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A diferenca entre a verdade e a ficcdo € que a
ficcdo faz mais sentido.
(Mark Twain)


https://www.pensador.com/autor/mark_twain/

RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a escrita autoficcional de
Ricardo Lisias e o seu viés performatico, especificamente no romance Divércio
(2013). Nossa hipotese é que, ao mesclar elementos autobiograficos e
ficcionais, a escrita de Lisias expande-se para além do texto, utilizando outras
esferas de significacdo que culminam na constru¢cdo de uma performance do
autor. A analise sera a luz das discussfes acerca das principais expressoes da
escrita de si: a autobiografia e a autofic¢éo, refletindo criticamente sobre uma
mudanca de paradigma no que se refere a figura inter e extratextual do autor,
na medida em que envolve um sujeito performatico. O aporte tedrico constitui-
se das postulacdes de Lejeune (2014) e Arfuch (2010) acerca das questdes
autobiogréficas; e de Doubrovsky (2014), Gasparini (2014) e Lecarme (2014),
no que tange a autoficcdo. Acerca das discussdes sobre a categoria autor,
dispomos das consideracdes de Foucault (2002), Barthes (2004) e
Schollhammer (2011). No tocante as discussdes do autor enquanto um sujeito
performatico, Klinger (2012) e Sibilia (2016), dentre outros tedricos. Assim,
buscou-se situar o autor Ricardo Lisias na pratica autoficcional da literatura
brasileira contemporanea, na qual cria um jogo de contradicdes proprio da
autoficcdo, inserindo Divércio em um novo patamar narrativo, aspecto que
reconfigura a figura autoral e que nos move a sua investigacao.

Palavras-chave: Literatura contemporanea. Autoficcdo. Performance. Autor.
Ricardo Lisias.



ABSTRACT

The present research aims to analyze the autoficcional writing of Ricardo Lisias
and his performative bias, specifically in the novel Divorce (2013). Our
hypothesis is that by mixing autobiographical and fictional elements, Lisias's
writing expands beyond the text, using other spheres of meaning that culminate
in the construction of a performance by the author. The analysis will be in light
of the discussions about the main expressions of self-writing: autobiography
and autofiction, reflecting critically on a paradigm shift regarding the author's
inter- and extra-textual figure, insofar as it involves a performative subject. The
theoretical contribution consists of the postulations of Lejeune (2014) and
Arfuch (2010) on the autobiographical questions; and of Doubrovsky (2014),
Gasparini (2014) and Lecarme (2014), regarding autofiction. Regarding the
discussions about the author category, we have the considerations of Foucault
(2002), Barthes (2004) and Schollhammer (2011). Regarding the author's
discussions as a performance subject, Klinger (2012) and Sibilia (2016), among
other theorists. Thus, we sought to situate the author Ricardo Lisias in the
autofictional practice of contemporary Brazilian literature, in which he creates a
set of contradictions of self-fiction, inserting Divorce into a new narrative level,
an aspect that reconfigures the author figure and moves us to his investigation.

Keywords: Contemporary literature. Autofiction. Performance. Author. Ricardo
Lisias.
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INTRODUCAO

Indicado pela Revista Granta (2012) como um dos melhores jovens
escritores brasileiros, Ricardo Lisias é autor de uma série de livros inserem-se
em um debate que repensa a forma de fazer literatura no Brasil. Em Divorcio,
romance publicado em 2013, Lisias ficciona sua prépria vida ao apresentar o
personagem Ricardo Lisias, que apds 3 meses de casamento com uma famosa
jornalista do ambito cultural, descobre um diario escrito pela esposa, no qual
relatava suas confissbes acerca das traicdes e dos sentimentos de pena e
repulsa que nutria pelo marido. Assim, entra em um processo de separacao
que Ihe “rouba a pele” e |he faz evoluir tanto em quilometragem, uma vez que
cada capitulo diz respeito a um quildmetro da Corrida de Sao Silvestre, quanto
em maturidade e viés critico, aspectos que l|he fazem questionar o
posicionamento da classe jornalista brasileira.

Divorcio caracteriza-se por contemplar, em sua escrita, uma das
principais tendéncias dos romances contemporaneos: a espetacularizacdo do
sujeito, o falar sobre si. O avanco da cultura midiatica trouxe uma maior
visibilidade do privado que reflete em um maior interesse pelo alheio, pela
intimidade; aspecto que trouxe um recrudescimento de realities shows, blogs e
demais redes sociais, além de influenciar proliferacdo de publicagdes como
autobiografias, entrevistas, cartas etc. Nesta perspectiva, segundo Klinger
(2012), a escrita de si na ficcdo contemporanea encontra-se ho mesmo espaco
interdiscursivo destes demais textos, literarios ou ndo, em sintonia com o clima
da época.

No entanto, este indicio, que se intensificou no final do século XX,
nao € uma novidade para a Literatura. No estudo sobre Escritas de si, Foucault
(2002) demonstra que desde a Antiguidade, a escrita ja performa a nocdo de
sujeito. Embora seja uma evidéncia da cultura burguesa a partir do lluminismo,
€ na tradicdo ocidental que surge a escrita de si, com as confissbes escritas
por Agostinho, citadas como o primeiro referente da escrita autobiografica. Na
Antiguidade, o “eu” ndo é somente um assunto sobre o qual escrever, mas
também colabora para a formacdo do sujeito. Ainda segundo a proposta de
Foucault, durante os séculos | e Il, a escrita de si apresenta-se de duas formas:

a hipomnémata - citagbes, fragmentos de obras e reflexdes; e
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correspondéncias — que continham cuidados de si e regras de conduta da vida
social e pessoal.

Somente a partir do Renascimento e do movimento de Reforma
Protestante surge o interesse do homem em ver-se tal como ele é. Nesse viés,
surgem escritos que trazem experiéncias particulares e pessoais, ndo como
modelos de conduta, mas centralizadas na individualidade do sujeito. Esta
caracteristica evidencia-se, ainda mais, em épocas mais recentes, a partir da
ideia do cogito defendido por Descartes, a representacdo metafisica da davida
e do pensamento em geral. O cogito é traduzido célebre frase “penso, logo
existo”, uma vez que cada homem possui um pensamento que |lhe caracteriza
e lhe da existéncia. Desta forma, o ato de pensar seria uma caracteristica
metafisica do sujeito. A partir desta perspectiva, 0os conceitos modernos de
literatura e de individuo se hibridizam, uma vez que nao é possivel pensar na
forma moderna de literatura dissociada do sujeito moderno.

Ja em meados do século XIX, com o surgimento dos Estados
nacionais, Nietzsche apresenta criticas ao sujeito cartesiano de Descartes.
Para o autor, a existéncia do cogito é apenas a constatacdo da existéncia do
pensamento, ndo comprova a existéncia de um sujeito responsavel por ele. Por
exemplo, a critica de Nietzsche ao método cartesiano ndo é oriunda de um
pensamento proprio, mas sim, de um terceiro, Descartes. Sendo assim, ha uma
separacao da coexisténcia entre a existéncia e o pensamento, uma vez que o
pensamento do sujeito, que distingue a superioridade humana, para Nietzsche,
nao difere do instinto.

Foucault (2002), a partir da critica e da desconstrucéo do sujeito de
Nietzsche, evidencia a morte do autor na literatura, uma vez que este surge
como uma categoria de invencdo histérica, oriunda do momento no qual
irrompem as noc¢des de burguesia, capitalismo, propriedade privada e lucro. A
morte do autor é concepcdo de que esse € apenas um vocdabulo criado para
produzir efeitos demarcados, para exercer uma determinada funcdo. Uma
invencdo histdrica, ndo um sujeito absoluto, que € caracteristica do modo de
existéncia, de circulacéo e de alguns discursos no interior de uma sociedade.

Barthes (2004), neste mesmo ideario filosofico, ratifica que o autor
uma figura moderna, produzida pela sociedade, que com a chegada da

ideologia capitalista, descobriu o prestigio do individualismo. No entanto,
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mesmo reconhecendo a importancia do autor, afasta a sua figura para chamar
a atencdo para a linguagem e para a impessoalidade da escrita.

Em contrapartida a estes pensamentos, Sarlo (2007) observa que,
durante as décadas de 1970 e 1980, ha uma “virada subjetiva” em que a
identidade do sujeito retorna ao seu lugar, ocupado, antes da década de 1960,
pelas estruturas textuais — defendidas pelos os estruturalistas e formalistas
russos. Assim, jA ndo é mais possivel reduzir a categoria autor a uma funcéo,
como sugere Foucault. Com a cultura de massas, 0 autor é cada vez mais
percebido, atuando como um sujeito midiatico.

De acordo com Hal Foster (2001), o retorno do autor € uma virada
significativa, tanto na arte, quanto na critica, uma vez que ndo se opde a critica
do sujeito, mas sim, da-lhe continuidade, mostrando a sua inacessibilidade.
Assim, o autor retorna a literatura como um sujeito pleno no sentido moderno,
diferenciando-se das escritas tradicionais: nas praticas contemporaneas da
literatura do eu, a primeira pessoa se insere de forma paradoxal, € um sujeito
fragmentado, perdido, que constantemente questiona-se sobre a sua
identidade e realidade.

Este movimento retorna a problematica do sujeito na literatura, que,
segundo Klinger (2012), ndo retorna como a figura sacrossanta do autor, tal
como era sustentada pelo projeto autobiografico, mas sim a partir de um
projeto ficcional no qual perde sua coeréncia biografica e psicologica, aspecto
visivel na obra Divorcio, de Lisias. Nesta perspectiva, a autora afirma que o
termo autoficcdo é capaz de contemplar o retorno deste autor contemporaneo,
gue problematiza a relacéo entre as noc¢des referenciais e ficcionais.

O termo autoficcdo tem origem francesa e foi criado pelo professor
francés Doubrovsky, ao publicar o conceito de autoficcdo na capa da quarta
edicdo de seu romance Fils (1977), uma vez que jA pensava criticamente
acerca da autobiografia e dos estudos realizados por Lejeune. Instigado pelos
guestionamentos lancados por seu conterraneo, Doubrovsky buscava
respostas para compreender a possibilidade de um herdéi do romance ter o
mesmo nome do autor.

Doubrovsky (2014) acreditava que a autoficcdo é uma variante pos-
moderna da autobiografia, uma vez que nao acredita em uma verdade literal,
mas sim, numa reconstrucado arbitraria de espasmos de memoria. O que

interessa na autoficcdo ndo é a relacdo com a vida do autor, mas compreender
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a forma como o texto se desenvolve, os artificios utilizados pelo autor para
ficcionalizar a sua propria vida, uma vez que ndo esta relacionada com um
referente extratextual, como no caso da autobiografia, no entanto, também né&o
esta completamente desconectado dele.

No contexto de nascimento do termo autoficcdo, faz-se necessario,
primeiramente, compreender as contribuicbes Lejeune. Na contraméo do que
defendiam, tanto os formalistas russos quanto os estruturalistas, — ao
excluirem a figura autoral e a desconsiderarem como literatura textos que
operam numa linha ténue entre ficcdo e nado-ficdo — Lejeune acreditava na
necessidade de um estudo voltado para a autobiografia, desprestigiada no
cenario literario, mas muito popular em seu pais de origem, a Franca.

Lejeune (2014) percebia um contrato de leitura, um pacto
autobiogréfico, entre o autor e o leitor, no qual consistem principios de verdade
e identidade entre autor, narrador e protagonista. Tais estudos causaram muita
polémica no campo da Teoria Literaria, no entanto, revalorizaram a
autobiografia e incitaram a Critica Literaria a repensar o papel do autor no texto
literario.

Comungando das ideias de Doubrovsky, Villan (2014) também
defende que a criagao autoficcional inicia com os dados da vida do autor, mas
gue sao tomados por uma visdo subjetiva no momento da escrita, fazendo com
que a fidelidade ao real se dilua na producdo autoficcional, e criando um
espaco para a interpretacdo daquilo que fora vivido. Para o autor, a matéria
primordial nesse tipo de escrita, a vida de uma pessoa real, jamais é percebida
como um todo continuo e palpavel, mas sim, fragmentos, cenas e emoc¢des
fluidas.

Gasparini (2014), outro importante estudioso da tematica, acredita
que a autoficcdo nutre o questionamento sobre os limites da Literatura, no que
tange as nocdes do factual e ficcional, questionando-se esta expressédo € algo
tipicamente pés-moderno. Além disso, classifica os tipos de ficcionalizacédo
presentes em um romance autoficcional, a inconsciente — na qual ha
modificagdes nos fatos por esquecimento ou falhas do autor; e a voluntaria —
na qual ha intencdo do autor de reelaborar o que foi vivido.

Considerando a escrita autoficcional como uma representante da
pés-modernidade, marcada por um cenéario de ambiguidades, fragmentacao e

incertezas, Klinger (2012) retoma as ideias de Gasparini para diferenciar dois
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tipos de escritas de si: 0 romance autobiografico e a autoficccdo. No primeiro,
predominam relacbes de verossimilhanca, no qual o leitor percebe
caracteristicas comuns entre o autor, o narrador e o personagem do texto. Ja
no segundo, ha uma corroséo da verossimilhanga, suscitando davidas ao leitor.
Nesta perspectiva, a autoficcdo situa-se entre a autobiografia e a ficcao,
apontando para possiveis experiéncias da escrita de si, nas quais o ficcional
tem possibilidade de entrar a qualquer momento, reinserido a figura do autor na
cena contemporanea.

Assim, o autor do século XXI, situado na cultura midiatica, &
apresentado ndo somente como referéncia, mas também, tem sua imagem
vinculada em jornais, na televisao e, principalmente, na internet e em redes
sociais. Sob este prisma, a presenca do autor, segundo Viegas (2007), afasta a
concepcao barthesiana do autor enquanto um ser de papel. Associado a esta
exposicao midiatica, também faz de si um personagem de ficcdo, tal como
Ricardo Lisias, em Divorcio, construindo um falso espelhamento entre a ficcdo
e a realidade, unindo, dialeticamente, conceitos que, a priori, deveriam ser
excludentes.

A escrita de Lisias apresenta caracteristicas marcantes, dentre elas,
a hibridizacdo de entre elementos autobiograficos e ficcionais que se estendem
para além de suas obras. Sendo assim, 0 presente estudo objetiva
compreender os artificios utilizados para o entrelacamento das categorias de
realidade e ficcdo, que culminam em uma performance do autor. Por
entendermos que, em Divércio, Lisias alcancou o 4&pice de sua
espetacularizacdo, ao construir uma fabulacdo de si, optamos por elegé-lo
como objeto principal de nosso corpus de pesquisa.

Para o alcance dessa compreensdo, em nosso proximo capitulo,
pretendemos aprofundar os estudos acerca da autoficcdo, um fendmeno
literario recente, que abrange duas categorias paradoxais e que nos incita uma
nova forma de pensar acerca dos limites entre o referencial e o ficcional. Para
este fim, primeiramente, abordaremos os estudos acerca da Escrita de si, de
Foucault, para uma melhor compreensao da escrita confessional, centralizada
no sujeito e que se evidenciou a partir da ascenséo burguesa e do conceito de
individuo. Pretendemos também estudar os conceitos da escrita autobiografica
defendidos por Philippe Lejeune e as contribui¢cdes de Leonor Arfuch acerca do

espaco autobiografico, com o intuito de demonstrar as diferencas entre a
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autobiografia e o género de estudo em questdo, uma vez que estes encontram-
se dentro do mesma “constelagao autobiografica” das escritas de si.

Apresentadas as diferencgas, ainda no mesmo capitulo, passaremos
as diversas conceituacbes deste novo género, discutindo acerca das
consideragdes do “pai da autoficgao”, Serge Doubrovsky; as postulagdes sobre
as diferentes tipologias autoficcionais, propostas por Vincent Colona; a também
classificacdo sobre os tipos de enunciacdo autobiogréfica de Philippe
Gasparini; a defesa ao género autoficcional apresentada por Jacques Lecarme;
os estudos sobre a “escrita do eu”, de Diana Klinger, dentre as demais
contribuicbes de outros importantes pesquisadores da literatura brasileira
contemporanea, como Evando Nascimento, Luciana Hidalgo, Jovita Maria
Noronha, Luciene Azevedo, Eurice Figueiredo e Ana Claudia Viegas e Anna
Faedrich Martins.

No terceiro capitulo, almeja-se demonstrar como a categoria autor
foi construida culturalmente. Ao fazer um recorte histérico, nosso intuito é
apresentar como, na contemporaneidade, houve uma mudanga de paradigma,
no que se refere a figura inter e extratextual do autor. Para tanto,
primeiramente discutiremos a tese da morte do autor proposta por Barthes,
além de trazer a voga as postulacdes de Foucault, que defende o autor
enquanto funcdo; de Bakthin, que apresenta as diferenciagbes entre autor-
criador e autor-pessoa; e de Agaben, que defende o autor enquanto um gesto.
Trazendo a discussdo para cena contemporanea, apresentamos as
postulacbes de Klinger, que compreende que o conceito de autoficcdo
contempla um retorno do autor, na medida em que envolve um sujeito
midiatico. Além destes, também apresentamos as contribuicbes de Sibilia e
Schollhammer, no que se refere a espetacularizagdo do eu no sociedade
contemporanea.

Em nosso ultimo capitulo, almeja-se, situar o autor Ricardo Lisias na
pratica autoficcional da literatura brasileira contemporanea, dando énfase ao
romance Divércio, que é o corpus do nosso estudo. Lisias publica, em 1999, o
seu primeiro romance intitulado Cobertor de estrelas, no entanto, € somente
com a publicacdo de O céu dos suicidas (2009) e de Divorcio (2012) que o
autor ganha maior notoriedade no cenério literario. As producdes, unidas por

polémicas e coincidéncias biogréficas, trazem o narrador-personagem Ricardo
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Lisias, que ficcionaliza (ou ndo) aspectos da vida do autor, transformando a
prosa em uma engenhosa arquitetura textual.

Mais do que uma simples apresentacdo da vida e obra, pretendemos
destacar o viés performatico do autor Ricardo Lisias. Aproveitando,
constantemente, o espaco midiatico, Lisias chama atencéo para si e para suas
producdes aparecendo em feiras literarias, congressos e, principalmente, em
redes sociais. Além da presenca fisica em locais publicos voltados para a
divulgacdo das obras, o autor utiliza as redes sociais, principalmente o
Facebook, para criar polémicas e suscitar o debate acerca de suas
publicacdes, aspectos que contribuem para constru¢cdo de um pacto de leitura
ambiguo em suas producdes.

Neste sentido, o autor cria um jogo de contradicbes préprio da
autoficcdo, que leva o leitor a uma dupla recepcéo: autobiografica e ficcional,
inserindo-a em um novo patamar narrativo, aspecto que reconfigura a figura

autoral e que nos move a sua investigagao.
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2. UM MUSEU DE GRANDES NOVIDADES: A ESCRITA DE SI

As narrativas em primeira pessoa ganham cada vez mais espago na
cena literaria contemporanea. A escrita de si — caracterizada pela presenca de
um narrador personagem que se identifica com o autor biografico — se perfoma
como uma pratica literaria contemporanea, embora apresente indicios desde a
Antiguidade. Nesta perspectiva, convém que se faca um recorte histérico para
percebermos com a primeira pessoa se apresenta na literatura.

Foucault produz o estudo acerca das Escritas de si (2002),
centralizando o ato da escrita como uma estratégia de construcdo de si. Inicia
sua analise a partir da Vita Antonni, produzido no século IV por Atanasio de
Alexandria, na qual a escrita tinha uma relac@o direta com a vida ascética —
filosofia de vida na qual se refreia os prazeres mundanos, propondo-se
austeridade. As praticas da escrita do eu tinham como principal objetivo a
inibicdo do pecado, uma vez que, mesmo ocorrendo em sua privacidade, as
acOes deveriam estar de acordo com o esperado para um asceta, caso
contrario, suas praticas o envergonhariam, através de sua confissdo exposta
pela escrita sendo necessario para a manutencao de uma vida com disciplina e
subserviéncia.

Assim, a escrita possuia lugar fecundo na Anacorese, uma vez que
atenuava a soliddo, desempenhando o papel de um colega que Ihe originava
sentimentos de companhia, respeito e vergonha. A partir de entdo, Foucault
propbe uma analogia entre o caderno de notas do solitario e o0s
posicionamentos de terceiros para os astecas, ressaltando que ambos, a partir
da escrita, preenchiam uma lacuna ao materializar alguém que ndo estava
presente. Também apresenta a analogia de que ascese ndo é apenas das
acOes, mas também dos pensamentos. Nesta perspectiva, a escrita atuaria
como uma forma de reprimir 0S pensamentos impuros, uma vez que tornaria
publico toda e qualquer reflexdo indevida. Por fim, Foucault apresenta a ultima
analogia que se refere a escrita como uma “arma do combate espiritual”: a
medida em que o demdnio pode nos enganar acerca de n0s mesmos, a pratica
da escrita é capaz de “trazer a luz os movimentos do pensamento, dissipa a
sombra interior onde se tecem as tramas do inimigo” (FOUCAULT, 1992, p
131). O principio da escrita de si, deste modo, estaria associado a uma pratica

espiritual, mesmo sendo em uma época anterior ao cristianismo.
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Foucault acredita que Vita Antonni ndo esgota todas as
possibilidades da escrita de si, uma vez que esta s6 desempenhou um papel
significativo tempos depois, como na época imperial, em que as praticas de si
refletem, em grande parte, na escrita. Epicleto, um famoso filésofo grego que
ministrou somente ensinamentos orais, apontava a escrita Como um exercicio
pessoal, que regularmente estava associado a meditacdo. Assim, Foucault
distingue duas formas desta como um exercicio do pensamento: a linear — da
meditacdo ao ato da escrita e ao treino em uma situagéo real; e a circular — a
meditacdo antecede as notas, que permitem uma releitura em gera uma nova
meditacdo. Independente do ciclo de exercicio, a escrita € uma etapa essencial
para a qual tende toda askesis — treinamento, pratica. Como um elemento da
pratica de si, utiliza Plutarco para demonstrar a escrita como “uma fungao
etopoiética: é um operador da transformacdo da verdade em ethos”
(FOUCAULT, 2002, p.133).

A escrita etopoiética surge através dos documentos dos séculos | e
Il, estabelecendo-se através de duas formas ja conhecidas e utilizadas para
outras finalidades: os hypomnemata e a correspondéncia.

Os hypomnemata podiam ser registros, cadernos de notas, blocos
gue serviam como agenda em que se consignavam citagdes, fragmentos de
obras, relatos de acgdes que se tinha testemunhado, reflexdes ou qualquer
pensamento que |lhe viesse a memoria. Constituiam uma memoéria material de
tudo que fora lido, ouvido e pensado, além de tornarem-se matéria prima para
“a redacao de tratados mais sistematicos, nos quais eram fornecidos
argumentos para lutar contra este ou aquele defeito, ou para ultrapassar esta
ou aquela circunstancia dificil” (FOUCAULT, 1992, p.135).

Embora sejam pessoais, 0s hypomnemata ndo devem ser
entendidos como apenas relatos de experiéncia ou diarios intimos encontrados
na “literatura cristad ulterior”. Nao possuem o objetivo de trazer a tona uma
confissao visando a purificagdo, mas sim, “captar o que ja foi dito; reunir aquilo
gue se pode ouvir ou ler, e isto com uma finalidade que ndo é nada menos do
que a constituicdo de si” (FOUCAULT, 2002, p.137). Assim, 0 objetivo dos
hypomnemata é agrupar o logos transmitido pela leitura, ensino e audicao,
como uma forma de estabelecer uma relagé@o de si consigo préprio.

A escrita dos hypomnemata é também uma pratica da disparidade,

uma escolha de elementos heterogénicos. Assim, ndo importa que se tenha
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lido determinados livros ou refletido corretamente sobre determinados
pensamentos e sido capaz de reconstruir a sua argumentagdo, uma vez que
este caderno de notas é redigido a partir de dois principios: “a verdade local
maxima” e “seu valor circunstancial de uso”. O importante é que se considere
as citacbes, pensamentos e fragmentos escolhidos como uma verdade
absoluta, conveniente e que seja utli em funcdo das circunstancias
encontradas. Assim, a escrita como um exercicio pessoal € uma arte da
verdade constrativa, ou seja, “uma maneira refletida de combinar a autoridade
tradicional da coisa ja dita com a singularidade da verdade que nela se afirma e
a particularidade das circunstancias que determinam o seu uso” (FOUCAULT,
2002, p. 142).

A prética da disparidade, no entanto, ndo exclui a unificacdo, que
nao se realiza na pratica de compor o bloco de notas, mas no proprio escritor,
como o resultado da construcdo do hypomnemata e da sua constituicdo. Neste
viés, dois processos devem ser distinguidos: por um lado, trata-se de unificar
os fragmentos heterogéneos a partir da subjetividade da escrita pessoal; por
outro, o escritor constitui a sua identidade mediante a reflexdo das coisas ditas,
lidas e ouvidas.

A segunda forma da escrita etopoiética € a correspondéncia, que se
aproxima dos hypomnemata por também oferecer um exercicio pessoal, uma
vez que, enquanto escrevemos, lemos concomitantemente, assim o gesto da
escrita atua ndo somente naquele que a recebe, seu destinatario, mas também
em quem a envia. Esse viés faz com que “a correspondéncia muito se
aproxime dos hypomnemata e com que a sua forma frequentemente lhes seja
muito vizinha” (FOUCAULT, 2002, p.145).

No entanto, € necessario um certo cuidado para nao assimilar a
correspondéncia como um prolongamento da pratica dos hypomnemata. As
cartas vao além de um aperfeicoamento de si mesmo através da escrita, por
meio de conselhos sugeridos a terceiros, sdo uma “maneira de cada um se
manifestar a si proprio e aos outros” (FOUCAULT, 2002, p.149). Assim,
escrever € mostrar-se a alguém. A carta proporciona maior proximidade, visto
que “é, simultaneamente, um olhar que se volve para o destinatario [...] e uma
maneira de o remetente se oferecer ao seu olhar pelo que de si mesmo lhe diz”
(FOUCAULT, 2002, p. 150).
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Esse exercicio de si que a correspondéncia opera sobre o
destinatario, que também é efetuado no seu remetente, prescinde uma
introspec¢do, um possivel entendimento de si préprio para, posteriormente,
revelar-se ao outro, sendo assim, significativa para os estudos da escrita de si.
Foucault afirma que os primeiros registros histéricos das narrativas si nao
devem ser procurados nos cadernos de notas, nos hypomnemata, cujo objetivo
é reconstruir-se a partir de discursos alheios; sendo possivel encontra-las nas
correspondéncias com outrem nos conselhos equitativos.

Nesta perspectiva, a correspondéncia aproxima-se mais de uma
escrita de si, uma vez que o discurso é do escritor, ao contrario do que
acontecia nos hypomnemata, em que a constituicdo de si dava-se a partir da
escolha de discursos de terceiros. Nas cartas, percebe-se “a narrativa de si
préprio como sujeito de acao [...] relativamente aos amigos e aos inimigos, aos
acontecimentos felizes ou funestos” (FOUCAULT, 2002, p. 152).

A partir dos apontamentos de Foucault, percebe-se que embora néo
se possa falar de uma escrita de si na Antiguidade, inegavelmente ha uma
escrita espiritual, nos hypomnemata e na correspondéncia, que servem como
ponto de partida para os estudos acerca da escrita em primeira pessoa. No
entanto, se ha um escritor que aconselha a partir da sua propria experiéncia e
escreve discursos na primeira pessoa, por que ndo € possivel associar as
correspondéncias a génese das escritas de si?

Luiz Costa Lima, em Sociedade e discurso ficcional (1986),
corrobora que n&do houve a escrita de si, tal como compreendemos hoje, na
Antiguidade, tampouco na Idade Média, uma vez que, segundo o autor, para a
existéncia do texto autobiografico se faz necessario uma relagao entre o “eu
empirico” e o mundo, num fluxo constante. Na Idade Média, ndo ha indicios
desta associacao, além disso, o “eu” que li se instaura ndo possui dimensdes
psicolégicas, visto que, tal como ocorre na Antiguidade, o0 homem medieval ndo
possui a concepcao de si como um sujeito dotado de liberdade e vontades,
seguindo as normas previamente estabelecidas.

Costa Lima (1986) segue suas reflexdes acerca da escrita de si ha
época renascentista, periodo em que surge uma literatura voltada para a
interioridade. O homem do Renascimento ndo se liga a nenhum dogma ou
modelo pragmaético, abrindo-se a diversas dire¢des, seja no ambito politico,

social ou religioso, visto que “a complexidade da vida renascentista, ou seja,
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das relacdes de trabalho e de poder, ja impede a permanéncia de um ideal de
conduta una, coletivamente orientada e previamente ensinavel” (LIMA, 1986,
p.257). Assim, o individuo renascentista descobre a sua individualidade,
estando apto a escrever acerca de si.

No entanto, é somente a partir de Rousseau que nasce, em meados
do século XVIII, escrita autobiografica no formato que conhecemos hoje. Em
Confissbes (1770), Rousseau inaugura a forma moderna do género ao buscar
reflexdes sobre si, desde a sua infancia, cujo seu “eu” infantil o auxilia a
compreender o homem que se tornara no momento da escrita. Com uma
mistura entre elementos factuais e uma narrativa ficcional e, por vezes, poética,
Rousseau cria a principal caracteristica da autobiografia moderna.

Os relatos em primeira pessoa ganham maior significancia com a
modificacdo da ideia de individuo. Este conceito, como €é concebido na
atualidade, é relativamente novo, proveniente do mundo moderno, a partir do
momento em que o0 sujeito percebeu-se como dono de si e rompeu com 0s
dogmas impostos pela Igreja Catolica e sua consequente subserviéncia. A
partir de entdo, o sujeito passou a ter um discurso diferenciado, autobiografico,
relatando aspectos sobre si e criando uma narrativa “mais confiavel do que o
enredo de romances e novelas” (LIMA, 1986, p.243), aspecto que pode ser
explicado a partir da ideia de verdade que o relato pessoal denota ao fato
narrado.

O autor também ratifica que a autobiografia ndo causa
estranhamento para o homem moderno, uma vez que h& um forte
enraizamento do conceito de individuo, sem o qual ndo haveria uma escrita
gue se conceituasse como o relato de vida em primeira pessoa. Neste viés,
mesmo que Se reconhecesse na escrita etopoiética — hypomnemata e
correspondéncia — como os primeiros indicios da escrita autobiografica, esta
ndo seria possivel por ndo existir um individuo que se reconhece como sujeito
e narra a sua propria existéncia.

Sobre este viés, Luiz Costa Lima (1986) compara o0s textos
autobiograficos a espelhos que refletem exatamente a imagem reproduzida. No
entanto, diferentemente dos espelhos, a autobiografia permite que o autor faca
alteracdes nas imperfeicdes que achar conveniente, falhas estas que seriam
evidenciadas pelo reflexo. O distanciamento temporal entre o fato narrado e o

ato da escrita possibilita estes ajustes, uma vez que é possivel reparar acoes,
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ocultar acontecimentos e molda-los da forma que o autobiografo achar
pertinente. O individuo retratado na autobiografia € um “eu ficcionalizado”,
diferente do “eu real”, problematizando a nocédo de verdade contida no relato
pessoal.

Phillippe Lejeune, um dos principais estudiosos do género
autobiogréafico, da mesma forma que Costa Lima, afirma que ndo é possivel
pensar em autobiografia antes de 1770, considerando-a como uma “narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua prépria existéncia,
quando focaliza sua historia individual, em particular a histéria de sua
personalidade” (LEJEUNE, 2014a, p. 14).

A partir da producéo autobiogréfica francesa, Lejeune identificou um
traco constante em nas obras estudadas, aspecto intitulado como “pacto
autobiografico”, sendo o engajamento pessoal do autor, a partir da construcéo
textual ou paratextual, que permite ao leitor admitir um valor de verdade aquilo
que fora escrito. Assim, o autor, narrador e personagem possuem uma
identidade onomastica, que postulard o pacto autobiogréfico firmado entre o
leitor e o autor.

No entanto, a sua definicho de autobiografia e de pacto
autobiogréfico apresentou diversos problemas, como por exemplo, a
impossibilidade de se comprovar a veracidade dos fatos narrados, fazendo com
gue Lejeune retomasse algumas de suas definicbes posteriormente. Além
disso, 0 autor acredita ndo ser possivel a existéncia de um romance que
apresentasse um autor, narrador e personagem com O mMesSmMO nhome,
pensamento que da& origem as postulacbes de Doubrovsky e a nova
ramificacdo da escrita de si.

Instigado pelas teorias de Lejeune, Serge Doubrovsky escreve Fils
(1977), um romance que apresenta autor, narrador e personagem com
identidade onomastica, mas que nao se tratava de uma autobiografia. Segundo
0 autor, tratava-se de uma autoficcdo — uma narrativa que ndo se preocupa
com a veracidade dos fatos contados sobre a vida do autor, mesclando ficcéo e
realidade.

A autoficgéo apresenta uma nova face das escritas si, embaralhando
os limites entre o referencial e o ficcional, aspectos que desde a Antiguidade
eram conceitos segregados. Se anteriormente ndo havia espaco para a ficcao

nos primeiros indicios das escritas de si, na contemporaneidade estas
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adquirem uma nova configuracdo. Neste sentido, a seguir, faremos uma breve
diferenciacdo entre duas de suas principais expressdes na atualidade: a

autobiografia e a autoficgéo.

2.1 Pequenas porcdes de ilusdo: a representacdo autobiografica

Na&o creia literalmente no que eu digo, pois a
vida s6 é possivel reinventada.

(Cecilia Meireles)

Lejeune, em seu livro L’autobiographie en France (1971), apresenta

alguns impasses referentes a producdo autobiografica francesa, cuja
expressdo sempre apresentou inquietacdes e ambiguidades. Segundo o autor,
o termo “autobiografia” surge no final do século XVIII, na Inglaterra, difundindo-
se, posteriormente, em outros paises, como o costume de contar e publicar a
historia pessoal, baseado em sua personalidade. Lejeune acredita que a
autobiografia esta intimamente ligada a nocao de transformacao da nocéo de
individuo, que se modifica com a ascensdo da burguesia e do advento da

sociedade industrial.

O vocabulo assim, se delimita a partir de seu uso, mas também
possibilita sua imersdo em uma variedade de contextos. Nesta perspectiva, o
termo autobiografia possui tanto um sentido restrito, que se refere ao relato de
vida centralizado na histéria de uma personalidade; quanto um sentido amplo,
gue contempla todo escrito que versa acerca daquele que o escreve, ou do
mesmo modo, que possibilite que o leitor imagine que ha algo transcrito da
experiéncia pessoal do autor.

Assim, partindo da visdo do leitor, apds analisar uma série de
oposicdes entre diversos textos, o pesquisador apresenta uma definicdo que
pretende cobrir um periodo de dois séculos, sendo restrita a literatura europeia,
para o qual, a autobiografia refere-se a “narrativa retrospectiva em prosa que
uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza a historia
individual, em particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2014a, p.
16).

Centrado nesta definicdo, Lejeune esquematiza quatro categorias

distintas do texto autobiografico, esquematizadas no quatro a seguir.
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Quadro 1- Categorias do texto autobiografico

1. Forma da linguagem: a) narrativa; b) prosa.

2. Assunto tratado: vida individual, histéria de uma personalidade.

3. Situacgédo do autor: identidade do autor (cujo nome remete a uma pessoa real) e do narrador.

4. Posicao do narrador: a) identidade do narrador e do personagem principal; b) perspectiva

retrospectiva da narrativa.

Fonte: adaptado de Lejeune (2014a)

Assim, toda obra, para ser considerada autobiogréfica, precisaria
preencher as condi¢cfes indicadas em cada uma das categorias explicitadas.
Alguns géneros vizinhos da autobiografia ndo conseguem preencher todas
essas condicbes, tais como memorias, biografia, romance pessoal, poema
autobiogréafico, diario e autorretrato ou ensaio. Para que haja uma
autobiografia, entdo, € necessario uma relacdo de identidade entre o autor, o
narrador e o personagem, aspecto que levantou diversas problematizacdes, as
guais Lejeune tenta sanar em diversos ensaios.

Lejeune demonstra como a identidade do narrador e do personagem
podem se expressar na narrativa, sendo marcada, em grande parte dos casos,
pelo emprego da primeira pessoa. No entanto, Lejeune compreende que
também é possivel esta identidade sem o0 uso da primeira pessoa, uma vez que
pode ser estabelecida “através da dupla equacgao: autor = narrador e autor =
personagem, donde se deduz que narrador = personagem, mesmo se O
narrador permanecer implicito” (LEJEUNE, 2014a, p. 19).

Nesta perspectiva, seria possivel falar de si na terceira pessoa,
implicando tanto em um certo orgulho, como também, sendo uma forma de
humildade. Em ambos os casos, “o narrador assume, em relacao ao
personagem que foi, seja o distanciamento do olhar da histéria, seja o
distanciamento do olhar de Deus, isto €, da eternidade, e introduz, em sua
narrativa, uma transcendéncia com a qual, em ultima instancia, se identifica”
(Lejeune, 2014a, p. 19), como em Comentérios, de César; e The education of
Henry Adams, de Henry Adams.

N&o obstante, também ndo ha nada que impeca a escrita de uma
autobiografia na segunda pessoa, embora nédo se conhega nenhuma que tenha
sido escrita inteiramente assim, mas que, por vezes, tal procedimento aparece,
principalmente nos discursos do narrador enderecados ao personagem, para

dar-lhe um sermao ou reconforta-lo, tal como aparece em La modificaticion, de
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Michel Butor; e em Um homme qui dort, de Georges Perec. O que se destaca,
neste tipo de narrativa, € que ha uma diferenca entre o sujeito da enunciacao e
do enunciado, que passa a ser tratado como um destinatario do texto em si.

Lejeune também demostra como se manifesta a identidade autor-
personagem-narrador, diferenciando autobiografia e romance. Segundo o
autor, é em relacdo ao nome préprio que devem ser situados os problemas da
autobiografia, uma vez que € neste nome que se resume a existéncia do autor,
“Unica marca no texto de uma realidade extratextual indubitavel, remetendo a
uma pessoa real, que solicita, dessa forma, que lhe seja, em ultima instancia,
atribuida a responsabilidade da enunciagao de todo o texto escrito” (LEJEUNE,
2014a, p. 27). Em vérios casos, a presenca do autor no texto se reduz a esse
nome, que, no entanto, liga-se, através de uma conven¢do social, ao
compromisso de responsabilidade de uma pessoa real, cuja existéncia €
atestada e ndo sera posta em duvida pelo leitor.

Assim, o0 autor ndo € somente um nome, uma assinatura, mas sim
alguém que escreve e publica, sendo, simultaneamente, uma pessoa real,
socialmente responsavel, e produtora de discursos, que assume a publicacéo
de seus textos. E nesta perspectiva que a autobiografia pressupde que haja
uma identidade de nome entre o seu autor, narrador e personagem, sendo um
critério que define, além da autobiografia, os demais géneros da escrita de si,
como diério, autorretrato e autoensaio.

Neste aspecto, € extremamente importante nao confundir o
pseuddnimo definido como nome do autor — aquele que consta na capa do livro
— com o nome atribuido a alguma personagem ficticia dentro do livro — mesmo
gue esta assuma a totalidade da enunciacdo do texto — uma vez que é
denominada de ficticia por ndo ser o autor do livro. Neste caso, em que se
atribui um nome ficticio a um personagem que conta a sua vida, o leitor pode
pensar que a histéria narrada pelo personagem € exatamente a do autor. No
entanto, ainda que exista todas as razdes para se acreditar que a histéria seja
exatamente a mesma, ndo podemos pensar que se trata de uma autobiografia,
uma vez que esta pressupde uma identidade assumida na enunciacdo. A estas
narrativas, Lejeune classifica como romance autobiogréfico.

Assim, compreende-se como romances autobiograficos “todos os
textos de ficcdo em que o leitor pode ter razdes de suspeitar, a partir das

semelhancas que acredita ver, que haja identidade entre autor e personagem,
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mas que o autor escolheu negar esta identidade, ou pelo menos, nao afirma-la”
(LEJEUNE, 2014a, p. 29). Desta forma, o romance autobiografico contemplaria
tanto as narrativas em primeira pessoa — identidade do narrador e do
personagem; quanto as narrativas impessoais — personagens designados em
terceira pessoa.

Alguns procedimentos utilizados pela autobiografia para convencer o
leitor da autenticidade do relato assemelham-se aos utilizados no romance,
diferindo-se, somente, pela utilizacdo da identidade onomdstica entre autor,
narrador e personagem. Assim, 0 pacto autobiografico, se d&, no texto, a partir
da afirmacéo desta identidade, em que ha um contrato de leitura que se baseia
nos principios de veracidade e na identidade de nome entre narrador, autor e
personagem (N = A = P). Embora este pacto se manifeste de diversas formas,
em todas manifesta a intencdo de honrar a assinatura daquele que escreve.

A identidade de nome entre autor, narrador e personagem pode ser

estabelecida, principalmente, de duas formas:

1. Implicitamente, na ligagdo autor-narrador, no momento do pacto
autobiografico. Este pode assumir duas formas:

a) uso de titulos que ndo deixem pairar nenhuma divida quanto ao
fato de que a primeira pessoa remete ao nome do autor (Histéria de
minha vida, Autobiografia etc.);

b) sec¢éo inicial do texto onde o narrador assume compromissos junto
ao leitor, comportando-se como se fosse o autor, de tal forma que o
leitor ndo tenha nenhuma duvida quanto ao fato de que o “eu” remete
ao nome escrito na capa do livro, embora 0 nome néao seja repetido
no texto.

2. De modo patente, no que se refere ao nome assumido pelo
narrador personagem na prépria narrativa, coincidindo com o nome
impresso na capa (LEJEUNE, 2014a, p. 32, grifos do autor).

7

Assim, a autobiografia €, segundo Lejeune, estabelecida por um
destes meios, embora, normalmente, ambos sejam utilizados. Paralelamente
ao pacto autobiografico, Lejeune estabelece o pacto romanesco, o qual possui
dois aspectos relevantes: a pratica da nao identidade (autor e personagem nao
possuem 0 mesmo nome); e o atestado de ficcionalidade (em geral, o subtitulo
romance escrito na capa ou folha de rosto do livro).

Apoés estabelecer estas definicbes, Lejeune classifica “todos os
casos possiveis” a partir de dois critérios: a relacdo entre o nome do
personagem e nome do autor; e a natureza do pacto firmado pelo autor (se
romanesco ou autobiografico). Para cada um destes critérios, 0 autor propde

trés situacdes possiveis, explicitadas no quadro a seguir:
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Quadro 2 — Critérios de definicao

Nome
do personagem
- # nome do autor =0 = nome do autor
Pacto |
la 2a
Romanesco Romance Romance
1b 2b 3a
=0 Romance indeterminado autobiografia
2c 3b
Autobiografico autobiografia autobiografia

Fonte: Lejeune, (2014a).

O quadro acima contempla as narrativas autodiegéticas e fornece a
grade de combinac¢Bes possiveis a partir da relacdo entre a natureza do pacto
firmado pelo autor e sua relagdo com o nome do autor e do personagem,
apresentando variacdes explicitadas a seguir.

1. Quando o nome do personagem difere-se do nome do autor: exclui a
possibilidade de autobiografia. Nao importa se ha atestado de ficcionalidade
(1a ou 1b), o pacto romanesco, ou ndo; ainda que a histéria seja apresentada
como verdadeira ou ficticia (e que o leitor, relacionando com o autor, acredite
ser verdadeira) ndo ha identidade entre o narrador, o0 autor e o personagem.

2. Quando o nome do personagem ndo aparece na narrativa (= 0): caso
complexo e indeterminado, apresenta trés casos possiveis, a partir da relagédo
com o pacto firmado pelo autor:

a) Pacto romanesco: natureza de ficcdo do livro ja vem indicada na capa ou
folha de rosto com o nome “romance”, cuja narrativa autodiegética € atribuida a
um narrador ficticio, caso pouco frequente.

b) Pacto = 0 (ndo h& pacto firmado pelo autor): o personagem nao possui um
nome e o autor ndo firma nenhum pacto, nem autobiografico nem romanesco,
trazendo a voga uma total indeterminagéo.

c) Pacto autobiogréafico: o personagem ndo possui nome na narrativa, mas
explicitamente declarou-se idéntico ao nome do narrador.

3. Quando o nome do personagem é igual ao nome do autor: exclui a

possibilidade de ficcdo. Ainda que a narrativa seja historicamente seja falsa,
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sera da ordem da mentira (uma categoria autobiografica), ndo da ficcéo.
Lejeune distingue dois casos:
a) Pacto = 0 (ndo ha pacto firmado pelo autor): o leitor observa a identidade
onomastica entre autor-narrador-personagem, embora esta ndo venha
declarada explicitamente. A ocorréncia do nome proprio na narrativa pode
ocorrer muito tempo apés o inicio do livro, certas vezes, inclusive, sua
ocorréncia é Unica e alusiva,;
b) Pacto autobiografico: o caso mais comum, uma vez que o nome do autor
enquanto personagem aparece disperso e repetido no texto, mesmo que nao
figure no inicio do livro.

Além destes, Lejeune discute acerca das casas cegas, 0s locais
vazios do quadro acima explanado. Inicia suas postulagbes com o
guestionamento que, posteriormente, levara Doubrovsky a formular o conceito
de autoficcdo: o herdi de um romance declarado como tal poderia ter o0 mesmo
nome que o autor? O autor ratifica que nada impede que tal coisa existisse, no
entanto, nenhum exemplo Ihe vem a mente no momento de suas postulacdes.
Por outro lado, ainda acerca das casas cegas afirma que, em uma
autobiografia declarada, em que o autor firma um pacto autobiogréafico, o
personagem néo poderia ter um nome diferente do autor.

Além disso, Lejeune ratifica que a problematica da autobiografia esta
centrada em um contrato que determina o modo de leitura do texto,

engrenando os efeitos que o definem como autobiografico. Assim,

[...] a histéria da autobiografia seria entdo, antes de tudo, a histéria de
seu modo de leitura: histéria comparativa na qual poderiamos fazer
dialogar os contratos de leitura propostos pelos diferentes tipos de
texto e os diferentes tipos de leitura a que estes textos sdo realmente
submetidos (LEJEUNE, 2014a, p. 55).

Anos depois, em O pacto autobiogréfico (bis) (2014b), Lejeune
retoma os seus estudos acerca das possiveis combinacfes do pacto com o

emprego do nome proprio. Acerca das casas cegas, 0 autor explana:

Cego estava eu. Primeiro porque salta aos olhos que o quadro esta
malfeito. Para cada eixo, propus uma alternativa
(romanesco/autobiografico para o pacto; diferente/semelhante para o
nome). Pensei na possibilidade de nem um nem outro, mas esqueci a
possibilidade de um e outro ao mesmo tempo! [...] No entanto, essa é
uma pratica comum. O nome do personagem pode ser a0 mesmo
tempo semelhante ao nome do autor e diferente: mesmas iniciais,
nomes diferentes; mesmo nome, sobrenome diferentes etc. [...] Um
livro pode ser apresentado como romance, no subtitulo, e como
autobiografia no adendo. [...] Mas pouco importa que seja incompleto:
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a vantagem de um quadro é que ele simplifica, dramatiza um
problema. Ele deve servir de inspiragdo (LEJEUNE, 2014b, p. 68).

Segundo o autor, o quadro teve sorte em cair nas maos do
romancista e professor universitario Serge Doubrovsky, que decidiu preencher
uma das casas vazias, a qual combinava o pacto romanesco com 0 emprego
do nome proprio. Lejeune retoma esta problematica apos ler Fils (1977), de
Doubrovsky e “romance” de Lanzmann, Le tétard (1976), e observa que, nos
altimos anos, o romance autobiografico vem aproximando-se da autobiografia,
ao ponto de tornar, ainda mais ténue, a linha que separa estes dois campos.
Sendo assim, como distinguir a autobiografia de um romance autobiografico?

Lejeune admite ter supervalorizado o contrato e subestimado trés
aspectos importes: o préprio conteudo do texto (uma narrativa biografica que
recapitula uma histéria de vida), as técnicas narrativas e o estilo. O autor
pontua que o leitor ndo percebe da mesma forma um texto que inicia
focalizando a experiéncia do personagem e outro em que desde o inicio se
reconhece a voz do narrador. A primeira técnica é mais utilizada em romances
e a segunda em autobiografias. Acerca do estilo, Lejeune também demonstra a
importancia do trabalho com as palavras, ndo mais especificando que a
autobiografia deveria ser escrita em prosa, mas a necessidade que esta possui
de ser, ao mesmo tempo, um discurso veridico e uma obra de arte, por isso a
importancia de uma preocupacao estética.

Em constante pesquisa e aperfeicoamento, Leujene revisa seus
estudos e postulacbes, e escreve O pacto autobiografico, 25 anos depois
(2014c) tragando uma “aventura tedrica” acerca da evolucao dos seus estudos
sobre a autobiografia. Com o passar do tempo, a postura de Leujene
transforma-se: partindo de seus primeiros estudos mais normativos e, por
vezes, contraditérios, o autor avanca em direcdo a critica de carater
autobiogréfico, visto que, ao utilizar uma sobreposicdo de leituras e constantes
releituras, busca redefinir o pacto autobiografico moldando-o as novas
(re)configuracdes do espaco autobiografico que, de modo geral, denomina
como um lugar comum que visa atender as diversas formas que assume a
narrativa de si, dentre as quais a autobiografia € uma variante.

A partir dos estudos sobre o espaco autobiografico de Lejeune,
Leonor Arfuch passa a repensa-lo em seu livro O espaco autobiografico —

dilemas da subjetividade contemporanea (2010), no qual pesquisa seus
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desdobramentos contemporaneos, apresentando sua aparicdo em diversos
registros, enfatizando-o na inovacao midiatica sem, no entanto, renunciar a as
inscrigdes classicas.

Segundo Arfuch (2010, p. 52), a teoria autobiografica de Lejeune
apoia-se ndo somente na garantia do nome préprio, mas também, no “lugar
outorgado ao outro, esse leitor que se presume inclemente e que se tenta
exorcizar a partir da interpelacao inicial, por meio da explicacdo de um pacto
singular que o inclui, o pacto autobiografico”. Assim, o leitor parte do
reconhecimento imediato de “um eu autor”, que propde uma coincidéncia entre
a vida do sujeito do enunciado e do sujeito da enunciacdo. A esse respeito,
questiona: “como saber que eu € quem diz ser eu? A autora sustenta que toda
teoria lejeuniana transcorre em torno dessa indagacdo, uma vez que o autor
propde diversas alternativas a este “estatuo precario da identidade [...] que o
leva a ancorar no nome, lugar de articulagdo de ‘pessoa e discurso’: nome,
assinatura, autor” (ARFUCH, 2010, p. 52).

Ainda acerca deste questionamento, Arfuch (2010, p.53) afirma que
€ diante da “impossibilidade de ancoragem factual” de se verificar a veracidade
do enunciador, que Lejeune propde o pacto autobiografico entre o leitor e autor,
que pelo uso do nome préprio, sela um pacto de identidade, que induz o leitor a
acreditar na verossimilhanca da historia narrada.

Nesse sentido, “quao real sera a pessoa do autobidégrafo em seu
texto? [...] Qual seria 0 momento de captura da identidade?” (ARFUCH, 2010,
p.53). O valor autorreferencial do estilo deve remeter-se ao momento da
escrita, ao eu atual, aspecto que se mostra como um obstaculo para captacao
fiel e reproducao exata dos acontecimentos passados. Mesmo sob a forma de
autobiografia, o contetdo pode perder-se na ficcdo, apesar de todo o desejo de
se reproduzir fielmente a histéria entéo vivida.

Desta forma, podemos perceber que ndo ha identidade possivel
entre autor e personagem, uma vez que, mesmo nha autobiografia, ndo ha a
possibilidade de uma coincidéncia entre a experiéncia vivida e a pratica
artistica. Assim, a autobiografia ndo versa acerca de reproducédo de fiel de
acontecimentos ou de transformacdes passadas pelo “autor-personagem”, mas
sim

[...] trata-se-4, simplesmente, de literatura: essa volta de si, esse

estranhamento do autobidgrafo, ndo difere em grande medida da
posi¢do do narrador diante de qualquer matéria artistica e, sobretudo,
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ndo difere radicalmente dessa outra figura, complementar, a do
biégrafo — um outro ou ‘um outro eu’, ndo ha diferenga substancial -,
que, para contar a vida de seu hero6i, realiza um processo de
identificacdo e, consequentemente, de valoragéo (ARFUCH, 2010, p.
55).

O valor autobiografico ndo somente organiza a narracdo sobre a
vida do outro, mas também é capaz de ordenar a vivéncia e a narragdo da
nossa propria vida. E este valor biografico que imp&e uma ordem a vida — seja
do narrador ou do leitor — 0 que constitui uma das maiores apostas da
autobiografia e, consequentemente, do espaco autobiografico.

E nesta perspectiva que percebemos a falha tentativa lejeuniana de
definir a especificidade da autobiografia. Na impossibilidade de chegar a uma
férmula que possa distinguir, por exemplo, autobiografia, romance e romance
autobiogréfico, o foco desloca-se, entdo, para o espaco autobiogréafico, onde o
leitor, de forma mais livre, “podera integrar as diversas focalizagbes
provenientes de um ou outro registro, o ‘veridico’ e o ficcional, num sistema
compativel de crengas” (ARFUCH, 2010, p. 56).

Lejeune, ao formular o espaco biografico como um reservatério de
diversas formas em se narram e circulam vidas, que, embora sugestivo, ndo
concebe um horizonte interpretativo capaz de contemplar a énfase biogréafica
caracteristica do momento atual. Assim, Arfuch traz, em suas postulacoes,
“leitura compreensiva no ambito mais amplo de um clima de época” (ARFUCH,
2010, p.58), ou seja, pensa o espaco biografico como um local em que se
inserem novas formas que vao além dos limites estabelecidos por Lejeune.

Deste modo, a autora faz um levantamento das diversas formas que
compdem 0 espaco autobiografico contemporéaneo, incluindo nao apenas
biografias e autobiografias, como também memodrias, testemunhos, cadernos
de notas, autoficcbes, romances, filmes, teatro autobiografico, reality e talk
show, videopolitica, relatos das ciéncias sociais e outras demais expressoes.

Nesse interim, percebemos que a tipica biografia de famosos e de
pessoas notaveis continua sendo as que mais interessam ao publico; e que,
nesta nova configuracdo, ha um retorno do autor que instiga ndo somente
detalhes de sua privacidade, mas bastidores da sua criacdo; entrevistas
gualitativas que buscam a visao do autor acerca da obra; ou testemunho de
informantes acerca de situacdes especificas. Além disso, constantemente

assiste-se um exercicio de “ego-histéria”, com a ascensao de autobiografias de
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intelectuais e pelo interesse de diarios intimos de fil6sofos e cientistas. E nesta
ordem que Arfuch questiona acerca do valor biografico, dos limites do de
exposicao e do desejo desenfreado pela intimidade alheia.

No espago biografico contemporédneo, ha um crescimento da
narrativa vivencial, contemplando diversos registros de logicas midiaticas,
literarias e académicas. Espaco este, cuja significacdo ndo se limita aos
multiplos relatos, autobiograficos ou ndo, mas sim a constante apresentacdo
biogréfica desta multiplicidade de relatos, tais como romances, ensaios,
investigacdes etc., aspecto que da uma maior relevancia ao biografico-vivencial
nos géneros discursivos contemporaneos.

Arfuch faz uma relacdo entre os géneros discursivos e 0 espago
autobiogréafico, com o intuito de redefinir este Ultimo. Segundo a autora, o
conceito de género discursivo nos leva a um paradigma que significou um salto
epistemoldgico: das concepcdes normativas e classificatérias a possibilidade
de pensa-los como uma configuracdo de enunciados que constroem 0sS
discursos sociais e, consequentemente, a acdo humana. Assim, dividem-se em
géneros primarios, que contemplam a comunicac¢ao oral imediata; e os géneros
secundarios, 0s g@géneros complexos, que remetem a comunicacdo em
sociedade, tais com o literario, o jornalistico etc.

A autora propde algumas reflexbes acerca dos géneros discursivos
gue remetem ao repensar o espaco biografico. Primeiramente, Arfuch destaca
a heterogeneidade, as constantes misturas e hibridacdes dos géneros, uma
vez que ndo existem formas puras, aspecto que torna relevante “o papel
flexibilizador das formas que nos ocupam através da incorporacao natural dos
géneros primarios a propria dinamica” (ARFUCH, 2010, p. 66-67). Na
sequéncia, a autora destaca o funcionamento pragmatico dos géneros, no qual
se considera o outro como parte do enunciado, para 0 qual se aguarda uma
resposta, ou seja, o enunciador espera a compreensao da mensagem por parte
do destinatario. Assim, hd uma apropriacdo a partir do uso, expressando a
ideia dialégica da comunicag¢do, que ndo prima somente pelo sujeito da
enunciagao, mas sim por uma simultaneidade.

Neste viés, a autora situa a intersubjetividade gerada pelas formas
biograficas pressupondo um acordo, uma sintonia entre pares, e ndo somente
um pacto lavrado e selado pelo autor que “obriga” o seu leitor a encarrar as

linhas seguintes como uma reproducdo fiel da realidade j& vivenciada. Neste
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didlogo intersubjetivo proposto pela autora, ha uma simultaneidade na qual
tanto o enunciador quanto o destinatario sdo suporte de outras vozes que
constroem a linguagem e suas multiplas significacdes, aspecto essencial para
“autocriar” uma compreensdo das narrativas biograficas. Segundo Bakhtin
(2003), o fato de supor antecipadamente o destinatario e sua reacédo implica
um dramatismo interno ao enunciado, particularmente o dos géneros
autobiogréficos e confessionais.

Além disto, Arfuch destaca a imersao dos géneros discursivos em
uma historicidade que implica uma valoracdo do mundo, cuja dimensao
estética é delimitada a partir de uma totalidade que influencia a sua construcao
tanto estilistica quanto compositiva.

A partir destas consideracfes acerca dos géneros, é possivel entdo
se repensar o valor biografico e a proliferacdo de narrativas vivenciais e sua
contribuicdo para um espaco biografico que se reconfigura na subjetividade
contemporanea. A partir de andalises dos géneros literarios canodnicos, Arfuch
(2010, p. 69) determina que “o valor biografico € extensivo ao conjunto de
formas significantes em que a vida, como cronotopo, tem importancia — o
romance em primeiro lugar, mas também os periodicos, as revistas, os tratados
morais etc.”, possuindo uma dupla valéncia: a0 mesmo tempo em que
desenvolve uma ordem narrativa, impde uma ordem ética. Assim, ancorado
nos géneros discursos classificaveis, o valor biografico causa um certo efeito
de sentido, o qual infere um ordenamento de comportamentos, no plano da

recepcgao. Segundo a autora,

[...] sdo lacos identificatérios, catarses, cumplicidades, modelos de
her6i, vidas exemplares, a dinAmica mesma de interioridade e sua
necessdéria expressdo publica que estdo em jogo nesse espago
peculiar onde o texto autobiografico estabelece com seus
destinatéario/leitores uma relacdo de diferenga: a vida como uma
ordem, um devir da experiéncia, apoiado na garantia de uma
existéncia real. (ARFUCH, 2010, p. 71)

Esta garantia, entdo, seria mais do quem um rigido contrato de
leitura — que n&o supde uma identidade nominal entre autor e personagem,
como na definigao lejeuniana ou a equiparacao entre o enunciado e a realidade
-, que se traduziria, entdo, em uma voz que traduz vivéncia que somente ela
testemunhou, voz que da sentido a historia, mesmo que o0 eu que narra, hao

seja exatamente o0 mesmo daquele momento em que se viveu.
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Deste modo, Arfuch ratifica a impossibilidade de toda réplica “fiel” de

um cursus vitae. Efetivamente,

[...] nem o descentramento do sujeito operado pela psicanalise, nem
as distingbes introduzidas pela teoria literaria — a ndo identificagao
entre autor e narrador, os procedimentos de ficcionalizacédo
compartilhados, por exemplo, com o romance; o triunfo da
verossimilhanca sobre a veracidade etc. — nem a perda da
ingenuidade do leitor/receptor “modelo”, treinado ja na complexidade
midiatica e no simulacro, levaram, no entanto, a uma equivaléncia
entre 0os géneros autobiograficos e os considerados de ficcao.
(ARFUCH, 2010, p. 72)

Na incerta linha ténue que separa a ficcdo da néo ficcao, a diferenca
tracada por algumas formas biograficas e autobiograficas apresenta um carater
paradoxal: embora o relato de vida possua uma forma persisténcia dos géneros
primarios, a sua marca de credibilidade se da a partir da utlizacdo de
procedimentos retoricos tipicos dos géneros complexos, com particularidades
de ficcao e, por vezes, jornalisticos.

Assim, os géneros biogréaficos, a que se atribuem narrativas com
personagens realmente existentes, ndo sdo iguais; mesmo quanto uma certa
referencialidade é posta em voga, enquanto adaptacdo dos acontecimentos de
uma vida, ndo é este 0 aspecto mais importante. Nao € o contetdo do relato o
mais importante em um género biografico, mas as estratégias — ficcionais,
inclusive — de autorrepresentacdo que realmente importam; a sua construcao
narrativa, as formas de (se) nomear no relato, a fluidez da lembranca, o que se
omite, o angulo do olhar, “em uma ultima instancia, que historia (qual delas)
alguém conta sobre si mesmo ou de um outro eu” (ARFUCH, 2010, p. 72). Esta
qualidade autorreflexiva que sera, entdo, a qualidade significante da narracao,
a capacidade de se fazer crer, das provas que o discurso oferece para
convencer o leitor acerca da veracidade do narrado.

A partir destas consideracdes, se pode pensar, entdo, na cadeia de
equivaléncias presentes nas formas narrativas. Em todas elas, mesmo que
forma esporadica, aparece o que Arfuch considera o “cronotopo da vida”, que
em sua totalidade se reveste de autenticidade. Assim, ndo se pode pensar em
espaco biografico como um macrogénero que incorpora uma miriade de formas
mais ou menos estabelecidas, mas como um cenario que permite uma
constante transformacao, uma modificagdo de suas configuragoes.

Este espago, assim, ndo contempla somente a autobiografia, relato

de vida ou entrevistas biograficas, no entanto entram em Orbita, também, os
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momentos biograficos que surgem nas mais diversas narrativas, principalmente
as midiaticas, onde se manifesta, inclusive, com maior nitidez, essa busca pela
presenga daquele “se escreve”, como forma de crer na singularidade daquele
eu que se exp0de e se revela.

Para Arfuch, essa busca € um dos fatores que impulsionam o
desdobramento, sem pausa, do biografico. O acesso ao conhecimento de si de
dos outros - a vida como uma totalidade que alimenta uma escrita, uma
descoberta ou uma atuacdo -, o ir além da mesa de trabalho do escritor ou do
camarim do artista € possibilitado pelo advento das nossas tecnologias “da
presencga’, que estende ao infinito essa perspectiva da obsessao pelo ao vivo,
pela intimidade alheia, pelo efeito da vida real.

A autora adverte, ainda, acerca do carater paradoxal deste “néo-
género” que seria, entdo, a autobiografia — que se apresenta como 0 mais
ajustado no que tange a referencialidade — no intuito de transcrever fielmente
aquilo que aconteceu, mas que, na realidade, resulta da construcdo de uma
escrita, de colocar em uso 0 mecanismo retdrico que constitui a vida como um
produto de narracdo. Assim, a autobiografia estaria distante “da dignidade dos
grandes géneros”. Arfuch também pontua ser inatil a contraposicdo entre
autobiografia e ficcdo, juntamente com a ideia de pacto que pressupde uma
certa autoridade do autor que “obrigaria” o leitor a assimilar todo o conteudo
escrito como verdadeiro. O autor seria, assim, somente uma figura da leitura
gue pode ocorrer em todos os textos. O momento autobiografico seria, entéo,
um alinhamento entre dois sujeitos envolvidos no processo de leitura, que
seriam determinados mutuamente.

Assim, podemos inferir que neste universo indecidivel entre o que
seria real e ficcional, ha um suplemento de sentido nas vidas reais que a
literatura, a televisdo, o cinema, a internet e os demais mecanismos midiaticos
se empenham em divulgar. Certamente, ha modelos sociais em que 0 espaco
biografico tende-se a desdobrar, delineados a partir de um forte traco midiatico
que nos leva a uma identificacdo, seja pela presenca ou pela auséncia de
determinadas especificidades, identificacdo esta que se da em virtude de um
certo olhar no outro. Assim, neste espaco biografico contemporaneo articulam-
se 0 momento e a totalidade, uma busca de identidade e de identificagdo, o
paradoxo da perda da realidade no momento em que se vive e na tentativa de

reproduzi-la como uma cépia fiel do acontecido.
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Desta feita, percebemos escrita autobiografica possui tracos
ficcionais, em uma tentativa de representacdo de si, uma vez que Sao tracos
autorreferenciais que, a partir de mecanismos retoricos, tentam criar uma
possivel contemplacdo do real ao leitor. Neste sentido, o que diferenciaria,
entdo, uma escrita autobiografica da escrita autoficcional, uma vez que ambas
apresentam marcas de ficcionalizacdo? Com o intuito de diferencia-las,
apresentaremos no topico a seguir, consideracfes acerca da pratica

autoficcional.

2.2 Mentiras sinceras me interessam: o jogo autoficcional

O eu, desde a origem, estaria preso em
uma linha de ficcdo. (Lacan)

A autoficcdo, no campo das escritas de si, faz um movimento
contrario ao autobiografico: enquanto o Ultimo parte da vida para a construgcao
do texto, a autoficcdo parte do seu texto para construir uma vida ficcionalizada.
Normalmente, as autobiografias versam acerca da vida de pessoas de renome,
celebridades e artistas conhecidos, o que desperta o interesse do grande
publico, mesmo que, em sua maioria, verdade autobiografica transcrita ndo
passe de “pequenas porcdes de ilusdao”. Em contrapartida, a autoficcdo permite
gue desconhecidos contem a sua histdria, sem a necessidade de serem fiéis a
verdade ou a ordem cronolégica dos fatos: ndo se espera uma linearidade do
discurso, mas sim, um embaralhar de acontecimentos reais e ficcionais. Neste
primeiro momento, apresentaremos as concepc¢des dos principais tedéricos
franceses e, posteriormente, os apontamentos de grandes estudiosos e
pesquisadores latino-americanos.

O termo autoficgao foi criado pelo escritor francés Serge Doubrovsky
e aparece pela primeira vez na capa de seu romance Fils, em 1977, como
resposta ao questionamento de seu contemporaneo Philippe Lejeune que,
durante seus estudos acerca da autobiografia, em O pacto autobiogréafico
guestionava-se se o0 her6i de um romance, declarado em quanto tal, poderia ter
0 mesmo nome do autor.

Doubrovsky, no artigo O ultimo eu (2010), reitifica que, no entanto, o
termo aparecera anos antes, na sua primeira versdo de Le Monstre, com cerca
de 3000 mil folhas — aspecto que fora descoberto a partir das pesquisas de
critica genética do Instituto de Textos e Manuscritos Modernos (ITEM) — sendo
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‘o inventor da palavra e do conceito”, o qual refere-se a “ficcdo de fatos e
acontecimentos estritamente reais” (DOUBROVSKY, 2010, p.120).

Em Fils (1997), observa-se uma coincidéncia proposital, a identidade
onomastica entre autor, narrador e personagem, no qual Doubrovsky mescla
dados autobiogréficos a partir de estratégias narrativas ficcionais. Para o autor,
a autoficcdo seria, assim, uma versdo moderna da autobiografia, uma vez que
acredita que, toda autobiografia, independente do seu nivel de veracidade,
comporta sua parte de ficcéo.

Autobiografia? Nao, esse é um privilégio reservado aos importantes
desse mundo, ao fim de suas vidas, e em belo estilo. Ficcédo, de
acontecimentos e fatos estritamente reais; se se quiser, autofic¢éo,
por ter confiado a linguagem de uma aventura a aventura da
linguagem, fora da sabedoria e fora da sintaxe do romance,
tradicional ou novo. Encontro, fios de palavras, aliteracdes,
assonancias, dissonancias, escrita de antes ou de depois da
literatura, concreta, como se diz em musica. Ou ainda: autofic¢éo,
pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu prazer.
(DOUBROVSKY, 1977, capa).

Assim, a autoficcdo recria a realidade autobiogréfica, a partir de
dados que a compbe, no entanto € escrita no tempo presente, engajando
diretamente o leitor nas obsessfes historicas do autor e deve ser lida como
romance, mesmo que exista uma unidade entre o autor, narrador e
personagem, uma vez que aquele que a escreve possui a liberdade de criar ou
recriar episédios de sua vida. Doubrovsky (2011) ratifica que narragdo nado €
apenas uma reproducdo da vida do autor, mas sua recriacdo através das

palavras, na qual € possivel aventurar-se com a linguagem.

A escrita autoficcional abole a estrutura narrativa linear, rompe com a
sintaxe classica, substituindo-a por um encadeamento de palavras
por consonéancia, assonancia ou dissonancia; a frase é sempre
guiada, construida, em uma sucessédo de pardnimos, virgulas, pontos,
espagcos Vvazios, eventual desaparecimento de toda sintaxe,
associacbes de palavras como as associagfes livres existentes na
Psicandlise. A escrita tenta traduzir a fragmentagéo, a quebra do eu,
a impossibilidade de encontra-lo numa bela unidade harmoniosa.
Nesse surgimento inesperado de palavras e de pensamentos
desconexos revela-se uma alteridade fundamental do sujeito ao longo
do tempo. (DOUBROVSKY, 2011, p. 26)

Doubrovsky néo acredita que a autoficcdo seja uma invencdo, mas
sim uma matéria autobiografica, com um formato completamente ficcional. No
entanto, é interessante observar que o formato defendido pelo autor modificou-
se ao longo do tempo, tomando diferentes versdes. Assim, houve grandes
esforcos por partes de diferentes tedricos em defender e ampliar os estudos

acerca da pratica autoficcional, envolvendo suas diferentes configuragoes.
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Philippe Gasparini, no artigo Autoficcdo € o nome de que? (2006),
faz uma analise da evolucédo do termo autoficcdo durante os ultimos 20 anos,
explicitando como este fugiu do controle de seu criador e deu origem a novas
formas de escrita da autoficcdo, conceito que, no entanto, ainda causa
embaraco junto a critica especializada. Assim, o autor parte da hipotese de que
“a autoficcdo € o nome de um género ou de uma categoria genética [...] que se
aplica a textos literarios contemporaneos” (GASPARINI, 2009, p.181). Além
disso, ratifica que a autoficcdo € responsavel por estimular as reflexdes acerca
dos géneros literarios e sobre os limites da literatura, questdes propostas
desde a poética de Aristoteles.

Gasparini acredita que € nesta perspectiva aristotélica que se
designa uma objecéo entre “a literariedade constitutiva dos textos de ficgéo e a
literariedade condicional dos textos referenciais” (GASPARINI, 2009, p.182).
Mas que, no entanto, existem varios escritores que contrariam esta divisdo e
reivindicam que seus textos autobiograficos favorecam-se de uma recepcao
literéria incondicional. Alguns, inclusive, obtém reconhecimento devido a
notoriedade do autor, como no caso de Rousseau, Goethe ou Sartre, cujos
textos autobiograficos fazem parte da sua obra tanto quanto os ficcionais.
Outros narram suas confissdes por trds de um véu romanesco, aspecto que
propde pactos incompativeis, levando o leitor a buscar indicios de ficcdo e de
referencialidade, ndo pertencendo, assim, a um género plenamente definido.

Na Franca, em meados da década de 1980, falava-se em romance
pessoal e romance autobiografico, no entanto, eram expressfes antiquadas e
por vezes, recusadas ou ignoradas tanto pela critica, quanto pelos proprios
autores. Assim, o0s textos autobiograficos apareciam com uma falsa
classificagdo de “romance” ou “narrativa”, com o intuito de ocultar seu aspecto
referencial.

Neste contexto, o aparecimento da palavra autoficcdo se deve a
uma “aspiracao crescente dos autores de publicar textos autobiograficos cuja
qualidade artistica possa ser reconhecida”, além de “um vazio sideral que
deixava sem nome uma parte consideravel da producgao literaria” (GASPARINI,
2009, p.183), sendo impossivel classifica-los e compreendé-los. Assim, o
vocabulo “autoficcdo” possibilitou o aparecimento de um espago genético que
nao havia sido conceituado anteriormente e que, ainda nos dias atuais, possui

limites e conceitos, por vezes, ndo compreendidos. A autoficcdo seria, entao,
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uma categoria que ja existia e estava somente esperando ser identificada ou
determina uma forma de expressao tipica da pés-modernidade?

Para responder a este questionamento, Gasparini traz a tona a
génese da palavra, que de inicio tratava-se de um conceito classificatorio que
visava preencher as lacunas do sistema de géneros textuais; e as
controvérsias suscitadas pelo surgimento do conceito. A autoficcdo surge apos
de O pacto autobiogréafico (2014), de Lejeune, o qual definia a autobiografia a
partir da homonimia entre o narrador/heréi/autor e do compromisso do autor
em dizer a verdade. Gasparini ratifica que Lejeune buscava delimitar dois
géneros que se encontram ao longo da histéria da autoficcdo: a autobiografia e
0 romance autobiografico. Para Lejeune, no plano da andlise interna do texto,
ndo h& nenhuma diferenca entre os dois, no entanto, ha uma diferenciagdo no
plano da recepc¢do, no contrato de leitura; aspecto que fora incluido de forma
pragmatica para diferenciar os dois géneros e delimitar a especificidade da
autobiografia.

Doubrovsky, durante a escrita de O monstro, que mais tarde tornou-
se Fils, “percebeu que a sua prépria pratica narrativa se inscrevia numa casa
vazia da teoria dos géneros que Philippe Lejeune buscava estabelecer para
distinguir a autobiografia do romance autobiografico” (GASPARINI, 2009,
p.185). Assim, em Fils, heréi-narrador possui 0 mesmo nome do autor, cuja
pratica sera classificada como “autoficcdo”. Fils diferencia-se de uma
autobiografia classica por nao ser “escrito em belo estilo, um estilo rotineiro,
convencional, académico, mas busca uma aventura da linguagem”
(GASPARINI, 2009, p. 186), inscrevendo-se em um processo de inovagao.

Assim, o conceito de autoficcdo inicia-se tendo como base a
ontologia e a ética da escrita de si. Doubrovsky acreditava ndo ser possivel
contar sua prépria histéria sem construir um personagem para Si, com a
auséncia de um roteiro ou reconstrugdo de si mesmo. Rousseau, em
Confissbes (2010), ja havia percebido a propensdo em preencher as lacunas
de memodria para compor uma narrativa coerente e significante. Nesta
perspectiva, Gasparini (2009, p. 189) afirma que “a partir do momento que
contamos o0 que nos ocorreu (ou poderia NOS ocorrer), criamos um personagem
com o qual nos identificamos e construimos uma historia, um roteiro e uma
fabula”, aspecto que leva varios escritores a nao fazer distincdo entre

autobiografia e romance.
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A autoficcdo, desta forma, “nasce” em um momento oportuno, visto
que traduz varios questionamentos que perduram desde o inicio do século XX,
pelas noc¢des de sujeito, identidade, verdade e escritas de si. Assim, ela ndo
somente preenchia a lacuna deixada no pacto autobiografico de Lejeune, como
também destinava a autobiografia a um passado acabado, substituindo-a por
um Novo género.

Segundo Doubrovsky, em O ultimo eu (2014), desde a sua criacao,
as resenhas citavam a autoficcdo entre aspas ou em italico; e alguns criticos
chegavam até a repugnar o termo. No entanto, para a surpresa do autor, a
partir da década de 1980, o neologismo passa a ganhar legitimidade, referindo-
se ndo somente a literatura, mas também ao cinema, pintura e teatro, sendo
incluido, inclusive, em dicionarios de lingua francesa e reconhecido como um
vocabulo. Assim, mesmo sendo desprezado por tedricos mais tradicionais, 0
termo “correspondia a uma expectativa do publico, vinha preencher uma lacuna
ao lado das memorias, da autobiografia e das escritas intimas em geral’
(DOUBROVSKY, 2014, p. 113).

Reconhecendo que a autoficcdo apresenta diversas possibilidades,
Doubrovsky detém-se a ponderar acerca da tematica somente como um
escritor que, durante a sua pratica, reflete sobre as implicacdes de sua propria
escrita. Para o autor, € a identidade onomastica entre autor-narrador-
personagem que insere 0 texto no pacto autobiografico. No entanto, €
necessario uma maior atencdo para um outro aspecto que o diferencia da
autobiografia: o eu referente (no presente) ndo conta a experiéncia de um eu
referido (no passado), ou seja, 0 enunciado e a enunciagdo sdo simultaneos,
nao sendo separados por um intervalo. Assim, trata-se de uma ficgao pois “o
vivido se conta vivendo, sob forma de fluxo de consciéncia naturalmente
impossivel de se transcrever no fluxo vivido-escrito, se desenrolando pagina
apos pagina” (DOUBROVSKY, 2014, p. 116).

A ficcdo, entdo, confirma-se através da escrita, que se concebe
como uma mimese, com 0 intuito de criar para o leitor uma corrente de
sensacoes inesperadas que o faca identifica-la com a “pseudomimese de um
fluxo de consciéncia”. Nesta perspectiva, é o ato de leitura que ira inscrever-se
no pacto romanesco, enquanto o texto insere-se em um pacto oximaorico, em
que se mescla verdade e ficcdo. Philippe Lejeune, inclusive, reconhecera a

possibilidade desta tipologia textual, embora n&o tivesse citado nenhum
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exemplo. Doubrovsky acredita que autobiografias romanceadas ja existiam ha
tempos, como alguns romances de Colette, Genet e Breton, que funcionaram a
partir de um principio contraditério de uma narrativa dada como autobiografica
pela identidade do autor-narrador-personagem, e intitulados como romance.

Tomando como partida o seu “self-romance”, Doubrovsky acredita
que o funcionamento simbdlico da escrita vai além dos problemas de “pactos”
gue se insere a autoficcdo, uma vez que a partir deste trabalho se compde a
sua enunciacdo. As letras de seu nome que aparecem no romance, logo de
inicio, sdo apenas para insistir com na questdo da autoficcdo e provocar o
leitor, no entanto, a partir de uma analise mais aprofundada, “representam o
ndo pertencimento do sujeito a sociedade em que vive e na qual seu nome é
dificil de se pronunciar e memorizar” (DOUBROVSKY, 2014, p. 117).

Além disso, o escritor reflete acerca da férmula do romance
autobiogréfico, que erroneamente fora proposta como definicdo de autoficcéo.
Para Doubrovsky, a autobiografia e o romance podem coexistir no mesmo
texto, suas praticas ndo sdo excludentes, uma vez que a “a histéria da
autobiografia s6 pode ser concebida em relacdo a histéria geral das formas da
narrativa, do romance, do qual ela é apenas, no final das contas, um caso
particular” (DOUBROVSKY, 2014, p. 121). Toda autobiografia, assim, participa
do romance por duas razdes: a autobiografia, a partir de seu “surgimento” com
as Confissbes de Rousseau, utiliza-se da forma da narrativa em primeira
pessoa encontrada nos romances da época; nenhuma memoéria é plena e
confiavel, pois “as lembrancas séo histérias que contamos a nés mesmos, nas
quais se misturam [...] falsas lembrancas, lembrancas encobridoras, truncadas
ou remanejadas segundo as necessidades da causa” (DOUBROVSKY, 2014,
p. 122). Assim, toda autobiografia comporta sua parte de ficcdo, conforme
comentado no topico anterior.

Com o passar dos anos, alguns estudiosos e criticos apreenderam o
conceito doubrovskyano para dar-lhe um outro sentido. Neste paradigma, em
1989, Vincent Colonna defendeu sua tese de doutorado, posteriormente
publicada, Autofictions et autres mythomanies littéraires (2004), na qual
constata que o modelo autoficcional definido por Doubrovksy é apenas uma de
varias manifestacfes da autoficcdo. Colonna acredita que a autoficcdo refere-
se a uma fabulagéo de si e cria quatro tipologias para apresentar as formas de

expressado da pratica autoficcional.
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A primeira tipologia apresentada € a autoficcdo fantastica, na qual o
escritor esta no centro do texto, tal como em uma autobiografia, mas
modificando a sua existéncia a partir da criacdo de uma histéria irreal, que ndo
se compromete com a verossimilhanca. Assim, diferentemente do ideal
autobiogréfico, ela ndo se limita a retratar a existéncia do autor, mas reinventa-
la, distanciando a vida real, da vida narrada, sendo uma ficcionalizacdo
daquele que a escreve.

A autofic¢do fantéstica difere-se da pratica autoficcional apresentada
por Doubrovsky, principalmente, pela utilizacdo de um efeito xamanistico em
que “o leitor experimenta com o escritor um devir-ficcional, um estado de
despersonalizagdo” (COLONNA, 2014, p. 42). O escritor, dessa forma, torna-se
um objeto estético visto que se autofabula, adquirindo uma outra esséncia, um
modo suplementar, tal como um herdi mitolégico ou um unicornio. Assim, o
personagem de um escritor fabulado e a imagem do proprio escritor tornam-se
duas entidades ficticias, cuja eficacia imaginaria visa propiciar, ao leitor, sonhos
e emocdes, tal como faz Jodo Gilberto Noll em Berkely em Belagio (2002) e
Lorde (2004).

A segunda tipologia apresentada por Colonna é a autoficcdo
biografica, na qual o escritor segue sendo herdi da sua narrativa, porém fabula-
se a partir de dados reais, mantendo-se proximo a verossimilhancga, aspecto
que reflete em sua obra uma certa verdade subjetiva. Esta € a pratica mais
difundida e paradoxal da autoficcao, tipica dos grandes narcisistas que, a partir
do “mentir-verdadeiro”, sdo capazes de moldar a sua imagem literaria e
comumente confundida com a tradicdo autobiogréfica. Colonna (2014, p. 46)

corrobora que

[...] a nogéo plastica de autoficcdo, em sua acepgdo mais corrente e
mais vaga, marca talvez uma evolucao significativa da escrita de si,
através da qual o procedimento autobiografico se transforma em
operacdo de geometria variavel, cuja exatiddo e precisdo ndo séo
mais virtudes teologais. [...] Essa formula, na qual a veracidade se
apaga diante da expresséo, existia h4 muito tempo na poesia, modo
de escrita em que muitas séo as liberdades possiveis.

Na autoficcdo biografica o autor pode escrever acerca de um
determinado periodo ou episodio de sua vida, ficcionalizando em maior ou
menor escala. Para alguns criticos, o grau de ficcionalizacdo ndo é tao
interessante quanto a revelacdo do nome préprio, sua maior originalidade, uma

vez que, na maioria dos romances autobiograficos, os nomes (reais) dos
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personagens e, as vezes, do proprio autor, eram alterados ou codificados.
Assim, “o livro [...] € uma quermesse onde os vivos deambulam com um cracha
indicando sua identidade — e, as vezes, se engalfinham como em filmes
burlescos” (COLONNA, 2014, p. 50), aspectos quem pode gerar alguns
embates éticos e culminar, inclusive, em processos judiciais. Como exemplos
de autoficcdo biografica, podemos destacar O filho eterno (2015), de Cristovéo
Tezza, em que o autor narra suas duvidas, sentimentos e inquietacdo acerca
do seu filho que possui sindrome de down.

Em seguida, Colonna apresenta a terceira tipologia da pratica
autoficcional: a autoficcdo especular, que se baseia em um reflexo do autor ou
do livro dentro do proprio livro, assimilando-se a metafora do espelho. A
verossimilhanga ou o realismo da escrita sédo colocados em segundo plano,
uma vez que o autor ndo € necessariamente o centro do livro, visto que pode
aparecer apenas superficialmente, deste que se coloque, sob algum aspecto,
dentro da obra, o que reflete sua presenca como um espelho, tal como ocorre
em Nove noites (2001), de Bernardo Carvalho, no qual o autor conta a historia
de um antrop6logo americano que cometeu suicidio poucos dias apds deixar
uma aldeia indigena no interior do Brasil, historia que se cruza com a de um
menino de 6 anos de idade que mora em uma fazenda na regido do Xingu;
menino que posteriormente se torna um escritor de sucesso chamado Bernardo
Carvalho.

A autoficcdo, nesta perspectiva, sempre teria algo de espetacular,
uma vez que ao por 0 seu nome nas paginas de um livro do qual ja é escritor,
provoca um fendbmeno de duplicacdo, um reflexo de si mesmo. E é neste
espaco em que a ficcao literaria se mostra ndo como uma simples ilusdo, mas
como um ambiente de descobrimento para o leitor, onde novos mecanismos
sao apresentados e 0s antigos séo reconfigurados.

Colonna apresenta como a quarta e Ultima tipologia a autoficcao
intrusiva ou autoral, na qual a transformacéo do autor ndo acontece a partir de
um personagem, mas sim a partir de um narrador-autor, que supde um
romance na terceira pessoa. Durante a narrativa, o narrador faz longos
discursos, se contradiz e faz comentarios dirigidos ao leitor.

Na autoficcdo intrusiva é possivel perceber, no centro da prética
literaria, uma pulsdo de “afabulagdo de si’, uma vez que ao iniciar uma

narrativa ou uma poema, o autor tem a possibilidade de se ficcionalizar, pois
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nessa modalidade ha a liberdade de enriquecer seu papel de “contar de
histérias”, sejam por comentarios, digressées ou, até mesmo, por perder-se
dentro da prépria narrativa, como ocorre em Quase memoaria (1995), de Carlos
Heitor Cony.

Anos depois, no entanto, em Autoficcdo e outras mitomanias
literarias (2004), admite que a autofabulacdo produziu algumas obras primas
no passado, porém é pouco praticada nos dias atuais. Segundo o autor, “a
autofabulacdo contemporédnea parece ter abandonado essa postura e €
bastante curioso, pois ela € rica em possibilidades narrativas e em temas
cativantes” (COLONNA, 2004, p. 91).

Opondo-se as criticas propostas por Gennette e também as
tipologias da escrita autoficcional propostas por Colonna, Jacques Lecarme
(2014) € um dos primeiros a reconhecer a autoficcdo enquanto género literario
e a admitir a persistente repulsa, por parte da critica especializada, ao género
autobiogréfico. Para o autor, a autoficcdo deixou de opor-se a autobiografia,
tornando-se apenas uma variante desta, na qual jogos de condensagédo e
deslocamento reorganizam a vida do autor em um tempo diferente da narracao,
sendo um jogo de estilo eficaz, uma vez que transporta a experiéncia vivida
para a escrita. Assim, nega-se a observar a autoficcdo como uma
“autobiografia envergonhada” que enuncia e insiste em um pacto

autobiogréfico. Segundo o autor, percebe-se

[...] uma mistura analoga de indiferenca e irritagdo aparece nas
critcas da imprensa em relacdo aos textos que podem ser
considerados autofic¢gdes, ainda mais que esses textos obtém, em
geral, grande sucesso de publico; o que se deseja em romances ricos
em invencdo e cria¢do, tolera-se, no méaximo, autobiografias de alto
risco e de inteira responsabilidade dos autores, mas as narrativas
hibridas, que nédo se sabe o que séo, se verdadeiras ou falsificadas,
séo recusadas (LECARME, 2014, p. 78).

O autor segue sua analise opondo-se aos pensamentos de
Gennette. Para Lecarme, se a identidade narrativa, tal como defende Gennette,
esta na séria adesdo de um autor a um texto sobre o qual assume a
veracidade, haverd uma dissociagdo entre o autor e o narrador, contrapondo-se
ao que acredita ser a principal vantagem da escrita autoficcional: a
possibilidade de se questionar a relacéo de identidade ou de alteridade entre o
autor e narrador, que possuem 0 mesmo nome proprio.

Lecarme também reconhece as constantes criticas a autoficgdo, que

culminam em uma certa repulsa, representando inclusive, para alguns criticos,
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‘o pior dos piores géneros”. Na Franga, os tedricos que estudam sobre a
autoficcao dividem-se em dois grupos: os integracionistas — para 0s quais toda
autobiografia seria um tipo de romance; e 0s segregacionistas — que
consideravam o género autobiogréafico como legitimo e auténomo.

Em seguida, traz postulacfes acerca do nome préprio na literatura.
Segundo o autor, assinaturas e contratos ja teriam suas noc¢fes abaladas,
mesmo quando se acreditavam que seriam o fundamento para a autobiografia,
visto que os avancgos da linguistica ndo trouxeram faceis extrapolacdes do
nome proprio para uso em textos literarios. A questdo do pseuddnimo, por
exemplo, sempre se apresentou de forma complexa e variavel. Frequente até
meados da década de 1940, a pseudonimia cai em desuso, momento em que a
autobiografia torna-se crescente, aparecendo entdo, a reivindicagdo do nome
préprio.

Para Lecarme, quando o anonimato do protagonista é mantido na
narrativa e nao ha signo textual que nos permita ligar o protagonista ao autor,
ndo h& motivos para pensarmos em autobiografia ou autoficcdo. No entanto, se
ha um pseuddnimo, que sempre incomodou 0 pacto autobiografico proposto
por Lejeune, ele pode auxiliar no efeito da autofic¢do visto que introduz, desde
o inicio da narrativa, a invencdo de uma identidade, desenvolvendo um jogo
quanto a unidade daquele que escreve.

O uso de nomes proprios, no entanto, transformou-se um dos
principais problemas da autoficcdo. O género exclui a possibilidade da
publicacdo postuma, assim, a manutencdo dos nomes préprios torna-se um
desafio, uma vez que “a autoficgdo corre sempre o risco de perturbar as vidas
privadas de seus atores involuntarios, sendo um género essencialmente
indelicado” (LECARME, 2014, p. 100). A autobiografia, no entanto, € um
género mais “honesto” no diz respeito a utilizacdo de nomes proprios, visto que
0 autor assume a responsabilidade por sua narrativa e a seriedade dos fatos ali
narrados.

Trazendo a discussdo do termo para América Latina, destacam-se,
por exemplo, Diana Klinger que, em Escritas de si, escritas do outro: o retorno
do autor e a virada etnogréfica (2012) — que posteriormente virou um livro de
grande referéncia sobre a teméatica—, defende que a autoficcéo €, ainda, uma
categoria contestada e em processo de composigao, que surge no contexto da

“‘ego-literatura”, da década de 1980. Inserida no campo das escritas de si, que



47

abrange ndo somente os textos assinalados por Foucault, como também a
diversas formas modernas que autora classifica como uma “constelacao
autobiografica”, a autoficcdo estaria na encruzilhada entre o exibicionismo
tipico da cultura mididtica e o retorno do autor, aspecto esse ndo somente
literario, mas também epistemolégico, relacionado a critica filoséfica do sujeito,
uma vez que a escrita autoficcional “problematiza a relagao entre as nocbes de
real (referencial) e de ficcional, assim como a tens&o entre a presenca e a falta”
(KLINGER, 2012, p.40).

Klinger acredita que a autoficcao refere-se a um discurso que nao se
relaciona com o extratextual, como no caso da autobiografia, mas que, no
entanto, também nado estd completamente desvinculado dele. A autofic¢éo,
segundo Klinger (2012, p. 56), “participa da criagdo do mito do escritor, uma
figura que se situa no intersticio entre a ‘mentira’ e a ‘confissdao”. Neste
sentido, a nocdo de relato manifesta uma certa ambivaléncia acerca da
verdade prévia no texto que, segundo a autora, possibilita uma performance do
autor.

A autora também retoma as ideias de Gasparini, aqui ja explanadas,
para diferenciar duas préaticas da escrita de si: 0 romance autobiografico e a
autoficcdo. Segundo Klinger, enquanto o primeiro preocupa-se com O
verossimil e as relagbes de referencialidade, mantendo-se dentro da categoria
do possivel e convencendo o leitor de que os atos narrados se passam de
maneira légica, mesmo que nao sejam verificados; o segundo suscita davidas
ao leitor, mas néo devido a presenca de um elemento que quebre o aspecto de
verossimilhangca, como sustenta Gasparini, mas a partir do questionamento
acerca das nocdes de verdade e de sujeito, pois apresentam um sujeito
fragmentado, que expressa sua incompletude e sua possibilidade de auto-criar-
se, sendo um heroi marcado por sua instabilidade e descontinuidade.

Assim, o ambito referencial, na autoficcdo, ndo se contrapde,
diretamente, com a nocdo de ficcionalidade, ou seja, com o0 romance
autobiogréfico, mas aponta para um além-ficcdo. Segundo a autora, ndo se
trata de estabelecer uma relagéo contraria entre 0 romance e as escritas de si,
visto que o texto autoficcional possui caracteristicas proprias, com uma
estrutura hibrida, que mescla as no¢des de real e ficcional. Nesta perspectiva,

para Klinger, a autoficcédo refere-se a uma
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[...] narrativa hibrida, ambivalente, na qual a ficcdo de si tem como
referente o autor, mas ndo enquanto pessoa biogréafica e sim o autor
como personagem construido discursivamente. Personagem que se
exibe ‘ao vivo' no momento da construgao do discurso, ao mesmo
tempo indagando sobre a subjetividade e posicionando-se de forma
critica perante os seus modos de representagdo. (KLINGER, 2012, p.
67).

Anna Faedrich Martins, em sua tese de doutorado, levanta um
debate acerca da tematica, disponibilizando reflexdes tedricas acerca da
pratica autoficcional. A pesquisadora reconhece autoficcdo enquanto género
literario, com o intuito de Ihe desvincular da autobiografia e do romance.
Segundo Martins (2014, p. 152), deve-se “pensar uma nova concepgao de
género, isto é, um género pos-moderno que aceita a hibridizacdo, a
flexibilizacdo tedrico-conceitual, a pluralidade da pratica”. Nesta perspectiva,
mesmo reconhecendo a autoficcdo enquanto género, este deve ser flexivel
para contemplar todas as variacdes da pratica autoficcional.

Deste modo, em sua tese, autora parte da hipotese de que a
autoficcdo ainda estd em processo de estabelecimento como um novo género
literario, e foco de discussodes, de possiveis rejei¢cdes e de fascinio. Segundo a
pesquisadora, definir autoficcdo é uma tarefa ardua e complexa, uma vez que

ela apresenta-se a partir da sua indefinicéo.

E romance, é ficcdo, mas também é autobiografia, é experiéncia
narrada. Por outro lado, podemos dizer que ndo é romance, nem
autobiografia. A autoficcdo esta nesse lugar inacessivel que é o
entre-lugar. E é justamente essa contradicdo que acaba definindo a
autoficcdo. (MARTINS, 2014, p.78)

Assim, o campo autoficcional é arriscado e nebuloso, sendo dificil
definir, mesmo apds tantos embates tedricos, se este seria de fato um género e
com qual configuracdo. A autora também acredita que, por conta desta
indefinicao tedrica é que alguns escritores negam o fato de escrever autoficcdo
— como no caso de Ricardo Lisias, que ndo acredita que ha possibilidade de ter
parte do autor em um texto ficcional — por receio de comprometerem-se ou néo
reduzirem a sua obra a um conceito tdo polémico e indefinido. Em
contrapartida, Martins acredita também haver autores que radicalizam na
adesdo ao género, para 0s quais, tudo que escrevem € autoficcdo. Para a
autora (2014, p. 151), embora haja diversas novas nomenclaturas e novos
conceitos para definir esta pratica, a “autoficcdo € a melhor maneira de
chamarmos essa pratica hibrida de ficcionalizacao de si, desde que haja uma

flexibilizagdo do seu conceito original”.
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No entanto, a pesquisadora chama atencéo para a necessidade de
demarcar as especificidades do conceito de autoficdo, uma vez que embora
seja um exercicio literario em que o autor se ficcionaliza, tornando-se um
personagem de seu proprio texto, mesclando ficcao e realidade, esta é apenas
uma caracteristica, uma condicdo necessaria para autoficcdo, mas ndo o
suficiente. Mesclar o real e o ficcional ndo é uma circunstancia especifica da
pratica autoficional e se percebe tanto em romances autobiograficos quanto
historicos. A diferencga primordial, neste caso, esta em como isso pode ser feito.
Segundo Martins (2015, p.49), “na autoficcao, é necessaria a intengao de abolir
os limites entre o real e a ficcdo, confundir o leitor e provocar uma recepcao
contraditoria da obra”.

Desta forma, a ambiguidade, criada textualmente, é uma das
principais caracteristicas da autoficgdo, na qual “ha um jogo de ambiguidade
referencial (é ou ndo é o autor?) e de fatos (é verdade ou ndo? Aconteceu
mesmo ou foi inventado?) estabelecido intencionalmente pelo autor’
(MARTINS, 2015, p. 49). Este recurso é potencializado pela identidade
onomastica entre autor, narrador e personagem, embora existam algumas
variacfes de como este aspecto aparece nas obras.

Outra recorrente caracteristica da autoficcdo é construcdo de
narrativas com aspectos intimos, e até mesmo polémicos, da vida do autor ou
de seu circulo social, com o intuito de “impactar ao exibirem a intimidade de
uma pessoa proxima, e de sucesso editorial garantido por um publico leitor
vouyeur” (MARTINS, 2015, p. 51). Enfatiza-se, dessa forma, uma certa
espetacularizacdo da intimidade, que interessa ao publico leitor.

Martins (2015) traz como outra particularidade da pratica
autoficcional: o cuidado com o texto e o rebuscamento da linguagem,
chamando atencdo para a questao literaria e para o embelezado textual que é
capaz de confundir o leitor e, até mesmo, o préprio autor. Por este motivo, ndo
€ raro encontrar a palavra “romance” na capa de livro autoficcional, uma vez os
autores possuem uma preocupacao linguistica e estética de compor suas
narrativas, além de ser uma forma de opor-se aos titulos autobiograficos e
inserir-se no campo literario, tal como ocorre em O Filho eterno, de Cristovéao
Tezza.

Citamos, ainda, Viegas (2007) que acredita que a autoficcdo € uma

tendéncia da pratica literaria contemporanea, que se relaciona a exacerbacao
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da subjetividade, aspecto presente tanto na superexposicdo quanto no
interesse pela intimidade do proximo, culminando, assim, em uma
reconfiguracdo dos espacos publicos e privados. Segundo Viegas, nas
autoficgoes,

[...] o sujeito se cria ficcionalmente e encena sua dimensao empirica.
A criacdo de auto-imagens aproxima vida e arte, ficcdo e realidade,
estabelecendo com o leitor, em vez de um “pacto autobiografico”, um
“pacto fantasmatico”, cujo contrato de leitura ndo promete a revelagéo
de verdades, mas o desdobramento do autor em diversos
personagens (VIEGAS, 2007, p. 22)

A também pesquisadora Euridice Figueiredo defende que a
contemporaneidade presencia o surgimento de novas praticas da escrita de si,
fragmentadas, dispersas e contraditérias, em que o “eu” que ali se expressa
nao se reconhece fixado a nenhuma instancia narrativa. Para a pesquisadora,
a autoficcdo, nestes novos formatos inovadores, ocupa o lugar do romance
autobiogréfico que, “tradicionalmente, foi considerado um filho bastardo, um
hibrido, que quase sempre mereceu o desprezo da contemporaneidade”
(FIGUEIREDO, 2010, p. 91). Assim, a partir de um jogo espetacular, a
autoficcdo caracteriza-se pela duplicidade assumida pelo escritor que se
expbe, em um espelhamento, como se a ficgdo fizesse parte de sua vida,
embaralhando as categorias paradoxais: o referencial e o ficcional.

Evando Nascimento (2010), outro importante estudioso das escritas
de si, a partir dos estudos de Doubrovsky, acredita que o eu ndo passa de uma
ficcdo do outro, que o0 eu apenas existe porque um outro lhe deu existéncia,
assim, utiliza o neologismo alterficcdo, o invés de autoficcdo, para ratificar que
tudo que vem do outro, a ele retorna. E nesta perspectiva que, segundo o
autor, a alterficcdo refere-se a uma ficcdo de interludio, “um lugar intervalar
onde o eu se constitui entre dois outros, um que o antecede e outro que 0
sucede” (NASCIMENTO, 2010, p. 71). Assim, Nascimento defende que a
alterficcao refere-se “a ficcdo de si como um outro, francamente alterado, e do
outro como uma parte essencial de mim”.

Para Nascimento, a forca da autoficcdo é a auséncia de
compromisso com a verdade autobiogréafica - a qual ndo promete, tampouco
com a ficcdo - com a qual rompe. Deste modo, a autoficcdo, por possibilitar a
coincidéncia entre os nhomes e as biografias do narrador, autor e personagem,
cria um impasse entre a referencialidade, e a ficcionalidade. Nesta perspectiva,

“o literal e o literario se contaminam simultaneamente, impedindo uma decisao
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simples por um dos polos, com a ultrapassagem da fronteira” (NASCIMENTO,
2010, p. 74).

E justamente esse desprendimento simultaneo tanto com a verdade
factual, quanto com ficcdo tradicional que instiga 0 interesse na escrita
autoficcional (ou alterficcional). Nesta perspectiva, Nascimento defende que por
isso ndo devemos reduzi-la a um novo género, uma vez que Seu interesse
reside em romper os limites daqueles com quais aparentemente se tangencia,
sem, de fato, pertencer a nenhum deles, transitando entre um lado e outro e
confundindo o leitor através dos mecanismos linguisticos empregados na
construcdo da narrativa. Assim, Nascimento (2010, p. 74) defende que “a
autoficcdo pde em causa a generalidade do género, sua convencionalidade,
correndo decerto risco de cair em novas armadilhas”.

Para Nascimento, se a autoficcdo vier a designar um novo género,
nao restara nenhum interesse especial em sua pratica, pois a modernidade
constantemente inventa e destroi géneros. O autor, retornando aos estudos de
Foucault em As palavras e as coisas, ratifica que € impossivel viver sem
géneros, sejam literarios, discursivos ou sexuais; no entanto, aprisionar-se a
um género especifico asfixia e delimita o pensamento. Assim, por nao
encaixar-se em género especifico, a autoficcdo encontra o seu maior proveito,
justamente por afrontar as definicdes de género predefinidas, além de marcas
genéricas e generalizantes. Acerca deste ndo pertencimento da autoficcdo a

um género especifico, Nascimento (2010, p. 77) comenta:

O que ha de verdadeiramente ficcional num romance ou num conto é
menos a definicdo do género ficcdo como oposto a realidade, como
mera ilusdo, portanto, do que como impossibilidade de discernir os
limites entre ficcdo e realidade. O ficticio do ficcional reside na
impossibilidade do limite absoluto, e ndo na natureza dos territérios
demarcados (ficcdo X realidade). A ficcdo esta no limite e ndo nos
territérios discursivos, nos géneros. Essa é a instavel novidade da
autofic¢do, ndo a identificagdo simplista entre narrador e autor.

A autoficdo, deste modo, é um termo surge para evidenciar que todo
discurso, mesmo agueles mais neutros, possui marcas, concomitantemente
verdadeiras e ficticias, do sujeito que o concebe. E nesta perspectiva que
Nascimento defende que a autoficcdo sé pode ser compreendida dentro de
uma esfera pragmatica discursiva, ndo delimitada dentro de uma ontologia
tradicional dos géneros. O que mais importa € o que podemos fazer com a
autoficcdo, ndo exatamente o que ela €. Para o autor, “a autoficgdo nédo seré

jamais um género literario consensual, mas sempre um dispositivo que nos
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libera a reinventar a mediocridade de nossas vidas, segundo a modulacéo que
eventual e momentaneamente nos interessa” (NASCIMENTO, 2010, p. 79).

Luciana Hidalgo também acredita que a autoficcdo possibilita o
deslocamento do escritor entre os limites do real e do ficcional. Em Autofic¢éo
brasileira: influéncias francesas e indefinicdes tedricas, artigo publicado em
2013, a autora comenta sobre a complexidade do tema, além da inexatiddo que
seu conceito envolve. Segundo a autora, a autoficcdo é “flutuante entre a
pratica criativa dos autores e o olhar cientifico dos teoricos, entre a leitura
referencial e a leitura ficcional, o eu real e o eu ficticio; a complexidade do
neologismo nao permite unanimidade” (HIDALGO, 2013, p.02).

A autora também parte para analises de obras como O falso
mentiroso, de Silviano Santiago, e A chave de casa (2007), de Tatiana Salem
Levy, que assumem suas obras como autoficcionais, embora com praticas
distintas: enquanto Santiago fragmenta-se em diversos personagens, Levy
utiliza-se da primeira pessoa, sem atribuir sua identidade a personagem do
romance. Os dois autores colocam como pauta das narrativas, suas
experiéncias particulares. Assim, escrevem autoficcdo indo de encontro a
maxima doubrovskyana de que o autor, narrador e personagem devem,
obrigatoriamente, assumir uma identidade onomastica na narrativa. Neste viés,
Hidalgo constata as multiplas possibilidades criadas pela autoficcdo, tanto de
leitura, quanto de criacdo, aspecto que atrai cada vez mais autores e
pesquisadores.

Ampliando a discussdo o0 género autoficcional, Hidalgo (2013)
comenta acerca das questdes éticas que envolvem a autoficcdo. Segundo a
autora, 0s autores, a exporem questbes intimas, acabam violando a
privacidade de seus cOnjuges, parentes e amantes, aspecto que levanta
questdes acerca da ética literaria e que, de certa forma, também servem para
alavancar a venda de certas obras. Hidalgo (2013, s.n) afirma que expor
questdes domésticas pode render bons livros, “desde que apresentem
qualidade literaria suficiente para diluir o tom lavagem-de-roupa-suja. Num
mundo cada vez mais rendido a rasa cultura da celebridade e a figura do
escritor midiatico, a autoficcdo tem tudo para ser o grande género literario do
século”.

Perrone-Moisés (2016) também comenta acerca das questdes éticas

levantadas pela escrita autoficcional. E impossivel narrar a sua historia sem,
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mesmo que indiretamente, incluir outras pessoas. O autor da autoficcdo néao se
importa com a superexposi¢cdo, no entanto as pessoas retratadas em suas
obras podem sentir constrangidas ou ofendidas e, em casos extremos, podem
recorrer a Justica. Na Franca, algumas personagens de autoficcbes podem ser
reconhecidas facilmente, o que acarretou grandes processos judiciais, inclusive
a Doubrovsky, criador do neologismo. De acordo com Perrone-Moisés, a
legislagcdo francesa, nestes casos, apoiou-se em dois principios contraditorios:
o direito a privacidade e o direito a livre expresséo, julgando assim, qual destes
direitos foi o mais prejudicado. Segundo a autora (2016, p. 209), os juizes
assumem uma fungdo de criticos literarios, uma vez que “entram ai,
necessariamente, julgamentos da obra em questdo. Até que ponto ela é ficcédo,
portanto literatura? Se a obra é reconhecida como literéria, prevalece o direito a
livre expressao”.

Toda essa vasta discussdo em torno do que seja autoficccdo e dos
textos literarios que a sustentam pode nos levar a diversos caminhos. Assim,
mesmo reconhecendo a fragilidade de qualquer limitacdo tedrica, optamos aqui
por compreender a autoficcdo enquanto um texto fronteirico entre o ficcional e
o referencial, que embaralha as categorias de autobiografia e ficcdo. A
autoficcdo, desta forma, insere-se em um entre-lugar, marcado pela incerteza e
por uma escrita subjetiva, que mesmo trazendo em seu bojo aspectos
referenciais, ficcionaliza-os a partir do momento em que 0S escreve,
reconfigurando o real.

Compreendemos que a prética autoficcional possibilita um enfoque
maior ao autor que, ao construir uma fabulacéo de si, coloca-se no centro de
sua producéo, ndo como detentor de toda verdade da obra, mas sim como um
novo sujeito que se reconstr6i no momento de sua escrita. Assim, nao
poderiamos, em uma obra autoficcional, apagar ou desvincular daquele que a
escreve. E nesta perspectiva que acreditamos que a autoficcdo possibilita um
retorno do autor, indo de encontro ao postulado pelos formalistas e
estruturalistas russos, anos antes. Assim, 0 autor reconfigura-se, aparecendo,
novamente, como um importante elemento do texto narrativo e, a partir da
escrita autoficcional, retorna a cena contemporanea a partir de um ato

performatico, aspectos que estudaremos no capitulo a sequir.
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3 DA MORTE A PERFORMACE: A RECONFIGURACAO DO AUTOR

No cenéario da ficcdo brasileira, percebemos uma significativa
proliferagdo das escritas em primeira pessoa, aspecto que aponta para uma
mudanca de paradigma no que se refere a figura extratextual do autor.

A nocdo de autor passou por momentos distintos ao longo da
histéria, sendo construida culturalmente. Enquanto na contemporaneidade
vivemos um momento em que o autor é parte fundamental da sua obra,
tornando-se inclusive um icone midiatico, na Antiguidade até meados da Idade
Média, por exemplo, ndo havia uma preocupacdo em estabelecer a autoria de
uma obra. As historias produzidas ndo eram assinadas por seus autores,
passando por um processo continuo de criacdo, que permitia que conteddos
fossem incluidos, retirados ou modificados em qualquer parte do ato narrativo,
no momento de sua reproducdo. Naquele periodo, a autenticidade e o valor
das historias relacionavam-se a sua tradicdo, sem a preocupacao de que estas
fossem assinadas por um autor.

Este cenario modifica-se somente a partir do Renascimento, quando
o homem passa a se reconhecer como individuo. Neste interim, surgem
também os primeiros indicios da propriedade privada, na qual também se
inseriam os discursos que, a partir de entdo, poderiam ser passiveis de
puni¢cdes. Segundo Foucault (2002), em sua origem, o discurso ndo era
considerado como um bem ou um produto. Essencialmente, era um ato —
dicotomicamente classificado em sagrado ou profano, tornando-se,
posteriormente, um bem preso em um circuito de propriedades. Assim, o autor
surge como uma categoria de invencao historica, oriunda do momento no qual
irrompem as nocdes de burguesia, capitalismo, propriedade privada e lucro. E,

por consequéncia, a individualidade.

A nocdo de autor constitui 0 momento forte de individualizagdo na
histéria das ideias, dos conhecimentos, das literaturas, na histéria da
filosofia também, e na das ciéncias. Mesmo hoje, quando se faz a
historia de um conceito, de um género literario ou de um tipo de
filosofia, creio que tais unidades continuam a ser consideradas como
recortes relativamente fracos, secundarios e sobrepostos em relacéo
a unidade primeira, solida e fundamental, que é a do autor e da obra
(FOUCAULT, 2002, p. 33).

Nesse contexto de apropriacéo de valores, conhecimentos e objetos,
a nocao de propriedade privada, fruto do capitalismo, transforma o autor em um

sujeito proprietario que possui o0 livro como seu artefato; em um nome
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produzido em um momento histérico em que ndo ha mais espaco para o
anonimato, uma vez que passa a possuir direitos autorais sobre a sua
producao.

Em O que é um autor? Revisdo de uma genealogia (2014), o
historiador Roger Chartier vai de encontro a cronologia apresenta por Foucault.
Chartier acredita que nascimento do autor trata-se do resultado de um
processo oriundo do Antigo Regime. A emergéncia da propriedade literaria
deve ser remontada, assim, ao comec¢o do século XVIII, sendo atribuida a um
direito ja existente e consolidado desde o século XVI: o privilégio dos livreiros
europeus de reproduzir e comercializar um texto que fora adquirido junto a um
determinado escritor.

Em seu livro, Chartier (2014) relembra o Estatuto da Rainha Ana.
Em 1709, ap6s votacdo do Parlamento inglés, houve uma alteracdo das
praticas de publicacbes de textos na Inglaterra, estremecendo assim o
monopolio da propriedade literéria dos livreiros, os quais, diante desta ameaca,
conceberam ao copyright — o direito de propriedade sobre a sua obra.

Tal prética fora ancorada em dois argumentos: o primeiro, de ordem
filosofica “segundo o qual todo homem deve gozar do direito natural de ser
proprietario dos frutos de seu trabalho”; e o segundo, de ordem estética,
“segundo qual se deve defender a propriedade do autor sobre os seus textos,
em funcdo de sua originalidade e da singularidade de sua producao, seu génio
criador” (CHARTIER, 2014, p. 14).

A partir deste fato, os livreiros reclamaram a atribuicdo da
propriedade literaria aquele que escreve — o escritor, que deveria ter o direto a
se dispor do fruto de seu trabalho, podendo vender, ou transferir aos demais,
tal direito sobre o seu texto e suas futuras reproducdes.

Desta forma, Chartier (2014) constata o paradoxo fundamental da

emergéncia do sistema juridico em que se instaura a figura do autor moderno:

De um lado, sustentavam-se valores burgueses que advogam o
direito comum, indistinto e natural a todos os individuos e suas
producBes; de outro, essa sustentacdo em valores burgueses teve
por objetivo a defesa e perpetuacdo de velhos privilégios,
aristocraticos e tradicionais, proprios do Antigo Regime (CHARTIER,
2014, p. 14).

Independente da sua “origem”, o autor € um dos pontos mais
controvertidos dos estudos literarios. Segundo Compagnon (2014), podemos

dividir a relacéo entre o texto e seu autor em duas correntes distintas: a antiga
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— gue identificava o sentido da obra a intencdo do autor; e a moderna — que
defende o “apagamento do autor” e a interpretagao literaria como descrigao,
apenas, das significacbes da obra defendida pelo Formalismo Russo, o New
Critics americano e o Estruturalismo francés.

Com a potencializacdo da cultura midiatica, no entanto, a figura
do autor ultrapassa as duas correntes apontadas por Compagnon, aparecendo
agora como um personagem do espaco publico, que possui imagem vinculada
em diferentes esferas comunicativas. Para ilustrar esse processo, faremos um
percurso tedrico apresentando alguns estudos estruturalistas que defendem o
apagamento dessa categoria e, na sequéncia, a guinada subjetiva, expressao

de Beatriz Sarlo, que possibilitou o retorno do autor na cena contemporanea.

3.1 O apagar daquele que escreve: a morte do autor

O anonimato literario n&o nos é suportavel.
(Michel Foucault)

Em meados dos anos 20, a figura autoral passa a ser
descentralizada. Com intuito de evitar os estudos geneticistas da literatura e
sacralizacdo do autor — como aquele que é a origem e a explicacdo de toda a
obra — o Formalismo Russo propde a autonomia do texto literario, que seria,
entdo, um objeto autbnomo de investigacdo. Os formalistas defendiam a
necessidade de desprezar os fatores extrinsecos ao texto, delimitando-se ao
estudo intrinseco da obra literaria.

Associado ao Formalismo Russo, o Estruturalismo também despreza
as informacfes extratextuais do texto literario. Considera que o autor € o
passado do livro e uma vez que este é escrito no presente, no momento em
gue nasce 0 escritor e 0 seu texto, a existéncia de quem escreve néo deve
ocupar um espaco de maior importancia. Assim, tanto os estruturalistas quanto
os formalistas defendiam a exclusdo da figura autoral, detendo-se ao texto,
exclusivamente. O autor, desta forma, permaneceria distante dos estudos
literarios, aspecto que, segundo Compagnon (2014), asseguraria a
independéncia desses estudos em relacdo a histéria e a psicologia, por
exemplo, uma vez que a figura autoral representava o humanismo e o
individualismo que a teoria literaria tentava eliminar.

O Estruturalismo encontra o auge da sua expressdo em dois textos

gue tornaram-se pilares desse movimento: A morte do autor (2004), de Roland
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Barthes e O que é um autor? (2002), de Michael Foucault. Para os
estruturalistas, o autor, ao construir a sua obra, aceita o seu proprio
desaparecer, uma vez que somente a obra, através da linguagem nela
empregada, € capaz de falar. Sob a otica estruturalista, o autor ndo faz parte
da estrutura linguistica que compde a obra, ficando a margem dos estudos
literarios, o que justificaria entdo o desaparecimento do autor na literatura.

Barthes, em A morte do autor (2004), nos apresenta a dificuldade
em se precisar da quem é a voz que escreve, uma vez que a escrita € a
destruicdo de toda origem e de toda voz, onde se perde toda a identidade,
iniciando-se, pelo corpo daquele que a escreve. Sendo assim, seria linguagem
responsavel pela fala ndo o autor. Segundo Barthes (2004, p. 60), “o autor
nunca é mais do que aquele que escreve, assim como ‘eu’ outra coisa € senao
aguele que diz eu: a linguagem conhece um sujeito, NAo uma pessoa, e esse
sujeito fora da enunciacdo que o define, basta ‘sustentar’ a linguagem, isto é,
para exauri-la”, ou seja, no momento em que o sujeito assume a linguagem, ele
apenas se apodera de algo que ja fora reproduzido anteriormente.

Com o afastamento do autor, ndo teriamos como atribuir uma
identidade textual a obra. Essa perspectiva torna-se, entdo, responsavel por
transformar, radicalmente, os textos modernos: enquanto antigamente o autor
era responsavel por explicar e dar sentido a sua obra — “a explicagéo da obra
€ sempre procurada do lado de quem a produziu, como se, através da alegoria
mais ou menos transparente da ficcdo, fosse sempre afinal a voz de uma sé6 e
a mesma pessoa, 0 autor, que nos entregasse a sua confidéncia” (BARTHES,
p. 63, 2004) —, essa relacdo passa a se apresentar a partir de outros textos,
uma vez que “o escritor moderno nasce ao mesmo tempo em que o seu texto
[...] ndo é, de modo algum, o sujeito de que o seu livro seria o predicado, ndo
existe outro tempo além do da enunciacédo, e todo texto escrito € eternamente
‘aqui’ e ‘agora” (BARTHES, 2004, p. 61, grifos do autor), excluindo, assim, uma
relacdo de antecedéncia.

Desta forma, afastando-se a ideia de que texto é produzido com um
unico sentido dado pelo “Autor-Deus”, e aproximando-se do pensamento de
que este é um “um espaco exato em que todos se inscrevem, sem nenhuma
perda” (BARTHES, 2004, p. 63), aumenta-se o poder do leitor — “alguém que
tem reunido num mesmo campo todos o0s tragcos que constituem o escrito”

(BARTHES, 2004, p. 63), cabendo a ele dar as possiveis significagfes do texto
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literario. O leitor torna-se assim, a instancia articuladora do texto, “cuja
existéncia restringe-se ao ato de leitura e ao ato de producao textual, embora
ndo tenha histdria e nem seja uma pessoa, ele tem varias histérias no sentido
de ser o responsavel pelas diferentes maneiras de ler um texto”
(CAVALHEIRO, 2008, p. 72).

Anos depois, em O prazer do texto (1989), Barthes retoma suas
postulacbes sobre a questdo do texto e do escritor. Neste ensaio, Barthes nao
descarta a possibilidade de um retorno do autor, mas assegura que este sera
de uma forma distinta: ndo mais como um ser unitario, mas sim em termos
plurais. Assim, o leitor precisara reconhecer a voz com a qual ele ird se apegar

durante a leitura da obra.

Como instituicdo, o autor estd morto: sua pessoa civil, passional,
biogréfica, desapareceu; desapossada, j& ndo exerce sobre sua obra
a formidavel paternidade que a histéria literdria, o ensino, a opinido
tinham o encargo de estabelecer e de renovar a narrativa: mas no
texto, de uma certa maneira, eu desejo o autor: tenho necessidade de
sua figura (que ndo é nem sua representacdo nem sua projecao), tal
como ele tem necessidade da minha (salvo no “tagarelar”).
(BARTHES, 1989, p. 37).

Assim, ndo haveria necessidade de falar sobre o autor no momento
da leitura/estudo de uma obra, uma vez que este ndo passaria de um ser de
papel. Barthes, entretanto, admitira a presenca do autor em entrevistas de
periédicos, manuais de obras literarias e em outras expressoes literarias. Seu
receio centrava-se nao em, de fato, alijar a figura autoral, mas sim impedir que
Ihe fosse dado o fim ultimo da obra literaria.

Bakhtin, no ensaio O autor e a personagem (2003), destaca que um
dos principais equivocos dos trabalhos histéricos-literarios consistia em extrair
um possivel material biografico das obras, relevando “coincidéncias” entre as
vidas dos personagens e do autor. Apesar das tentativas em dissociar as
nocdes entre autor biografico e a intencdo do autor, a figura autoral nunca
deixou de ser associada a nocdo de obra. Assim, o tedrico nos alerta sobre
uma constante confuséo entre o autor-criador, elemento constituinte da obra, e
autor-pessoa, componente da vida pessoal.

Para Bakhtin, o autor-criador faz parte do objeto estético como
aquele que lhe da forma, sendo “a consciéncia que abrange a consciéncia e o

mundo da personagem”. Além disso, ratifica que

o autor reflete a posi¢éo volitivo-emocional da personagem e nédo sua
propria posicdo em face da personagem; [...] o autor cria, mas vé em
sua criacdo apenas no objeto que ele enforma, isto &, vé dessa
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criacdo apenas o produto em formacdo e ndo o processo interno
psicologicamente determinado (BAKHTIN, 2003, p. 5).

Sendo assim, esse excedente de visdo d& ao autor-criador o
principio de acabamento ao objeto estético, baseando-se em uma relacdo de
exotopia — uma consciéncia fora de outra consciéncia que, segundo Tezza
(2001), refere-se a uma consciéncia que vé a outra como um todo acabado,
aspecto que nao consegue fazer consigo mesma. Tal atividade estética se da
quando o autor-criador € capaz de retornar a si mesmo para entdo, dar
acabamento ao outro, a partir de seu excedente de visao.

O apagamento dessa categoria, no entanto, ndo é simples. Para
Foucault (1992), a morte do autor é concepcdo de que esse é apenas um
vocabulo criado para produzir efeitos demarcados, para exercer uma
determinada funcdo. Uma invencao histérica, ndo um sujeito absoluto, que €&
“caracteristica do modo de existéncia, de circulacdo e de alguns discursos no
interior de uma sociedade”.

Em O que € um autor? Foucault (2002, p. 34) reflete acerca da
“relacao do texto com o autor, a maneira como o texto o texto aponta para essa
figura que lhe é exterior e anterior, pelo menos em aparéncia”. Em sua andlise,
apresenta uma regra iminente da escrita contemporanea, que a domina
enquanto pratica, exemplificando-a a partir de dois temas: o tema da expressao
e o tema da morte. Foucault acredita que, no que tange a expressao, a escrita
refere-se somente a si propria, ndo importando assim quem escreve, ja que a
obra se bastaria por si mesma; um espaco no qual o sujeito da escrita esta
sempre a desaparecer. No que diz respeito a morte, Foucault faz uma relagéo
entre a escrita e as epopeias gregas que se destinavam a perpetuar a
imortalidade do herdi; e entre a escrita e as narrativas arabes, que tinham
como pretexto adiar a morte, tal como em Xerazade.

Na cultura moderna, no entanto, temos uma inversao da relacao
entre a escrita e a imortalidade. Para Foucault (2002, p. 34), a escrita esta
ligada ao sacrificio da vida do escritor, a0 apagamento necessario dos
caracteres individuais do sujeito que escreve, uma vez que “a marca do escritor
ja ndo é mais que a singularidade de sua auséncia”.

Paralelo a isto, Foucault propde uma retomada do carater absoluto e
fundador do sujeito autor — categoria que sustenta os conceitos de obra e de

unidade -, reconhecendo que a lacuna deixada por esse afastamento
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precisaria ser preenchida, sugerindo assim, uma funcédo autor que viria a
caracterizar o modo de circulacéo e funcionamento dos discursos, nas diversas
sociedades em que estes ocorrem.

Foucault (1992) enumera quatro particularidades da funcao autor: 1)
a funcao de propriedade, que remete a possibilidade de punicdo daquele que o
escreve; 2) a genealogia do texto, uma vez que € necessario saber quem o
escreveu para atribuir determinado valor ao texto literario; 3) a construcdo de
um outro ser chamado autor, a partir de projeto em que se originaria a escrita e
que se finda ao término dela; 4) a criacdo de um alter-ego, uma vez que nao
poderiamos acreditar que as referéncias utilizadas na narrativas sao, de fato,
daquele que escreve.

A escritura, assim, seria um espaco no qual o sujeito que escreve
desaparece, cuja marca se da apenas na singularidade da sua auséncia. A
partir dessas postulacdes, Agamben, em O autor como gesto (2007), traz
reflexdes sobre a auséncia/presenca do autor no texto literario. Assim como
Foucault, parte da célebre frase de Beckett: “0 que importa quem fala, alguém
disse, 0 que importa quem fala”. Agamben acredita que se alguém anénimo e
sem rosto proferiu tal enunciado, este alguém é importante uma vez que, sem a
sua presenca, a tese ndo poderia ser formulada. Assim, 0 mesmo gesto que
nega a sua relevancia, afirma a necessidade daquele que fala.

Para Agamben (2007), o autor ndo precede as obras, mas sim, esta
presente nela através, apenas, dos processos de subjetivacdo que a

constituem e dos dispositivos que a inscrevem. Desta forma,

a subjetividade se mostra e resiste com mais for¢a no ponto em que
os dispositivos capturam e pdem em jogo. Uma subjetividade produz-
se onde o ser vivo, ao encontrar a linguagem e pondo-se nela em
jogo sem reservas, exibe em um gesto a propria irredutibilidade a ela
(AGAMBEN, 2007, p. 58).

Agamben chama de gesto aquilo que continua oculto em cada ato
de expressédo. A partir desta perspectiva, afirma que o autor esta presente no
texto apenas como um gesto e possibilita a sua expressdo ao mesmo tempo
em que instala um vazio central. Desta forma, a intepretacdo se da a partir do
gesto em o0 autor e o leitor se colocam em jogo, embora o primeiro estabeleca
um limite para o qual nenhuma interpretagéo € capaz de ir.

A figura do autor descrita por Agamben apresenta-se como um

protagonista de sua proépria ficcdo, seja ela escrita, cinematogréafica ou a partir
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de redes sociais. Apesar do ideal foucaultiano de ‘ignorar aquele quem fala’, a
figura autoral nunca deixou de ser associada a no¢céao de obra. Partindo desta
perspectiva, seria possivel, entdo, hoje, no seio de uma sociedade midiatica,
desprezar todos 0s signos extratextuais e fazer uma leitura essencialmente
textual da obra literaria? Seria possivel destruir, entdo, a identidade do corpo

daquele que escreve?

3.2 O retorno do autor na cena contemporanea

O escritor original, enquanto ndo esta morto, é
sempre escandaloso. (Simone de Beauvoir)

Para os estruturalistas, o autor, ao construir a sua obra, aceita o seu
proprio desaparecer, uma vez que somente a obra, através da linguagem nela
empregada, € capaz de falar. Sob essa 6ética estruturalista, o autor nao faz
parte da estrutura linguistica que compfe a obra, ficando a margem dos
estudos literarios, o que justificaria entdo o desaparecimento do autor na
literatura.

O apagamento dessa categoria, mesmo para os estruturalistas, no
entanto, ndo é simples. Foucault, ao reconhecer a dificuldade desse
desaparecimento, propde as diversas nuances da funcdo-autor enquanto
substituta. Barthes, mesmo defendendo o apagamento de sua figura do autor,
reconhece que “o autor reina ainda nos manuais de histéria literaria, nas
biografias de escritores, nas entrevistas das revistas, e na propria consciéncia
dos literatos, preocupados em juntar, gracas ao seu diario intimo, a sua pessoa
e a sua obra” (BARTHES, 2004, p. 66). Nota-se assim, que a maior
preocupacao dos estruturalistas ndo era excluir a figura do autor da cena
literaria, mas impedir que ele fosse interpretado como a palavra final do texto.
Ao ignorar uma leitura geneticista da obra, dava-se a necessaria autonomia
para a analise textual.

A problematizacdo acerca da nocdo de autor e sua influéncia na
obra literaria ganha espaco na literatura contemporanea. No cenario brasileiro,
autores como Cristovao Tezza, Silviano Santiago, Bernardo Carvalho e Ricardo
Lisias trazem a voga narrativas que embaralham as categorias de ficcdo e de
realidade, nas quais ha um traco marcante de presentificacdo, nas palavras de
Beatriz Resende, visivel em seus processos criativos. De acordo com

Schollhammer (2011, p. 13), nos escritores da geragcao mais recente, “ha
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certamente uma preocupacdo pela criacdo da sua propria presenca, tanto no
sentido temporal mais superficial de tornar-se a ficcdo do momento, quanto no
sentido mais enfatico de impor sua presenga performativa”.

Nesse sentido, anular o corpo daquele que escreve, como nos
propés Barthes, se torna uma grande problematica ao nos voltarmos para a
literatura contemporanea, em que ha uma transgressao da figura autoral. Em
Divorcio (2013), corpus da nossa pesquisa, temos um nitido exemplo dessa
presentificacdo do autor na obra literaria. Com uma identidade onomastica
entre escritor-narrador-personagem, Lisias utiliza-se de sua imagem em redes
sociais, fotos de infancia, possiveis e-mails e um aparato performativo para
construir sua autoficgéo.

Phillipe Lejeune, em A imagem do autor na midia (2014), faz uma
retrospectiva historica sobre o espaco ocupado pela categoria autor.
Inicialmente, os textos literarios eram 0s responsaveis por incitar no leitor o
desejo de conhecer, de buscar informacfes sobre aquele que escreve. A
pessoa do autor ndo era conhecida do grande publico e seu contato com 0s
leitores ndo ultrapassava as paginas dos livros, o que Ihe dava um certo ar de
sacralidade. Para sanar o vazio de informacfes, visto que os periodicos
forneciam poucas ilustracdes e fotos do autor, os leitores recorriam a biografias
canlbnicas, no intuito de aproximarem-se daqueles pelos quais tinham
admiracao.

Como satisfazer o desejo carismatico, inspirado pelo autor, de
conhecer e entrar em contato? Antigamente, para preencher essa
falta engrenada pelo escrito, ficava-se reduzido a recorrer a outros
escritos, de género um pouco diferentes [...]. Quanto a ver ou ouvir 0
préprio autor, nem se pensava nisso, a menos que 0 acaso permitisse
OuU que se escrevesse ao autor solicitando um encontro, para tentar

uma relagdo pessoal que provocasse um curto-circuito com no texto
impresso (LEJEUNE, 2014d, p. 226).

A partir do século XX, com a potencializagdo da cultura miditica,
outras formas néo canbnicas passam a servir de aproximacao entre o leitor e 0
escritor. A constante participagdo midiatica dos autores traz um efeito contrario
aguele primeiramente estabelecido; se anteriormente era o livro que incitava o
desejo de aproximar-se do autor, na atualidade, muitas vezes, ha uma
subversdo dessa légica fetichista: a performance do autor, enquanto sujeito
midiatico-literario, é capaz de despertar o0 interesse do leitor em suas

producoes.
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Na televisdo, enfim, voz e imagem se reuniram. Nada mais a ser
imaginado: o autor do livro que lemos ou, com mais frequéncia, do
livro que ndo lemos e que ndo leremos esté ali, em carne e 0sso e ao
vivo. Se ainda restar algo a ser imaginado, sera, paradoxalmente, o
que ele tera escrito (LEJEUNE, 2014d, p. 227-228).

Nesse interim, com a sua constante presenca na midia, torna-se
dificil ignorar a presenca do autor, crescendo assim, o interesse pela figura
autoral. Segundo Viegas (2007), assistimos, hoje, a um retorno do autor, mas
nao trazendo a voga os receios estruturalistas de torna-lo o centro do texto e
explicacdo Unica e ultima de sua obra, mas sim como uma figura midiatica,
como um personagem do espaco publico. Anos antes, a imagem dos escritores
nao alcangava o grande publico, no entanto, hoje, “ao lermos um texto, ndo
temos apenas 0 nome autor como referéncia, mas sua voz, seu corpo, sua
imagem veiculada nos jornais, na televisao e na internet” (VIEGAS, 2007, p.
18), aspecto que nos comprova a existéncia de uma figura autoral e nos
distancia da concepc¢ao barthesiana de autor enquanto um ser de papel.

Além disso, o0 escritor contemporaneo tem um papel ativo no cenario
editorial, uma vez que o autor “deve induzir o desejo de ler seus textos, ao
passo que antes, era o texto que despertava o desejo de se aproximar dele”
(LEJEUNE, 2014, p. 227). Além de assumir a autoria dos textos que escreve e
promové-lo em diversas esferas sociais — feiras literarias, programas de
televisdo, canais na internet e redes sociais — alguns escritores adentram,
ainda, em sua propria trama, enquanto personagens e matéria de sua ficcao.

Para Viegas (2007, p. 15), a discussdo em torno da figura autoral na
contemporaneidade passa por um “‘exame da teorizacdo contemporanea do
sujeito”. Um dos motores da formacao do sujeito moderno foram as diversas
modificacdes da escrita de si, que também coloca em voga questdes sobre
relatos autobiograficos e autoria, aspetos que culminaram em uma maior

atencdo em torno da pessoa do escritor.

A atencdo em torno da pessoa do escritor cresceu, e a figura
espetacular do autor tanto quanto o objeto livro ganharam maior
espaco na midia — o que ndo coincide com o ganho de leitores
efetivos; tornou-se chique ser autor, e nada incomum ganhar espaco
na midia antes mesmo de publicar o seu primeiro livro.
(SCHOLLHAMMER, 2011, p. 19).

Além da notoriedade adquirida pelo autor, no horizonte midiatico da
cultura contemporanea surgem novas expressdes que derivam dos candnicos
géneros autobiograficos. O seu avanco trouxe uma maior visibilidade do

privado que reflete em um maior interesse pelo alheio, pela intimidade; aspecto
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gue trouxe um recrudescimento de reality shows, blogs e demais redes sociais,
além de influenciar proliferacdo de publicacdes como autobiografias,
entrevistas, cartas e memorias editadas.

O homem contemporaneo fascina-se com o vislumbre da intimidade
alheia, aspecto que faz com que a visibilidade do intimo se apresente como um
dos principais registros da cena contemporanea, criando um espaco de
“‘indecidibilidade entre o publico e o privado” (VIEGAS, 2007 p.16). Com uma
caracteristica fortemente imagética, marcada pelo vouyeurismo, em que se
rompe as barreiras do publico e do privado, estamos inseridos em “uma cultura
midiatica que manifesta uma énfase tal do autobiografico, que leva a pensar
que a televiséo se tornou um substituto secular do confessionario eclesiastico e
uma versdo exibicionista do confessionario psicanalitico” (KLINGER, 2012, p.
15).

Com o objetivo de compreender o arranjo dessas ocorréncias
proprias da nossa época, Arfuch (2002) formula o termo “espacgo biografico”
com o intuito de investigar como os géneros literarios candnicos se relacionam
com o0s géneros discursivos contemporaneos. No espaco biografico
contemporaneo, ha um crescimento da narrativa vivencial, contemplando
diversos registros de légicas midiaticas, literarias e académicas, no qual a
significagdo ndo se limita aos mdultiplos relatos autobiograficos, mas a uma
constante apresentacao biografica desta multiplicidade de relatos, aspecto que
assegura uma maior relevancia ao biogréafico-vivencial nos géneros discursivos
contemporaneos.

Neste universo indecidivel entre o que seria real e ficcional, ha um
suplemento de sentido nas vidas reais que a literatura, a televisao, o cinema, a
internet e os demais mecanismos midiaticos se empenham em divulgar. Ha
modelos sociais em que o espaco biografico tende-se a desdobrar, delineados
a partir de um forte trago midiatico que nos leva a uma identificacéo, seja pela
presenca ou pela auséncia de determinadas especificidades, identificacdo esta
gue se da em virtude de um certo olhar no outro. Proliferam-se, assim, férmulas
de autenticidade, de obsesséo do vivido e o mito do personagem real.

Em O show do eu: a intimidade como espetaculo (2016), Sibilia
explana sobre o crescente interesse da sociedade do espetaculo pela
intimidade alheia, resultando em fenbmeno da espetacularizagdo da vida

privada ndo s6 de famosos, mas também de desconhecidos, tanto através das



65

novas midias quanto a partir de biografias, cartas editadas, autoficcdes e blogs
na Internet — nas quais a exaltacdo da propria vida e o interesse pela de
outrem se transforma em um objetivo de especulag&o do capital.

A autora analisa esse momento de superposicdo do autor em
relacdo a sua obra, apresentando trés possiveis justificativas para esse evento.
A primeira relaciona-se a separacdo das concepcdes entre artista e artesao,
perspectiva que torna o0 processo em si mais relevante do que a obra acabada.
O segundo argumento esta pautado na valorizagdo do “novo” no viés artistico,
uma vez que a midia exalta sempre outra novidade instantanea. Por fim, e mais
importante, Sibilia apresenta como justificativa a delimitacdo daquele que é
artista e daquilo que pode ser considerado arte por parte da midia. Aspectos
estes que contribuem para transformar o autor em uma celebridade (que
chama atencdo para si e para sua privacidade) e a sua obra, em um verniz
artistico.

A busca da sociedade pelo intimo, pelo privado, pelos “efeitos do
real”’, torna ainda mais ténue a linha que separa ficcao da realidade, estreitada
a partir da “ficcionalizagdo do real na midia, bem como a gradativa
naturalizacdo do realismo na ficcdo” (SIBILIA, 2016, p.196). A
espetacularizacao da intimidade, aqui, ndo limita-se a um conjunto de imagens,
mas expande-se para a construcdo de uma relacdo social. As redes sociais,
por exemplo, aparecem como principal cenario de espetacularizacdo. Cria-se
uma personalidade que se legitima a partir de seus posts compartilhados na

tela, na qual pessoas comuns tornam-se autores de sua propria figcao.

Espetacularizar o eu consiste precisamente nisso: transformar as
nossas personalidades e vidas (ja nem tdo) privadas em realidades
ficcionalizadas com recursos midiaticos. E isso que se procura fazer
ao performar a prépria extimidade nas telas cada vez mais
onipresentes e interconectadas (SIBILIA, 2016, p.249, grifos da
autora).

Assim, quanto mais a vida cotidiana é ficcionalizada com recursos
midiaticos, mais procura-se uma experiéncia auténtica e ndo encenada. Ao
longo da era moderna, a arte imitava a vida (sera que a vida também imitava a
arte?), no entanto, a crescente ficcionalizacdo do real na midia contribui, de
forma significativa, para mudancas no contorno da realidade, proliferando
narrativas que retratam a vida como ela é. “As narrativas de ficcdo parecem ter

perdido boa parte de sua hegemonia inspiradora para a autoconstrucdo de



66

leitores e espectadores, com uma crescente primazia de seu suposto contrario:
o real — ou, mais precisamente, a nao-ficcdo” (SIBILIA, 2016, p.249).

A partir dessa perspectiva, 0 autor que retorna a cena
contemporanea néo é aquela figura sacrossanta do texto, que fora excluido por
Barthes e Foucault, mas um autor que participa de sua propria criagdo como
escritor, personagem e promotor de seu texto, sem, no entanto, deter a
verdade sobre ele; “um autor que retorna ndo como garantia ultima da verdade
empirica e sim apenas como provocac¢do, como forma de um jogo que brinca
com a nocao do sujeito real” (KLINGER, 2012, p 46), para o qual ja ndo cabe

mais o pacto autobiografico postulado por Lejeune.

Na critica contemporénea, fala-se muito de um “retorno do autor”, e
ha claramente, na literatura e na prépria critica contemporanea, uma
acentuada tendéncia em revalorizar a experiéncia pessoal e sensivel
como filtro de compreensdo do real. Nesse movimento, sao
revalorizadas as estratégias autobiograficas [...] Nessa renovada
aposta na tatica da autobiografia, dilui-se a dicotomia tradicional entre
ficcdo e ndo ficcéo, e a ficcionalizacdo do material vivido torna-se um
recurso de extracdo de uma certa verdade que o documentarismo
ndo consegue lograr e que nédo reside numa nova objetividade do fato
contingente, mas na maneira como o real é rendido pela escrita
(SCHOLLHAMMER, 2011, p. 106-107).

A essa tendéncia literaria contemporanea, varios tedricos
denominam de autoficcdo que optamos, aqui, por compreender como um texto
fronteirico entre o ficcional e o referencial, que embaralha as categorias de
autobiografia e ficcdo; marcado pela incerteza e por uma escrita subjetiva, que
mesmo trazendo em seu bojo aspectos referenciais, ficcionaliza-os a partir do
momento em que 0S escreve.

Considerando a escrita autoficcional como uma representante da
pos-modernidade, marcada por um cenario de ambiguidades, fragmentacéo e
incertezas, a autoficcdo estaria na encruzilhada entre o exibicionismo tipico da
cultura midiatica e o retorno do autor, aspecto esse ndo somente literario, mas
também epistemoldgico, relacionado a critica filoséfica do sujeito, uma vez que
“problematiza a relacdo entre as nogdes de real (referencial) e de ficcional,
assim como a tensdo entre a presenga e a falta” (KLINGER, 2012, p.40). O
retorno do autor, assim coincide com o retorno do real que apresenta a partir
de um efeito performatico. Desta forma, “o ofeito de tempo real produzido [...]
se revela como a fungéo de um desejo — uma fome de real” (KLINGER, 2012,
p.45).
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A autoficcdo refere-se a um discurso que ndo se relaciona com o
extratextual, como no caso da autobiografia, mas que, no entanto, também né&o
esta completamente desvinculado dele, participando, assim, “da criagdo do
mito do escritor, uma figura que se situa no intersticio entre a ‘mentira’ e a

‘confissao’” (KLINGER, 2012, p.56), estabelecendo-se, entre a autobiografia e
a ficcao; e apontando para possiveis experiéncias da escrita de si, has quais o
ficcional tem possibilidade de entrar a qualguer momento, reinserindo a figura
do autor na cena contemporanea.

Desta forma, no momento em que o autor reconfigura o real, ndo
somente em seu texto, enquanto escritor, personagem e narrador deste, mas
também em signos extratextuais, como em feiras, entrevistas e canais da
internet, ele embaralha as noc¢des de ficcdo e realidade para além do texto,
assume um carater performatico que faz parte da sua producdo. As conexdes
feitas entre a vida daquele que escreve e a sua obra servem para construir um
mito — que ndo se aproxima da verdade, mas no entanto, também n&o se
afasta dela.

Se anteriormente, Barthes defendia que o escritor moderno surgia
no momento da escrita do seu texto, podemos, em analogia, inferir que, agora,
€ a representacdo da realidade que se ergue no momento da construcao do
discurso, na elaboracdo do texto autoficcional. A verdade ali exposta ndo é
prévia, ndo é real. O autor constréi o texto, e também a si mesmo, a partir de

uma performance, a partir de

uma exibicdo de fragmentos do mundo, que abordam um processo de
movimento ao desestabilizar as sélidas posicdes do autor,
personagem e leitor. Essa espécie performativa consegue relativizar
a realidade referida pela narrativa na construcdo de um
perspectivismo complexo, que concretiza a situagdo de exibicdo e
observacdo ao questionar a realidade representada tal como
aparenta espontaneamente (SCHOLLHAMMER, 2011, p. 110).

A performance autoral, neste interim, esta imbricada a atuacdo dos
escritores em eventos literarios e redes sociais ndo somente como meio de
divulgacdo de seus trabalhos, mas também como suporte ficcional para suas
obras. Tal deslocamento indica um certo transito entre a literatura e vida “real”
(seria entdo a realidade nada mais que uma ficcado?), de um autor que circula
por diversos espacos e torna possivel seu dialogo com o publico.

O que interessa na autoficcdo, no entanto, ndo é a relagcdo do texto

com a vida do autor, mas sim a relagcdo do texto como uma forma de criar um
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mito do escritor. A encenacdo do eu autoficcional necessita, no entanto, do
substrato referencial, ainda que mesmo este seja um ato performatico
configurado no texto ou em outras esferas de representacdo. O autor que se
apresenta na narrativa autoficcional, desta forma, assume um duplo estatuto
contraditério: “um lugar vazio impossivel de garantir a veracidade referencial e
simultaneamente um intruso que se assume interlocutor de si, colocando-se
abertamente na posicao de autor, fingindo-se outros” (AZEVEDO, 2013, p. 151-
152). O autor na autoficcdo inventa uma personalidade e uma existéncia, mas
conserva sua identidade real, representada pelo seu verdadeiro nome, a partir
de

um apagamento do eu biogréfico, capaz de constituir-se
apenas nos deslizamentos de seu proprio esfor¢o por contar-se
como um eu, através da experiéncia de produzir-se
textualmente. Eu descentralizado, eu em falta que preenche os
vazios do semioculto com as sinceridades forjadas que escreve
(AZEVEDO, 2013, p. 149).

O contexto autoral, assim, ndo é um requisito confidvel, uma vez que
a figura desse autor que retorna na cena contemporanea, nada mais €, do que
um ato performatico cuidadosamente construido. Esse ato performatico se
constitui, também, em esferas extratextuais, o que possibilita que essa
construcao de um outro “eu” se apresente em diversas frentes, tanto em suas
aparicdes publicas — em entrevistas, palestras e feiras de livros —, quanto nas

redes sociais.

A ilusdo aumenta proporcionalmente com a impressao de realidade
criada pela midia [...]. Acredita-se ver o homem ao natural e se
esquece que toda e qualquer participagdo em programas de radio de
televisdo implica a construgdo de um papel ditado pela posicdo

z

atribuida aquele homem. O papel do autor é pré-construido pela
expectativa do publico visado [...]. O autor ja viu ou ouviu ele préprio o
programa e se preparou para fazer boa figura. E cauciona o sistema
até mesmo quando consegue ser “natural” (LEJEUNE, 2014, p. 229).

Nota-se uma insisténcia do presente temporal em muitos autores
contemporaneos que reflete uma preocupacdo pela criagdo de sua prépria
presenca. Com as novas tecnologias, surgem novas plataformas de visibilidade
da escrita, de modo particular, blogs e demais redes sociais, que facilitam a
divulgacdo dos textos e aproximam o leitor do personagem-autor e de suas
obras, nas quais “os efeitos de presenca se aliam a um sentido especifico de
experiéncia, uma eficiéncia estética buscada pela linguagem [...] e nos efeitos
contundentes de diversas técnicas ndo representativas de apropriacdo dessa
realidade” (SCHOLLHAMMER, 2011, p. 14).
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E neste cenario que Ricardo Lisias cria um projeto midiatico-literario
que perpassa todas as suas obras. O autor, além de figura constante em
palestras e programas de televiséo, utiliza as redes sociais para performartizar
sua figura enquanto escritor e personagem de sua proépria ficcdo. Dentre sua
producdo literaria, mais 14 obras publicadas, escolhemos ilustrar sua
performance, inter e extratextual, a partir da autoficcdo Divoércio, em que Lisias
€ um narrador, autor, personagem, que tenta recuperar a pele apds um

traumatico processo de separacao.
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4 FAZ PARTE DO MEU SHOW: O PROJETO LITERARIO DE RICARDO
LISIAS

O autor Ricardo Lisias nos apresenta um projeto literario pautado em
um estilo de escrita que embaralha as fronteiras entre o referencial e o
ficcional. Embora afirme em diversas entrevistas desconhecer ou ndo possuir
interesse pela pratica autoficcional, utilizou o termo “autoficcdo” diversas vezes
em suas produgdes - inclusive produzindo um conto com esse titulo —, aspecto
gue podemos considerar como um reflexo de sua performance, enquanto um
escritor contemporaneo.

Sua escrita apresenta caracteristicas marcantes, dentre elas, o
apelo a referencialidade, construindo narrativas hibridas que mesclam
elementos ficcionais e autobiograficos. Por compreendemos que, em Divorcio
(2013), Lisias atinge o maximo de indefinicdo interpretativa, optamos por elegé-
lo como objeto principal de nossa pesquisa. No entanto, apresentaremos,
também, uma breve analise de outras producdes literarias que compdem o seu

projeto literario.

4.1 A literatura de Ricardo Lisias

Se é verdade ou se menti, ndo importa: o que
vale é a literatura que produzi — desculpem,
nao resisti. (Ricardo Lisias)

Ricardo Lisias é uma voz inquieta na literatura brasileira
contemporanea. Autor de diversos livros, sua producao literaria se destaca por
romances e contos bem articulados que, em sua maioria, trazem aspectos
referenciais entrelacados a tessitura narrativa, que nos conduz a uma leitura
instavel e, por vezes, ambigua.

Por se tratar de um escritor atuante e produtivo na cena
contemporanea, apresentaremos uma divisdo provisoria de sua producéo, uma
vez que qualquer delimitacdo seria insuficiente e facilmente, ultrapassada.
Nesta perspectiva, podemos dividir a producédo de Lisias em trés momentos
distintos, até entdo. O primeiro tem inicio em 1999 com o livro O cobertor de
estrelas, e estende-se até 2009, com a obra O livro dos Mandarins. Uma

década inicial pautada pela experimentacdo e por textos com viés social e
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politico, associada a falas repetitivas e cortadas por anacolutos — aspectos,
estes, que podemos observar em quase todas as suas producdes.

A partir de 2010, os textos escritos pelo autor trazem uma proposta
gréfica artesanal elaborada pelo proéprio Lisias, circulam de forma clandestina,
enviados por correio comum ou e-mails para alguns apreciadores de literatura,

selecionados pelo proprio autor. Segundo Azevedo (2013, p. 90),

ha aqui uma aposta clara de reinvencéo de estratégias de divulgagéo
e circulacdo de seus textos, também acompanhada por uma
insisténcia tematica que parece desdenhar ou minorar a importancia
de certas caracteristicas laboriosamente construidas ao longo de sua
producdo literaria e associadas ao estilo Lisias, pois as plaquetes,
apesar de insistirem em elementos formais aqui comentados,
apresentam uma guinada subjetiva fundamental, incorporando o
proprio Ricardo Lisias, 0 nome proprio do autor, a cena da construgéo
ficcional.

Assim, Lisias constréi uma unidade estilistica que instaura a sua
assinatura, um nome-figura do autor, que incorpora um jogo entre ficcdo e
elementos autobiogréficos, indo de encontro ao seu projeto literario proposto
até entdo. Azevedo (2013) acredita que a inscri¢do inicial da assinatura de
Lisias se da a partir de uma guinada subjetiva (expressdo de Beatriz Sarlo),
aparecendo sutilmente em O livro dos mandarins e tornando-se clara nas

produgdes seguintes.

Ricardo persegue a literatura com método e, desde seu livro de
estreia, Cobertor de Estrelas (Rocco, 1999), vem publicando
sistematicamente — contos, novelas, romances —, ensinando lingua e
literatura e frequentando a lista final dos principais prémios literarios
do Brasil, os oficiais (terceiro colocado do Portugal Telecom, em
2006, com Duas Pracas, lancado pela Globo) e os divertidos, como a
Copa de Literatura Brasileira, em 2011, em que seu O Livro dos
Mandarins (Alfaguara), na decisdo, jogou para escanteio O Filho da
Méae, do étimo Bernardo Carvalho (ANDRADE, 2013, s.p.).

O céu dos suicidas (2012) mostra a histéria de um, também,
narrador-personagem chamado Ricardo Lisias, um colecionador de selos que
perdeu seu amigo de infancia, André, vitima de suicidio. Amargurado, Lisias
passa a buscar respostas para a sua vida, o que lhe leva a encarar outros
conflitos, tanto psicolégicos como sociais. Insere-se no texto a partir da
identidade onomastica entre autor/narrador/personagem, mesclando,
novamente, fatos autobiograficos e ficcdo, inserindo-se no seio da pratica

autoficcional, aspecto que se repete em Divércio (2013).

O Céu dos Suicidas e Divércio séo escritos em primeira pessoa, hum
registro que sugere um programa literario que equivaleria ao da vida
passada a limpo na escrita. Longe do anonimato anterior, 0s
protagonistas levam o prenome do autor e sugerem aos desavisados
um trabalho de luto catartico, quase sem mediagdes, reelaborando na



12

linguagem romanesca duas experiéncias pessoais traumaticas
sentidas como irreparaveis e examinadas sem pudor num ritual de
autoexposicdo maxima: a perda tragica de um amigo proximo, o fim
desastroso de uma relacdo afetiva (ANDRADE, 2013, s.p.).

Como veremos a seguir, em Divorcio (2013), trata sobre o fim
traumatico do seu casamento de quatro meses com uma famosa jornalista de
Séo Paulo. O final do relacionamento ocorreu devido ao encontro acidental do
diario da esposa, que o utilizava como uma espécie de confessionario, no qual
relatava seus pensamentos depreciativos em relacdo ao marido, além dos seus
casos extraconjugais. Assim como em O céu dos suicidas, a pratica da escrita
contribui para o reestabelecimento do corpo e da memoéria do personagem.

Marcando uma nova fase de sua producao, o autor lanca Delegado
Tobias (2016), um e-book definido por Lisias como um folhetim, a sistemética
de divulgacdo seguiu um processo diferente. Dividido em cinco tomos, Lisias
utilizou recursos graficos que complementaram o0s aspectos textuais, incluindo
recortes de jornais, reproducfes de conversas via e-mail e facebook. Estes
elementos contribuem para a construcdo de um efeito de referencialidade, tal
como poderemos observar a seguir, na analise de Divércio. Nessa nova fase, o
autor ndo mais aparece com uma identidade onomdstica com o narrador e
personagem, mas continua a utilizar recursos paratextuais visando construir
uma performance que também compde a obra.

Em a sua mais recente producao, Diario de cadeia — com trechos da
obra inédita Impeachment (2017), assinada por Eduardo Cunha pseudénimo,
Lisias utiliza as polémicas da operacdo Lava Jato para narra-las sob a
perspectiva de Eduardo Cunha, um pseuddnimo, que assina o livro, mas que
obviamente ndo se tratava do ex-presidente da camara dos deputados. Aqui
novamente, Lisias traz a voga questfes de autoria e performance literaria, que
nos leva a um questionamento da fronteira entre literatura e ficcao.

O autor, que entrevistas afirma n&o considerar sua escrita como
autoficcional, mesmo utilizando este termo em algumas de suas producdes —
0 que paradoxalmente € uma marca da autoficcdo, acredita que a literatura,
enquanto expressao artistica, deve questionar as representacdes da realidade
e do real. Nesta perspectiva, optamos por eleger Divércio (2013) como corpus
da nossa pesquisa, uma vez que apresenta claramente uma hibridizacao entre

o ficticio e o factual, que expande-se para além das fronteiras do texto.
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4.2 A performace do autor: o jogo autoficcional de Divorcio

Na ficcdo, o escritor ndo deve obedecer a
nenhuma lei. (J.M. Coetzee)

De acordo com as palavras do proprio autor, Divorcio (2013) € um
romance sobre o trauma, que relata sobre o fim do casamento de quatro meses
do protagonista com uma famosa jornalista de Sao Paulo. O final do
relacionamento deveu-se ao encontro acidental do diario da (agora) ex-mulher,
pelo marido. O diario evidenciava o sentimento de desprezo da esposa pelo

marido e confissdes de infidelidade conjugal.

Lembrei-me de uma conta que precisava pagar naquele dia. Abri a
gaveta da minha ex-mulher e vi o boleto no meio de um caderno. Li
uma frase e minhas pernas perderam a forga. Sentei no lado dela da
cama e por um instante lutei contra mim mesmo para tomar a decisao
mais dificil da minha vida. Resolvi por fim ler o diario da primeira a
dltima linha de uma sé vez. (LISIAS, 2013, p. 25).

O jogo instigante que compde o livro se revela, primeiramente, nos
elementos pré-textuais: a capa da obra traz seu titulo e 0 nome do seu autor —
Ricardo Lisias, e seu aspecto visual nos lembra uma das mais famosas obras
do surrealista Rene Magritte, Os amantes, de 1928. Na tela em questédo, ha um
casal cujos rostos estdo cobertos por um tecido. O posicionamento das faces
encobertas causa certa sensacdo de angustia, ndo apenas pelo tecido que
cobre os rostos em si, mas sim pela forma como estdo posicionados:

sufocando-se, lado a lado.

Figura 1 — Os amantes, Renné Magritte Figura 2 — Capa de Divorcio

:& Divércio

Fonte: http://noticias.universia.com.br Fonte: do autor

Na capa de Divorcio, temos um rosto masculino sufocando dentro de
um saco plastico, que ja nos prepara para as sensacdes de angustia e dor que

transcreverdo as préoximas paginas — o personagem principal do livro vive
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diversos momentos de sufocamento, com muitos episodios de falta de ar. A
diferenca entre as duas imagens ocorre ndo sO pelo tipo de material que
envolve as nas faces, mas também porque em Divlrcio temos somente um
rosto que, no andar da narrativa, perde ndo s6 ar, mas também a pele, em
detrimento ao processo de separacao que vivera nas paginas seguintes.

Em sua contracapa, além da foto do autor Ricardo Lisias e uma lista
de algumas de suas obras, como O livro dos mandarins e O céu dos suicidas,
gue seréo citados no decorrer da diegese, tem-se a seguinte nota:

Agosto de 2011.

Casado ha quatro meses, o narrador de Divorcio encontra
acidentalmente o diario da esposa em que, entre outras coisas, ela
escreve: O Ricardo é patético, qualquer crianca teria vergonha de ter
um pai desse. Casei com um homem que nao viveu.

“Depois de quatro dias sem dormir, achei que estivesse morrido”, ele
desabafa. A partir de entdo, descreve seu desmoronamento e a
tentativa de compreender o que o levou ao ponto critico. A literatura,
e treinos de corrida cada vez mais intensos, servem para que alguma
lucidez retorne a sua vida.

Mas nem sempre é possivel explicar friamente o que ocorreu, dar
ordem aos sentimentos conflitantes, a dor e a obsessédo, ao desejo de
esquecer. E isso que torna Divorcio um romance sem paralelos. Num
fluxo emocionante, numa reconstrucdo ficcional da meméaria, o
autor ultrapassa os limites da autoficcdo e alcanga um novo
terreno, em que a literatura - a literatura combativa, desafiadora - tem
a ultima palavra. (LISIAS, 2013, s.p., grifo nosso).

Os aspectos grifados na nota acima revelam a construcdo ambigua
e contraditoria que se desenvolverd nas proximas paginas. A principio, define-
se Divorcio como um “‘romance sem paralelos”. Na sequéncia, apresenta-se
gue o autor, a partir da ficcdo, reconstrdi uma memoria real que ultrapassa 0s
limites autoficcionais, alcancando um novo terreno, um lugar em que a
literatura combativa assume-se como autossuficiente e possui a Ultima palavra:
0 obra explica-se por si mesma. Esta perspectiva nos trouxe alguns
guestionamentos: qual pacto de leitura devemos estabelecer ao ler a obra em
guestdo? Um pacto romanesco, ja que este é intitulado como um romance ou
um pacto autobiografico, uma vez que o autor constroi a sua narrativa a partir
de memodrias reais? Ou ainda, um pacto autoficcional, que se estabelecera sob
o fio da duvida e da incerteza?

Como, entdo, saber qual pacto de leitura deveremos estabelecer
com obras que nos apresentam tais caracteristicas? Gerard Gennet (1991)

acredita que, no caso das narrativas autoficcionais, cabe ao leitor fazer a



75

investigacdo das contradicbes que se apresentam dentro da obra e, a partir de
entdo, decidir a melhor forma de prosseguir com a leitura. Haveria assim, um
pacto paradoxal, uma vez que ndo apresenta garantias de ficcionalidade ou de
referencialidade, mas sim confunde o leitor, propositalmente. Em Divorcio, esse
jogo de contradicGes aparece desde sua contracapa e estende-se para dentro
e além do livro, aspecto que exige um olhar mais cuidadoso.

Divorcio caberia, assim, na tipologia defendida por Alberca (2007, p.
182) como autoficcdo biogréfica, em que o romance possui, como ponto de
partida, “a vida do escritor que resulta ligeiramente transformada ao inserir-se
em uma estrutura novelesca, mas sem perder a evidéncia biografica em
nenhum momento”, possuindo como estratégia narrativa a aproximacgao entre
autor, narrador e personagem, mas sem garantias reais de sua
referencialidade. Ao caminhar da leitura, o leitor ndo consegue distinguir
aspectos reais e ficcionais, uma consequéncia do artificio do autor em
“‘mostrar-se” de maneira ambigua e escorregadia.

Estruturado em 15 capitulos, nomeados de quildbmetros, em aluséo a
distancia percorrida na Corrida de Sao Silvestre, Divorcio nos apresenta um
personagem em duvida sobre a sua existéncia, que inicia a narrativa em carne
viva. Ap6s quatro noites sem dormir, ainda sente-se sufocar tal como a capa do
livro. O motivo, ja denunciado na prépria capa do romance, releva-se nas
paginas seguintes: “logo apoés o divorcio, um dos meus maiores problemas foi o
ar. Na rua, respirava fundo e o félego ndo atravessava a garganta. Achei que,
caminhando rapidamente, meu térax se comprimiria um pouco. Fiz forca, mas
n&o deu certo” (LISIAS, 2013, p. 8).

O divdrcio — causado pelo acidental encontro do o diario de sua ex-
mulher, no qual se sucediam relatos dos pensamentos mais obscuros e
sinceros em relacdo ao marido, como também percepcbes e até mesmo
orgulho das relagbes extraconjugais — foi traumatico e trouxe como
consequéncias falta de ar, tonturas e ardores na pele que se assemelhavam a
gueimaduras. O personagem, angustiado e desamparado, associa a
construcdo da narrativa aos quildbmetros que percorre nas corridas, com o
intuito de recuperar a “pele perdida” e reestabelecer o seu equilibrio.

A partir de entdo, prossegue-se 0 jogo autoficcional que constitui a

narrativa. O personagem, que nao é nominado nas primeiras paginas da
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narrativa, também se apresenta como um escritor e sente-se como se
estivesse fazendo parte de um de seus textos.

No sexto dia, com o corpo sem pele queimando apesar do frio, ndo
me senti morto: tive certeza de ter enlouquecido. Eu acabara de
escrever um SMS chamando minha ex-mulher de puta, na metade de
uma frase autobiografica, achei que estava vivendo um dos meus
contos. Com certeza eu assinaria essa historia (LISIAS, 2013, p. 15).

Paralelo a isso, o personagem também fala sobre as suas
producdes que coincidem com as obras do autor do romance.

Apaixonei-me pela minha ex-mulher no dia do langamento de O livro
dos mandarins. Nao aconteceu nada: ela ndo cobriu o Festival de
Cannes de 2011 para um jornal. E s6 um conto [...] S6 pode ser
ficcdo. No meu ultimo romance, O céu dos suicidas, o narrador
enlouquece e sai andando. Agora fiquei louco e estou vivendo minhas
personagens (LISIAS, 2013, p. 15).

Continuando com o jogo de ambiguidades préprio da escrita
autoficcional, o personagem (2013, p. 16) comenta em seguida: “acabo de
achar a folha com as frases autobiogréficas que redigi naquele dia. Um pouco
abaixo do meio, depois do comentéario sobre o enterro da minha avo, escrevi
véarias vezes com a caneta vermelha: ACONTECEU, NAO E FICCAQ”.

A identidade onomastica entre autor-narrador-personagem, que se
infere desde as primeiras paginas, fica evidente na transcricdo de um trecho do
diario da ex-esposa.

NY, 14 de julho de 2011 (no hotel Riverside Tower)

Apesar de andar muito, o Ricardo é legal. Ele € uma boa companhia:
é engracado e de vez em quando inteligente. E que as vezes (Sic)
nos intervalos das caminhadas que ele quer fazer o tempo inteiro ele
diz coisas inteligentes. Mas eu também ndo entendo: ele se recusa a
ver uma pec¢a da Broadway! Os grandes atores do mundo passaram
pela Broadway, mas néo adianta dizer isso. Ele ndo da atencéo.

Mas a viagem esta servindo para me mostrar que apesar disso eu
casei com o cara certo pra mim. S6 que apaixonada ndo estou
(LISIAS, 2013, p. 10-11, grifo nosso).

Dentro da autoficcdo, a identificagdo onomastica pode ocorrer de
diversas maneiras, variando de uma forma mais explicita, como no caso de
Divorcio e de outras producbes de Ricardo Lisias, como também de forma
implicita, com a utilizacdo de apelidos, sobrenomes e, até mesmo, pelo seu
ocultamento, como ocorre em O filho eterno, de Cristovao Tezza.

Em Divoércio, tem-se, assim, uma nitida marca da escrita
autoficcional: a utilizacdo do nome proprio, um aspecto determinante para

compreender o embaralhar entre as cartas reais e ficcionais. A maior alusdo a
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referencialidade ocorre, talvez, a partir da desta utilizacao, visto que em torno
dela constroem-se todos os outros artificios que engendram o jogo
autoficcional e que gera hesitagcdo no leitor quanto ao registro de leitura que
deve ser seguido.

Para Doubrovsky (2014), a identidade onomastica entre autor-
narrador-personagem insere o texto no pacto autobiografico, no entanto, €
necessario estar atento para um aspecto que os difere: na autobiografia, o eu
referente (no tempo presente) narra a experiéncia de um eu referido (no tempo
passado); enquanto na autoficcdo, 0 enunciado e a anunciagcdo sao
simultaneos, ao passo que o vivido se conta vivendo, sob forma de fluxo de
consciéncia.

Acerca das diferencas entre o eu referido, que vivenciou 0s
momentos relembrados, e o eu referente, que escreve a narrativa, Arfuch
(2010, p. 46-47) questiona:

Com efeito, para além do nome proprio, da coincidéncia “empirica”, o
narrador é outro, diferente daquele que protagonizou o que vai narrar:
como se reconhecer nessa histéria, assumir as faltas, se
responsabilizar por essa outridade? E, ao mesmo tempo, como
sustentar a permanéncia, o arco vivencial que vai do comego, sempre
idealizado, ao presente “testemunhado”, assumindo-se sob 0 mesmo
“eu”? (ARFUCH, 2010, p. 46-47, grifos da autora)

Em Divércio, percebemos que o personagem busca reconstruir a
sua memoéria e reestabelecer o seu equilibrio através da escrita. O trauma
vivido bloqueia a sua memoria recente: Lisias possui facilidade em recordar
situacdes de sua infancia, no entanto, o periodo em que fora vivido com a sua
ex-esposa aparece como uma grande névoa.

Aos poucos percebi que o colapso emocional estava me causando
problemas de memoéria. Preocupado, comecei a ir atras de fotos,
cadernos antigos e tudo que pudesse me ajudar a refazer algum
momento da minha vida. Ndo encontrei muito dificuldade com as
lembrangas antigas. A questdo é recordar o que vivi nos ultimos anos
(LISIAS, 2013, p. 133-134).

A narrativa, entédo, flui em um tom confessional, aspecto que faz com
o leitor torne-se um cumplice do projeto que ali se inicia. Lisias associa as
corridas e a escrita como uma forma de amenizar o seu trauma e uma tentativa
de recuperar a sua pele, ou seja, reencontrar com aquele que deixou de ser
assim que iniciou o relacionamento com a sua ex-esposa, “pensando friamente,

nao é dificil ver que ela foi aos poucos matando a pessoa que eu era antes de
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comecarmos a namorar [...] Vou retomar a vida que tinha antes de casar [...]
Termino essa corrida.” (LISIAS, 2013, p. 132-133).

Figura 3 — Lisias participa da corrida de Sé&o Silvestre em 2012.

Fonte: Perfil do Facebook de Ricardo Lisias

—~ ©¢

Y Ricardo Lisias
¥ 31 02 cezembro de 2012 - @
25° CORRIDA DE SAO SILVESTRE

Esse ano 3 mudanga no percurso deixou 3 prova
mais dura. Eu perdi a cronometragem em um
momento, £ os resultados oficiais saem apenas
daqui 3 uns 4 dias, mas acho que tirsl 3penas 2
minutos do ano passado. Terminei em 1h & 23min,

rzvzillon para nés. que merscemos!

o Curtir £ Compartilhar

\er mals 11 comantanos

Marisa Lajole Um 2013 cheio de livros (
seus, meus, nossos! ) , Ricardo

$3- Curtir

Myriam Kazue Como eu ja diss= em algum
lugar por aqui, 2012 foi 0 SEU ano, Ricardo
! E 3inda vai sair de 2012 mais gato do que
entrou. Que em 2013 as coisas boas
continuem acontecendo, beii@o!

§a - Curtir ©

Ari Francisco Alberto Parabéns e feliz
ano NOVo.

5a- Curtir
Henrique Wagner Graaaasaande Ricardo!
Grande vencedor do ano com O Céu dos

suicdas. . E agors, cheio de vida pars a
S50 Sivestre

53 Curtir
Tadeu Brito Alive and kicking (no meu
caso, claro). Mehor do que isso, 50 mesmo

comgletando uma S3o Sivestre. Qua 2013
=2j3 ainda mais premiado!

§a - Curtir

Nilo Almeida Feliz 2013!!

Para avancar até a linha chegada, é necessario fechar as lacunas

que ali estdo abertas. E é nesse processo de reconstrucdo ficcional da

memoria que autor ultrapassa ndo so faixa de chegada, mas também os limites

da autoficgéo. Lisias utiliza diversos artificios para construir sua obra, pautada

em um processo de hibridizacdo entre o real e ficticio, estendendo-se a outras

esferas de significacdo. Antes mesmo da publicag&o de seu livro, o autor

fez circular por e-mail e via redes sociais um texto no qual expunha
uma intimagdo extrajudicial enviada pelo advogado da ex-esposa
(real) com ameacas a publicacdo por parte dele de informacgdes de
um suposto diario que teria sido escrito por ela e encontrado (e
copiado) por ele, que continha ainda uma espécie de libelo em favor
de sua liberdade criativa e da autonomia da literatura. Ali, conta
mesma histéria que estd no romance, mas como sendo a vida dele, o
autor, o escritor (VIEIRA, 2016, p. 99).

Algum tempo depois, Lisias publica um conto intitulado Divércio, na

Revista Piaui. Nele, o autor escreve sobre o diario, sobre seus acessos de falta

de ar e sua condicdo de perda da pele. Em seguida, publicou o primeiro
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capitulo de seu livro, fez copias e distribuiu para diversos conhecidos. A versao
em arquivo PDF. foi intitulada como Meus trés Marcelos e logo apresentou um
alto indice de compartilhamento.

Antecedendo a publicagdo do romance Divércio, o autor promove a
circulagdao de uma carta intitulada “Sobre a arte e o amor”, como resposta a
uma notificacdo extrajudicial enviada pelo advogado de sua ex-esposa, Ana
Paula Sousa. A carta traz a epigrafe de Lacan: “So6 é verdadeiro o que tem
sentido” e responde a notificagdo que vem anexada ao texto, cujo ponto
principal refere-se a invasdo de privacidade da ex-mulher, pela divulgacdo de
parte de seu diario. Meses depois, Divorcio € lancado com vendas acima da
média.

Percebe-se, entdo, que o processo de criacdo literaria da obra
construiu-se a partir de duas frentes concomitantes: a literaria-ficcional e
biografica real. Em entrevista dada a Folha de Sao Paulo (2013), Lisias ratifica:
“‘meu livro tem um ponto de partida pessoal e traumatico e a partir dele criei um
texto de ficgdo. A literatura nao reproduz a realidade, mas sim cria outra”.

Em todos os textos que antecedem a publicacdo do romance
Divércio, as mesmas tematicas se repetem, a partir das quais seu trauma
pessoal transforma-se em literatura. “Vim mesmo parar dentro de um livro meu.
Dois contos ndo sdo suficientes para o tamanho do meu trauma (ou da pele do
meu corpo). Preciso fazer um romance.” (LISIAS, 2013, p.172).

E Lisias escreve um romance. Um romance impactante, forte e, até
mesmo, cruel. O narrador ndo poupa o leitor de nenhum detalhe ou pormenor.
Nele, ha confissbes desde suas praticas sexuais até mesmo sobre seu contato
com as drogas, que culminou em uma overdose. Divorcio € uma obra de
repeticdes, como afirma o préprio narrador: “Divorcio € um livro repetitivo. Ja
escrevi algumas vezes o fato de concluir algo que eu tenha planejado me faz
bem. Mas como minha cabeca se desarranjou completamente, cada
confirmac&o é um sinal de esperanga” (LISIAS, 2013, p. 173).

Os capitulos ndo apresentam em uma sequéncia logica. A narrativa
se apresenta de forma néo linear, na qual sédo intercalados fatos sem ordem
temporal, com revelacbes sobre o seu passado, criticas severas ao
comportamento dos jornalistas, suas impressdes sobre o divorcio e situacdes
cotidianas. Ainda assim, o narrador ndo consegue preencher todas as suas

lacunas: “Ndo vou conseguir terminar este capitulo” (LISIAS, 2013, p. 75).
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Nesta perspectiva, 0 que lemos séo recortes de determinados acontecimentos
e uma constante tentativa do personagem de reconstruir a si € sua memaoria
através da escrita, que nos apresenta um sujeito caracteristico da autofic¢éo,
fragmentado e desestabilizado, que tenta construir-se discursivamente.

Ao resolver publicar alguns textos, ordenando a minha dor,
procurando dar forma literaria ao caos que ndo me deixava dormir e
apostando que a literatura, com o auxilio da corrida, iria refazer a pele
que o diario da minha ex-mulher levou, a situacdo mudou e os
fofoqueiros passaram a achar um absurdo que tudo que me contaram
fosse registrado. Um deles disse que eu estava indo longe demais.
Para que ser tdo radical? (LISIAS, 2013, p. 182)

A diegese apoia-se em repeticdes ciclicas, que se constroem no
intuito de ratificar ao leitor a referencialidade do que est4 sendo exposto. Para
estreitar ainda mais a diferenca entre o referencial e o ficcional, Lisias constroi
uma teia discursiva na qual o leitor se observa impossibilitado de distinguir
entre a realidade, ficcdo, biografia ou fabulacéo.

Essa ambiguidade, calculada ou esponténea, constitui uma das mais
marcantes caracteristicas da autoficcdo, pois, apesar de autor e
personagem serem e, a0 mesmo tempo, ndo serem a mesma
pessoa, seu estatuto postula uma exegese autobiogréfica, toda vez
gque o real se apresenta como um simulacro romanesco sem
camuflagens ou evidentes elementos ficticios (ALBERCA, 2007, p.
32).

Essa construgdo discursiva se d& paralelamente a um jogo de
artificios referenciais que culmina na indefinicdo estatuaria do texto. O autor
propde a hibridez do relato intercalando inferéncias a escrita autobiografica
(“Preenchi muitas folhas com frases autobiograficas” p. 14), com a constante
negacgao da ficcdo: “Alids, ndo ha uma palavra de ficcdo nesse romance. As
pessoas se afundam mesmo nessa merda toda” (LISIAS, 2013, p. 172). Assim,
a narrativa se constroi de forma hibrida, oscilando entre um discurso
autobiogréafico e romanesco, transformando-se em um jogo estético proprio da
escrita autoficcional. Acerca dessa particularidade, Klinger (2012, p. 57)

comenta:

[...] consideramos a autoficcdo como uma narrativa hibrida,
ambivalente, na qual a ficcdo de si tem como referente o autor, mas
ndo como pessoa biografica, e sim o autor como personagem
construido discursivamente. Personagem que se exibe “ao vivo” no
momento mesmo de constru¢cdo do discurso, a0 mesmo tempo
indagando sobre a subjetividade e posicionando-se de forma critica
perante os seus modos de representacdo. (KLINGER, 2012, p.57)

Para fomentar a indecidibilidade da narrativa, além da identidade

onomastica, Lisias insere marcas referenciais no texto, como por exemplo, a
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profissdo de escritor e algumas de suas obras publicadas, que ja aparece
desde a contracapa do romance — inclusive apresenta indicios de uma escrita
metaficcional; a multiplicidade de géneros na narrativa, como diario, conto e
notas autobiogréaficas; e a semelhan¢a dos nomes de alguns personagens com
pessoas reais, como seu amigo André — personagem que comete suicidio em
seu livro anterior, O céu dos suicidas.

A forma de descricdo dos personagens é uma curiosa estratégia
utilizada pelo narrador. Além do seu amigo André, alguns outros personagens
sao citados nominalmente e podem ser identificados na vida real, como a atual
esposa do autor, sua psicologa e sua advogada; além o uso de nomes proprios
de atores e filmes conhecidos do grande publico, como A pele que habito, que
concorria a diversos prémios no Festival de Cannes de 2011, ano dos
episodios narrados, aspecto que reforca o efeito referencial da narrativa e
aguca a curiosidade do leitor sobre o que de fato ocorrera. Sobre Cannes,
Lisias reproduz um trecho do diario da ex-esposa, que relata sua traicdo
conjugal, em troca de informacdes privilegiadas sobre os premiados.

27 de julho: Em Cannes eu pude confirmar a mulher que eu sou. As
caricias do [x] me desabrocharam. O Brasil e esse ambiente cultural
mesquinho reduzem muito as pessoas como eu. Nao sou a tipica
mulher gostosa do Brasil. Fora do Brasil, na rua muitas vezes nem
percebem que eu sou do Brasil. Eu preciso de um ambiente
sofisticado para desabrochar, de gente igual o [x], um cineasta que foi
brilhar na terra de Malle, Renoir e Truffaut. E a besta do meu marido
acha Godard o maior cineasta francés. Eu tenho necessidade de falar
francés, mostrar os vestidos que eu comprei, fazer grandes perfis,
perfis de cineastas de verdade. Quantas jornalistas sdo convidadas
para entrar no hotel dos jurados de Cannes? O [x] me mostrou a
verdadeira mulher que eu sou, o que s6 homens muito maduros
sabem fazer. O que eu vivi em Cannes moveu o mundo e me fez
nascer de verdade e nao ficar aqui no Brasil, um pais que eu sou o
tipo de mulher desvalorizada e ndo posso mostrar meu potencial.
(LISIAS, 2013, p. 96-97, grifos do autor).

Ainda a respeito dos personagens, Lisias suspende o uso nominal,
substituindo o uso do nome proprio pela letra X entre colchetes [X], por
exemplo, a namorada com quem teve uma overdose, a sua ex-mulher, o
cineasta com quem ela o trai em Cannes e o0 advogado responsavel pelo
divorcio do casal. Ao suprimir o nome dos personagens, 0 autor se resguarda
de uma possivel censura e corrobora a relacdo construida entre a ficcdo e a
realidade. Na narrativa, Ricardo Lisias (narrador) descreve sofrer uma ameaca
de processo judicial por parte da sua ex-esposa, por isso argumenta que todo o

livro deve ser lido como uma ficgdo, um romance. Afirma que o narrador € uma
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reinvencdo de si préprio, assim como 0s personagens, desqualificando pela

condicao do literario o seu suposto julgamento.

O que faz entdo com que Divércio seja um romance? Em primeiro
lugar, Exceléncia, € normal hoje em dia que os autores misturem a
trama ficcional elementos da realidade. Depois ha um narrador
visivelmente criado diferente do autor. O livro foi escrito, Exceléncia,
para justamente causar uma separacao [...] o senhor sabe que a
literatura recria outra realidade para que a gente reflita sobre a nossa.
Minha intencdo era justamente reparar um trauma: como achei que
estava dentro de um romance ou de um conto que tinha escrito,
precisei cria-los de fato para ter certeza de que estou aqui do lado de
fora, Exceléncia. N&o vivo dentro de um texto meu. (LIiSIAS, 2013, p.
218).

Lisias justifica, dessa forma, a utilizacdo de mecanismos
autoficcionais para construir uma estratégia narrativa que confunde o leitor, ao
mesclar aspectos referenciais, como 0 nome proprio, a profissdo de
professor/escritor, 0s romances publicados e as fotos de infancia distribuidas
na narrativa, e ficcionais (conseguiriamos aqui pontuar as ficcionais?), que
contribuem para a producido de um “efeito de real”.

Segundo Barthes (1988), esse efeito ocorre quando se tenta
legitimar, por diversas fontes, uma informacdo apresentada dentro da narrativa.
Para isso, o autor faz uso de diversos artificios para conferir a verossimilhanca
interna da ficcdo, utilizando elementos sem outra funcdo no texto, além de
atestar a concretude do real ali exposto. E Lisias faz isso muito bem. Em uma
entrevista concedida ao site Café Colombo, o autor comenta sobre a insercéo

das fotografias dentro da sua obra:

Na verdade, as fotografias, pra mim, serviam um pouco pra aumentar
essa questdo de colocar a verossimilhanga sempre em jogo. Mas eu
gueria dizer uma coisa curiosa: muitos dos aspectos autobiograficos
do romance ndo sdo autobiograficos, € uma vida minha realmente
inventada. Evidentemente que as fotos sdo verdadeiras, mas as
histérias daquelas fotos é uma histéria manipulada (LISIAS, 2011).

As referéncias e pistas autobiograficas devem ser lidas ndo apenas
como um sintoma da espetacularizacdo da figura do autor e das condi¢cbes de
producao do livro, mas como dispositivos de exibicdo de fragmentos do mundo.
E desta forma que o autor déa realidade a situacdo de observagao, “incluindo o
leitor na exposicdo direta dos fatos, ao mesmo tempo que questiona o
perspectivismo cenografico [...] e que afeta a veracidade e confiabilidade tanto
do testemunho do autor, do narrador, do personagem quanto do leitor”
(SCHOLLHAMMER, 2011, p. 111-112).
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Assim, esse jogo de ambiguidades que se situa, de acordo com
Klinger (2012), no intersticio entre a mentira e a confissédo, induz o leitor a uma
posicéo reflexiva quanto a recepcgéo da narrativa apresentada. Segundo Regina
Dalcastagné (2012), o cenario da ficcdo brasileira contemporanea abre um
lugar de destaque para o leitor, que necessita alterar a sua confortavel posicao,
porém antiga, de testemunha daquilo que |é. Atualmente, as narrativas
apresentam-se com maior complexidade, tanto pela ndo linearidade de seus
enredos, quanto pela nova configuracdo daquele que a narra. O narrador
autoficcional aparece como um sujeito confuso, fragmentado e contraditorio,
exigindo, assim, um leitor mais observador e compromissado, uma vez que ja
nao podemos confiar na veracidade de seu discurso. Para a autora (2012, p.
93), “o espacgo da ficgédo, hoje, € tdo ou mais traicoeiro que o da realidade [...]
em que reafirmam-se, no texto, a imprevisibilidade do mundo e as armadilhas
do discurso.

Um leitor cuidadoso e “com pendores sherlockianos”, usando aqui a
expressdo de Azevedo (2013), frente a essa obra que nos induz a um pacto
paradoxal, provavelmente iria pesquisar acerca do autor na Internet, o que &
guase uma exigéncia da obra e encontraria um Ricardo Lisias que sempre
procura estar em evidéncia. O escritor participa de palestras, cede entrevistas a
programas de TV e jornais, além de ser ativo em sua conta no Facebook, na
qual reproduz e compartilha todo material referente a si e argumenta acerca de
outras expressoOes literarias, fazendo chamadas para compras de livros,
postando fotos que corroboram alguns aspectos narrativos de seus livros,

como por exemplo, fotos na Corrida de Sao Silvestre.

Figura 4 — Chamada para compra do livro

Fonte: Perfil do Facebook de Ricardo Lisias
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Esse comportamento midiatico torna-se um paratexto de suas obras,
servindo como uma funcdo adicional da autoficcdo. Acerca desse
procedimento, Galle (2011, p. 112-113) adverte que “a imagem midiatica do
autor comeca a dominar a imagem formada a partir da obra. A autoficcdo pode
enfrentar esse problema com uma estratégia ofensiva: apresentar uma obra
que ja ndo permite mais distinguir entre vida real e ficcdo, entre obra e
realidade”.

Lisias, conforme apontamos, construiu um projeto ficcional antes
mesmo da publicacdo do livro Divorcio. Com uma proposta grafica artesanal,
uma série de livros escritos pelo autor circularam quase clandestinamente,
sendo enviados pelo correio ou por e-mails para uma lista de apreciadores de
literatura por ele selecionados.

Ao publicar e fazer circular entre leitores de suas obras textos que
tratam de circunstancias verificaveis de sua vida, Lisias liga vida e
obra de forma inextricavel. O tal diario (real) pode ou ndo ser o
mesmo diario (ficcional) cujos trechos existem no romance: seu
estatuto textual fica em suspenso, vagando entre o espaco da obra, 0
didlogo midiatico, a interpelagédo judicial e o mundo real. Para o leitor,
o efeito dessa rede textual com as mesmas referéncias é o de uma
performance autoral inalienavel, que permeard o romance e a voz
atribuida a esse narrador-protagonista (VEIRA, 2017, p. 188).

Nesta perspectiva, ao confundir as nocdes de verdade e ilusao,
Lisias desafia o leitor a ndo crer, apesar de todos os artificios utilizados para

compor um efeito do real. Assim, 0 que vai interessar na autoficcéo

ndo € a relagcdo do texto com a vida do autor, e sim a do texto como
forma de criacdo de um mito do escritor [...] que funciona tanto nas
passagens em que se relatam vivéncias do narrador quanto naqueles
momentos da narrativa em que o autor induz no relato uma referéncia
a propria escrita. (KLINGER, 2012, p.45-46),

Esse mito é construido através da linguagem, e em Divorcio, como
sugere a sua contracapa, “ultrapassa os limites da autoficcdo e alcangca um
novo terreno”, transcendendo as fronteiras fisicas da obra, e inserindo-se em
outras esferas de significacdo. O leitor de Divorcio, ao se deparar com 0 nome
Ricardo Lisias, encontra muitas coincidéncias entre o narrador-personagem da
histéria e o autor homoénimo. Este aspecto dificulta a ndo associacdo entre o
personagem e aquele que escreve em outras midias, como seu perfil em redes
sociais — no qual, inclusive, cria polémicas em torno da prépria obra Divorcio,

qgue fora muito questionada pelos criticos devido aos seus referenciais — e
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concede entrevistas em programas de TV. Leitura esta que foi provocada,
propositalmente, pelos artificios que constroem a tessitura narrativa.

Esse efeito de real que compde Divércio nos conduz para um além
da ficcdo. E nessa perspectiva, que compreendemos a escrita autoficcional de
Ricardo Lisias como uma performance do escritor, que nao se apresenta
somente a nivel textual, mas também de forma extratextual, formando uma
sobreposicao dificil de ser separada. As constantes representacfes do real
estdo, dessa forma, ligadas tanto a producdo quanto a atuacdo midiatica do
autor, cuja atuacao é essencial para a divulgacdo da sua producéo.

Desta forma, o projeto literario de Ricardo Lisias constitui-se como
uma performance préopria da autoficcdo. Segundo Klinger (2012, p. 49), “a
escrita autoficcional s6 faz sentido se lida como show, como um espetéculo ou
como gesto”, uma vez que supde uma dramatizagdo do ator, como um palco
teatral. Ao criar um narrador-personagem que pOSSui 0 seu proprio nome,
Lisias retoma o narrador tradicional postulado por Adorno (2003), quando
utiliza um “palco italiano” para representar a si mesmo. Enquanto neste ultimo,
o0 ator separa-se da plateia pelo fosso da orquestra, em Divorcio, o autor
aproxima-se (e/ou separa-se) publico pela construcdo de um narrador que
reinventa aspectos da vida do autor, ficcionalizando-os.

Tanto na producdo autoficcional de Lisias, quanto na sua
apresentacao nas redes sociais, ha uma criagcdo, uma elaboracdo de uma
figura publica. Segundo Sanches Neto (2012), essa construcdo ndo necessita
de nenhum protocolo prévio e pode ser completamente diferente da pessoa
real. Assim, podemos ter uma criacdo em que a verdade ndo se apresenta
como cerne. O que tem-se, entdo, € uma exposicado daquilo que se quer falar
sobre si, aspecto que transforma tanto as redes sociais, quanto as narrativas
autoficcionais, em instrumentos de existéncia. Acerca de tais préticas, Sibilia
(2016) nota que hoje assistimos uma ansia por inventar realidades que
parecam ficces, em um processo de espetacularizacdo da intimidade. Esse
procedimento ocorre ao transformar a vida privada em realidades
ficcionalizadas com recursos midiaticos, perfomando a prépria extimidade -
neologismo criado por Lacan para indicar algo do sujeito que Ihe é mais intimo,
mais singular. Trata-se, assim, de uma formulacdo paradoxal: aquilo que é

mais interior, mais préximo, mais intimo, esta no exterior, em esferas cada vez
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mais interconectadas. Ainda sobre as marcas dessa narrativa, Sibilia (2016, p.
250) nos adverte:

Com frequéncia inédita, o eu protagonista — que costuma coincidir
com as figuras do autor e do narrador — se torna uma instancia
capaz de avaliar o que se mostra e 0 que se diz. A autenticidade e
inclusive o proprio valor dessas obras — e, sobretudo, das
experiéncias que elas reportam — apoiam-se fortemente na biografia
do autor-narrador e personagem. [...] Tanto essas vivéncias pessoais
como a propria personalidade do eu autoral, porém, também sé&o
ficcionalizadas com a ajuda da aparelhagem midiatica e sao
convocadas para performar na visibilidade.

Assim, os artificios referenciais incluidos em Divorcio, e que
ultrapassam sua esfera de significacdo, compéem a performance do autor
Lisias. Nesta perspectiva,

[...] tanto os textos ficcionais quanto a atuagdo (vida publica) do autor
sdo faces complementares da mesma producdo de uma
subjetividade, insténcias de atuacdo do eu que se tencionam ou se
reforcam, mas que, em todo caso, ja ndo podem ser pensadas
isoladamente. O autor € considerado como um sujeito de uma
performance, de uma atuacdo, um sujeito que “representa um papel”
na propria “vida real”’, na sua exposicdo publica, em suas mdultiplas
falas de si, nas entrevistas, nas crdnicas e autorretratos, nas
palestras (KLINGER, 2012, p. 50).

Na performance autoficcional de Lisias temos um autor que
ficcionaliza a si mesmo, ndo apenas dentro da sua obra, mas expandindo-se
para esferas extratextuais, nas quais “toda sinceridade € duplamente fingida
em um duplo desafio, como um ator que representa a si mesmo”
(SCHOLLHAMMER, 2011, p. 109). Em entrevista concedida ao site Sul21,
Lisias admite que sua escrita parte de episodios reais, que influenciaram em
seu processo de criacdo, mas que todo seu enredo é ficcional. A criagcdo de um
pacto de leitura ambiguo, por vezes, atrapalha a intepretacéo da obra que, para
alguns, segue sendo autobiogréafica, uma vez que o autor ndo pode controlar o

modo de recepcao de seus leitores.

Sul21: Em véarios momentos da tua obra trabalhas com o narrador em
primeira pessoa. Como trabalhas com os riscos de confundir o autor
Ricardo Lisias com o personagem, as vezes também chamado
Ricardo Lisias?

Lisias: O Ricardo Lisias € um personagem ficcional como qualquer
outro. A primeira pessoa do singular ou o personagem Lisias nao
desficcionalizam o romance. O meu romance Divorcio foi tomado
inicialmente pela boataria. Isso foi gerado por alguns contos
anteriores que escrevi sobre o tema do divorcio. Pessoalmente, eu
também vinha de um processo de divércio traumatico. Em Séo Paulo,
houve a expectativa de que eu escreveria um livro sobre o meu
divércio, a fim de lavar roupa suja. A imprensa pensava isso. Mas o
gue veio foi um livro de ficcdo, ndo o que as pessoas esperavam. O
grupo mais intelectualizado, a maioria, logo percebeu, mas outro
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grupo nao aceitou que o livro ndo alimentasse a boataria. Entao,
incorreram em erros ginasiais de leitura. Um deles foi especialmente
ridiculo. Eu sou corredor, ja corri inclusive a Séo Silvestre. E ha um
personagem que esta se divorciando e que, para sobreviver, adota a
corrida de rua. Muita gente achou que eu, por ser corredor, estava
colocando minha experiéncia no personagem. N&do era bem isso. O
treinamento de trés meses que o personagem fez para correr a Sao
Silvestre — e que esta explicitado no texto — era um completo
absurdo, uma coisa que devia revelar a completa ignoréncia dele
sobre o assunto. Era um desvario completo. Mas muitos desses
leitores pensaram que aquilo era uma espécie de método para correr
a Sao Silvestre. Um professor de Educacdo Fisica daria risada
daquilo. Duas revistas de corrida, surpreendentemente, resenharam o
livro. Elas ndo cairam no conto do treinamento. Os de literatura, sim.
O treinamento dele € o de um cara transtornado. Este € um dos
exemplos de erros causados pela falta de informacéo.
Desficcionalizar pode gerar monstros. E o pior € que ndo adianta eu
negar. Um grupo da imprensa segue afirmando que é autobiografico.
Eles querem que seja. Nada do que eu faca ou diga ou negue
adianta.

A leitura da obra torna evidente a associacao entre o personagem do
texto e seu autor homénimo, sendo comum que as habituais referéncias a sua
vida privada sejam analisadas como um aspecto de alusédo ao real, ndo apenas
pelas declaracfes de Ricardo Lisias em suas redes sociais, como também por
outros elementos espalhados pelo seu texto, que culmina em uma carta ao
término do livro, intitulada “Uma resposta ao caos: sobre o amor”, enderecgada,
novamente, a sua ex-esposa, utilizando como epigrafe a seguinte citacdo de
Adorno: “o cisco em teu olho é a melhor lente de aumento”, a partir da qual
Lisias pede que a ex pare de perseguir a sua mae e solicite que suas amigas
cessem com as ameacadas por ele sofridas. Aqui, novamente, o autor cria uma
condicdo ficcional do texto que se apoia no jogo com o0s aspectos factuais.

Assim, mesmo que Ricardo Lisias tente se desvincular do jogo
estatutario que Divorcio provoca, ja ndo é mais possivel desassociar aspectos
que caminharam concomitantemente durante mais de 200 péaginas e que
expandiram-se para além delas. A intimacéo judicial que aparece em seu
enredo, por exemplo, ndo existiu, sendo apenas mais um artificio utilizado para
a encenacao de sua performance, mas que, no entanto, continuou a circular
em forma de boatos, por muito tempo depois, no meio literario.

Desta forma, a escrita autoficcional de Lisias, assim como a
autoficcdo como um todo, questiona sobre os limites da literatura, rompendo
com a tradicional oposicéo entre textos referenciais e ficcionais. A autofic¢ao,
enguanto uma construcao discursiva, circunscreve-se, agora, em um momento

histérico marcado por uma injecdo de estilizacdo midiatica, que possibilita uma
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maior espetacularizacdo do eu, que transforma personalidades em realidades
ficcionalizadas.

Ao se tornar um personagem da sua propria ficcdo, Lisias nos
apresenta, em sua performance, um narrador-personagem fragmentado que se
reconstroi a partir da corrida, da escrita e da propria encenacdo. Com uma
narrativa hibrida, coerente com a reconfiguracdo contemporanea, Ricardo
Lisias proporciona a discussao sobre a impossibilidade de representacdo do
real na literatura, criando uma ficcdo de si, transformando-se em um
personagem que se constréi no momento da sua escrita, mas que, talvez,
encontre sua completude fora dela, com um gesto performatico, que inscreve a
sua assinatura literaria como a grande marca distintiva de suas obras no

cenario contemporaneo brasileiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quanto mais o cotidiano é ficcionalizado e espetacularizado com o
auxilio de diversos recursos midiaticos, mais procura-se por uma experiéncia
verdadeira, real. Uma das marcas da nossa cultura contemporéna € o desejo
por consumir a intimidade alheia. Ha, assim, uma proliferacdo de confissbes
apresentadas por um eu que se revela ambiguamente, sendo um fenémeno
que atinge diversas esferas de expresséo artistica, em especial a Literatura.

Como reflexo de uma sociedade que preza cada vez mais a
espetacularizacdo da intimidade, na literatura contemporanea, através de
multiplas narrativas, tem-se uma superexposicdo do eu, em um processo que
muda os contornos do publico e privado. Normalmente em primeira pessoa,
esse individuo que se expbe mescla elementos referenciais e ficcionais, que
trazem a voga diversas problematizacdes dentro do seu escopo narrativo,
inclusive a sua construcdo antagonica.

Nesse contexto, as escritas de si se performam como uma prética
literaria contemporanea, permeada por diferentes expressées como diario,
testemunho, cartas editadas, autobiografia e autoficcdo — configuracdo que
optamos por estudar de forma mais aprofundada nesta pesquisa. Termo que
surgiu como resposta a uma das lacunas lejeunianas, a autoficcdo possibilita
uma maior liberdade de criagdo para o autor, quebrando com as delimitagbes
de pacto autobiografico e de pacto romanesco, uma vez que ndo ha um
nenhum compromisso com a verdade, tampouco com a ficcéo.

Em uma andlise da recente producéo literaria brasileira, percebemos
uma gama de autores que se utilizam de aspectos autoficcionais para a
construcdo de suas narrativas, no entanto, em contrapartida, observamos que
ha, ainda, poucas reflexdes tedricas sobre o termo e que, por vezes, séo tao
contraditérias quanto a prépria estrutura autoficcional. Em nosso segundo
capitulo, buscamos fazer uma sintese dos principais estudos acerca desta
pratica, partindo primeiramente dos estudos autobiograficos para entao
adentrarmos nas particularidades da escrita autoficcional. Para tanto,
trouxemos tedricos franceses como Doubrovsky, Colonna e Gasparini. Apés
essas incursdes, apresentamos suas faces do outro lado de ca do Atlantico,
para a América Latina, a partir de importantes pesquisadores como Klinger,

Arfuch, Nascimento, Viegas e Figueiredo. Podemos, entdo, compreender a
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autoficcdo como um entre-lugar, marcado pela incerteza e por uma escrita
subjetiva que € capaz de embaralhar as categorias de real e de ficcional,
culminando em uma indecidibilidade narrativa.

Ao estudar a autoficcdo, percebemos que sua pratica vai de
encontro aos estudos formalistas e estruturalistas que defendiam o
apagamento da categoria autor. A nocao de autor foi construida culturalmente
e passou por diversos momentos ao longo da histéria. Enquanto até meados
da Idade Média ndo existia uma preocupacdo em estabelecer a autoria de um
livro; na sociedade contemporanea — dentro das expressdes das escritas de si
—, 0 autor retorna como um sujeito performatico, que constréi narrativas que
vao além do livro fisico.

E nesse contexto que observamos um retorno do autor, mas n&o
trazendo a voga 0s receios estruturalistas de torna-lo o centro do texto e
explicacdo Unica e ultima de sua obra, mas sim como uma figura midiatica,
como um personagem do espaco publico, que além de assumir a autoria dos
textos que escreve e promové-los em diversas esferas, adentram, ainda, em
sua prépria trama, enquanto personagens e matéria de sua ficcao.

Assim, o autor cria uma performance, ndo somente como meio de
divulgacéo de seus trabalhos, mas também como suporte ficcional para suas
obras. E neste cenario que Ricardo Lisias cria um projeto midiatico-literario que
perpassa todas as suas obras, propondo aos seus leitores uma reflexdo acerca
do literario e do referencial. Lisias, além de utilizar o recurso do nome proprio
enquanto um elemento ficcional, em Divércio, também mescla elementos
referenciais e ficcionais dentro da sua narrativa, reafirmando a sua contradi¢cao
em constantes passagens da obra. Em uma reconstrucéo ficcional da memoria,
Lisias parte de um evento pessoal traumatico, o seu divorcio, para a
construcdo de uma narrativa hibrida, marcada por informacfes paratextuais e
elementos autobiograficos e por um narrador-personagem que se apresenta
fragmentado, desestabilizado pelo trauma e que tenta recuperar a sua pele
através da escrita e da corrida.

A partir dessa nova rotina, que se inicia sem pele e no quildmetro
um, o narrador-personagem Lisias recupera ndo somente seu contorno
corporal, mas também apresenta 0S novos contornos literarios

contemporédneos, uma vez que problematiza as demarcacdes da pratica
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literaria para um além da ficcdo, além de trazer a voga a discusséo sobre o
papel do autor e sobre a funcéo da literatura enquanto arte.

Utilizando sua rede social para interagir com os leitores, incitar
possiveis processos acerca de suas publicacdes e divulgar ainda mais a sua
producdo, Lisias incorpora o que Klinger (2012) configura como mito do
escritor: a criacdo de uma linguagem que funciona tanto nas passagens de sua
obra, quando o narrador reflete acerca da sua propria escrita, quanto em outras
esferas de significacdo, como nas redes sociais, entrevistas e palestras. O
autor, dessa forma, motiva novas perspectivas literarias, diluindo as fronteiras
entre géneros e criando um novo espaco, no qual o ficcional é capaz de
sustentar-se por si mesmo, tal como escreve em Divorcio, em defesa a sua
producéao.

Nesta perspectiva, Lisias incorpora um autor performatico, visto que
apresenta um carater teatralizado da construcdo da imagem do autor Ricardo
Lisias, uma vez que tanto os seus textos quanto a sua atuacdo publica séo
faces de uma mesma producdo de subjetividade, criando um projeto literario
que provoca o leitor sobre a impossibilidade de representacdo do real na
literatura e, mais do que isso, criando um projeto autoficcional que o torna uma

figura emblematica no cenério autoficcional brasileiro.
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