
com a fundamentagéo tedrica da hipdtese da exiat@aam tipo de texto literario encarnado
ou escrita-corpe bem como com a da implicagdo de uma corporeidadenagem de leitor
apreendida no texto clariciano durante o contato essa narracdo performatica a partir do
envolvimento do sujeito (autor-narrador) que a erunfomo essa tarefa mais ou menos a
partir do que Clarice Lispector disse no texto iCadeza”, publicado em sua ultima obra
editada,Cronicas para jovensde escrita e vida, ao tentar definir aquilo gserevia: “Nem
tudo o que escrevo resulta numa realizagdo, resuli@a tentativa. O que também € um
prazer. Pois nem em tudo eu quero pegar. As verss gpenas tocar. Depois 0 que toco as
vezes floresce e 0s outros podem pegar com aswhes (2010, p. 23).

Esse desejo de tocar em lugar de pegar, relacippadd.ispector, com o ato da
escritura como tentativa (processo) e ndo comazegdlo (produto) que permite ao outro,
nesse caso, o leitor empirico, se apropriar tamib@nexto elucida essa dimensao vivencial
da narrativa literaria performatica. Uma perspectie partilha cuja realizacao s6 pode se dar

quando a textualizacé@o se projeta para o campmlliéinte delimitavel; portanto, resistente a

5 A proposito desse carater relacional e comunicatiovale recordar que Sara Rojo entepéeformance
artisticatomando-a como “um fazer estético de fronteira sg define a partir de seu carater visual e iadist
sensitivo para um espectador” (In: VECCHI; ROJQ)4£®. 39). Essa dimens&o do sensitivo que se pat&o
outro me interessa sobremaneira para pensar o estatyierfbrmatico em algumas obras literarias em estud
nesta pesquisa.
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mapeamentos, do que existe para além do que esitb.eBara um além passivel de existir
por meio da poténcia criadora e criativa da espdtdormatica, feita de contornos incertos,
escorregadios, camalednicos e, por isso mesmaoasnezes, indomesticaveis. Contornos, no
entanto, porosamente acolhedores e fortementeatiésejde alteridade criativa e ativa.

Dai e por isso tudo a necessidade e a consequentetigidade de se pensar o
literario pela via daerformancepor se tratar de uma postura metodologica, praais do
pensamento critico aberta a leitura de um campertmc inarmoénico, movedico,
contraditorio, desconexo como o0 € o da performdibecria, menos preocupada “com a
literariedade do texto e mais com o projeto de exptacéo da escrita em jogo” (BEIGUI,
2011, p. 31); menos inclinada a situar-se no sa@mpo da objetividade que a lancar-se

como camicase no universo do desconhecido, do mavai e do inclassificavel.
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2. DA PERFORMANCE A ESCRITA PERFORMATICA:
GENEALOGIAS E INTERSECOES.

A arte, se vocé quer uma definicdo, € um ato
criminoso. Nao se submete a regras. Nem as suas
proprias regras. Todos 0s que experimentam uma
obra de arte sdo tdo culpados quanto o artista.
(CAGE, 1985, p. 51)

Se a performance nasce vanguarda, ela é tédo
antiga quanto o homem de Neandertal,

extrapolando o momento histérico de expectativa
cronoldgica. (BEIGUI, 2011, p. 31)

Aventurar-se a fazer uma genealogia pgaformanceé cair, necessariamente,
numa rede interminavel de conexdes e paralelisnors manifestacbes e movimentos
artisticos variados das mais diferentes localidatteglobo e dos mais diversos contextos
histdricos a partir dos quais, cada um a seu meédpgpssivel perceber um movimento
anarquico, uma tentativa de subversdo dos padmtétices e comportamentais de uma
época, levando-os a se lancar, em muitos casosarapo da experimentacao criadora, do
dialogismo entre as artes e entre a audiénciaiyldspectador, leitor, etc.), da contestacao
e da resisténcia politica. S6 para mencionar algulaauas possiveis caracteristicas.

Para fazer uma leitura critica do teatro antigoastipda chave tedrica da
performanc® a professora Tereza Virginia Barbosa, por exemgt®, apropria das
consideracbes que Agamben oferece para a defimigdoontemporaneo visando chamar
atencdo para o fato de que os interessados pelpocdaperformance(tanto no da criagéo
quanto no da teorizacdo) sempre se distanciaraseuléeempo olhando para o futuro e para o
passado, na tentativa de promoverem rupturas amongsnpo em que estabeleciam pontos
de contato. Dai ela enfatizar a despreocupacatgdesaartistas performaticos na busca pela
originalidade absoluta, mas a reportacdo a “prim&rdue foram esquecidos e aos quais se
deve retornar” (2011, p. 124). Por essa razaofavgesempreendido neste capitulo se referira
menos a uma tentativa de cronologizagéo do tgrertormance(como arte, linguagem ou

1% vale pontuar que Tereza Virginia Barbosa realigaaeanalise (tentativa de “imaginar uma préatica da
performance no mundo antigo”) a partir do viésitmdproposto por Diana Taylor, quando da destaguea p
conceito de performance a partir da perspectivdatie vital de transferéncia, transmissdo de comheoto
social, memdéria e senso de identidade por meiocg@esarepetidas” (INAletria. 2011, p. 122) e a partir da do
artista Allan Kaprow que intencionava a criacdoude género artistico que relacionasse arte e vidaatio
consciente.
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como operador tedrico) que ao levantamento de aguntersecfes produtivas pontuais para
corroborar a argumentacdao tedrica da existénciardeprosa literaria performatica.

No Brasil, como elucida Roberson Nunes, falarpdeformanceé pensar com
frequéncia numa producéao artistica dificlmente eawel que se inclina fortemente ao campo
fronteirico da experimentacdo entre as linguagepstee as artes, especialmente quando a
referéncia € o campo das artes cénicas, mas qeeseodcstendido, como se vera esbocgado
nesta pesquisa, também ao dos estudos literanbse &so0 ele explicita:

No Brasil, via de regra, a palavra performancendoautilizada para se falar de
teatro, costuma vir relacionada a um tipix)(de espetaculos ou representacdes ou
acdes cénicas ou exercicios artisticos que de aldarma revelam uma tendéncia
caracterizada pela experimentagéo de linguagenar&mEm geral, o termo é usado
quando o(s) artista(s) prefere(m) nao definir o eataquilo que esta fazendo como
sendo um show ou um espetéculo ou uma pega tgas@mente por perceber(em)
gue seu trabalho estd nas fronteiras. Entdo, agui$ta ou alguém que escreve
sobre o seu trabalho nomeia “aquilo” que estd nugarl intermediario entre

diversas manifestacbes de arte (teatro, danca.cajlaites plasticas, fotografia,
video, literatura, escultura, pintura, etc.) copgrformance. (2011, p. 89)

Muitos sdo os tedricos que atribuem as origengatformanceao inicio da
década de setenta do século XXpntexto a partir do qual é reconhecida como “usiorde
expressao artistica independente” (GOLDBERG, 2@06/1l) e cunhada “como categoria”
(MELIM, 2008, p. 8), embora muitos sdo 0s que tamla@éconectem com manifestacdes de
séculos anteriores. Roselee Goldberg e outrostsdidentificam uma pré-historia, ou pontos
de contato entre gerformancee as vanguardas artisticas dos Dadaistas, Fagjrist
Construtivistas e Surrealistas do inicio do sé2dpembora Jorge Glusberg, diferentemente,
reconheca suas origens “remontando aos rituasigripassando pelos mistérios medievais e
chegando aos espetaculos organizados por Leonarddndi do século XV, e Giovanni

Bernini duzentos anos mais tarde” (2005, p.'#2).

7 Aproximando-nos do contexto brasileiro de produgéistica, segundo Caué Alves, é possivel ideatifa
realizacdo deerformancesa a partir dos anos 30, o que problematiza aingia essa cronologia que tenta fixar
0s anos setenta como periodo marco-inicial dasfesa¢des performaticas. Segundo ele, “O primeigistro
de performancefeita no Brasil € do artista modernista FlavioGlrvalho. Em 1931, realizou em S&o Paulo a
‘Experiéncia n° 2' (ndo se tem noticia de uma ‘Eipeia n° 1'). A acdo que teve como alvo a Ig@golica
consistiu em caminhar de chapéu no sentido cootd&iuma procissao de Corpus Christi no centroae S
Paulo. Acabou funcionando como provocagéo e testeldrancia da multiddo. Os fiéis se revoltaram agtista
foi obrigado a fugir para ndo ser linchado. Ja xp#iéncia n° 3’ foi realizada em 1956 no Viaduto @ha,
também em Sao Paulo, ocasidao em que o artistamamta contrariando as convengdes, passeou petonua
saia e blusas curtas e folgadas, propondo um rmaje apropriado para o clima tropical.” Para ldigarna
integra acessar: http://pphp.uol.com.br/tropicoltéxtos/1594,1.shl

'8 Segundo RoseLee Goldberg, “[o]s exemplos renastasichegam até mesmo a mostrar o artista no dapel
criador e diretor de espetaculos publicos, desffgasticos e triunfais que frequentemente exig@am
construcdo de primorosos edificios temporariosg®weventos alegéricos que utilizavam o talento imidia
atribuido ao homem do Renascimento. Uma batalhal samulada, concebida por Polidoro da Caravagmgio e
1589, foi representada no atrio do Palacio Pitfrideenca, especialmente inundado para a ocas#mdrdo da
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O mais relevante dessas imbricacdes parece sentanto, a notdria necessidade
que aperformanceeria de promover uma interlocucéo entre as acteacterizando-se como
mais democratica e aberta e de responder aos sitEE @rtistas em aproximar a arte da vida
e em atacar os convencionalismos sociais e edg¢ttmmando a atencdo do publico ou
inserindo-o em dita expressioManifestacdes do desejo de valorizacdo do viéstiuisita,
vivencial e politico do fazer artistico porque pétformar’ traria consigo o ato de transgredir
realidades, evocando sua propria realidade e émiedio no social, ndo pela representacao,
mas através de uma acdo que se pretende transtoanada maioria das vezes, a
performancet a propria vida daquele que a realiza” (NUNES, 2@LB1). Tentativas claras
de afastamento do legado estético renascentisieléaque se pautava em uma visdo da arte
classica, heranca deixada por gregos e latinos @oacebiam como algo universal, imutavel
e perene) (AGRA, 2004, p. 11) que reivindicava weparacao da arte do sistema social,
desvinculando-a daraxis.

Dessa visdo decorreriam para Renato Cohen os fiemdasnda definicdo de
performancecomo uma linguagem de experimentacdo artistica @oiese inclinar a uma
aproximacdo mais estreita com a vida, se esquivdeiarepresenta-la. Lancaria-se, ao
contrério, a prética ou ao exercicio de ressigmifio e releitura do mundo a partir do uso
livre e desierarquizacdo de uma multiplicidade ddigos artisticos. Como consequéncia
disso o real seria reelaborado e a obra de arteagarconsisténcia ontolégica propria, o que
forcaria o envolvimento da audiéncia na elaboratgigentidos e textualizagdes para aquilo
que, num primeiro momento, transita para ela apeoasnbito do sensitivo e do emotivo por
ser experiéncia estética de carater mitico, unmeiaenento do real, nos termos de Cohen.

N&o é de espantar, por isso, encontrar nas limbaslutérias do prefacio do livro
A arte contemporaneauma histéria concisa, de Michael Archer, afirmeg@ue apontam
para incerteza que muitos encontravam e ainda #aoorem definir, a partir de um olhar
tradicionalista, o que de fato seja arte (incluiadoi a literatura, obviamente) decorrente da
ampla abertura (na escolha de materiais, estiosas, etc.) que ela vem assumindo na

atualidade:

Vinci vestiu seugperformerscomo planetas e os pds a declamar versos sobrda t Ouro em um quadro
vivo intitulado Paradiso (1490); e o artista barroco Gian Lorenzo Berniminiou espetaculos para os quais
escreveu roteiros, fez cenario e desenhou os fiigsiriconstruiu elementos arquitetdnicos e chegoiaacenas
realistas de uma inundacao, como fezZldmondaziong A Inundacao do Tibjede 1638” (2006. p. VIII-IX).

9 Segundo RoseLee Goldbergperformancefoi também um meio a partir do qual muitos aristacontraram
[e ainda encontram] “para se libertarem dos me®expressao dominantes — a pintura e a esculteraas
limitacdes de se trabalhar dentro dos sistemasuseus e galerias.” (2006, p. IX). Fato que corralmarte da
afirmacao de Archer quando diz que: “até o iniae dnos 60 ainda era possivel pensar nas obratedmmo
pertencente a uma de duas amplas categorias:usget escultura” (2001, p. 1)
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Quem examinar com atencéo a arte dos dias atugiscsafrontado com uma
desconcertante profuséo de estilos, formas, psddgarogramas. De inicio, parece
que, quanto mais olhamos, menos certeza podemagiamto aquilo que, afinal,
permite que as obras sejam qualificadas como ‘apefd menos de um ponto de
vista tradicional. Por um lado, ndo parece haves menhum material particular que
desfrute do privilégio de ser imediatamente recoiveé como material da arte: a
arte recente tem utilizado ndo apenas tinta, negp@dra, mas também ar, luz, som,
palavras, pessoas, comida e muitas outras coisge. eéxistem poucas técnicas e
métodos de trabalho, se é que existem, que podemtjaao objeto acabado a sua
aceitacdo como arte. Inversamente, parece, coridnedp, que pouco se pode fazer
para impedir que mesmo o resultado das atividadess rmundanas seja
erroneamente compreendido como arte. (ARCHER, 290},

Sobre isso, vale destacar o que afirma o narradorothanceTécnicas de
masturbagéo entre Batman e Ragbobra do escritor colombiano Efraim Medina Reyes a
propésito desse carater fragmentado, vivencialperxental do proprio romance que parece

sinalizar, mais amplamente, para os fundamentos dglieeam a logica das narrativas

literarias performaticas das ultimas décadas:

Na verdade, ndo estava certo de que aqueles treabamente relacionados fossem
um romance, mas pelo menos nédo cabiam no modalsiaiédo anti-romance. Meu

desejo era fazer uma histéria fragmentada em ndbages (um quebra-cabeca
minimalista de idéias, historias, didlogos de soqeecado, publicidade, etc.): uma
desordem medida e eficaz. (2004, p. 80)

Dai a escrita literaria performatica ser entendigeartir da concepgédo de Renato
Cohen que compreende @erformancecomo uma arte de fronteira, que escapando a
delimitacbes conceituais, por seu carater eminamign anticonvencionalista e
antinaturalista, cria untbposde experimentacao por incorporar simultaneamedetaentos
de expressbes consideradas artisticas e ndoeadi$8004, p. 139-140). Por isso mesmo é
que:

Tendo a liberdade de criacio como forgca motriz, eefopmance provoca um
guestionamento da arte e sua relagdo com a cuburada; e talvez os artistas
recorram a ela como maneira de romper categoriasdiear novas direcdes. A
suspenséo, 0 ndo fechamento de uma definicdo abgmssibilidade do risco, risco
de experimentar, risco de errar, risco de passamaggem dos movimentos e
manifestacdes artisticas analisadas pelos critieoarte, de ndo estar no canone da
histéria. (PEDRON, 2006, p. 24)

Se na definichio do que seja arte os parametrosnfoeabaralhados e
substancialmente ampliados sendo lancados, portamio escopo dificilmente classificavel,
resistente a subordinacédo de paradigmas cerceagarasuma conceitualizacéo do literario

deveria-se pensar a partir de um raciocinio semhaComo exemplo disso, tem-se a

experiéncia contemporanea no campo do poético,harpnca é frequentemente atribuida ao
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poeta francés Stéphane Mallarfi&everberada e ressignificada, nos anos cinquenmta,
Brasil, pela revolucionaria experiéncia estrutudd poesia concrefd. Sobre aquela

experiéncia, escreve Rodrigues:

No ambito literario, por exemplo, o poema nao rsaisonteve nas covas do papel e
se corporificou em video-poema, contrastando imagegralavra, pulsando siléncio
e letra. Outros recursos de construcdo emergenhirarquia de valores e entéo a
poesia se estabelece também enquanto oralidadigniéisacdes imagéticas, tracos,
hibrida numa prosa poética ou num poema que pro§daerva-se uma nova
reintegracao do texto, que antes de obedecerengititas fixas de construcdo de
sonetos, versos brancos ou redondilhas, prima motedtual em contexto, versos
sujos, impréprios, livres numa mistura muito maé$ 4o dinamismo da existéncia.
Um texto que salta das paginas e se inscreve aangmha escrita que escorre no
corpo do poeta que a elucida e que faz poesia qomdprio corpo. (2010, p. 30)

No que diz respeito a inclusdo do corpo na anarér do segundo pés-guerra foi
possivel vislumbrar, segundo afirma Melendi, o dg@orpo dos artistas visuais como forma
e contetdo de suas “obr&8”pem como sua utilizacdo como “contetdo, reflexgiarca,
traco ou resto” (2005, p. 83). Eles faziam iss@tggndo eliminar os limites entre a arte e a
vida, marca do performatico, ressaltando a primadaser humano em detrimento dos
objetos, do processo em detrimento do produto,agées em detrimento do objeto. Ela

acrescenta, no entanto, que:

no transcurso dos Ultimos cem anos, a arte [j&roga[va]-se acerca da maneira
em que o corpo tem sido concebido e representatimgo da histéria. Partindo das
reflexdes produzidas no século XX nos campos deapélise, da filosofia, da

?° Refiro-me a seu poema-constelagéo “Um lance desdnais abolird o acaso” de 1897 que fez, segundo
Agra, “a definitiva fus8o entre a arte verbal (peda) e o ndo-verbal (imagens), antecipando a deiteerbi-
voco-visual’ almejada, anos mais tarde, pelo irEndames Joyce” (2004, p. 24).

%! Segundo Roberson Nunes ndo ha davidas que hajei@aeerformatico na poesia concreta brasileit@o
somente pelo notdrio carater de experimentalisrbjasante a forma desses textos que exploravam bio&m
fonético, semantico e sintatico do verbo, mas readia de arrancar o poema das “covas do papelfidaise,
inclusive, da arte-ndo verbal. Diz Nunes: “Os irmd@@ampos e Décio Pignatari, adeptos da antropofagia
oswaldiana, foram aqueles que desenvolveram oecgrétformatico do poema concreto, com a exploragio
tridimensionalidade do signo, proposta por seugboojerbivocovisual (verbal, vocal e visual). O w
materialidade da palavra e a valorizacdo dos siginfes, para se construir poemas-imagens-objetusss,
ressaltou a atencdo a visualidade e a linguagegméataria, em didlogo com diferentes suportes ¢vide
instrumentos musicais, CDs, livros, teldes, comgutas, mobiles e outros objetos, projecdes em qséei
muito mais). O poema concreto exercitou a ‘simatdade da comunicacdo verbal e ndo-verbal’, atrdaés
diversas fun¢@es relacionais a que se propunteyessando os terrenos da semantica, da sintaxéoeétea.

Por meio de sua performance verbivocovisual, a ipoesncreta marcou o seu lugar, na historia da arte
brasileira, como um movimento que, definitivamenteprocessou os pardmetros da poesia, explorando a
transgressao das relagdes conteludo-continentead@mfase nas materialidades imagética e sonoraldarg’
(2011, p. 207).

2. Um bom exemplo que sinalizou a irrupcaopgaformancenas artes visuais — isto €, o estabelecimentarde u
intercambio produtivo entre duas artes aparentemi@gbnciliaveis — foi a pintura de acédo do artistete-
americano Jackson Pollock que, durante o segunslgyerra, conforme afirma Melim, “se estabelecltam
como um evento performatico” (2008, p. 11). Cordé@ica daaction painting Pollock ressaltava a funcéo do
artista tanto como sujeito quanto como objeto deatura, bem como valorizava o0 momento de criagistiea.
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antropologia, da medicina e da ciéncia, a idéiaime“eu” dotado de uma forma
estavel e finita foi gradualmente erodida, e ostad investigaram a temporalidade,
a contingéncia e a instabilidade como qualidadesirtes do homem. Abordaram e
percorreram os territérios do risco, do medo, datenalo perigo e da sexualidade,
num tempo em que o ser humano teve maior consaiéiesisas ameacas. (2005, p.
83-84)

A partir da modernidade, no entanto, com precedemas descricbes da
morfologia humana obsessivamente realizadas nas plésticas e na literatura durante o
Renascimento, o corpo, tomado como integralidani&oeme Eliane Moraes, ja estava sendo
atacado. Segundo a autora, “para que as artes magdEvassem a termo seu projeto foi
preciso, antes de tudo, destruir o corpo, deconsper matéria, oferecé-lo também ‘em
pedacos™ (2002, p. 60). Uma obra representatissa@eoncepcao, dessa nova consciéncia do
mundo seria a pinturbes demoiselles d’Avignote Pablo Picasso que, segundo Moraes,
revolucionou a arte em 1907 porque desconsideraaf@atbmia realista e apresentava uma
“sintaxe mental do relativismo, da ambiguidade elakda, implodindo o sistema vigente de
percepcéao da arteibfdem p. 61).

Nesse sentido, se 0 corpo, antes da existénciandenundo voltado para a
destruicdo empreendida pelo advento da guerracargpreendido como materialidade a
partir da qual o sujeito se compunha e se recoal®ono individualidade, agora, inserido
num contexto historico de instabilidades e ameagasepresentacdes do corpo sé poderiam
percorrer os dominios da precariedade, do estithegtp, da desarticulacdo, da disperséo e
da fragmentac&o. Sobre isso diz Eliane Moraes:

Diante da falta de sentido de qualquer valor albsplu aten¢éo voltava-se para o
detalhe, para o insignificante, para 0 momentdb&mte de um mundo em pedacos
e do amontoado de ruinas que se tornara a hispgaia, utilizarmos os termos de
Walter Benjamin, s6 restava ao artista capturagnfientos e as instaveis sensacfes
do presente. A arte moderna respondeu a tramaocdoat@avés de formas fraturadas,
estruturas parodisticas, justaposicdes inespereatfistros de fluxos de consciéncia
e da atmosfera de ambigilidade e ironia tragicaocgwacterizam tantas obras do
periodo. (2002, p. 57)

Por essa razdo, a maneira “p6s-(des)construtoraioctVilson Garcia tenta
compreender a manifestacdo do corpo contemporémeot® por exemplo, me parece uma
das formas de desarticulacdo dessa ideia de campo nstancia da completudeEle o
compreende, buscando revesti-lo de “sentidos iaoéss’, como “configuracdo de

discursividades”, como “imagem corporal”’, bem compartir de “incursées enunciativas” e

? Segundo Michaud, “o carater substancial dos cospafletia na estabilidade da representacao, &npestir
de finais do século XIX por influéncia de novasiéas implementadas na fotografia e dos novos diypas e
aparelhos cinematograficos], ndo ha mais substameia fragmentos e sequéncias” (2008, p. 542).
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nao apenas como “corpo em si”, interessando-lheestneira sua “(des)materialidade”:

vestigios, rastros, reflexos, efeitos, ja que apocé intangivel” (2005, p. 22, 26-28). Sobre

isso ele pontua: “Trata-se ndo mais do objeto temath si mesmo mas de uma

referencialidade prépria da composicao visual, emaconjunto de elementos desprendidos
da forma material determina percepcdo e imaginggioparte do artista e observador”

(ibidem p. 26).

Se consideramos 0 conceito de corpo ndo mais ia gessa instancia integral que
advém da ideia de “corpo em si”, mas o tomamogoadrario, pelo seu vestigio, seu rastro,
seu resto, ndo serd estranho considerar o elerhe#tbcomo uma entidade corpérea, uma
vez que corresponde a materialidade mesma do dormpado agora ndo mais a partir de uma
concretude visual, mas de caracteristicas imatexamo discursividades, movimentos,
reflexos, reverberacgdes, etc., ja que “um ‘corpade ser visivel ou invisivel, animado ou
inanimado, cadeira ou gente, luz, ideia, texto oz. Wm corpo é sempre uma multiddo de
relagdes e, como tal, est4d permanentemente deftgralacdes” (FABIAO, 2010, p. 3). Por
isso refletir sobre a ideia de uma escrita-corpa@®wma escrita encarnada ndo nos parece
sendo o transbordamento em outras esferas adjstizano na escrita literaria performatica,
da presenca do corpéreo que potencializa a forgeidm.

Ainda com respeito ao contexto do segundo pés-guem finais dos anos
cinquenta, surge um movimento artisticohappening* pautado em conceitos como o da
live-art®®, que rompia com a arte representativa, assumintia gue fosse viva, aleatoria,
espontanea, portanto mais intima da improvisicdo que da subordinacdo a pautas pré-
estabelecidas. Oappeningsse valiam de experiéncias do cotidiano, englobdwdoas
midias como artes plasticas, musica, darsgmlage®’ teatro, dentre outrds, além de

24 Esse termo é atribuido a Allan Kaprow, mas possuizas denominacées, segundo diferentes artistas:
performances por Oldenburg;event por Brecht,Aktion por Joseph Beuygjé-collage por Wolf Vostell
(GLUSBERG, 2005, p. 33-34).

% Pode-se definir esse termo como sendo um tiporigea® vivo, na qual se busca a espontaneidade e a
naturalidade.

% vale advertir, no entanto, que improvisacdo naicava, necessariamente, falta de rigohappeningde
Kaprow, o 18Happeningsem 6 Partes, estreado em outono de 1959, na Ré&dléary, em New York, foi
ensaiado durante duas semanas, antes de sua griapeesentacdo, e sepsrformersseguiam um roteiro
rigoroso, com marcacdes de tempo e movimento§S(dISBERG, 2005, p. 33).

" Essa técnica é atribuida a Max Ernst, “que transfa o ato de pintar neemada obra, e o artista eator’
(ibidem p. 27). Aperformancesegundo Renato Cohen, ao se valer da utilizag@olthge pretende reforcar a
busca por uméinguagem gerativaao invés de umaormativa A primeira estaria vinculada a livre-associagao,
diferentemente da segunda, que se encontra liggdandatica discursiva, ao encadeamento e a hiézagdio

da fala (2004, p. 64).

% vale destacar, no entanto, como ressalta Jorgeb@ig, que foi de John Cage, no inicio dos ano$,185
responsabilidade da primeira iniciativa de coordema concerto intermidia entre as diversas artgmrir da
criacdo deUntitled Event em 1952. Ele propunha a criagdo de uma sextaidgem, respeitando as
particularidades das 5 (cinco) das quais se Jdlisica, Danca, Pintura, Poesia e Teatr@ém p. 25-26).
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congratular muito mais o estado processual de stémaia do que a finalizacdo de um
produto meramente estético” (RODRIGUES, 2010, p. B& uma declaracdo assinada por
cinquenta autores deappeningsda América, Europa e Japao, datada de 1965, ésszog

artistico foi definido como algo que:

Articula sonhos e atitudes coletivas. Nao é alistraém figurativo, ndo é tragico
nem cémico. Renova-se em cada ocasi@da pessoa presente a um happening
participa dele. E o fim da nocdo de atores e publico. Num hapggnpode-se

mudar de estado a vontade. Cada um no seu tenijpaoe Ja nao existe mais uma

s6 diregdo como no teatro ou no museu, nem mais &sratras das grades como
no zoolégico.(GLUSBERG, 2005, p. 34, grifo meu)

A aleatoriedade e a liberdade subjacentes as agéesirealizadas na composicao
dos happeningsadviram de estimulos do Surrealismo na medida eensguprimava pela
exploracdo direta das multiplas possibilidades aéais e perceptivas (sons, cheiros,
imagens, testuras) de forma acentuadamente abb@eedisciplinar) e fluida (efemeridade e
espontaneidade). Sua condensacéao se dava, podantorma de acontecimento e ndo dentro
de uma estrutura ordenada e definida como a doadcddssico, com comego, meio e fim e
com enredo. Como afirmado no fragmento acima, naeiahdistincdo palco/plateia,
caracteristica do teatro tradicional, que sepaf@si@amente o atuante e o espectador. Nos
happeningso publico podia ser, inclusive, agredido, uma gae a ideia era tira-lo de um
estado de letargia ou anestesia, 0 mesmo que lamsass/futuristas, décadas antes. Acerca da
dialogicidade conceitual e formal que lesppeningsmantém com outras praticas artisticas,
anteriores e posteriores ao seu aparecimento, dedéacar as consideracbes feitas por

Roberson Nunes:

E importante registrar a maleabilidade conceitealHappeningse suas relacdes de
contaminagdo com outras praticas artisticas, pestesl e posteriores. N&o custa
relembrar sua retomada da criacdo automética doeafistas, da ‘“energia
emocional e [do] uso espontdneo dos materiais”pr® do expressionismo
abstrato, dadrip paintings de Pollock, da simultaneidade pregada pelosiflias;
ou da confrontacdo com o publico, caracteristicdDdda 6ic). Com relagdo aos
movimentos posteriores, ressaltam mesmo os caso® &mvironmental Theatre
com a préprigperformance art(2011, p. 122)

No rico cenario dos anos sessenta, identificamomicio de uma ampla
decomposicdo das certezas em relacdo aos sisteenatassificacdo da Arte (processo
impulsionado, décadas antes, pelas colagens csibptasperformanceduturistas e pelos
eventos dadaistas que, naquele contexto, ja demafiao duopodlio classificatorio

pintura/lesculturg (ARCHER, 2001, p. 1). O movimento norte-americal® comec¢os dos
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anos 1960, conhecido corRmp Art cujos representantes mais conhecidos sao AndiidlVar

e Roy Lichtenstein, valia-se de temas recolhidoshaiaalidade do cotidiano urbano dos
Estados Unidos da América como substancia artigtidas técnicas da cultura visual de
massa. A apropriacdo de cenas de histérias emighasgy latas de sopa, garrafas de Coca-
cola, notas de dinheiro, etc. como tematicas, meiomatérias das pinturas abusava,
respectivamente, do recurso da reproducdo em stta® e da repetic& como forma de
ironizar a ideia de arte como atividade expressi@a emocdes e a da obra de arte como
mercadoria (ARCHER, 2001, p. 6-10).

A contribuicdo que os procedimentos usados nazegdlo doshappenings
oferecem para a reflexdo sobre uma escrita deecgrétformatico esta condensada na ideia
de uma arte pautada no intercambio produtivo atifezentes modos de fazer artistico que
percorre um caminho em direcdo a conquista de abaltto ndo representacional e nao
dicotdbmico, portanto, ndo subordinado a amarraseglimentais ou conceituais fixas, mas
outro que se volta, ao contrario, para o dialogmténrupto e necessario entre as
contingéncias da vida cotidiana, carregada de signos sujeitos situados nesse contexto.
Logica que veremos materializada especialmentedguda leitura do romandgadie nada
nuncade Juan José Saer. Pap Art resgato a atribuicdo da importancia aos simbolos,
rétulos, imagenssloganse discursos do banal e do corriqueiro do cotidiafiano do século
XXI, quando da leitura das crbénicas de Antonio &rpbr exemplo.

Ainda nos anos sessenta posso destaoadwgart que deslocava o ponto focal do
produto para o processo, da obra para o criadsurasdo o corpo como suporte artistico.
(COHEN, 2004. p. 15). Um expoente importante dégsede arte foi a artista italiana Gina
Pane’! que objetivava com suas acBes masoquistas de w@tilag@o controlada chamar a

» O quadro de Roy LichtensteSei como vocé deve estar se sentindo, Biadl963, € um bom exemplo da
apropriacdo de imagens de histérias em quadrirfrossetembro de 2010, pude perceber o uso dessaamesm
estratégia na exposicdo de pinturas “Zerois: Ziraa grande tela”, do cartunista brasileiro Ziraldgorrida no
Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiie. se apropriou deomicsnorte-americanos da década de
1960, com forte influéncia dadop Art para fazer uma releitura bem-humorada de quamrasnas icones da
histéria da pintura universal (Goya, VelazquezaBso, Warhol, Lichtenstein, entre outros), ao metampo

em que fazia uma critica politica e comportamedtakempo presente. Para ver imagens dos quadrea des
exposicao e ouvir uma pequena entrevista com 0 starti acessar:
http://www.youtube.com/watch?v=z9L493TPQOrM

% As 32 (trinta e duas) pinturas de latas individude sopa Campbell, exibidas na primeira expositgio
Warhol, ocorrida na Ferus Gallery, em Los Angedes, 1962, pode ser um bom exemplo do uso da esaatgg
repeticao.

31 “Como Nitsch §ic), ela acreditava que a dor ritualizada tinha ugitefpurificador: esse tipo de obra era
necessario ‘para sensibilizar uma sociedade aiddsUsando sangue, fogo, leite e a recriagcddadacomo
‘elementos’ de suas performances, ela conseguim -suas préprias palavras — ‘levar o publico a afgen
perfeitamente que meu corpo é meu material adistitma obra tipicaQ condicionamentdprimeira parte de
‘Auto-retrato(s)’, de 1972), apresentava Pane daitauma cama de ferro com algumas barras trangvergzor
baixo, quinze longas velas acesas” (GOLDBERG, 2008655).
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atencdo do espectador para sua passividade emAaekcalgumas questdes da vida
contemporanea, tais como tabus, estereotipos endgé&o masculina. N&o raro € relacionar,
especialmente a partir do surgimentobday-art afirma Melim, a utilizacdo do corpo como

parte constitutiva da obra, levando-nos “a pensaruen Gnico formato [para as artes
performaticas], baseado no artista em uma acadvapwsto por um publico, num tempo e

espaco especificos” (2008, p. 7).

Nas cronicas do livroAdios mariquita linda de Pedro Lemebel, podemos
observar o uso recorrente do lugar de enunciacditicpp sexual (sempre desejante) e
culturaf®, portanto o corpo, do artista-escritor chileno oomerspectiva enunciativa
propulsora da construgéo dos textos que compdebraa B, de um modo mais ou menos
semelhante a légica daody-art percebemos o empreendimento de um esforco estritura
singularmente pautado numa mirada critica em relacSociedade, aos conflitos, embates e
lutas a ela inerentes. Uma escolha enunciativacguamente intenciona uma implicacao
menos passiva e igualmente menos alienada por gariguem com ela estabelece uma
interlocucdo, uma conversa.

Na primeira crénica da referida obra, intitulad& V¥Ison”, Lemebel apresenta o
universo dos imigrantes sulinos chilenos, muitoeslanalfabetos ou subescolarizados, de
“caras morochas” e “vocecitas huastecistjue optam por buscar, a qualquer preco, uma
vida melhor na capital do pais; deixando-se levaitos deles, como o préprio personagem,
e do mesmo modo José, da cronica “Se llamaba JoskX’senda do sexo em troca de uma
chuveirada, de umas cervejas ou de um lugar paraiddO fragmento literario a seguir,
retirado da primeira das cronicas citadas, revetadidlogo entre o escritor-personagem
Lemebel e Wilson que explicita claramente o lugauneiativo desejante do narrador
(destacado em negrito), que potencializa um cordatda mais estreito e produtivo com a
recepcéo acerca dessa problematica social:

E vocé acredita que por aqui ha muito o que fazeshondi com apestanhas
acesas Alguma coisa é possivel fazer, qualquer coisalquer trabalho, tudo por

uns centavos, porque ndo tenho onde morar, e agtoa ficando no Abrigo de
Cristo. Ligue para esse nlimero, sussurrei rapiddepelo-me entre a multidao (...)

*> Nos ANEXOS E e F deste trabalho é possivel peraleeposicéo desse lugar de enunciagdo autorabmam
por meio das imagens escolhidas para composicambideAdios mariquita linda No primeiro deles, vemos
Lemebel (a direita) acompanhado, possivelmentpedsonagem da cronica “Ojos color amaranto”, efaaa
frase que acompanha a foto “Desde Laguna Verde ne 8/alparaiso” que € a mesma que encerra a ardnic
mencionada; no segundo, identificamos a frase “Bries nifia”, que da titulo a quinta crénica da mewbra.

Em meio a linguagem grafitada owgeamatica graffitera nos termos de Lemebel (2006, p. 28), presenta nes
imagem, conseguimos interpretar que talvez se detem bilhete oferecido ao escritor pelo rapaazhioo hip-

hop (ibidem p. 27), com quem passou uma noite de amor.

** Caras morenas e vozesastecas
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E essa noite Wilson dangou s6 para mim, girandoocom disco ao compasso do
micro-system que guardava como tesouro. E também rsite soube que Wilson
era virgem, nunca tinha tido uma mulher nem um homae lambesse suas pétalas
sexuais; percebi porque ndo sabia nem como nemopde. E seus olhinhos
chinezinhos refletiam o paraiso com a chupadaidsticque Ihe presenteei depois
de Ihe perguntar: quer ver Deus, cdta?

Para além da centralidade que possuia pbaalgart segundo Jorge Glusberg, o
corpo era visto como a forga-motriz, por exceléndes rituais pertencentes ao que, nos anos
sessenta, denominou-se arte plrformance— a partir dos quais o corpo do artista
protagonizava sua propria obra (2005, p. 11). Case eprocedimento, esses artistas
buscavam uma diminuicdo da distancia imposta eatreida e a arte, por meio do
envolvimento do publico na atividade artistica, agdéindo, assim, a concretizagdo da
realizacdo de um processo estético-socibldém p. 12) que, entre outras coisas,
reexaminasse 0s objetivos da arte. Desse modo:

Ao espectador foi cobrado mais do que sua atitadsipel de mergoyeurda obra
artistica. A ele foi pedido corpo, insercdo no faieterlocucdo naquilo que se
formula enquanto presenca no ritual artistico gmesea esséncia corporifica um
fazer-junto, um escrever a varias maos, uma imtarééa composta por questdes do

passado, presente e futuro comungados no espdentie’. (RODRIGUES, 2010,
p. 29)

Regina Melim afirma que foi a partir dos anos Seteque as denominacgoes
happening Fluxus Aktion ritual, demonstration artdé-collage body art foram agrupadas
sob a terminologia Unica deerformance art(2008, p. 10). Denise Pedron, no entanto,
estende a aplicabilidade desta nomenclatupgrirmance artna acepc¢ao artistica, desde as
vanguardas do século XX, passando, segundo elas’pappeningsios anos 1950/1960, os
eventos (de George Brecht), as acdes (de Josepys)Baié as performances nos anos
1970/1980, e com isso sofre transformacdes enrajeddria” (2006, p. 29). Roberson Nunes
vai além afirmando que@erformance artse refere, com efeito, ndo apenas as manifesacoe
do presente em que surge (anos 1970), como tamluérness do passado, permanecendo em

uso até os nossos dias” (2010, p. 113).

* LEMEBEL, 2006, p. 11-12: “2Y t crees que por aa@y mucho que hacer?, le contesté compéasaiias
encendidas Algo se podra hacer, cualquier cosa, cualquidrajo, todo sea por unas monedas, porque no tengo
donde quedarme, y ahora estoy parando en el Heg@ridto. LIlAmame a este teléfono, le susurrérapala
perdiéndome en la multitud (...) Y esa noche ekWfilbail6 s6lo para mi, girando como un disco algs del
carreteado casete que guardaba como tesoro. Yéaraba noche supe que el Wilson era virgen, nuaiga h
tenido mujer ni hombre que lamiera sus pétalosalesume di cuenta porque no sabia ni como ni podel. Y

sus ojillos chinocos reflejaban el paraiso con éanada deliciosa que le regalé después de pregurggplieris

ver a Dios, loco?”.
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O corpo a partir da perspectiva blady-art doshappeningsou daperformance
bem como na que podemos depreender dos textos daue performaticos, esta dotado
dessa potencialidade transformadora inclinada secde tanto a experiéncia da criacdo
quanto a da recepcao algo da ordem do sensitivdefiloitivamente irrepetivel, interligando
uma experiéncia individual a uma ordem coletivaocagesso € dado por meio da marca
performatica inscrita no texto literario que po#sgdy segundo Ana Souza, 0 acesso ao
invisivel (2006, p. 151). A propésito desse envaokmto corporeo na relacdo com o

performatico, vale recuperar o que diz Zumthoreaceferir ao corpo. Para ele:

corpo é o peso sentido na experiéncia que faco teikies. Meu corpo é a
materializacdo daquilo que me é préprio, realidadiela e quedetermina minha
relacdo com o mundo.Dotado de uma significagdo incomparavel, ele exist
imagem de meu ser: é ele que eu vivo, possuo epsoa,0 melhor e para o pior.
(2007, p. 23, grifo meu)

E necessario considerar, no entanto, que a dedimigdermoperformance para
Paul Zumthor, passa necessariamente pela presemcaa/ voz humana. O corpéreo estd,
para ele, nesse sentido, de certo modo, relaciosado os principios ddive-art, pela
valoracdo que da ao engajamento fisico e emocumalorpo humano num acontecimento
artistico oral e gestual. Para ele, a percepcamme poético passa pelo corpo. Apesar de ele
restringir a realizacdo daerformanceao ambito das praticas poéticas orais, em detroment
das praticas escritas (justamente o que esta bgstva relativizar), ainda assim considero
importantes as reflexbes que oferece sobre a redevalo corporeo (considerado, nesta
pesquisa, para além do conceito de corpo como dmiflsita apenas de carne e 0sSs0) na
conformacao das praticas performaticas.

Essa dimenséao plurissensorial, incitada pelasdtiosasias do corporeo inerente
as artes performaticas, impulsiona um distanciamn@ntracional que favorece a realizacéo de
uma experiéncia cognitivo-intelectual da ordem eusgivo e do perceptivo. Uma ordem que
ndo é s6 experenciada pelo propositor do objetdaoacéo artistica, mas pelo participante
que se insere no acontecimento/experiéncia da arbelificando-a por sua presenca e
modificando-se em razao de sua existéncia; mesm@sge processo se dé numa perspectiva
da estranheza, do embate, do conflito e do destonfogar onde habitualmente se localiza o
confronto visceral com o universo apresentado phkxidade. Reflexdo esta com a qual
concorda Denise Pedron quando afirma que: “A exerdplque acontece na performance, o

entendimento da escrita do corpo deixa de ser sixelmente racional e passa a ser
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construido pelas pulsdes corporais, pelas expéggtie perpassam os sentidos” (2006, p.
97).

Sera possivel vislumbrar, a partir do percurshadb pelo narrador do romange
hora da estrelaanalisado nesta tese, a presenca de uma dimengiwesona tessitura do
relato sobre Macabéa que se concretiza na expodég@ma voz narrativa cuja consisténcia
s6 se d4 na medida da desconstrucdo dos limitee eneu (narrador) e o outro (a
personagem). Uma posicdo mais organica que secasiprdo mesmo modo, em construir
uma imagem de leitor que também seja levado a gkcan corporeamente com o relato. A
concepcdo de escrita performatica se pautariaeresstido, a partir da no¢cdo de corpo
desmaterializado, isto é, o corpo-vestigio, o coghacdo, do que da ideia de corpo como
suporte, como uma instancia dotada apenas de umssibgidade de formato, aquele
normalmente relacionado a estabilidade e a viddule.

O corpo na letra seria identificavel, nesse sentidenos a partir da ideia de
integridade e completude que como fluxo, fluidop,eenergia. Como voz. Porque, se “0
performatico ndo é imagem congelada, é ato demtrnonth imagem” (RAVETTI, 2003b, p.
32), tampouco é nuvem gue se possa encarcerao diengraiolas, se dialogo com a fotografia
do artista espanhol Chema Madoz que compde areegigrafe desta tese, como a dimenséao
corpoOrea subjacente a escrita performatica pogeriaompreendida a partir de parametros
relacionados ao estético, ao fixo ou a uma integrdé totalizante?

A proposito disto, vale recuperar o que Michel &empoeticamente diz sobre o
corpo ao defini-lo a partir de uma condicdo deadje sensorial, de um intercambio corpéreo
flutuante, de um devir produtivo de saberes avidotpansformagéo, caracteristicas muito
apropriadas para qualificagdo do performatico: t@refaz com que minha carne se misture
a ela propria: aléem do animal que também habitay@ém, em meu corpo entram todos os
outros e, sobretudo, o outro, misturado, mesticpeipassado, perdido...” (2004, p. 56). Essa
concepcdo de corpo, assentada na alteridade éangagalsera mais abertamente explicitada

guando da andlise do romance clariciano.

Ana Souza, em sua tese de doutoramento, a propde#ea condicdo de
imbricamento corpOreo e responsivo entre os intattbes de uma acdo performatica
também reforca a importancia da alteridade em sadizacdo ou em sua definicéo,
independentemente, segundo ela, de seu suporteahateque colabora na sustentacdo da
argumentacao teorica da possibilidade de uma aditeitaria performética. Diz ela:
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A performance so é possivel na experiéncia da alteridad®s atores envolvidos e

0 publico é que a tornam possivel. Portamfgalquer que seja o produto ou
veiculo da comunicacgédo, arcaico, moderno, oral, ego, pode trazer em si um
modo de performance. O processo em que estdo envolvidos o0s agentes
performaticos é que dird se ha ou ndo uma acdorp®ifica. Isso pde sob o signo
da relatividade as fronteiras entre géneros e ex@essdes escritas ou orais. (2006,
p. 47, grifo meu)

Além da perspectivagcdo do corpéreo, as artes pedforas costumam se
apresentar como um laboratoério de experimentag@egg@mentais, conceituais e simbolicas
alimentado, de modo constante, por um transito gagie de diferentes tendéncias,
interseptador de distintas influéncias que se \efetium espaco de interlocucdo hibrida
condizente com as infinitas maneiras de se ler ndmuDai Eder Rodrigues afirmar que €
comum perceber o termmerformancedesdobrando-se “enquanto conceito (dado os varios
postulados a cercaif] do termo), modalidade artistica (a partir dagimtizss manifestacfes
que inserem a performance como outra forma de es§0¢, objeto de estudo (sua inser¢cao no
campo académico) e como metodologia de pesquftexde e critica” (2010, p. 25).

Como exemplo dessas experiéncias artisticas t@pkares, a figura do Fluxus,
no contexto dos anos setenta, caracterizou-se aomamportante referéncia, tendo o artista
alem&o Joseph Beu{iscomo seu mais famoso representante. O Fluxusnfomovimento
artistico, fundado, entre outros artistas, peleatib George Maciunas, e era composto por
variados jovens estrangeiros e norte-americanososnieles alunos de John Cage nos cursos
de composicéo de musica experimetitah New School for Social Research, em Nova York.
Eles realizavam encontros-concertos e festivaisogoeriam em galerias, pequenos teatros,
ruas e pragas, representando, segundo Jorge QGJusbher momento decisivo da arte de

vanguarda [por] sua militancia com todos os setdaesriacdo artistica” (2005, p. 136):

Como se fosse uma arca de Noé frente ao dilGvionage sociedade cada vez mais
uniforme, o Fluxus incorpora todas as disciplinasnova musica, a danca, o
happening certas situagBes pessoais que antecipgperformance a poesia, a
critica e a teoria estéticas, o video, as artesigdés, o teatro, etdb{dem p. 134).

Esse carater marcadamente interdisciplinar, talocoma ecologia de saberes,
presente ndo sO nas produc¢fes do Fluxus, mastdasparformaticas de modo mais amplo,
bem como o intencional esforco de exposicdo desBuinjades a partir da obra artistica que

estabelecesse um canal possivel de interacdo amist e publico, pode ser igualmente

% Uma de suaperformancesnais conhecidas é a oblamo Explicar Desenhos a uma Lebre Mpda 1965, a
partir da qual Beuys percorria uma galeria, semreagnca do publico, com a cabeca recoberta de mgbeem
folhas, carregando no colo uma lebre morta, cormaqeenversava.

% Nessas aulas a musica era repensada “ndo mais socessdo de notas, harmonia e ritmo, mas como
pulsacéo, fruicdo, temporalidade e espacialidasl&L(M, 2008, p. 12).
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perceptivel em algumas obras literarias. Uma teridénue, na grande maioria dos
movimentos artisticos descritos acima, objetivavaesiabelecimento de novos e mudltiplos
sentidos para a arte a partir de uma aberturaggrege se encontrava a margem ou fora do
padréo social e do modelo estético. Atitude quespeb ja apontava para uma postura critica
em relacdo a visdo hegemonica de representacdauddomValer-me-ei dessas e de outras
caracteristicas no quarto capitulo desta tesedguada analise de textos literarios gestados no
século XXI.

Diante da constatacdo da notéria possibilidadeng@iacdo das situacdes da vida
e das areas de conhecimento nas quais o tperformancepode ser utilizadd’, que ele
resiste a classificagbes que limitem suas possdiés de dialogo e de transito com outros
fazeres e discursos artisticos. E justamente “psistir tanto a uma Uunica classificacéo”
(2008, p. 7), afirma Regina Melim nos paragrafosians de sua obrRerformance nas artes
visuais que este termo nos parece adequado para ler éneadge obras literarias que tém
escapado ao rolo censor das rotulacbes. Nao forséitd, nesse sentido, a afirmacdo de
Denise Pedron, ao destacar a validade do processomgliacdo dos dominios do termo

também no campo literario, quando expoe:

O centro de interesse do fendmeno [performance§éealo vinte, ndo reside mais
na expressdo individual ou numa preocupacdo cateinas principalmente no
“fazer cultural”, como aponta Carlson. Pensanddangasa performance pode ser
tomada como um conceito amplo pelo qual transitawershs manifestacbes
artisticas, ndo sbappeningu acdes, mas também o teatro, 0 cinema, a danca,
literatura , as artes visuais, etc.. (2006, p. 31-32, grifa)me

Entender goerformancea partir do viés do “fazer cultural” colabora p&ssa
perspectivacdo de uma contaminacédo de diferenigsrsos culturais, de diversos registros
gue conformam uma noy@axis, uma nova episteme do pensamento sobre a artabgae
precedente para invencdes e reinvenc¢des; incofpEsaptropofagicas incessantes, marca do
dinamicismo, da autonomia e do carater revitalizathm peculiares ao performatico.
Caracteristicas que permitem, no campo literaaoegdpaco para o que parecia ndo poder ser,
a partir de pressupostos mais conservadores, i&thalpor escrito.

Na esteira desse modo de pensar a Arte, Renaton@Galmeite que, no contexto
atual, por ocasiédo da apresentacdo da reedicamadebsainguagem como performancam

2002, se deu a ampliacdo de outras “manifestagGeessivas disruptoras”, como as artes

% Paul Zumthor também chamou atencado para essa adeairmar que: “Estou particularmente convencldo
que a ideia de performance deveria ser amplamstéadida” (2007, p. 18).
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literarias, no campo dos estudos maformance manifestacdo cujo carater de “viruléncia
transformadora” é caracteristico (2004, p. 13-pdja além daquelas que irrompeu o cenario
das artes a partir dos anos 1960.

Natural, entdo, que paire sobre os estudos vingslagerformanceou aqueles
gue fazem uso dela como lente metodoldgica ou cepisteme permanente didvida sobre
aquilo que ela realmente €, sobre sua definicaonisBd®edron também se interroga sobre sua
conceitualizacéo, ao pensa-la a partir de suasaanipimas de fazer, @@mos observados
por Schechner, o que complexifica ainda mais slimitlecdo. Segundo ela, “a definicdo de
performanceesta estreitamente associada a seu fazer, o ame@rr espectro tdo grande de
procedimentos quanto de criadores. Sera possitéb edefinir performance?” (2006, p. 28).

Por isso, por ndo se tratar de uma categoria fegligdcunho apenas disciplinar e
restrita ao ambito da manifestacado ao vivpegormanceadmitiu e admite inUmeras formas
de expressdao, incluindo a que esta tese preterfdadée: a escrita performatica, ja que as
acoes performaticas podem abarcar desde iniciatiddgduais até as de natureza coletiva,
transmitidas na esfera do virtual ou do preser@@l publicizadas em suportes midiaticos
diversos, atingindo dezenas ou milhfes de pessbaBRQLLA, 2005, p. 84). Aléem disso,
porque o term@erformancepode ser lido, segundo defende Roberson Nunessaréente
enguanto evento (o ser), mas enquanto metédo (o)com

Roberson Nunes distingue os 2 (dois) termos tomanglimeiro a partir de uma
ideia ontologica (evento) e, o segundo, a partirpdato de vista epistemoldgico (lente
metodoldgica), quando afirma que “[pgrformancepode ser tanto o instrumento de analise
de um evento como o proprio evento em si” (201B5), embora considere ambos a hora de
definir se algo € performatico. Nunes realiza ipsatando-se nas reflexdes que fazem
Richard Schechner e Diana Taylor sobre a complegaestionavel definicdo sobre aquilo
que é performance e sobre aquilo que pode ser tiolmo performanceibidem p. 92-94).
Acerca disso, ele escreve: “Em sintese, poderialimes que toda acdo humagdgvisdo
ontoldgica) performance, ma®mo (visdo epistemologica) olhamos para uma determinada
acdo, em relacdo a outras ao seu redor, € o qaengituir o que de fato podera ser chamado
ou ndo deerformancgibidem p. 93).

Nas paginas finais de seu liveboarte da performancepublicado, pela primeira
vez, no final dos anos setenta, no tépico “A penmce hoje”, Rose Lee Goldberg assevera:
“Porque é a presenca mesma do artista performaémictempo real, da ‘suspenséo do tempo’
dosperformersao vivo, que confere a esse meio de expressdposigio central” (2006, p.

216). Essa vinculacdo que Goldberg faz a presésica tlo artista que ainda persiste hoje em
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dia € o que parece limitar, muitas vezes, a compéeda coeréncia e da produtividade do
estabelecimento de dialogos possiveis entre os asamig literatura e dperformance ou,
melhor dito, daperformanceno literario, devido a eliminacdo, num primeiro mento, da
presenca direta de uma corporeidade fisica no prarcativo. Desse suposto impasse,
surgiriam questdes como: Seria necessario escsebes corpos para haver performatividade
na materialidade textual literaria? Seria necessarvivéncia de uma experiéncia artistica
performatica anterior ao processo de construc&oalin, para que esta seja reconhecida
também como performatici?Seria performético o texto literario apenas quafodse lido

em voz alt&’ ou somente quando pertencesse & tradi¢do oral?

Paul Zumthor, em sua obparformance, recepc¢ao, leityrambém da destaque a
presenca corporea na conformacdo da nocaped®rmance quando defende que essa
presenca também pode se dar em forma de “idei@7(30 38). Zumthor parece admitir, com
isso, que, durante o processo aparentemente fswlitde leitura de um texto literario, um
carater de presenca, de “voz” coexistiria, a désmk impossibilidade visivelmente material
da presenca da corporeidade dos leitores de temimsmitidos oralmente. Essa participacao
invisivel, segundo esse tedrico, se caracterizaola ser uma forte manifestacdo de um
“outro”, por intermédio do escrito. E conclui: “emto consumo, se posso empregar essa
palavra, de um texto transmitido oralmente, a difea s reside na intensidade da presenca”
(ibidem p. 69).

Ao utilizar a expressao “intensidade da presengaa mistinguir a existéncia
maior ou menor do corporeo entre a leitura sileseibe um texto escrito e o0 consumo de um
texto transmitido oralmente, Zumthor cria, no etdgaruma hierarquizacdo entre eles,
colocando este num lugar de primazia em relacdelagRartindo de uma conceitualizacao
de corpo vinculada, também, a caracteristicas iogladas a imaterialidade e ao sensoério,
amplamente defendida nesta pesquisa, que busdasivie;s sustentar a existéncia de uma
dimensado corplrea subjacente a prosa literaridp ad@o haver muita razdo para enfatizar

distingGes dessa natureza.

*® Refiro-me, aqui, a constatacdo de uma vivénciau@mig perfomers e, antes ainda, como sujeitos, dos
escritores chilenos Pedro Lemebel e Diamela Fltit, exemplo, cujas experiéncias, reflexfes, et.les&adas
para o interior de suas obras literarias. Infismia partir das analises que Denise Pedron famlitas de Eltit,

em relacdo com as experiéncias da artista engparfiarmer em sua tese de doutoramento e, do mesmo modo,
quando diz: “Ao escrever a partir do corpo, de @uéncia, e assumir o corpo como operador simbgkco
escrita mantém forte relacdo conperformance que tem no corpo do artista seu meio de trabg[p@06, p.
116). Com respeito a Lemebel, tentarei explicgéaoino dltimo capitulo desta tese.

* Refiro-me, aqui, as teorizacbes de Zumthor sobetagéo entre performancee a oralidade.
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O que parece se destacar nesse despretensiosichist® arte dgperformance
delineado até aqui € a constatacdo de que, apndpriae das palavras de Eder Rodrigues:
“[tloda a engrenagem de tratamentos atribuida @ootperformanceconverge para uma re-
valoracdo do corpo enquanto pilar de uma novatesaigio do pensamento e também como
instrumento prévio, processual e findo enquantoiaded das artes” (2010, p. 26-27). A
despeito disso, e sem deslegitimar a produtividdeEsa reflexdo, esta tese propde uma
maneira outra de entender a presenca do corpooregso criativo literario, o que favoreceria
uma compreensdo mais distendidapgaformance que passaria a “substituir o estereoétipo
que associa [sua] nog¢do (...) a um unico formaeneo o corpo como nucleo de expressédo e
investigacdo, analogol@ody art (MELIM, 2008, p. 8). Veremos como se da essagmea
mais adiante, quando da andlise do rom&eie nada nuncade Juan José Saer, no qual o
corpo se materializaria no texto literario, por onda organicidade de seus desdobramentos
discursivos, e, emA hora da estrelapor meio da constru¢do de uma dimensédo corparea d
relato empreendida por uma voz narrativa localizmdaim espago de performagéo.

Regina Melim, de modo semelhante e igualmente dmudh destaque ao
surgimento de uma variedade de trabalhos assocagesformance “videos, instalacoes,
desenhos, filmes, textos, fotografias, esculturgsinuras” (2008, p. 9) — incluindo em
“textos” supostamente o campo literario, sem aelater mais profundamente, que conteriam
“elementos performativosil{idem), o que levaria, em sua opinido, a uma ampliagaoog&o
deperformance

Considerar gerformancecomo categoria aberta e sem limites é justameqteso
nos permite e nos habilita a aproxima-la dos Estudierarios, na contemporaneidade e em
outros contextos histéricos, ndo s6 pelo fato @mtiicarmos uma profusdo de elementos

comuns entre 0S movimentos até aqui expostos,jusaamente, porque:

a performance torna-se um conceito Util para se psar a arte contemporanea,
aberta a hibridismos e avida de um espectador magtivo. Transitando pela arte
desde as vanguardas, passando pelos anos 60-g§andb a atualidade, o conceito
de performance em toda sua opacidade e mobilidedidiza um olhar sobre a
cultura contemporanea e a reflexdo sobre ele possSita a abertura de
caminhos para a arte hoje e no futuro(PEDRON, 2006, p. 144-145, grifo meu)

Fazer uso do performatico como chave teérica oue lenetodoldgica na
abordagem da teoria e da critica literaria vem sarddualmente levado em consideracéo,
especialmente por alguns estudiosos, como GraBlialeetti, professora da Faculdade de

Letras da Universidade Federal de Minas Geraigasqugsquisas nesses estudos séao pioneiras,
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por se tratar de um instrumental de leitura deoteXiterdrios que ainda ndo é bem

compreendido e se mostra ainda ininteligivel pardtiza,

porque o performatico possui a caracteristica @deatélher s6 o que configura de
antemao o repertério conhecido e entendido dasreslt Pelo contrario, abriga o
qgue ainda ndo tem decodificagdo, aquilo que, na Her producéo, s6 pode ser
percebido como ruidos, sons, linguas que se aggsmem um espaco ininteligivel,
objetos sem descricdo fixada pela tradicdo esadtaportamentos costumeiros ou
raros, ndo domesticados. (RAVETapudRODRIGUES, 2010, p. 94)

A incompreensibilidade dos pressupostos que n@ataeaa nomenclatura “escrita
performatica” ou a resisténcia em se crer nelampoague também abriga o0 que ainda néo é
compreensivel ou o que ainda ndo tem codificac@moc afirma Ravetti — passa,
recorrentemente, pelo fato de ela se encontrarnterior do arquivo, registrada como
conhecimento impresso. No entanto, como se vel@adb ao longo desta tese, uma escrita
como essa interpde “questionamentos e revoltasnaagens da letra escrit¥d fazendo com
gue o texto literario subverta seus proprios lim#equestione os padrdes mais conservadores
e tradicionais de textualizagdo da arte, na temtale exteriorizagdo de saberes ou modos
outros de representacdo de saberes ainda marga@dizincompreendidos ou de complexa
transposicdo para os meandros de um tipo de esmwitgppreendida como um arquivo
silenciador dessas praticés.

Assim como vimos na genealogia das artes vinculadasm qualificativo
performatico, uma escrita literaria seria perfoiog@ha medida em que também nascesse e se
desenvolvesse “como um hibrido, ou pela misturgé&leeros, de suportes, de contetudos”
(RAVETTI, 2002, p. 57) e na medida em que deixassesparecer na materialidade literaria
“a exposicéao radical do si-mesmo do sujeito enalaciassim como do local da enunciagéo”
(ibidem p. 47), implicando uma “contaminacao (contagidyeetodas as partes envolvidas e a
consequente modificacdo dos agentes participafiteégem p. 57), a partir de “um ato de
leitura que seja, também, individual e coletivotransferivel e intransitivo, permitindo
estabelecer comunicagdes ainda que sejam sometdetes comunicativosibjdem p. 62).

Percebo esse movimento de “radicalizacdo” na eg@osilo lugar enunciativo

autoral nas capas de muitas obras do escritomchPedro Lemebel (ver ANEXOS A a D).

* Reflexdo retirada das linhas do prefacio da oBracorpo em performangeorganizada pelos(as)

professores(as) Anténio Hildebrando, Lyslei Nascitne Sara Rojo, da UFMG, e publicada em 2003.

“1'O conceito de arquivos performaticos, sobre o dakdrei no terceiro capitulo desta tese, espéeie d
transarquivo, nas palavras de Ravetti, seria uma das p@a o “arquivamento” das praticas da escrita
performatica, por contemplar ndo somente a esaritamo possibilidade de armazenamento, mas poegae |
em consideracdo o corpo, seus saberes e a saagi@ddi que possa sofrer diante das diferentes gwétic
performaticas (cf. RAVETTI, 2003b, p. 32).
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Para compreender esse procedimento, recorro a iicha corpo ‘fim de século’ é de agora
em diante a0 mesmo tempo sujeito e objeto do digtian. Torna-se onipresente —
onipresente nas imagens fotogréaficas e no vidgmarfr dos anos 1990, 80%, ou até 90% da
arte tomam o corpo como objeto. Quando ndo o maditaa-o sob a espécie do corpo do
artista produtor performer tendo-se tornado, ele mesmo, obra e marca bemquaicriador
de obras” (In: CORBIN; COURTINE; VIGARELLO, 2008, p62-563).

Um contagio entre as “partes” que, segundo DengsirdR, se da assumindo o
corpo como operador simbolico, partindo dele, temdmmo presenca, o que reforca “a
leitura como experiéncia perceptiva, acontecimente se vivencia, lugar de significacao
aberta, a ser construida na coexisténcia simulténea inter-relacdo texto-leitor (2006, p.
116). Dai resulta a dificuldade de uma reflexdoresoh escrita performatica sem a
consideracdao das implicacbes das idiossincrasiaslimansao corporea que nela estdo
presentes e que, a partir dela, sdo convocadasndg@n que parece ser uma de suas principais
fontes de vitalidade. A mesma que estimula os Byxerceptivos, as trocas enunciativas, 0s
intercambios de subjetividades e, de igual modooraam a letra ao exercicio subversivo de
tentar o que os preceitos mais ortodoxos dizenetpuerdo poderia ou ndo deveria ser.

Mas atrelar o performatico ao literario, segundod®s também € uma forma de
“imaginar formas possiveis de intervencdo saciatervengfes simbdlicas, de restauracao,
mas também de construgcdo, sobre os retalhos quen#nma consegue reerguer e que a
vontade projeta” (2002, p. 62, grifo da autora)r Beo, ele pode e deve ser tomado como
“um dos caminhos da exteriorizacdo do sabelérg 2003b, p. 32), especialmente quando
boa parte desses saberes sdo ainda mal-inter@etgdpor essa razdo, tomados com
desconfianca e reservas.

Mas a forca do performatico reside na traducaavategiva que realiza no real,
desejosa da ampliacdo das formas de percepcéaoligianbdbre o mundo e sobre as coisas,
que se d4a, recorrentemente, a partir da exposiedouwros jogos, versoes e iluminacfes”
(idem 2002, p. 63-64) sobre a vida, mas também dalactegdo critico-criativa com 0s
fazeres e saberes culturais de uma sociedade.i€regoie se configura como um reforco
simbdlico de revitalizacdo estética continuadaegeertério de diversas praticas coletivas que
as caracterizam e singularizam, dentro de um déetadu recorte temporal, para além de um

qualificativo arquivistico-testemunhal que, irrena@elmente, tém. Dai Ravetti dizer que:

A escrita performatica, entdo, tem algo do trabalbaarquivista, do colecionador,
do antologista e do tradutor, ja que os textosagans valem como testemunhas de
um tempo e de uma maneira de apreender esse teraptiie, dar testemunhos dos
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sinais percebidos que acabam funcionando como maEgEastivos, sentimentais,
estéticos e, sobretudo, expressivos, tanto no guesspeito a uma possivel tarefa
artistica como a modos de viddidem p. 56)

Na esteira disso € que Guillermo Gomez-Pefia dafemte dgperformancecomo
“um ‘territério’ conceitual com clima caprichoso fenteiras mutaveis; um lugar onde a
contradicdo, a ambiguidade e o paradoxo ndo s#watils, mas estimuladd”.Dessa
concepcao resultaria, também, a compreenséo dasawplespaco-temporal promovida por
certas praticas performaticas que podem se progtaultaneamente ou ndo, como utopia e
como resgate, embora, quase sempre, o fagam a ¢gantima visdo errante que embaralha
certezas em busca de significacbes perdidas, @diaadas ou encobertas pela ditadura da

monocultura dos saberes e fazeres.

A performance na América Latina, ademais no cangmea@ficamente artistico,

aparece nas praticas sociais como uma linguagesoldada, com uma histéria
apelativa que transita entre o coOmico e o patéticberdico e o tragico, o que a
coloca como representativa da comunidade que $etgpdmo utopia ou programa
a ser desenvolvido. Pode ser vista como um atoreepca com significacdo ao
futuro e como uma recuperacdo seletiva do passag@aizado ou encenado.

Extravasando as praticas de rituais dramaticossepga fundamental na textura
cultural da sociedade latino-americana, os atofoipeéaticos forma uma tradicdo
resgatada apenas em parte, até o presente. (RAYEQQZ, p. 52)

A escrita performatica, tomada assim, tem o carater problema de
conhecimento, por abrir para questfes ainda néenssizadas e que, ao que parece, hunca o
serdo. Tentar colocarperformance- especialmente a escrita performatica perdormance
escrita — em patamares de teoria abstrata, nosemdie definicbes e descricdes inclusivas
nao € o melhor caminho para se pengagréormance A forca de postulacéo, de persuaséo e
de elaboragcdo que @erformanceescrita tem ndo pode ser apreendida, a ndo seseam
proprios termos. E possivel estabelecer dialognicts, que é a proposta desta tese, mas ndo
€ um tratamento de filosofia positivista 0 que dar conta da proteiformidade dessa
nomenclatura. Uma nomenclatura que, como vistoagiéi, resiste ao fechamento dos
sistemas de classificacdo artisticos, por ser adeptransito e a partilha do sensivel entre as
diferentes formas de visibilidade estética. Abrefs@rtanto, ao marginal, ao residual, ao
aparentemente insignificante entre os simbolosd#aootidiana, langcando-se ou em direcdo a
uma experiéncia estética radicalmente vivencialgroenova a emergéncia de subjetividades

nos meandros da alteridade ou a outra, cujas @idade e corporeidade resultam das forcas

42 GOMEZ-PENA, 2005, p. 203: “un ‘territorio’ concegtl con clima caprichoso y fronteras cambiantes; un
lugar donde la contradiccion, la ambigliedad, yal@@oja no son sélo toleradas, sino estimuladas”.
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ambiguas e heterogéneas inerentes ao texto peticongéae implodem, também, os supostos

limites do literario. Sobre isso, escreve Pedron:

A capacidade transformadora dos agentes e da atdoredacionada ao fato da
performance instituir-se como arte “vivencial’. @Qjeto vivencia a arte como

experiéncia, na qual encontra-se inserido e perseb#tado, uma vez que suas
atitudes adquirem, nesse espaco-tempo, um carna@esfdrmador da propria

experiéncia. (2006, p. 25)

N&o ha duvidas, portanto, de que atribuir relevédacs estudos daerformance
como conceito e como arte para a reflexdo sobstabuto de certos textos literarios estimula
e alimenta um tipo de critica que, antes de tragtrios prévios definidores do literario, da
abertura para que os proprios textos sinalizemeosupsos teodricos, culturais e artisticos que
vao delineando em suas materialidades. Essa ndonwser a estratégia mais usual de
leitura tedrico-critica do literario, mas, se pads da reflexdo de Ranciéere estampada na
segunda epigrafe desta tese, quando diz que: ‘®iaqs artisticas sdo ‘maneiras de fazer’
que intervém na distribuicdo geral das maneirdazis e nas suas relagbes com maneiras de
ser e formas de visibilidade” (2005, p. 17), somoais ou menos levados a admitir a
necessidade de uma redistribuicdo revitalizadardoéan nas formas de ler e interpretar o

literario. E partir dperformanceseria uma dessas vias.
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3. REFLEXOES SOBRE ESCRITA E PERFORMANCE EM A
HORA DA ESTRELA, DE CLARICE LISPECTOR.

3.1. Narrador performatico

N&o se trata apenas de narrativa, é antes
de tudo vida primaria que respira, respira,
respira. (LISPECTOR, 1998a, p. 13)

N&o se conta tudo porque o tudo é um oco
nada. ibidem p. 63)

Vera Casa Nova qualifica as obras de arte dosamtisasileiros Hélio Oiticica e
Lygia Clark © Parangolé(1965), de Oiticica, © Tunel(1993), de Clark) como um “espago
social”, um “objeto relacional” a partir das quais artistas “fazem do corpo-objeto de arte
um vir a ser do corpo que se potencializa ou saiatuem corpo-leitor/espectador” (2002, p.
232). Segundo Casa Nova, a nocdao tradicional de @bé questionada na medida em que
apresentam o objeto de arte como algo inacabad@oastrucdo e em processbidem p.
229). Para além do que isso pode significar é g, ela, o “espectador deixa de ser estatico
e passa a ser cinético como o objeto de aiteigm p. 231). E, nessa sinestesia Unica,
performatica, construida entre “objeto(s)” e espdut(es) — no plural, ja que pluralizados
estdo pela concepcdo mesma que os define — conas elbertas — inOmeras serdo as
configuracgdes estruturais que terao.

Partindo da ideia de narracdo como exercicio queinstaura em uma
espacialidade porosa, em processo de feitura quéasmvezes, borra os limites entre a
narracdo em si e a explicitacdo do desejo e dassidegle do narrar (um “vir a ser da
palavra”), no qual ndo € possivel restringir 0 a@dor como Unico detentor da poténcia
criadora do texto literario, é que pretendo delinearajetoria performatica tracada pelo
narrador emA hora da estrelade Clarice Lispector. Um narrar grarformanceque pluraliza
a configuracdo narrativa, porque forca, o tempo,tadncorporacao solidaria de outras vozes
na conformacao do texto literario como uma unidadpecialmente a de um leitor a quem o
narrador se refere, vez ou outra, e com quem thuidir a responsabilidade do relato da
experiéncia de narrar a vida de uma personagem btanabéa.

A propésito da afirmacédo que faz Regina Pontian, @arice Lispector uma
poética do olhar, sobre o fato de que, em Lispeeatquestdo do sujeito/objeto, ao contrario
da logica docogito cartesiano, “sdo verso e reverso da mesma realiddd99, p. 20),
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refletirei sobre a narracdo performética desenlem#@ hora da estrelatentando elucidar
seus contornos tedricos, partindo da constatac&oaledovinculacdo a uma pratica narrativa
atrelada aos moldes tradicionais que definiam argpcia a partir da ideia de que algo
precisava, antes, ser vivido e acumulado paragposnente, ser transmitido. Logica que
dificultaria atrelar, de forma simultanea e a padit uma relacdo de retroalimentagcdo, o
transito de vivéncias entre o que se postula, antaticamente, como objeto e sujeito. Dai a
compreensao de que:

[n]a sociedade contemporanea, observamos que nd@sapareceram os narradores

sedentarios e viajantes, mas também os artesdtetdmto, isto ndo significa a

morte de todas as narrativas, masipossibilidade de uma determinada forma
de narrar e, portanto, de viver a experiéncid® (grifo meu)

A impossibilidade do narrar, sustentada por WdBenjamin, consequéncia da
incomunicabilidade da experiéncia a quem ele dailauposse aos narradores tradicionais
como o marinheiro comerciante e 0 camponés sed®rpémeiros mestres na arte de narrar,
estava relacionada a extincdo da “verdadeira maatatcuja “dimenséo utilitaria”
pressupunha a transmissdo de um saber, de umaiéexjeer de conselhos. Coisas que,
segundo esse fildsofo aleméao, deixariam de ser cwdneis e se definhariam, porque “a arte
de narrar estd em vias de extingdo” (1994, p. 1BMblematizacdo extensiva ao romance
que, para ele, estd relacionado a “um individudaitm que ndo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupacfes mais im@gsrtargue ndo recebe conselhos nem
sabe da-los”ibidem p. 201).

Analisando o romanc@& hora da estrelade Clarice Lispector percebemos a
presenca de um narrador que, realmente, ndo seaceio uma posicao de conselheiro, nem
de alguém autorizado a transmitir, exemplarmeiaeger®es ou fatos a outrem, porque admite:
“[o] fato é que tenho nas minhas maos um destimo entantcdo me sinto com o poder de
livremente inventar: sigo uma oculta linha fatal Sou obrigado a procurar uma verdade que
me ultrapassa” (1998a, p. 21, grifo meu). Vemos,cantrario, um narrador aberto a
experiéncia enriquecedora e humana da alteridada, gonstruir uma narracdo de um real
que lhe escapa todo o tempo, porque a relacdo goem narra e o0 objeto do relato
transfigura aquele continuamente, transformandusaibilidade da apreenséao de uma histéria
apenas a ser transmitida em algo inviavel. O qua ksse narrador a qualificar essa
personagem para além do que suporia nomea-la cobjpetd”. Isso se d4, porque, segundo o

4> PEREIRA, 2001, p. 29: “En la sociedad contempaaanebservamos que no soélo desaparecieron los
narradores sedentarios y viajantes, sino tambgari@sanos. Sin embargo, esto no significa la teger todas
las narrativas, sino la imposibilidad de una ciéstana de narrar y, por lo tanto, de vivir la expecia”.
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narrador do romance, “a realidade lhe ultrapaskadgm p. 17), ao confessar ndo saber o
que fazer com essa narrativa por estar dianteigdepgersonagembulicoso nas méaos que
me escapaa cada instante querendo que eu o recupigideMm p. 22, grifo meu).

Acerca da constatacdo dessa intransmissibilidadatdg, encontramos, em certa
passagem d& hora da estrelaa seguinte confissdo do narrador: “Vai ser diéiscrever esta
histéria (...)Os fatos sdo sonoros mas entre os fatos ha um sussSUE 0 SuSsurro o que
me impressiond (LISPECTOR, 1998a, p. 24, grifo meu). A difereagio entre 0os possiveis
significados desses 2 (dois) termos, “fatos” e Ssu®s”, talvez esteja presente nas ideias que
subjazem as nocgdes de experiéncia como algo phseiveer transmitido e como algo da
ordem do sensitivo, dado na singularidade de uméengia perceptivo-sensorial do
irrepetivel, respectivamente.

No exemplo a seguir, podemos perceber o vinculeistentre o narrador e a
personagem Macabea: “Vejo a nordestina se olhands@elho e — um rufar de tambor — no
espelho aparece o meu rosto cansado e barfhadto nés nos intertrocamos’ (ibidem p.

22, grifo meu). Alteridade com a qual o narradonstmiira e vivenciara a narracdo do
romance, situando-se num lugar precario, confustraditorio, embora performaticamente
gravido de possibilidades discursivas para a cogétrde um relato. De um relato vivential
e experencial: Ela me incomoda tantoque fiquei oco” ipidem p. 26, grifo meu); éla me
foge por entre os dedosibjdem p. 29, grifo meu).

A performaticidade estruturante da narracdo dedsa se da gracas aos
sucessivos deslocamentos de énfases que o nadedohora da estrelgpromove. Ao se
voltar para um de seus “objetos” (a personagem Meatraz, também, a tona a si proprio,
diluindo uma suposta relacdo de hierarquizacdoeoopibsicdo totalizante entre narrador e
personagem, favorecendo outra, de integracao,tia garqual as subjetividades ficcionais (a
do narrador e a da personagem) se entremesclanessee rembate, se constroem e se
reconstroem continuamente, por se situarem nessgdpaaberta a experiéncia enriquecedora
e solidaria das trocas, do dialogo e dos intercdsplmomo o € o delicado lugar da escassez e

o da precariedade:

(...) para falar da moca tenho que néo fazer aabdubante dias e adquirir olheiras
escuras por dormir pouco, s6 cochilar de pura ¢dausou um trabalhador manual.

* Com respeito & dimenséo vivencial inerente aocéiernarrativo do narrador d hora da estrelaDenise
Pedron também a considera na diferenciacdo quentag os conceitos gerformere ator. Segundo ela, para o
primeiro ndo ha fingimento, uma vez que vivenciexperiéncia da arte a partir do seu lugar de eagéaoi
enquanto, para o segundo, ha papéis a serem nefaidae (2006, p. 34).
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Além de vestir-me com roupa velha rasgada. Tudw pssame por no nivel da
nordestina. Sabendo no entanto que talvez eu tivesse quepmsemtar de modo
mais convincente as sociedades que muito reclansiudm esta neste instante
mesmo batendo a maquina. (LISPECTOR, 1998a, p01§¢o meu)

(Esta histéria sdo apenas fatos ndo trabalhadosatiria-prima €ue me atingem
direto antes de eu pensar. Sei muita coisa que ndo dsso Alias pensar 0 qué?)
(ibidem,p. 69, grifo meu)

Macabéa era na verdade uma figura medieval enq@iitgpico de Jesus se julgava
peca-chave, dessas que abrem qualquer porta. Mabplesmente ndo era
técnica, ela era so elddo, ndo quero ter sentimentalismo e portanto vouoctar

o coitado implicito dessa mogaMas tenho que anotar que Macabéa nunca recebera
uma carta em sua vida e o telefone do escritorichsinava o chefe e Gléria.
(ibidem p. 46-47, grifo meu)

A diluicdo dessa hierarquizacdo entre a posicasedesrrador que nao deseja “se
apresentar de modo mais convincente as sociedatlegersonagem e da imagem de leitor
que podemos dela abstrair pode se relacionar couorecAdorno chamou encurtamento da
“distancia estética” no romance contemporaneo éstudalizando o contemporaneo, aqui, a
partir de exemplos de obras como as de Kafka esBr&egundo ele, “por meio de choques é
desconstruida no leitor a tranquilidade contemyatiliante da coisa lida” ja que essa
“abolicdo da distéancia € um mandamento da propriad”’. Adorno parece pautar essa visao
a partir da incapacidade de os narradores relatarerperiéncia, tal e como nos fala Walter
Benjamin, uma vez que “a atitude contemplativadofree um sarcasmo sangrento, porque a
permanente ameaca da catastrofe ndo permite nudiseavacdo imparcial, € nem mesmo a
imitacdo estética da situacdo” (ADORNO, 2003, p. 61

O fato de o narrador clariciano admitir, reiteradazes, ao longo de todo o
romance, a irremediavel necessidade que senteatdos@r no nivel da nordestina, por ela se
encontrar aderida a sua existéncia revela, de algodo, a destruicdo da possibilidade da
existéncia e da produtividade de um exercicio tigaasituado contemplativamente em
relacdo a experiéncia estética. A experiéncia destnocdo narrativa, apdés o advento da
guerra, segundo assevera Benjamin, ja ndo pode seaimparcial, tampouco sujeitar-se a
um monopdlio enunciativo exclusivo para sua camglb e, mesmo, para sua
observacao/recepcao. Identificamos o cultivo dessdo menos exemplar de construcéo
narrativa nos seguintes trechosAlbora da estrelaa partir dos quais € plausivel perceber o
vinculo relacional indelével entre personagem eadar: “Pareco conhecer nos menores
detalhes essa nordestina, pois se vivo com elantd enuito adivinhei a seu respeitta se
me grudou na pele qual melado pegajoso ou lama nefr(1998a, p. 21, grifo meu) e

“Nestes ultimos trés dias, sozinho, sem personagetsspersonalizo-mee tiro-me de mim
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como quem tira uma roupa. Despersonalizo-me a piatadormecer”ijidem p. 70, grifo
meu".

Essa atmosfera, produzida, fundamentalmente, gelacopor narrar a vivéncia
mesma da narracdo e nao propriamente uma narragdg-@&nclausurada, como objeto,
coisificada para ser apenas transmitida, propic@resolidacdo de uma relagcdo de muita
proximidade e intimidade entre narrador, personagemagem de leitor, como é possivel
perceber neste trecho: “Mas néo sabia enfrentaalalade. Para ela, a realidade era demais
para ser acreditada. Alias, a palavra “realidaded ime dizia nadaNem a mim, por Deus”
(ibidem p. 34, grifo meu). Isso possibilita, até mesmoe gssa narracdo performética
também possa ser experenciada pelo seu leitorifagem), quando aquele propde a este,
em razao da historia de vida de Macabéa: “Seratesgaia um dia 0 meu coagulo? Que sei
eu. Se ha veracidade nela — e é claro que a laistdverdadeira embora inventada — que
cada um a reconhecga em si mesmgd (ibidem p. 12, grifo meu).

O narrador-personagem @ehora da estrelase define em relagdo a um outro;
precisamente, ao outro sobre o qual narra. No @otdrcom o0 arquivo existencial de
pequenas e sucessivas tragédias vividas por Maceleése vé inevitavelmente modificado,
obrigando-se a repensar a si préoprio, o tempo ttdas eu, que ndo chego a ser ela, sinto
gue vivo para nada. Sou gratuito e pago as comtdaz gas e telefone. Quanto a ela, até
mesmo de vez em quando ao receber o salario coanprasg rosa.”ipidem p. 32); “Devo
dizer que essa moca nao tem consciéncia de mithjesse teria para quem rezar e seria a
salvacdo. Mas eu tenho plena consciéncia d@gtavés dessa jovem dou o meu grito de
horror a vida. A vida que tanto amo'il{idem p. 33, grifo meu).

Relaciono esse processo de alteridade enunciatisaltante do percurso trilhado
pelo narrador clariciano, com as consideracdeasfgior Bakhtin quando defende um modo
exotdpico da vivéncia do si mesmo do autor em &lacpersonagem do romance, tecido nas
linhas dos artigos “O autor e a personad@ne” “Para uma filosofia do atd8”. Para esse
filosofo russo, o interior do si préprio se recatdgrga em um ambito exterior por meio da
relacdo que trava com o outro. No outro (seu extetambém haveria possibilidade de uma

vivéncia interna, a do Ser-Evento, um vivencianinmo do si préprio na exterioridade do

* A abordagem do nucleo relacional e comunicacidaatscrita performatica sera retomada no quintéiutap
desta tese.

“% Este texto integra a obEstética da criacéo verbgBAKTHIN, 2003).

47 Segundo Vérios criticos, o te@ara uma filosofia do atdeve ter sido escrito por Bakhtin entre os anos de
1920 e 1924, sendo publicado somente em 1986. iMa&thorim afirma que esse texto “permaneceu como
manuscrito inacabado e sem titulo, até ser puldigaolstumamente, na Rissia, em 1986, sob o Htdilosofii
postupkacom introducao de Sergei Bocharov” (s.d., p. 17).
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outro, equidistante de um exercicio de reflexadétestética mais essencialista. Sobre isso,

diz:
Ao me vivenciar fora de mim no outro, 0s vivenciam#os tém uma
exterioridade interior voltada para mim no outro, ttm uma feicdo interna que
posso e devo contemplar com amor, sem a esquesén aomo Nao esquecemos o
rosto de uma pessoa (e ndo do modo como recordammsivéncia passada), devo
reforcar, enformar, animar, acariciar com olhogriotes e ndo com olhos fisicos
externos. (2003, p. 93, grifo meu)

O processo enunciativo performatico escolhido palaacéo clariciana implica a
consideracao dessa operacao de experimentacadiradpanma alteridade enunciativa, por
meio da qual o si mesmo do narrador sai de sindihgara o outro, Macabéa, seu “fora”,
para, depois, retornar, sempre modificado. E ems@ara um fora de si, errancia rasurada de
estranheza, surpresa e, mesmo, de dor, em bustandsmo a partir doutro que o sujeito
experimenta subjetividades que ndo sao proprianseste mas que acabam por modificar as
suas proprias. O narrador eperformancevolta para o si mesmo irremediavelmente
modificado pela experiéncia do contato cooutridade,pelo exercicio de se redefinir a partir
do que de surpreendente ela lhe revela ou detessgrturso de desterritorializacao subjetiva.
Pode-se observar isso em alguns exemplos que epanmc transcurso da obraA ‘acao
desta histéria tera como resultado minha transfiguacdo em outrem e minha
materializagao enfim em objeto. Sim, e talvez ateam flauta doce em que eu me enovelarei
em macio cipd” (LISPECTOR, 1998a, p. 20, grifo meu)Apesar de eu nédo ter nada a ver
com a moca [Macabédkrei que me escrever todo através delpor entre espantos meus”
(ibidem p. 24, grifo meu).

Essa “exterioridade interior”, resultado da miraglze o narrador da para si
préprio ao mirar Macabéa (a personagem e, portamtoutro, o “objeto”), realiza o
estreitamento do vinculo performatico entre namadpersonagem que se da num espaco de
performacdo, sobre o qual falarei mais adianteamirpdo qual narrar o outro também
potencializa a formacao de textualidades do si messtabelecendo uma rede dialdgica que
se retro-alimenta. Seria isso 0 nu a que se refeaarador clariciano, quando afirma: “o que
escreverei ndo pode ser absorvido por mentes que exijam e avidas de requintes. Pois o
que estarei dizendo sera apenas miti¢m p. 16)?

No trecho a seguir, podemos notar que o narradacielno é nitidamente tomado
por uma sensacao de esperanca, apds acompanhar exfrectativa em relacéo ao futuro que

a cartomante revelara a Macabéa, seu outro. Ekriengnta uma vivéncia particular, interna,
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por meio de um ato de identificagao ativa com &wa de sua personagem, sua alteridade,
seu exterior:
Macabéa nunca tinha tido coragem de ter esperanca.
Mas agora ouvia a madama como se ouvisse uma ttamieda dos céus —
enquanto suportava uma forte taquicardia. Madamhbatirazdo: Jesus enfim
prestava atengcdo neléSeus olhos estavam arregalados por uma subita
voracidade pelo futuro (exploséo).E eu também estou com esperanca enfim
(ibidem p. 77, grifos meus)

Mas, muito embora exista um elo de integracdo emareador e personagem,
estruturado pelo que Bakhtin chamou atepatid® da atividade estéticajue resulta numa
identificacdo ativa deu com oobjetq ndo h4 a perda dos limites que os singularizam. N
jogo enunciativo da narrativa performatica claneiamesmo que o narrador, ao “escrever”’ o
outro (Macabéa), inscreva-se, ele continua serelav@s de um modo, agora, indelevemente
diferente, pelo carater empatico inerente a esseepso de narrar o si proprio através do
outro, ou, ainda, de narrar o outro passando pglprio. Sobre a construcao dessa relagéo

de empatia, também denominada “identificacéo”, eghena recuperar o que afirma Bakhtin:

Eu me identificoativamentecom uma individualidade e, consequentemente, eu na
me perco completamente, nem perco meu lugar Uruidadb de fora dela, sequer
por um momento. Ndo € o objeto que inesperadantenta possessdo de mim
como alguém passivé&ou eu que me identifico ativamente com o objetocriar
empatia € um atmey e apenas isso constitui sua produtividade e aded. (s/d, p.
33, grifo meu)

A conformacdo do nucleo relacional e comunicaciodal escrita literaria
performatica que gera lugares para encontros comiteaidade se daria a partir do
delineamento do que Regina Melim denominou “espiacperformacao”. Segundo ela, trata-
se de uma localidade instauradora de uma estmgla@onal comunicacional (2008, p. 9) na
qual, por exemplo, a imagem de leitor que podeesegrida do romance € inserida em uma
obra-proposicéo, assim como o é, durante todo endaelsir do romance, seu narrador. Ambos
em relagdo ao “objeto”; isto €, Macabéa. Essa plopesi¢do fundaria, concomitantemente,
um espacgo de criacdo artistica e de reflexdo @ritessa criagdo como instancia vivencial

estética e ética. Vejamos este exemplo:

Embora so6 tivesse nela a pequena flama indispensawesopro de vida. (Estou
passando por um pequeno inferno com esta histQuairam os deuses que eu
nunca descreva o lazaro porque sendo eu me cateifepra.) (Se estou demorando
um pouco em fazer acontecer o que j4 prevejo vag@mné porque preciso tirar

“8 Bakhtin, “[a] empatia realiza alguma coisa que afiistia nem no objeto de empatia, nem em mim megsmo
antes dos atos de identificacéo, e através degsmalcoisa realizada o Ser-Evento é enriquecitio €isele ndo
permanece igual a ele mesmo)” (s/d, p. 33).
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varios retratos dessa alagoaBatambém porque se houver algum leitor para
essa historia quero que ele se embeba da jovem assiomo um pano de chao
todo encharcado.A moca é uma verdade da qual eu ndo queria shiersei a

guem acusar, mas deve haver um réu.) (LISPECTO#g4LP. 39, grifo meu)

Narrador e personagem, apresentados dentro degsa Harrativa interacional,
deixariam de ser vistos como instancias indepeedenexteriores, uma em relacdo a outra —
tal e como apregoava a no¢ao humanistica de saj@iotir da qual a consciéncia do sujeito é
0 que Ihe permitia compreender o mundo e as cdsamdo-0 a dar conta, sozinho, de suas
experiéncias subjetivas —, e se inseriiam em upages de arena, o da performacao,
localidade favorecedora da realizagdo dos atodeetificacdo, a partir da qual o texto-
proposicao, fruto da narracdo performatica, engiapaimultaneamente, a imagem de leitor,
personagem e narrador como participes da obragigdm conformando o aspecto
integrador subjacente a construcdo da(s) subjatieis) na contemporaneidade, por vezes
contraditéria, precéria, fragmentada, confusa. @arstica sobre a qual também falaremos
no quarto capitulo desta tese.

O sujeito, agora, diferentemente do eu cartesiesgencialmente individualista e
racional, percebe-se provisorio e descentradorasdo, a partir de entdo, uma concepgao
interativa da identidade e deu (juncdo das concepg¢fes sociolégica e pds-modeena d
identidade a que faz mencao Stuart Hall), ao eeteqde sua formacdo sé pode se dar a
partir de um dialogo continuo com outress e identidades exteriores, em movimento por
vezes contraditorio, variavel, provisério e maloteglo. Ele, agora, é Ser-Evento; isto é, é
sujeito participante, sujeito vivo, inclinado a (se)construir em espagos que propiciem a
comunhdo real com o outro e, consequentementeigogqm®prio.

A partir de uma “celebracdo movel”, as identidadegundo Hall, sédo formadas e
transformadas continuamente, na medida em que sioneopelados e representados (2004,
p. 10-13). A construcdo da “imagem de si” do nasrad da desse leitor, no romance
delineadas, desse modo, segundo afirma Ana Cl&egas, se ddo em “permanente didlogo
com o outro” (2008, p. 137), em permanente didlogon Macabéa. Ao mesmo tempo em que
fala dela (a personagem), o narrador em primeissqze clariciano fala de si, instaurando
intenso movimento de afastamentos e aproximac@essivas entre 0 Si mesmo e o outro.

Isso condiz com o que teoriza Bakhtin sobre a &elantre autor e personagem,
quando pautada na for¢a organizadora da categadkbgica dooutro. Ele afirma que, em
termos estéticos, uma relagdo axiolégica minha edatdo a mim mesmo (por exemplo, o

narrador deA hora da estrelaonsigo proprio, excluindo a presenca axiologiedvihcabéa)
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seria absolutamente improdutiva e irreal. Para #s8eco russo, o autor ocuparia uma
posicdo responsavel na conformacao da unidade deohma artistica, no entanto, “a relacao
esteticamente criadora com a personagem e o sedom&unma relacdo com quem tem de
morrer” (2003, p. 176).

Esse aspecto integrador iluminado por esse caddeprovisoriedade e de
incompletude, equidistante do sentido de defic@naponta para a importancia ou para a
inevitabilidade da acolhida de contribuicbes e rieténcias alheias na construcdo dos
processos de subjetividade. Por essa razdo, chama-ratencdo como as marcas de
subjetivagdo (como se constroem, reconstroem,stergam e acolhem outras subjetivagdes)
do narrador dé hora da estrelado deixam de, em parte, definir também — ou émibiar —
as que a imagem do leitor construida na obra pogenduzir a respeito da personagem
principal do romance e, naturalmente, sobre siropal e como faz o narrador do referido
romance.

As marcas de subjetivacdo no romance clariciaseyritas nessa légica narrativa
performatica acolhedora do outro como poténciaudssea e vivencial e tomada em um
espaco de performacdo, mina qualquer possibiliddde exemplaridade da narracéo
tradicional, porque o relato ndo mais carrega camug prévios, mas é via de acesso a
dominios imprevisiveis da existéncia humana, ndog@ instaurado do si proprio com a
alteridade. Nesse trecho, o narradorAldiora da estrelase pergunta: “E assim que se
escreve? Naonao é acumulando e sim desnudanddLISPECTOR, 1998a, p. 82, grifo
meu). Processo mais ou menos semelhante expeceporta Ollan, do conto “El espejo y la
mascara” de Borges que, a medida que alcancaacaarperfeita, também vai se implicando
corporeamente e sendo tomado por algo que Ihegiaraarevelia de sua vontade, até vir a
falecer.

Por essa razéo, o narrador clariciano admite, mgolale todo o romance: “Bem
sei que € assustador sair de si mesmo, mas tude é govaoassustd (ibidem p. 30, grifo
meu); “N&@o, ndo quero ter sentimentalismo e pootaiu cortar o coitado implicito dessa
moca” (bidem p. 46) e “Mas a historia de Macabéa tem quessai@o eu estourd(ibidem
p. 47, grifo meu). Sensacdes igualmente vivencigdasOllan durante suas tentativas em
construir os relatos solicitados pelo monarca. ,Hsteentanto, “estoura”, de fato, a medida
gue vai se envolvendo com o terceiro relato por(sfepor ele?), finalmente, elaborado,
diferentemente do que ocorre com o narraddk tlera da estrelaque passa a ter consciéncia
da possibilidade de sua morte ao mesmo tempo endeuenstra uma inclinacao, timida,

embora significativa, para a experiéncia impreweisda vida futura:
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E agora — agora s6 me resta acender um cigarnpeedarcasa. Meu Deus) agora
me lembrei que a gente morreMas — magu também?!

N&o esquecer que por enquanto é tempo de morangos.

Sim. (bidem p. 87, grifos meus)

O vinculo entre narrador e personagem e, do mesmio ,nentre imagem de leitor
e personagem €, portanto, da ordem do organicoc@oter uma dimensao responsivo-
exotdpica estruturante. Dimenséo, muitas vezegléudl, irremediavel, que faz com que a
experiéncia do relato ndo vise a transmissao dessbde conhecimentos, mas, ao contrario,
seja terreno propicio a umavéncia do reagl para um intercambio narrativo no qual os
participantes se internecessitam: “Vou fazer o ipespara que ela [Macabéa] ndo morra.
Mas que vontade de adormecé-la e de eu mesmoairapeama dormir”ijidem p. 81). Por
essa razao que é possivel verificar, no romanceial@, essa alternancia entre o narrauo
e 0 outro ou entre 0 narraeda por meio do outro, uma personalizacdo que nao ped&r no
confortavel &mbito do isolamento, mas no terreioapor vezes doloroso e imprevisivel, da
interagao:

Nestes Ultimos trés dias, sozinho, sem personagetdsspersonalizo-mee tiro-me
de mim como quem tira uma roupa. Despersonaliza-pento de adormecer.

E agora emerjo e sinto falta de MacabéaContinuemos:

_ E muito caro?

_ Eu Ihe empresto. Inclusive madama Carlotidid¢m p. 70-71, grifos meus)

As inumeras confissdes do narradorAdieora da estrelale ndo estar conscio das
dificuldades para cumprir o rol para ao qual elstexisto €, o medo de ndo dar conta de
relatar, interpretar, de exprimir o que po6de apteenle um determinado instante da vida de
Macabéa, nos conduz a reflexdo que Rebecca Morfegdrgobre a personagem Joana, do
romancePerto do coracdo selvagernPara ela, representar essa personagem “equavaeri
torna-la menos viva, menos real, menos intervala@08, p. 25). Movimento semelhante
realiza o narrador de Macabéa que, em varios tsedb@omance, confessa que a existéncia e
a vida dessa personagem independem de sua volssalsignifica, em outros termos, que o
processo narrativo que experencia se constitui gléra da experiéncia mesma de narrar, de
relatar ou representar, ja que se da em um esgagertbrmacéo no qual narrar o outro (esse
outro, mil asas de passaro batendo numa méao erhayointplica, necessariamente, envolver-
se, desnudar-se. Sentir na pele o frenesi desdspalassas asas e posicionar-se
responsivamente diante do que vé, do que sentgyalpretende “narrar”.

Mas o trabalho do narrador prossegue, a despest@plarias que enfrenta, das
impossibilidades diante das quais vai adquirindasci&ncia e que terminam por |he serem

constitutivas. O que aconteceria, para ele, difereante, seria mais uma influéncia da
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personagem em sua realizacdo como narrador do goat@rio. Vejamos 2 (dois) trechos
nos quais essa afirmacgado poderia se justificsin: judesse eu pegar Macabealar-lhe um
bom banho, um prato de sopa quente, um beijo te Esquanto a cobria com um cobertor.
E fazer que quando ela acordasse encontrasse singrlee o grande luxo de viver”
(LISPECTOR, 1998a, p. 59, grifo meu):

Sim, estou apaixonado por Macabéa, a minha quéftalza, apaixonado pela sua
feilra e anonimato total poisla ndo é para ninguém Apaixonado por seus
pulmdes frageis, a magricelQuisera eu tanto que ela abrisse a boca e dissesse
_ Eu sou sozinha no mundo e nao acredito em ninguéfr(ibidem p. 68-69, grifo
meu)

Ao confessar sua impossibilidade de pegar Macabaairelependéncia que a
personagem teria em relacdo a ele, quando afirmalgundo é de ninguém e quando deseja,
estranhamente ja que poderia muito bem fazer isso se quisesseevelia da vontade da
personagem, que ela abrisse a boca e falapsEcebemos o vinculo exotépico necessario do
narrador em relacdo a personagem. Nao somenteeniaigge a constituicdo mesma do relato
da vida dela, mas no modo como ele narra a si jprdjgnte da narracdo de uma alteridade
tao “viva, intervalar e real”.

A organicidade ou a dimenséo organica da litergtarbormatica, diante disso e a
partir do que podemos formular de significado(SJapa primeira epigrafe deste capitulo,
residiria nesse lugar da incompletude ou da inddpde confessavel, espaco fértil para a
realizacdo de uma escrita movimento, de uma esentarnada, “que respira, respira,
respira”. Ao encarar Macabéa como uma personagentequ “livre-arbitrio”, vida propria,
essa voz narrativa se recusa a interpreta-la, @fendu apreendé-la em sua narracdo. Opta,
ao contrario, por ndo se colocar em um lugar dersadade em relacéo a ela, localidade a
partir da qual tanto pode ser o influenciado quaataele que toma as rédeas do jogo
narrativo, porque compreende que sua presenca pén&, mas, ao contrario, precaria e
ameacada.

Entendo o termo “incompletude” como palavra-chaaeompreensao da relacao
entre autor-narrador/personagem, especialmentdesacs a luz do conceito de exotopia. O
que o autor-narrador sente é a incompletude, paamserita performatica € movimento, feita
de completudes apenas provisdrias. Sente isso@taqmbém esta diante de uma personagem
“viva”, que o provoca, estabelecendo uma relacaaedessidade, diante dessa escrita viva,
performatica, que “respira’. No bojo dessa reflex@mle a pena recuperar o que afirma
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Zumthor, a propésito do termmerformance quando diz que ele: “se refere menos a uma
completude do que a um desejo de realizacao” (20(3).

Objetivo semelhante (o de n&o encurralar o dis¢uwrseerbo ou a palavra em
mordacas pré-fabricadas) parece perseguir o narcmloomancedAgua viva— também de
Clarice Lispector — que, a partir da metafora das§arinho na mdo em concha”, discorre
sobre esse fato terrivel que é definir limites (efos ou gaiolas) para aquilo que s6 pode ser
pleno na vastidao do espaco e em liberdade:

Segurar passarinho na concha meio fechada da maaegrivel, € como se tivesse
os instantes trémulos na mao. O passarinho espavesbate desordenadamente
milhares de asas e de repente se tem na mao sexd&eas asas finas debatendo-se
e de repentse torna intoleravele abre-se depressa a méo para libertar a presa lev
Ou se entrega-o depressa ao dono pra que ele laaerdéor liberdade relativa da
gaiola. Passaros — eu os quero nas arvores ou voando lordge minhas maos.
Talvez certo dia venha a ficar intima deles e aagties a levissima presenca de
instante. “Gozar-lhes a levissima presenca” da-nsersacédo de ter escrito frase
completa por dizer exatamente o que é: a levitaiglopéassaros. (1998, p. 45-46,
grifo meu)

Essa relutancia em se valer de uma trajetoria tharaxcessivamente controlada
— obsessao em manter algo que € vivo na finitutteante das “maos” — em favor de outra
mais corpérea, mais processtiadjaloga com um dos fundamentos teéricopetiormance’
que a insere em uma localidade afastada da dotéatos termos apresentados por Renato
Cohen. Segundo ele, o teatro caminharia “segundpra@sosicdes da cena aristotéfiéa,
apoiada na representacdo — convencao” (2004, p. MBS que representar, ou mesmo
apresentar, narrar performaticamente passaria anter conotagdo mais proxima daquela
traduzida pelo termo “experiéncia”, entendido, ageomo processo corporificado que

contempla a possibilidade de uma vivéncia narratpr@cessual ou em transito.

49 Baseio essa oposicao entre um tipo de narrativs coapdrea e outra mais controlada na distinggita por
Zumthor, entre as nogdes de totalidade e globaid@dra ele, a primeira designaria um conjuntoracgédado
por fechado e a segunda conotaria abertura, psigdede, energia movente, menos convencdo (cf.
ZUMTHOR, 2007, p. 101-102).

%0 Segundo Melendi, “a palavigerformanceincomodou os artistas, agaoparformers,para quem esse termo
despolitizava o trabalho, aproximando-o do teatrassociando-o com a representagdo e o entretewiment
(2005, p. 84).

* Vale relativizar, no entanto, que a cena teawat@mporanea, especialmente as que se apdiam cespeo
colaborativo (um bom exemplo é o trabalho do grppaolistaTeatro da Vertigejncomo principio tedrico e
pratico que norteia a elaboracdo do texto espetacjd ndo considera mais essas espacialidadeso (pal
publico) como instancias incomunicaveis, “incontadmieis”.

2 Cohen, “o teatro grego, que foi coligido por Adisies, institui uma separacdo espacial, dividipdizo e
plateia. Nesse espaco se da a representacao,aslgpdr uma convencao teatral. Nao ha ligacaafésitre os
dois topos durante a representacdo; o objetiviréyés da representacdo, levar o espectador aiancpat o
que esta se mostrando e a uma conseqiiente catarsied’ (2004, p. 123).
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Diferentemente de um modo de narrar que lida cascatural como instancia coisificada (o
objeto) ou, ainda, como escrita-prodeito.

Enunciar performaticamente significaria, nessemsasr atribuir uma dimenséao
corporificada a figura do narrador. Nao entend@penas como mais um “elemento” da
narrativa, mas como uma instancia ficcional queanporque vive a narragao, porque a sente
e se projeta nela, porque se desnuda ao constmii$a definha ao finaliza-la. N&o
necessariamente porque protagoniza, em uma prinm&tancia, a experiéncia que narra,
problematizacdo que faz Silviano Santiago no té®tamarrador pos-moderno”, mas porque
se projeta visceralmente na acdo de narrar o atheemdo, portanto, paradoxalmente, sujeito
ativo de dita experiéncia e, consequentemente, @&amiim de seus personagens — por se
envolver com o narrado.

Implicac&o corpdrea no texto materializada por ndleiama voz narrativa que se
constitui como elemento-chave da experiéncia eatéWoz que conforma uma dimenséo
organica do relato como tentativa de aproximacadocdmpo do indizivel” (MIRANDA,
2007, p. 354), termo que usa Ana Miranda parafeemra linguagem do romandehora da
estrelade Clarice Lispector, ao que certos tipos de es@@mo as “escritas a beira” parecem
querer, de algum modo, tangenciar. Tentativa seantha empreendida pela escrita
performatica que desfavorece “as leituras quegjaralna vertente da compreensabidem
p. 354), jA que compreende o real como algo qustantemente nos escapa e nos ultrapassa,
tal e como afirma o narrador clariciano sobre slacio com o real e, do mesmo modo, a
proposito da dificuldade que sente em lidar com peraonagem bulicosa como Macab¥ga.

A escrita literaria performética, nesse caso efipeciia narracdo performatica,
entendida como arte vivencial, se comportaria cama espécie de resposta estética aos
fundamentos que norteiam a nocéo de arte représantassa que contempla o desejo de
apreenséo, espécie de ambicéo totalizadora, doTreadativa empreendida, em parte, pelo
poeta Ollan, no conto de Borges, mencionado nadog@o desta tese, que constréi a
primeira versdo de uma ode de louvor ao rei tomanduitacdo de modelos retoricos e de
experiéncias de vida como estética para a commotegiual. Opcéo escritural estreitamente
vinculada a metéafora do espelho, presente a elecide pelo monarca, que, apesar de conter,

pormenorizadamente, os grandes feitos e lutas goesas, ndo revelava o texto que o rei

%3 Suspeito que vivenciar o processo escritural catngerformatico — experiéncia Unica, singularepietivel

— poderia ser uma das razdes que possivelmentiicpria o rechaco de Clarice em retomar a leitigescrita
(revisdes) de seus textos. Na oBralescoberta do mundao texto “Conversas”, ela assume isso ao afirmar:
“Guimardes Rosa disse que, quando ndo estava tagdsellem em matéria de depresséo, relia trechagidga
havia escrito. Espantaram-se quando eu disse ¢estalecler minhas coisas” (1999, p. 136).

> Ver exemplos literarios transcritos nas paginae 63 desta tese.
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esperava que ele fizesse. Na verdade, ndo provebata algum no leitor/espectador. Efeito

nenhum. No entanto, ao receber uma adaga comardéepcesente, com ela o poeta se mata,
apos ter conseguido construir o poema por exc@éhleh poema que nao podia existir, mas
que encerrava, em apenas um verso, a perfeicdbeteza, o qual nenhum dos dois mal
conseguia proferir, tamanho o deslumbramento pehb @stavam tomados.

Expiada a vida do poeta, a narrativa ganha, finalejeforca (perfeicao?).
Expiada a vida de Macabéa, tolhida esta a posibid de o narrador continuar o relato.
Findada a vida da personagem, finda, junto, o dekeparrador em narra-la. Mas o romance,
no entanto, ali esta. Performético. Resultado dadde uma narracdo que se da por meio de
uma experiéncia narrativa como processo corpodidficena medida em que me aproximo
dela, me aproximo de mim mesmo e sucumbo por esesmarazdo — diria Ollan — ou na
medida em que contemplo essa possibilidade — marchaticiano). Nao se trataria, assim, na
escrita performética, de uma experimentacdo statéti formal, pelo menos ndo sé. Pode ou
ndo estar e ir junto, mas essa experimentacdor@ationada com encontrar um tom que
permita uma espécie de transposicao de vivén@asy acontece com Ollan que, finalmente,
encontra uma forma de versificar a Beleza, um algs, que acaba produzindo sua morte e o
desterro do rei.

E se a nomeclatura “escrita performatica” é pamaletjuela da escrita do
movimento, do instante, seus principios s6 podepanir de uma concepc¢éo tedrica nao
perspectivada por nocbes como “fixidez”, “ordendgdorganizacdo” e “previsibilidade”.
Isso porque “a obra de Clarice nos convida a obseyvtexto (e 0 mundo) para além das
idéias de fim, comeco, sentido ordem e evolucdp Em sua escritura, o sentido é vivido
apenas uma vez, no momento presente” (MONTEIRC8,20013-14). Assim como, a partir
de um dnico verso, terceira e Ultima tentativa @®t@, escritor e monarca, no conto
borgesiano, conhecem, enfim, a Beleza.

A proposito dessa temporalidade eminentemente tifsada, vale lembrar a
declaracdo que faz o narradorAléora da estrelaque condiz com o que Rebecca Monteiro
expressa e com a ideia de presentificacdo procethiinaerente a realizacdo da escrita
performatica:

Quero acrescentar, a guisa de informagfes soloeaje sobre mim, quevemos
exclusivamente no present@ois sempre e eternamente é o dia de hoje e dedia

amanha serd um hoje, a eternidade é o estado idas oeste momento. (1998a, p.
18, grifo meu)
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Essa temporalidade “momento presente” que a escla#aciana apresenta,
inclusive em outras de suas obras, cdkgaa viva por exemplo, espécie de teorizacio sobre
o fazer literario no momento mesmo de sua real@atidaloga com a nocdo @gui e agora
(COHEN, 2004, p. 31) das artes performaticas. Nogda forca-motriz surge de uma
contaminagdo mutua, de uma oscilacdo constantgmewisiva entre os agentes da escrita,
tais como narrador e imagem de leitor que expetianera narracao (leitura ou construcao)
como vivéncia, como local construtor, revisor, desato de identidades (ficcionais ou néo;
construidas ou nao). Isso ocorre porque a hissériapresenta como se ndo estivesse em um
lugar previamente definido. Ela se estrutura, aatrédo, no processo escritural, em uma

- 21b5

instancia tempo-espacial presentificada: os “irieta claricianos:

Podemos perceber, igualmente, a importancia degs¥esciar a narrativa ou a
escritura no momento de seu fazer, de sua feinwapequeno texto “Como € que se

escreve?”, presente no livhodescoberta do mundno qual Clarice Lispector declara:

Quando ndo estou escrevendo, eu simplesmente ndonse se escreve. E se nao
soasse infantil e falsa a pergunta das mais simceuaescolheria um amigo escritor
e Ihe perguntaria: como é que se escreve?

Por que, realmente, como é que se escreve? queseqliz? e como dizer? e como
€ que se comega? e que é que se faz com o papbtameo nos defrontando
tranquilo?

Sei que a resposta, por mais que intrigue, € alp&crevendo. Sou a pessoa que
mais se surpreende de escrever. E ainda ndo meudiahique me chamem de
escritora. Porquefora das horas em que escrevo, ndo sei absolutament
escrever Sera que escrever ndo é um oficio? Ndo ha apageth, entdo? O que é?
SO me considerarei escritora no dia em que eurdssiecomo se escreve. (1999, p.
156-157, grifo meu)

Espacialidade e temporalidade processuais que rfundzonfronto mais organico
e talvez mais significativo entre texto literan@arrador, personagem e sua imagem de leitor,
pois, afastado de uma racionalizagéo, inclusivébalmada, dessa fruicdo, consegue ser
experiéncia corpérea inapelavelmente presente b@gdo singular de cada movimento

escritural, de cada momento de leitura dessa &séviproposito disso, vale recuperar uma

afirmacado do narrador deggua vivae outras duas de hora da estrela

% Essa expressdo aparece no romakmea viva e assim a define Clarice Lispector: “Mas o in&tga é um
pirilampo que acende e apaga, acende e apaga.sentgeé o instante em que a roda do automdvel &m al
velocidade toca minimamente no chéo. E a parteda que ainda ndo tocou, tocard num imediato gserad

0 instante presente e torna-o passado. Eu, vikeneluzente como os instantes, acendo-me e me ,agaEylo

e apago, acendo e apago. SO que aquilo que captdrartem, quando esta sendo agora transposto aitaesc
desespero das palavras ocuparem mais instantasmuelance de olhaMais que um instante, quero o seu
fluxo” (1998, p. 15, grifo meu).
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Estou consciente de que tudo o que sei ndo pogsw, 6 sei pintando ou
pronunciando silabas cegas de sentido. E se tenlioqaee usar-tgalavras, elas
tém que fazer um sentido quase que s6 corpoéreestou em luta com a vibracéo
Ultima. Para te dizer o meu substrato faco uma fdespalavras feitas apenas dos
instantes-ja. Lé entdo 0 meu invento de pura viliraem significado sendo o de
cada esfuziante silaba. (LISPECTOR, 1998, p. 11)

Eu ndo inventei essa moca [Macab&dd forcou dentro de mim a sua existéncia.
(ibidem p. 29-30)

Com esta historia eu vou me sensibilizar, e bengseicada dia € um dia roubado
da morte. Eu ndo sou um intelectuegcrevo com o corpoE o que escrevo € uma
névoa Umida. As palavras sdo sons transfundidosod®ras que se entrecruzam
desiguais, estalactites, renda, musica transfigudedorgdo.ilfidem p. 16) (grifos
meus)

O percurso discursivo tragado pelo narradorAdeora da estrelando se dara,
nessa perspectiva, como totalidade, mas se efetipar meio de um deslizamento
intermitente, intersticial, que busca menos o §icari do que o0 experenciar, menos 0 objeto
do que a acédo, menos o todo do que a energia neoweefitixo, a vibracdo do momento. A
proposito dessa afirmacao, vale recordar a pergurgdanca Lispector, fundamental para o
desenvolvimento da hipdtese da existéncia de uoraseperformatica, em seu romargua
viva: “A palavra é objeto?” (1998, p.12). Tal e comoesmdo de uma afirmacéo que Clarice
Lispector fez, em um trecho de sua oBralescoberta do mundgue, interessantemente,
parece querer definir o conceito de romance arpdessa no¢cao de vivéncia, num esforco
para desprender-se de “molduras” ou “méos em c6ngba definem previamente a

qualidade daquilo que pulsa dentro delas (no @go, o discurso literario):

ROMANCE

Ficaria mais atraente se eu o tornasse mais arddsando, por exemplo, algumas
das coisas que emolduram uma vida ou uma coisa nouramance ou um
personagem. E perfeitamente licito tornar atraestieque ha o perigo de um
quadro se tornar quadro porque a moldura o fez quarb. Para ler, é claro,
prefiro o atraente, me poupa mais, me arrasta maislelimita e me contornBara
escrever, porém, tenho que prescindir. A experiéngivale a pena— mesmo que
seja apenas para quem escreveu. (1999, p. 433 grdus)

O nivel de enunciagdo narrativa Aehora da estrelaesté entrecortado por essa
disposicéo fugidia do narrador, marca dessa expeaié&ntre o texto e quem o0 narra que,
talvez, se relacione com a ideia de “prescindirjua faz mencéo Lispector, no fragmento
acima. Sua presenca se transfigura a todo instantee auséncias e sucessivos afastamentos
na tessitura da narracdo de Macabéa, aos quaisheeet® e nos submete, o narrador vai
revelando esse caréater dispersivo da configuragéourdiva do romance que ganha
contornos, desfazendo-os a todo instante. Tal aommeaga-lume que se acende e se apaga,

gue se acende e se apaga... Passeio movedicooamdrear 0 outro e o narrar a si mesmo.
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Entre narrar-se ao narrar o outro. Entre exporetégjes necessarias para a conformacéo de
uma escrita literaria que quer ser menos um aftasoldo que um “agenciamento coletivo
da enunciacdo” (PEDRON, 2006, p. 33).

Vejamos a explicitacdo desse vinculo fraternaligoperformatico entre escritura
e vida, em umas das falas finais do narradoAdeora da estrelaAo fazer expirar seu
discurso narrativo, em funcdo da morte “fisica” Macabéa, recorda-se, estupefato, da
propria morte, a despeito do tempo ciclico das¢éstaque se evidencia na temporada de
morangos. Constatacdo que faz recordar uma refleaglotiniana que, ao abordar a morte,
assevera que, quando o outro morre, morre iguadmentpossibilidade de eu ter a
compreensao de mim mesmo que o0 outro me oferegigmato me encontrava vivo, enquanto

alteridade para mim. (2003, p. 95-96). Precisameifee acontece eMhora da estrela

Macabéa me matou.

Ela estava enfim livre de si e de n6N&do vos assusteis, morrer € um instante,
passa logo, eu sei porgaeabo de morrer com a mogaDesculpai-me esta morte.
E que ndo pude evita-la, a gente aceita tudo pgégbeijou a parede. Mas eis que
de repente sinto o0 meu Ultimo esgar de revoltave: @ morticinio dos pombos!!!
Viver é luxo. (LISPECTOR, 1998a, p. 86, grifo meu)

Por estar apoiado em uma base multifacetada, entraposicdo a outra
monologar, cuja rigidez da hierarquizacdo de stratesa impediria a realizacdo de um devir
interacional de vozes discursivas, de um nomadiempo-espacial da narracdo literaria, de
movimentos desterritorializadores que imprimem \édascrita, o discurso narrativo ée
hora da estreladefine-se no contraponto entreser diante do outro e eer pelo outro. Em
outras palavras: o narrar a si proprio, ao textaalo outro. Para o narrador Aehora da
estrelg nesse sentido, representar significaria, nedassante, um sair de si, estando em si.
O exotopico. Uma entrega ativa que ele exigirdide da imagem de leitor que aparece no
romance: “Transgredir, porém, meus proprios limites fascinou de repente. E foi quando
pensei em escrever sobre a realidade, ja que essldrapassa’ifidem p. 17).

N&o caberia, nesse movimento, entender a escrifarp@tica a partir de uma
ideia de Arte que Adorno chamou burguesa e tea@¢gigjo intuito maior era o de “dar bons
conselhos ao real e ao estabelecido”. Suas batmsaesfundadas, ao contrario, no que

Adorno, em 1969, lucidamente pde fé: “As obras e saem do mundo empirico e criam
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outro mundo com esséncia prépria e contrapostariateipo, como se este novo mundo
tivesse consisténcia ontolgicy”.

Ainda que o percurso narrativo empreendido peloadar deA hora da estrela
possa ser qualificado como forjado ou como merotiffdo metaficcional”, de
“espontaneidade figurada”, “entrada no dominio @sadtiscursividade” (MONTEIRO, 2008,

p. 57), isso ndo isenta a escrita clariciana déecanque Sousa lucidamente apontou: uma
“intensidade da entrega [que] pressupde a inclusfdigura do eu (o trabalho sobre si
mesmo) no processo de pesquisa que é a escritt’SE@QpudMONTEIRO p. 59-60).

A escrita, nesse caso, deixaria de ser uma fraemerelacdo a realidade, até
porque, como ja dito anteriormente, isso ndo é,absoluto, uma de suas pretensdes, e
passaria a ser (e a se interpor) aspaco de performacadugar de encenacbes ées
(encenacédo tomada, aqui, no sentido de colocaresra).co eu do autor, do narrador, da
personagem, ou 0 eu da imagem de leitor criad@mamce. O nosso. Unidos por uma ponte
fluida na qual um é parte do outro, a partir dal qua reverbera no outrd. Organicidade
resultante da mobilizacdo que o “transgénero padtco” imprime ao texto por meio da
“acdo”, do “movimento” e das “sensacfes” (RAVETI0V03Db, p. 40).

Graciela Ravetti, em seu artigo “O corpo na letransgénero performatica®,
reflete sobre a possibilidade da ampliagdo da dag@o dos termos arquivo, escritura e
género, que partiriam ndo somente da consideragird impressa, mas também das marcas
do corpo na letra. Isso acarretaria uma mudancemeacao desses conceitos, que poderiam
ser, entdo, elaborados a partir do preftrans que, segundo essa teodrica, “se refere a
‘movimento para além de’; ‘através de’, ‘posicacapmais além de’; ‘posicdo ou movimento
de passagem’; ‘intensidade” (RAVETTI, 2003a, p.-&H. Um prefixo que, portanto,
pudesse favorecer a percepcdo do acréscimo delsenue a projecdo do corpo oferece a
letra.

Mas, ainda que o narrador clariciano, a partir ohe& uelagdo exotOpica com a
personagem da obra, dada num espaco de performacdioe explicitando os contornos
linguisticos da ficcdo que narra, sgatusontologico ou a autoconsciéncia do texto que narra
ele ndo se posiciona de modo centralizador e miaipy em relacdo a sua producgéo. Ele

admite suas precariedades por revelar a todo ootepgp exemplo, sua dimensao organica,

% ADORNO, s/d, s/p: “Las obras de arte se salemmieido empirico y crean otro mundo con esencia arppi
contrapuesto al primero, como si este nuevo mumdert consistencia ontoldgica”.

" Desenvolverei melhor essa ideia no capitulo IVargio abordarei a questdo da reemergéncia de
subjetividades.

°8 Falarei um pouco mais sobre o transgénero perf@mnao capitulo IV, quando desenvolverei a idea d
ecologia dos saberes.
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sua projec¢do corporea na letra, marca do transg@eeiormatico, que necessita da alteridade
da personagem e da imagem de leitor subjacenteratina que constrdi para sustentar a
tarefa de narrar. Para sustentar o proprio estatutoarrativa, ja que ela € passarinho vivo.
Esse narrador perde, portanto, exclusividade ca@pei® a autoridade discursiva, porque
narra a partir de uma légica interacional, comuwiasal e corpérea e porque parte da ideia
de literatura politica, nos termos de Ranciére.

Para esse filésofo francés, “a arte esta diretamehdcionada com uma divisdo
politica do sensivel enquanto forma de experiéagi@noma” (2005a, p. 22). Autonomia que
equidista da do fazer artistico oficializado peladdrnidade, porque, agora, tem a ver com
uma experiéncia sensivel, consubstancial ao estdtutexto como politica da escrita, que se
encontra fortemente conectada a uma ligacao coamiajitoletiva.

A explicitacdo do carater representacional da fiogde o narrador performatico
realiza difere, desse modo, de uma perspectivasigtica e se volta para outra mais coletiva,
mais solidaria, porque a construgdo textual conside processos internos, imaginativos ou
psicologicos do narrador, e ndo somente os damayem. O leitor tem diante de si um texto
a ser lido, completado, organizado, etc., cuja cutsciéncia ndo se da apenas
no plano linguistico-textual, mas no plano orgaiogéreo de um narrador que constroi
uma narrativa porque a vive, porque a sente e pbécamcom o narrado e com 0S sujeitos
envolvidos nessa narrativa: ele, a personagemreageim de leitor subjacente a essa ficgao.
Dai o carater performatico.

Justamente nesse ponto, no qual a literatura deeictarser o pantedo referéncia da
ficcionalidade, é que percebo a importancia daudis@io sobre a relacdo entre literatura e
experiéncia estética e pessoal, entre textualidgagevéncia. Até porque, valendo-me das
palavras do narrador deehora da estrelaguando discorre sobre a incapacidade de Macabéa
em “enfeitar a realidade”, declara: “Mas nao saiiitar a realidade. Para ela a realidade era
demais para ser acreditada. Alias, a palavra ttadé’ ndo lhe dizia nada. Nem a mim, por
Deus” (LISPECTOR, 1998a, p. 34).

A narracao literaria performatica ndo teria cometgmsao tomar o relato como
um meio de transmitir conhecimentos, de dar conselm outros termos, a via de realizacao
da “comunicabilidade da experiéncia” a que fazréfela Walter Benjamin em seu célebre
texto sobre o narrador. Ao atribuir essa capacideme narradores da tradicdo oral que,
diferentemente dos narradores dos romances, @statiorizados e capacitados a discorrer
sobre a experiéncia, o filosofo aleméo parece quargumentar sobre uma provavel

impossibilidade da transmissibilidade da experi&nai partir da producdo literaria do
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romance, ja que o romancista se encontra segregguy iSSo mesmo, “ndo pode mais falar
exemplarmente sobre suas preocupacdes mais imgst§h994, p. 201).

Mas se o ato de narrar a “experiéncia” de outrema caso, a histéria de Macabéa
- motiva o narrador d& hora da estrela construir experiéncias sobre si proprio, a nais
préprio, levando-o a problematizar seu lugar no doyumao seria de todo coerente rotular o
romance como localidade segregadora ou negar $é@agmo impulsionadora de experiéncia.
Para além de uma transmissdo pura e simples, atimarrperformatica propicia o
desencadeamento de novas experiéncias, durantst@ugdo do relato ou da leitura-vivéncia
da experiéncia alheia (a de Macabéa, por exemgdmfpormando “agenciamentos coletivos
de experiéncias” a partir dos quais um suscitariaealizacdo do outro e, assim,
sucessivamente.

No texto “O narrador pés-moderno”, cujas ideiasbhaseiam, precisamente, no
texto “O narrador”, de Walter Benjamin, Silvianon8ago parece defender também o ponto
de vista da legitimidade do narrar a experiéncraesge por aqueles que as vivenciaram. O
que o performatico oferece a essa discussao saletac@o entre experiéncia e literatura, no
entanto, para aléem de uma nocdo de legitimidade mw ato narrativo, € ser poténcia
propulsora de experiéncia. Relatando e vivenciantistoria de Macabéa, o narrador desse
romance vai se construindo e, de certo modo, candd a imagem de leitor dessa obra,
(desafiando-o0, numa arena literaria) a se “consttambém. Vejamos um exemplo claro
disso, a partir do uso, pelo narrador, da expre&gdnto a mim”, que parece significar um
convite do tipo “e quanto a vocé?” a essa imagentedier que podemos depreender do

romance clariciano:

A datilégrafa vivia numa espécie de atordoado nindrdre céu e inferno. Nunca
pensara em “eu sou eu”. Acho que julgava nao teitdj ela era um acaso.
Pensando bem: quem ndo € um acaso na Qdanto a mim, s6 me livro de ser

apenas um acaso porque escrevo, 0 que é um até quoefato. (LISPECTOR,

1998a, p. 36, grifo meu)

Na verdade saia do escritorio sombrio, defrontaa & de fora, crepuscular, e
constatava entdo que todos os dias & mesma hdsaeketamente a mesma hora.
Irremediavel era o grande reldgio que funcionavéengpo. Sim, desesperadamente
para mim, as mesmas horas. Bem, e dai? Dai, Qadsmto a mim, autor de uma
vida, me dou mal com a repeti¢éo: a rotina me af@stminhas possiveis novidades.
(ibidem p. 41, grifo meu)

Quisera eu tanto que ela abrisse a boca e dissesse:

__ Eu sou sozinha no mundo e ndo acredito em ningieélos mentem, as vezes até
na hora do amor, eu ndo acho que um ser fale coutro, a verdade s6 me vem
guando estou sozinha.

(.)
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Quanto a mim, s6 sou verdadeiro quando estou sozinho. Quandaaepequeno
pensava que de um momento para outro eu cairiafperalo mundo.ilpidem p.
68-69, grifo meu)

Via-se perfeitamente que estava viva pelo piscastemte dos olhos grandes, pelo
peito magro que se levantava e abaixava em reépitatsez dificil. Mas quem sabe
se ela ndo estaria precisando de morrer? Pois hdentos em que a pessoa esta
precisando de uma pequena mortezinha e sem nemramsrsabeiQuanto a mim,
substituo o ato da morte por um seu simbolo. Sionéste que pode se resumir num
profundo beijo mas néo na parede aspera e simdboaa na agonia do prazer que
€ morte. Eu, que simbolicamente morro varias vesespara experimentar a
ressurreicdo.ilfidem p. 83, grifo meu)

A performatividade da narracdo ef hora da estrelaparece estar fundada,
portanto, no devir intenso e fraternal entre caepmdes propulsoras ou criadoras de
textualizacdes que fazem estremecer as signifiegar@elo uso de signos néo-coisificados,
signos mais com poténcia de forca, impulso, demamaa plenos de sentidos previamente
dados: “Juro que esse livro é feito sem palavrasmé fotografia muda. Este livro é um
siléncio. Este livro € uma pergunta” (LISPECTOR988, p. 16-17). Signos cujos limites de
significacdo, de interpelacdo sao colocados, a ttmiopo, em xeque. Ser, ndo ser.
Desdobramentos sucessivos em busca de algo queescapa, cada vez que dele nos
aproximamos (narrador e imagem de leitor). Por igslo € que a palavra é dita em funcao de
um agora e é tomada como um acontecimento, jaaudorme a segunda epigrafe deste
capitulo, “o tudo € um oco nada’. Dai a chance deerbo ser relativizado, o que abre
precedente para ser, uma e outra vez retomado;eumdra vez revisto; uma e outra vez
revisitado, em um espaco de performacéo exotopimdanto, plural e coletivo. Até porque
essa abertura para a mudancga, para a transfigurag@mno sentido do aperfeicoamento, mas
de uma transformagéo — constitui-se como uma de pEnissas basicas de existéncia, de

permanéncia.
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3.2.  Arquivos performaticos

Serd mesmo que a acao ultrapassa a palavra?
(LISPECTOR, 1998a, p. 17)

Juro que este livro é feito sem palavras. E
uma fotografia muda. Este livro € um
siléncio. Este livro € uma pergunta.
(ibidem p. 17)

Pretendo, neste subcapitulo, dar continuidade a refftexdo que assume uma
funcéo arcéntica para o inconsciente, 0 que meipaameavaliar os critérios que definem o
conceito de arquivo como localidade de armazenaregrgnas sob o ponto de vista de uma
exterioridade em relacdo ao corpo humano e de wneretude material mais ou menos
definida® A partir da ideia dearquivos performatice (RAVETTI, 2003a, p. 85) uma
maneira de armazenamento ou, apropriando-me deimagem usada por Derrida, uma
forma deimpressaop cujas informacdes, dados ou contetdos sdo gravaadoganizados no
inconsciente do individug tentarei defender a existéncia de uma capacidaplevistica do
inconsciente, por parte da imagem de leitor, qoeromance de Lispector, aqui analisado,
podemos depreender. Arquivos que se constituirigi@rir da possibilidade de realizagao de
uma escritura paralela e simultdnea a narragdo tratos pelo narrador da obra,
performatizando, em um so6 gesto, o0 ato de ler eesG por sentir-se autorizado a fazé-lo,
acrescentando ndo importa o que (cf. DERRIDA, 1997,). Para afirmar isso, considero o
inconsciente como matéria corporea, entendendpeantat da nocdo de corpo apresentada por
Michel Serres, que o toma como “suporte da intyicgbomemoria, do saber, do trabalho e,
sobretudo, da invencao” (2004, p. 36)

Vale destacar que Paul Zumthor também confere aetea a atmosfera

silenciosa, embora plena, do ato da leitura, aanl@r o questionamento sobre a participagéo

>° Sobre a diferenciacéo entre os conceitos de arquiepertorio, da reflexdo que faz Roberson Ntar@bém
podemos extrair uma perspectiva conceitual a pdatimual o repertorio seria uma forma de arquivaoneéado,

no entanto, no A&mbito do corporeo: “o arquivo égido a tudo aquilo que pode ser guardado, comB¥Ds,
fitas, fotos, sites, textos, jornais, revistas;dss etc.. Estes registros acabam por funcionapnaoma espécie de
estoque, onde ‘pedacos de cultura’ sdo depositddos. repertdrio se constitui em experiéncias, ajEnas
artisticas, mas todas aquelas inscritas nos catposada umO repertério existe no seio de uma constante
interacdo entre passado/presente/futuro. SegunglorTale ‘preserva a memdaria do corpo’, em cordsigao a
memoéria do arquivo (registros, documentos, filnte,)eOs conhecimentos preservados pelo corpo sésea
perdem porque podem ser transmitidos através decatporificados, que se refazem entre geragGesngonas
coletivas. Nesse sentido, o repertério extrapalartvecimento arquivado” (2011, p. 109).
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do leitor, ainda que, sendo o empirico, na interagée trava com a literatura, ao se
interrogar: “em que medida pode-se aplicar a nagiperformance a percepcao plena de um
texto literario, mesmo se essa percepcdo permap@@nente visual e muda, como é
geralmente a leitura em nossa pratica, ha doiggsiséculos?” (2007, p. 33).

Ja nas primeiras linhas da obivlal de arquivo uma impresséo freudiana (de
2001), Jacques Derrida chama a atencéo do leitar paecessidade, hoje em dia, de uma
reelaboracdo do conceito de arquivo e de uma esifio a respeito da questao da autoridade
sobre sua instituicdo, bem como acerca da defirdgdaarcontes; isto €, daqueles que detém
o poder de armazenamento ou de acesso a um detdomionteddo. Para tanto, Derrida
elucida a funcdo documental do inconsciente, atadagcque “é o proprio inconsciente, a se
apropriar de um poder sobre o documento, sobredstencédo, retencdo ou interpretacao”
(2001, p. 7). Uma maneira de armazenamentoapropriando-me de uma imagem usada por
Derrida— uma forma dempresséao cujas informacdes, dados ou conteudos sédo gravado
organizados no inconsciente do individuo, funcialwaa partir de uma ldégica involuntaria,
aleatdria e, portanto, ndo-controlavel.

Pretendo, entdo, dar continuidade as reflexdestagtas por Derrida quando
atribui ao inconsciente uma capacidade arquivisticpartir da defesa da hipbtese de que
certos textos literarios tais como o romancA hora da estrelade Clarice Lispector, cuja
tessitura formal é baseada, em boa medida, nosifuetos daerformanceporque €, entre
outras coisas, “a0 mesmo tempo, ficcional, tedriefale exposicdo d[e um] si-mesifio
(RAVETTI, 2003a, p. 85)- tém como proposito convocar ou fazer emergir, ®irpdo
percurso narrativo performatico tracado por sevadar, e mesmo que de modo evanescente,
do ponto de vista material, conteddos dos arquiosconsciente da imagem de leitor que
nela podemos identificar. Hipotese que, segundoredlexdes de Ravetti acerca da
configuracdo dosarquivos performaticgs resultaria na formacdo de uma espécie de
assinatura plural porque “retine a um e mais assinantdstiém p. 85) e, ademais, porque
“0 consignante compromete seu corpo ou sua mirgaa € também seu corpo) e se projeta
naquilo que executailidem p. 86).

A formacéo de um fluxo continuo de intercambio desaos a conteudos textuais
mentais entre essas duas instancias (narrador, @oexplicitado, e sua imagem de leitor) se
desencadearia a partir da projecdo explicita dpocfwu do eu enunciativo) do narrador na

construcdo da textualidade literaria sobre a viddvidicabéa- e, de certo modo, sobre si

% E sse “si mesmo”, no romance de Clarice Lispe@stydado nesta tese, esta representado pelorsadana
sobre o qual escrevi na primeira parte deste dapitu
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proprio, como vimos da primeira parte deste capit@ pela convocagédo do envolvimento da
corporeidade psiquica da imagem de leitor durassa énteracdo, potencializando uma
pluralidade na assinatura arcontica daquilo quelteesdessa interacdo performatica de
narracéo-escritura e dessa provavel leitura-esarifDe tal sorte que essa imagem de leitor
podera experenciar uma vivéncia dupla de leituraceitura — copiosamente visceral — que
levara sua mente (portanto, seu corpo) a acessarasgQuivos pessoais e, assim, revivé-los,
reconstrui-los, tal e como o fez, durante todo mamceA hora da estrelao narrador
clariciano.

No exemplo a seguir, percebemos o narrador do roenalariciano admitindo
que a motivacdo que o leva a escrever ndo resataregnte na existéncia de Macabéa, mas
em uma razao “grave”, de “forca maior”. Essa grast&l suponho, talvez estaria no fato de
ser ele também “contetdo” relevante no processdeitiera dessa narracdo que, por ser
performéatica e instaurada em um espaco de perf@naconsidera o outro como
textualidade. Natural acontecer, nesse sentidocessa ininterrupto aos arquivos desse
narrador performatico, durante a narracao da védaaddestina, tal e como esta destacado no

fragmento abaixo:

Escrevo portanto ndo por causa da nordestina masnptivo grave de “forca
maior”, como se diz nos requerimentos oficiais, ffmca de lei”.

Sim, minha forga esté na soliddo. N&o tenho medo nem de chuva®&tivgs nem
das grandes ventanias soltas, pois eu também ssguwo da noite. Embora néo
aguente bem ouvir um assovio no escuro, e passosriao7dembro-me de uma
namorada: era mo¢a-mulher e que escuriddo dentseuweorpo. Nunca a esqueci:
jamais se esquece a pessoa com quem se dormiwn@eimento fica tatuado em
marca de fogo na carne viva e todos os que percelestigam e fogem com horror.
Quero neste instante falar da nordestinakE o seguinte: ela como uma cadela vadia
era teleguiada exclusivamente por si mesma. Pdigim-se a siTambém ey de
fracasso em fracasso, me reduzi a mim, mas pelesmurero encontrar o mundo e
seu Deus. (LISPECTOR, 1998a, p. 18, grifos meus)

Mesmo fazendo questdo de afirmar ndo precisar dealddam para escrever, €
justamente por meio da existéncia dela, contraditeente, que ele acessa seus arquivos
pessoais e 0s verte, em meio ao relato da hisdéripersonagem, nas paginas do romance.
Alias, caberia inclusive lancar uma pergunta: trata enredo dé hora da estrelaapenas
sobre a sofrivel histéria de vida de uma datil@elhgoana, de “viver raloibjdem p. 23),
que mora em Sdo Paulo? Apenas isso? E o romanoasapentelido? Ou seria acdo que
ultrapassa a palavra, em um livro que é, fundarreatde, pergunta, tal e como explicitado
nas epigrafes deste subcapitulo? E se € pergsetagaestdo € interposta apenas ao narrador

e a sua imagem de leitor presente no romance? $ometes?
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Se é assim, esse processo de acesso aos arquipisqss do narrador e de sua
imagem de leitor, ndo se realizaria tal e como w@wgao reprodutora ou repetidora de
experiéncias acumuladas, mas como passagem do gan@conhecimento para o0 da
realizacdo, a partir do contato enriquecedor commds de arquivamento (tal e como 0s
arquivos performéaticos) fundadas na experiénciagjrdpalidade ou da coletividade. Tomo
essa ideia de Paul Zumthor ao elaborar uma definigdra o termoperformance
“performance é reconhecimento. A performance realoncretiza, faz passar algo que eu
reconheco, da virtualidade a atualidade” (2003.1).

Esse possivel reconhecimento coletivo decorrentmdfyonto entre a imagem de
leitor e a narracdo performatica, que resulta, domehtalmente, da implicacdo corporeo-
vivencial do narrador em relacdo ao ato de narratdade Macabéa atualizaria, isto €, daria
forma, corpo, por meio de uma experiéncia tambéroepéva e sensitiva, ao que,priori,
esta posto na pagina literaria apenas sob o pemnisth virtual, sob a ética de uma poténcia.
Diz o narrador: “preciso falar dessa nordestingisesufoco” (LISPECTOR, 1998a, p. 17).
Diria 0 mesmo a imagem de leitor do romance clanic?

No trecho a seguir, podemos identificar a presat&gas/oz narrativa em cuja
tessitura esté presente, de certo modo, uma comyaga a escuta da voz (para 0 acesso aos
seus arquivos) de sua imagem de leitor, quandorradw adverte que o romance mexera
com uma coisa delicada, que € acdo de criar unsa@egsie esté tdo viva quanto ele proprio e

quanto nos:

De uma coisa tenho certezssa narrativa mexera com uma coisa delicada: a
criacdo de uma pessoa inteira que na certa esta téiva quanto eu Cuidai dela
porque meu poder é sé mostra-la para que vOs ahrecais na rua, andando de leve
por causa da esvoacada magreibadém p. 19, grifo meu)

Mas, como a corporeidade da recepc¢ao (espectador,émpirico ou, neste caso,
imagem de leitor apreendida do romance de Lispestoveria estimulada a se lancar frente a
essa franca enunciacdo da corporeidade do enunc@elbormer escritor, artista plastico,
ator, narrador performatico, no caso Behora da estrelp sendo gracas ao uso de
procedimentos estéticos desestabilizadores, prtvosa cuja forca-motriz seja, por
exceléncia, a acdo performanc Ag¢ao que, por convocar a participacao do outhocitaria
a enfrentar-se a si proprio e a seus fantasmasyta ga contemplacédo dos alheios (em
Clarice Lispector, os do narrador que, como vimms,expde a todo o momento). Isso
explicaria a razdo pela qual ferformanceé um questionamento do natural e, ao mesmo

tempo, uma proposta artistica. Isso ndo deve caugaresas: é inerente ao processo artistico
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o colocar em crise os dogmagprincipalmente os dogmas comportamentais” (GLUSBER
2005, p. 58).
Se “a experiéncia da proximidade é intrinsecaerdormance (ibidem p. 59) e

se €, também, da mesma ordem a experiéncia queita @erformatica proporciona, entre o
universo textualizado nas paginas Aehora da estrelapelo narrador, e 0s possiveis
conteudos que emergem do inconsciente de sua imafgereitor, suponho que essa
experiéncia seja, tal como pretendiam as intenangierformaticas durante a segunda
metade do século XX, também da ordem de uma frigeé&iico-social, por ser capaz nao so
de reunir, de maneira indelével, a Arte e o sujedbe como parece objetivar toda obra de
arte, mas por considerar o outro como parte daglestna constituicdo do “objeto” artistico
final, assumindo, aberta e funcionalmente, suaoresbilidade. Sobre essa questéo, afirma

Denise Pedron:

O artista é propositor e sO existe se 0 espectdeien de contemplar para agir,
validando seu ato propositivé. arte sé ocorre quando se da o didlogo, a troca
entre propositor e participante, quando o pensamento criador, a concepcdo
artistica, se concretiza em acao possibilitada iptdavencéo do outro, que ao agir
se coloca em didlogo com o proposto, em confrooto o dado estabelecido que
nele se encontra. (2006, p. 57, grifo meu)

Na medida em que a logica descentrada de acedadsliaos conteudos arquivados permite
uma democratizacdo da participacdo (pela inclusaoadrador e da imagem de leitor que do
romance podemos depreender) na constituicdo datiwarditeraria, jA que sdo e podem
(narrador e imagem de leitor, respectivamente)mstmidos como participantes ativos desse
relato, ainda que aparentemente o motivo centrahateativa ndo seja propriamente suas
vidas, mas a de um sujeito ficcional, Macabéa, agaista deA hora da estrelapor
exemplo), constatarei a produtividade do raciocoleoMark Gisbourne, que vislumbrou a
existéncia de uma fluidez de significados entre gream e arquivos (2008, p. 1), pois,
apropriando-me das palavras do(a) narrador(a)fa)ftbde A hora da estrela“Pensar é um
ato” (LISPECTOR, 1998a, p. 11). Escrever é um lago.€ outro.

A possibilidade da existéncia de projecdes textyaos meio de uma leitura-
escritura evanescente, por ser atividade cognititelecutal, potencialmente criada/acessada
durante o contato com uma narracao performatiaasfigura o ato de ler em uma acao que
transborda a significancia de um acesso merameassiyo a conteudos vertidos na

materialidade da narrativa literaria para um attedara que é também escritura, assim como

® Contemplo, aqui, os 2 (dois) géneros porque Gdrispector criaria um falso autor, Rodrigo S. para o
referido romance, como forma de materializar se&ségb de desaparecimento”, segundo julga Joséllcastes
comentarios que tece na orelha da edi¢céo publpeldaRocco em 1998.
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esta caracterizada a acdo do narradok tiera da estrelajue realizava, simultaneamente, a
escritura do outro (Macabéa) e a escrita de sirfardpum espago de performagao.

Uma escritura desdobrada no proprio ato de ler,eb@mte a narracao
performatica que, na medida em que € elaboradaevedeslocando, em turnos alternados e
constantes, do outro para o si e do si para o ol n&o sou um escritor? Na verdade sou
mais ator porque, com apenas um modo de pontuar nalabarismos de entonacgébrigo
o respirar alheio a me acompanhar o texto{LISPECTOR, 1998a, p. 23, grifo meu).

E é justamente por considerar a relevancia do xtantke um “aqui e agora”, que
valoriza 0 movimento de presentificacdo das trarasiciativas, inclusive porque o teor dos
conteudos acessados no inconsciente dessa imaglitodelependera, em grande medida,
dessa variavel, que o narradorAldora da estrelansiste na ideia, reiteradas vezes, de que

sua escrita é, antes de tudo, acdo, ao afirmargyemplo: “... estou escrevendo na hora
mesma em que sou lidob{dem p. 12). Acdo presentificada que, potencialmegmegera ser
experimentada, do mesmo modo, pela imagem de #dciano, que também sera levado a
“escrever na hora mesma em que |€”, porque O pinajue rege esse movimento se
fundamenta no desejo anteriormente explicitado patvador, para que o respirar alheio o
acompanhe, além do irremediavel fato de dliedos lemos a nés e a0 mundo a nossa
volta para vislumbrar o que somos e onde estamo§MMANGUEL, 2004, p. 20, grifo meu).

O entendimento processual e relacional da acedsitdd dos arquivos
performaticos da imagem de leitor do romance dedd®r se daria numa perspectiva
marcadamente sensorial e coletivizada, que impicaorpo, pensamento e desejo,
transformando o ato de recepc¢éo dessa narratiag@mtransformadora, em agéo criadora de
textualidades sobre o si proprio, a partir dasueditacdes feitas sobre uma entidade ficcional
que também passaram pelo corpo, pelo pensamenttoedesejo do narrador. Acerca da
possibilidade da instauracdo de uma dimensao aleti visceralmente participativa da

audiéncia em relacdo as acoes performaticas, afedeon:

Ao valorizar a forma processual e interativa doefaartistico, “na qual a platéia
tenha uma participacao senséria, mobilizada e pénas passivag performance
quer transformar o espectador em participante Se o espectador vai realizar essas
interacdes, assumindo um papel ativo, trata-serdequestao com muitas variaveis:
a principal delas é o grau de disponibilidade dtividuo para assumir o lugar de
sujeito de uma enunciagdo que se faz no coletiomy @gBes coordenadas e
confluentes na experiéncia da performance. Corgsima o nivel de timidez, a
disposi¢éo a correr riscos, enfim a vontade dedgalugar da recepcao para a acgéo.
(2006, p. 47, grifo meu)
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Mas, quando Jacques Derrida rediscute o conceitarglevo, pensando no que
ele se transformaria, se sua inscricdo se desstmignte no corpo fisico do sujeito (tal e
como ocorre nos procedimentos de circuncisaoputrilo ao corpo, portanto, uma funcao
topologica e, ao mesmo tempo, conferindo ao possdielsse corpo as fungdes arconticas de
unificagéo, identificacdo, classificacdo e consggma(ou reunido) (cf. DERRIDA, 2001, p.
13-14), sou levada, inevitavelmente, a lancar uéni sle perguntas: e quando essas marcas
ou “circuncisdes” sdo impressas na pele, ndo V\jsikeepsique do ser humano, na psique da
imagem de leitor clariciano@opos cujos conteddos, muito embora ndo possam ser
convocados a partir de uma qualidade, ordem, inlads e quantidade pré-definidas,
desempenham, igualmente, as funcdes arcOnticascionadas anteriormente? O que
aconteceria?

E, por funcionarem a partir de uma logica orientdgladamentalmente, pelo que
0 inconsciente seleciona no momento preciso deaigde com uma materialidade textual
literaria, esses conteldos de experiéncias vividesegjadas, essas textualizacdes efémeras,
deixariam de ter menos fidedignidade ou materidédae fossem orientadas tal e como
acontece como conteudo de qualquer outro supajtevéstico cuja selecdo se da de modo
subjetivo sendo, portanto, também precaria e garcia

Se “o objetivo de todo texto € o de provocar em Igdior certo estado de
excitacdo da grande rede heterogénea de sua memdriantdo, orientar sua atencao para
uma certa zona de seu mundo interior, ou, aindepadar a projecdo de um espetaculo
multimidia na tela de sua imaginacéo” (LEVY, 1999,24), ndo seriamos noés, diante da
aceitacdo da parcialidade ou precariedade de queisgrmas de arquivamentos, “arquivos
vivos e encarnados de conhecimento”, tal como afirilark Gisbourne (GISBOURNE,
2008, p. 6)?

E se aceitamos que também somos ou abrigamos asguivque deveriamos
fazer com a infinidade de conteddos “armazenados’nés mesmos, sendo utilizi-los e
convocéa-los para uma interagcdo produtiva com ouénat®s e diferentes arquivos, narrativas
literarias, por exemplo, visando, sobretudo, altemaantitativa e qualitativamente, seu carater
e sua disposicao? De sorte que o impulso vitaledmanéncia de um arquivo, impelida por
um impulso de modificagdo absolutamente necesséaita da permanente renovacao
intercambial seu principio primordial. Interacdsakntralizada e produtiva, cujo principio
norteador seria a alternancia da atuacéo de distartontes.

Além de alguns trechos apresentados no subcapéderior, a partir dos

selecionados abaixo, podemos perceber os momem®squais o narrador convoca a
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participacdo dessa imagem de leitor a acdo perfaan@u melhor, ao acesso transformador
a seus arquivos, na interacdo corporea entre adwae 0 que decorreria da interagdo com
essa nharracao. Tal e como o faz com a narracdesjaecriando, como visto anteriormente:
“Desculpai-me, mas vou continuar a falar de mim spie meu desconhecidoae escrever
me surpreendo um pouco, pois descobri que tenho umestino. Quem ja nao se
perguntou: sou um monstro ou isto é ser uma pessda@ISPECTOR, 1998a, p. 15, grifo
meu) e “(Se o leitor possui alguma riqueza e vigla lacomodadaaira de sipara ver como

€ as vezes o0 outro. (...) Bem sei que é assussaitode si mesmo, mas tudo o que é novo
assusta.”ibidem p. 30).

Gisbourne, no text®aniel Blaufuks a polifonia da memdéria e a dissonéncia do
arquivo, desconstréi certos mitos a respeito deafaleia que se tem sobre a estabilidade do
arquivo, quase sempre visto “enquanto lugar fixaopo estavel de registros histéricos” ou
como “lugar de simples localizagéo e ordenacaorda certeza” (2008, p. 1), ao passar a
considerar e introduzir principios como os da s&leda imaginacdo e da interpretagcdo como
variaveis importantes na definicdo das formas dei@mento de conteudos. Por essa razao €
gue minha proposta de defender uma arquivistigaoceo-virtual, de perspectiva — em boa
medida — imaterial, esta definida muito menos pamawacumulagédo, pura e simples, de
objetos ou de conteudos, de forma sistematicajgiveV e estatica, que por meio de agbes ou
de performancesom os conteldos inscritos ha mente dos sujeitos.

Compreendida assim, a rede signica que estruturextaalidade da escrita
performatica faz ativar a lembranca de imagensem&pcias ou outras textualidades que
estavam adormecidas, guardadas na psiqué do lgitmas a formacgéo de sinapses entre ao
menos 2 (dois) arquivos: aqueles compartilhadas pedrador dé\ hora da estrelaurante a
narracdo sobre a vida de Macabéa e os que essanmnug leitor convocard, construird ou
reconstruira, caso aceite o convite que esse rmardhe faz, ao longo da escritura do
romance.

A performancena letra possibilitaria, assim, a criacéo de Ideales a partir das
quais seria possivel estabelecer vinculos com to tégrario, possibilitando a formacéo de
outras redes narrativas projetadas cognitivaménterracao performatica clariciana levaria
a imagem de leitor, que dela podemos depreendamaa realizagcdo interventiva textual
mental cuja materialidade €, no entanto, fluidaeedissipa, na medida em que o nucleo
narrativo se desloca do conteddo impresso na pégirm@nsciéncia ou do inconsciente desse

leitor para o inscrito nas paginas do romance.
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Considerar factivel a formagéo de arquivos perftiong durante o percurso de
leitura de uma narrativa também performética seiaaso fato de que esses textos ndo sao
meras narrativas, mas, ao contrario, nas palawagsegsonagem/autor dee hora da estrela
“vida primaria que respira, respira, respira” (LEBPTOR, 1998a, p. 13). E, ademais, porque
nao so “... esta histéria sera feita de palavrassguagrupam em frases e destas se evola um
sentido secreto que ultrapassa palavras e fragggdérfy p. 14), mas porque havera outras e
infinitas historias paralelas, quantos e diferestgam, inclusive, seus leitores empiricos.

E, se “...palavra é acdo..ibidem p. 15), ler serd um processo a partir do qual
arquivos seréo, virtualmente, a todo tempo, forrmadoessados e redefinidos, segundo uma
l6gica que é, antes de tudo, a légica do deslocames termos de Derrida, ou a da
encenacao ou cenografia, nos de Gisbourne. Raiocifo sentido da acdo de construir
pontes entre conteudos dos arquivos literariosseadguivos do inconsciente do leitor se da
precisamente pelo carater coletivista inerente rdndica das narrativas performaticas.
Segundo Gisbourne, fazendo referéncia a Deleuze auquivo de uma imaginacao
partiihada ndo € um sistema de conhecimento ordeegaé-organizado (...) ou centrado,
nem um espaco de julgamento pré-determinado, &aliéusemelhante a um rizoma, e €
deixado livre para fluir por um campo descentra@@08, p. 4).

Assim, se, para Paul Zumthor, “a leitura do textétjgo € escuta de uma voz”
(2000, p. 102), para mim, a leitura de um textdgueratico, como o de Clarice Lispector,
aqui analisado, pressupde a escuta de varias vazeple se desnudam por meio do sujeito
enunciador da narrativa literaria — autor-narrggersonagem do romance, a de Macabéa, as
gue potencialmente serao “ditas” pela imagem derlgue se pode depreender do romance e,
indo mais além, por seus leitores empiricos, cadae nés. E a de Lispector, claro!
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4. A NARRATIVA PERFORMATICA DE JUAN JOSE SAER

“as vezes a forma é que faz contetido.”
(LISPECTOR, 1998a, p. 18)

“Vou adiante de modo intuitivo e sem
procurar uma idéia: sou organica.”
(ibidem p. 22)

Se a dinamica estética da escrita performaticasendA hora da estrelaa partir
do primeiro e do segundo nucleos conceituais eslogcaesta pesquisaisto €, o carater
relacional e comunicacional do texto literario a dimensao corpéreaa do romancéladie
nada nuncade Saer, lido neste capitulo, se adentrara pkatinente no terceiro deles, por
materializar, em sua estrutura composicional, urer@gio de experimentacdo com a
linguagem literaria, assumindo, abertamente, di@dida representacao, inclusive como via
de reflexdo tedrica. Um esforco procedimental desie que € levado as ultimas
consequéncias, tal como uma oficina estética traasgra que avancga por repeticdes e que
vai meticulosamente revelando “coreografias catiakd (RAVETTI, 2011, p. 232) dentro de
uma logica da (i)mobilidade que se multiplica afito. Um conjunto textual que se contrai
e se expande, initerruptamente: “para frente ageragora para trds. Para frente. Agora.
Agora para trds. Outra vez, agora, para a freng@raAoutra vez para tras. Outra véz?”
(SAER, 1997, p. 62) “sem perder, no entanto, nespgncao no todo nem nitidezbidem).®*

Por isso, analisarei a construcdo da narrativeatiee saeriana, nesse romance,
dentro do marco da escrita performatica, e gosweidazé-lo incorporando outro olhar
tedrico que tem possibilidades, a meu ver, de aiwiros horizontes a discussdo sobre
performancena escrita. Refiro-me as consideragdes tedricadae por Jacques Ranciere nas
obrasA partilha do sensivet O inconsciente estéticdNa primeira delas, Ranciére fala a
respeito de um modo de representacdo artisticad@se que denominaegime estético
das artes que esta pautado numa articulacdo entre as dsvdsmas de visibilidade e
pensabilidade que os fazeres das praticas arsisgioasuem. Na segunda, defende uma
revolucdo estética partir da “abolicdo de um conjunto ordenadoedi@cbes entre o visivel e

o dizivel, o saber e a acao, a atividade e a pdade”’ (2009, p. 25). Uma revolugdo que

2 SAER, 2000, p. 31: “Hacia adelante ahora; y aharia atras. Hacia adelante. Ahora. Ahora hacis a®tra
vez, ahora, hacia adelante. Ahora otra vez hacde.ag Otra vez?” (Obs.: Todas as tradugdes redativabra
Nadie nada nuncde Saer para o Portugués que utilizo nesta tesmffeitas por Bernardo Carvalho, em edi¢édo
da obra publicada pela Companhia das Letras, em, £ titulo éNinguém nada nunga

%3 |bidem “sin perder, sin embargo, ni proporcién en ebtadnitidez”.
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recupera alguns principios da Psicandlise freudipoague “revoga a ordem causal da
representacao classica e identifica a poténciatdaaadentidade imediata dos contraditorios,
do logos e dopathos[pressupondo] uma literatura que repousa sobraep# oténcia da
palavra muda”ibidem p. 76). As similaridades entre as propostas dasrde Ranciére e o
que venho defendendo nesta tese spbriormancedescansam sobre o pilar experimental e
erratico da escrita performatica, que rechaca rs#t@adentro do padrdo das “narrativas
explicativas e semantizadas, que estabelecem gentixbs, anuladores das incertezas”
(RAVETTI, 2011, p. 31). Ademais, porque:

o repertdrio do performatico é rebelde a reprebdittade e refratario a necessidade
de elaborar enredos para conferir inteligibilidagle representado e, ainda, é
escorregadio a interpretagdo, uma vez que suagamdonsiste em expressar, agir,
realizar. Alheio também as tentativas de redeseiigéalizante das agdes humanas,
o performatico conserva os vazios de sentido epasias, as incompreensdes
milenares, sem naturalizar o — ainda — ndo compfeeln {bidem p. 45)

O regime estético das artessegundo Ranciere, se contraporia ao regime
representativo ndo por pretender distingdes noiantdas maneiras de fazersto €, defender
lugares, dicgbes, procedimentos “proprios’ dasergifites artes ou a separacdo de um
dominio puro da arte” (200p. 41)-, mas distingdes no modo de ser sensivel dos mediat
arte que, segundo ele, sdo habitados por uma [@téeterogénea, poténcia que parece
bastante afim a aguda forca performatica que cqrdémo ja dito, vocacao interdisciplinar e
postura indisciplinada, alheia, portanto, a conpemtalizacdo dos campos dos saberes e
avessa a obedecer sistemas Unicos de represerEsc&oegime baseado no que Ranciére
denominou “partiiha do sensivel’, conceito a partio qual a arte se referiria,
simultaneamente, a algo comum e partilhado e a alge Ihe €& exclusivo, que a
singularizaria, ao mesmo tempo em que a desolaigiariter de responder a qualquer regra
especifica, hierarquia de temas, géneros, etcadecegustentado pelo pds-modernismo que,
segundo o autor, defendia as passagens e as mistira as artes.

No caso daperformanceliteraria, o regime estético das artexomo forca
agregadora da heterogeneidade das diversas formagsemsabilidade e de visibilidade
artisticas, condiz com o que |he é mais caradmrjsiais caro; isto €, com sua aversdo a
reduzir-se a légica cerceante das gramaticas preagpdos regimes simbdlicos que
impossibilitam a linguagem literaria de dar conta gue ainda demanda nomeacdo e
figuracdo. Acolhedor dos distintos fluxos das istdades representativas, esse regime se

irmana com o performatico, na medida em que essdé&a € receptivo ao vaguear
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inquietante dos fluxos criativos que deslocam eliampas fronteiras da percepc¢ao. Sobre o
carater inquietante dserformanceafirma Ravetti:

O que a performance contém de inquietante? O fahstante de se situar nos
limites e esticar as fronteiras da percepcao; dym@o de objetos provisdrios ou que
portam provisoriedade, mas cuja instabilidade méplica decepcdo, mas, pelo
contrario, o vaguear, a inquietude — tudo sdo dastentos a procura de vivenciar
os efeitos das experiéncias: as errancias, ndo ¢ommas do incerto e dissonante
fracasso, mas comam transito a outros territérios do conheciment ainda néo
demarcados ou que nunca o serdo; um movimentaconihcessante, que pode ser
visto como metafora da temporalidade sinalizadera&sbacos. (2011, p. 29, grifo
meu)

A identidade da légica da partilha rancieriana déstélada na desierarquizacéo
entre os contréarios (presente/passado, tradicigpieada, novo/antigo, estética/politica,
mobilidade/imobilidade, etc.) e ndo em sua oposipaogue, segundo Ranciétado falae,
portanto, é preciso defender a abolicdo da hielarda ordem representativa, a partir da
construcdo de uma “identidade de contrarios” (2@927) implementada no exercicio de
umarevolucéo estéticaDai afirmar Ranciére que a “temporalidade progaaegime estético
das artes é a de uma co-presenca de temporalidetdEegéneas” (2005, p. 37) e dizer que 0
regime estético das artédesfaz correlagdes entre tema e modo de repegsait(bidem p.
47), o que podemos entrever na ideia subjacenteganda epigrafe desta tese. Projeto
estético que se contraporia ao paradigma modergigéase afastou das “misturas de géneros
e de suportes, das polivaléncias politicas dasdsroontemporaneas das artabidem p.
38).

Esse ato estético revolucionario, além disso, pateaformar o aparecimento de
um regime sensivel de visibilidade artistica, fudladlam uma maneira particular de sentir que
induz a formacgédo de novos meios de subjetividageesentativa que cria formas outras de
inteligibilidade, outros “arranjo[s] nos signos ldeuagem”, cuja “ordenacao ficcional deixa
de ser o encadeamento causal aristotélico das as@ggsindo a necessidade e a
verossimilhanga’[pois] torna-se uma ordenacao gieosi’ (bidem p. 55) que define

modelos de palavras ou de acdo, mas também regimestensidade sensivel.
Tracam mapas do visivel, trajetérias entre o vighe dizivel, relacdes entre modos
de ser, modos de fazer e modos do dizer. Definenagées das intensidades
sensiveis, das percepcdes e capacidades dos ddEsn p. 59)

Essa ideia é reveladora para uma melhor compreelts@modos, dos mapas ou
das trajetdrias com 0s quais Saer vai estruturandmmanceNadie nada nuncaNao s6 o

encadeamento causal aristotélico € desconstruide, anpropria poténcia heterogénea dos
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diversos regimes de visibilidade é permanentemésgéada e revisitada, por meio de
variagbes textuais que parecem tender ao infinittensificando substancialmente as
percepcbes a partir de “uma quase erradicacaordasmg de peso classico em favor da
abertura ao banal da existéncia” (RAVETTI, 201167D.

Se recupero a nocao dijuima de sentidosugerida por Graciela Ravetti quando
afirma que “[e]screve-se conperformerquando a palavra consegue dar um salto a outras
linguagens, a imagens geradas por outras leisi@apd que se instala faz uma alquimia que
reforca os sentidos’idem 2002, p. 63) e a contraponho as teorizacdes deid&ta, posso
dizer que a ordenacédo dos signosNswlie nada nuncasboca, em sua estrutura, esse carater
de materializacdo da partilha do sensivel, na naeglidl que da conta de responder a poténcia
heterogénea sobre a qual falou Ranciere, por ndio gg@ uma Unica forma de representacéo
literaria na construcdo de seu romance, nem eshagiae as diversas formas de visibilidade
que utiliza, uma hierarquizagdo constitutiva.

Saer, ao contrério, materializa o didlogo entreeasporalidades das diferentes
formas de visibilidade e pensabilidade artisticagjue, em minha opinido, reforcaria os
sentidos, quando do exercicio dessa escrita pimcgss se desdobra sobre si mesma, sobre
essa escrita organismo vivo, cuja identidade é ddmpela explicitacdo da heterogeneidade
da poténcia dos diferentes modos de narrar. Dati&anconsiderar eimesi&* um regime
de visibilidade artistico, isto €, como uma dastamrformas de representacdo artistica,
literaria, do mesmo modo que considerou o conagteanguarda dentro da logica do regime
estético das artes, menos a partir da nocédo ddaueriartistica do que da pratica da invencéo
de formas sensiveis.

Ademais, a defesa de Ranciere em lancar mao deitormteregime estético das
artes para se pensar ou conceber as praticas artiskesgsinsa sobre o argumento de que
refletir sobre ele pressupfde o abandono da “potamaturgia do fim e do retorno, que néo
cessa de ocupar o terrerno da arte, da politieatedb objeto de pensamento” (RANCIERE,
2005, p. 14). Para o filésofo francés, a interfanée as diversas formas de visibilidade e
pensabilidade entre os fazeres das praticas eastevoga a politica antagdnica inerente a
|6gica representativa, cuja organizacao € hierasggiopositiva.

A explicitacdo de 2 (dois) relatos diferentes pamerar o aparecimento de uma
aranha, no romancBadie nada nuncaé exemplar para mostrar a materializacdo desse

movimento de partilha do sensivel que reforca aides no romance de Saer, porque, tal e

% para Ranciére, “mimesigao é a lei gue submete as artes a semelhanghld.é um procedimento artistico,
mas um regime de visibilidade das artes” (20031).
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como o proprio narrador afirma nessa obra: “Tudegaestar, o tempo todo, em movimento
e expansdo, mas de uma maneira entrecortada, gssaprem violéncia” (SAER, 1997, p.

18) % Na primeira parte da obra, identificamos estehtrec

Encostado na parede esta o cinzeiro, de ceramiatre seu corpo e a parede, em
desordem, as sandalias. E sobre o cinzeiro, preteel, aderida ao barro cheio de
fumo, subitaa aranha.

Embora a ponta da sandalia quase a toque, conitimdxel, como se fosse um
desenho negro, uma mancha de Rorschach estampaslapedicie exterior do
cinzeiro. Mas é demasiado gorda para dar essailis&xpele, porque esta viva,
algo, um fluido, uma corrente, que permite, mesem $-la visto, saber que esta
ali. Quando a sanddlia a toca, retrocede um irestard como se fosse retroceder
mas ndo faz mais do que pér em movimento as patsairas — e depois salta para
um lado, desprendendo-se do cinzeiro. Mal acab&od®E o chéo, e a sola da
sandalia, que o Gato brande, ja a esmaga contjata Vermelha. O centro do corpo
preto se transformou numa massa viscosa, mas as pahtinuam a se mexer,
rapidas. O Gato, com a sandalia no alto, pronta gaixa-la cair pela segunda vez,
permanece imovel: da massa viscosa comeca a gag,usn instante de confuséao,
um punhado de aranhazinhas idénticas, réplicazidsuda que agoniza, que se
dispersam, apavoradas, pela casa. No rosto dog8ateboca um sorriso perplexo,
maravilhado, e depois de um segundo de hesitag@mddlia volta a bater na lajota,
ecoando. Agora a mancha ficou imével e definitaderida a lajota vermelha. O
Gato olha ao redor: das recém-nascidas, produtapdda multiplicacdo que acaba
de se operar, nem sinabiflem p. 10-11, grifo med§

Ja na segunda parte do romance, que se inicia qogsmissima expressao que
introduz a primeira: “N&o ha, no principio, nadads” (bidem p. 9 e 16) — que, vale
destacar, se repete nas linhas iniciais das pdyteédl, X, Xll e XV —, encontramos o relato

da aparicdo da aranha, apenas algumas paginastead@mstruido de outro modo,

5 SAER, 2000, p. 9: “Todo parece estar, todo el pemen movimiento y expansién, pero de un modo
entrecortado, sin apuro ni violencia”.

% |bidem p. 5-6, grifo meu: “Contra la pared esta el ceri¢ de barro cocido, y entre su cuerpo y la paed,
desorden, las alpargatas. Y sobre el ceniceroanggnovil adherida al barro ahumado, subdéararia.

Aunqgue la punta de la alpargata casi la toca, sigo®vil, como si fuese un dibujo negro, una mancha
Rorschach estampada en la cara exterior del ceniPero es demasiado gorda para dar esa ilusi@mit,
porque esta viva, algo, un fluido, uma corrientee gpermite, incluso sin haberla visto, saber qué ahi.
Cuando la alpargata la toca retrocede un momeitarece como que va a retroceder pero no hace neas qu
poner en movimiento las patas traseras — y desgaltss hacia un costado, despegandose del cenMerba
terminado de tocar el suelo que ya la planta deldargata, que el Gato blande, la aplasta conttmlidosa
colorada. El centro del cuerpo negro se ha comlaedn una masa viscosa, pero las patas contineiémdose,
rapidas. El Gato, la alpargata en alto dispuesiejarla caer por segunda vez, permanece inmdvila deasa
viscosa ha comenzado a salir, después de un mordentonfusidn, un pufiado de arafiitas idénticasicaép
reducidas de la que agoniza, que se dispersanawegtas, por la habitacion. En la cara del Gatalze
camino una sonrisa perpleja, maravillada, y desgeésn segundo de vacilacién, la alpargata vuelgelgear
contra la baldosa, resonando. Ahora la mancha édagio inmavil y definitiva, adherida a la baldostorada.

El Gato mira a su alrededor: de las recién nacygtasiucto de la rapida multiplicacién que acabaplerarse, ni
rastro”.

%" Ibidem p. 5 e 8: “No hay, al principio, nada. Nada”.
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desenhando, nas préprias linhas do romance, uno ifeiéo de “substancia porosa, negra e
sem limites” {pidem p. 128)%

Quando a sola da sandélia bateu, rapida, na aranbair, em todas as direcdes,
uma duzia de aranhazinhas apavoradas, que desayaaned\gora a sanddlia volta a
bater. Fica uma mancha escura, viscosa, na lajetameltha. As aranhazinhas
encontraram, por certo, reflgio debaixo dos méwaishas juntas abertas entre as
lajotas vermelhas e a parede branca. Fica a masclhaa, viscosa: ja ndo é a aranha
nem nada. E uma mancha viscosa, achatada, es@ifoda significar, para quem
ndo sabe, qualquer coisa: em si ja ndo é pratidcemenz? (ibidem p. 17-18)

Vale destacar que a temporalidade imposta pelogmanmovimento descritivo,
pelo primeiro regime artistico ou pela primeira eiea de pensabilidade e visibilidade
artistica, nos termos de Ranciére, resulta em ulagagbio espaco-temporal cujo arcabouco
parece se encaminhar em direcdo a minicia, a &deatos detalhes, reforcados por uma
narracdo em terceira pessoa, enquanto a segundgyriemaira pessoa, serd mais agil,
justamente por desprezar o olhar €low motion Julian Fuks, ao analisar o mesmo romance,

em sua dissertacdo de mestrado, qualifica esseipvinegime artistico como um:

intrincado processo de idas e vindas no decorrertetopo narrativo, de
aproximacdes e afastamentos, de cambios subitgomtes de vista e mesmo de
narrador, de apreensdo do instante para a promigadescrices obsessivas e
minuciosas que teimam em interromper a histériapdavras e situacbes que
ressurgem inimeras vezes... (2009, p. 19)

Esse movimento de dilatagdo e contragao narrginazesso de idas e vindas, de
afastamentos e recuos, tem muita semelhanca comoaedimento descritivo que Saer
imprime a obraEl limonero rea) segundo considerou Ravetti, bem como com as trés
diferentes tentativas de fabulagdo realizadas peleta Ollan do conto “El espejo y la
mascara”, de Borges, mencionado, algumas vezes, pesquisa. Para Raveffl limonero
real ndo pode ser tomado apenas como um exerciciotitte aes linguagem narrativa, mas
como processo de decodificacdo da configuracaatimeza e dos objetos como signos, que

se da por meio da anotacdo “dos modos de aparesesedes e dos objetos no mundo e dos

* |bidem,p. 64: “substancia porosa, negra y sin limites”.

% |bidem p. 9, grifo meu: “Cuando la suela de la alpardetagolpeado, rapida,la arafia, he visto salir, en
todas direcciones, una docena de arafiitas desdaspmue han desaparecido. Ahora la alpargata enzelv
golpear. Queda una mancha negruzca, viscosa, baldasa colorada. Las arafiitas han encontradossegu
refugio bajo los muebles, o0 en las junturas alseetastre las baldosas coloradas y la pared blangad@la
mancha negruzca, viscosa: ya no es arafia ni nadan& mancha, viscosa, achatada, negruzca, que pued
significar, para el que no sabe, cualquier cosai,gra no es practicamente nada”.
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movimentos a partir dos quais esses seres e oggemsentam e se movimentam, criando um
espaco, literalmente, e sendo criados por ele”1(201234-235).

Outro exemplo interessante que podemos destachladie nada nuncaao as
referéncias a limonada preparada pela personagsm Elompanheira” de Gato. Na primeira
aparicao, o refresco surge apos uma tentativa>aeaggrentemente frustrada entre os dois —
“‘guando terminamos, arquejantes, deitados, um sobreutro, esmagados, como que
desfeitos,ndo tinhamos avancado muito, ndo: estavamos como poincipio e o ponto
maximo que tinhamos alcancado estava infinitamentaais proximo do comeco que do
fim” (SAER, 1997, p. 55, grifo me(}—, embora, na segunda, o suco apareca ap6s ugza lon
descricdo, no comeco da sexta parte do romanasytde transa que os dois tiveram — dessa

vez, suponho, bem-sucedida. S&o elas, respectivamen

‘Vocé vai ver s6, vai ver como agora’, tornei a theer, ‘vai ver sé como vou te
comer agora’, vocé vai ver.” Mas nada, de novomesmos gemidos, a mesma
convulsdo comum, sem chegar a parte alguma, deinmamee quando ficamos
estendidos um ao lado do outro, outra vez, fumaselm, falar, ndo tinhamos como
se diz avancado nada. Depolsljsa se levantou e preparou uma jarra de
limonada. (ibidem p. 56, grifo meu}

Na jarra transparente, com agua até um pouco raamsetade, Elisa vai deixando

cair, sem pressa, colheradas de acUcar granulagldi|qudo agucareiro branco.

Quando mexe com a colher, com movimentos vigoras@gua se turva e depois,
conforme vai parando, enquanto Elisa corta os lirB8es em quatro pedagos,

recupera algo de sua transparéncia original. Depa@sjueda dos limdes o que volta
a agita-la. Por fim, Elisa pega gelo na geladadeixa cair varias pedrinhas no

interior da jarra, e p6e-se a mexer com movimeat@sgicos a mistura. O Gato tira,
de cima do fogéo, a férma, cheia de agua, e voffaaada-la na geladeira. Ndo se
ouve, em toda a casa, nada além do tilintar daecolh ruido da agua sendo
derramada na férma, a porta da geladeira ao se @l se fechar, o murmurio

quase imperceptivel dos pés descalcos deslizande sas lajotas vermelhas.

(ibidem p. 71)?

® SAER, 2000, p. 28: “cuando terminamos, jadeandea@o uno sobre el otro, aplastados, como desheutos
habiamos avanzado mucho, no: estabamos igual gueneipio y el punto maximo que habiamos alcanzado

estaba infinitamente mas cerca del comienzo quéndel

" bidem p. 28: “Ya vas a ver, ya vas a ver como ahovalyi a decirle, ‘ya vas a ver c6mo ahora te voy a
hacer, para que veas.’ Pero nada, de nuevo: lasasigemidos, la misma convulsidn comun, sin llemar
ninguna parte, de modo que cuando estuvimos aasstat al lado del otro, otra vez, fumando, sindraino
habiamos como quien dice avanzado nada. Despséss€lievantd y preparé una jarra de limonada”.

2 Ibidem p. 35: “En la jarra transparente, llena de agastenun poco mas arriba de la mitad, Elisa va dejan
caer, sin apuro, cucharadas de azlcar molida gaedsela azucarera blanca. Cuando la revuelveaconchara,
con movimientos vigorosos, el agua se enturbiaspuaies, a medida que va dejando de sacudirse, asdfiisa
corta los tres limones en cuatro pedazos, recuglgoade su transparencia original. Después esitka e los
limones lo que vuelve a agitarla. Por fin Elisasshielo de la heladera, deja caer varios cubitos @nterior de
la jarra, y se pone a revolver con movimientos @nés la mescolanza. El Gato recoge, de sobregéinfola
cubetera, la llena de agua, y la vuelve a guandda beladera. No se oye, en toda la casa, maslduntineo de
la cuchara, el ruido del agua derramandose solrebletera, la puerta de la heladera al abrirsecerabrse, el
murmullo casi imperceptible de los pies desnudstizéindose sobre las baldosas coloradas”.
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E interessante notar que, no primeiro trecho amtegnte transcrito, ha apenas
uma curta mencao ao preparo da limonada, ao passmqg segundo, todo o procedimento de
feitura do refresco € meticulosamente descritougie com apontamentos que sugerem
quantidade (meia jarra cheia), movimento e proceadsotransfiguracdo do liquido (o
turvamento da agua em contato com o0 agUcar e erpmstretorno ao seu estado de
transparéncia inicial) e sonoridade (o tilintaradéher, o ruido da agua sendo derramada na
forma, da porta da geladeira e dos pés nas lajot@sses 2 (dois) exemplos, como ja dito
anteriormente, estado presentes a heterogeneidb@eesnte a pratica da partilha do sensivel e
a revolucdo estética propostas por Ranciere e lnigude, o qualificativo agregador e
dissidente das artes performaticas.

Fica facil perceber, eriladie nada nungaque a maneira que Saer elege para
construir esse romance nao se presta ao ato deseepar 0 mundo extraliterario a partir da
visdo do realismo moderrid,uma vez que salta aos olhos a visivel criacdondemundo
préprio no interior da narrativa, configurando eebaa como um objeto autbnomo que se
autorreferencia, como mencionam variados critinosarcabouc¢o de sua producao literaria,
como um todo. Ainda que o universo saeriano temhainculo estreito com a materialidade
do mundo exterior, ainda que sua criacdo se pawnteees referentes, ele ndo a decalca tal e
como se esfor¢ca a personagem Dom Quixote, sujagcseémelhancas radicais, o “Heroi do
Mesmo”, como afirma Foucault, que tentava ver, gaidade imediata, correspondéncia do
que lia nos romances de cavalaria (2002, p. 63).

Em Nadie nada nungando ha decalque, porque a construcéo literariawaiado
ndo se da por meio de processos descritivos f@gd@aomatoéria de imagens congeladas, ainda
que a narrativa nos leve a ter, vez ou outra, eseaacdo. O mundo é representado em
movimento, ncaqui e agorados acontecimentos que o compdem, na presenéiicde seus
elementos, levando em consideracdo aquilo que lpe@io, que o marca (ritmo, tensao,
velocidade, etc.) tal e como estd conformada bode pdos pressupostos das artes
performaticas. Espécie aerk in progressio mundo. No trecho seguinte, retirado do préprio
romance, podemos inferir uma reflexéo tedrico-@aisobre a singularidade da temporalidade

da obra, bem como sobre sua dindmica estética daanemte anticonvencional:

3 Georg Lukéacs define o realismo moderno a partiidééa de que, por estar baseado na observacdo e na
descricdo perdeu a capacidade de representanaeafgtamica do processo vital. Encontramos umrepainto

disso nas reflex6es que faz Fredric Jameson quizdado sobre o p6s-modernismo, assevera queredagio
estética se encontra cada vez mais adepta a irmeagdexperimentacdo em razéo de estar atreladalacao

geral de bens (a novidade, a renovacgéo constaote(k991, p. 20).
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Durante um tempo incalculavel, segundos, minutosadum tempo cuja duragéo

€ no final das contas secundaria ou impossivel deedir, ja que os intersticios
gue a cortam — se € que a cortam intertiscios — n@iespondem a nenhum tipo
de escala ou medidano vilarejo dormindo e deserto ndo acontece raddo sea
interrupcao imperceptivel e o recomeco imperceptiveque nenhum ouvido
humano, ainda que concentrado no maximo de sua&ateteria podido, sequer
vagamente, escutar. (SAER, 1997, p. 63, grifos Jitus

As relacdes entre o ficcional e o real, presentesiarrativas como as de Saer,
contrariando a ldgica pretensiosamente objetivaieatiica que dominou no discurso
historico durante todo o século XIX, passam a atributra funcdo ao literario, a partir dessa
maneira outra de conceber a realidade, instauraodsgquentemente, outro tipo de realismo.
Ou, partindo da afirmacéo de Saer, quando diz gée &xiste uma realidade, mas multiplas
caras do real” (2001, p. 49), um realismo perfolrnatfeito de mudaltiplas formas de
construcdo do real. Sobre isso, diz Julian Fukmopodsito, também, ddadie nada nunca
“liberado da necessidade de responder a uma wventssnca referencial, dispensada a
verdade subjacente as lucubracgdes filosoficasnamoe se debruca sobre sua prépria matéria
e ganha a natureza de objeto auténomo, findo e(@2@09, p. 20).

Ao debrucar-se sobre si mesma, a obra de Saer gamhba@orporeidade propria,
“consisténcia ontoldgica”, diria Adorno, indepentede uma contrapartidasis literis na
realidade externa, projeto antirrealista iniciash@ narrativa argentina, por Macedonio
Fernandez, segundo afirma Maria Bermudez Martiegze estatuto de autonomia que possui
Nadie nada nuncase realiza porque é muito mais uma narrativa daepeéo e dos
movimentos que dos conteudos e das tematicas. vhate uma narrativa dos devires que
das completudes. Porque se funda, como ja ditéogiea de uma partilha do sensivel que
traz consigo a presenca de diferentes formas dessdp da sensibilidade estética, que se
concretiza por meio da reorganizacdo signica ceatite seus elementos constitutivos.
Talvez por essa razdo, o enrédtraco marcante do romance moderno, seja, nessa @br
que ha de menos relevante, jA que essa obra sasdarentra muito mais na explicitagdo do

trabalhoso exercicio da construcdo de sua prépgeeaagem, como se quisesse desdobréa-la

" SAER, 2000, p. 31-32: “Durante un tiempo incalbiga segundos, minutos, horas, un tiempo cuya #imrac
es al fin de cuentas secundaria o imposible deryadijue los intersticios que la cortan — si lgdaointersticios

— no responden a ninguna clase de escala o de anedictl pueblo dormido y desierto no pasa nada,ser la
interrupciéon imperceptible y el recomienzo impeti#p que ningln oido humano, aun concentrandcaxinm

su atencién, hubiese podido, siquiera vagamentachar”.

> De qualquer modo, vale recuperar o esforco dessngue fez Julian Fuks para explicitar o “enredio”
romance de Saer: “0 que se conta, essencialméutessestados sucessivos dos corpos e das coiges die
uma determinada casa costeira e em seus arredor&s)go de pouco mais de trés dias. H& nela umitéso
pormenorizado das infinitas nuances e variac6esedbdade tal como percebida pelos narradores que s
revezam, todos se valendo de uma extrema distelasddescricdes” (2009, p. 26).
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ao infinito, em busca da revelagdo de seus ma@dios vieses, do que na ancoragem do
relato de temas.

A cortina da casa da personagem Gato, assim comnosanumeros elementos
gue aparecem ao longo de todo o romance, tais esmugalhas de pdo endurecidas sobre a
toalha de mesa de quadrados azuis e brancos, Eemm@ntéo que encena, por exemplo, as tais
“coreografias cotidianas”, mencionadas por Ravieetim como o exercicio de “decodificagdo
ao contrario”, sobre o qual falarei mais adiantes Exemplos a seguir, podemos demarcar ao
menos 6 (seis) vezes, distribuidas em apenas &dypaginas, a referéncia ao momento em
gue Gato se aproxima da janela de sua casa. Oifridedes: “justo no momento em que 0
Gato afasta &ortina, espirra com um violento movimento de cabeca. @ Galta a cortina
que cai tremulando, aspera e rigida” (SAER, 19972pgrifo meu)® o segundo: “Deixando
0 copo cheio na mesa, o Gato vai atéiina de lona azul rigida e com as costas dos dedos
esticados a afasta um pouco do umbral preto paenadr pela abertura o quintaibiem p.
¥

73, grifo meu);’ o terceiro: “Ao se virar, depois de soltac@tina de lona azulque fica

tremulando as suas costas, o Gatoibidém,grifo meu)’® o quarto: “Estdo cada um de um
lado da mesa, nus, o Gato de costas pamatma de lona azulem que transparece ainda...”
(ibidem p. 74, grifo meu}? o quinto: “o Gato, que estava imével, olhando mygata de Elisa
estremecer a passagem do liquido, vira de um madtd e, indo até eortina de lona azul
que ainda deixa transparecer a luz amareladiidef p. 75, grifo meu§® e, finalmente, o
sexto: “Quando tira a mao e se vira de novogrdina de lona azulfica tremulando as suas
costas do mesmo jeito que as.ibidem,grifo meu).

A partir do que afirma Ravetti em artigo sobre edgds de Arguedas, Ramos e
Saer, arrisco-me, desse modo, a afirmarNadie nada nuncéusca “formas de notacao do
espaco e do movimento”. NotacOes, segundo Gradieleetti, sdo “uma espécie de
mnemotecnias utilizadas, na arte da danca, pa@eesr o conhecimento e 0 manejo de

elementos espaciais tais como: trajetérias, dig@nquantidades e dimensdes; e elementos

" SAER, 2000, p. 36: “justo en el momento en quéSato separa la cortina, estornuda con un violento
sacudimiento de cabeza. El Gato suelta la cortieaggieda temblando, aspera y rigida”.

" Ibidem p. 36-37: “Dejando el vaso lleno sobre la mek&azo se dirige hacia la cortina de lona azulddgiy

con el dorso de los dedos estirados la separa cm gl marco negro para observar por la abertupatid
trasero”.

8 |bidem p. 37: “Al darse vuelta, después de soltar laimarde lona azul que queda sacudiéndose a sus
espaldas, el Gato...".

" Jdem, ibidem“Estan uno a cada lado de la mesa, desnudosateld® espaldas a la cortina de lona azul en la
que se transparenta todavia...”.

8 |bidem “el Gato, que ha estado inmévil, mirando la gatgale Elisa estremecerse al paso del liquido dgira
un modo brusco vy, dirigiéndose hacia la cortinégoda azul que transparenta todavia la luz amatdten
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temporais, como: intervalos, énfase, velocidadeumgdio™ Saer acentuaria o carater
exclusivamente de registro dessas variacoes dengigs, dimensodes e ritmos dos elementos
do mundo, ao coloca-los a servico da potencialzalg®s percepcdes das coisas, adie
nada nuncaAs notac¢des intencionariam o registro, esforcoateservacédo do que, em teoria,
ndo poderia ser arquivado. A literatura perfornaatie apropriaria desse procedimento,
visando oferecer movimento, ritmo, velocidade, décaao que, em Ultima instancia, sé
poderia se dar no ambito do repertorio, e ndo nesdata.

O extenso exemplo a seguir relata a aparentemémigles cena na qual a
personagenGatoobserva dayo amarillg monta-o por um tempo e logo sai de cima de seu
lombo. Esse exemplo consegue apresentar, clarantenégime estético artistico escolhido
por Saer, pautado no movimento narrativo das “idades dos contrarios”, que funda o
processo estético revolucionario mencionado porcigem Esta ai, também, ilustrado,
segundo a andlise feita por Fuks, o paradoxo régesta (i)mobilidade; isto é, a utilizacéo
desierarquizada de opostos, o do mével e do im&séhrco procedimental que pde foco na
poténcia heterogénea propria de cada regime dbiliade e pensabilidade artistico, de
modo a provocar, de formas diferentes, os sentddsitor, reforcando-os, segundo sugeriu

Ravetti:

Debaixo das éarvores, o cavalo balanca vez por @ut@uida ou a cabega, tentando
espantar, sem conseguir, 0S mosquitos que devamsestpinhando ao seu redor.
Acho que vejo vindo, da penumbra, na minha diregdolhar, mais denso, porém
menos visivel que o ar azul, do cavalo. Sai dogspllesse corpo quente, de pélo e
sangue, que sacode e lateja, material. Atravesaaeso ar azul, sem deixar nele
nenhum rastro, e chega a mim. Agora estamos na@sadih iméveis, ele com a
cabecaligeiramente levantada,ligeiramente posta de lado, eligeiramente
reclinado na espreguicadeira de lona alaranjad#@aque segura o0 copo de vinho
ligeiramente levantada na metade do caminho até a boca, o @r agora
ligeiramente negro. Apdio as costas nuas na lona aspera degesgadeira e bebo
o vinho branco do copo gelado até esvazia-lo. Val®enché-lo e ponho, sobre o
assento da cadeira de palha, ao lado do copo @@ xheia de pedrinhas de gelo,
a garrafa vazia que mal se equilibra sobre a siggerfregular do assento. N6s nos
olhamos: ele com a cabeligeiramente levantadaligeiramente posta de lado, o
corpoligeiramente tenso; eu apoiado no tecido aspero da espreguigads dedos
das méodigeiramente separados e as maligeiramente elevadas, os cotovelos
apoiados nos bragcos de madeira, dentro desseagesdndo, ou melhor, cheio do
zumbido de um milhdo de mosquitos e do chiado demnilhiéio de cigarras. Toda a
casa esta na penumbra. Algumas vozes, cansadds, p@mmanecem nha praia.
Levanto o copo de vinho branco do assento de jaitia torno a deixa-lo depois de
tomar um pequeno gole. Pego um pedaco de gelocasaxibranca e o deixo cair,
tilintando, no copo. Me levanto. Agora estamos olbsindo, ele, o corpo amarelo
horizontal em relacdo a varanda, para além dosdmesbde 6leo, das manchas

81 RAVETTI, 2005, p. 1 e 4: “formas de notacién dgpacio y del movimiento” “una especie de mnemoteni
utilizadas, en el arte de la danza, para favorelceonocimiento y manejo de elementos espaciales tmmo:
trayectorias, distancias, cantidades y dimensiogesjementos temporales como: intervalos, acerdoaci
velocidad y duracion”.
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negras dos pneus podres cheios de barro, dasasatemi-enterradas entre a grama
seca, debaixo das arvores, a cabeca voltada pama ew avancando da
espreguicadeira até a beirada da varanda, de p& adhixa de cimento que separa
as lajotas vermelhas do chao de terra. Mais monapelhor, mais branda, que o ar
enegrecido, ela nos mantém, matéria no espaco.eimdvgeiramente, a cabeca
ligeiramente levantada, sacode agora o0 corpo quente cheio t#goda de
palpitacBes, de sangue, move-se um pouco aligeaamente, o corpo que havia
estaddligeiramente imével se sacode outra vez, agora, no ar negra.déxando
para tras a faixa de cimento, os tambores, asi@aios pneus manchados de barro
seco semi-enterrados entre a grama e, mais distangspreguicadeira de lona
alaranjada, a xicara cheia de pedrinhas de gelopo de vinho. Estou no interior de
um circulo que emana, mais quente, continuo, do baiarelo. Durante meio
minuto, ou mais, ndo nos movemos: e agora osgloxanando-me, com os bracos
abertos, flexionados, os dedos separados, proau@ntbdo, a maneira, enquanto o
baio comeca a se sacudir, inquieto, até que pgrdguara, salto e me penduro em
seu pescoco, puxando-o para baixo, sentindo o adopeavalo que se sacode, as
patas que repicam contra o chdo de terra, doigeudlinchos débeis que se elevam
por cima do zumbido dos mosquitos e do estridor digarras. Lutamos por um
instante, em equilibrio, todo o meu corpo penduradopescoco, puxando para
baixo, os musculos do baio, huma tensdo extrenfargaado-se para cima, as
batidas inquietas das patas e o cérebro confusia @®m entender, o cérebro que
recebe um murmdrio de ordens ou projetos inacabadipislos, sem diregdo. O pélo
umido, quente, cola ao meu rosto e posso sentir,ap&nas sua respiracdo, mas
também seu alento. Nao cedemos: tensos, no alwrgescoco suado fazendo forga
para cima, os bracos entrecruzados ao redor dedepaxam para baixo, as patas
livres repicando contra o chdo de terra, as pdiimags semiflexionadas. Agora,
ofegando, tossindo abandonando o grande corpo ktargue ainda se move,
inquieto e sem compreender, salto para tras. (SAE®Y, p. 21-25F

8 SAER, 2000, p. 11, grifos meus: “Bajo los arbolelscaballo sacude una y otra vez la cola o lazabe
tratando de espantar, sin conseguirlo, los mosgjgjie han de estar arremolindndose a su alrededkw.ver
venir, desde la penumbra, hacia mi, la mirada, esggesa, aunque menos visible, que el aire azutateallo.
Sale por los ojos, de ese cuerpo caliente, de ypal@ngre, que se sacude y que palpita, materiedvidsa,
blanda, el aire azul, sin dejar en él ningun rastitega hasta mi. Ahora nos estamos mirando, wile® él con
la cabeza ligeramente alzada, ligeramente puestastado, yo ligeramente incorporado en el sillénlaha
anaranjada, la mano que sostiene el vaso de germlnente alzada a mitad de camino hacia la bbaageazul
ahora ligeramente negro. Apoyo la espalda desnnda na aspera del sillén y tomo vino blanco dketo
helado hasta vaciarlo. Lo vuelvo a llenar y deposibbre el asiento de la silla de paja, al ladovdso y de la
taza llena de cubitos de hielo, la botella casiavagie se mantiene precaria sobre la superficgutar del
asiento. Nos miramos: él con la cabeza ligeranmedmtala, ligeramente puesta de costado, el cuggeminente
en tension, yo ligeramente apoyado contra la tara del sillén, los dedos de las manos ligerasreeyiarados
y las manos ligeramente elevadas, los codos apsyadta madera del sillon, en el aire atravesadeno mas
bien, del zumbido de un millén de mosquitos y defrdo monétono de un millén de cigarras. La castera
esta en penumbra. Algunas voces, fatigadas, serdaniodavia en la playa. Alzo el vaso de vino biade
sobre el asiento de paja y lo vuelvo a dejar, desple haber tomado un trago corto. Saco un pedab@ib de
la taza blanca y lo dejo caer, tintineando, erasbv Me paro. Ahora estamos mirandonos, él, epougmarillo
horizontal a la galeria, mas alla de los tambosaakite, de las manchas negruzcas de las cubjedaisias
llenas de barro, de las baterias semienterradess eélnpasto reseco, bajo los arboles, la cabeZtaviogcia mi,
yo avanzando desde el sillon hasta el borde dal&xig, parAndome sobre la franja de cemento quegasdas
baldosas coloradas del piso de tierra. Mas tibimas blanda, mas bien, que el aire ennegrecidotiens,
material en el espacio, inmoéviles. Ligeramentesdbeza alzada ligeramente, se sacude ahora, glocaé@lido
lleno de latidos, de palpitaciones, de sangre, sevenun poco ahora, ligeramente, el cuerpo queatesdtado
ligeramente inmovil, se sacude otra vez, ahoreglaire negro. Voy dejando atras la franja de cémdns
tambores, las baterias y las cubiertas manchadasirde seco semienterradas entre el pasto y, nés &
sillén de lona anaranjada, la taza llena de cultiobielo, el vaso de vino. Estoy en el interioudecirculo que
emana, mas calido, continuo, del bayo amarillo.abte medio minuto, 0 mas, no nos movemos: y at&gidoo
aproximandome, con los brazos abiertos, flexionattus dedos separados, buscando el modo, la manera,
mientras el bayo comienza a sacudirse, inquiestalgue por fin ahora salto y me cuelgo de sua@uglando
hacia abajo, sintiendo el cuerpo del caballo qusasede, las patas que repican contra el sueliene, tdos o
tres relinchos débiles que se elevan por encimauw®bido de los mosquitos y del estridor de lasrcas.
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Outra maneira peculiar de construgao da narragétasa, nesse romance, tem a
ver com a disposicao das sentencas nas frases,ngus e muitas vezes, aparecem
entrecortadas por inUmeras virgulas que forcamitmo rde leitura diferente do que se tem
quando sdo construidas de modo direto (sujeitdyovercomplemento). Do trecho literario
selecionado acima, podemos destacar as seguintes pas quais podemos perceber o uso
desse procedimentoAtho que vejo vindg da penumbra, na minha direc@&ooplhar, mais
denso, porém menos visivel que o ar agalcavala” e “Volto a enché-lee ponhq sobre o
assento da cadeira de palha, ao lado do copo ieala xheia de pedrinhas de galgarrafa
vazia que mal se equilibra sobre a superficie irregilbaassento”.

Essa temporalidade intertiscial e entrecortadasemte na obra de Saer, é, ainda,
superdimensionada por meio do uso de um procedim@mninciativo pautado na repeticéo.
No trecho anteriormente transcrito, a palavra thgeente” aparece nada menos que 15
(quinze) vezes e a menc¢do as baterias, aos proemugmabores e aos tetos que, nesse trecho,
aparecem 2 (duas) vezes, podem ser encontradosgm de toda a obra (na edigéo original
do romance, podemos encontra-las, por exemplopdgisas 5, 6, 7, 11, 15, 18, 25, 36, 37,
41, 68...). Alargamento e distencdo temporais qaerenordam as interpretacdes feitas por
Paul Ricceur a propoésito do significado do presenierelacdo ao passado e ao futuro, que
mencionarei mais adiante.

A atividade metddica e minuciosa de distensédo epoessdo temporal das cenas
descritas (lugar e movimentos desse lugar), quéa sabs olhos na configuracéo
composicional do romance de Saer, poderia serndegravetti, “apreciada como uma forma
de decodificar a cultura, um caminho que nos levas®utros niveis de compreenséao e,
consequentemente, de conhecimento do muffd@enas construidas tal e como o olhar
perspicaz de uma camera de video, que se valer@elas recursos técnicos (camera lenta,
teclazoom etc.), bem como dos processos de editoracacegcartontagens, planos que se
sobrepfem, que sdo retomados, etc.) para o regisranais imperceptiveis lances, para a
énfase dos mais insignificantes detalhes da vigeara trazé-los todos para o centro da

Luchamos por un momento, en equilibrio, mi cuermbem, colgado del cuello, tirando hacia abajo, los
musculos del bayo, en tension extrema, esforzantasi arriba, el pataleo inquieto y el cérebrofesm
todavia sin entender, el cérebro que recibe un milonde 6rdenes o de proyectos inacabados, ramoios
direccion. El pelo humedo, caliente, se pega a mjillmy puedo sentir, no Unicamente su respiracgno
también su aliento. No cedemos: tensos, en el abehzuello sudoroso haciendo fuerza hacia artdsabrazos
entrecruzados alrededor que tiran hacia abajopdéass libres repicando contra el suelo de tieas,piernas
firmes medio flexionadas. Ahora, jadeando, tosiermtmndonando el gran cuerpo amarillento que tadsei
mueve, inquieto y sin comprender, salto hacia ‘atras

8 RAVETTI, 2005, p. 4: “apreciada como una formadeeodificar la cultura, un camino que nos llevaseras
niveles de comprension y, consecuentemente, decicoiemto del mundo”.
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narracdo. Para um lugar de destaque. Dai afirmar (gee: “Eu desejo que minha literatura
tenha um pouco o ritmo da vida. Este ritmo ndo éesmariamente 0 que impuseram
determinadas formas narrativas como a forma lingar,exemplo, que correpondia a uma
concepcdo diferente do tempo e do murfdd&m outros termos, que salta da retérica para a
vida, talvez a explicagcéo ou a justificativa dofpematico.

No trecho transcrito a seguir, é perceptivel notasforco de alargamento do
tempo presente, de forma a construir uma nocaealemais estreitamente relacionada, como

captar mais distendido dos lances descritos:

Segurando o balde vermelho, com a méo direita, glelaem arco, o Gato se vira,
dando as costas ao motor que zune, com ritmos eaoglao sol: a méo direita vai
ligeiramente a frente, a mao esquerda atras, desimmague os bragos ficam
separados do corpo, em linha obliqua, as pernasagigs, a sola do pé direito toda
apoiada no chéo, a frente, o pé esquerdo apoiagonta, os dedos amontoados e
dobrados, a sombra projetando-se sobre a terrdabatide ndo cresce nem um
raminho de capim.

O pé esquerdo esta no ar, a mdo que segura o ligdilmmente para tras, a
esquerda para a frente, o pé esquerdo alcandgesminente de maneira a tender a
se arquear e ficar apoiado na ponta, todo o coigimado para a direita com o peso
do balde vermelho. (SAER, 1997, p. %4)

O procedimento explicitado no exemplo anterior miaiea, no texto literario, o
que Paul Ricceur refletia quando abordava a questdoudanca no modo com que lidamos
com o tempo na contemporaneidade que, segundintdgere enormemente nas maneiras
como compreendemos e lidamos com o real, influadoiaconsequentemente, as formas a
partir das quais as ficcoes passaram a ser catesdrudisse interferindo e ndo determinando.
Porque é facil observar, eNadie nada nuncarastros da heranca da experiéncia temporal
pré-industrial e pré-tecnoldgica, na qual a nedesl® da exaustiva descricdo narrativa
parecia apelar para o ideal totalizador almejadaspgrandes relatos. No entanto, observa-se,

na obra saeriana, que o uso desse procedimentofepeee a representacdo um maior efeito

8 «“vo aspiro a que mi literatura tenga un poco &ha de la vida. Este ritmo no es necesariamentggielhan
impuesto determinadas formas narrativas como taddimeal, por ejemplo, que correspondia a unaegmién
diferente del tiempo y del mundo.
http://sepaargentina.com.ar/index.php?option=comtecti&view=article&id=609%3Ajuan-jose-saer-1937-
2005-parte4&catid=56%3Aautores-argentinos&ltemid&litditstart=10.

% SAER, 2000, p. 7-8: “Sosteniendo el balde rojo lpomanija en arco, con la mano derecha, el Gam gi
dando la espalda al motor que zumba, con ritmoglkgas, en el sol: la mano derecha va ligerameatgah
adelante, la mano izquierda hacia atras, de moddagubrazos estan separados del cuerpo, en liieaa las
piernas separadas, la planta del pie derecho ap@ratdra en el suelo, adelante, el pie izquierdyago en la
punta, los dedos amontonados y doblados, la sopnbyectandose sobre la tierra apisonada en la gueete
una sola mata de pasto.

El pie izquierdo va en el aire, la mano que sostigrbalde ligeramente hacia atras, la izquierdéaladelante,
el pie izquierdo ligeramente de modo que tiendeqaiearse y a quedar apoyado en la punta, todoegpau
inclinado hacia la derecha por el peso del balttzrado”.
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de realidade, tem menos vistas a produzir um quiddegral da realidade construida que
guestionar a capacidade de realiza-la. Porqueesigapa, sempre escapara. E é preciso, uma
e outra vez, uma e outra vez, revisitar os lugdfesecessario tentar, de variados modos,
manter trepidando a chama vital que desponta e gaddro, em cada cena do mundo.
Porque, como ja mencionado aqui anteriormente, édmda facil, nada facil sustentar
passaros vivos dentro de maos em concha, dadaraeémaibilidade da vida.

O trecho a seguir mostra a maneira como Saer desccemomento em que uma
bola que 2 (dois) banhistas jogavam numa praiaegn@ssada fortemente para o alto, por um

deles, enquanto, da janela, a personagem Gatovaliseda a cena:

A esfera multicolorida esta no ar, imével, suspeneatra o céu azul, tendo
alcangado o ponto méaximo, tensa, no extremo, cantmzensa cupula azul, vazia, e
a cabeca do Gato, caida um pouco para trds, quepacbou da janela o
movimento vertical, esta bem fixa, inerte, os olangeabertos pelo esforgo, a boca
aberta, os cotovelos apoiados no umbral da janelantebracos pendurados para
fora, as médos como mortas, com 0s dedos encolldesparados, pendentes. A
esfera multicolorida esta no ar, imovel, suspemsdra o céu azul. No ar. Imével.
Suspensa. Contra o céu azul. (1997, F°°35)

Fica perceptivel, nesse exemplo, o esforco dotes@antafesino em sustentar a
descricdo do momento em que a bola se encontrdgamar. De tal modo que ele ndo seja
s6 imagem estéatica, mas um recorte com duracdsoddat uma dindmica estética mais
complexa, situado em meio a outras acées e moviseatoutros elementos pausados (nao
congelados), todos eles inseridos nhum contexto givoais amplo, em torno do qual um
turbilhdo de outros elementos néo cessa de se rantam

Mas néo se trata, tal como Ravetti qualificou, suesra composicional d&l
limonero rea) da utilizagdo de um procedimento descritivo paravelacdo do 6bvio, mas
uma “decodificacdo ao contrarid®,que possibilitaria “fazer ver o que ainda n&ovisto, o
que esta diante dos olhos e ninguém vé” (2005, & partir de “uma linguagem que
traduza, a0 mesmo tempo, o lugar e o movimentaugar! (bidem p. 9)% Por isso, é o
projeto estético saeriano, segundo Julio Prematjafdlo em uma “Otica da negatividade

8 SAER, 2000, p. 18: “La esfera multicolor esta emiee, inmévil, suspendida contra el cielo azabiendo
alcanzado el punto maximo, tensa, en el extrematr&da inmensa clpula azul, vacia, y la cabezaGaéb,
echada un poco hacia atras, que ha seguido el nemtorvertical desde la ventana, esta tambiénifigte, los
ojos entrecerrados por el esfuerzo, la boca abikrsacodos apoyados contra el marco de la vernyaios
antebrazos colgando afuera, las manos como muedaslos dedos encogidos y separados pendienda haci
abajo. La esfera multicolor esta en el aire, infdésuispendida contra el cielo azul. En el aire. dwiln
Suspendida. Contra el cielo azul”

87 “decodificacion al contrario”.

8 «hacer ver lo que adn no fue visto, lo que estarde de los ojos y nadie vetién).

8“un lenguaje que traduzca, al mismo tiempo, ghiwy el movimiento en el lugaridem).



100

frontal” por se confrontar, de modo critico e ogticom a heranca literaria, a partir da
“exposicdo aguda de uma relacdo critica com a diggm, mas também a encenacgdo da
transicdo do nada, do apagado, do pessimismo asbot® de lembranca, de relato, de
representacac™

A opcao que faz Juan José Saer por destacar odemgpiel ou o banal, nesse
romance, estabelece relacdo intrinseca com os gitopda revolucdo estética fundada nas
teorizacOes sobre o inconsciente freudiano quensiegRanciere, ndo admitia a existéncia de
detalhes despreziveis (2009, p. 36), ndo somemtp@dndo existem temas nobres e temas
vulgares, muito menos episodios narrativos imptetae episodios descritivos acessorios”,
mas também porque “ndo ha coisa alguma que naegcarem si a poténcia da linguagem”
(ibidem p. 37).

Os 2 (dois) exemplos a seguir séo reveladores ipataar a realizacdo dessa
decodificagdo ao contrario mencionada por Ravetti, em didlogo com a potémsa
significacao atribuida por Ranciere ao banal engmerceptivel. Neles, o foco das cenas esta
direcionado a uma gota de azeite e a um pedacdalergspectivamente. Vale chamar a
atencdo para a presenca da persona@emo que, como no exemplo anterior transcrito,

também aparece como observador de ambas as cenas:

Aqui, Elisa levanta os olhos, sorrindo e deixanapsnso no ar, a meio caminho da
boca, o garfo com a rodela de tomate de onde ggrato, umayota de azeite O
Gato observa a caida da gota de azeite sem panaast@ar, apoiado no encosto da
cadeira. Seus talheres estdo apoiados na bordeattolyanco onde as rodelas de
tomate jazem empapadas de azeite amarelo. (SABR, #1939, grifo med§

Aqui, Elisa silencia, corta upedaco de papespeta-o pelo lado da casca no garfo e
0 passa, imprimindo-lhe um movimento circular, pplato branco, para que se
empape de azeite: as sementes douradas se agl@maetdor do pao, arrastadas
pela sucgdo que, como uma esponja, o pao opera sataido brilhante. O pedago
de péo percorre, levado pela mao que empunha brigerfo, toda a superficie do
prato, a excecdo da borda. Quando Elisa o retira |paa-lo a boca, o prato fica
vazio, brilhoso, com algumas sementes dispersadtaavem um circulo gelatinoso

e cintilante. ipidem, p. 40, grifo meuy

% PREMAT, 2007, p. 271: “exposicién aguda de unaaqiéh critica con el lenguaje, pero también la fues
escena del paso de la nada, el borrado, el pesimésom esbozo de recuerdo, de relato, de repregamta
(idem.

91 SAER, 2000, p. 20: “Aqui Elisa eleva la miradanriendo y dejando suspendido en el aire, a meditnm
hacia la boca, el tenedor con la rodaja de tormata due cae, sobre el plato, una gota de acéi@até observa

la caida de la gota de aceite sin dejar de mastgeamryado contra el respaldo de la silla. Sus cidsieestan
apoyados contra el borde del plato blanco en el lggerodajas de tomate yacen empapadas de aceite
amarillento”

%2 Ibidem p. 20: “Aqui Elisa hace silencio, corta un peddeopan, lo incrusta por el lado de la cortezalen e
tenedor y lo pasa, imprimiéndole un movimiento wic, por el plato blanco para que se empape deatss
semillas doradas se aglutinan alrededor del paastaadas por la succidon que, como una esponfmrebpera
sobre el jugo brillante. El pedazo de pan recdlieeado por la mano que empufa firme el tenedosufzerficie



101

Isso faz recordar, de igual modo, as reflexdes eergsLukacs a propoésito dos
procedimentos descritivos e narrativos. Se, para‘@ que nos importa sdo os principios da
estrutura da composicao, e ndo o fantasma de umarhau ‘descrever’ que constituam um
‘fenbmeno puro™ (1965, p. 50), dai resulta queuacio do procedimento descritivo em
Nadie nada nuncéem mais a ver com uma descricdo que narra daopae‘descricao [que]
nivela tddas as coisasb{dem p. 62). Até porque o formato descritivo do quallanca méo
nao se reduz a uma Unica forma, ndo esta sendo pastum observador apenas de uma
perspectiva. Saer, ao valer-se de planos que sepg@m e de plataformas descritivas que
vao se deslocando e se movendo continuamente,tal@iea o estatuto de um tipo de
método descritivo que Lukacs menciona como métode tacarreta a monotonia
compositiva, enquanto a arte da narracdo ndo sditeeicomo estimula uma infinita
variedade de formas de composicabidem p. 81).

No entanto, Fuks afirma que o “ato de narrar ppEssisempre a sucessao, e a
tentativa extrema de elidi-la ndo pode ser sendgesto contrario a narragdo”, gesto no qual,
segundo ele, “reside a rejeicdo de Saer ao siroptélato de tramas banais” (2009, p. 27).
Mas esse narrar de diferentes maneiras uma mesraaqee abala o0 movimento de sucesséao,
como é possivel perceber desde as primeiras pagpnasnancéNadie nada nungando nos
leva a qualificd-lo como menos coeso e coerengssavou contrario a narracdo, ja que salta
aos olhos de quem o I[é um carater marcadamentedinoental e experimental, trago

performatico, como € possivel identificar tambémste® 2 (dois) trechos:

I. Nao ha, no principio nada. Nada. O rio liso, @gi@, sem uma Unica ruga, e atras,
baixa, poeirenta, em pleno sol, com o barrancodcasuave, meio comido pela
agua, a ilha. O Gato sai da janela, que fica vezigrocura, sobre as lajotas
vermelhas, os cigarros e os fosforos. Agachadmdacem cigarro e, sem sacudi-lo,
entre o tumulto da fumaca da primeira baforadaadeair o fosforo que, ao tocar as
lajotas, de um modo subito, se apaga. Pde-se deafnela: agora vé o Ladeiro,
montado precariamente no baio amarelo, com as pemeaadas sobre o lombo,
para ndo molhar a calca. A 4gua se amontoa contpeito do cavalo. Vai
emergindo, gradualmente, da agua, como se avancasssacudidelas levissimas,
descontinuas, até as patas finas tocarem as ma(§&iR, 1997, p. §5

entera del plato excepcion hecha del reborde. Quétida lo retira para llevarselo a la boca, etplgueda
vacio, brilloso, con algunas semillas dispersasieltass en un circulo gelatinoso y brillante”.

% SAER, 2000, p. 5: “I. No hay, al principio, nadada. El rio liso, dorado, sin una sola arrugaetyas, baja,
polvorienta, en pleno sol, su barranca cayendoesuaedio comida por el agua, la isla. El Gato $iearde la
ventana, que queda vacia, y busca, de sobre ldeshal coloradas, los cigarrillos y los fosforosuditiado
enciende un cigarrillo, y, sin sacudirlo, entréwhulto de humo de la primera bocanada, deja da@éstro

que, al tocar las baldosas, de un modo subitopagaa Vuelve a acodarse en la ventana: ahora hadalado,
montado precario en el bayo amarillo, con las piemruzadas sobre el lomo para no mojarse loslpaeta El
agua se arremolina contra el pecho del caballo.en®rgiendo, gradual, del agua, como con sacudones
levisimos, discontinuos, hasta que las patas fowe la orilla”.
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II. Ndo ha, no principio, nada. Nada. O rio liscudwo, sem uma Unica ruga, e
atras, baixa, poeirenta, em pleno sol, com o beoraaindo suave, meio comido
pela agua, a ilha. E ao me assomar a janela, fumaeg, no meio do rio, vindo na
direcdo da casa, o Ladeiro, com a cabeca afundadaas ombros curvados, sobre
o baio amarelo. O jato de fumaca que deixo escapdissolve lentamente, pondo,
entre mim e o rio ensolarado, entre o cavaleiro ausnca deixando para trds o
centro do rio e a janela protegida pela sombra, braea acinzentada, finissima,
gue ndo acaba nunca de dissipar. O baio amareldasagua, atravessa a praia
deserta, as patas finas enredadas em sua propnlezrss@, depois de andar um
trecho sobre a extensao da grama rala e amaraledsegara a casa da praia, para a
trés ou quatro metros da janela. O Ladeiro olha pam por um instante sem falar
enquanto o baio amarelo balanca, devagar, a cabegais me cumprimenta. Seu
tio Layo, diz, me pede que guarde o baio amarefaupe dias nos fundos da casa.
(ibidem p. 16§*

No entanto, precisamente por buscar a ampliacédolltlres em perspectivas

diversas, concretizando o regime estético solid&rievolucionario, na tentativa de registrar o
movimento no lugar, é que essa dimensao de ordadieiviva do relato, que se da por meio
desse exercicio de reescrita continuada do muedela; segundo € possivel apreender das
palavras de Saer em uma entrevista, uma tentatimda que, por principio impossivel e
frustrada, de abarcar a “heterogeneidade, a dilagtsi e a contradicdo da experiéncia
cotidiana na atualidade que se situa no caos’réseenta:

As grandes somas do passado como Guerra e pazliéi,Tpor exemplo, Ulisses

de Joyce, Em busca do tempo perdido, de Proustehiogem atributos de Musil ou

A montanha magica de Thomas Mann, sé@o todos liviagnificos, extraordinarios,

gue parecem fechar um periodo, ndo é mesmo? 8gmriodo que agora temos

pra viver é inabarcavel do ponto de vista de uma fama Unica, com o qual tive a

ideia de que a melhor maneira de captar essa hetgreneidade é através de
textos diversod.®

Se, como diz Saer, “o periodo que nos coube vivealgarcavel a partir de uma
Unica forma” e, portanto, opta por um procediméitéoario descritivo-narrativo heterogéneo

como forma de concepcéo de mundo, deve ser poouecia, como Lukacs, que:

% Ibidem p. 8: “Il. No hay, al principio, nada. Nada. Eb fiso, dorado, sin una sola arruga, y detrasa,baj
polvorienta, en pleno sol, su barranca cayendoesuaedio comida por el agua, la isla. Y al asomaante
ventana, fumando, veo, en el medio del rio, vinteed direccidn a la casa, al Ladeado, la cabezdidamentre
los hombros torcidos, sobre el bayo amarillo. Eirotvde humo que dejo escapar se disuelve despagiendo,
entre el rio soleado y yo, entre el jinete que agatejando atras el centro del rio y la ventangegida por la
sombra, una bruma grisacea, delgadisima, que rimauanca de disiparse. El bayo amarillo sale dahag
atraviesa la playa desierta, las patas finas edesdan su propia sombra, y después de andar o tsebre la
extension de pasto ralo y amarillento que sepaa$a de la playa, se detiene a tres o cuatro sndda
ventana. El Ladeado me mira un momento sin habiantras el bayo amarillo sacude, despacio, la @abez
Después saluda. Su tio Layo, dice, me pide quededg por unos dias el bayo amarillo en el fondia dasa.”

= http://www.educ.ar/educar/entrevista-a-juan-jose=$amt “Las grandes sumas del pasado chaauerra y
la pazde Tolstoi, por ejemplo, éllisesde JoyceEn busca del tiempo perdidale ProustEl hombre sin
atributosde Musil, oLa montafia magicde Thomas Mann, son todos libros magnificos, extinarios, que
parecen cerrar un periodo, ¢no es verdad? Y beéperiodo que ahora nos esta tocando vivir esaicable
desde el punto de vista de una forma Unica, caud me vino la idea de que la mejor manera deacagsa
heterogeneidad es a través de textos diversos”.



103

Os novos estilos, os novos modos de representalidade ndo surgem jamais de
uma dialética imanente das formas artisticas, ajjugase liguem sempre as formas
e sentidos do passadbodo ndévo estilo surge como uma necessidade histiri
social da vidae é um produto necessario da evolucdo social. (49653, grifo
meu)

Apropriar-se dos fundamentos da escrita performagsforco que tento realizar
nesta tese, para a representacao literaria, nesidcs seria um meio menos prescritivo e
retérico de apropriacdo desse universo incertgnfemtado e multissensorial da vida, sem
que isso signifigue a morte dessa sua logica edeagooral alucinante, multipa e dispersa.
Sem que isso obrigue o romance a se prender aimagadn das categorias estéticas dos
canones realistas que ainda sustentam uma viséouaglo espaco, do tempo, do carater e
dos sentimentos humanos. Visdo que comprometesisstentacdo de uma logica narrativa
baseada na incerteza, declaradamente assumidagueitor argentino que, segundo afirma,
parece ser “0 nosso verdadeiro fundo menifal”.

Apesar de a obra de Saer provocar no leitor umsagén constante e initerrupta
de déja vy essedéja vunédo se pauta por repeticdo pura e simples, masoraoario, por
“falsa constatacdo”, por sermos levados a recomhag® que, na verdade, sO estamos
conhecendo naquele momento. O exercicio performéticescrita saeriana ddadie nada
nunca retoma, constantemente, cenas, lugares, convessagcoes e elementos ja
conhecidos, € certo (os tambores de 6leo, as manegaas dos pneus podres cheios de barro
e as baterias semi-enterradas talvez sejam osemdilematicos deles), mas atualizam suas
aparicoes no presente da narracdo, configuranda “tepeticdo sO aparente, totalmente
ilusoria”, segundo assevera Paolo Virngo03, p. 24) O uso desses acréscimos ou
atualizacoes, talvez imperceptiveis numa leitureesgada e desatenta, que renovam esse
suposto passado repetido, talvez materializem agsipilidade do desvelamento do mundo
apenas sob uma perspectiva, tdo somente a partimd@nico contato, por meio de uma so
experimentacdo temporal. Encontro um contraponta pasa ideia nas reflexdes de Paul
Ricceur, a propésito da leitura que faz do livraddsConfissdesle Santo Agostinho, quando
faz mencéo a capacidade da ficcgdo de refiguraperi€ncia do tempo por meio da leitura
significativa, feita do carater temporal da expwmri@ humana, porque, segundo ele, a
narracao implica um mundo temporal feito de mem@fisRICEUR, 1994, p. 15 e 27).

% Artificios da criacdo: uma conversa com Juan Jozér,S. 17.http://www.scielo.br/pdf/inec/n73/a12n73.pdf
Acesso em: 30 ago. 2011.
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Se mdltiplo é o mundo, mdltiplos serdo também ososne&le narrar essa
multiplicidade. Dai a escolha dessa perspectiveatiaat que se desloca (entre o que ja foi
dito e o0 que ainda sera narrado), se desmontaexempde permanentemente, porque parte
do principio de que “quanto mais uma concepc¢ao diedm € profunda, diferenciada, nutrida
de experiéncias concretas, tanto mais plurifacetadde ser tornar a sua expressao
compositiva” (LUKACS, 1965, p. 78). Nos trechos iabapodemos perceber o aparecimento
de uma mariposa morta. No primeiro deles, ela si@i@égo a personagem Gato acorda, pela
manha; ja, no segundo, ela volta a aparecer aptist&ase encontrado com a personagem
Ladeiro, dono do baio amarelo, que contemplavacbhdocomer do lado de fora da casa,
depois de observar o salva-vidas vigiando os btashigue se divertiam na praia, apés
perceber uma mulher de biquini azul-claro e acoimgranma esfera multicolorida imével no
ar. Em meio a esses acontecimentos, os dois tresghescontram separados por apenas 5

(cinco) péaginas:

A espreguicadeira de lona alaranjada, a cadeipak@ com o copo, a garrafa vazia,
a xicara branca cheia de 4gua morna se requentaol.ada agua da xicara bdia
uma mariposa noturna de cor parda, afogada. (SAE®, p. 31

De um lado estdo a espreguicadeira de lona alai@ngacadeira sobre cujo assento
de palha repousam a garrafa vazia, 0 copo vazidcaaa branca com uma agua
quase morna até a metade, onde béia uma maripugadaf ibidem p. 35-36%°

A narrativa saeriana se move COmo um organisSmousose contrai, se retorce e
se desdobra sobre si proprio, para conversar, B m@nos estatico, com 0 universo da
propria vida. Nao se trata, pois, de um esforco éticn oferecido em diversos quadros que
congelam o instante, que estatizam o presentea-$eatnenos de captura-lo que de travar
com ele uma conversa, efémera, descontinua, quezas parece nao terminar nunca, num
espaco possivel do didlogo, porque, segundo Saeregsente tdo largo como comprido é o
tempo inteird (2000, p. 45, grifo do autorf. Dai a necessidade de retomar e retomar e
retomar as mesmas ideias, ndo para repeti-lasparasadmitir a esterilidade do esfor¢o de
congelamento do tempo, das coisas, das percefd@reser o mundo dinamico, dindmico nao

deveria ser também o romance? Acho que o diria Saer

" SAER, 2000, p. 15: “El sillén de lona anaranjddasilla de paja con el vaso, la botella vaciaatz blanca
llena de agua entibiada, se recalientan al soklEgua de la taza flota una mariposa nocturnaobte pardo,
ahogada”.

% |bidem p. 18: “A un costado estan el sillén de lona ang@da, la silla sobre cuyo asiento de paja reptasan
botella vacia, el vaso vacio, la taza blanca llasta la mitad de un agua casi tibia en la que flok mariposa
nocturna ahogada.”

* |bidem p. 45, grifo do autor: “el presentgje es tan ancho como largo es el tiempo entero”
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Essa afirmacdo de Saer também vai ao encontro eldigse Ricoeur a propdsito
da triplice condicdo do presente (presente do gasgaesente do presente e presente do
futuro), que conteria, em si, tracos de “memorigee'espera” (1994, p. 28). Dai qualifica-lo
como “ampliado”, sindnimo do “largo” mencionado endrmente por Saer. E completa: “E
na propria passagem, no transito, que € precistaba® mesmo temporaultiplicidadedo
presente e salilaceramentd (ibidem p. 35).

Esse exercicio estético, por vezes interpretadcoc@mealizacdo pura e simples
do nada, negacéo tripla — de alguém, de algo,gilgrelempo — que, ja de antemao, se esboca
no titulo da obra, traz consigo um turbilhdo deussgzas, mesmo que tomadas a partir da
visdo do dilaceramento. Mas como atribuir o valer “dada” a esses pequenos seres,
pequenas cenas, que vao se esbocando pouco armmouneorativa de Saer? Como atribuir a
essa narrativa um estatuto de negacéo pura, s€i@lse reduz jamais ao estatico, a uma soé
perspectiva, a uma so personagem, a um soé luga?rBeatabilidade da matéria vai sendo [0

tempo todo] performada pela linguagem™?:

mosquitos sempre zumbindo e sapos coaxando, fofep#ando ao sol, tremulando

e provocando sombras sempre instaveis; o sol sobitetidido, alcancando o

zénite, baixando e em todo o processo eclodindgmla momento de modo diferente
sobre as superficies, transformando-as; o rio pdssao quintal, 0 motor da bomba
zunindo sem parar, o cavalo mastigando e estalasdmscos contra o chéo, seu
rabo a balancar de um lado para o outro, como undyb& na casa, o gelo

derretendo dentro do copo de limonada (0 sumo tewadn), as pas rodantes do
ventilador, o espiral contra insetos se consumindigmpo todo os corpos suando,
seus pélos e unhas crescendo, o coracdo latejandsspiracdo periodicamente
inchando e desinchando o peito. (FUKS, 2009, p. 47)

N&o é a toa que Juan José Saer se refere a idiigalmcessante, que se acende
e se apaga, atribuida a Heraclito, em uma dasadgsgieNadie nada nunggprenunciando o
continuo movimento de distensdo e contracdo quemaance tera. Ou 0 movimento de
mobilidade e imobilidade que defendeu Julidn Fakpropdsito dessa mesma obra, em sua
pesquisa. Por issdladie nada nuncpaode ser considerado um texto cuja unidade orgé@nica
flexivel e movel, resultante de uma experimentditiida da escrita cujos modos de coesao
narrativa se dispersam e se convergem em um p@awonvencional, desafiando o leitor,
segundo admite o escritor brasileiro Milton Hatowarym jogo de paciéncid’ E porque é,
segundo elucidou Eder Rodrigues, a proposito dé@t@gerformatica, argumento com o qual

esta tese também esta de acordo, um:

100 htp://www.miltonhatoum.com.br/do-autor/ensaiogicais/ninguem-nada-nunca-de-juan-jose-saer
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[o]rganismo vivo em inércia e deslocamentos, easadesconderijos, ao que mostra
e ao que vela, contraditério, relacional, que sapera e se prolonga, se arrisca, que
desvela planos de profunda identificacdo até amsntms de estranhamento que as
vezes nos interroga mais que outros. (, 2010,)p. 44

Por isso, ndo creio que a camera fotogréafica psssam instrumento suficiente
para dar conta do exercicio estético que Saernesaa obra. Acredito que a pretensdo de
congelamento das cenas descritas, excessivamenteenpizadas, 0 que nos levaria,
ingenuamente, a crer nesse esforco de totalizagia@lesfaz quando tenta, varias vezes,
mostra-las a partir de diferentes perspectivass@uamo se nos confessasse o inapreensivel
do instante. Uma incapacidade que € menos o0 nadanca € o0 ninguém, que o tudo, o
sempre, o todo, incluindo-nos, de modo irremedi&ebre isso, afirma Julian Fuks:

a oscilacdo entre a pujanca inabalavel dos moviseata imobilidade iluséria
deriva apenas de uma variacdo de ponto de vistgprokimidade maior do

observador e sua aderéncia imperiosa ao instdatgo“como ancho es el tiempo
entero”, fard com que vivencie uma impressao deilidade; seu distanciamento,

por sua vez, cuidara de ampliar a perspectivamiper que vislumbre o mundo em
toda sua acelerada evolucdo. (2009, p. 45)

N&o quis, neste capitulo, esfor¢car-me por depreéendsse romance, sua tematica
(seria a da ditadura? Seria s6 a do dono de uniocqua se esforga por ndo ter o &ayo
Amarillo assassinado cruelmente, como os demais cavaloslatie?) ou me empenhar em
sustentar os contornos da estética literaria sweriapoiando-me no ja tdo abordado
procedimento de continuidade existente entre pagans, discursos, lugares e procedimentos
do repertdrio de suas obras que surgem e resswggeseus diferentes livros, “o rascunho

preparatério™’* ao qual se refere Julio Premat:

EmNa zona(primeiro livro de contos, de 1960) estariam todssomances de Saer.
Cada livro é, assim, o repert6rio virtual do quessereveria mais tarde. Portanto,
voltando ao processo de criagdo e extrapoland@ sencebivel postular que em
cada gesto de escrita, em cada documento preparadr cada marginalia ou em
cada esquema prérredacional de seus romancesseaneservar todo o projeto,
toda a estética, o conjunto da abifa

O que pretendi foi trazer os pressupostos da ndatere “escrita performatica”, esbo¢cados

ao longo desta tese, para tentar iluminar o pravetio de construcdo da narrativa saeriana

191 «a| borrador preparatorio”.

192 PREMAT, 2007, p. 268: ERN la zona(primer libro de cuentos, de 1960) estarian tdasovelas de Saer.
Cada libro es asi el repertorio virtual de lo gaeescribiria mas tarde. Por lo tanto, volviendgrakceso de
creacion y extrapolando, seria concebible postgla® en cada gesto de escritura, en cada documento
preparatorio, en cada marginalia o en cada esqeenadaccional de sus novelas, puede observarseetod
proyecto, toda la estética, el conjunto de la obra.
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em Nadie nada nuncdaeita de acimulos de percepgdes-acontecimergiva,de jogos, giros

e circularidades da linguagem que se materializanbagas sucessoes descritivas, recheadas
de uma infinidade de banalidades (banalidadesfyjuigem maleavel que suspende o foco

no conteudo e nas representacdes e da visibilidadpresentacdo, as percepc¢cdes, como
outrora afirmou Beatriz Sarl@@07, p. 285) Que concretiza o projeto do regime estético das
artes rancieriano de modo produtivo, extraindo ® lysu de mais expressivo de cada forma de
visibilidade artistica na elaboracao desse prajatoativo performatico.

“Assim como toda auténticquéte[buscd, a quéteda critica ndo consiste em
reencontrar o préprio objeto, mas em garantir asdicdes de sua inacessibilidade”
(AGAMBEN, 2007, p.11), segundo assevera Agambemedse sentido que a pesquisa sobre
escrita performatica, fulcral nesta tese, se alienda contribuicbes aporéticas e desafiadoras,
que vao mudando o rumo dos trabalhos e da refl&dexto de Saer fechou algumas coisas,
iluminou outras, mas também abriu perspectivas.dde@ue uma aplicacdo, trata-se de uma

dobra da pesquisa.
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5. A ESCRITA PERFORMATICA DE ANTONIO PRATA E PEDRO
LEMEBEL

A arte contemporanea realmente
desenvolve um projeto politico quando se
empenha em investir e problematizar a
esfera das relacGes. (BOURRIAUD,
2009, p. 23)

Lancar médo da escrita performatica como operaddricte que toma a
performancecomo chave de leitura para construir uma critmssivel da producéo literaria
da cena contemporanea latino-americana das Ultoidaadas tem sido, cada vez mais,
atualmente, a opgéo escolhida para as analiseésadss no campo dos estudos literérios e
das pesquisas culturais contemporaneas. Valerssa @pcado metodologica é considerar que
a linguagem literaria opera em um nivel de risex@erimentacao que potencializa as esferas
das relacdes.

Importante notar que os 2 (dois) escritores esdothipara o trabalho a ser
desenvolvido neste capitulo circulam pela cronfteagar da subjetividade”, género “nao-
canodnico, escrita ordinaria” (AZEVEDO, 2007, p. 5&)tipicamente hibrido, no qual
encontramos ecos testemunhais, autobiograficosrejgzes, ensaisticos, cujo foco narrativo
em primeira pessoa ajuda a desenhar a marca ddigiaajde da narragédo, por ser, em grande
medida, construido a partir do que existe de méimd e passional do sujeito autoral.

Por se dar conta dessa necessidade de liberdagmeesso de experimentacao
criadora no campo literario, o escritor chileno ®ekdemebel, em entrevista concedida em
marco de 2010, quando interrogado sobre ter abaddoa conto como género escritural,
apos sua primeira obra publicadlas incontableg1986), afirma: “Sou um pouco antificcéo,
porque ainda que a escrita seja um trabalho sistdfiecessito que o que escrevo tenha
passado por este corpinho de alguma manéita”.

Essa necessidade de que a narrativa literarianpare@orporal ou o vivencial do
escritor, declarada anteriormente por Lemebel, pedenelhor compreendida quando, neste
capitulo, for desenvolvida a ideia de uma reemeaigéde subjetividades na materialidade
textual literaria. Processo esse que intensificame espécie de logica relacional ou uma
assinatura plurakentre os envolvidos na interlocucao literaria (aetteitor). Por isso, insisto

muito mais na defesa de um despertar de sensagéasahtes da escrita e da leitura do texto

% LEMEBEL, 2010, s/p: “Soy un poco antificcién, paegaunque la escritura sea un trabajo simbélico,

necesito que lo que escribo haya pasado por estpemito de alguna manera”.
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performéatico e menos em meras interpretacdes rigsrajustamente porque, no primeiro
deles, “o0 consignante compromete seu corpo ou $talan(que € também seu corpo) e se
projeta naquilo que executa” (RAVETTI, 2003a 86). Compreendido assim, o leitor, numa
atitude responsiva, diante dessa “escrita convatsgdfZEVEDO, 2007, p. 52), também
performatiza subjetividades, implicando seu olhpgrtanto, seu corpo, no dialogo
interrelacional instaurado entre o texto e ele.

A propésito dessa interlocucdo corporea decorretde leitura do texto
performatico, cabe destacar a relevancia que D&sdeon atribui ao corpo meerformance
ao considera-lo a partir de uma dimensao percepthaerial e sensorial, caracteristicas
fundamentais para a instauracdo de reemergéncissbgitividades, compreendida no nivel

cognitivo-intelectual na e a partir da escritarfitea performatica:

O corpo adquire relevancia na performance; é oocdip artista que carrega sua
identidade e assunpersonasao ocupar o espaco de troca com o participante,ocom
corpo do participanted relacéo corporea ocorre através de trocas percepss e,
em muitas performances,corpo é posto em evidéncia na tentativa insistentle
lembrar o sujeito da matéria de que é feito, aproxnando-o dos sentidos e
permitindo-lhe relativizar e, em alguns momentos, suecer a apreensdo do
mundo pelo racional e analitico(2006, p. 63, grifo meu)

Irlemar Chiampi, em um artigo de 1996, analisa @@pacédo dos géneros da
cultura de massa (radionovela, masica popular, nemaentimental, etc.) na prosa latino-
americana do pdseom em especial na do dominicano Luis Rafael Sandahea,partir dai,
expbe a inversdo do significado do chamado ‘“lixdtucal” como matéria literaria de
escritores candnicos, fazendo transcender, segelagdésua condicdo de residuo” (1996, p.
76).

Na esteira da l6gica da reciclagéthdo reaproveitamento e da refuncionalizacao,
termos usados por Chiampi em seu artigo, todospeteedimentos caros a alguns escritores
latino-americamos das ultimas décadas, é que piet@esenvolver a nocdo de uma poética
da sustentabilidade. Mas uma poética que derivadedoima condicdo candnica ja pré-
determinada, como a que gozam os autores refedescgor Irlemar Chiampi (Manuel Puig,
Rafael Luis Sanchez e Mario Vargas Llosa, s6 paacionar 0s mais conhecidos), mas a de
escritores cujos ecos de seus textos circulam hvaesmente em esferas extra-academia.
Textos cuja intencao, diferentemente da dos autwesst-boomao menos para 0s que cita

Chiampi, supdéem, em alguma medida ou em boa mealidasvinculacdo do ndo abandono

1% A propésito desse termo, dizperformermexicano Guillermo Gémez-Pefia sobre o interesspehformers

“A reciclagem é nosso principatodus operandi“El reciclaje es nuestro principahodus operandi(2005, p.
203, grifo do autor).
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da expressédo erudita ou “alta”, tais como a elal@om@rosa dos modernos e a complexa
estrutura da narrativa dooom (CHIAMPI, 1996, p. 77). Para eles, muda-se o okuar
relacdo ao residuo, mas de dentro do escopo daéimad do canone. Néao fora dele, lugar
onde se localizam os escritores cujos textos gg@mrridos neste capitulo.

Mas como defender o valor do residuo (matériadliigy a partir do que ainda é
considerado lixo (como nao literario)? Como?

Dai Antonio Prata, para além de optar por escansai@ surpresa em relacao a
dindmica da vida, em suas crbnicas, caracterizaadgor isso, como um perspicaz
observador das maiores pequenezas e inutilidadesotdiano e de um sem-fim de
trivialidades que se passam nas relagbes intergessovade (ele mesmo) — “em terceira
pessoa pra falar de si proprio”— as orelhas de emseds livros, talvez sabendo que muitos
leitores costumam eleger a leitura de uma obran@o de um passeio prévio que fazem pela
capa, contra-capa, orelhas, prefacio, etc.. NehardeAs pernas de tia Cordljadiz coisas

sem se importar muito com o risco de que elas faoocontra si proprio:

Sem saber jogar futebol e com uma performancevsbfaté mesmo na queimada,
Anténio Prata muito cedo abracou a literatura. A@$s anos, escreveu seus
primeiros versinhosAs arvores nascem, crescem... ... e se derrubamgbéro ser
arvore porgue ndo quero que derruba dyesar do relativo sucesso, depois de “A
arvore”, Anténio Prata abandonou definitivamentgoasia. Passaram-se oito anos
até que o autor voltasse a ser poeta. Aos 14, vescran texto melodramatico (mais
pra melo do que pra dramatico, diga-se de passag@ong¢ a casa de infancia que
seria demolida para a construcdo de uma avenid#-ko a mae e a irmé choraram
tanto que Antbnio decidiu dedicar-se para semprhuwor. (...) No mais, prefere
malpassado, acha truco um saco e escreve textos sgiroprio em 32 pessoa cada
vez que lanca um livro, o que denota algum desejoidéntificacdo com os
jogadores de futebol e sugere a necessidade dessellvar esse passado em sessdes
de psicandlise ou matricular-se num curso de datgaaldo. E so.

Outra questdo atrelada a prosa contemporanea desadildécadas é a
identificacdo de um mapa transdisciplinar que ssemlea na estrutura dessas obras. Uma
ecologia de saberes (sem hierarquizacbes de \pler)rrompe a cena da producdo literaria
contemporanea, conformando o transito interdisw@plique Ravetti ja apontara como
caracteristica do “transgénero performatico”.

Pedro Lemebel, em entrevista, admite o gosto pora(mecessidade de) uma
construcdo narrativa transdisciplinar ou transcalfuao afirmar que: “Minha escrita € uma

mistura de estilos, um género bastardo, um pastiecheanc&o popular, da biografia, do
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testemunho, da entrevista, das vozes e dos susslaroua™® Do transito pela culturhip

hop ao universo cultural caribenho, da utilizacdoldstiacdes feitas pelo proprio autor, entre
fotos de viagens, fragmentos de romances incorglusotas e rabiscos em papéis, Lemebel
vai construindo seu percurso literario é&dios mariquita linda por meio de uma postura
solidaria de inclusédo de vozes, saberes e sujdigsgnhando em sua obra um transito fluido e
nao menos complexo, feito de uma ecologia tranigdilsar, que acolhe o outro para com ele
dialogar. “Pratica interdisciplinar [que] manténtiterario numa posicédo de destaque — e nao

de hegemonia — diante dos demais discursos” (SOWY98, p. 194).

% LEMEBEL, 2010, s/p: “Mi escritura es una mezclaedilos, un género bastardo, un pastiche de leidan
popular, la biografia, el testimonio, la entrevids voces y los susurros de la calle. Con esdsriai@s,
literarios 0 no, me muevo.”
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5.1. Reemergéncia de subjetividades na e a partiadescrita performatica: por uma

estética relacional

Depois do campo das relacdes entre Humanidade e
divindade, a seguir entre Humanidade e objeto, a
pratica artistica agora se concentra na esfera das
relacdes inter-humanas. (BOURRIAUD, 2009, p.
39-40)

“E comum & cena literaria contemporanea a publcagiautores estreantes cujo
primeiro livro € uma compilagdo dos melhores momwerdo seublog, minuciosamente
garimpado por um editor que quer apostar na projdednovos nomes” (AZEVEDO, 2007,
p. 45). Ou, ainda, como no caso de Antonio Pratatchlo Carneiro da Cunha, Efraim
Medina Reyes e Fabricio Carpinejar, sO pra cigured nomes, de reunidao de textos (em sua
maior parte, cronicas) que foram primeiramente ipabbs ou “ensaiados” nBacebook
(caso de Efraim)®® no Twitter (destaque para Carpinejar, que realiza isso pop rdei
publicacdes diarias de pequenas obras literariasteodas em até cento e quarenta
caracteres)’’ em revistas para adolescentes (como a re@afaichqg na qual Prata publicou
textos durante varios anos), sitesde revistas ou efnlogsvinculados a jornaisq Estadao
e, mais recentementefalha de S. Paulocsitios nos quais foram e sdo veiculadas cromieas
Antonio Prata® o jornal galchaZero Hora que traz textos de Carpinejar) e @fgs
pessoais, como o de CarpinejarA diferenca da constatacdo de Azevedo é que mdiss
livros desses autores, para além da primeira @géo, sdo resultados da reunido ou de textos
publicados nos meios acima apontados oup&Eitbrmancesverbais — orais ou escritas —
(provisérias, fragmentadas, experimentais), comoeeistas e depoimentos, por exemplo,
que nao se limitam a formatacdo mais ou menos usinal do livro-obra que, geralmente,
conhecemo&*’

A publicizacdo de textos literarios na esferdine sem uma necessidade anterior

de organiza-los em edi¢cdes impressas revela und@&neia atual, assumida pelos escritores

19 hitp://es-la.facebook.com/people/Medina-Reyed)D0005155552.

7 http://twitter.com/#!//CARPINEJAR Vale destacar que Carpinejar tem, até o presemtmento, 02 de
novembro de 2011, mais de 132.292 seguidoresr@sitem seidwitter. Antonio Prata, mais de 10.089.

198 http://blogs.estadao.com.br/antonio-prata/ eMatptonioprata.folha.blog.uol.com.br/.

199 http://carpinejar.blogspot.com/.

% Sobre esse tema, sugiro a valiosa contribuicda gad Julio Daio Borges com o artigo “Publicar eapgl?
pra qué?”, veiculado na edi¢do de julho de 200Bullemento Literarioa partir do qual tenta demonstrar que
publicar em livro pode ser uma “tremenda fria” & guconceito de bom autor passa mais pela audiéndiae
que pelos paradmetros da industria editorial (BORGE®7, p. 14-15). Esse texto se encontra disphnive
também, em:
http://www.digestivocultural.com/colunistas/coluasp?codigo=2277&titulo=Publicar_em_papel? Pra?que




113

contemporaneos, de retroalimentacdo da escritaiaogd instaurado com os leitores que
deixam seus comentarios — alguns, também literariague enviam cartas de protesto ou
apoio (exemplo dos leitores de Antonio Pratdlbg deO Estadace da revist&aprichoe os
do blog de Carpinejar), que mandasymailse interagem, por escrito, com esses escritotes.
Algo que parece sinalizar para uma reemergénciau@to (ou de sujeitos) a partir dessa
“exposicao radical do si mesmo da enunciacao”,isascpela revalorizagéo da experiéncia —
como troca e ndo como heranca — que vem ganhargorfas praticas de escrita da literatura
contemporanea. “Escrita conversada”, segundo affz®vedo, a propoésito de um estudo
feito da escrita literaria contemporanea publicagieambientes virtuais confbogs “que se
desdobra em escuta” que “sugere a interlocucaae exntersubjetividade” (2007, p. 52)

Esse tipo de texto literario, que funciona como utasacrita conversada”,
detonante da reemergéncia de sujeitos, pode edtamionada com a ideia débricas de
presente expressao cunhada por Josefina Ludmer (2007) ewmn texto Literaturas
postautbnomaskEssa expressao se refere a capacidade de tulidechamada postautonoma
fabricar presente com a realidade cotidiana (Mg, e-mail interne). “Uma realidade
produzida e construida pelas midias, as tecnolagias ciéncias. E uma realidade que néo
quer ser representada, porque j& é pura repredehtatafirma.

Na crbnica “A vida ndo € sessdo da tarde”, da &wstive pensandoAntonio
Prata conversa com seu leitor, ao abordar a qudst@iderenca entre a vida cotidiana, cheia
de episodios de frustracdes, decepcdes e injustigamoral de 9 (nove) de cada 10 (dez) dos
filmes norte-americanos que costumam passar naurahte o horario da tarde. Uma moral
envolta na expectativa certeira da felicidade eitfaia do bem sobre o mal. No entanto,

afirma:

A vida, ao contrario dos filmes de Hollywood e devela das sete, é feita de mil e
um episddios onde, no final, a gente se estrepa. iodemos ser felizes e plenos se
compreendermos que as coisas nem sempre funciomg@ita que pensavamos ser
mais justo, se aceitarmos a derrota como parteafuadtal da vida e soubermos que
h& mais coisas entre o céu e a Terra do que mast@ssa vao televisdozinha.
(2003, p. 51)

" segundo Ana Claudia Viegas, “nas narrativas ‘psseriadas noblogs o papel do leitor também nao é

apenas o de um observador. O carater ativo e cri@doda leitura se atualiza nos comentérios tasanos
posts noslinks que levam de urblog a outro, nhuma escrita interativa, a diversas méuwsgspiral” (2008, p.
141).

12| UDMER, 2007, p. 3: “una realidad producida y domisla por los medios, las tecnologias y las cahdEs
una realidad que no quiere ser representada pgeges pura representacion”.
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No capitulo “A interatividade”, da obr@ibercultura Pierre Lévy faz mencéo a
“possibilidade de reapropriacdo e de recombinacatenal da mensagem por seu receptor
como parametro para avaliar o grau de interativgddd um produto” (1999, p. 79). Se
partirmos da hipotese de que o leitor — gracas a identificacdo e a um didlogo com certas
localidades textuais, vistas como “fisicamente ledbras” ipidem p. 147) — é capaz de
“erguer a cabeca e tornar a mergulhar” (BARTHES)32(®. 18) no texto que |&, poderia
defender que essa interacao produtiva, consequéacigeracdo de sentidos (ou melhor, de
textos ou narrativas efémeras — ainda que criasiagrne plano mental), colaboraria para a
compreensao do conceito de texto narrativo como aampo Vivo, dinamico, aberto,
remodelavel, que se constrdi na e por meipatéormanceOu, ainda, quando da necessidade
de o leitor realizar intervencdes escritas consfetas margens das paginas de uma obra
literaria, entender o performatico ndo somente cama acdo que se da no ambito do
repertério, mas, também, no do arquivd.

A propésito desse escrever cognitivo-sensorio no ag@gora do acontecimento
da leitura literaria dada na relacdo estabelecmia © texto performatico, experiéncia
irrepetivel estabelecida no enriqueceder ambitgrdpalidade, vale destacar o que afirma

Denise Pedron:

A interacdo na performance, que nasce da relagé® &obra e o receptor, vai além
da producédo de leituras, para chegar a producagde (...) Ela ocorre em nivel

mental, na disponibilidade de produzir sentidosets do acontecimento que se
apresenta, e sensorial, ao estimular reacbes eapdie interacdo com dados que
circulam, para serem vividos na experiéncia. (2p0@g)

Considerar gerformancecomo um conceito relevante para repensar o estadduto
escrita literaria contemporéanea, dessa forma,eva@sih a considerar que “... a obra ndo esta
mais distante, e sim ao alcance da méo. Participal®ela, a transformamos, somos em parte
seus autores” (LEVY, 1999, p. 151). Essa afirmativaoboraria a existéncia de um caréater
performatico na constituicdo de alguns textos, twoda leitura de narrativas literarias, na
medida em que confere relevancia a “importanciaatio coletivo aqui e agora” e ao
“reencontro com a tradi¢do do jogo e do ritudidemn).

Isso ndo significa, no entanto, segundo Viegas, @quso da primeira pessoa,

identificavel em muitas dessas narrativas conteémaas, seja “uma volta substancialista de

113 Apesar de Diana Taylor afirmar que a relacdo efarguivo” e “repertério” ndo é “por definicdo
antagonistica ou de oposicéo, [para ela] o docwmnestrito tem reiteradamente anunciado o desapaetn
das praticas performaticas contidas na transmiss@monica. A escrita tem servido como uma estratégi
repudio e de clausura das praticas corporificadespgoclama descrever” (2002, p. 20). Afirmacaocual @
contelido desta tese se opde, por admitir a exiatdeauma escrita literaria performatica ou enadana
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um sujeito pleno”, mas uma “maneira paradoxal nuoadeo de questionamento da
identidade, em que o eu perde sua coeréncia biografpsicologica, e a relagdo entre as
nocoes de real e ficcional sdo problematizadas1d2®. 113-114). Esseu, em outros
termos, “ndo é um sujeito moderno, muito menos udividuo, € um dispositivo de
enunciacdo coletiva® Modo de sociabilidade que viabilizaria a formacde redes
intersubjetivas de enunciagao que possibilitariacorsstrucdo de narrativas a partir da quais
fosse possivel identificar a “exposicéo” de expuiigs. Fato que, segundo apregoou Walter
Benjamin (1994, p. 202), ja ndo seria mais posdieplois do pds-guerra, pela pobreza da
“experiéncia comunicavel’, bem como pela perda dadgdo de exemplaridade e de
sapiéncia que os antigos narradores possuiam.

No entanto, minha hipétese € de que nao se tradasienir, a partir da leitura que
faco docorpus literario analisado nesta tese, uma postura mpssdle pessimista dessa
suposta condicdo de perda da capacidade de naderter experiéncids> Estar no lugar
dessa perda ou dessa fratura ndo significariatauiregdo da mazela ou do fim do constructo
literario. Em funcdo da maneira outra a partir dal@ experiéncia agora é construida e nao
mais simplesmente contada, abandonaftiir pedagogico, € que a légica composicional das
narrativas contemporaneas mudou, precisamente @etdaracdo desavergonhada dos
narradores de sua precariedade, de sua necessidadieridade e de sua condicdo de

aprendiz interrogante:

Por ndo se considerar um sabio, cujas praticadlex@es exemplares poderiam

servir de guia a possiveis discipulos, o narradmtectnporaneo sabe que grande
parte de sua experiéncia é resultado de imageesp#giéncias alheias, que também
flutuam no mundo da simulagdo. O narrador é umnalizegue talvez ndo chegue a
mestre: trabalhando com uma multiplicidade de Signatribui¢des, sera incapaz de
ordenar tantas diferencas em uma Unica e defifigéa de vida.

O contador de histérias da atualidade, ao se toinstambém como bidgrafo,
roteirista, leitor, dramaturgo, ator bibliotecamo editor, cria um simulacro de
enciclopedismo e a ilusdo de um saber amplo e aptesponder as varias
interrogacdes do fazer literario. Na realidadehahaa com fragmentos de saber e
narrativas que perguntam mais do que respondenmatédraza da experiéncia do
mundo contemporaneo faz a ficcdo interrogar-setantemente sobre seu préprio
estatuto e sua funcéo socidl.

114 PALMEIRO, 2008, p. 3: “no es un sujeto moderno,chw menos un individuo, es un dispositivo de
enunciacion colectivo”

115 Segundo Viegas (2010), a experiéncia que emengerti das narrativas contemporaneas veiculadas em
ambiente online (como blogg n&o se relaciona com as “tradi¢cdes tecidas pdraesmitidas para uma
comunidade, nem pretende ter carater exemplarg, ¢aimo as narrativas as quais Benjamin faz mencéo.

¢ pEREIRA, 2001, p. 30: “Al no considerarse un sabityas practicas y reflexiones ejemplares podséamir

de guia a posibles discipulos, el narrador conteamem sabe que gran parte de su experiencia d&adesde
imagenes de experiencias ajenas, que tambiéndiuen el mundo de la simulacion. El narrador eaprendiz

que quizas no llegue a maestro: trabajando conmuiéiplicidad de signos y atribuciones, sera inzapa
ordenar tantas diferencias en una Unica y defalgecion de vida.
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Penso nessa necessidade de alteridade a partirede@fietiu Ravetti a propdésito
do “transgénero performético”: “entre 0 ser em & ger para outro, entre 0 mostrar e o
refletir sobre o mostrado” (2003a, p. 84, grifo new partir da expressao “o outro em si”, de
Bourriaud (2009, p. 71), quando tratava de pensestautura formal das obras do artista
cubano Felix Gonzalez-Torres, cujo paradigma cemfira em torno da simbologia nao
antag6nica do namero dois. Uma paridade artis@endniosa pautada na inclusdo, e nao
mais na légica da completude entre opostos e dedisames.

Essa “performance autoral” ou escritural, presarde narrativas das ultimas
décadas, colocaria em xeque, segundo aponta Azeaetzdo de autor e as relacdes entre
texto e vida (2007, p. 47). Mesclar ficcionalidamen a constru¢do de uma crbnica de si e
vice-versa, impossibilitando a dissociacdo entda\e obra, ocasionaria, nesse sentido, 0
aparecimento, nesses textos, do desenvolvimentden®s tais como as frustracdes
decorrentes das investidas amorosas e sexuais éilbiaa” efémeras de prazer (Lemebel) e
da observagé@o do comico-tragico das mais variadasigianas agdes humanas, como fumar
e se reunir no boteco para beber cerveja (Pragrd€des de si operformancediguradas
de subjetividades que desestabilizariam ndo s@Gaonde autoria (AZEVEDO, 2007, p. 49),
mas, fundamentalmente, a impossibilidade da exeidatie da experiéncia. Experiéncia que,
na contemporaneidade, ndo pode mais tomar comemefal a vida vivida em sua totalidade,
mas, sim, uma “exemplaridade do que é incompl&&NTIAGO, 2002, p. 58).

Exemplo notério € o do escritor chileno Pedro Leehebuja expressdo mais
inconformada e critica de si mesmo (suas mazelasgsve tendéncias sexuais) — a
performancedessesu— marca, veementemente, a sua obra literaria, soafado um modo
de producdo comunicativo a partir de uma estéélzional que visa muito mais a violéncia
do que ao conforto, precisamente porque a “perfocemale um texto sobrepde a palavra
acomodada nas linhas do papel e a confronta comta@ribo, o ritual intimo deflagrado, a
memoéria do corpo, os traumas, a desconstrucdoistesnas e hegemonias de pensamento”
(RODRIGUES, 2010, p. 164). Sobre isso, diz Efrairadvia Reyes, em texto duplamente

ensaistico e literario, compilado em obra de Be&dzende:

El contador de historias de la actualidad, al ¢anste también como bidgrafo, guionista, lectaiardaturgo,
actor bibliotecario y editor, crea un simulacro eleiclopedismo y la ilusion de un saber amplio yoag
responder a las varias interrogaciones del hatgatio. En realidad, trabaja con retazos de splmarrativas
que preguntan mas de lo que contestan. La natardie2a experiencia del mundo contemporaneo hagdaqu
ficcion se interrogue constantemente sobre su pregatuto y su funcion social”.
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escrever é violentar, sair de si para entrar natengdm outro e movimentar coisas.
Com minhas palavras pretendo sacudir conceitospeene excitarQuem escreve
se exibe e tenta seduzir, o que implica medir forgacom o leitor**’

Escrever é um ato pessoal, um segredo que desegampmrtilhar com o resto do
mundo, por isso ndo deveriamos nos queixar quassoreundo nos cobt&.

Quando Medina Reyes afirma que a tarefa da litexatwiolentar, para comover

e excitar o leitor, talvez seja ai a via de acesscanal possivel para a ocorréncia de uma
reemergéncia de subjetividades ou de uma constdeg@oocessos de subjetivacao, por meio
desse efeito estético resultante do processo tigdeaiuja escrita tem intencdo abertamente
declarada de envolver o leitor na realidade daatiaar (que, no final das contas, é e sera uma
miscelanea de variadas “realidades” ou “realidgmesiais” — a do autor, a de personagens
inventados e a de figuras de carne e 0sso, atdo ¢ea de outras vozes que vao surgindo no
transcurso do texto literario). Nado haveria inteegsnesse sentido, pela busca de uma
verossimilhanca da descricéo representativa liet4rmas uma busca de si préprio, que vai

se reverberando, na medida do desnudamento desga gumbém, busca por si mesmo — que

nada mais € do que uma construcao —, do sujeiboahut

Retomar a idéia de pluralidade, para a cultura esopbrénea nascida da
modernidade, significenventar modos de estar-juntos formas de interacdes que
ultrapassem a fatalidade das familias, dos guetdsahoconvivio e das instituicdes
coletivas que nos sédo oferecidas. Ndo podemosrdssgguimento & modernidade a
ndo ser superando as lutas que ela no legowmossas sociedades pos-industriais,
0 mais urgente ndo € mais a emancipacdo dos indiu@s, e sim a da
comunicacdo inter-humana, a emancipacdo da dimensdeelacional da
existéncia (BOURRIAUD, 2009, p. 84, grifo meu)

Antonio Prata mobiliza, de maneira constante, @oflgiem suas cronicas,
exercitando a realizacdo do “ser para o outro” @taditro em si”, a partir da explanacéo do
vivenciar certas “trivialidades” da cotidianeidag®ana, que definem, para melhor ou pior,
cada uma de nossas existéncias. Na cronica “Mdaglado livroMeio intelectual, meio de
esquerdaele confessa (enquanto escuto, levemente sobesksdtioje, manha de domingo, e
escrevendo tese, meu vizinho usando uma furadeieagustia sofrida por ter que suportar,

resignado, o ritmo dos marreteiros de uma obrasqueiciava no apartamento acima do seu:

" REYES, 2005, p. 71, grifo meu: “escribir es vidakm sacar de si para entrar en la mente de omower
cosas. Con mis palabras pretendo sacudir concegptiosiover y excitar. Quien escribe se exibe e tateeducir

lo cual implica medir fuerzas con el lector”.

118 |hidem p. 74: “Escribir es un acto personal, un secget® deseamos compartir con el resto del mundo asi
que no deberiamos quejarmos cuando ese mundodesygnta”.

19 gSobre isso afrma Efraim: “a realidade ¢é estipidg portanto, inapreensivel’. Ver:
http://www.youtube.com/watch?v=IdQWnxcT3UE
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Eu trabalho madrugada adentro, justamente por chusdéncio. As trés da manha
a TIM ndo me liga para oferecer planos, a Mastenéedme avisa que minha conta
esta “ha 26 dias em aberto, senhor” (...) Issosatdana passada, pois agora as
marretas ressoam dentro e fora da minha cabec¢sgleum zumbi e as palavras
estdo todas espalhadas pelo mundo.

E um mundo injusto. E proibido ouvir a “Cavalgads &/alquirias” ou “Sheena Is
A Punk Rocker” depois das dez da noite, mas nagadm que o vizinho de cima
destrua seu apartamento a marretadas a partiodasia manha. (2001, p. 63)

A partir de exemplos como esse € que tenho a isgwese que 0 sujeito
fragmentado e descentrado — cultuado pela pos-middele JAMESON, 1991, p. 26} tem
recuperado, na contemporaneidade, um protagonistmmopido pela explosdo deus
enunciativos na e a partir da literatura contempeagna e a partir da linguagem. Relacéo

entre sujeito e linguagem sobre a qual Severo $andufinal dos anos 1970, dizia:

tratar osujeito é tratar ddinguagem ou seja, pensar a relacao ou coincidéncia de
ambos, saber que o espago de um é o do outrongueada a linguagem é um puro
pratico-inerte(como pensava Sarte) da qual o sujeito se seraespaexpressar, mas
ao contrario, que esta o constitui, ou se se gaissim, que ambos sao ilusorios.
(21979, p. 27, grifos do autor).
Justamente o que Canclini sinaliza, Biferentes, desiguais e desconectaapsando chama
a atencdo para o inicio de um tempo de reconssugdenos ingénuas de lugares e
individuos, em func&o da redescoberta ou recridgdsujeito promovidas pelas artes (2005,
p. 30)1%°
Redescoberta do leitor que Ricardo Piglia atribw@sarita literaria, na obr®
altimo leitor, ao entender que ela “da ao leitor um nome e ustaria, retira-o da pratica
multipla e andénima, torna-o visivel num contexteqgso, faz com que passe a ser parte
integrante de uma narragdo especifica” (2006, p. & relacdo vivencial instaurada entre
autor/escrita e entre leitor/escrita, dentro dasgestiva daperformance o leitor ganha

visibilidade, quando € inserido e se Vvé inserido@@arte responsavel pela narracao literaria.

A possibilidade de uma arte relacional (uma artetqma como horizonte teérico a
esfera das interacBes humanas e seu contexto s@imkdo que a afirmacéo de um
espago simbolico autdbnomo e privado) atesta umarsée radical dos objetivos
estéticos, culturais e politicos postulados peia moderna. (BOURRIAUD, 2009,

p. 20)

Esse carater relacional e interativo do textodiier performatico, desenvolvido
nesta tese, vale lembrar, quando da analise dagnuoteturas “narrador performatico” e

% Guardadas as devidas proporcdes, esse protagodismeajeito na contemporaneidade se assemelharia, a

partir do advento da Modernidade, a emergénciaaheem como medida das coisas, passando a ser, segund
Bickel, sujeito e objeto de seu conhecimento edepdr isso, existéncia (2004, p. 25).
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“arquivos performéaticos” depreendidas da leituralitica do romancé\ hora da estrelale
Clarice Lispector, e contraposto as ideias de iddalidade e autonomia mencionadas por
Bourriaud, que se encontra, em boa medida, regmfouma “diccdo loquaz e coloquial,
embalada por um ritmo quase de conversacao” (AZBYEROO7, p. 51), que cria uma
demanda real para quem o Ié é o que parece gasantixito junto a audiéncia. Isso parece
apontar para uma demanda contemporanea de intdagtvcuja l6gica € regida por um jogo
democratico de direito a fala e a partir da quataa texto quanto o leitor serdo sujeitos
atuantes.

Pacto performatico gerador de uma rede de inte8uidjades que ocorrera como
decorréncia da existéncia de um jogo entre eseessat que se vé focada no descentramento
ou no deslocamento de centros, nocao para a duésafo Jacques Derrida, em conferéncia
intitulada “A estrutura, o signo e o jogo no dismumdas ciéncias humanas”, proferida na
Universidade de Baltimore, em 1966, ja nos chansa#encdo, quando dizia: “... para um
pensamento classico da estrutura, o centro podditeeparadoxalmentaa estrutura dora
da estrutura. Esta no centro da totalidade e, dontado que o centro ndo |Ihe pertence, a
totalidadetem o seu centro noutro luga2002, p. 230, grifos do autor).

Encontro ecos dessa ideia derridiana no texto “@ atador”, de Marcel
Duchamp, de 1965, no qual discorre sobre a paatéip da recepgéo na elaboracao da Arte,
guando afirma que: “o ato criador ndo é executadio @rtista sozinho; o publico estabelece o
contato entre a obra de arte e o mundo exteriaifrdedo e interpretando suas qualidades
intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua cagé&dao ato criador” (1975 p. 74). Dai fica
facil entender o que diz Bourriaud, ao falar daaode arte na contemporaneidade, do
processo de sua construcao e da relacao que @beelesie como seus espectadores:

A forma predomina sobre a coisa, os fluxos, solsreaegorias: a produgéo de
gestos prevalece sobre a producédo das coisas amtétdje, 0s espectadores sdo
levados a entrar em “modulos temporais catalisaorm vez de contemplar
objetos imanentes fechados em seu mundo de refesér@ artista chega a se
apresentar como um universo de subjetivacdo emnamia, comananequimde
sua prépria subjetividade: ele se torna o campexgeriéncias privilegiadas por
toda a histéria da modernidade. (2009, p. 145)

Essa l6gica relacional presente na dinamica estéticescrita performatica busca,
portanto, a partir de variados estimulos (humaoordé, satira, etc.), criar uma rede discursiva
viva, uma rede fluida de discursividades, porquéusda em deslocamentos de centros que,
ora terd o centro localizado no texto impresso égina, ora nos textos que vao sendo

formulados, pelo leitor, durante o processo deraitEmergéncias de subjetividades que nao
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sdo somente a razdo de ser da escrita literaria, anaazdo da implicacdo, também
corpérea® que os leitores tém diante delas por serem “t@tuodente[s] que absorve[m] a
mirada de quem especta (RAVETTI, 2003b, p. 32, grifo da autora).

Diante disso € que refletir sobre as implicacbesnaogéo deperformancena
escrita literaria poderia ser um caminho possiaeh pesponder a pergunta formulada pela
professora Maria Antonieta Pereira: “Que formadu®is resistirdo para manter a conexao
entre narradores e leitores na atualidade?” (PEREBANTOS, 1999, p. 70). Acredito,
fortemente, que as narrativas performaticas pateser uma dessas formas textuais, porque
trazem a tona, retomam e fazem projetar outradirétas realidades, criando um vinculo de
intimidade entre o objeto livro e a recepc¢édo. Redague resultaria na possibilidade de
visualizacdo da cena — a que Sérgio Araujo de Simémcao, em sua tese de doutoramento —
na qual “a ficcdo literaria estaria na mesma saldeoestivessem televisdo, cinema, radio,
jornal, revista, internet” (2007, p. 41).

O escritor uruguaio Tomas de Mattos, ao ser inteteecom a seguinte questao:
“ficcoes se realizam?”, expde, no livRalavras ao sylum ponto de vista que reforca a
argumentacdo da existéncia de reemergénciasuglgoromovidas a partir de uma fruicao
literaria, quando defende a liberdade do leitoaasercer e gozar plenamente “de seu direito
de ‘reescrever’ 0 sonho que s6 lhe foi induzidgiud PEREIRA; SANTOS, 1999, p. 136).

Proto-histdrias tal como as narrativas performaticas, que se caimm, segundo Mattos:

como plantas em um bosque ou tumores em um cogoe] [afloram lenta ou

rapidamente em nossas consciéncias e reclamanmasisdotmacao em texto para
invadir outra mente. Lamber nossas proprias chagaalvez, o melhor modo de
lamber as chagas daqueles que, se nos conhecéssaariasn NOSSOS amigos
intimos. (1999, p. 133)

Se parto da aceitacdo do fato de que o leitor,ntkeira contato com um texto
performatico, recupera, mentalmente, stteegas € capturado por uma espécie de inducéo de
sonhos, transformando textos em outros textoshaeer colocado em cena 0 s®uou eus
sejam eles desenhados a partir de uma projecdoaealéor do que € ou do que gostaria que
fosse, posso concordar, sem oferecer resistérmwiaacafirmacdo de Toméas Mattos, quando

diz que: “... ndo ha nenhuma arte que transformeyrau intenso em que o faz a literatura, o

121 segundo Cecilia Palmeiro, a propésito da leitura fpz do texto “Literaturas posauténomas”, de filese
Ludmer (2007): “As literaturas pos-autbnomas, estasparticular, se propdem como modos de expedaénci
dirigidos a sensacéo, a ordem do corpo, capazpsodazir algum tipo de mutacéo na ordem da sulijietile”.

No original: “Las literaturas postauténomas, esasparticular, se proponen como modos de expeaénci
dirigidos a la sensacion, al orden del cuerpo, capale producir algun tipo de mutacion en el ordera
subjetividad.” (2008, p. 2).
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destinatario da obra em co-autor da mesma. Nenbungta a uma exploragdo mais ativa de
seu contexto e de sua propria intimidade” (199938).

A escrita performatica, diante disso, seria umalasainteressante para o
determinismo da passividade quemass medidém imposto a vida cotidiana dos sujeitos
(SA, 2007, p. 10-11), conforme afirma Sérgio Ara@ie Sa. “Se o olhar é o sentido
privilegiado hoje” (bidem p. 18), na pseudo-interacdo com esses suporesnuenicacao, a
escrita performéatica, fundamentada no signo daagd®, proporcionaria a esse consumidor
uso produtivo da visdo, na medida em que, a gtiama dinamica estética de reemergéncia
deeus lhe convocaria a construir pensamento criticogdpzindo, assim, conhecimento sobre
si mesmo e sobre o mundo em que vive. Constatas@ogqeie me faz discordar, em absoluto,
da descrenca de Sérgio, ao afirmar que: “se vivdaagstiver, a literatura ja nao € mais o que
era. Vale pouco. Valora poucabidem p. 41).

Permitir que mais e mais leitores dessa sociedadiétina conhecam o potencial
interativo desse tipo de escrita literaria seri;aumaneira de lhes oferecer a chance de
construir palavra (produzir discurso a partir deaumacessidade de refletir sobre sua condicao
como ser humano contemporaneo) pelo pacto querdrawen outras palavras — a do texto
literario performatico. Palavras essas que, défanmtente, ndo pretendem se encerrar em si
mesmas, aprisionar-se no universo do livro (falaswnnhas).

N&o se trata de compreender essa relagéo a palindmio emisséo/recepgéo. A
escrita e/ou a leitura performéatica remete(m) a comcepcao de escrita e leitura em dialogo,
em retroalimentacdo. Quem emite ndo esta so emjtexda, também, respondendo, porque o
texto d4 mostras de que deseja o leitor e de dnelw, permitindo que ele sinta que o texto
esta construido a partir de um devir e que essie idfluencia tanto a escritura quanto o seu
processo de percepcao. Quem a recebe, ndo a pEEheamente; faz todo esse processo de
leitura em rede, de modo relacional, buscando, taondo e reconstruindo sentidos,
configurando o que chamariamos de praticas de&saonais dialdgicas.

Narrativas como as performaticas tém se projetgdotanto, no panorama
literario atual, menos como uma tentativa de armarescopo ficcional autbnomo, fechado em
si mesmo, do que como uma expressao artisticangaativa a realizacéo de intercambios de
subjetividades entre distintesis ficcionais ou ndo, que emergem e/ou submergeanta ga
e na pagina literaria. Reverberacdes ou reemem@@deeuspotencializados por uma estética
da representacdo e da percepcdo literaria que centesn em consonancia com uma
experiéncia cultural mundializada ou transnaciaaala, que sofre interferéncias continuas de

fluxos midiaticos e mercadologicos. Isso porquesap do estilhagamento da realidade atual,
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que, segundo o escritor Sérgio Sant’Anna, “levarianecessidade de uma escrita em
fragmentos” &pud SA, 2007, p. 46), ha, ainda, a vontade de integ@c a partir desses
detrocos. Uma interlocucao fundada ndo a partuirdeprojeto totalizante de sentidos, ou de
uma visdo onde a Arte teria autonomia, mesmo peorgagundo Ludmer, em muitas
narrativas do presente, chamadas, por eladédeautbnomas‘é possivel ver nitidamente o
processo de perda da autonomia da literaturarasfarmacdes que proddZ

2 L UDMER, s/d, p. 4. “puede verse nitidamente el psocde pérdida de autonomia de la literatura y las

transformaciones que produce”.
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5.2. Ecologia dos saberes: por uma prosa transdiptinar

Tomei emprestada a expressao “ecologia dos sab@oels/ro Renovar a teoria
inventar a emancipacao socjalo cientista social portugués Boaventura de S&asHos,
porque percebi que no¢des como coordenacdo, di@ogontaminacdo eram abertamente
defendidas, em detrimento de outras, como subad@madependéncia, homogeneidade e
hierarquizagcdo. Nessa obra, Boaventura de SoudasS@mta combater a monocultura dos
saberes que ocasionaria “epistemicidio’(s), ou tende conhecimentos alternativos” (2007,
p. 29). Essa pratica, habitualmente, segundo @eirai o presente, descredibilizando,
relegando a marginalidade ou destruindo realidadesiticas sociais outras (conhecimentos
populares, indigenas, camponeses, urbanos) quen@st se situar fora dos dominios do
conhecimento defendido pela Ciéncia ocidental.

Boaventura de Sousa Santos lanca mao desse comeegondo ele mesmo
esclarece, ndo como modo de desautorizar as @énuias para fazer um uso contra-
hegemoénico da ciéncia hegemodnica (2007, p. 32p Hgnificaria, para ele, a real
possibilidade de “ampliacdo do presente”, para madkir mais experiéncias advindas de
outros saberes que serdo postos, a partir desspepiva, em dialogo permanente com o
saber cientificoibidem). Mas ele recorda que, dessa nova maneira derpessaiedade, sera
produzida “uma enorme quantidade de realidade aeesristia antes. Vamos nos confrontar
com uma realidade mais rica, ainda muito mais feagada e cadticaiidem p. 38).

Encontro eco dessa maneira menos autoritaria e aimsta de conceber a
configuracdo social quando me disponho a pensstatuéo transdisciplinar e transcultural do
literario na contemporaneidade e a partir deleolmas comoAdidés mariquita linda,do
escritor chileno Pedro Lemebel. Em Pedro Lemebed, gxemplo, agregada aos géneros
escriturais mais tradicionais, podemos percebemprapaacdo de ecos de outros mais
marginalizados, provenientes da rua, de cancéeslgres, como o bolerG® do universo
cultural do indigena inserido na cultura ociderdalhomossexualismo proletario introduzido,
a duras penas, na logica do mercado da sobrevajédaiuniverso noturno da urbe e seus

personagens cheios de desejo, fome e ritmo, tadasdo contra as contingéncias impostas

' A obraAdiés mariquita lindaem por titulo o nome de uma cancdo mexicanaprg&da por cantores como:

Gigliola Cinquetti, Placido Domingos, Nat King Cpétc..
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pela bota massacrante da falta de oportunidadesalabdho e pela discriminacgéo cultural. Por
isso,Adi6s Mariquita linda®* pode ser considerada, em boa medida, uma obragavo

por sujeitos e suas praticas, homens e mulhengs trsdbalhos e oficios, seus sonhos
e projetos, seus pensamentos e esperan¢as, masmaenao foram privilegiados
nas representacdes literarias, acabaram sendojsgmr lidos como estranhos
diferentesengracadagdRAVETTI, 2007, p. 171)

Na crénica “O abismo iletrado de uns sotfs’dessa obra, Lemebel relata a
complexa, sendo impossivel, transposicdo do umiva&mnshbdlico pré-incasico, composto por
desenhos, o “alfabeto zoomorfo”, cédigos orais exdglifos, “outra linguagem dificil de
transferir para a légica da escritd®,para a l6gica do alfabeto espanhol que amordacou o
canto da oralidade e seu choro. Impossibilidadetrdasposicdo desses codigos orais
(murmurios entre dentes, silabeios imprecisoshsssdos “esses”) que “colocam nervoso o
policial de guarda que as deixa [as indias nasddigas das fronteiras] passarem com seu

contrabando tagareld®

Para além da margem [entretanto] ha um abismaadletr Uma selva cheia de
ruidos, como feira clandestina de sabores e cheipaavras estranhas que sempre
estdo mudando de significado. Palavras que se pigmesomente no coragédo de
guem as recebe. Sons que se camuflam na dobraidgbra ndo serem detectados
pela escrita vigilanteitidem p. 86-879%

Na crbnica “Ojeras de trasnochado mirar”, Pedro elash discorre sobre “o
tarifado namorar na pracd’ dos adolescente pobres de Santiago, “jovens, deome,

quinze ou dezesseis abrf$® cujo “envolvimento com o mercado da moda sempneifunou

2% Adi6s mariquita lindaeve sua primeira edicdo publicada em 2006, pétaradespanhola Mondadori. Trata-

se do sétimo livro publicado pelo chileno Pedro ebal, composto por 18 (dezoito) crdnicas autobiama
(além de outras 10 (dez) intituladas, pelo aut@simideros”), ilustracbes e fotografias feitas glermesmo e
por amigos seus, além de uma sinopse de romaiigaatto) cartas e um glossario de termos usadosapébr.
12 «E| abismo iletrado de unos sonidos”.

126| EMEBEL, 2006, p. 85: “otro lenguaje dificil deatrsferir a la l6gica de la escritura”.

*" Ibidem p: 86. “ponen nervioso al policia de guardia ksedeja [...] pasar con su contrabando parlanchin”
% |bidem “Mas alla del margen [sin embargo] hay un abisretrado. Una selva llena de ruidos, como feria
clandestina de sabores y olores y raras palabrassigmnpre estan mutando de significado. Palabrassqu
pigmentan solo en el corazén de quien las recibeid8s que se camuflan en el piegle del labio paraer
detectados por la escritura vigilante”.

129 |bidem p. 157: “el tarifado enamorar en la plaza”.

130 |bidem “pUberes, de catorce, quince o dieciséis abriles”
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como a desculpa que justifica suas voltinhas pguta a caca de algum viado que, por uma

rabada rapida, os presenteie com seu sonho Lega#\du Soviet™**

Se tinham quinze, quatorce ou vinte, dava na mesmaia vagabunda e suas
olheiras de transnoitado mirar os tinham tornadondms a forgca, os tinham
sexualizado antes que chegassem a zona, talvezeem carretéis drogados
aspirando cola, nas ruelas do vagabundeio juvermk@ms maiores trepavam nos
menores desesperados pelo deliro quimico do tal(@rmem)

Um “mapa carnal & venda na vitrine do puteiro ciédibidem p. 158)'* que

revela “pequenos ndémades excluidos da educacdenosgde rua que estacionam
momentaneamente sua homoerética na penumbra decidade triunfal, iluminada pelo
mercado canibal da oferta e da demandaiti¢m p. 159)*** demonstrando, ironicamente,
que “ser estuprado nédo é terrivel quando ja seenastentado pela crueldade social”
(ibidem).**®

Esse percurso solidario tracado por Lemebel peietso indigena, proletario e
homossexual (que também € o seu) revela a marcarafcdo ideoldgica e vivencial da
palavra e do discurso semelhante ao que Ravetiaton quando discorreu sobre o percurso
pessoal-comunitario e vice-versa, atravessado pertasx narrativas performaticas

contemporéaneas, tais como a do escritor argentamolétb Conti. Diz Ravetti:

a performance revela experiéncias que fazem o pserclo pessoal ao comunitario e
vice-versa. Esse transito esta fortalecido pormpuiso de resisténcia a dissolugao
de componentes culturais e ideolégicos que atuamocresiduos culturais que
integram as pessoas a uma regido, a uma paisaf@inz, p. 166)

O transito pessoal-comunitario, que evita a coétaglo presente e a
preponderancia da monocultura dos saberes no ptardrio, por exemplo, pode se dar por
meio do que Giorgio Agamben chamou de profanacadigpmsitivos. A literatura, segundo
esse fildsofo, seria um dos tantos dispositivosadirpdos quais saberes e poderes séo

controlados, modelados e determinados. Somentertet @a uma restituicdo do uso, da

131 |bidem “encandilamiento con el mercado de moda siempréuhcionado como la excusa que justifica sus
caminatas prostibulares a la caza de alguna mauieapor um culeo rapido, les cumpla su suefio Adiglas o
Soviet”.

132 g tenian quince, catorce o veinte, daba lo miskacalle putinga y sus ojeras de trasnochadorrosa
habian hecho hombres a la fuerza, los habian sexdalantes de llegar a la plaza, tal vez en sustea drogos
aspirando pegamento, en las caletas del vagabupeles6n, donde los mayores montaban a los menores
desesperados por el delirio quimico del tolueno”.

13 “mapa carnal que se vende en la vitrina del puEtidadano”.

B “pequefios némades excluidos de la educacién, asit@allejeros que estacionan momentaneamente su
homoerdtica en la penumbra de una ciudad trividfahinada por el mercado canibal de la ofertagdmanda”

135 «ser violado no es terrible cuando se nace vialdmpor la crudeza social”.
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construcdo e da apropriacdo do literario ao amtgtacomum — isto é, do ndo sagrado ou
daquele dominio restrito aos escolhidos da “cidettada” —, seria possivel “liberar o que foi
capturado e separado por meio dos dispositivosstguielos a um possivel uso comum”
(AGAMBEN, 2009, p. 44). Realizar, em outros termas) modo de producdo narrativo
heterogéneo, pautado pela partilha dos saberes,sea via, a meu ver, de abalar as vias
hegemonicas encontradas no dispositivo “literatura”

A ideia apresentada por Ravetti (2007), que etuaighossibilidade da existéncia
de experiéncias que passam pelo percurso pessoahiario e vice-versa, a partir do
componente performético, parece estar atreladeia @& uma retroalimentacdo necessaria, de
uma espécie de rede atemporal de conexdes cultargsruidas a partir de diferentes lugares
de enunciacdo. Atemporalidade no sentido que Agarcbafere a relacdo entre passado e
presente, quando sustenta o argumento da inafdriielasie da luz do presente, o que ele
denomina “escuro da contemporaneidade”, que sgstamente o lugar para onde se volta a
atencdo do contemporéaneo. A apreenséo integrad tlesgstaria comprometida, embora sua
compreensao nao, uma vez que a sombra desse emulg®,projetar sobre o passado, faria
com que este se voltasse para o entendimento dviehdo presente:

Isso significa que o contemporaneo ndo € apenaseaque, percebendo o escuro
do presente, nele apreende a resoluta luz; é tandmfrele que, dividindo e
interpolando o tempo, esta a altura de transfooré@de coloca-lo em relacdo com
0S outros tempos, de nele ler de modo inédito térias de “cita-la” segundo uma
necessidade que ndo provém de maneira nenhumauderisiério, mas de uma
exigéncia a qual ele ndo pode responder. E conamsela invisivel luz, que é o
escuro do presente, projetasse a sua sombra s@assado, e este, tocado por este

facho de sombra, adquirisse a capacidade de respasdrevas do agora. (2009, p.
72)

Valer-se de um procedimento ecologico no textordite que, segundo
Boaventura de Sousa Santos, “ndo se apresente cmmwocultural, porque o
monoculturalismo é sempre uma ideia de forca” (2@07/8) seria um modo de resisténcia
aos processos de assujeitamento decorrentes dacajolida l6gica disciplinar mencionada
por Foucault — que metaforizaria o luto pelo fimndadernidade a partir da “busca de figuras
arcaicas, de formas marginalizadas pelo progrepstas grandes utopias, a reivindicacao do
ex-céntrico e periférico” (CHIAMPI, 1996, p. 85)x&cicio que produziria novas formas de
percepcdo do real mais acordes com o quadro iftinaiue multifacetado de interesses do
sujeito contemporaneo e com a energia rebelde aapaadria (portanto, libertaria) presente
nessas formas de construcéo literaria. A propd@k#teo, convém recordar o que lucidamente
aponta Carlos Brandao:
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O cosmopolitismo cultural e social deste inicio déculo 21 permite o
avizinhamento de tradi¢cdes e préaticas epistema8ge sociais diversas, mesmo
antagbnicas, e concepcdes de mundo que excedenadgatr hermenéutica
ocidental, a racionalidade eurocéntrica e as gsabglgrias e sistemas cientificos,
artisticos, morais, éticos e religiosos. Essa imediversidade de experiéncias
sociais ndo pode ser explicada por uma teoria rit@aoé universal, mas apenas por
um trabalho de “traducao” e transdisciplinaridadpaz de criar uma inteligibilidade
mutua entre experiéncias, praticas, teorias ensistepossiveis sem destruir suas
identidades. (2008, p. 22)

Em outros termos, interessa-me explicitar, por nuEssa relagdo mutua entre
tempos passados e presentes, interconectando &uasvas e discursos, vozes e siléncios,
uma estética ecoldgica necessaria. Mais que emtengerformatico apenas sob o viés de
recuperacdo de comportamentos, ousaria dizer gua, g¢¢m do resgate de narrativas de
culturas silenciadas, de textos ndo escritos (@egala amnésia improdutiva), os textos
performaticos se fundariam nesse movimento de denddutivo entre distintas dic¢des
culturais, conformando a marca transdisciplinapeidormatico.

Um procedimento literario como o apresentado acsmacoloca numa logica
alternativa ou contra a hegemoénica do fazer amiséi apresenta uma versdo do objeto
artistico pela contaminacao de suas bases. O quprodocaria, como se costuma crer, sua
desautorizacédo ou seu descrédito. Até porque “etolijerario encontra-se, ha muito tempo,
desprovido da aura” (SOUZA, 2002, p. 86) e porqudiabogo transdisciplinar se da muito
mais na perspectiva de uma partilha do sensivejuona de uma rasura epistemoldgica
decorrente da abertura para a interlocu¢ao ensalmeses.

Convém, no entanto, a partir da abertura que Caludnio Leite Brandao
oferece para o termo interdisciplinaridade, quapelanite que ele se aproxime da logica do
transdiciplinar, ao renomea-lo de “interdisciplidade transdiciplinar” (2008, p. 25), ampliar
um pouco mais 0s parametros a partir dos quais estmpreendendo a existéncia de uma
prosa de carater transdisciplinar na literaturadaamericana das ultimas décadas. Segundo
ele, “a interdisciplinaridade ultrapassa as digtgd, mas sua finalidade também permanece

inscrita na pesquisa disciplinaibidem p. 25). A transdiciplinaridade, ao contrario:

Parte tanto da avaliacao de se ter passado o tdagpgrandes sinteses, sistemas e
revolugbes quanto de uma espécie de “universalideegativa’, na qual se
desconfia de toda completude, de toda homogenemdtigal e cientifica universal

e de uma teoria demasiado geral. Dai a necessidadela ser pensada como
traducdo. ipidem p. 27)

O dialogo entre saberes ou entre disciplinas, prgd por essa prosa

transdisciplinar, resulta na transformacédo dessé®res ou disciplinas, como afirmado
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anteriormente, ndo em uma grande sintese, magiademuma deformacdo que resulta na
aparicdo de algo que € externo a eles, “uma esgédierceira lingua sem a qual nenhuma
traducéo é possivelibjdem p. 27), ja que a transdisciplinaridade “ndo pré¢éedominar as
outras disciplinas, e, sim, abri-las ao que avessa e as ultrapassdiidem p. 26). E nesse
dialogo transdiciplinar, obviamente, havera abartérpreciso ressaltar, ao “indisciplinado’,
conformando-se e contagiando-se reciprocamentemegar pelo que lhes é marginal ou
periférico” (bidem p. 27).

Eneida Maria de Souza afirma que, com a retomadatrddicdo da
interdisciplinaridade, no final dos anos setenta, estudos em Literatura Comparada
comecaram a tentar “diminuir a fratura causada ggpecializacdo monotematica e fechada e
partir em busca de uma maior integracao discigli(2002, p. 40). Especializacédo defendida,
por muito tempo, pela critica literaria que “ingisha defesa de uma especificidade da
literatura no meio de outras manifestacdes cukur@idem p. 82). Mentalidade que vem
sendo ruida, no entanto, a partir da observancrdwa microfisico e subatdmico do universo

astrofisico, em substituicdo a manutencéo do ljerzado universo aristotélico e medieval:

Mudanca de parametros homologatérios que vem gwworeo interior das ciéncias,
como a crise da fisica classica, da ciéncia modeaapistemologia cartesiana e de
seus paradigmas e procedimentos basilares, coradugionismo, a causalidade, a
simplicidade (idéias e regras claras e distintas) @eterminismo. (BRANDAO,
2008, p. 21)

Segundo Eneida Maria de Souza, “com boom tedrico trazido, pelo
Estruturalismo, a partir dos anos 1950, as Ciéridtamanas retomam as licdes saussurianas e
elegem o paradigma linguistico como articulador dissursos, realizando, nas varias areas
de saber, o transito interdisciplinar para a cogéiw de diferentes objetos de estudo. A
Antropologia de Lévi-Strauss, a Psicandlise de haaal eitura Sintomal de Althusser, para
citar apenas algumas tendéncias, contribuem pdr@ago que a critica literaria francesa ira
manter com outros campos do conhecimento. Emborai@ria dos criticos respondesse pela
fidelidade ao objeto da literatura e a descricauicégica e linguistica do literario — em
substituicdo a andlise estilistica e filologica-#tercambio disciplinar foi bastante praticado,
destancando-se, entre eles, Roland Barthes e Kuditeva, responsaveis pela abertura do
texto literario & andlise psicanalitica e semialagia ampliacdo do conceito de texto, pela
introducéo da categoria da intertextualidade, dgeor bakhtiniana” (2002, p. 69).

Essa tendéncia a especializacdo da Ciéncia modsegando Olga Pombo,
remonta ao século XIX, contexto em que se acredlitme o todo poderia ser recuperado a
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partir da soma de seus fragmentos. No entanto cidallOlga —, estamos diante de uma

transformacao epistemoldgica em curso, exigida @&acia contemporénea, que comecga a
perceber a complexidade inerente ao fragment@&wanido-nos a tomar consciéncia de que o
todo ndo € a soma de suas partes. Dai decorragaeessidade de se “olhar para o lado para

ver outras coisas, ocultas a um observador rigidéaraisciplinar” (2005, p. 8), porque:

Sem interesse real por aquilo que o outro tem pdier ndo se faz
interdisciplinaridade. Sé ha interdisciplinaridasie somos capazes de partilhar o
nosso pequeno dominio do saber, se temos a conagesssaria para abandonar o
conforto da nossa linguagem técnica e para noswaemos num dominio que € de
todos e de que ninguém é proprietario exclusibadém p. 11)

Essa logica ecoldgica solidaria de construcdo ddhexmento, que parece ter
sustentado, também, a “busca de uma arte integragive escapasse aos moldes
disciplinares”, (COHEN, 2004, p. 50) empreendida pouitos artistas de diferentes
linguagens durante o século XX, um modo experini@l@aociabilidade entre os saberes que
pode ser identificado na textualidade literariaatipimas narrativas contemporaneas, decorre

do fato de que:

tem-se atualmente uma relacdo que ndo se pautaspbtadinacdo mas pela
coordenacdo e contaminacdo entre os discursosrogéteos por natureza, os
enunciados se imbricam, se diferenciam e se recenh&esprovidos de qualquer
traco hierarquico em relagéo aos demais. O enfcageato, portanto, da autonomia
de cada discurso impede que o literario seja cdmea berlinda e em situagao
precaria no interior da economia discursiva. O Inde contaminacdo entre eles
possibilita, dessa maneira o livre transito e deagibntinuas”. (SOUZA, 1998, p.
194)

A economia discursiva da literatura latino-amer&caas Ultimas décadas estaria
submersa ndo mais na racionalizacdo de meios, masneimbricamento produtivo, fruto de
um movimentotrans de registro e comunicacdo de saberes, que tambénaréa do
transgénero performatico. Versatilidade que erdaizum descentramento dos lugares dos
saberes em favor de um carater performatico detrogde do real, expandindo ainda mais

suas possibilidades.
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5.3. Por uma poética da sustentabilidade

Para Graciela Montaldo, literatura € aquilo que I&®a no vazio e que realiza
grandes projetos com materiais minimos, que alzatctalidade e a grandeza a partir do mais
despojado™3®® A partir desses termos, é possivel iniciar minhgumentacdo sobre a
produtividade do sustentavel no campo literariotemporaneo, considerando que “reciclar
permite (re)experimentar os desajustes e os fras@agse 0os Grandes Relatos provocaram em
sua implantagcdo nos mundos periféricos” (CHIAMPBRE, p. 85).

Por isso, ndo rara € a sensacao de banalizacdenaditeraria contemporanea,
por ndo mais nela identificarmos narradores oms$ege (Que se sobrepdem a seus
personagens, por saberem tudo deles, controléslog)ersonagens herdicos que realizam
grandes feitos, incitando suspiros de personagégitoees. Nela, encontramos, ao contrario,
um sem-fim de sujeitos falidos, confusos e perdigagabundeando por ai, em busca de um
tema qualquer, algo que nédo os faca sucumbir adgmisnazelas pessoais e coletivas, que os
faca sentirem-se mais comodos em meio ao caosresaciio de solidao.

O sustentavel no campo literario viria na esteagpdrspectiva duchampiana de
dar novas funcdes para os materiais, permitindoquadguer coisa seja objeto de interesse
artistico, a partir do momento em que é imbuid& penpenho do artista, de significados
outros, gracas a negacao dos convencionalismosiieasaa ela corrigueiramente atribuidos.
Em seu texto “O caso de Richard Mutt”, de 1917, Hamep diz:

Quanto a se 0 Sr. Mutt fez ou ndo a fonte com podgrias maos, isso ndo tem
importancia. Ele a ESCOLHEU. Tomou um artigo comdenvida, o arranjou de
forma a que seu significado utilitario desaparexzesd um novo titulo e um novo
ponto de vista — criou um novo pensamento paracgéeto. (1917, s/p, mailscula
do autor)

Por isso, pensar que estimulos externos provesiadgemateriais ou objetos
inusitados possam engendrar novas formas de criagfistica no campo literario
corresponde, também, a considerar o que Allan Kgpem um texto que homenageia

Jackson Pollock, defende:

Objetos de todos os tipos sdo materiais para a adea tinta, cadeiras, comida,
luzes elétricas e néon, fumaca, agua, meias valnasachorro, filmes, mil outras
coisas que serdo descobertas pela geracdo atadlsias. Esses corajosos criadores
ndo s6 vdo nos mostrar, como que pela primeiraocvezundo que sempre tivemos

¢ MONTALDO, 2005, p. 152. “se lanza al vacio y qealiza grandes proyectos con los materiales minimos

que abarca la totalidad y la grandeza desde |lodessojado”.
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em torno de n6s mas ignoramosmo também v&o descortinar acontecimentos e
eventos inteiramente inauditos, encontrados em lasade lixg arquivos policiais e
sagubes de hotel; vistos em vitrines de lojas aurnas; e percebidos em sonhos e
acidentes horriveis. Um odor de morangos amassadus,carta de um amigo ou
um cartaz anunciando a venda de Drano; trés batidaporta da frente, um
arranhdo, um suspiro, ou uma voz lendo infinitamenim flash ofuscante em
staccato um chapéu de jogador de boliche — tudo vai seatomaterial para essa
nova arte concreta. (COTRIM; FERREIRA, 2006, p4%4grifo meu)

Movidos por uma inspiracdo que encontrava matartédtico na realidade socio-
histdrica, muitos dos grandes poetas modernos, cparoexemplo, o escritor portugués
Fernando Pessoa, apropriaram-se de simbolos extpravenientes da rapida modernizagéo
das cidades, bem como das consequéncias positiveeyativas do progresso industrial
(explosao demografica nas cidades, poluicdo, maigatdo urbana, etc.) para a selecéo de
elementos que configurariam muitos de seus textos.exemplo classico do uso desse
referencial simbdlico cotidiano na literatura depseiodo pode ser identificado no poema
Ode TriunfaJ publicado, pela primeira vez, Reevista Orpheumarco inicial do Modernismo
portugués, em 1915. Nele, observa-se um uso reterrde signos semioticos que
encontravam na realidade social imediata um cootapinevitavel: “rodas”, “engrenagens”,
“taneis”, “maquinas”, “motor”, etc..

Mas 0 que isso tem a ver com a substancia lited@iprosa contemporanea ou
com os textos que muitos escritores estao prodozindséculo XXI? Muita coisa, em minha
opinido. Os elementos usados como motivos paralmricdo desses textos, ndo obstante,
nao se afastaram muito da logica de escolha glieauim os escritores do século anterior.
Natural, nesse sentido, identificar, em muitas ®bcantemporaneas, mencdo a atual
sociedade informatizada e tecnologizada, submextgad’ pescoc¢o”, na légica dos meios de
comunicacao de massa (principalmente, a TMregeane) e, em certa medida, na esteira (ou
na contraméo) da ideologia do capitalismo consamhtdiferenga, no entanto, residiria no
fato de que muitas das publicacdes literarias destalo tém sido resultado de publicacdes
esparsas erblogsdos proprios escritores ou vinculados a meios deuocacdo de massa;
em revistas ou jornais em versao eletrbnica ouasga, em paginas deeh comoFacebook
etc., que, posteriormente, sao reunidas em obrapaxas e que o olhar direcionado a esses
elementos do cotidiano, tal e como foi possivekeapder das afirmacdes de Kaprow e
Duchamp, acima transcritas, os transfigura em digonto do que habitualmente tem-se
costume de encontrar.

Até aqui, tudo o que afirmei parece bastante prelisimportante, no entanto,
observar que muitos escritores contemporaneos, éortamio Prata, tém produzido curiosas

narrativas, a despeito de esse ultimo declararg@nrovertida, porém ndo menos divertida
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afirmacao, no preféacio de sua obra de 2@#hferno atrds da piaque ja ndo ha mais nada a
ser dito depois de Cervantes — uma vez que essgl&mpinido, ja se apoderou praticamente
[de] todas as idéias disponiveis na face da Teara pompor sua novela, obrigando os
escritores do futuro a se digladiarem em tornordasumigalhas de invencao” (2004, p. 6) —,
restando, para os escritores atuais, apenas selm@sos como substancia para a criacéo
literaria.

E foi pensando precisamente nessa metafora do ajure,sdo lixo — matéria-
prima de interesse dzhiffonnier (o catador dos trapos produzidos pela sociedadsigrese
do século XIX), presente nos poemas baudelairifidsem como de muitd¥ textos do
escritor mato-grossense Manoel de Barros, quemisiei um possivel caminho para pensar
as tematicas sobre as quais se debrucam escrigbiresamericanos das Ultimas décadas,
como Antonio Prata.

Esse esfor¢co performético por extrair uma poétias cbisas mais inusitadas,
explorar uma poténcia narrativa de imagens, elersemémas, em principio, imprevisiveis,
parece configurar, em minha opinido, uma tendéliteig@ria que caminha na contramao da
gque opta por um engessamento interpretativo dorialabel pelo uso recorrente de uotus
semantico pré-determinado: meio licito de evitagsgotamento dos sentidos atribuidos as
coisas por meio de clichés semantits‘Comportamento performéatico da escrita” que,
segundo Graciela Ravetti, “é sempre reticente a@aeresticado, age contra a automatizagéo
da percepcao e o congelamento do movimento e,tadbrerecusa enterrar o que se revolta
quando se pretende apaga-lo” (RAVETTI, 2009b, @) 98

Um esforgo composicional literario dessa ordenpspyincipios norteadores séo,
em boa medida, semelhantes aos do pensamento ieookigtentavel (t&o em pauta nas
discussbes sobre 0 esgotamento dos recursos sawlaionsequente necessidade de rechacar
uma conduta social de consumo desenfreado e dartees@io consciente) deseja evitar, a

meu ver, uma espécie de naturalizacdo das sigrisa Procedimento que s6 poderia ser

137 Sugiro a leitura do poema “O sol”, da parte “Quadparisienses”, da ob¥ss flores do malde Charles
Baudelaire, no qual o eu lirico (possivelmentehiffonniel sinaliza sua predilecéo pelas sobras, quandmafir
“farejar por tudo os acasos da rima”, acordandmt&iwsas” quanto “vermes” e aureolando inclusiaecbisa
mais abjeta” (2002, p. 96-97).

138 No poema “Matéria de poesia’, Manoel de Barrostehatencdo para o fato de que o verdadeiramente
importante e produtivo para o literario pode residiquilo que desprezamos, eliminamos e consideraam
valor, porque, segundo ele: “Tudo aquilo que a adssivilizacdo rejeita, pisa e mija em cima, /veepara
poesia” (2007, p. 13); “O que € bom para o lixaoéntpara a poesiaibidem p. 14) e “As coisas jogadas fora /
Tém grande importancia / - como um homem jogada’fibidem p. 14).

139 Além de Anténio Prata, ha varios outros escritdaéiso-americanos que seguem, mais ou menos, maes
tendéncia escritural. Entre eles: o escritor chileedro Lemebel, 0 mexicano Mario Bellatin, o uaiguRafael
Courtoisie, os brasileiros André Sant’Anna e Mavddirisola.
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combatido, seguindo a légica da sustentabilidagenedida em que haja um deslocamento da
leitura interpretativa habitualmente dada a cestmgetos do cotidiano para Ihe conferir outras
possibilidades interpretativas, ainda que sejamswmaioria, inusitadas e descabeladas. Tal
e como insistiam, nos anos cinquenta, 0s poetagaisias, que objetivavam fazer arte por
meio da valorizacdo daquilo que, de algum modo i@ Décio Pignatari no poema

“Interessere™:

Na vida interessa o que nédo é vida
Na morte interessa o que nao é morte
Na arte interessa o0 que nao é arte

(...)

Em tudo interessa o que nao é tudo
No signo interessa o que ndo € signo
Em nada interessa o que nao é nada
Interessere. (2004, p. 220)

E sabido que o uso de um procedimento literariselépo néo pode ser, de forma
alguma, tomado como privilégio exclusivo deste Egaunas sim o sdo a énfase e os sentidos
gue lhe séo associados, como sugerimos nestalées®. inicio do século XX, o escultor e
pintor francés Marcel Duchamp inaugurava, com a lemditica obralLa fontaine (o
controverso vaso sanitario masculino), de 191%&semada com o pseuddénimo R. Mutt, uma
forma diferente de lidar com o que, até entdor@rdado como arte. O que fezeady-made
nas artes visuais, segundo Lucio Agra, foi “questia prépria natureza do signo artistico”, a
partir do uso de “objetos que ndo pudessem desperteenor interesse artistico” (2004, p.
64), 0 mesmo esfor¢co que parecem empreender aigtios literarios contemporaneos, entre
0s quais alguns do brasileiro Antonio Prata. Tegtos realizam uma espécie a@iesencontro
da palavra com a idejaa partir de uma composicao narrativa baseada nogea a que
Adalberto Muller Janior chamoulesarranjo semantigo que ofereceria ao leitor a
possibilidade de umovo aprendizado das cois4§ Logica consoante & que tinha o musico
norte-americano Jonh Cage, que, nos anos 196Q@Jitame que: “essa experiéncia do néo-
conhecimento € mais Util e mais importante do quecdo renascentista de saber ABCD E
F o que se esta fazendo” (1985, p. 42).

A obra As pernas da tia Cordliade Antonio Prata, publicada em 2003, por
exemplo, coloca em pratica a l6gica acima expd@staaj selecdo de suas epigrafes que vao

corajosamente de um trecho da famosa Gbj@go da Amarelinhajo escritor argentino Julio

190 Expressées usadas por Adalberto Muller Juniorreth® da obraVatéria de poesiade Manoel de Barros,
sexta edicao.
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Cortazar; passando pelo grupo musical estadourddeidM; pelo apresentador e dono do
canal de TVSBT, Silvio Santos, dono da frase “Quem quer dinh&irp®r um tal Seu
Araujo, cuja citacdo vale a pena transcrever: “Qaiiagho e inglés, jovem. Hoje em dia tudo
0 que Vvocé precisa saber € isso, vai por mim: ctagfa e inglés” e, finalmente, por uma
exclamacao (!) que o escritor atribui a Cervantes.

Mas em que essas referéncias da cultura de madsasuéiura livresca, presentes
nas referidas epigrafes, me fazem pensar? Qudaaddebom e ruim, o que serve e 0 que
deve ser rejeitadd! tem se desvanecido, dando lugar ao tudo, ao iregpeAbsolutamente
tudo pode se converter em matéria-prima para ratibex deste século, porque o sistema que
regera sua semantica se relacionard muito mais wo@ perspectiva einsteiniana (da
relatividade da leitura e da producdo das coisegurglo o angulo de observacdo do
espectador, do leitor, do criador, etc.) do queewtoniana (de uma ordenacao previsivel e
l6gica dos eventos). (COELHO NETO, 2001, p. 26kaEpostura diante dos objetos e das
coisas, que busca, neles, novos sentidos, aindasra@e contramao de uma demanda por
significacdes prontas, aponta John Cage, pareceisemeio licito para simbolizar esse

turbilhdo multirreferencial que experenciamos natemporaneidade:

As pessoas ainda pedem definicdes, mas agora @lil@amue nada pode ser
definido. Muito menos a arte, seus propositos, éo estamos certos nem sobre
cenouras (se elas sdo o0 que pensamos que saoyeng&msas elas sdo, quem as
desenvolveu e em que circunstancias). (1985, p. 9)

Uma berinjela, por exemplo, é a principal matéaandrracado do primeiro texto,
intitulado “Reflexfes sobre a planta ovo: uma babhagh existencial”, do livrés pernas de
tia Coralia, cujo narrador, afirmando desconhecer a existédeiadito legume, se vé
estupefato diante dele, tentando escolher, entop@®es que ele mesmo enumera, a melhor
definicdo para aquela “beleza negra de superfigded brilhante” que surgiu diante de seus
olhos “numa bela tarde de marco” (PRATA, 2003,)p. 2

A) Objeto Surrealista IV, de M. Duchamp

B) Bexiga inflavel, de latex e pigmento negro

C) Bonecas russas — daquelas que vém umas diastieutras — ainda sem receber a
pintura final

D) Ovo fossilizado de pterodatilo

Mas nunca, jamais, marcaria a alternativa....

! Esses e outros duplos antagénicos, “simetriastafitioas” me remetem & nocdo de “razdo metonimica”

formulada por Boaventura Santos que se fundamentdeia de uma totalidade reducionista e hieraeqgice
tende a contrair o presente, deixando de foradaddis consideradas irrelevantes (2007, p. 27).
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. E) Planta originaria da india, pertencente filia das solanaceasSglanum
melogeng e cujo fruto tem largo emprego na alimentac¢éodnan bidem 2003, p.
3)

Apoés assumir a ultima op¢cdo como a que naturalmerggaria os demais seres
humanos, o narrador desse texto resolve empreanteserie de novas interpretacdes sobre
dito objeto, a partir da realizacdo de experiénciagntificas” na banheira de seu
apartamento, que poderiam provar inusitados usiks@es para a berinjela. Tal e como
fazem as criancas que, na falta de brinquedosapréchdos (as que ainda tém a sorte de
experenciar essa auséncia), ressignificam umadermdjetos, transformando-os em motivos

para se divertirem:

O que percebi, olhando as fatias do fruto sobrgua,aforam as maravilhas que se
produzirdo com a aplicacdo da berinjela num ramogam até hoje ela nunca foi
empregada: a engenharia (e indUstria) nautica.

Poucos minutos depois eu estava na banheira, cdm @ nosso estoque de
berinjelas da semana (trés), lapis, papel e algasss (trés potes de iogurte de 125
g cada). As experiéncias s6 confirmaram as minkpsatativas: a berinjela (uma
berinjela média, de 19 cm de comprimento, com peire de 23 cm e 15 cm, nos
pontos de maior e menor largura) ndo s6 boia, cpatde sustentar um peso de
270g, aproximadamente. Isso significa que, parerfamiar um recém-nascido (de
trés quilos), sdo necessarias 11 berinjelas. Paraebé de mais ou menos dois anos
(ou oito quilos) sdo necessarias 37 berinjelasara ffazermos uma embarcacao
capaz de sustentar um homem (ou mulher) de 70sjulerdo necessarias 260
berinjelas médiasikidem p. 4-5)

Essa logica composicional a que nomeei “poéticauddentabilidade”, que lanca
mao do residual como matéria-prima literaria, gsagaima nova maneira de percepcao das
coisas, a uma forma outra de aprendé-las, aprdasd@arece-me bastante semelhante a
l6gica tematica dos textos literarios publicados ldogs tal como o demonstrou Luciene
Azevedo. Em seu artigo, ela nos chama a atenc@oopfato de que do “exercicio cotidiano
do registro de impressfdes banais, 0 comentario debee coisas sem muita importancia”
(2007, p. 51), presente nos textos veiculadoshhogs [e em textos como os de Antonio
Prata], decorreria em a pouca valorizacao de sagupéo.

Mas, lendo Hélio Oiticica, tranquilizo-me e consiggslumbrar que esse
movimento semantico — o que rejeita a naturalizalg@® significacbes — empreendido por

Prata sobre a matéria literaria, no fragmentoditertranscrito anteriormente, € menos da
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ordem da transformacdo ou da superposi¢cao do glaeperformacdo ou o do deslocamento
criativo dos usos previsiveis de determinados naasef Diz Oiticica:

Esse toque do artista na matéria ndo é superpos@@dartista ndo superpde,

subjetivamente, conteddos, que dessa maneira séaimws. Na dialogacdo do

artista com a matéria, fica 0 seu movimento crigtey € dai que se pode dizer que
nasce um conteldo; contelddo indeterminado, infadwl Esse processo ndo é
também uma “transformacéo”, pois transformacéo igaptransformar algo em

alguma coisa, transformar algo plasticamente; nsae #algo” ndo existe antes, e
sim nasce simultaneamente no movimento criativiny ambra. (1986, p. 22)

Dito deslocamento performativo dos significados daderiais pode ser também
identificado no texto “Debaixo de nossos narizeseltratado de semidtica experimental”,
publicado na obr® inferno atras da pialNessa narrativa, Prata parte, inicialmente, daidei
recorrente que se tem sobre a imagem de um filpgofase sempre carregando uma barba,
para fazer uma série de “especulactes filosofipiazas” (2004, p. 96) sobre os possiveis
significados que essa reunido de pelos pode tére EElas, a seguinte: “[a] barba funciona
como uma espécie de protecdo entre a pessoa edmngem barba, a realidade comeca logo
ali onde termina a epiderme. Com ela, temos o r@ssd entdo, depois daqueles centimetros
de acolchoamento natural, a realidadeidem p. 94).

Essa tendéncia interpretativa dos materiais, qua tevitar um tipo de “leitura
pastoral e canonizada, de cunho iluminista e pos#d, imposta por séculos de
racionalizacdo” (RAVETTI, 2009b, p. 979), tambéndeaer identificada no texto “Vocé ja
viu uma soja?”’, da obr&stive pensandareunido de textos que Antonio Prata publicou,
durante anos, na revista para adolesceftgmicha Nesse texto, Prata tenta argumentar a
inexisténcia desse grdo, chamando-o de “lenda athgoor duvidar, fortemente, da
possibilidade de que possa ser transformado emst@nbdutos diferentes, como leite, carne,
gueijo e Oleo (2003, p. 16).

Nesta mesma obra, encontraremos, ainda, 2 (duasicas “As coisas que nao
existem” e “Pra que serve a cueca?”, na qual, maepa delas, a personagem Paulo
Werneck, segundo Prata, “um colecionador de culdolgs”, se ocupara em elaborar uma
lista de coisas que nao existem, tais como um tehes/o”, um “filhote de pomba” ou um

“japonés mendigo” e, a segunda, como o prépridotif@ diz, dedicar-se-a a “entender” a

2 Dois exemplos de artistas que seguiriam, em nipido, essa tendéncia de uso produtivo dos raieTa

composicao artistica, incluindo em suas composi@iéisticas os dejetos da sociedade capitalis@a, osa
fotégrafo e artista plastico brasileiro Vik Munioescultor francés Pierre Matter
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funcd@o das cuecas e de suas etiquetas: “Até adigel@a minha logica de 5 anos, a Unica
razéo da existéncia das cuecas sobre a face datarproteger as costas do pinicar torturante
das etiguetas das calcas. Qualquer coisa no muutanto, podia ter etiqueta, menos
cuecas!” bidem p. 37).

No texto “Privada Il: um olhar critico”, da obEouglas e outras histériagde
2001, Antonio Prata formula bizarras elucubractasres o design dos vasos sanitarios,
justificando a escolha de dita tematica a certd@eaia da historiografia contemporanea em

se ocupar de temas da cotidianidade do ser humano:

Ja ha algum tempo a historiografia contemporéne@a se distanciando daquelas
analises épicas, cheias de herdis, e tomando umaagem mais cotidiana da
histdria, mais proxima do homem comum. Hoje ha sedeestudo como: “Ei, vocé:
a histéria e evolugéo da piscadela no ritual dsaaeento, da Grécia aos dias de
hoje”, “Governos sinistros: os grandes lideres otoghda peninsula escandinava”, e
“Tropegos e arrotos, a funcdo das gafes na diplenmacderna”.

Diante de tdo interessantes e inusitados temas, peamto, ndo me acanho de
apresentar o meu. Na verdade, ndo se trata de umsamito, mas de um método
de estudo. Mais, de uma verdadeira guinadapistemoldgica: proponho uma
analise antropolodgico-social, histérica e psicalégdas privadas. Nao riadém
2001, p. 66, grifos meus)

Dedicando-se a esse objeto, ndo tdo cultuado @etpa literario do circuito
candnico ortodoxo, Antonio Prata relacionara sem&o e funcionamento hidraulico ao
carater de diferentes povos, entre eles: norteieam@s, alemaes e brasileiros. Porque,

segundo ele:

Todos nés estamos sujeitos, em maior ou menor grapblemas desse tipo. Nao
tenho nem coragem de fazer as contas para sabsiogeapo nés gastamos com
tampas que ndo param e descargas que ndo levamseéflagie, se pudemos

demonstrar que a principal causa do poder norteicam® foi a otimizacdo de suas

privadas, e que o holocausto foi resultado, pradoiente, da cerdmica dos vasos
germanicos, nao sera dificil deduzir que nosso esdiaolvimento deve muito as

caracteristicas das nossas canhestras privauoideng p. 72-73)

Fica explicito, nos exemplos acima apresentad@sadagica da sustentabilidade,
identificavel na construcdo de narrativas litewrc@mo as de Antonio Prata, encontra-se
fundamentalmente pautada no exercicio livre da imag@go. Mas ndo de uma imaginacdo
louca, como muitos a rotulam, mas de outra, quse-fdeoa”. Tal como explicou Zumthor, a
imaginacéo “em vez de deduzir, do objeto com o gaaonfronta, possiveis consequéncias,
ela o faz trabalhar” (2007, p. 106). Fazendo assasoi‘trabalharem” e expandindo

performaticamente suas possibilidades de manipualaganuseio, leitura, uso, Prata realiza



138

uma narracao ficcional suscitada pela producdondésaber ludico” advindo da “soberana
liberdade que a infancia possui ao desdobrar-ge swb conhecimento’ifidem p. 103).

A partir dessa pequena incursdo por alguns dosgekh ainda jovem escritor
brasileiro Antonio Prata, bem como pela emergénai@ materialidade literaria
contemporéanea, desse narrador, espécflaeur contemporaneo, devo, sem mais delongas,
concordar com o que ouvi da professora Ana Pizatma visita feita & minha faculdatfé:

“ja ndo é mais possivel analisar a literatura goptanea com o mesmo instrumental teérico
com que se analisou grande parte da literaturarjarézada”. Seria a relacéo entre literatura e

performanceentendida como operador tedrico, um desses casfinh

3 O referido encontro entre a pesquisadora chilena Rizarro e os pesquisadores do Programa de Pés-

graduacdo em Estudos Literarios da FALE/JUFMG aamteas 14 horas do dia 15 de setembro de 2009, na
Faculdade de Letras da UFMG, sob a coordenacdprdfessoras Graciela Ravetti, Marli Fantini e S2o¢o.
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5.4. Poética da deriva: “desinvencion de la moderdad”

Para percorrermos o claro e o escuro do temporgeesepartir da consciéncia de
que esse presente da contemporaneidade tem “astajuebradas”, segundo afirma
Agamben, e por nos localizarmos precisamente nottpda fratura”, € que necessitamos
coragem. Coragem para ser “ser capaz de ndo nfaxttay olhar no escuro da época, mas
também de perceber nesse escuro uma luz queddipgra ndés, distancia-se infinitamente de
nos. Ou ainda: ser pontual num compromisso aosgupbde apenas faltar” (2009, p. 65).

Nessa compreensao residiria a “poética da deriuaia logica possivel de
organizacdo da narrativa contemporanea performapieatem ressonancias fortes com o que
Agamben adjetivou “intempestividade” e “anacronisntespacos a serem trilhados, e ndo
linhas para serem lidas. Uma pulsao discursivaiesgdb a uma construcéo do texto literario
que, muitas vezes, sO faz ensaiar sua fraturasemendo, por iSSso mesmo, sua poténcia
criadora. Um querer-ser-textual sem pretensdebzattes, sem complexos de superioridade
ou sem advogar essa errdnea crenga numa suposigiuate totalidade e conservacao, que
costumam atribuir & escrita, quando contrapogperéormance(TETTAMANZY, 2010, p.
149). Em outras palavras: “uma arte menos propensaalizar obras que desenhar
‘experiéncias”**

Essa caracteristica foi retratada no terceiro glapétesta tese, quando da andlise
do romance Nadie nada nunca de Juan José Saer, obra marcada pelo viés do
experimentalismo (temporal e espacial) com a liggog resultado da mistura entre
diferentes modos de pensabilidade e visibilidadéstenos. Pedro Lemebel, erAdios
mariquita lindg realiza essa fratura, na medida em que a coafjgortipografica de sua obra
ja é, em, si resultado de um emaranhado de géteettosis. Uma configuracdo narrativa em
torno de divagacdes, de elucubracbes que giranpem tle um saber-ser-literario que nao
pode ser mais do que a auséncia de si mesmo. Lafase®s? verdadeiros?) de
despreocupacdo estética? Movimento de errdnciaualexempreendido pela escrita
performatica que se contrapde ao modo tradicionrdr do qual a criagdo artistica estava
pautada.

Entendo, aqui, a escrita performatica como lingogge partir da negacéo de sua
presenca como objeto (concepcao idealista), espgéciapoteose negativa de seu estatuto de
coisa” (SARDUY, 1979, p. 147), que viria desestraitwqualquer tentativa de manutencéo de

um status quoauratico para a obra de arte — legado da Modeteid@omo acdo, como

4 LADDAGA, 2006, p. 161: “un arte menos propenseaizar obras que a disefiar ‘experiencias”.
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movimento, a escrita performatica desinventariaca&inidade, na medida também em que
assumiria seu carater de impureza, de contamir@gp@coutros discursos, de abertura para a
captacdo do residual, “uma vontade de ultrapassdimotes dos suportes tradicionais —
fisicos e simbdlicos — e de abracar o compromiss®@lma em abertoyork in progress
Restos entendidos a partir da concepg¢éo de Ceeailraeiro, que os entende como “zonas do
real”, por partir de uma compreensao de realidadeodnstancia fragmentaria por defini¢éo.
Eles ndo seriam mais, segundo ela, metaforas,sinas;elementos de realidade imediata que
nao aspiram a elevar-se a altura de mateiral estétiblimado, mas sim a manter esse
estatuto de resto, debris, lixt"®

Assumir o espaco do livro menos como instanciadhsuporte” e mais a partir
da nocéo de “livros-livres™® nomenclatura formulada por Ricardo Corona a pritpd®
estudo que faz da escrita poética performaticasdoter argentino Arturo Carrera, marcaria o
lugar da estética literaria das Ultimas décadas, peio da qual os escritores seriam,
apropriando-me da definicdo de Reinaldo Laddaga:

Figuras de artistas que sdo menos os artificesrdgragcdes densas de linguagem ou
os criadores de histdrias extraordinarias, queyioods de ‘espetaculos de realidade’,
consagrados a montar cenas nais quais se exibewpratitdes estilizadas, objetos e
processos dos quais é dificil dizer se séo nataratificiais, simulados ou redi¥.

Do ponto de vista de Corona, o espaco da esaifarmatica seria localidade
de liberdade, de poténcia (2010, p. 34), ainda spke a égide da deriva, ou mesmo da
ambiguidade, tal qual a concebeu Agamben, a prapdkis nocdes de claridade e
obscuridade instrinsecas a experiéncia da temgadai contemporénea. Porque, segundo
Sarlo: “o romance mostra uma espécie de cansagamador com sua propria trama, que é
um cansaco (contemporaneo) da ficci8'Cansaco que s6 podera ser vencido valendo-me de
uma expressao de Palmeiro, por meio da apropriagiaescopo literario do “carater
performativo do sentido” (2008). Na medida em quenovimento empreendido — essa

poética da deriva — para evitar um esgotamentcaaimaior dos significados dos objetos for

5 PALMEIRO, 2008, p. 2: “elementos de realidad infa&tique no aspiran a “elevarse” a la altura desrizdt
estético sublimado, sino a mantener ese estatutestie debris, trash.”

146 Apropriando-me das palavras de Ricardo Coronerdsilivres” seriam “[llivros que se liberam do degar
literario para descobrir palimpsestos de sentidnasefrinchas da significagéo para fazer toda elifga diante

do cadaver da escritura” (2010, p. 32).

" LADDAGA, 2006, p. 166: “figuras de artistas quensmenos los artifices de construcciones densas de
lenguaje o los creadores de historias extraordisague productores de ‘espectaculos de realidadsagrados

a montar escenas en las cuales se exhiben, erciooved estilizadas, objetos y procesos de los suadaificil
decir si son naturales o artificiales, simuladoeales™*’

8 SARLO, 2007, p. 46: “La novela muestra una espeeieansancio del narrador con su propia tramaggue
un cansancio (contemporaneo) de la ficcion”.
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regido por uma dindmica estética do movimento,gd@ ae alterar, de reciclar, porque ja ndo
h&a mais um referencial externo sobre o qual falaire, um uso desses referenciais como
substancia (uma das muitas) que compordao uma refagéo da categoria de realidade.
Talvez porque ja ndo haja mais necessidade da llassantido da vida, tal e como Lukacs
atribui ao romance moderno.

Essa poética da deriva pode ser identificada ndassede Pedro Lemebel, na
medida em que, a despeito da existéncia de umandé@unamais politizada do relato literario, é
possivel perceber, também, a paralela presencaitd® mais, muito comprometida com a
errancia dodesejo ciudadant'® e suas peripécias em busca dos prazeres da t&eTe.
Figueiredo denominou essa ldgica escrit@stiética ambigugoor identificar a possibilidade
de ao menos dois tipos de leituras apresentadosnermesmo texto literario: “uma que
permite ao leitor comum o divertimento de supezfig, outra, que exige do leitor
especializado [teitor performet a astucia de ir além das facilidades aparen2J3, p. 89).

Na crénica “Se chamava Jos@® na qual o escritor Pedro Lemebel nos conta a
historia da personagem José, espécie de repretemtansonho de milhares de chilenos,
nascidos na regido sul desse pais, que se langapital “atraidos por este vagalume de
neén”>! “farejando a ilusdo de um trabalhozinho, um bigu, quebra-galho, qualquer coisa
para ndo voltar ao sul derrotadd? identifico esse paralelismo narrativo (mescla éidgose

do despojado) ou ambiguidade estética neste fragmen

Moro na rua, comentou, faz um ano que chegueibaltta nos 6nibus e percorro
Santiago de lado a lado, oferecendo Chocopandesrdo ou amendoim no inverno
e faz frio como agora, ta frio pra caralho, me @idsatendo queixo, dando dente
com dente; na verdade dente com carie, porque ssplive sorriso brilhava como
lampada pobre com varias luzes queimadas. (...)irG&@mos, sugeri com a lingua
de arpdo que seguiu palavreando seus passosAdnde vamos?, atreveu-se a
perguntar. Pra minha casa, pro meu coracao (.nm) dleuveiro? Claro que sim,
respondi, imaginando esse corpo avela envernizaldoggua. E assim, ao chegar, o
vi em strip-teasede outono, retirando, um por um, seus deterioraidg®s. Seu
cheiro 6xido de amarga selva encheu o banheirajgenxse na toalha, apoderando-
se da casa inteira. Era forte o cheiro de jaulaide que tinha José, quando entrou
na minha vida. Era denso o perfume de sua carepiada pelo carinho dos meus
dedos ao ensaboé-lo, ao espumar o galho veludeudgpico cabo. Ao esfrega-lo,
a quebrada de sua entreperna se distendeu commogaamenstruandG?

149 | emebel utiliza essa expresséo, que significagjdesidaddo”, na cronica “Anacondas en el parquet:(
LEMEBEL, 1997, p. 13-14) de sua obka esquina es mi corazon, corpliterdrio de estudo de minha
dissertacéo de mestrado, defendida na FALE/UFMQ@@07. A primeira edigdo dessa obra é de 1995.

30| EMEBEL, 2006, p. 15: “se llamaba José”.

! “atraidos por esta luciérnaga de neén”.

olfateando la ilusién de una peguita, un pitwio trabajo, cualquier cosa para no volver al suotiedo”.

133 L EMEBEL, 2006, p. 15-16: “Vivo en la calle, me centd, hace un afio que llegué y trabajo en las migro
recorro Santiago de lado a lado ofreciendo Choatgeasi es verano o mani si es invierno y hacecfsfoo
ahora, que putas que esta helado, me dijo tiritasi@iado diente con diente, en realidad diente aoie,cporque
su esquiva sonrisa brillaba cual lampara pobrevasias luces quemadas. (...) Caminemos, le sugerila

152 «
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Por essa razéo, dou as maos, fraternalmente, indokadmer um pouco para
tentar provisoriamente responder a essa demandan@uecessa de aparecer acerca da
producdo da literatura performética latino-amesrcatas ultimas décadas: “mas isso é
literatura?”>>* Questdo que se interpde a todo instante, pordugao da escrita performatica
€ 0 da errancia e da inquietacdo, marcas fundal®esa deriva que subjaz a experiéncia
estética e que resultam na formacdo de narrativas forte marca de provisoriedade e de
instabilidade, justamente por ndo estarem pautadaselementos que sempre fundaram a
histéria tradicional das ideias, tais como a siga@fdo, a originalidade, a unidade de uma
obra, de uma época ou de um tema e as significactétas (FOUCAULT, 2005, p. 54).

lengua de arpon que sigui6 palabreando sus paspgAdonde vamos?, se atrevio a preguntar. Aasa,ca mi
corazon (...) ¢Hay ducha en tu casa? Claro gue sfntesté imaginando ese cuerpo avellano vidraatoel

agua. Y asi, al llegar, lo vi en strip-tease déiotdesprenderse uno a uno de sus lacios trapagoSaxido de
amarga selva llen6 el bafio, se enjugod en la tealkalerandose de la casa entera. Era fuerte ehqirla de
circo que tenia José cuando llegé a mi vida. Ensalel perfume de su carne erizada por el esteujaisl dedos
al jabonarlo, al espumarle el racimo velludo dérépico mango. Al refregare la quebrada de su pignea que
apenas distendié como una nifia menstruando”.

134 Sobre esse questionamento, vale a pena recoqlze afirma Guillermo Gémez-Pefia sobneeaformance

“El objetivo no es ‘gustar de’ ni siquiera ‘compden’ el performance, sino crear un sedimento esique del
publico” (2005, p. 206).
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6. CONSIDERACOES FINAIS

O que vira depois da performance? (...) Na nossa
leitura, pensamos que o “depois da performance”
ja chegou. Essa realidade posterior é a chegada
da performance a academia (...) (BARBOSA,
2011, p. 128)

Preciso admitir, de uma vez por todas: nao foir{daando é) nada facil sustentar
0 argumento da existéncia de uma escrita lite@gréormatica, especialmente no campo da
prosa. E suspeito que os proximos pesquisadoresejlancarem nessa empreitada também
nao se sentirdo confortaveis.

Por se tratar de um operador tedrico articulatériagregador, com vocacao a
dissidéncia e, portanto, refratario a qualquer demmto, a escrita performatica cria, nao
obstante, uma série de desconfiangas sobre sulad@lidevido a resisténcia que apresenta
para aceitar apenas uma unica classificacdo, apenasdefinicdo que dé conta de seus
dominios. Dito nesses termos, fronteiras, limit@sreiras e dominios parecem ser termos que
nao atraem o campo de interesse do performatica, wen que sua razao de ser se pauta,
precisamente, na instauracdo permanente de dialogtesdisciplinares, de trocas
interartisticas e de devires ecoldgicos entresntlist saberes. Transito que foi possivel
perceber na configuracdo das obras selecionada®gtaido desta tese.

Por essa razao, foram muitos os que desconfiard@senfiam desse termo; em
maior ou em igual nimero foram os que se viramidasgos por ele — muitos dos quais
acabaram desistindo de encarar o problema queninlente de si — e ndo foram poucas as
vezes em que me deparei com a mesma insistentgoeg, gpara mim, absolutamente
improdutiva pergunta: todo texto literario é pemidtico? Pergunta que, alias, me propus
ingenuamente a responder, no projeto definitivdadesse, abandonando-a, mais tarde, por
uma razao bastante compreensivel: se o tgrerormancendo se presta a delimitacdes
fechadas, por possuir vocacgao interdisciplinaretabmo explicitado ao longo de toda esta
pesquisa, como poderia pretender encerrar, em ama definicdo, a nomenclatura “escrita
performatica” para, pretenciosamente, delimitar uewspécie de index da literatura
performatica? Como? E para que, gggormance apropriando-me das reflexdes de Nunes,
€ um “desconfortavel paradigma”, cujo campo de eoithento “ndo se assenta nos canones
cientificos/académicos” e que “atua em um terreeoaso e movedico” (NUNES, 2011, p.
93).
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Tao inutil qguanto improdutiva, essa pergunta acaheuazendo perder longos e
longos meses em busca, primeiramente, da constde;éma definicdo para a nomenclatura
“escrita performatica” para, em seguida, partirapama espécie de checagem de sua
aplicabilidade aaorpusliterario que havia delimitado no pré-projeto &er@ado na selecéo
para o doutorado do Programa de Pdés-graduacdo ardoBsLiterarios da Faculdade de
Letras da UFMG. Erréneo procedimento metodologjéoadvertido por Jonathan Culler,
quando elucidou que “a teoria parece menos umacegfb de alguma coisa do que uma
atividade” (1999, p. 11).

Em razdo da heterogeneidade e da diversidadecalpus escolhido para
realizagcdo desta pesquisa, essa estratégia mea@olde investigacdo acabou se
inviabilizando por si s6, 0 que me fez, felizmemeirecionar minha atencdo para a leitura
dos textos literarios e, a partir dai, depreendgunaas reflexdes tedricas produtivas o
bastante para que pudesse dialogar, de algum roonpas caracterizagoes e definicdes que
fui encontrando sobre o terrmperformancecomo conceito e como arte, ja que, como visto, a
performancepode ser tomada tanto como o evento, “objetostart em si, como uma chave
metodoldgica de leitura. Dai provém a express&arsdes tedricapresente no subtitulo
desta tese.

Dessas caracterizagcbes e definicbes encontradaso®imonto com o que pude
depreender da leitura dmrpus literario desta pesquisa, delimitei mais espedifiente 3
(trés) nucleos conceituais que, posteriorment@niadesdobrados em nomenclaturas tedéricas
tais como: “narrador performatico”, “arquivos perf@ticos”, “narrativa performatica”,
“estética relacional”, “ecologia dos saberes”, ‘s da sustentabilidade” e “poética da
deriva”. Cada uma delas com aplicabilidade em textontuais, entre gorpus literario
selecionado para estudo. O primeiro tinha a ver agonesenca de um carater relacional e
comunicacional subjacente as manifestacdes ou aodutps artisticos pautadas na
performanceo segundo, com uma dimensao corpérea geradarmdeonsisténcia organica
identificavel nessas criacdes e, o terceiro, comnoovimento transgressor, dissidente ou
experimental, perceptivel na forma e/ou nas temstiessas manifestacoes.

Desse modo, mesmo que a intencdo nao tenha siohir deh conceito fechado
para o termo escrita performética, essa tese acelwidando ao menos 3 (trés) tracos
caracteristicos marcantes desse operador tedat®jembrar, a partir da leitura das obras —
nao todas elas — de Antonio Prata, Clarice Lispedtan José Saer e Pedro Lemebel. Tracos
que juntos, alias, ndo foram sequer aplicados ihardedas obras selecionadas para estudo

desta pesquisa como um todo.
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Isso responde a inquietacdo dos professores qtieigeram de minha banca de
qualificacdo, que me sugeriram explicitar mais astegnte, em minha pesquisa, que dito
operador tedrico ndo serviria para leitura analitie todo texto literario eventualmente
qualificado como performatico, muito menos de todabras dos autores escolhidos para
estudo nesta pesquisa. Reservo-me o direito dddan@is abertamente somente agora, por
nao frustrar, logo de inicio, os possiveis leitoiateressados em pesquisas que se
debrucassem sobre a relacéo entre literatpeafermance

Quantas e quais seriam as caracteristicas quer@efiro termo? Poderiam ser
mais que os 3 (trés) nucleos conceituais que delimmn minha pesquisa? Obviamente, sim.
Mas como explicitd-las? Possivelmente, realizandmesmo esforco empreendido aqui:
deixar as obras literarias falarem e, a partir bla$car algumas intersecdes produtivas com o
universo da arte daerformanceou o dgperformancecomo conceito.

Por essa razao, a relagdo esbocada entre liteapegdormance que esta tese
esbocou, teve menos a ver com uma tentativa deirdefiermo escrita performatica e suas
origens do que cooperar para a ampliacdo de seufids, a partir de uma interlocucao
tedrica com estudiosos e artistas de distintos oardp saber e a partir de uma perspectivacao
tedrica muito semelhante a que Sara Rojo utilimoesmo que enfocando o campo teatral, na
defesa da necessidade da pratica de uma critidarrpética ou da construcdo de um
pensamento critico dindmico, capaz de se transfoentke se renovar continuamente e que,
segundo ela, desse conta de refletir teoricameotiee 0s fazeres artisticos performaticos
(2008, p. 50). Fazeres que incluem, obviamente taimo ao longo desta tese tento elucidar,
0s pertencentes aos dominios da prosa literaria.

O mesmo esforco, assim como o faz o préprio tepemormance™° que talvez
podera ter parecido abrangente demais, cuja abentdicaria muito mais fragilidade e
inconsisténcia tedricas dos estudos do que umaaaplesleitura indisciplina, calcada no
pressuposto rancieriano da “partiiha dos sabergqeg& tenta compreender, ainda que
minimamente, um tipo de materialidade literaria lém indisciplinada. Tentativa que é
qualificada por Alex Beigui como desafio e comadagbara o enfrentamento da impoténcia
gerada pelo campo dos estudos tedricos em Litar@omparada, ao lidar com “o emergente,

0 nao conceitual, o vivo enquanto dispositivo deelagizagem, o tempo sincronico, o

>> Sobre isso, afirma Nunes: “Os estudos de perfateacom efeito, multiplicam-se, ininterruptameree)

conceitos e redes de interacdo transdisciplinatetsiando o interesse pela congruéncia entre wpas de
conhecimento, sem excluir um ou outro saberesey grocurando acambarca-los todos” (2011, p..209)
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situacional e as formas de substituicdo dos carnporsenéuticos por campos presenciais de
emissao e recepgao” (2011, p. 27).

Por isso, volto a insistir: como encarcerar as icagbes de uma materialidade
como essa apenas na esfera do estéatico, do visivellelimitavel, se o performatico €,
fundamentalmente, acdo, movimento, fluxo, “ato iede uma imagem”, “fazer corporal”,
segundo afirmou Ravetti? Como nado lancar mao daumentais tedricos adeptos a
dissidéncia e de uma postura investigativa semehpara estudo de textos literarios que
abrigam, recuperando, novamente, Ravetti, “0 quedaaindo tem decodificacdo” e
“comportamentos ndo domesticados”?, ambos ressterg limitagdes impostas por “maos
fechadas em conchas”... Mil asas de passaro bateado troco de mao, recuperando
Lispector.

Por essa raz&o, assim como muitos textos literfacscem se encontrar a espera
de leituras criticas menos explicativas e maiséggchs, que possam se realizar por meio de
chaves tedricas como a escrita performatica ou camperformance por exemplo,
permanentemente dispostas a redefinicbes de sépsogr limites— ja que tém uma marca
multifuncional que permite abertura critica estiamié—, muitos outros textos parecem so
admitir, para serem, inclusive considerados, litesaesse tipo de leitura. Uma leitura menos
tradicional, subordinada, dependente e homogémea,domo menos adepta a monocultura
dos saberes, mais interessada, portanto, em teroroe: coordenacgédo, dialogo, deriva e
contaminacgdo. E justamente por ser assim € quemm fgerformanceparece tao produtivo,
interessante e instigante, para os dominios aditiE acrescento: torna-se tao interessante e

estimulante para os estudos literarios. Dai Aleigleafirmar que:

A paradoxal entrada dos estudos da performanceenm umiversitario coincide com
uma crise dos campos epistemolégicos e da criftesardia, cada vez mais
preocupada com o que escapa, vaza, passa desgerpelu olhar viciado da ascese
e dos postulados candnicos; ela surge como campiavestigacdo pautado no
permanente incentivo da laicidade dindmica doditer (2011, p. 33)

A contribuicdo que esta tese tem para a area daddssLiterarios, nesse sentido,
tem menos a ver com o esfor¢o para engaiolar urredorteérico qualquer, de tal modo que
ele possa ser aplicado, testado e utilizado nardede outras tantas obras literarias, que, com
a tentativa de ampliar o campo de dialogo tedriteecareas do conhecimento que pareciam
inconciliaveis, mas que vém sendo a cada dia nmsxienadas. Além disso, objetivou-se,
com esta pesquisa, promover e exercitar reflexadcte acerca dos significados de um

operador tedrico, a escrita performatica, sustelota@ alimentando, solidariamente, sua
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existéncia que é “sua unica fonte de vitalidadal',como afimou Luiz Carlos Maciel, em
trecho que constitui a primeira epigrafe desta tese

Partir de um campo de investigacdo cujo campoeapbgico ndo € doutrinario,
pedagogico e fechado em si mesmo costuma induwmada de escolhas metodoldgicas
diversas, variadas, heterogéneas, o que talvefiqust as mdltiplas e talvez excessivas
referenciacdes tedricas esbocadas ao longo destaR&to que provavelmente sugere pouca
acuidade investigativa, pouca consisténcia te@icano minimo, uma espécie de disperséo
reflexiva. No entanto, optar por uma metolodogiati@ddalho mais adepta a “erética do
ensaio”, num momento de producéo filoséfica e @utelal marcado pela hibridacéo de estilos
e contaminacbes entre os saberes e as artes, av&ssdalurgia dgapet’,**® foi o modo
mais comodo e coerente que me possibilitou adentrarcampo de estudos tdo vasto e
hibrido quanto arenoso e ilimitado, como qeaformance

Uma questdo relevante de menc¢do, no entanto, tefar &om 0S possiveis
desdobramentos do ternperformanceque nao foram abordados nesta pesquisa, como, por
exemplo, a relacdo entre performance e memoriadriiaf®’ a recuperagdo de
comportamentos, se fazemos referéncia aos estwd®ctiard Schechner e Diana Taylor,
estreitamente vinculados a perspectiva sociolégiaatropoldgica inerente as manifestacfes
artisticas e culturais dos povos que, segundo RaVpassam pela recuperacdo e pelo
entendimento de rituais, narrativas orais, dangpsesentacdes teatrais e parateatrais, festas
tradicionais e populares, mitologias” (2011, p..28)

Outro, que se mistura ao anterior, tem a ver cafim&nsao politica (de critica,
de dendncia, de combate, de ataque, de reivindiacdm a condicdo contestatéria que
certos textos literarios possuem e que, igualmeptgeriam ser aproximados aos

fundamentos dperformancé® O performético, como afirma Ravetti:

1% A expressdo foi retirada de uma entrevista feéta Revista Na 4 (quatro) ensaistas argentinos: Adrian
Cangi, Gustavo Varela, Diego Tatian e Lucas Soayes, além de serem fildsofos dedicam-se ao Cinama,
Tango, a Literatura e a Poesia, também como fodeaalcancarem uma “filosofia sensivel”, a partirwhe
posicionamento reflexivo menos domesticado e tiaidista. A integra da entrevista esta disponaret
http://www.revistaenie.clarin.com/ideas/filosofiddSsofos_argentinos 0 572942708.html

%" Realizei uma leitura dessa relacdo no terceirétidapde minha dissertacdo de mestrado (LEAL, 2@0&n
artigo intitulado “Performatizacdo da memdria histd-politica emTengo miedo torerode Pedro Lemebel”
(LEAL, 2007b).

138 Marcos Antdnio Alexandre, por exemplo, dentro daspectiva das tradigcBes culturais afrodescentes
mineiras, estuda os rituais dos festejos do Congaa quais, para ele, sdo performatizadas reréimisas da
memo©ria cultural, histérica e social desses poaqmrtir da recuperacao e da teatralizacdo “da marméssoal,
coletiva e corporal, que séo reiteradas, a padicarpo, em performance de todos da comunidade rque,
momento de acdo/representacdo (danca, rito, gestm, passagem), resgata um comportamento anigestra
possibilitando, assim, a interacdo mnemdnica enpmesente e o passado vivificado” (2009, p. 108).

%9 Ravetti relaciona essa caracteristicgpdeformanceao contexto sociocultural das décadas de 19607& 19
que, segundo ela, estava imbuido “do clima de lutdes liberdades politicas e sexuais, espiriiaigisticas” e
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como uma das vias privilegiadas de materializacée fluxos criativos, que
atravessam a contextualizacdo contemporanea emdgia®e assumir como uma
sociedade da diferenca, no melhor dos cenariosveissno qual todas as posi¢oes,
inclusive as laterais ou periféricas, vao consttaifugares, espagos reconheciveis
pelos discursos de projecdo do eu que lhes dewafqg@ill, p. 23)

Nesta pesquisa, aproximo-me desse viés apenasajdarahalise da obradios
mariquita lindg de Pedro Lemebel. Esforco que esbocei em mirdserdacdo de mestrado,
quando analisei as cronicas do liv@ esquina es mi corazgtambém de Pedro Lemeb8!.

Denise Pedron, em sua tese de doutoramento, pompéxe aborda a
performatividade na escrita literaria da chilenarbela Eltit, denominando sua pratica como
“lugar de resisténcia”, pela explicitacdo do lugar enunciacdo autoral e como exercicio
radical de “experimentacdo de linguagens” (2006/%). Para além do campo dialégico da
experimentacdo artistica, o performatico, nessédeerse volta como uma diccédo formal
possivel, eminentemente politizada, capaz de fdmmite as praticas discursivas de
silenciamento das vozes das minorias. Em outrosoter “escrita que tem forca de ato

politico” (ibidem p. 80):

A experimentacao estd presente na escrita de Diaftt, sob varios aspectos: no
borrar das fronteiras dos géneros literarios, rs@m@ia de narrativa linear, na forte
presenca do corpo na escrita, no tratamento destgom® tangenciam seu lugar de
enunciacdo de artista, mulher, latino-americanap alialogo efetivo e simbdlico
com o contexto ditatorialiidem p. 78)

7

Pedron afirma que a escrita de Eltit € “narradaréirpda pele, do sangue, do sexo,
do balbucio, [apresentando] um corpo fragmentadobeista de uma voz. Voz que se
constitui como grito, sussurro, balbucio, fala qu# se completa, que esta sempre por
nascer” jpbidem p. 102).

Além disso, acerca da utilizacdo do terperformanceno arcabouco critico-
tedrico dos especialistas em Letras, afirma Claidos, entre outras coisas, que houve
progressivo interesse e abertura para os estudosapiemplavam a cancao popular como
produto poético de qualidade, bem como a gradwdagéo e incorporacdo do repertério de
arte verbal periférica, popular, étnica, etc., a&sm de tradicdo oral e iletrada, cantos
indigenas, cancdo popular mediatizada, etc., cdijeias de interesse dos estudos literarios.

que encontrou no corpo fisico do performer combdtatério de experiéncias cientificas e politicg0d11, p.

24).

1% Nesta pesquisa, 0 viés do performatico inerenteferida obra de Lemebel tem a ver com uma forma de
repensar o género a partir de um movimento de @dsizacao dos regimes de representacao socidaflos

no patriarcalismo.
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(MATOS, 2003, p. 51). Ressalta, também, o forte @aip interartes e intermidias, desde os
anos 60, com proliferacdo de praticas e eventd®rpgiticos em diversos campos (Artes
Plasticas, Msica, Teatro, Poesia)dem p. 50-51)-%*

Isso significa que a escrita performatica podepseblematizada a partir de, no
minimo, dois vieses, o estético e o politico queesmalimentam porque, muitas vezes, nao
podem sequer ser dissociavEfsEssa visdo se aproxima da posicdo de Nunes, miEima
considera a possibilidade da existéncia de umeraidtologico e/ou politico (n&o explicito)
em obras artisticas experimentais que se opdemu@ssg baseiam “em representacoes
puramente realistas de reproducdo da vida cotichandas que se procuram inscrever dentro
do dominio do engajado” (2011, p. 98).

No campo estético, a escrita performatica defemole arte indisciplinada, porque
descentrada, hibrida, heterogénea no que tangerraad de pensabilidade e visibilidade e
acolhedora do residual. No politico, a escritagrerfitica ou a catacrética possui a marca
indelével do vivencial das marginalidades soécidtpals, econdmicas, sexudfs,
posicionando-se a partir de um lugar questionadsrtapografias discursivas dominantes que

devastam as possibilidades de manifestacdo dadatler Sobre isso, diz Ravetti: “a
performance implica a formulagéo de novas arenes @eolher 0os eventos, e a catacrese se
coloca como uma violéncia designativa contra osgo&dhegemonicos de dominacdo que
acabam resultando em processos de dominacao” (2013).

Mas o indisciplinar, o experimental, o dissidente &rte (neste caso especifico,
no campo literario) — volto a reafirmar — pode eomterfeitamente uma dicc¢ao politizada, do
mesmo modo que o catacrético pode estar perfeitanfiendado sob um exercicio estético
que vise a alteracdo @stablishmentAmbas as perpectivas carregam em si uma poténcia em
direcdo ao desafio que é uma das marcas cardacesislo performatico ou a “forca

modificadora” que, segundo Denise Pedron, é a t&obs do ato performatico” (2006, p.

'*I No ambito das Artes Plasticas, Claudia Matos noeracioshappeningsas instalacées e “montagens” de

Rauschenberg e o Neoconcretismo de Hélio Oiticicggia Clark. No da musica, faz referénciafeee jazze a
obra multiexpressiva de John Cage; e, no do teats, grupos americanos Living Theatre e Performance
Theater, dos anos 60. No campo da poesia, faZnefier, entre outras coisas, a poesia marginal mlus £970,

no Brasil.

'*2 Sobre isso, afirma Graciela Ravetti: “as artesoperaticas interferem na politica e a politica na"a(2011,

p. 23) porque se trata de um trabalho de “sobreciaé ja que os lugares de subjetivagcéo, nos geai®, se
ouve, se &, se escreve, sdo decisivos para sehex®r e se recriaribjdem p. 28).

183 Graciela Ravetti cita, como exemplos de textosopeéticos no campo da escrita do género latino-
americana, 0s seguintes titulBespuesta a Sor Filotede Sor Juana Inés de la CrAmtobiografig de Victoria
Ocampo;La rompiente de Reina Rofféla ingratitud El dock e La cancién de las ciudadesle Matilde
SanchezAntes que anochezcde Reinaldo Arenad;o que la noche le cuenta al dide Hector Bianciotti
(ibidem p. 27). Acrescento a esses também as obras dmesbileno Pedro Lemebel, com destaque para
esquina es mi corazphoco afan, Tengo miedo toreecAdids mariquita linda
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32). Em ambos os vieses, observamos, também, a mandvencial e do corpéreo, que se vé
interposto num campo relacional e comunicacion@smaco de performagéo, sempre aberto
ao dialogo e sempre em buscaadiro como textualidade, democratizando a participagio d
audiéncia a partir de uma escrita conversada.

Eleger um operador tedrico para andlise ou, aipdaa possibilitar leituras
criticas outras do repertorio textual literariopdisivel, especialmente os que trazem a marca
indelével do experimentalismo e do vivencial, i6taa forca modificadora do performatico,
requer, em minha opinido, perceber e respeitaresteutura mesma desses textos, uma
dimenséo do inapreensivel que faz escapar todocesétassificatorio. Assim sdo as obras
analisadas nesta tese; a de Lispector, a de Saky,l&emebel e as de Prata. Obras que
sinalizam terem nascido sob o signo do vivencialcarpéreo, do sustentavel, bem como do
interdisciplinar e do dialdgico.

Textos literarios que consideranoutro como textualidade aquilo que é externo
a mim, mas que me modifica, me influencia, me ajddaa ser quem sou e a perceber quem
eu vou sendo. Dai o carater relacional e comurinactido texto literario performatico que
aponta para uma dimensao vivencial, experenciatgdcea do e a partir do relato. Por isso, 0
conceito de experiéncia € entendido menos por gdeicapacidade de narrar o vivido e mais
por do vivenciar visceralmente o narrado. Na medida que a corporeidade do agente
escritural (ficcional e/ou autoral) se vé como @antegrante e indissocidvel na composicéo
do texto literario e, o segundo, instaurando unensd movimento de afastamentos e
aproximacdes sucessivas entre 0 Si mesmo e 0 cotrm vimos em Lispector.

Na escrita performatica, a explicitacdo da criag@mo vivéncia, que vislumbro a
partir de uma dimenséo corporea do relato, regdaangmte a ldgica interna da narragdo
textual, por construir um canal de didlogo entiraensdo corpoérea inscrita no texto e os
sentidos do corpo de sua imagem de leitor, tamhéto em Clarice Lispector. Isso se da,
entre outras coisas, pela radicalizacdo da expmsd# enunciacdo, implicando uma
“contaminacdo (contagio) entre todas as parteshédas e a consequente modificagdo dos
agentes participantes”.

Essa organicidade, que reforca os sentidos, é mmuwe de uma dicgcéo vivencial
presente no discurso literario que o revela comamrganismo vivo, o que o afasta do legado
da arte figurativa e representativa, cujo intuitodé apreensdo, espécie de ambicéo
totalizadora, do real. A escrita performatica, aatrario, direciona seus esfor¢cos para uma
traducéo interventiva no real, desejando amplidrasue diferentes formas de percepcao

simbdlica acerca do mundo e das coisas, 0 quecsatea, por exemplo, a margem ou fora do
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social e do estético. Atitude que por si s6 ja &épanpara uma postura critica em relacéo a
visdo hegemonica de representacédo do mundo, a nussqual encontraremos eco nos textos
produzidos por Lispector, Prata, Lemebel e Saer.

Por todo o trabalho realizado com esta pesquiggregser atendido, ainda que
parcialmente, a pergunta feita pela professorazaevirginia Barbosa, que consta na epigrafe
destas consideragfes finais. Pergunta que, alés, ao encontro da grande relevancia e
produtividade que os estudos sobreparformance tém demonstrado para areas do
conhecimento ndo exatamente relacionadas com odosstle Letras, Linguistica e Artes,
como é o caso, por exemplo, da area da Educaci@a due aqui exemplifico com a
interessante e ousada dissertacdo de Renata &eafeeiBilva — no que tange, inclusive, a
ruptura com a diccéo ainda conservadora (da qtetese ndo foge a regra) do género textual
“dissertacbes e teses” —, defendida, em 2010, neet$sidade Federal de Santa Catarina
(UFSC), orientada pelo professor Wladimir Garciacugo conteudo tive, recentemente,
acesso.

Apos ler a referida pesquisa, fica um desejozinhooto de ousar, para além dos
meandros puramente tedricos, também nas vasta8mpoéo menos arduas, sendas da
producéo criativa e artistica na realizacdo dedstpesquisas sobre a escrita performatica.

Mas teoria pode ser arte?

Fica ai o convite para os futuros pesquisadordsstém?) que se aventurarem
pelas movedicas e desafiadoras trilhas do perfarmat

Sim!

A performancena academia!

A performancena letra!
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Fonte:KLEIN, 1960.
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ANEXO A - Capas do livrd.oco afan cronicas de Sidario, de Pedro Lemebel, edi¢cdes da
LOM Ediciones (1996) e da Anagrama (2000), respagtente.

PEREKD LEMEREL

LOCO AFAN

Cronicas de Sidario

Fonte: LEMEBEL, 1996.

PEDRO LEMEBEL '

Loco afan

Fonte: LEMEBEL, 2000.
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ANEXO B - Capa do livroAdiés mariquita lindade Pedro Lemebel, publicado pela Editorial
Sudamericana em 2005.

Pedro Lemebel

ADIOS
MARIQUITA LINDA

B
Editorial Sudamericana SENALES

Fonte: LEMEBEL, 2005.
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ANEXO C - Capa do livroLa esquina es mi corazooronica urbana, de Pedro Lemebel,
publicado pela Cuarto Proprio, em 1997.

(LA ESOUINA ES MI CORAZON:

g - Lrinics Uroang

I

 PEDRO LEMEBEL

Fonte: LEMEBEL, 1997.
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ANEXO D - Imagens — “Petroglifo Valle de Cuz Cuz” (Fotdtaade Cristiane Geroud),
“Fotografia de Paz Errazuriz” e “Melancolia rapgff@dtografia de Veronica Quense).

Fotografia de Paz Errdzuriz.

Perroglifo Valle de Cuz Cuz.
(Fotografia Cristiane Geroud.)

Melancolia rapera. (Fotografia de Veronica Quense.)

Fonte: LEMEBEL, 2006, p. 130-131.
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ANEXO E - Fotografia — “Desde Laguna Verde no se ve ValpaigFotografia de Lorena
Bonillo).

Desde Laguna Verde no seve Valparaiso.
(Fotografia de Lorena Bonillo.)

Fonte: LEMEBEL, 2006, p. 132-133.
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ANEXO F — “Eres mio, nifia.”.

Fonte: LEMEBEL, 2006, p. 129.



