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RESUMO

Tomando como ponto de partida dois romances de Mario Bellatin, Jacobo el mutante e
Salon de belleza, esta tese indaga pelo motivo do modo de estruturacdo e conteido
representado destas narrativas. Em relacdo a primeira obra, defendemos que a narrativa
busca, a partir de um jogo polifonico de vozes, criar tensdes sobre o sentido, significado
e autoria. Indagamos pela razdo deste modo de expressao, as possiveis respostas a essa
questdo encontramos quando tecemos relagdes com o pensamento de Paul Ricouer,
Walter Benjamin, Giorgio Agamben, entre outros, sobre a natureza e fungdes da
mimesis poética. Defendemos que, a partir desta obra, um jogo lidico e heuristico surge
em um especifico momento sociocultural. Em nossa leitura, Salén de belleza confirma a
hipdtese da funcdo poética como ato de intervencdo em um meio especifico: em seu
universo figurativo, “acontecimento estético”, reflexdes sobre o enigma do ser e sua
finitude, fissuram, como pequenas centelhas e crepitacbes de luz, um todo fechado
sobre si. Para tanto, abordamos aos universos ficcionais das narrativas a partir de alguns
conceitos da semidtica literaria, com o intuito de demonstrar que a obra de Mario
Bellatin oferece-se como um problema ao sentido. Apds isso, nos deparamos com 0
problema da explicacdo: isto é, por que em um preciso momento de nossa historia a
literatura latino-americana de Mario Bellatin oferece-se como um signo interrogativo ao
seu leitor?

PALAVRAS-CHAVE: Jacobo el mutante, Salon de belleza, funcdo poética,
intervenc&o.



RESUMEN

Tomando como punto de partida dos novelas de Mario Bellatin, Jacobo el mutante y
Salon de belleza, esta tesis indaga por el motivo del modo de estructuracion y contenido
representado de estas narrativas. En relacion a la primera obra, defendemos que la
narrativa busque, a partir de juego polifénico, crear tensiones sobre el sentido,
significado y autoria. Indagamos por el motivo de este modo de expresion, las posibles
respuestas a esa cuestion encontramos cuando tejemos relaciones con el pensamiento de
Paul Ricouer, Walter Benjamin, Giorgio Agamben, entre otros, a cerca de la naturaleza
y funciones de la mimesis poética. Defendemos que, a partir de esta obra, un juego
ludico y heuristico aparezca en un horizonte administrado. En nuestra lectura, Salon de
belleza, confirma la hipotesis de la funcion poética como acto de intervencion en un
medio especifico. De este modo, acontecimiento estético, reflexiones acerca del ser y su
finitud, fisuran, como pequefias crepitaciones de luz, un todo cerrado sobre si. Para
tanto, abordamos a los universos ficcionales de las narrativas a partir de algunos
conceptos de la semidtica literaria, con el intuito de demonstrar que la obra de Mario
Bellatin se ofrece como un problema al sentido. En seguida, nos deparamos con el
problema de la explicacion: es decir, por qué en un preciso momento de nuestra historia
la literatura latino-americana de Mario Bellatin se vuelve un signo interrogativo a su
lector.

PALABRAS-CLAVES: Jacobo el mutante, Salon de belleza, funcion poética,
intervencion.
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INTRODUCAO

“A pele dos homens perpetuamente molhada. Um Golem. Uma duzia de ovos
cozidos. Nao ocorreu nenhuma mutacdo. Apenas a imagem de algumas ovelhas
pastando em um terreno rochoso”. * (MARIO BELLATIN, 2006, p.13). Quando um
discurso romanesco, do século XXI, de um escritor hispano-americano, enuncia-se deste
modo: que significados o leitor pode atribuir ao texto? Ao que esta se referindo? Que
sentidos busca explicitar? A que homem, e de que homem fala?

Frente a estas questdes, defendemos que a obra do romancista mexicano Mario
Bellatin, por inimeras estratégias de linguagem e composicao discursiva, coloca-se
como um problema ao sentido, ela o instabiliza. Tal efeito, defendemos, se d&, quando a
obra deste autor, coloca-se como um problema a descri¢do do “itinerario do sentido”,
nos marcos da teoria semiética de A.J. Greimas (1966) 2. Por meio deste recorte tedrico,
buscamos evidenciar a utilizacdo de inumeras estratégias narrativas que produzem
sistematicos desafios ao aspecto fulcral da leitura: a atribuigdo de significado e sentido.

Para defendermos a hipotese acima delineada, almejamos observar a estrutura
narrativa para explicitar as estratégias discursivas presentes na obra do escritor que
podem estar na base da desestabilizagdo do sentido, da referéncia e da significagéo.
Com isto, explicitar como a descontinuidade estrutural e sequencial afeta o nivel
actancial e da narracdo, instabilizando o sentido, a referéncia, a autoria e a interpretacdo
de suas narrativas.

A reflexdo sobre a estrutura narrativa, balizada pelas reflexfes da semiética
narrativa, nos permitird perceber de que maneira a literatura do autor mexicano se
estrutura para instaurar ambiguidades. Os deslocamentos semanticos, auséncia do
momento de integracdo isotdpico e ndo iteratividade ao longo da cadeia discursiva por

parte de um narrador, as inimeras ambiguidades-referenciais, de significado, do ser, do

'Las figuras quedaron en suspenso. La piel de los hombres perpetuamente mojada. Un Golem. Una
docena de huevos cocidos. No se produjo ninguna mutacién. Tan solo aparecid la imagen de unas ovejas
pastando en un roquedal.

? De acordo com Raul Dorra, que apresenta e traduz ao espanhol De la imperfeccién (1997), de Algirdas-
Julian Greimas, o objetivo da semidtica greimasiana nao ¢ a estrutura por si de um dado discurso, “sendo
aquele fator fundante de todo processo de comunicago: o sentido® (RAUL DORRA, 1997, p.09). A
semidtica greimasiana ao propor-se buscar compreender tanto o processo de formacéo do sentido, como o
préprio sentido, pretende antes de tudo inteligir, ordenar e comunicar a partir de um dado discurso, (1997,
p.10).



autor- os variados meios de expressdo, entre outros procedimentos que Serdo
exaustivamente debatidos, nos geram a indagacdo sobre o problema da explicacdo. Isto
é, por que o romance hispano-americano, em um determinado momento historico e
social, formula-se como um signo interrogante?

O debate sobre esta questdo nos aproxima da historiografia literaria hispano-
americana, quando este surgir, nos acercaremos as perspectivas criticas de Reinaldo
Laddaga (2007), por exemplo.

Mas esta questdo também possui um desdobramento que solicita uma atencéo
linguistica: a reflexdo sobre o signo. Como o0 signo interroga? (Questdo estrutural e
estética), e, por que € formulado como interrogante? (Questdo ética, poderiamos
pensar). Para debater a estas questdes, nos foi fundamental a reflexdo de Paul Ricouer
(2000), Jakobson (2003) e W. Benjamin (2010), sobre a funcdo poética. Na esteira
destes tedricos, revisamos a questdo do signo linguistico e das fungdes de linguagem.
Constatamos que um determinado tipo de discurso que dirige seu pendor a si mesmo,
gera determinados efeitos, como a ambiguidade, por exemplo. Por conseguinte, efeitos
estéticos que localizamos na narrativa de Mario Bellatin podem ser articulados aos
marcos da funcdo poética. A obra, uma vez que enuncie desde esta funcdo, incorpora
em si os efeitos de linguagem e de sentido a ela vinculados, um dos quais citamos: 0s
efeitos heuristicos e ludicos que esta fungcdo pode suscitar, como demostram Paul
Ricouer (2000) e Jeanne-Marie Gagnebin (1990).

Esta afirmacdo nos pedira uma atencao exaustiva sobre a fungédo poética, que nos
conduz a uma reflexdo sobre a mimesis, perpassando sobre um olhar as outras fungdes
de linguagem, principalmente sobre aquelas que defendemos que a escrita de Mario

Bellatin termina por afastar-se: as func@es referenciais e as retoricas.

Isto posto, no capitulo tedrico, em primeiro lugar, almejamos precisar as
ferramentas teéricas e 0s conceitos que mais utilizaremos neste trabalho: sentido,
significacdo e estrutura narrativa a partir de um panorama da teoria semioética narrativa.
Pois buscamos precisar que o0 objeto narrativo € uma hierarquia de niveis, que devem
ser considerados quando se almeje refletir a respeito do sentido. Neste caso, a semiotica
busca compreender o processo de formacdo do sentido. Busca inteligir, ordenar e
comunicar a partir de um dado discurso, para nos, a obra de Mario Bellatin coloca-se

como um problema ao sentido quando visto do horizonte tedrico semidtico, como um



problema a descri¢do de seu “itinerario”, e, portanto, refletir a respeito destes aspectos

nos é fundamental.

Certas formulacdes teoricas de Denis Bertrand e Roland Barthes, a respeito da
estrutura narrativa, nos sdo pertinentes, porque buscaremos, a partir de seus
pressupostos tedricos, demonstrar como em Mario Bellatin ocorrem inUmeras rupturas
de correlacdes entre as unidades funcionais, sobre 0s niveis actanciais e da narracdo. A
partir deste balizamento tedrico, nos propomos a demonstrar os efeitos estéticos que a
desestabilizacdo funcional, a baixa iteratividade, além de outras estratégias, acarretam: a
problematizagcéo do sentido, a ambiguidade referencial e dos significantes, bem como
efeitos ludicos e heuristicos.

Este percurso tedrico nos conduz novamente a questdo inicial: qual € o sentido
de a narrativa de Bellatin correlacionar instaveis de sentido? Em primeiro lugar, a
resposta que daremos é a mais evidente: produzir efeitos de desestabilizacdo do sentido
e descontinuidades.

Tal questdo nos levara a pensar distintos aspectos que sdo problematizados
quando o sentido e a referéncia sdo indeterminados. Um deles, ainda no plano da
reflexdo a respeito da esfera discursiva, o abalo da propria significacdo, no sentido que
Roland Barthes a vé em Mitologias (1997). Pretendemos demonstrar que quando um
discurso como o de Bellatin atue problematizando a referéncia, ndo esta fazendo outra
coisa que instabilizar a propria significacdo. Ja que a significacdo é sempre
“*significado-para’, nunca ‘significado-em’” (HIRSCH apud BARBOSA, 1974, p.18).
A significacdo é o elemento da realidade que pode ser percebido como incorporado a
um dado texto. Almejamos demonstrar que a significacdo em Bellatin esta
problematizada. Enunciar desde a funcdo poética pode ser uma estratégia para tornar o
referente ambivalente.

Este aspecto estd em estreita relacdo com a dimensdo autoral: 0 que nos fala a
obra de Mario Bellatin em relacdo a esta dimensdo? Defendemos que o texto que
enuncia proximo aos marcos da funcdo poética, problematize também a autoria. Esta
dimensdo esta problematizada duplamente na obra autor mexicano: desde dentro de suas
ficgdes, bem como, desde a dimenséo dita real.

Mas facamos uma ressalva, ha narrativas de Mario Bellatin que possuem certa
significacdo e referéncia, como Salon de Belleza (1994) e EIl jardin de la sefiora

Murakami (2000), obras que remetem a critica a questdes concretas como a SIDA ou a
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cultura japonesa, por exemplo, por outro lado, a significacdo e a referéncia instabilizam-
se na maior parte da producdo posterior a Salon de belleza, (1994), conforme o tedrico
Reinaldo Laddaga (2007), ou o critico Pablo Vergara (2010) precisam. Além disso,
certos termos “referenciais”, como por exemplo, os pogroms presentes na obra que
analisaremos neste trabalho, podem ser classificados como referenciais? Como séo
utilizados e “funcionam” na narrativa? Funcionam, antes que remetendo ao “externo”,
aos pogroms datados, como elementos de duvida, que devem ter seus sentidos e
significacao “completados”, pelo leitor. Funcionam mais como pec¢a de um jogo, do que
como um termo referencial.

Portanto, tendo em mente as dimensdes do significante, significado,
significacgdo, autoria e do sentido de um discurso, EI hombre dinero, Lecciones para
una liebre muerta, Jacobo el mutante, Jacobo Raloaded de Bellatin, entre outros, estéo
sobre a mesa, e nos perguntamos: sdo signos do qué? De que homem? Apropriados a
quem? Como € o significante e qual o seu significado? A flecha e a rosa de Barthes,
(dimensé&o do significante), camada aparente do texto, estdo cindidas em Bellatin: esta
fratura é signo do qué? De qué homem? Apropriada a quem? A sua obra, portanto,
maiormente, talvez se defina como um signo interrogante.

O que nos conduzird a uma primeira constatacdo, na esteira de Barthes (1967) e
Jakobson (2003), almejamos demonstrar que a escrita de Mario Bellatin, por sua
proximidade a funcdo poética, por atrair para dentro desta funcdo inUmeras instancias
do discurso, como significacao, autor, referéncia, sentido, torna estes, e outros aspectos,
intransitivos, os mantém em suspenso, em permanente ambiguidade. Signo interrogante
e ambiguidade que nos encaminham a reflexdo sobre uma literatura que assim enuncie

dentro de um determinado contexto sociocultural.

Pretendemos demonstrar que a inclinagdo a intransitividade em um dado
discurso € analoga ao pendor a funcdo poética. Deste modo, o fato de um dado discurso
distanciar-se da transitividade e de operar via intransitividade, é antes de tudo um
movimento que comporta um sentido ético e estético: afastar-se do pendor a
transitividade como projeto ético e estético. Introduzo a questdo de que este dilema
entre referencialidade e auto referéncia ndo é novo, € um dilema que constitui o proprio
género romanesco, segundo M. Bakhtin (2010). E um dilema entre a func&o retorica e a

fungdo mimetica.
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O que nos leva a um problema que buscamos lidar ao longo da tese, o romance
de Mario Bellatin, estaria buscando enunciar desde uma maior proximidade as funcdes
poéticas e miméticas da linguagem e estaria, por outro lado, afastando-se das fungdes
retoricas e referenciais da linguagem? E quais seriam as possiveis explicacfes que
levam este romance, em um dado momento historico, buscar enunciar mais
proximamente a uma fungdo de linguagem, que em sua natureza, caracteriza-se pela
tensdo sobre o sentido? Por que, em um preciso momento historico e social, 0 romance
de Mario Bellatin busca perturbar o sentido, a autoria, além da prépria no¢éo de sujeito?

O que nos conduz a uma hipétese: obras que enunciem dentro dos marcos da
funcdo poética parecem pretender exatamente a problematizacéo do sentido, da autoria.
Possuem uma inerente pretensdo ética e estética: ser um exercicio de desestabilizacdo
do signo, da relacdo significante e sentido. A nossa hipdtese em relacdo a isso € que,
enunciar deste modo esteja em consonancia com um projeto ético: as escrituras
intransitivas, por irradiarem ambiguidades, em um contexto transparente e saturado,
como indicam T. Adorno (1984), G. Agamben (2014) e mais recentemente Byung-Chul
Han (2017), criam uma tensdo dialética, e dentro de um especifico contexto, podem ser
vistas como pontos de abertura nas definicbes de sentido, realidade e ser, podendo
assim, ser consideradas como signos de intervencdo na instancia dita leitora. Intervém
em um meio transparente, para utilizarmos o conceito de Byung-Chul Han, porque
apresenta ao leitor um objeto “negativo” em relagdo ao seu sentido, e, assim, solicita
que este participe na “feitura” do produto.

O debate sobre o problema da explicacdo nos conduz a reflexdes a respeito a
outras manifestacBes estéticas que ja tiveram que refletir sobre composicdes estéticas
que aparentemente rompem com o real, como a poesia e a arquitetura. Barbosa (1974,
p.40) indaga: “Por que exatamente em certos momentos da Historia (como o nosso) a
indeterminacdo, a abertura, Se instalam nas artes de modo predominante?”

Encontraremos duas respostas fundamentais: autonomia e negatividade.

Entretanto, o artigo de Rosalind Krauss, (1984), A escultura em seu campo
ampliado serd o inicio de uma tentativa diferente de resposta: a indeterminacdo, a
abertura, a ruptura isotépica, ndo como pura negatividade, mas como uma busca da
literatura contemporanea por colocar-se na paisagem discursiva de seu tempo como
elemento heuristico, ludico e dialético como formas de mostrar e atuar sobre o real e as

subjetividades que o conformam.
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Deste modo, buscaremos refletir sobre a ampliacdo dos recursos expressivos,
descontinuidade e desestabilizacdo, mas ndo como pura negatividade do real e do

género, mas como intervencao no horizonte discursivo.

Estd o romance hispano-americano contemporaneo, por suas formas
descontinuas, elipticas, fracionadas, buscando produzir uma abertura programatica do

sentido e da referéncia? E por que esta operando deste modo?

Em um momento crucial de nossa época, as palavras e as coisas tém sua relacéo
relativizada, diferente dos periodos anteriores a modernidade, quando eram fontes
inquestiondveis de sentido, referéncia e verdade.

Por outro lado, chama especial atencéo de Foucault (2010), um determinado tipo
de texto em que esta permanéncia de sentido, esta base comum, parece vacilar.
Inimeros elementos estranhos aparecem, mas permanecem assim ao final da leitura. A
heterotopia €, pois, um tipo de constru¢do que ndo permite ao seu observador uma
definicdo estavel de um sentido. Deste modo, o conceito de heterotopia busca dar conta
de textos que se apresentam como corpo intrigante ao observador. Poderia a obra de
Mario Bellatin, assim como a de Jorge Luis Borges, ser aproximada ao conceito
foucaultino? Buscaremos demonstrar a validade desta aproximacao.

O capitulo analitico serd uma busca por evidenciar as rupturas e variacdes do
sentido. Onde almejamos expor o discurso de Bellatin, e pensar, assim como uma
personagem de um de seus livros no porque que “na maior parte das ocasifes 0 mestre
expressa assuntos que carecem de sentido [..] Do que ele estd falando, lIsaias?
(BELLATIN, 2017, p. 47)°. A irmé experimenta o vazio de uma narrativa que “carece
de sentido”, e dai o efeito deste tipo de narrativa, produzir questdes, como a que ela faz:
(De qué nos esta hablando, Isaias?” A nossa tese, como ja muito temos expressado,
habita o interior da afirmacdo e da questdo da irma de Isaias: um texto que por sua
estrutura parece carecer de sentido, mas que faz disso seu modo de lograr talvez o efeito

que almeje: a divida desconcertante sobre quem e o que se esta falando.

3 . . ,
“en la mayor parte de las ocasiones el maestro expresa asuntos que carecen de sentido [...] ;{De qué nos

esta hablando, Isaias?”
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A respeito das obras de Bellatin que utilizamos para refletir sobre as questdes ja
enunciadas, Jacobo el mutante (2006) sera a obra que mais nos empenharemos em
analisar, contudo Jacobo Raloaded (2014), Hombre dinero (2014), Lecciones para uma
liebre muerta (2012), sdo utilizadas ao longo deste texto para exemplificacdes sobre
nossas hipoteses. Além destas, Salén de Belleza (1994), ainda que ndo apresente em sua
estrutura e conteido os elementos de ruptura referencial e isotopico que percebemos nas
outras obras do autor, serd analisada, pois vemos nela, uma alegoria do conceito de
intervencao estética que defendemos, e portanto, a sua analise pode lancar luz acerca de

nossa tese sobre 0s projetos éticos e estéticos do escritor mexicano.

Deste modo, almejamos demonstrar como a escrita de Mario Bellatin desdobra-
se como uma obra autorreferente, conformada por inUmeros textos e vozes, e todas estas
vozes e textos podem ser vistos como a casa que habita o personagem principal de uma
das obras que analisamos, Jacobo el mutante, Jacobo Pliniak, que habita um local de
“engafioza existencia” (MARIO BELLATIN, 2006). A casa existe, mas pode enganar o
observador, porque, talvez, nem mesmo exista. A enganosa existéncia desta casa €
analoga a escrita que parece querer estancar as palavras nelas proprias problematizando
a referéncia a uma dada realidade concreta. A escrita “enganosa” torna problematico o
acesso a histdria, a ideologia, a identidade. Como diz 0 mestre aos seus alunos em
Lecciones a los ciegos para el uso de los que ven (2018) “para que queremos la
realidade?” (MARIO BELLATIN, 2017). Porém, este fato da obra parecer querer
realizar operacOes de afastamento com o real, pode ser analisado, a partir de T. Adorno
e Giorgio Agamben, como ponto significativo e que a recoloca dentro da reflex&o
critica. O ponto de maximo afastamento com o real torna-se significativo, pois nos leva

a indagar sobre os porqués disso em uma determinada conjuntura histérico existencial.
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1.0 CAPITULO TEORICO

1.1 Aproximacdes a obra de Mario Bellatin: o problema do sentido.

Mario Bellatin, filho de pais peruanos, nasce no Meéxico, no ano de 1960. Seus
primeiros romances sdo Mujeres de sal (1986), Efecto invernadero (1992), Canon
perpetuo (1993), Salon de belleza (1994) e Damas chinas (1995), considerados pela
critica, de modo geral, como fazendo parte de uma primeira etapa da producdo do autor:
“Saldn de belleza é obra aclamada pela critica e pelos leitores, mas é a partir de Flores e
El jardin de la sefiora Murakami, ambos publicados nos anos 2000, quando o projeto
literario do autor se precisa ¢ se afirma” (VERONIQUE PITOIS-PALLARES 2011,
p.29)*. Da segunda etapa de producéo destacamos Flores® (2001), Jacobo el mutante
(2002), Lecciones para una liebre muerta (2005), EI Gran vidrio (2007), EI hombre
dinero (2014), Jacobo reloaded (2014), El perro de Fogwill (2015) e Carta sobre los
ciegos para uso de los que ven (2017). Obras que possuem em comum a sua estrutura
peculiar e o desafio ao sentido, a referéncia e a autoria.

Qual o lugar que ocupa producdo literaria de Mario Bellatin na literatura
mexicana e hispano-americana contemporanea? Ou seja, qual a localizacdo que a critica

d4 a obra do escritor?

No cenério da literatura mexicana contemporanea, a nova geracdo
conta com numerosos autores [...] impulsores de projetos artisticos
ambiciosos e protagonistas de preocupacOes estéticas atuais. A
maioria deles nascidos nos anos sessenta, jovens escritores do post-
boom que comegam a publicar entre 1980 e 1990 [...] é o caso de
Jorge Volpi, Cristina Rivera Garza ou Mario Bellatin, entre outros.
(VERONIQUE PITOIS-PALLARES, 2011, p.13, traduc&o nossa)°.

* Salén de belleza hé sido aclamado por la critica y los lectores, pero es a partir de Flores y El jardin de la
sefiora Marakami, ambos publicados en el afio 2000, cuando el proyecto literario del autor se precisa y se
afirma.

> Estudamos esta narrativa em nossos estudos de mestrado. Centramos nossas reflexdes no papel que
cumpre o narrador no romance. A dissertacao foi intitulada de “O narrador e o giro caleidoscdopico na
galeria das Flores, de Mario Bellatin”.

® En el escenario de la literatura mexicana contemporanea, la nueva generacién cuenta con numerosos
autores [...] impulsores de proyectos artisticos ambiciosos y protagonistas de las preocupaciones estéticas
actuales. Nacidos la mayoria en los afios sesenta, estos jovenes escritores del post-boom empiezan a
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Isto é, a autora reune escritores mexicanos da geracdo de Mario Bellatin dentro
ao que ela nomeia de “nova geracdo”, e 0s classifica com o determinante “pds-boom”.
“Pos” é algo que vem apos, depois de, sinaliza uma superacao, uma ruptura em relagao
ao que veio antes. Teriamos que saber o que a autora compreende por boom, quais
autores subscreve a este movimento, para ai sim, convergir ou divergir com a nogéo de
“p6s-boom”. No entanto, a autora sustenta a oposi¢do entre boom e post-boom,
entendendo que o primeiro movimento possuia um pendor ao “local”, a uma identidade
latino-americana. Ja a literatura do pos-boom expressaria em seu conteudo narrado,
menos questdes locais e mais universais, Pallares (2011). Especificamente, as obras que
serdo analisadas neste trabalho, observando o aspecto espacial delimitado pela
pesquisadora, parecem sinalizar para um cronotopo zero ou problematizado, o que,
observando a divisao de Pallares, as aproxima mais da estética p6s-boom.

Reinaldo Laddaga (2007), analisando Lecciones para una liebre muerta, de
Mario Bellatin, também localiza a obra de Bellatin em distingdo ao chamado boom
literario latino-americano. Demonstra que h4, acima de tudo, um afastamento estrutural
entre as escritas do boom e as narrativas que e¢le nomeia “contemporaneas”.

Defendemos que além da dicotomia local-universal, apontada por Pallares
(2011), e da questdo estrutural, defendida por Laddaga (2007), a linha de afastamento
entre a escrita de Mario Bellatin com a de certos escritores candnicos latino-americanos
do chamado boom possua outros aspectos. Da-se, também, pelo desenvolvimento de um
projeto narrativo que busca problematizar o sentido, a autoria e a referéncia, isto, como
proposta de causar efeitos de estranhamento no plano leitor. A explicagédo sobre a razdo
disto buscaremos expressar quando aproximarmos a reflexdo estrutural a teoria critica.
Deste modo, e ndo a partir do narrar uma “grande historia”, na instancia receptora? Mas
as tentativas de localizacdo literaria sdo esforcos didaticos e de compreensdo do
fendmeno literario, ndo um corte cirtrgico. Outros autores, (inclusive da época do
boom), antes de Mario Bellatin, j& sinalizavam na dire¢do de uma escrita menos “local”
e constituiam um objeto narrativo de estrutura problematica, por exemplo, “certo
Borges”, como indica Laddaga (2007), ou ainda Hector Libertella, “certo Cortazar”,
entre outros, compuseram obras que podem ser entendidas como problematicas ao

sentido, a autoria e a referéncia.

publicar entre 1980 y 1990 [...] es el caso de Jorge Volpi, Cristina Rivera Garza o Mario Bellatin, entre
otros. (VERONIQUE PITOIS-PALLARES, 2011, p.13).
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Em relacdo a questdo da referencialidade, ndo ha consenso. Obras como
Literaturas reales — transformaciones del realismo en la narrativa latino-americana
contemporanea- da escritora argentina Luz Horne, publicada em 2011, defende que
nestas escrituras fragmentarias contemporaneas, como a do proprio Mario Bellatin,
triunfa a realidade lisa e plana. Tratando-se estas escrituras de “novos realismos”. Um
realismo diferente do que foi o do século XIX, este realismo contemporaneo afastar-se
ia-se, para autora, estética e filosoficamente, do realismo do século XIX.

[...] para alcancar uma transformacéo da estética realista, esta narrativa
parece exigir que a literatura mesma sofra uma transformacéo,
acolhendo formas ndo linguisticas dentro de seu arranjo e produzindo
— como dira Sergio Chejfec- uma “desestabiliza¢do” e uma narrativa
caracterizada primordialmente pela descontinuidade [...] (HORNE,
2011, p.15, tradugéo nossa)’

Descontinuidade e desestabilizacdo, que ainda que a critica ndo especifique
diretamente, podemos inferir que se dé, também, sobre as esferas da significacdo,

autoria e referéncia.

De modo diverso a tese de Luz Horne, El arte del fragmento da mexicana Pitois-
Pallares, anuncia que: “longe de postulados e de ambic¢des da escritura realista, Mario
Bellatin desafia constantemente o canone e esboga um universo narrativo onirico [...] a

imaginacdo e a fantasia infiltram e derrotam a l6gica racional” (2011, p.25)%.

Colocamo-nos neste debate acerca da questdo da referencialidade,
acompanhando a reflexdo de Reinaldo Laddaga, que afirma, abordando em seu livro
Espectaculos de realidad, que narrativas de diversos escritores latino-americanos
contemporaneos, como por exemplo, as obras de Jodo Gilberto Noll, César Aira, Mario
Bellatin, entre outros, possuem uma propensdao ao afastamento de um projeto
referencial: “Aquela propensdo entre os artistas a empregar suas melhores energias néo

em produzir representagdes deste ou daquele aspecto do mundo, nem em propor

" [...] para lograr una transformacion de la estética realista, esta narrativa parece exigir que la literatura
misma sufra una transformacion, acogiendo formas no linglisticas dentro de su entramado y
produciendo- como va a decir Sergio Chejfec- una ‘desestabilizacion’ y una narrativa caracterizada
primordialmente por la discontinuidad [...] (HORNE LUZ, 2011, p.15)

8 Lejos de los postulados y de las ambiciones de la escritura realista, Mario Bellatin desafia

constantemente al canon y esboza un universo narrativo onirico [...] la imaginacion y la fantasia infiltran
y derrotan a la ldgica racional
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desenhos abstratos que resultem em objetos fixos, mas sim, construir dispositivos de
exibicdo de fragmentos do mundo” (LADDAGA, 2007, p. 14)°.

“Dispositivos” que exibem um mundo fracionado, ao fragmentar a imagem do
mundo, a escrita ndo problematiza a referéncia?

O escritor argentino Reinaldo Laddaga tem em suas maos Las noches de Flores
de Cesar Aira, Lecciones para una liebre muerta de Mario Bellatin e Berkeley em
Bellagio, de Jo&o Gilberto Noll, e sobre elas afirma:

[...] quero indicar aqui uma confluéncia: a de alguns escritores latino-
americanos centrais [...] que, no curso dos anos iniciais do milénio,
publicaram livros nos quais se imaginam [...] figuras de artistas que
sdo menos artifices de construgdes densas de linguagem ou criadores
de histdrias extraordinarias, que produtores de espetaculos de
realidade dedicados a montar cenas nas quais se exibem em condicoes
estilizadas, objetos e processos dos quais é dificil dizer se sdo naturais
ou artificiais, simulados ou reais (LADDAGA, 2007, p.14, traducéo
nossa)™.

Isto é, a partir de Laddaga, podemos afirmar que obras como a de Mario
Bellatin, nem estdo buscando ser representativas ou referenciais e nem rompendo com
este estatuto, mais bem, entrem na ordem do discurso perturbando, problematizando
esta e outras fronteiras, deixando as fronteiras embacadas. Além disso, da afirmacdo de
Reinaldo Laddaga extraimos duas constatacGes, quando diz que hd um grupo de
escritores que produzem obras que ndo sdo nem construcdes densas de linguagem e nem
grandes historias extraordinarias, podemos constatar, por estas caracteristicas, que ha
uma distingdo entre um tipo de literatura que produziu obras densas de linguagem e
grandes historias extraordinarias, e outra que, para lograr as indefinicbes que acima
apontamos, parecem caminhar em sentido distinto, propdem uma narrativa laconica.
Portanto, assim como Pallares (2011) que percebeu uma ruptura entre 0s escritores
contemporaneos com a estética do boom, Laddaga, o traco estrutural dos romances

contemporaneos que tem em maos, exemplifica o afastamento entre a literatura de

%<Aquella propension entre artistas a emplear sus mejores energias no en producir representaciones de tal
o cual aspecto del mundo ni en proponer disefios abstractos que resulten en objetos fijos, sino en construir
dispositivos de exhibicion de fragmentos de mundo;” (LADDAGA, 2007, p. 14).

10°...] quiero indicar una confluencia: la de algunos escritores latino-americanos centrales [...] que, en el
curso de unos pocos aflos de comienzo de milenio, han publicado libros en los cuales se imaginan [...]
figuras de artistas que son menos artifices de construcciones densas de lenguaje o los creadores de
historias extraordinarias, que productores de espectaculos de realidad, empleados a montar escenas en las
cuales se exhiben, en condiciones estilizadas, objetos y procesos de los cuales es dificil decir si son
naturales o artificiales, simulados o reales.(LADDAGA, 2007, p.14).
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certos escritores do boom e outra linha de escritores latino-americanos contemporaneos,
sinalizando, portanto, para um afastamento entre os grupos mencionados. Em segundo
lugar, o caracteristico destas obras contemporéneas, - produzirem e mostrarem
processos em andamento como se tratasse de uma exposi¢cdo, de uma performance,
como a exibicdo de um evento-, nos leva a indagar pelos efeitos que podem desencadear
nas instancias receptoras.

Para refletir sobre a estrutura desta literatura “laconica”, Laddaga apresenta e
confirma a reflex@o do escritor e ensaista mexicano Sergio Pitol, que diz em seu ensaio
El mago de Viena y de Nuevo Hamlet (1999), que ha certos escritores latino-americanos
contemporaneos que concebem em suas obras um enredo que exaspera até o impossivel
“su vulgar extravagancia” transformam sua linguagem em um “palimpsesto de
ignorancia y sabiduria”, e produzem obras parecidas as de “J.Rodolfo, César Aira,
Enrique Vila-Matas, Francisco Hinojosa, Mario Bellatin o Jorge Volpi. (SERGIO
PITOL, apud LADDAGA, 2007, p.27). Acerca disso indagamos: que efeitos estéticos
podem estar buscando autores que enunciem de um modo “palimpséstico”?

Para Pitol e Laddaga, esta literatura “palimpséstica” aproxima a estes escritores
a uma determinada tradicao e os afasta de outra. Distanciam-se de um modo de escritura
semelhante & de um William Faulkner, “que se supem como sendo o paradigma da
uma narrativa ‘autenticamente superior’ e cujos textos se supdem possuir a poténcia e a
altura que se associam usualmente com o estilo biblico” (LADDAGA, 2007, p.28)".
Sao, de modo oposto, obras que apresentam “presengas diminutas, parodicas, tragico-
grotescas”, conformadas de seres que habitam um n&o-lugar.

Deste modo, é tracada a linha de aproximacdo entre certos escritores
contemporaneos, a partir das caracteristicas mencionadas presentes em suas narrativas
como a encenagao de “espetaculos de realidades”, antes que uma “construcéo densa de
linguagem”, a composicéo de universos habitados por “presengas diminutas”, antes que
por seres com identidades completas, no sentido que Marc-Augé (2010) pensa essa
questdo, ou ainda por apresentarem obras onde ocorre a escassez de sentido antes que a

sua “superabundancia”.

Laddaga, ainda comentando o ensaio de Sérgio Pitol, verifica que o ensaista apresenta
uma segunda lista de escritores que se afastam da tradi¢cdo de escrita de um Faulkner.

Na nova lista, distinta da primeira, aparece, entre outros, Jorge Luis Borges. Contudo,

1 «que se suponen los paradigmas de la narrativa que cuenta como auténticamente superior y cuyos

textos se suponen poseer la potencia y la altura que se asocian usualmente con el estilo biblico”
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tanto o primeiro grupo de escritores (Aira, Bellatin, etc.), como o segundo, “Inserem-se
na tradicdo de uma literatura a0 mesmo tempo complexa no plano da forma e
indiferentes aos valores que compde o “adjetivo biblico”: a poténcia, a altura, a
superabundancia de sentido ” (LADDAGA, 2007, p.30)*2. Distintos a essa “grandeza de
tom”, da “espessa arborescéncia”, “que sdo, por exemplo, os textos de Faulkner” (2007,

p.30). Afastam-se desta tradicdo e aproximam-se a outra.

Sobre a proximidade que sugere Pitol, entre Aira, Bellatin e Borges, comenta
Laddaga:

A mencdo é interessante e vale a pena que nos detenhamos nela. E
verdade que existe uma linha que une a Mario Bellatin e a César Aira
com o primeiro Borges [...]? Minha impressdo é que em certo sentido,
sim, e ndo em outro [..] diria que Bellatin ou Aira estendem,
aprofundam, agravam uma linha que provem desta obra, a0 mesmo
tempo em que a associam com elementos que ndo se encontram em
absoluto nela. (LADDAGA, 2007, p.30, tradugéo nossa)“.

O aspecto da obra borgiana que Laddaga diz ser possivel de aproximar a Bellatin
ou Aira, pode ser aquele do periodo “do Borges mais barroco [...] o Borges mais
proximo, também a Kaftka” (2007, p.31)**. O Kafka de Odradek’®, personagem kafkiano
raro e extraordinario que aparece também, ndo por coincidéncia, na obra El libro de los
seres imaginario de Borges.

Sintetizemos, portanto, o percurso ora realizado no esfor¢o de localizagédo da
obra de Mario Bellatin. Autores como Kafka, Borges, e mais recentemente Aira,
Bellatin, sdo relacionados por Pitol e posteriormente por Reinaldo Laddaga, sob o
aspecto formal, no sentido de poderem ser afastados de uma tradi¢do dita faulkneriana.
A poténcia, a altura, a superabundancia de sentido da obra do norte-americano, nao
estaria presente na tradicdo, digamos assim, de certa producdo borgiana.

"2 “se inscriben en la tradicién de una literatura al mismo tiempo compleja en el plano de la forma e

indiferentes a los valores que ha llegado a cifrar el ‘adjetivo biblico’: la potencia, la altura, la
superabundancia de sentido”” LADDAGA, 2007, p.30

13 |La mencién es interesante y vale la pena detenernos en ella. ¢Es cierto que hay una linea que une a
Mario Bellatin y a César Aira con el primer Borges [...]? Mi impresion es que si en cierto sentido y no en
otro [...] yo diria que Bellatin o Aira extienden, profundizan, agravan una linea que proviene de esta obra,
al mismo tiempo que la asocian con elementos que no se encuentran en absoluto en ella. (LADDAGA,
2007, p. 30).

14 «del Borges mas barroco [...] el Borges mas proximo, también a Kafka”

1> Personagem presente no conto “A preocupacio do pai de familia”.
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Em sua reflexdo Laddaga trata de explicitar a confluéncia entre “certo Borges” e
“cerco Kafka”, analisando Odradek de Kafka. A partir disso, de fato conclui que certos
aspectos estruturais da narrativa de Kafka, Borges e mais tarde Aira e Bellatin podem
ser aproximados. Entretanto, indagamos se seria apenas pelo aspecto estrutural que esta
aproximacao poderia ser validada?

Laddaga (2007) menciona que a “superabundancia de sentido”, caracterizaria
uma escrita do tipo faulkneriana. Este aspecto seria 0 ponto de disjuncdo entre uma
tradigdo dita “borgiana” e uma falkneriana. Deste modo, ao ndo produzir um objeto
artistico com “superabundancia de sentido”, narrativas na esteira de uma tradicdo
“borgiana”, “se inscrevem em uma tradicdo de uma literatura a0 mesmo tempo
complexa no plano da forma e indiferentes aos valores que caracterizariam o “adjetivo
biblico”: a poténcia, a altura e a superabundancia de sentido|” (LADDAGA, 2007,
p.30)!®. O que implica, enquanto efeito narrativo, a ndo presenca de uma
“superabundancia de sentido”? Como buscaremos explicitar que, neste caso, ocorre uma
abertura e um desafio ao sentido, ao ndo se dar a excessiva abundancia de sentido, mas
sim, a sua falta, a sua problematizacdo, a dificuldade de acesso a esta instancia
discursiva. Deste modo, obras como a de Kafka, Borges, Bellatin, entre outros, podem
ser aproximadas também pelo viés da resisténcia ao sentido que podem oferecer como
efeito. Elas poderiam ser aproximadas, em nossa tese, por serem estruturas descontinuas
que problematizam o real, a referéncia, a autoria e o sentido dentro de um especifico
contexto sécio historico, que ja ndo é o de Kafka e nem o de Borges.

Tendo em vista o universo kafkiano de Odradek, onde tudo é movedico e nada
se deixa apreender, Laddaga se pergunta: “¢ possivel supor que Borges escrevia seus
textos um pouco como a escritura kafkiana? (2007, p.32). A analise que realiza Laddaga
de El imortal e do Elogio de la sombra, de Borges, sugere a resposta afirmativa do
critico argentino. Kafka e Borges compdem universos feitos por uma “conjungéo
enigmatica” de distintos elementos e seres “desplazados”, (2007, p.32). Conjuncéo

enigmatica feita de pedagos de fios cortados, velhos e entreverados, (2007, p.33).

A obra El libro de los seres imaginarios, de Borges, foi abordada também por
Michel Foucault. Chama-lhe atencdo em As palavras e as coisas, um determinado tipo

16 «se inscriben en la tradicién de una literatura al mismo tiempo compleja en el plano de la forma e

indiferentes a los valores que ha llegado a cifrar el ‘adjetivo biblico’: la potencia, la altura, la
superabundancia de sentido”
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de texto em que o sentido parece vacilar e instabilizar-se. Isto é, Foucault toma a obra

de Borges como objeto que problematiza o sentido.

Foucault defende que a relagdo entre as palavras e as coisas se da sobre uma
base estavel de sentido, que ele nomeia de “lugar-comum” (FOUCAULT, 2000, p.10).
Por outro lado, chama especial atencdo do pensador um determinado tipo de texto em
que esta permanéncia de sentido, esta base comum, parece vacilar. Nestes textos,
inimeros elementos estranhos aparecem e assim permanecem até o final. Isto gera um
efeito sobre o sentido, o torna aberto, disperso, “heterotopico”. Outro aspecto
importante da reflexdo de Foucault € o de vincular o efeito de linguagem referido ao
momento histérico em que ele ocorre. Isto é, se d& em um momento crucial de nossa
época, quando as palavras e as coisas tém sua relacdo relativizada, diferente dos
periodos anteriores a modernidade, quando eram fontes inquestionaveis de sentido,

referéncia e verdade.

Neste tipo de texto, h4 para Foucault, uma conjun¢do de elementos de outros
topos - de outros contextos culturais, historicos- que retirados de seus “lugares de
sentido” sdo aproximados a outros elementos, dentro de “outros espacos”, sem que seja
possivel encontrar para eles um “lugar-comum”. O francés nomeia de heterotopia a este
novo lugar onde aparecem o0s elementos estranhados. Tal vizinhanga causa
estranhamento ao seu observador que sente dificuldade em realizar a integracdo dos
elementos. Deste modo, a observacdo destes elementos estranhos uns aos outros, que
apontam em inumeras direcGes de sentido gera um efeito sobre o observador: o
estranhamento. O texto heterotdpico, portanto, € uma construcdo discursiva que nao
permite ao seu observador uma definicdo estavel de um sentido. Deste modo, o texto se

apresenta como corpo intrigante a ele.

Na mesma obra Foucault constata que a aproximacdo de elementos por mais
distintos que sejam é possivel, porque “todos tém seu lugar-comum, como, sobre a mesa
de trabalho, o guarda-chuva e a maquina de costura.” (FOUCAULT, 2000, p.10). O
espago “mesa” € o lugar-comum, identificado pelo termo “trabalho”; a mesa permite a
aproximacgdo do guarda-chuva com a maquina de costurar, oferecendo como ponto de

ancoragem ao sentido de rotina de trabalho, por exemplo.

Em dado momento histérico, a referida base estavel de verdade e sentido,

comeca a balancar, movimenta-se, torna-se incerta. Foucault (2000, p.10) percebe
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falando sobre a obra borgiana, que “a estranheza (a monstruosidade) ocorre quando o
proprio espago comum dos encontros se acha arruinado.” Isto é, h& nestas obras um
efeito de “estranheza”, para o seu observador. Esta estranheza, a partir de Foucault
ocorre por que a obra do argentino estd composta por vizinhangas inesperadas, insolitas,
que para coexistirem foi necessaria a ruptura de seus lugares comuns. Passam a integrar
um outro espaco, onde os elementos (as coisas) se desarticulam entre si. E 0 novo lugar
estd também desestabilizado. Rompe-se a mesa e ndo é substituida. Nesta obra de
Borges, consta-se um tipo de vizinhanca onde “o impossivel ndo ¢ a vizinhanga das
coisas, é o lugar mesmo onde elas poderiam avizinhar-se”, define Foucault (2000, p.10).
O local de encontro é o problema. Gera ddvidas e estranhamento ao que vé reunido nele

elementos soltos, fora de suas localidades que lhes atribuiria sentido.

Foucault chama a esta reunido inconveniente para a ética do observador de
“desordem”. N&o apenas de uma ndo-ordem fruto do incongruente, mas a de uma
aproximacdo “do que ndo conveém; seria a desordem que faz cintilar os fragmentos de
um grande numero de ordens possiveis na dimensdo, sem lei nem geometria, do
heterdclito.” (FOUCAULT, 2000, p.11). A ruptura de uma base comum faz com que as
unidades em variagdo componham um todo que pode ser visto como de “desordem”,
dado o grande nimero de ordens possiveis que podem ser estabelecidas. Neste caso,
qual é o efeito de um tipo de discurso destes? O que ocorre com a verdade, com 0

sentido e com a interpretacéo?

Segundo a reflexdo foucaultiana (2000, p.12), “as coisas ai sdo ‘deitadas’,
‘colocadas’, ‘dispostas’ em lugares a tal ponto diferentes que ¢ impossivel encontrar-

Ihes um espaco de acolhimento, definir por baixo de umas e outras um lugar-comum.”.
As heterotopias séo, em sintese, assim descritas em As palavras e as coisas:

As heterotopias inquietam, sem duvida porque solapam secretamente
a linguagem, porque impedem de nomear isto e aquilo, porque
fracionam 0s nomes comuns ou 0s emaranham, porque arruinam de
antemdo a “sintaxe”, e ndo somente aquela que constroi as frases —
aquela, menos manifesta que autoriza manter juntos (ao lado e em
frente umas das outras) as palavras e as coisas. Eis por que as utopias
permitem as fabulas e os discursos: situam-se na linha reta da
linguagem, na dimensdo fundamental da fabula; as heterotopias
(encontradas tdo frequentemente em Borges) dessecam o proposito,
estancam as palavras nelas proprias, contestam, desde a raiz, toda
possibilidade de gramatica; desfazem os mitos e imprimem
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esterilidade ao lirismo das frases. (MICHEL FOUCAULT, 2000, p.
09).

Chama-nos atengédo do trecho citado, dois efeitos da heterotopia: elas inquietam
e dessecam o proposito. Portanto, permanecendo em uma narrativa esta “estranheza”
entre os termos, fruto de uma “conjun¢do enigmatica”, 0 que ocorre no nivel da leitura e

interpretacdo? Foucault afirma que isto gera uma “inquietacdo”.

De modo semelhante a Foucault, Laddaga caracterizou percebeu que a estrutura
borgiana confere problemas ao seu observador. Constata que ocorre uma divida, tal
qual aquela que o poeta de El imortal percebe sobre o que Ihe causa a sua querida
Buenos Aires. Esta cidade € para ele, paradoxalmente, “o que se perdeu e o que sera, € o
ulterior, o alheio, o lateral, é o bairro que ndo é seu nem meu, 0 que ignoramos e
queremos” (BORGES, apud LADDAGA, 2007, p.33). O que demonstraria uma
aproximagé&o interpretativa entre o que constatam Laddaga e Foucault, com respeito ao
El libro de los seres imaginarios, a seus modos concluiram que se trata de uma obra
estruturada de um modo “enigmatico”, “heterotopico”, que gera duvidas e inquieta, cujo

sentido “se perdeu” ou que “serd”.

O que disto extraimos é uma questdo: como ordenar, montar, compor obras que
se estruturam nesta tradicdo borgiana? A interpretacdo e a leitura permanecem na
duvida entre o que é e 0 que se perdeu, mas também, sobre o que pode ser. Assim, 0
sentido ndo é dado por este tipo de obra, diferentemente da tradicdo falkneriana da

“superabundancia de sentido”.

Em sintese, Foucault, falando de Borges, depois dele, Laddaga, também partindo
do argentino, enunciam conceitos analogos sobre sua escritura, 0 primeiro aponta para
“estranheza” entre elementos aproximados fora de seus contextos, o segundo, fala-nos
de uma “conjung¢do enigmatica”, e ambos apontam para efeitos deste modo de escritura
(duvidas, inquietagdes). Além dessa consonéncia, é oportuno ressaltar, uma vez que
almejamos localizar a obra de Mario Bellatin, que Laddaga, realiza toda sua reflex&@o
sobre Borges, antes da analise que fara de Lecciones para una Liebre muerta, de Mario
Bellatin, apontando assim, para uma busca por localizar a escrita de Bellatin em

proximidade a “certo Borges mais barroco”, como ele mesmo coloca.
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A “vizinhanga estranha” e a “conjungdo enigmatica” sdo exibidas a quem? Para
adentrar a esta questdo, sinalizamos a reflexdo de Laddaga. O autor aponta que para
Borges, ha dois tipos possiveis de escritores, um que “opera pela necessidade de dizer
tudo, por esgotar a identificacdo e o catadlogo da realidade em uma prosa da

abundancial’«

(Borges, apud Laddaga, 2007, p.34), e outro que “nos propde um jogo de
simbolos, organizados rigorosamente sem duvida, mas cuja animacdo eventual fica a
nosso cargo” (Borges, apud Laddaga, 2007, p.34) *®. Neste segundo modo narrativo,
(2007, p.34), “a realidade nao se descreve, se postula”. Tanto nesta distingdo borgiana,
como no dito por Laddaga a respeito dela, percebemos que este tipo de escritura de
“jogo de simbolos”, busca realizar algo sobre aquele que a observa: interpela-o ao jogo.
A realidade postulada a ele, antes que descrita, solicita que se comprometa, envolva-se,
poderiamos dizer, ja que tem o encardo da “animagdo eventual” do “jogo de simbolos”.

Portanto, neste tipo de escritura o leitor tem o encardo de imaginar, animar, significar o

“jogo”, a “animagao eventual fica a nosso encargo” (2007, p.34).

“Solicitar” ¢ algo que alguém realiza a alguém. No caso do romance de Bellatin,
¢ a obra que solicita ao leitor, mas o que insta? A participacdo na significacdo da
historia, a reflexdo sobre a linguagem romanesca ao evidenciar a montagem, a averiguar
se uma dada citacdo, realizada em uma narrativa, ¢ “verdadeira” ou “falsa”. Que

participe na ddvida e na composicdo de suas proprias e precarias suposicoes.

Segundo o dicionario etimoldgico etmologias dechile, “juego” tem suas raizes na
palavra ludico, vem de lodus e significa “jogo”. Lodus também da origem a palavra
elidir, burlar ou evitar uma situacdo. A nossa tese é exatamente esta: a obra de Bellatin
intensifica a ideia de “jogo de simbolos” postulada por Borges. Deste modo, propde
uma estética que intervém, por sua “conjunc¢do enigmatica”, na instancia receptora, ao
desatar sobre esta um efeito de lodus. Tal efeito possui inlmeros aspectos, 0 primeiro
deles é que “jogo” também possui seu viés de elisdo, de burla, de escape a uma dada
situacdo. Neste caso, podemos concluir que o jogo pode possuir um aspecto de

afastamento de uma dada situacao.

17 «Opera movido por la ansiedad de expresar todo, por agotar la identificacion y el catdlogo de la
realidad en una prosa de la abundancia” (Borges apud Laddaga, 2007, p.34)

18 “Nos propone un juego de simbolos, organizados rigurosamente sin duda, pero cuya animacién queda a
cargo nuestro” (Borges apud Laddaga, 2007, p.34)
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Prosseguindo nesta tentativa de localizagcdo da obra de Bellatin em uma tradicao
poética, dizer que sua obra intervém pelo ludico solicita, ainda que sumariamente, uma
atencdo a obra de Julio Cortazar. Esta aproximacao ja foi realizada pela pesquisadora
Natalia Brizuela em Depois da fotografia que aproxima a Mario Bellatin e Julio
Cortazar, para refletir sobre a relacdo entre a literatura e a fotografia. Aproximar a
Mario Bellatin do escritor argentino, sob o viés do efeito ludico, nos parece novidoso,

porém possivel.

Davi Arrigucci Jr. falando a respeito de Rayuela, de Cortazar, retoma a Obra
Aberta, de Umberto Eco, para afirmar que obras literarias, de modo geral, permitem
variadas leituras. Segundo ele, “hd uma pluralidade de significados e sentidos, em varias
camadas e Vvarios niveis. H&, portanto, em toda obra uma certa plurivaléncia e
ambiguidade de sentido” (ARRIGUCCI, 2015). Toda obra de arte contem certo grau de
abertura, porque proporciona ao leitor diferentes direcdes de leitura. Nos anos sessenta,
quando saiu a Rayuela, segundo Arrigucci, “isso se torna um pouco mais concreto”, € o
leitor “é chamado a participar da montagem efetiva do livro, como se ele fosse um
consumador da histéria e ndo um mero consumidor da histéria”. Neste tipo de obra, que
se oferece em abertura ao leitor, ha uma solicitacdo ao proprio leitor: que ele participe
da feitura da historia. Segundo o professor, o leitor “participa da feitura do livro, vai
montando a medida que entra no jogo”. Esta solicitagdo a sua participagdo na “feitura”
da obra se da porque a obra tornou-se um “espago ladico”, segundo Arrigucci (2015). A
obra aberta torna-se, no seu entendimento, um “espaco lddico”, que solicita a
participacdo do leitor em sua montagem, “a medida que entra no jogo ele, leitor, vai
constituindo o livro que pretende ler” (ARRIGUCI, 2015). Sob este aspecto, o da
ludicidade e seus efeitos mencionados, pensamos ser possivel aproximar a narrativa de

Mario Bellatin aos efeitos estéticos logrados por obras como Rayuela.

Deste modo, defendemos que a obra de Mario Bellatin possua efeitos analogos
aos referidos por Arrigucci sobre a obra de Cortazar: a interpelagdo a participacdo na
montagem, a plurivaléncia e ambiguidade de sentido estdo presentes em ambas
narrativas. Sao obras, a seus modos, constituidas por uma “conjungdo enigmatica”, e
“vizinhanga estranha”, e possuem efeitos estéticos semelhantes: intervém, como “jogo

de simbolo”, na instancia receptora.

26



Por razdes Obvias da teoria literaria, devemos, como criticos, almejar que a obra

“fale” e ndo o autor de carne e osso. Feita a ressalva, nos parece pertinente, sob o

aspecto do efeito ludico que apontamos como presente na obra de Bellatin, o afirmado

pelo escritor em entrevista a Alicia Ortega quando questionado sobre seu projeto de
“escrever sem escrever’:

Para mim é importante o ndo dito. O que pretendo com minha

escritura é criar uma espécie de andaimes, de vazios, para que o leitor

de alguma forma ingresse a este universo e se converta em coautor,

um cumplice, assim como eu também. Esse lugar para mim é um lugar

de perguntas e ndo de respostas. Gostaria, também, que o leitor fizesse

uma operacdo similar: assim como eu me converti em leitor de minha

prépria escritura — uma vez que apaguei a maior parte dos elementos

gue a constituiam -, pretendo que cada leitor va construindo o

destruido e, dessa forma, conseguir uma estranha cumplicidade que

este leitor onde cada qual elabora seu préprio livio (MARIO
BELLATIN, 2014, p.01)*.

O que pretende o escritor € menos pertinente do que logra a sua obra, porém, em
nossa andlise das obras de Bellatin contatamos que o referido acima € respaldado pela
estrutura de sua obra. Buscaremos evidenciar na analise, como a estrutura das narrativas
abre-se, evidenciando um projeto que visa a indeterminacdo e a suspeita, mas,
maiormente, a participacdo do leitor. Uma estética da cumplicidade, da coautoria diante

dos vazios e siléncios que a obra busca criar.

Em conclusdo, retomando a reflexdo de Laddaga, uma razdo final que torna
valida a aproximagcdo entre a escrita de Aira, Bellatin e “certo Borges” é 0 fato de serem
escritas que, ao final, mantem a significacdo em aberto e uma potencialidade de
sentidos. Tais aspectos pode levar o leitor a indagacGes semelhantes a que faz Laddaga
frente a uma frase do escritor cubano, Lezama Lima: “dez mil cdes mastins tém que ser

executados”. O efeito da oragdo é o de duvida: “Qué quiere decir esta frase?” (Laddaga,

19 «para mi es mas importante lo no dicho que lo dicho. Lo que pretendo con mi escritura es crear una

suerte de andamios, de vacios, para que el lector de alguna forma ingrese a este universo y se convierta en
un coautor, un cémplice, asi como yo también. Ese lugar para mi es el lugar de las preguntas no de las
respuestas. También me gustaria que el lector hiciera una operacién similar: asi como yo me converti en
lector de mi propia escritura —por la cual borré la mayor parte de los elementos que la constituian—,
pretendo que cada lector vaya reconstruyendo lo destruido y, de esa forma, conseguir una suerte de
extrafia complicidad con este lector para que cada quien elabore su propio libro” (MARIO BELLATIN,
2014, p.01).

27



2007, p.40). Ele mesmo responde “ndo ¢ possivel dizer: [...] 0 contexto que poderia
permitir ao poeta reconstruir seu significado [...] se foi para sempre. Porém a frase, em
sua aparicdo isolada, esta saturada de uma potencialidade de sentido que é preciso
desdobrar” (2007, p.41)®°. Podemos inferir que a frase de Lezama Lima possui uma
baixa significacdo, um contexto que nao se fixa, porém, uma elevada potencialidade de

sentidos, e possui tal, precisamente, por suas indefini¢coes.

Laddaga sugere um motivo para tal modo de escritura, como o de Lezama Lima,
de Borges:
Construir uma aparicdo a0 mesmo tempo suspensa e gravitante, que
articule em uma esfera uma série de partes obtidas (escutadas, vistas,
recebidas, capturadas) no mundo. Isto é o que Lezama chama de uma

‘imagem’: uma constelagdo de partes entre as quais circula um sistema
de ressonancias. (LADDAGA, 2007, p.42).

Constelacdo de partes ressonancias que poderia prefigurar um anelo por parte
deste tipo de escritura: de deter uma corrente de forgcas no centro de uma composicao.
De oferecer-se como “imagem suspensa”, como o “acontecimento estético” de que nos
fala Greimas (2007).

Este seria 0 motivo e efeitos de um modo de escritura lacunar e laconico.
Tradicdo na que Laddaga (2007) insere o modo de escritura de Mario Bellatin.

Defendemos que isto seja valido e buscaremos demonstra-lo ao longo de nosso texto.

Todo este recorrido nos permitiu localizar a obra de Bellatin em momentos de
afastamento com certas tendéncias do chamado boom, porém, com certas aproximacoes
a outros projetos literarios ja trilhados dentro da chamada, literatura latino-americana.
Localizacdo que se torna problematica devido a propria natureza de um romance como
o de Mario Bellatin que problematiza fronteiras como as que buscam estabelecer
separagdes entre uma “literatura local a uma universal”. Entretanto, é verdade que a
estrutura das narrativas de Bellatin afasta-se de um tipo de escrita proxima ao “adjetivo
biblico” e aproxime-se as “presencas diminutas”, afaste-se da “superabundéncia de
sentido” e opere em sua problematizacdo. A confluéncia entre certo Jorge Luis Borges e

Mario Bellatin pode ser confirmada sob o aspecto da problematizacdo ao sentido que as

20 «no es posible decirlo [...] el contexto que habria podido permitirle al poeta reconstruir su significado

en la situacion en que se inventaba se ha ido para siempre [...] pelo la frase, en su aparicion aislada, estd
saturada de una potencialidad de sentido que es preciso desplegar” (2007, p.41)
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obras realizam. Além disso, localizamos sua narrativa, pelo desafio que oferece ao
sentido, dentro de uma tradigdo que, antes que formular-se pela “necessidade de dizer

tudo”, formula um objeto ludico, indeterminado, um sistema de ressonancias.

Deste modo, ap6s a fortuna critica nos sugerir que a obra de Mario Bellatin,
assim como a de Borges, coloca-se como um problema estrutural e isto perturbe o
sentido de suas narrativas, parece-nos pertinente, trazer uma reflexdo teorica que nos
balize quando pensemos a estrutura disto que Laddaga chamou de ‘“conjungdo
enigmatica”, e refletir sobre o percurso de formacdo do sentido em um discurso

narrativo que assim se arme.

1.2 Estrutura e sentido

Tendo em vista a nossa hipétese principal, de que a escrita de Mario Bellatin, a
partir de inimeras estratégias de linguagem e composicdo discursiva, coloca-se como
um problema ao sentido, este capitulo busca sistematizar linhas tedricas que oferecem
uma metalinguagem adequada aos propoésitos dessa tese, principalmente, em um
primeiro momento, a compreensdo de um percurso de emergéncia do sentido. Pareceu-
nos o melhor ponto de partida para a discussdo do sentido a teoria semidtica
greimasiana, uma vez que a semiotica busque, a parir do estudo da estrutura e do
discurso, produzir sentido. Para isso, valemo-nos da contribuicdo do semioticista Denis
Bertrand (2003), que realiza em Caminhos da semi6tica literaria uma sistematizacéo -
nada redutora, pelo contrario bastante didatica - da semiética do grupo greimasiano. Um
enunciado narrativo como o que abre a obra Jacobo el mutante de Mario Bellatin - “A
pele dos homens perpetuamente molhada. Um Golem. Uma dizia de ovos cozidos. N&o
ocorreu nenhuma mutacdo. Apenas a imagem de algumas ovelhas pastando em um
terreno rochoso”. #* (BELLATIN, 2006, p.13) - indubitavelmente, solicita uma reflex&o
sobre o sentido, tanto ao nivel da textualizacdo, em suas implica¢cBes na enunciacao,
passando pelo investimento figurativo, tematico, passional, como do narrativo e da

articulacdo mais profunda - ou em sentido contrario, de caminhada da enunciacdo as

*!Las figuras quedaron en suspenso. La piel de los hombres perpetuamente mojada. Un Golem. Una
docena de huevos cocidos. No se produjo ninguna mutacién. Tan solo aparecid la imagen de unas ovejas
pastando en un roquedal.

29



articulacGes logicas elementares - culminando com uma reflexao sobre o préprio género

romanesco, na atualidade principalmente.

Segundo Denis Bertrand, “os anos 60 foram marcados, nas ciéncias humanas,
por uma verdadeira revolucédo na reflexdo sobre a narrativa. A publicacdo, em 1966, do
numero 8 da revista Communications, sob o titulo “Recherches L' analyse structurale du
récit”, constitui seu acontecimento de referéncia” (2003, p. 265). Destaca o tedrico
alguns textos que se encontram na referida edicdo, “principalmente os textos de
R.Barthes (Introduction a I" analyse structurale du récit), A. J. Greimas, C. Brémond,
U.Eco, G. Genette, C. Metz, T. Todorov. O trago caracteristico e comum a esses
diferentes estudos é um esforco de racionalizacdo da fic¢do narrativa” (BERTRAND,
2000, p.266). Estes estudos trouxerem uma abordagem pautada em uma “racionalidade
semidtica”, expressa em uma busca de “estruturas profundas imanentes, cujas diferentes
configuracBes na superficie dos textos ndo seriam mais que manifestagdes particulares”
(2000, p.266).

Naquele primeiro momento, 0 método estruturalista ndo ultrapassaria a analise
estrutural para chegar a uma explicacéo historica do objeto narrativo. Justificava-se essa
delimitacdo de espaco com o argumento de que a histéria ndo € homogénea, e sim,
variavel e instavel, repleta de diversidades culturais e episddicas. Por isso ela ocuparia
uma posicdo externa ao objeto, e, portanto, ndo analisdvel via estrutura de um
determinado objeto. Devido a isto, busca ultrapassar uma leitura historicista. Quer, a
principio dos anos sessenta, desenvolver uma metodologia axiomatica, de modelos
hipotéticos, para depois testa-los, (2003, p.267), e assim, abordar o objeto narrativo em
“hierarquia de niveis de analise” (2003, p.268). Tal exclusdo da histéria foi o proprio
calcanhar de Aquiles do método, isto porque, pautada no olhar saussuriano,
desconsiderou a dimensédo discursiva do enunciado. Entretanto, o préprio R. Barthes,
aproximando-se a J. Derrida e F. Foucault, ainda na década de 60, desenvolve revisdes
de seu método estruturalista, principalmente a partir do texto A morte do autor, (1968),
0 que marca, o inicio do chamado pos-estruturalismo. Mas de qualquer forma, estes
primeiros esforgos tedricos foram fundamentais para estruturar um percurso de analise,
etapas de formacdo de sentido e um olhar sobre um dado objeto ndo mais como mero
representante de um aspecto real, mas como um elemento de sentido composto por

distintos niveis. A partir disso, 0 objeto narrativo passa a ser visto como constituido por
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uma hierarquia de niveis, os quais devem ser considerados uma vez que se almeje

refletir sobre o sentido.

Este primeiro entendimento estruturalista, logo se encontra com o problema da
historia: como lidar com esta questdo, com a dimensdo discursiva de um enunciado? A
dimensdo discursiva, ao somar-se aos componentes estruturais anteriores, revela a
historia no interior do proprio texto, e passa a fazer parte da reflexdo semiotica em sua
fase pos-estruturalista. Segundo Denis Bertrand (2003), remetendo a um estudioso que
também tem seu momento estruturalista, P. Ricoeur, afirma que “um dos tragos
fundamentais da narrativa € justamente essa discursivizagdo da temporalidade” (2003,
p.269). A insercdo do exame da dimensdo do discurso, como responsavel por esta
temporalizacdo, marca o inicio de uma reflexdo que ndo ficaria apenas na estrutura de
uma narrativa, ou que aplicaria apenas um método axioldgico a todas as narrativas do
mundo. Quando se insere um terceiro elemento a analise, aproxima-se a um olhar pos-
estrutural. Entretanto, a semidtica ndo vera esse terceiro elemento como algo externo a
obra: a dimensdo discursiva, do ‘eu’ que diz para um ‘tu’, ¢ fundamental uma vez que
participa da propria enunciacdo (2003, p.269). E na obra que ocorre o encontro da

estrutura com a histéria.

Deste modo, as duas etapas, a primeira, a de ver a narrativa como uma hierarquia
de niveis e posteriormente, a que insere na analise a dimensao discursiva, explicitam o
esforco tedrico em busca do sentido e significacdo de uma narrativa. Tais esforcos
revelam o objeto da semidtica: a preocupacdo pelo sentido. De acordo com Raul Dorra,
que apresenta e traduz ao espanhol De la imperfeccion (1997), de Algirdas-Julian
Greimas, 0 objetivo da semiética greimasiana ndo é a estrutura por si de um dado
discurso, “sendo aquele fator fundante de todo processo de comunicagdo: o sentido®?”
(RAUL DORRA, 1997, p.09). A semiltica greimasiana ao propor-se buscar
compreender tanto o processo de formacédo do sentido, como o préprio sentido, pretende

antes de tudo inteligir, ordenar e comunicar a partir de um dado discurso, (1997, p.10).

De qualquer forma, propor-se investigar a formacao do sentido de um discurso €
“quer[er] compreender alguma coisa usando a inteligéncia, depreender o sentido de”;

(DICIONARIO ONLINE, 2019). E ver o todo como um sistema capaz de ser ordenado

22 Sino aquel factor fundante de todo proceso de comunicacién: el sentido.
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e significado. Mas segundo Raul Dorra, “para isso € necessario ser Deus ou ser
estruturalista” (1997, p.10, tradug@o nossa). Pois quando se investiga pelo sentido de um
texto é necessario um olhar transcendental a ele, isto é, capaz de visualizar a sua
totalidade. Mas que totalidade é esta? Uma totalidade seria composta por pelo menos
trés aspectos: origem, duracdo, e o fim de um discurso. Mas neste caso, para se
investigar pelo sentido, necessita-se de um tipo de olhar, “um ponto de vista
privilegiado” colocado a0 mesmo instante no ato de origem, ao longo de toda a duragao
do evento e sobre o fim também, Radl Dorra, (1997). Como bem afirma Dorra, esta é
uma atividade divina. Por isso, antes dela, Greimas buscou constituir uma “teoria que se
aplica a descrever o itinerario do sentido como quem constroi uma epopeia sinfénica,
pois o sentido se deixa descrever somente como a incessante expansdo de uma estrutura
narrativa de base” (RAUL DORRA, 1997, p.11).

Quando afirmamos que a obra de Mario Bellatin coloca-se como um problema
ao sentido, é pertinente a selecdo da teoria semi6tica para estabelecer um parametro do
que desestrutura a obra de Bellatin quando problematiza o sentido. Ela problematiza o
percurso do sentido quando visto do horizonte tedrico semiético, pode ser vista como
um problema a descrigdo do “itinerario do sentido”. Quando o autor modifica versoes
dentro de uma mesma obra, ou de uma obra para outra, quando narra algo e a posteriori
volta a tras, inventa, recria, descontr6i, como seguir um dado percurso estavel de
sentido? A narrativa deste autor coloca-se como um problema ao inteligir, a ordenacéo e

comunicacdo. Origem, duracdo e fim ficam em suspenso.

Portanto, frente a um objeto que se coloca como um problema ao “itinerario do
sentido”, a semidtica nos serd Util para observar a estrutura do objeto. No entanto,
precisaremos ultrapassar seus umbrais quando, no capitulo de analise, busquemos
contextualizar, interpretar e refletir sobre alguns elementos historicos sociais que a obra
de Bellatin parece-nos solicitar. Isto porque, como ja apontava Mikhail Bakhtin (2010),
o0 estudo estrutural é fundamental, porém, a prdpria natureza da lingua para ele néo é
“um sistema de categorias gramaticais abstratas, mas [...] ideologicamente saturada [...]
expressa as forcas de unido e de centralizacdo concretas, ideoldgicas e verbais [...]
sOcio-politica e cultural” (BAKHTIN, 2010, p.81). Portanto, afirmamos que obra de
Bellatin oferece-se como um problema a descri¢do do “itinerario do sentido”, mas

quando indaguemos pelos motivos deste modo de exposicdo, buscando debater a
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respeito deste problema, teremos que refletir sobre o contexto sécio-politico e cultural

desde o qual a obra enuncia.

1.3 A narrativa como hierarquia de niveis: a problematizacéo do itinerario de
sentido.

Para desenvolver o entendimento a respeito do percurso que se trilha em busca
do sentido de um dado discurso narrativo, aproximamos a reflexdo de Denis Bertrand
trés textos de Roland Barthes: artigo Introducéo a analise estrutural das narrativas 12
ed. (1966), Mitologias (1997), e A morte do autor 12 ed. (1967). Estes escritos reforcam
a posicdo de Bertrand e a teoria greimasiana de pensar a narrativa como uma hierarquia

de niveis.

by

Tanto em Mitologias (1997), como em Introducdo a andlise estrutural das
narrativas, Barthes segue uma metodologia de analise muito similar, langa mao em seus
estudos de uma perspectiva tridimensional a respeito da narrativa, confirmando a nogéo
de uma analise estética balizada pelo procedimento de Greimas. Em Mitologias, analisa
o0s niveis do significante, do significado e o do mito. No segundo texto, aborda o nivel

funcional, logo o actancial e finalmente o da narragéo.

Esquemas que podem ser aproximados, uma vez que se assemelham quanto ao
método utilizados, isto €, ao tomarem um dado objeto como constituido por camadas
hierarquicas de sentido, desde um nivel mais aparente (funcional/significante), que se
aprofunda a dimensdo actancial/significado, e finalmente, completar-se na camada de
sentido ainda mais subjacente, a da narragdo/mito, seguindo um itinerdrio de

conformacéo do sentido.

Ambos o0s textos partem do nivel de descricdo das partes constituintes dos
objetos, da camada aparente, manifesta, que ja apresenta elementos de sentido. Barthes
afirma que a estrutura de uma obra reveste uma camada mais profunda, - a actancial no
caso da narrativa, e a do conceito/significado no caso da fala mitica. Mas em ambos 0s
casos, € possivel de ser localizada uma camada mais profunda, que surge quando se
indaga pelo sujeito da enunciacdo, responsavel pela disposicdo do texto de um
determinado modo e ndo de outro. Surge ao buscar-se na enunciagdo dos discursos o

sujeito que diz “eu”, aquele quem dispds e compds 0s niveis anteriores, e para quem 0

33



fez, para qual “tu”. Este tltimo nivel da narragao e da significagdo compdem o proprio

nivel discursivo.

Em Introducdo a andlise estrutural da narrativa (2001), Barthes logra acolher
diversos olhares tedricos a respeito da narrativa, compondo a partir deles um percurso
de analise muito sugestivo a abordagem que pretendemos neste trabalho. O teorico parte
tanto de F. Saussure como de V. Propp e Bremond, mas principalmente de A. J.
Greimas, para defender que uma narrativa pressupde uma organizacao, isto é, ndo se
trata de uma simples soma de frases. Trata-se de uma composi¢do constituida por
inimeros estratos, em cada um deles participam distintos elementos em sua estruturacao
e cada um deles, possui uma funcédo no todo. Neste sentido, o primeiro passo analitico
seria 0 da descricdo destes elementos compositivos, cujo reconhecimento €

determinante.

No seu ensaio, 0 teorico realiza, em primeiro lugar, um paralelo entre a
narrativa e o estruturalismo linguistico de Ferdinand Saussure, do mesmo modo que
procede em Mitologias. Barthes aponta que o sistema linguistico em Saussure formula-
se a partir de dois tipos de relacdo, a sintagmatica e a paradigmatica. No eixo
sintagmatico —horizontal- ocorrem relacdes de combinacdo. No eixo paradigmaético-
vertical-, se d&o as relagdes de selecdo semantica.

Em consonéncia a estas reflexdes linguisticas, o que propde Barthes (2001) é
que o artefato narrativo seja compreendido a partir de um modelo que observe a
narrativa ndo como uma simples sequéncia de frases, mas como um sistema onde seja
possivel visualizar unidades funcionais e que estas, por sua vez, estariam em correlacdo

umas com as outras nos eixos do sintagma e do paradigma.

[...] compreender uma narrativa ndo é apenas acompanhar o desenrolar da
historia, ¢ também reconhecer ‘estagios’, projetar os encadeamentos
horizontais do ‘fio’ narrativo sobre o ‘eixo’ implicitamente vertical: ler
(ouvir) uma narrativa ndo é apenas passar de uma palavra para outra, é
também passar de um nivel a outro [...] (BARTHES, 2001, p. 112).

Compreender uma narrativa € compreender o encadeamento, passar de um nivel
a outro. A fim de passar de um nivel a outro, em primeiro lugar, ensina que as ‘unidades

composicionais’ da narrativa devem ser localizadas.
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Conforme o teorico afirma: “propde-se distinguir na obra narrativa trés niveis de
descri¢do; o nivel das “fun¢des” (no sentido que a palavra tem em Propp e em
Bremond), o nivel das ‘ag¢des’, (no sentido que a palavra tem em Greimas quando fala
das personagens como actantes), € o nivel da ‘narracao” (2001, p. 112). Portanto, a
narrativa é vista como um sistema de combinacdes e de integracdes, num mesmo nivel e

de um nivel em outro.

O primeiro nivel de descrigdo deve ater-se ao componente funcional. Baseando-
se em Propp, mas aprofundando as descobertas do russo, Barthes defende que, assim
como a linguistica frasal possui uma rede sintagmatica, onde se reconhecem as unidades
minimas da frase, o discurso narrativo possui suas unidades minimas. Aponta que um
elemento possui carater funcional quando implique em outros elementos no segmento
da historia: “constitui-se em unidade todo o segmento da histéria que se apresenta como
um termo em correlacdo. A alma de toda a funcéo € por assim dizer o seu germe, aquilo
que lhe permite semear a narrativa com elemento que ird amadurecer mais tarde” (2001,
p.114). Portanto, constitui-se um elemento funcional aquilo que, referido antes,
implique na significagdo do que vem depois. Por isso, a fun¢do conforma uma rede de

correlagdes ao longo de uma cadeia discursiva, assim o texto vai sendo tecido.

A esse respeito, o exemplo escolhido por Barthes ¢ esclarecedor. Em “Um
coragdo simples” de Flaubert, em um dado momento, menciona-se que as filhas de Pont
L’ Evéque possuem um papagaio, caso esta informacdo venha a ter significagdo na
constituicdo das personagens, esta-se diante de uma funcdo, de uma unidade narrativa,
(BARTHES, 2001). A unidade funcional cria o liame, distende um significado do eixo
paradigmatico (da figura papagaio) sobre o eixo sintagmatico (as filhas de Pont
L Evéque), assim, tecendo e constituindo a narrativa. No exemplo de Barthes, em
primeiro lugar, a unidade funcional constituida por ‘papagaio’ e as ‘filhas de Pont’, que
entram em correlacdo no eixo sintagmatico, tem os seus significados constituidos no
desenrolar da narrativa. No avanco da histéria, um eixo paradigmético vai se
constituindo para os significantes “papagaio” e as “filhas de Pont”, estes vdao sendo
significados a partir dos sentidos (semas) que vao surgindo no interior da narrativa, ao
final, o significado que possuam tera sido conformado muito por conta desta correlagédo

de eixos.
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A questdo funcional é, portanto, uma: a unidade funcional em Barthes é aquela
que carrega um conteudo para a sequéncia do discurso, ela empresta, portanto, seu
sentido. Ela é distributiva. J& neste primeiro nivel de andlise estrutural a obra de Bellatin
oferece alguns problemas ao método. Veremos isto no capitulo de analise, entretanto,
para destacar a pertinéncia da teoria que estamos buscando expor, tecamos algumas

relagOes da teoria com a obra de Bellatin brevemente.

A nossa tese é a de que uma das estratégias de Bellatin para compor sua
“conjun¢do enigmatica” seja a de esvaziar significados, dificultar o acesso a eles, e logo
os distribuir em “correlacGes” ao longo da narrativa. Esta seria uma das estratégias para
problematizar o “itinerario” de formacdo do sentido. Com base nessas propostas
tedricas, pode-se adiantar que, que muito embora a critica literaria atribua o epiteto de
fragmentacdo a obra do escritor Mario Bellatin, como, por exemplo, Véronique Pitois-
Pallares, em El arte del fragmento: El gran Vidrio de Mario Bellatin (2011),
acreditamos que a fragmentacdo ndo ocorra somente pela auséncia de correlagdes, pelo
contrério, ao longo do percurso narrativo as correlacbes se formulam, héa
encadeamentos. Entretanto, as correlagdes funcionais na obra de Bellatin ocorrem em
um “espago estranho”, para usarmos a ideia de Foucault (2010), e assim conformam um
sistema dito fragmentario. Antes de elas ocorrerem no nivel sintagmatico, a narrativa
ndo formula significados estaveis no plano paradigmatico; assim, quando tece
correlagbes das unidades narrativas no avanco narrativo, pelo esvaziamento ou
proliferacdo dos significados, elas se revelam instaveis de sentido. Tal modo de
conjuncdo torna o todo enigmatico, principalmente em certas obras como El hombre
dinero (2014), ou Jacobo el mutante (2006). De modo geral, a narrativa de Bellatin ndo
formula significados estaveis para um elemento e logo o correlaciona a outros termos,
irradiando assim, ao longo da estrutura narrativa, indeterminacOes. Feita esta
aproximacdo entre a teoria estruturalista e a obra de Bellatin, sigamos na observacédo dos

marcos tedricos.

Ainda dentro do nivel funcional, Barthes fala de indice. Sinteticamente,
diferentemente das funcbes que sinalizadas anteriormente, que sdo unidades
distribucionais, o indice &€ uma unidade integrativa. A primeira diz respeito a uma agéo
que solicita um movimento correlato, consequente. Ja as unidades integrativas indiciais
sdo “concernente[s] as personagens, informacgdes relativas as suas identidade, notagdes

de ‘atmosfera’, etc., (2001, p.116). Entretanto, para entender a profundidade do indice, ¢
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preciso acessar outro nivel textual, “pois € sé ai que se resolve o indice” (2001, p.118).
E que nivel é este? O actancial. E Barthes nos brinda um exemplo: “o poder
administrativo que esta por trds de Bond, indexado pelo nimero de aparelhos de
telefone, ndo tem nenhuma incidéncia sobre as sequéncias das a¢fes em que Bond se
engaja ao aceitar a comunicacdo; ele s6 toma sentido no nivel geral dos actantes,
significa que Bond esta do lado da Ordem, (BARTHES, 2001, p.118). Deste modo, 0
namero de aparelhos entra em correlagdo com o personagem, indexa um valor
semantico a ele, ja se pode pensar esta etapa de analise como dentro da reflexdo
paradigmatica. Para compreender o valor indexado pelo indice é preciso aprofundar o
olhar para além da relagdo sintagmatica, refletir sobre o destinador e seus valores. No
exemplo de Barthes, Bond, cercado de telefones é o sujeito destinatario de um
destinador (da ordem). Neste nivel analitico, se da a relacdo triadica entre destinador-

objeto- sujeito e a reflex@o sobre os valores que guiam ao herdi em sua acao.

O segundo nivel de analise narrativa a que se atém Barthes se inscreve, ja ndo
dentro dos marcos formalistas de um Propp ou Bremond, por exemplo, mas sim nos
pressupostos tedricos da semiotica greimasiana: o nivel actancial. A nocdo de
personagem era secundaria no pensamento de Aristoteles, secundaria porque
inteiramente submetida a acdo. A respeito disso afirma Barthes (2001, p.132): “a analise
estrutural, muito preocupada com ndo definir a personagem em termos de esséncias
psicoldgicas, esforcou-se até o momento presente, através de hipdteses diversas, por
definir a personagem ndo como um ‘ser’, mas como um ‘participante’. Neste caminho
de abstracdo da personagem, € em Greimas que Barthes encontra um olhar mais
acertado sobre o nivel actancial: “Finalmente, A. J. Greimas propds descrever e
classificar as personagens da narrativa ndo segundo o que elas sdo, mas segundo o que
fazem (dai o nome actantes), na medida em que participam dos trés grandes eixos
semanticos, que se encontram, alias, na frase (sujeito, objeto, complemento de
atribuicao)” (2001, p.132). Neste nivel de anélise importa observar uma ordenagdo de
pares o sujeito/objeto, doador/destinatario, adjuvante/oponente, projetados ao longo da
narrativa. Em Bond, por exemplo, ha um sujeito em disjuncdo com um objeto, sob a
égide de um destinador (a ordem). Dai as modaliza¢des do sujeito: dever, poder, querer,
saber, fazer, ser. O destinador, sinteticamente, é a entidade que manipula os valores, que
de algum modo levam o sujeito a operar em relacdo ao objeto. N&do se devendo ir em

busca de um sentido para um dado texto observando simplesmente para onde vai, 0 que
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faz ou como € o personagem, mas por que vai, por que faz e por que €; as respostas
eventuais a estas questdes remeteriam & instancia destinadora e a niveis mais profundos
de sentido. Ja neste nivel de analise comeca-se a reclamar pelo contexto discursivo e
socio historico, sobre ele, questdes comecam a surgir: por que alguém mostra a alguém,
em um determinado momento e contexto, uma dada personagem indo, fazendo e sendo
de um determinado modo e ndo de outro? Por isso mesmo, para Bakhtin (2010), a
conjuncdo de um enfoque estrutural com o dialdgico seria mais completo, uma vez que
todo o discurso “surge sem poder se isolar dos fios dialdgicos que o tocam”
(BAKHTIN, 2010, p.86). Mas é exatamente para buscar enfrentar a estas questdes que

um terceiro nivel de analise estrutural é descrito por Barthes: o nivel da narrag&o.

Questiona Barthes (2001, p.134): “quem € o sujeito de uma narrativa?” (Parte da
resposta esta no proprio plano actancial, a instancia do sujeito ocorre, quando se possa
estabelecer uma relacéo e distin¢do entre ele (sujeito) e um objeto, sempre pressuposta a
virtualidade do destinador). Para Barthes, a totalidade da resposta se da quando se
examina um terceiro nivel da narrativa: o da “Narragdo” (2001, p.135), segundo ele
mesmo afirma:

[...] da mesma forma que existe, no interior da narrativa, uma grande
funcdo de troca (repartida entre um doador e um beneficiario), assim
também, homologamente, a narrativa, como objeto, é 0 mével de uma
comunicagdo: had um doador da narrativa, hd um donatario da
narrativa. Como se sabe, na comunicagdo linguistica, eu e tu somos

absolutamente pressupostos um pelo outro [..] (BARTHES, 2001,
p.136).

No nivel da narracdo se passa a indagar pelo motivo de um determinado modo
de exibicdo da narrativa para um determinado significado e sentido. E quando se
pergunta pelo significado e sentido de um dado modo de exibicdo, que se esta diante do
“momento de integracdo”. Nele “o que foi disjuntado em determinado nivel (uma
sequéncia, por exemplo) € rejuntado” (BARTHES, 2001, p. 149). Mas o que ¢ rejuntar,
como e possivel esta etapa? Os diferentes componentes de uma narrativa (indices,

catalises, funcdes, actantes) ficariam dispersos, se um elemento final ndo os amalgama.

Esta instancia de integracdo, em um terceiro nivel textual, o da narracdo, é

possivel pelas isotopias:
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[...] a complexidade de uma narrativa pode comparar-se a de um
organograma capaz de integrar voltas atras e saltos para frente; ou,
mais exatamente, € a integracdo, [...] é ela que permite orientar a
compreensdo de elementos descontinuos, contiguos e heterogéneos
[...] se chamarmos, com Greimas, isotopia a unidade de significacdo
(aquela que impregna um signo e seu contexto), diremos que a
integracdo é um fator de isotopia [...] cada nivel (integrativo) impede
que o sentido ‘oscile’ [...] (BARTHES, 2001, p.149).

Deste modo, conforme o tedrico, tal qual um organograma, a narrativa vai sendo
constituida por inimeras trajetorias e partes, mas ao longo deste eixo de variabilidade,
uma forca possibilita a integragdo: a isotopia. E “ela que permite orientar a
compreensdo de elementos descontinuos, contiguos e heterogéneos”; uma unidade de
significacdo que impregna “signo e contexto”, com uma fung¢do: “impede que o sentido
oscile”. Os elementos que surjam na narrativa no estiramento linear vao remetendo e
reforcando o eixo isotopico, vao integrando-se a ele, dai por que: “a integra¢do lhe
impde uma leitura ‘vertical’: ha uma espécie de ‘coxear’ [...] cada unidade ¢ captada em
seu afloramento ¢ em sua profundidade, e ¢ assim que a narrativa ‘caminha’ [...] o novo
nunca cessa de se regular.” (BARTHES, 2001, p.150). A isotopia € uma permanéncia de
sentido, uma base comum profunda e seméantica que permanece ao longo da cadeia

discursiva sobre a qual os elementos novos véo articulando-se.

Em Mitologias (1999), j& sinalizando uma aplicacdo e ampliagdo em seu
esquema estrutural de analise, o tedrico francés demonstra que um texto € mais que
estrutura, é histéria e ideologia, € um discurso. Para compreendé-lo, além das
dimensdes estruturais que ja sinalizamos, é necessario refletir sobre as instancias da
subjetividade, do ‘eu” e do ‘tu’, que participam do significante, significado e

significacao.

1.3 Significante, significado e significacdo: a problematizacéo do mito.

A “descontinuidade” estrutural que sinalizamos a partir de Barthes (2001), em
relacdo a obra de Mario Bellatin, tem por efeito a “desestabiliza¢dao” da significagao e
do sentido. Além da hierarquia de niveis narrativos que sinalizamos anterirmente,

Barthes explorou, em busca da compreensdo do sentido, a dimenséo discursiva de um
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texto. Para isso, introduz em Mitologias (1997), além do olhar sobre a estrutura, a
reflexdo sobre a dimensdo da fala. Isto, ao afirmar que o mito (camada profunda de
significacdo de um texto) é uma fala. Passa, assim, a refletir sobre o proprio ato
enunciativo. Uma vez que o mito é fala, ndo é apenas estrutura, para chegar as
dimensGes de seu sentido, ha que apreciar as condi¢cdes especiais em que esta fala

ocorre, isto é, o contexto.

Em Mitologias (1997) o conceito de ‘mito’ é também explicado a partir de
niveis. Lanca mao da triade — significante, significado e mito — para explorar o sentido.

Como definir o mito? O mito distorce o significado de um significante, e é nesta
distorcdo que o sentido da fala mitica se projeta para além do significado de um
significante. Para produzir essa distor¢do, em primeiro lugar, o mito ndo se define por
um objeto especifico ou mensagem singular, mas pelo contexto em que é proferido. Por
1SS0, para refletir a respeito da dimensdo “mitica” de um discurso, diferentemente da
andlise estruturalista mais ortodoxa, onde o significante e significado linguisticos séo
objetos analisaveis, mito exige o exame do contexto ideoldgico e historico de sua
producdo. Porque como demonstra Barthes, o mito participa da selecdo do significante e
da disposicao das partes de um texto, ele explica a escolha por um determinado modo de

exibicdo de um “eu” para um “tu”.

Neste modo de apreciar um dado texto, um ‘objeto’ do mundo passa “de uma
existéncia fechada, muda, a um estado oral aberto & apropriagio da sociedade”
(BARTHES, 1997, p. 131). Quando um texto € tomado e posto em circulacdo social,
com uma determinada intencionalidade e dirigido a determinado grupo, ja comeca a
inscrever-se dentro dos limites do mito. O mito é, pois, uma fala ndo natural, ou surgida
da natureza, mas sim da historia, “longinqua ou ndo, a mitologia s6 pode ter fundamento
historico, visto que o mito é uma fala escolhida pela historia: ndo poderia de modo
algum surgir da ‘natureza’ das coisas” (BARTHES, 1997, p.132). E o que isto teria a
ver com Bellatin? Se a sua escrita parece buscar impedir 0 acesso ao extraliterario, ao
plano referencial, ndo estd também perturbando a histdria e a ideologia, 0 proprio mito?
Bellatin ao perturbar o acesso ao contexto, digamos assim, ao referente histérico, faz
oscilar a dimensdo mitica do discurso (a que sugere a um dado leitor porque um
determinado “eu” tomou a um determinado significante e ndo outro € o exibiu a um

determinado “tu”). Por exemplo, em Hombre dinero, de Bellatin, por que “dinheiro” e
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“homem” sdo exibidos de modo indeterminado na narrativa? Como saber ao certo pelo

motivo deste modo de exibi¢do?

Até mesmo uma flecha — escolhida por Barthes para exemplificar - pode ser
considerada um texto, um significante com significado, pois “a flecha apresentada para
significar uma provocacdo é também uma fala” (BARTHES, 1997, p.132). A flecha
exposta se torna texto, significando mais do que seu sentido natural imediato. Uma vez
que é emitida por um “eu” e apropriada a um “tu”. Deste modo, “a fala mitica ¢é
formada por uma matéria ja trabalhada em vista de uma comunicagdo apropriada”,
(BARTHES, 1997, p.132). Neste caso, a situacdo historico social em que a “flecha” foi

“enunciada” por alguém a outrem, conforma o sentido e o significado do enunciado.

Mas como chegar a este contetdo mais profundo de sentido? Como ler o mito
propriamente? Como penetrar as regides de significacdo dessa fala? Ja que, segundo o
tedrico, ler o mito é colocar-se frente ao problema da significacdo. O mito deve ser lido
dentro de um sistema semiolégico, em busca de uma significacdo. Sobre o estudo das
formas frente ao olhar histérico Barthes (1997, p.134) faz um alerta - “um pouco de
formalismo afasta-nos da Historia, mas muito formalismo aproxima-nos dela.” Por isso,
advoga por um olhar atento as formas, mas sem desconsiderar a historia. Isto é, estudar
as formas em busca de uma significagdo torna mais ‘docil’, diz Barthes, a interpretagao
historica. E constata:

[...] O importante é perceber que a unidade de uma explicacdo nédo
pode provir da amputacdo de tal ou tal das suas abordagens, mas, de
acordo com a frase de Engels, da coorder]agéo dialética das ciéncias
particulares que nela estdo engajadas. E 0 que se passa com a
mitologia: faz parte simultaneamente da semiologia, como ciéncia

formal, e da ideologia, como ciéncia histdrica: ela estuda ideias-em-
forma [...] (BARTHES, 1997, p. 134).

Neste aspecto, de coordenar estrutura e contexto, Barthes e Bakhtin podem,
finalmente, ser aproximados, ndo o “primeiro” Barthes, mais estruturalista, mas este que

passa a considerar como parte do sentido o contexto ideoldgico e historico.
E fundamental para a melhor compreensdo o exemplo do teérico:

[...] tomemos um ramo de rosas: faco-o significar a minha paixao.
N&o existem apenas aqui um significante e um significado, as rosas e
a minha paixdo? Nem sequer isso: para dizer a verdade, s existem
rosas ‘passionalizadas’. Mas, no plano da analise, estamos perante trés
termos; pois estas rosas carregadas de paixdo deixam-se perfeita e
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adequadamente decompor em rosas e em paixdo: esta e aquelas
existiam antes de se juntarem e formarem este terceiro objeto, que € o
signo [...]. (BARTHES, 1997, p.135).

E a subjetividade passional (elemento existente) que investira em outro elemento
(rosa) a significacdo passional. Signo é aquilo que pode ser decomposto em partes. Rosa
em sua forma natural pode ter cor vermelha, o aroma de frescor, o aspecto Umido de
natureza recém-colhida, tomada assim € apenas planta. Mas agreguem-se a rosa o
contexto: as maos de um homem apressado em declarar a sua paixdo e a rosa passam a
ser, no minimo, dois elementos, a planta e a paixdo, que juntas formam o signo
amoroso. Assim, dois elementos que existem por separado passam a compor um
terceiro elemento que pode ser decomposto em camadas. Olhamos primeiramente para a
camada mais aparente do significante (a planta), mas conforme a forma semioldgica vai
sendo correlacionada ao homem, o significado ‘paixao’ penetra ao significante, que nas

mé&os do apaixonado amalgamam-se e nasce o signo passional ‘rosa’.

Em vista disso, EI hombre dinero, Lecciones para una liebre muerta, Jacobo el
mutante, de Bellatin, entre outros, estdo sobre a mesa, e nos perguntamos: sdo signos do
qué? De que homem? Apropriados a quem? Como é o significante e qual o seu
significado? A flecha e a rosa de Barthes, (dimensdo do significante), camada aparente
do texto, estdo cindidas em Bellatin: esta fratura é signo do qué? De qué homem?
Apropriado a quem? A sua obra, portanto, talvez se defina como um signo interrogante

apresentado por alguém a outrem dentro de um dado contexto discursivo.

Neste momento, pensamos na escrita de Bellatin, se a tomamos em seu nivel
significante, qual ¢ o ‘sentido’? Poderiamos dizer que o de ser uma obra ficcional
narrativa, escrita em lingua espanhola, por um mexicano, de finais do século XX em
diante. Narrativa que chama a atencdo por possuir aspectos variados, na maioria das
vezes, livros ndo extensos, que ndo seguem a padrdo formal editorial, as vezes pequenos
blocos de textos, outras textos longos, como El libro uruguayo de los muertos, ou com
fotos, imagens, pinturas. Aparéncias que poderiamos sintetizar sob o ‘sentido’ da
descontinuidade, da ruptura, do jogo com a forma do material livro. A que significado
isto é apropriado? Isto é, quais poderiam ser suas situacdes profundas, conceitos,
sentidos latentes a obra? O modo de exibicdo conformado pela duplicidade, pela

fragmentacéo, oscilacdo de sentido, a ruptura isotopica, entre outros, esta apropriado a
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quem? Ademais, para entrarmos no campo do mito, ao que tudo isto € apropriado? Ha
mito em Bellatin? Para isto, temos de pensar, qual a significacdo destas figuras da
descontinuidade, investigar ao que sdo apropriadas, o que distorcem e o que impdem.

Estas questdes sdo necessarias porque perpassam novamente a questdo do
sentido. Talvez um aspecto que possa, ainda que de modo instavel, integrar, ou seja, dar
significacdo as caracteristicas assinaladas da escrita do mexicano, seja o de ela parecer
trazer o questionamento de uma origem, de um sentido, de uma retérica estavel, de uma
autoria, problematizando e incidindo sobre as questdes que envolvem o autor: sentido,
verdade, realidade, ser, interpretacdo, entre outras. Estes elementos sdo para nés mais
que apenas aspectos do significante, da camada aparente, ja nos conduzem a reflexédo
sobre o discurso, aquela instancia que faz pensar a respeito dos porqués deste modo de
exibicdo e ao que e a quem, 0 signo como interrogacdo esta apropriado.

A significagdo € a instancia autoral, subjetiva, do “eu”, que diz algo a um “tu”,
se ela estd problematizada, a autoria estd. Se a significacdo e o autor estdo

problematizados, a verdade e a interpretacdo também néo o estdo?

1.4 O problema do autor: a escritura intransitiva e o leitor como produtor.

O sentido vacila na obra de Mario Bellatin, mas ndo pela sua explicita negacéo,

mas “mediante o gesto que pretende borrar as fronteiras textuais e as margens de sua

convengao” (PABLO VERGARA 2011, p.05). E que fronteiras sdo essas?

[...] diante de sua obra esta Bellatin e neste jogo onde o autor aparece
frente a sua escritura, desde fora dela, mas quase saindo dela, longe de
aplainar o caminho de sua literatura, longe de aclarar ou fazé-la
acessivel, mais parece desestabiliza-la e torna-la ambigua
(VERGARA 2011, p.04).

Vergara observando a obra de Mario Bellatin constata um comportamento do
autor buscando colocar-se dentro e fora de sua narrativa, resulta disto uma ambiguidade
e a descontinuidade estrutural de sua obra e o efeito disso: a experiéncia do que nomeia
“vazio de sentido”, (2011, p.08). Porque, para Vergara, quando o autor Mario Bellatin
aparece dentro e fora de seus textos falando de sua prépria obra ocorre uma espécie de
“reenvio”, “Bellatin reenvia a Bellatin” (2011, p.07). Fato que o leva a constatar sobre a
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obra de Bellatin que: “ao final esta o vazio que também ¢é s6 um significante, talvez o
unico ao final das contas e isso a pesar de que seguimos vendo sentido e confiando na
definicao” (2001, p.07). Entretanto, para n6s, mais que uma experiéncia com um “vazio
de sentido”, ocorre a partir de uma “estrutura enigmatica” nas obras de Bellatin, uma
mescla entre o &mbito narrativo e o do discurso, o que instabiliza as fronteiras entre uma
esfera e outra, o que pode acarretar em uma perda dos contornos e caracteres de um e de
outro &mbito. Neste cruzamento e diluicdo de fronteiras, o sentido e o mito (histdria e
ideologia) se tornam instaveis, mas ndo vazios. Neste caso, a obra de Bellatin, a partir

de inumeras perturbacdes estruturais, oferece ao leitor um desafio ao sentido.

Além das problematizacdes ao sentido por meio da estrutura que sinalizadvamos
no topico anterior, ocorre outra na categoria do autor. A questdo da autoria vem
ocupando a reflexdo da critica bellatinesca, por exemplo, as constatacdes de Vergara,
fazem coro a reflexdo de Pitois-Pallares ao tratar também do problema da autoria que a
obra de Bellatin estabelece. Para a autora, Gran Vidrio de Mario Bellatin, “desorganiza
as fronteiras” de géneros como o monologo, autobiografia, auto ficcdo, essas categorias,

sinaliza, sdo sistematicamente abaladas (2011, p.85).

Muito embora as questes sobre o problema da autoria romanesca, observando,
por exemplo, Estética da criacdo verbal de Bakhtin, datam da modernidade, a
contemporanea composicdo estética de Mario Bellatin, acompanhando a critica
relativamente a ela e nossas proprias leituras de sua obra, e, observado, principalmente a
obra Jacobo el mutante, tornam um olhar tedrico e analitico sobre esta questdo,

pertinentes.

Colocamo-nos nesta questdo, retomando a provocacdo tedrica de Roland
Barthes, em A morte do autor, (1%d. 1967). O tedrico indaga a respeito de quem esta
falando no romance Sarrasine, de Balzac: “era a mulher com seus medos repentinos,
seus caprichos irracionais, suas instintivas turbacdes, suas audacias sem causa, suas
bravatas e sua deliciosa delicadeza de sentimentos®®” (BALZAC, apud BARTHES,
1967, p.01). No trecho, pergunta-se Barthes: “quem esta falando assim?” (1967, p.01).

A sua resposta €: jamais sera possivel averigua-lo, por uma precisa razdo - “a

escritura é a destruicdo de toda voz, de toda origem. A escritura é esse lugar neutro,

ZEra la mujer, con sus miedos repentinos, sus caprichos irracionales, sus instintivas turbaciones, sus
audacias sin causa, sus bravatas y su exquisita delicadeza de sentimientos’. ‘;Quién estd hablando asi?
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composto obliquo ao que vai parar nosso sujeito, o branco- e - o negro onde acaba por
perder-se toda identidade, comecando pela propria identidade do corpo que escreve.”
Deste modo, a “escritura” é a propria “morte do autor”, (BARTHES, 1967, p.01).>*No
que ele chama de “escritura”, ocorre a perda da identidade do “corpo presente”. Assim,
a “escritura” marca uma separacdo entre o que € de seu dominio e 0 que dela estaria
fora. Um é o ambito da “escritura”, outro o dominio daquele que escreve, do autor de
carne e 0sso, digamos assim. O dominio da escritura é para Barthes lugar neutro, porém
obliquo. Serd mesmo neutro? Sera que a “escritura” de Mario Bellatin, mata a autoria?
Quando trazermos a voz de Bakhtin e Maria Lucia Dal Farra, esta neutralidade e morte

tendem a ser problematizadas.

Isto que Barthes chama de “escritura”, ndo € qualquer escritura, mas
especificamente uma: e qual seria?

[...] Siempre ha sido asi, sin duda: en cuanto un hecho pasa a ser

relatado con fines intransitivos y no con la finalidad de actuar

directamente sobre lo real, es decir, en definitiva, sin mas funcién que

el propio ejercicio del simbolo, se produce esa ruptura, la voz pierde

su origen, el autor entra en su propia muerte, comienza la escritura
[...] (BARTHES, 1967, p.01)

Tal modo de enunciar “intransitivo” expde que a “escritura” como lugar
“neutro” ¢ discutivel, porque nao € “neutro” querer enunciar de modo intransitivo. ISto
porque, a escrita intransitiva perturba a significacdo, a referéncia ideoldgica e historica,
0 préprio mito, como considerar isto neutro? Malgrado a definigdo de “neutralidade”, a
restante definicdo de Barthes nos parece Util, sobre a possibilidade e os efeitos de uma
escrita intransitiva. A escrita com fins intransitivos é aquela que ndo permite a direta
correspondéncia entre o figurado ao real. A leitura de um texto assim ndo permite a
pronta designacdo e notificacdo. Parece que ela sugere o exercicio do simbolo. Quando
a escrita se porta assim, ocorre uma ruptura entre autor (significacdo-ideologia-real) e 0
texto, eis a pujanca do texto intransitivo; nele a voz da autoria ndo morre, mas se perde
no jogo de vozes, ela é problematizada pela ambiguidade. Chamar a esta
problematizagdo das vozes como “morte” da autoria, ndo sera nossa opcdo. Como

buscaremos demonstrar na andlise, na obra Jacobo el mutante hd uma profusdo de

?*La escritura es la destruccion de toda voz, de todo origen. La escritura es ese lugar neutro, compuesto,
oblicuo, al que va a parar nuestro sujeto, el blanco-y-negro en donde acaba por perderse toda identidad,
comenzando por la propia identidad del cuerpo que escribe” (BARTHES, 1967, p. 01).
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vozes, uma polifonia difusa, nela, inclusive, uma voz autoral (desde fora da obra) parece

querer compor o coro.

Feitas as ressalvas, o discurso intransitivo torna as vozes que falam no texto, até
certo ponto, ambiguas, uma vez que também a sua significacdo é arrastada a zonas de
incertezas. Neste caso, segundo sugere Barthes, ao mesmo tempo em que hé a crise da
autoria e do sentido, também ocorre a abertura do texto a instancia do leitor, ja que o
leitor terd que buscar os significados e os sentidos, o leitor torna-se produtor no texto

intransitivo.

Pitois-Pallares (2011) refletindo acerca da obra de Bellatin aponta para esta
possibilidade que estamos sinalizando a partir de Barthes, a de um tipo de texto como o
de Mario Bellatin parecer querer enderegar ao leitor ao “jogo de simbolos” ¢ ndo ao
plano referencial, de enunciar com zonas de inacabamento, para problematizar as
instdncias da significacdo e da autoria, como parte de um projeto estético e ético de
abertura e intervencdo na instancia receptora. Segundo a autora, a escrita de Bellatin,
junto a certa parcela de escritores contemporaneos, explicitam um desejo: o “de dar ao
leitor um papel cada vez mais ativo e essencial na concretizagao do texto” (2011, p.99).
Deste modo, a obra intransitiva, a que torna a voz autoral ambigua e difusa,
problematiza a autoria, isto, para nés, pode ser parte de um projeto: o de fomentar um
tipo de comportamento no leitor, o de ‘“concretizador” do jogo simbolico, o de ser
participante substancial no jogo. A obra intransitiva, por seus espacos em branco, vazios
de sentido, concretizar-se-ia, ndo nela, ndo no autor, mas em uma instavel e mutante
instancia receptora. Tal afirmacéo encontra respaldo na reflexdo de Pallares-Pitol:

[...] em algumas obras artisticas recentes, o criador deixa
conscientemente espagos vazios, 0C0S, espagos em branco, que ao
receptor corresponde-lhe preencher, participando deste modo no ato
de criagdo e convertendo-se, sem saber, em um intérprete da obra.
Cada dia existem mais obras de teatro que solicitam a intervencédo do
publico, suscitando assim um espetaculo de improvisagdo que outorga

muita liberdade, tanto aos atores, como aos espectadores [...] como co-
criadores da obra. (PITOIS-PALLARES, 2011, p.101).

Mas o que Pallares chama de “criador”? Por que este “criador” dispde a obra
com espacgos vazios, ocos, etc.? Por que ele solicita a voz do interprete? O que chama de
“criador”, é o “autor” que Barthes decreta a morte? Além indagacdes que a autora ndo
esclarece, nos perguntamos: a obra de Mario Bellatin coloca-se como um problema a

autoria e a significagdo? Quando em uma obra como a que temos nas maos, Jacobo el
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mutante, um narrador em terceira pessoa conta a historia de um judeu chamado Jacobo
Pliniak, a partir de uma suposta obra, de questiondvel existéncia La frontera, do escritor
Joseph Roth, que a escrevera bébado, e que além disso, este livro seja composto,
também, de fotos de Ximena Berecochea, a pergunta, quem esta falando em seus
romances, ndo parece impertinente. Quem € o “autor” de um texto escrito deste modo,
Mario Bellatin? A davida sobre autoria, neste caso, passa a ser um efeito estético da
propria composicdo romanesca, que se gera indagacOes para a critica especializada,

imaginemos para leitor corrente.

Neste sentido, buscando pensar nesta autoral figura, o ensaio O narrador
ensimesmado, (1978), de Mario Lucia Dal Farra, pode ser produtivo. Alfredo Bosi, na
apresentagdo desta obra afirma: “a cogada dicotomia ele/eu, Maria Lucia Dal Farra opGe
a consideracdo mais profunda de uma realidade prévia, fundante: a realidade da
mascara, da persona, que todo autor produz a medida que vai narrando” (1978, p.12). A
mascara nao ¢ nem autor real de carne € 0sso, nem o narrador, embora, “atualiza sempre

um ou mais pontos de vista do autor” (1978, p.12).

Quando se interroga 0 romance por dentro, chega-se a constatacdo de uma
disposicdo entre as unidades constitutivas deste, das quais o narrador é uma das
unidades, ainda que talvez seja a principal em muitas obras. Quando se questione pelo
por que da disposicdo das partes, se percebera que o narrador ndo foi o ser que assim
disp0s as partes, e que inclusive ele, é disposto por alguém. H4, para Dal Farra, um
autor do discurso, figura implicita, mas altamente viva e atuante. Este é chamado, a

partir de Booth, de autor-implicito.

Em sintese, James, no século XIX busca produzir um romance objetivo,
impessoal, que se “auto narre”, sem a interferéncia da “pessoa”, da subjetividade do
autor, pois isto perturbaria o efeito buscado de “ilusdo de realidade”, e deveria, portanto,
ser evitado. Frente a isso, advoga pela narrativa em terceira pessoa, em detrimento a
primeira, em sua concepcao, pessoal e subjetiva. Porém, ainda no seculo XIX, o escritor
Keller ja via tal entendimento acima descrito como problematico. Mas sera em meados
do século XX, que a problemaética serd encarada de fato, primeiramente com Kayser e
apo6s com Booth. Para Dal Farra, na esteira de Booth, todo esse mal-entendido “nascia
da convicg¢do de que no romance, a voz que detém a narragdo seria a do autor” (1978,

p.19).
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As consideracdes de Kayser e Booth permitem a estudiosa afirmar que “a voz, a
emissdo da qual o universo emerge, se despende de uma garganta de papel, recorte de
uma das possiveis manifestagdes do autor” (1978, p.19). Mais a frente esclarece que a
voz do narrador, ainda que seja a que pareca ser a criadora do universo romanesco, nao
¢, de fato, a criadora da 6tica de uma obra, “como narragao, ela emana de um ser criado
pelo autor que, dentre a galeria das suas posturas — as personagens- elege-a como
narrador”, (1978, p.19). Isto ¢, o narrador em si, antes de ser o criador, ¢ ser fruto de
uma selecdo e de uma criacdo, quer em primeira, quer em terceira. Tal fato perturba a

busca de James por uma narracdo impessoal e objetiva.

A voz mais evidente que fala no romance, a do narrador, “ela emana de um ser
criado pelo autor”, este “elegeu-a como narrador. Mascara criada pelo demiurgo”, o
narrador € escolha, ¢ um dos tantos outros componentes, “metamorfoseado nele, o autor
tem a indumentaria necessaria para proceder a instauracdo do universo que tem em
vista” (DAL FARRA, 1978, p.19). Entretanto, “o homem responsavel pelo romance,
CuUjo nome aparece na capa, traz a sua face apagada dentro da ficgéo [...] ele tece os fios
[...] mas as suas maos artificiosas — lugar de origem da criacdo — ndo fazem parte da
cena”. Mas se o autor de “carne e 0sso”, ndo faz parte da cena, quem ¢ o ser para além
do narrador, que dispGe a narrativa € o narrador, de um modo e ndo de outro?
Acompanhando a Booth, a escritora chama a este terceiro elemento de autor-implicito.
Este ser ¢ “manejador de disfarces [...] camuflado e encoberto pela ficcao”, mas a sua
voz deixa-se perceber “na propria escolha do titulo, [...] a complexa eleigdo dos signos,
a preferéncia por determinado narrador, a opcdo favoravel por esta personagem [...]
denunciam a as marca e a sua avaliagdo” (DAL FARRA, 1978, p.20). Para Booth, o
autor-implicito habita para além da mdascara do narrador, ¢ ser do qual emanam ‘“as
avaliagdes e o registro do mundo erigido” (1978, p.21). Finalmente, esse autor-implicito
ndo €, em absoluto, “o ser de carne-e-0ss0 que habita 0 seu tempo e toma seu lugar a
mesa” (1978, p.20). Para a estudiosa, quando 0 autor escreve, “ndo cria somente um
man in general ideal e impessoal, mas justamente cria com sua obra uma versao
implicita de si mesmo: o0 seu autor-implicito” (1978, p.20). Assim, o autor implicito
ndo ¢ “nem o autor e nem o narrador. Ele ¢ a propria teia na qual o narrador se
movimenta, tecido e fluido que lhe dao vida” o autor-implicito é responsavel pelo
“universo erigido e o manuseamento do narrador, das personagens, das a¢des, do tempo

e do lugar” (1978, p.21). Embora Dal Farra ndo esclareca porque estas funcdes nao
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poderiam ser desencadeadas pelo o autor de “carne-e-0sso”, podemos inferir a partir de
sua profunda reflexdo, que tais fungbes sdo realmente de um autor implicito, porque
cada obra tem seu proprio autor implicito. Isto €, por exemplo, ainda que um autor de
carne-e-0sso hipotético ndo tenha a compreensdo plena de seu passado, presente e
futuro, pode criar uma estoria que evidencie a performance criadora de um ser que se
desloca tecendo um dado universo ficcional, atento e movendo-se pelo passado,

presente e futuro.

Portanto, quando perguntamos em uma dada anélise, por quem ordenou e dispds
as unidades narrativas: as fungdes, o narrador, as personagens, de um determinado
modo e ndo de outro, e para quem o fez, perceberemos a presenca de veladas maos

buscando compor a cena, as mdos de um autor-implicito.

Tendo em vista a triade, narrador, autor, e autor-implicito, como fica a questéo
da morte da autoria, sinalizada por Barthes? Parece-nos que tanto o texto de Dal Farra
como o de Barthes sinaliza que o autor de “carne-e-0sso”, ficaria fora do universo
ficcional, Barthes decreta a sua morte no texto ficcional, Dal Farra diz, a seu modo, que
importa mais seguir as marcas do autor-implicito que toda obra possui, ainda que
também busque deixar claro, que o autor de “carne-e-0sso”, ndo faz parte do universo

ficcional.

Aplicando as reflexdes a respeito do autor a nosso objeto, quando no préprio
universo real, o autor de “carne-e-0sso”, busca estar “dentro e fora” de seus romances,
jogar e se metamorfosear com a sua prépria imagem e figura, borrar fronteiras, que
imagem implicita de si estd querendo constituir? Fazendo isto, ndo estd
problematizando a autoria, até mesmo a implicita? Esta polifonia difusa de multiplas
vozes gue a obra de Bellatin nos faz ouvir parece-nos solicitar a postura de atencdo, de
busca, de davida, de ludicidade naquele que as “ouve”. O jogo que se constitui ao redor

da autoria na obra de Bellatin explicita o efeito de ludicidade que desencadeia.

1.5 A funcéo poética: o dilema entre a mimeses e a retérica

A questdo da transitividade e da intransitividade do discurso romanesco, pode
ser proficua a aproximacéo do entendimento de Mikhail Bakhtin sobre a fun¢éo poética

e a fungéo retdrica. O referido tedrico em Questdes de literatura e estética- a teoria do
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romance (2010) desenvolve uma profunda reflexdo sobre a génese do género
romanesco. Nela, situa ao género dentro do que seriam as artes miméticas, aquelas que
sdo o resultado de uma elaboracdo, de uma ordenagdo de determinadas partes
constitutivas buscando um determinado fim ou efeito. Além da filiagio mimética do
romance, o tedrico russo afirma que outra funcdo, ndo mimética, esteve e estad na base
do género romanesco: a fungdo retérica. Isto conforma o que ele nomeia de origem
dicotdmica do romance, e conforma o grande dilema com o qual o romancista ao
escrever tem de lidar sempre, entre a funcdo poética e a retorica. E por que esta
discussdo € pertinente para este trabalho? Parece-nos que a intransitividade que se refere
Barthes possua uma raiz antiga e profunda na fungéo poética, e, por outro lado, afaste-se
da transitividade da funcgdo retorica. Se dizemos que a obra de Mario Bellatin busque
problematizar a transitividade, a significacdo, as formas retoricas, o sentido, instaurando
antes o jogo do simbolo que a referéncia, é pertinente refletir sobre a mimesis e a

retorica.

Bakhtin, para demonstrar esta natureza dicotdbmica do género romanesco,
recorda que estudiosos como G.G. Spet e V. Vinogradov também perceberam a
proximidade entre romance e retorica. A tal ponto que excluiram o romance do dominio
da poesia, por mais proximo a “forma retorica”. Segundo Spet, “A nogdo e a concepgao
de que as formas atuais de propaganda moral — 0 romance - ndo sdo formas de criacédo
poética, mas sim composi¢des puramente retoricas.” (SPET, apud BAKHTIN, 2010,
p-79). Analoga a reflexao de G.G. Spet ¢ a de Vinogradov, que “considerava o romance
como uma forma sincrética e mista (‘formacdo hibrida’) e admitia a presenga de
elementos puramente poéticos ao lado de elementos retéricos.” (BAKHTIN, 2010,
p.79). De outro modo, mesmo considerando a retdrica como um dos elementos
presentes na natureza do género, Bakhtin (2010, p.79) admite que entender o romance
como puramente retdrico e fora dos limites do poético seja um “ponto de vista falho em

sua fundamentagao”.

Mikhail Bakhtin (2010, p.79) destaca que conhecer e entender as formas
retoricas seja algo importante para “a compreensdo do romance”. Na realidade, o
romance desenvolve-se sempre em relacdo, ora de proximidade, ora de afastamento com
este género. Segundo o tedrico russo:

[...] Toda a prosa literéria e 0 romance encontram-se na mais estreita
semelhanga genética com as formas retoricas. E no curso de toda a
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evolucdo ulterior do romance, a sua profunda interacdo (tanto pacifica,
guanto hostil) com os géneros retéricos vivos (jornalisticos, morais,
filosoficos e outros), ndo se interrompeu [...], porém, nesta constante
inter-relagdo matua o discurso romanesco conservou sua originalidade
qualitativa irredutivel a palavra retérica (BAKHTIN, 2010, p. 80).

Um dos primeiros aspectos da funcao retorica a cotejar se refere ao lugar e a
funcdo do ouvinte na interacdo discursiva com o enunciador. No discurso retérico, o
texto ndo é um fim em si, mas ferramenta para uma determinada finalidade, a adesédo a
um regime de verdade e de sentido. Esta caracteristica vincula o discurso retorico ao
texto transitivo. O discurso retorico esta ajustado ao ouvinte e a sua resposta: “ele é que
provoca esta resposta, e baseia-se nela [...] esta fixacdo no ouvinte € considerada
frequentemente até mesmo como fundamental e constitutiva do discurso retorico”
(BAKHTIN, 2010, p.89). E um discurso que tem dupla filiagio nas fungbes de
linguagem de Jakobson (2003), de um lado possui uma fixagdo no ouvinte, e de outro
quer referir-se a algo externo. E um texto transitivo, ja que sinaliza para fora de si, &,
conativo, voltado para o receptor, mas também referencial, que aponta para fora.

De modo anélogo a Bakhtin (2010), Ricoeur em Metéfora viva opde a funcdo

poética a retdrica, embora também reconheca as constantes relacfes entre as duas.

Paul Ricoeur comeca Metafora viva retomando, como fez Bakhtin, a dicotomia
aristotélica entre retorica e poética, indicando que, para melhor compreender a ‘fun¢do
poética’, had que se compreender outras fungdes que com ela concorram. No mundo
grego do século V a.C, retorica e poética eram disciplinas com objetivos distintos: “a
persuasdo no discurso oral e a mimeses das acdes humanas na poesia tragica”

(RICOEUR, 2000, p.10). Aristoteles define a persuasdo o objetivo da fungao retdrica.

O retorico, buscando a persuasdo, vale-se da clareza, da coesdo e da coeréncia,
trabalha com a identidade semantica; o poeta, com outros objetivos, a emprega de modo
distinto. Com objetivos persuasivos a retdrica busca a precisdo e a clareza semantica,
enquanto a palavra poética atua sobre a identidade semantica dos signos. O que
demonstra, novamente, o ponto de aproximacao entre o texto retdrico, o texto transitivo,
a fala mitica, ja que possuem um pendor ndo a linguagem, especificamente, mas ao

referente externo.

Esta primeira distincdo no trato da palavra entre operar com a identidade

semantica ou modifica-la encaminha a reflexdo a metafora, em Metéfora viva. A palavra
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metaforica, ou poética, (o tedrico as toma como sindnimos quando o pendor nelas seja
ao texto) é aquela que, em primeiro lugar, ndo se acomoda & identidade semantica
estabelecida; por isso, “apresenta-se como uma estratégia de discurso que, ao preservar
e desenvolver a poténcia criadora da linguagem preserva e desenvolve o poder
heuristico desdobrado pela fic¢ao” (RICOEUR, 2000, p.13). O discurso que se vale da
estratégia de alteracdo da identidade semantica da palavra aproxima-se do discurso
poético e ficcional e, por consequéncia, afasta-se do discurso que se atém a funcgdo
referencial calcado na clareza e transparéncia da identidade semantica proprio dos
discursos retoricos. O discurso na funcdo poeética torna a palavra simbolo e nédo
meramente referente. Ao valer-se de estratégias de alteragdo da identidade semantica a
palavra torna ambigua a referéncia. Por isso, é possivel constatar que a estratégia da
clareza retorica aproximar-se-ia de um objetivo persuasivo, a estratégia que dirige seu
pendor a palavra, traz consigo a ambiguidade e dai um efeito heuristico, de busca e

indagacdes por parte do leitor em compreender o que estd posto de modo simbdlico.

1.6 Palavra e sentido na func¢ao poética

Frente a este dilema entre a transitividade e a intransitividade, entre o retorico e
0 poético, cabe aprofundarmos, um pouco mais, nossa reflexdo sobre a funcdo poética.
A nossa hipétese de que o significante em Bellatin possua um significado, de certo
modo, enigmatico, aproxima para nés, sua narrativa a intransitividade, a funcao poética,
e o afasta a transitividade e a funcéo retorica e referencial. Neste sentido, é oportuno a
este respeito, trazermos as consideracdes de Roman Jakobson sobre a funcdo poética da

linguagem, para realmente confirmarmos ou descartarmos esta hipotese.

Acompanhando a sua exposi¢do, uma primeira questdo se apresenta: “que € que

faz de uma mensagem verbal uma obra de arte?”” (JAKOBSON, 2003, p.118).

A funcdo poética torna-se mais clara quando vista, também, em face das outras
fungdes da linguagem. Quando centrada no fator emissivo, a fungdo emotiva ou
expressiva predomina. Evidenciada por interjeicGes, prolongamentos fonicos [gra:nde],
atitudes faciais e fisicas, etc. expressam o emissor naquilo que enuncia. Quando o fator
em destaque é o receptor, Jakobson atribui 0 nome de funcdo conativa. Caracteriza-se
pelos enunciados que visam estabelecer um dado comando, ordem ou apelo ao receptor.

Vocativos e imperativos sdo 0s mais caracteristicos desta funcdo. O sentido € o préprio
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comando, ordem, apelo. A terceira funcéo, a referencial, tem a énfase na terceira pessoa.
Um referente, externo ao ‘eu’ e ao ‘tu’, e a linguagem, com um “pendor para o
referente, uma orientacdo para o contexto — em suma, chamada fungédo referencial,
‘denotativa’, ‘cognitiva’” (JAKOBSON, 2003, p.123). O sentido do texto localiza-se no
referente para o qual aponta. J& quando o fator central em um enunciado é o proprio
canal, para o contato, a funcdo recebe o nome de fatica. Finalmente, quando o discurso
focaliza o cddigo, tem-se a fungdo metalinguistica.

Mas quando o pendor, o sentido e a predominancia em um enunciado, se dirigem
a mensagem, ocorre a funcdo poética, que ndo é privativa da poesia, pois “qualquer
tentativa de reduzir a esfera da funcdo poética a poesia ou de confinar a poesia a fungéo
poética seria uma simplifica¢do excessiva e enganadora”, (JAKOBSON 2003, p.127). A
funcdo poética ocorre quando se verifica em um enunciado a ocorréncia de um
aprofundamento da dicotomia fundamental de signos e objetos. Quando ocorre este
aprofundamento na dicotomia signo-objeto o préprio sentido se instabiliza, pois o signo,
que nas outras cinco fungdes expressa diretamente o sentido, na fungdo poética torna-se
obliquo. A fungdo poética caracteriza-se, portanto, como um problema ao sentido.
Jakobson exemplifica: “Por que é que vocé sempre diz Joana e Margarida, e nunca
Margarida e Joana? Sera porque prefere Joana a sua irma gémea? ‘De modo nenhum; s0
porque assim soa melhor”, (JAKOBSON, 2003, p.127). O emissor revela que a
disposi¢cdo dos nomes ndo obedece a razao concreta, mas porque assim dispostos, “soam
melhor”. Esta ¢ a explicacao de Jakobson: a fungdo poética atrai sobre si o olhar, e ndo
para as outras cinco func@es da linguagem. H& mais que isso no exemplo de Jakobson.
O interlocutor quer saber o sentido pelo modo de exposicdo de seu interlocutor, hd um
efeito de duvida e inicio de um comportamento de busco pelo sentido. Isto €, ele ndo
encontra com exatid@o o sentido pelo qual o emissor da mensagem dispde 0s nomes em
uma determinada ordem e ndo em outra. A frase, portanto, além de ndo atender as outras
fungdes, nos coloca dentro da questdo do sentido. Portanto, a fungdo poética é aquela
que, além de todo o exposto por Jakobson (2003), caracteriza-se como um enunciado

que se constitui para conformar um problema ao sentido.

Dissemos que a obra de Mario Bellatin configure-se como uma “conjun¢ao
enigmatica”, isto a aproxima da fungdo poética, porque a funcdo poética é aquela que
ocorre quando o sentido e a predominancia de um enunciado se dirigem a mensagem.

Frente a esta “conjun¢do enigmatica” ha antes um convite a que se olhe para fora da
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mensagem gue uma proposta a que observemos sua constituicdo. A conjuncéo, isto &, a
estrutura da obra de Bellatin, busca efeitos analogos a funcdo poética: que dentro da
cena comunicativa constituida por um “eu” e por um “tu”, nem o “eu”, nem o “tu”, nem
0 contexto sejam o centro de atencao do enunciado, mas o exercicio de criacdo, de jogo

e invencdo ao redor da mensagem.

A funcdo poética ao enfatizar a mensagem, ao aprofundar a dicotomia
fundamental entre signos e objetos e ao configurar um problema a referéncia, nos
remete a definicdo de Algirdas-Julian Greimas (1997, p.30), De la imperfeccion (1997),
a de “grande acontecimento estético”. A reflexdo de Greimas ilustra a fungdo poética
teorizada por Jakobson. A partir da experiéncia vivida pela personagem Robinson em
Vendredi de Michel de Tournier, o semioticista constata que a personagem, ao observar
a detencdo da ultima gota de dgua que se nega a cair de uma clepsidra, experimenta o
instante poético, contemplativo, distinto ao ritmo e a temporalidade cotidiana.
Observando a pequena gota de agua vivencia outra experiéncia que ndo a cotidiana,
outra musica, “outra ilha”, (GREIMAS, 1997). Na experiéncia de Robinson, durante o
instante de deslumbramento, a gota de 4gua chama sobre si, enquanto mensagem, toda a
atencao do observador. Isto é, “o acontecimento estético” Ocorre para a personagem
guando as outras funcbes que poderia ter a gota de dgua arrefecem:

[...] girando a cabeca, ele constatou que a gota seguinte assomava
timidamente por baixo do garrafdo vazio, estirava-se, adotava um
perfil periforme, depois vacilava, como desanimada, retomava sua

forma esférica [...] renunciado a cair e ainda empreendendo uma
inversdo do curso do tempo [...] (GREIMAS, 1997, p.34).

Por conta do acontecimento estético, signo e objeto explicitam uma dicotomia
fundamental que conforma a linguagem. A agua perde o carater habitual e cotidiano, até
entdo de signo de tempo, um crondémetro para o personagem. O instante poético
problematiza referéncia cronoldgica e o personagem passa, no deslumbramento, a
conferir e revestir ao objeto de outros sentidos, obliquos. Além disso, no acontecimento
poético, as coisas deixam de

[...] se inclinarem subitamente umas as outras no sentido de seu uso- e
de sua erosdo- haviam retomado cada uma a sua esséncia,

evidenciando seus préprios atributos, existindo para elas mesmas,
ingenuamente, sem buscar outra justificativa que sua propria
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perfeicdo®. [...] (TOURNIER apud GREIMAS, 1997, p. 30, traducio
nossa)

Portanto, do mesmo modo que o emissor no exemplo de Jakobson (2003), que
diz preferir a sequéncia Joana e Margarida, sem procurar outra justificativa que a boa
sonoridade dela, Robinson passa contemplar a gota de agua sem buscar outras razdes
que o proprio modo como esta se mostra a ele. Ele observa a composi¢do da mensagem.
Observamos a “mensagem” de Mario Bellatin, recordemos que Laddaga (2007) a
caracteriza como uma “Conjun¢do enigmatica”, ndo possui este modo de conjungio a
busca por constituir efeitos que perturbam a dicotomia signo-objeto? Buscaremos
demonstrar que sim, ndo reside nisso uma outra busca da obra analoga aos efeitos da
funcdo poetica? De constituir uma “outra ilha”, um espago de davida sobre o sentido, de

invencao e de criacdo? Defendemos que sim.

Jakobson indaga: “qual ¢ o critério linguistico empirico da funcdo poética? Em
particular, qual ¢ o elemento caracteristico indispensavel, inerente a toda obra poética?”
(JAKOBSON, 2003, p.128). Vejamos a énfase do autor: € elemento “caracteristico”
“indispensavel” “inerente” a toda obra poética. A resposta do linguista parte da
observacao do arranjo basico da linguagem verbal, o eixo da sele¢do e da combinacéo.
Selecdo e combinacdo que remetem ao eixo paradigmatico e o sintagmatico, de
Saussure. Em linhas gerais, no eixo paradigmatico as palavras obedecem ao principio da
equivaléncia, o conjunto de possibilidades verbais, uma enciclopédia verbal, para
retomar uma metadfora de Umberto Eco, (2002), de que o falante ‘seleciona’ para
compor a sua fala. Uma vez que escolhidos os elementos, combinados no eixo
sintagmatico, dispdem-se “um apds o outro, de maneira que essa selecdo e essa
combinacdo possam ser apreendidas pelo receptor na producdo da significacdo da
mensagem” (SOLANGE BIGAL, 1999, p. 44). Jakobson nos brinda um exemplo: “se
‘crianga’ for o tema da mensagem, o que fala seleciona, entre os nomes existentes, mais
ou menos semelhantes, palavras como crianga, guri (a), garoto (a), menino (a), todos
eles equivalentes entre si [...] as palavras escolhidas se combinam na cadeia verbal.” [...]

“a selegdo ¢ feita em base de equivaléncia, semelhanga e dessemelhanca, sinonimia e

% Cesando de inclinarse stibtamente las unas hacia las otras en el sentido de su uso — y de su erosién — las
cosas habian retomado cada una a su esencia, desplegando sus propios atributos, existiendo para ellas
mismas, ingenuamente, sin buscar otro justificativo que su prdpria perfeccion (TORNIER, apud
GREIMAS, 1997, p.30).
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antonimia, ao passo que a combinacdo, a construcdo da sequéncia, se baseia na
contiguidade.” (JAKOBSON, 2003, p.129).

Ja a funcao poética “projeta o principio de equivaléncia do eixo de selegao sobre
0 eixo de combinacdo. A equivaléncia € promovida a condicdo de recurso constitutivo
da sequéncia” (JAKOBSON, 2003, p.129). Isto é, na funcdo poética ocorre um outro
tipo de selecédo, que problematiza a selegéo, a combinacdo e a contiguidade. O linguista
afirma que a dindmica da selecdo na funcéo poética assemelha-se a do padrdo semiotico
musical: “a reitera¢do regular de unidades equivalentes [...] como acontece - para citar
outro padrdo semiotico — com o tempo musical.” Escolhe-se um dado sintagma mais em
vista de sua combinacdo, sua configuracdo interna em uma dada mensagem, e menos da
contiguidade inerente a clareza denotativa e referencial. Por isso, para concluir citamos
Bigal: a fungdo poética “tem como referente a propria mensagem, o que compde a sua
ambivaléncia operacional: a mensagem volta-se para si mesma, para sua propria
estrutura, para a sua propria producdo de sentido.” (BIGAL, 1999, p.44). Ou a
Alexandre Barbosa: “é para as proprias estratégias de articulagdo que o poema conduz,
estabelecendo-se ndo mais como representacdo, mas como objeto, coisa, maquina de
linguagem” (ALEXANDRE BARBOSA, 1974, p.10). A busca da funcdo poética é de
voltar a mensagem para si mesma, para sua producdo de sentido, “ndo mais como
representagdo”. Ao realizar esta operacdo, a funcdo poética tem um efeito direto sobre o
receptor, o receptor ingressa ‘“no mundo da estrutura e da configuracdo da mensagem,
provocando o retorno imediato ao paradigma” [...] [e os signos] “deixam de representar
para passar a ser.” (BIGAL, 1999, p.44). Por este modo constitutivo do enunciado, que
privilegia no ato da escolha do termo do paradigma, um termo ndo com vistas a clareza,
por exemplo, mas pelo critério da “combinacdo”, a fun¢ao poética pode conduzir a
indagagdes sobre a “sele¢do” e sobre a “combinagdo”, este é seu aspecto caracteristico,
indispensavel e inerente. Instabiliza a pronta correlacdo entre significante e significado.
Com isto, a funcéo poética, produz uma tensao entre signo e objeto, tensdo que irradia-
se sobre o sentido. Essa tensdo no sentido traz consigo a ambiguidade ontoldgica sobre
a prépria mensagem, isto €, a olhamos e ndo podemos dizer que seja algo ou que ndo
seja, o seu ser pode “ser” e pode “ndo ser”, “Aixo”, “era y no era”; a tensdo de sentido

da funcéo poética gera, portanto, uma mensagem que tenciona o seu proprio ser.
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1.7 Da ambiguidade e da autonomia da obra de arte.

A fungdo poética é aquela que tensiona o proprio “ser” da mensagem. Segundo
Jakobson “a ambiguidade se constitui em caracteristica intrinseca, inalienavel, de toda
mensagem voltada para si propria, em suma, num corolario obrigatério da poesia.”
(JAKOBSON, 2003, p.148). Segundo o Diccionario etmoldgico espafiol en linea, o
adjetivo ‘ambiguo’ vem do latim ‘ambiguus’; trata-se de uma palavra formada pelo
antigo prefixo ‘amb’, que significa “por um e por outro lado, pelos dois lados” e “agere”
que significa ‘continuar, levar adiante’. Dai ‘ambiguo’ ser aquilo que atua de um e de
outro lado, ao mesmo tempo, de duplo sentido, incerto e equivoco. Jakobson cita a
Empson que diz “as maquinagdes da ambiguidade estdo nas raizes mesmas da poesia”

(EMPSON, apud JAKOBSON, 2003, p.149).

Segundo Jakobson (2003, p.149), a ambiguidade irradia-se para as bordas da
prépria mensagem volta para si mesma, “seu destinatirio e seu remetente se tornam
ambiguos.” Por efeito de adjacéncia, a ambiguidade cobre de névoa 0s outros
componentes do ato discursivo. Se nesta modalidade de discurso ambiguo ocorre a
supremacia da funcdo poética, o sentido, o objeto e a referéncia permanecem
tensionados. A mensagem encontra correspondéncia num remetente cindido, num
destinatario cindido e, além disso, numa referéncia cindida, (JAKOBSON 2003, p.149).
Jakobson lembra “preambulos dos contos de fada como, por exemplo, o habitual
exordio dos contadores de histéria Majorca: Aixo era y no era (‘Isso era e ndo era’)”.
Paul Ricoeur (2000, p.389) retoma: o “contador popular que, segundo Roman Jakobson,
‘marca’ a intengdo poética de sua narragdo dizendo aixo era y no era.” N"A metéfora
viva, o exemplo de Jakobson é um dos seus pontos de partida para Ricoeur defender a
sua concepgdo de discurso poético.

A funcéo poética ndo se restringe a poesia. Pelo contrario, qualquer enunciado
que em seu fluxo verbal ou imagético remeta mais a si, que perturbe o sentido e a
significagdo, que se construa com vista antes ao eixo da ‘equivaléncias’, se aproxima da
funcdo poetica. Nas outras funcgdes da linguagem verbal, a contiguidade sintagmatica é a
base da construgéo do fluxo verbal. Contiguidade que pode ser apreciada em discursos
que buscam a clareza, a eficiéncia e a transparéncia, que primam pela coesdo e

coeréncia isotopica.
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Explicando romances cuja poética prioriza o referencial, como os realistas,
neorrealistas, na esteira de William Empson, Jodo Alexandre Barbosa (1974, p.34)
destaca que a ambiguidade é um conceito de linguagem e ndo, portanto, restrito a um
género: “o conceito esta na raiz da propria linguagem existindo necessariamente em um
texto em prosa.” Pois “onde seriam colocadas aquelas obras em prosa que distendem os
valores denotativos (potencialmente ndo-ambiguos) da linguagem, problematizando-os,
e se afirmam como inventivas na medida mesmo que acrescentam uma dimensdo nova a

linguagem padrao?”.

Deste modo, a ambiguidade da funcdo poética indefine o sentido, o indetermina,
assim, estranha os habitos perceptivos do leitor. Sendo estas suas caracteristicas e
efeitos, para nos, justificam o fato de Mario Bellatin enunciar buscando tais efeitos. Ndo
recordamos melhor exemplo para explicar a ambiguidade, seus efeitos e sua presenca na
prosa de Mario Bellatin, que o comentario de Riobaldo, em Grande Sertdo: Veredas,
“Deveras? E, e ndo é. O senhor ache e ndo ache. Tudo é e ndo é..” (JOAO
GUIMARAES ROSA, 2001, p.27). Fragmento que expressa o ambiguo, traz a
indagacdo ontoldgica, a duvida sobre o ser, a necessaria indagacdo sobre o ser que
aponta Kundera (2007), como fundamentais ao homem. Tais aspectos podem ser

percebidos em Jacobo el mutante e Salon de beleza, como almejamos demonstrar.

A palavra poética, além da ambiguidade e da reflexdo ontoldgica, expressa um
pendor a autonomia. Jakobson defende que a matéria da poesia, a palavra, se comporte
autonomamente, como “as notas musicais”, € as cores na pintura: “se a pintura ¢ dar
forma ao material visual com valor autbnomo, se a Musica é o dar forma ao material
sonoro com valor autbnomo, e a coreografia ao material gestual com valor autbnomo,
entdo a poesia ¢ o dar forma a palavra com valor autonomo” (JAKOBSON apud

BARBOSA, 1974, p.34).

Tal busca por autonomia ndo € mero escapismo de uma arte pela arte, € seu

proprio ponto de contemporaneidade:

[...] Por que tudo isso € necessario? Por que é preciso sublinhar que o signo
ndo se confunde com o objeto? Porque ao lado da consciéncia imediata da
identidade entre o signo e o objeto (A é Al), a consciéncia imediata da
auséncia desta identidade (A ndo é Al) é necessaria; esta antinomia é
inevitavel, pois sem contradicdo ndo h& jogo de conceitos, ndo ha jogo de
signos, a relagdo entre o conceito e o signo torna-se automatica, o curso dos
acontecimentos estanca, a consciéncia da realidade morre [...] (JAKOBSON,
apud JOAO ALEXANDRE BARBOSA, 1974, p.36).
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A contradi¢do necessaria ao jogo de signos, contradi¢do entre o conceito e 0
objeto, como forma de nédo estancar a consciéncia sobre a realidade. Segundo o filésofo
norte-coreano Byung-Chul Han, a realidade estancada e morta é a mesma
“uniformizada. Nisso reside seu trago totalitario.” (BYUNG-CHUL HAN, 2017, p.11).
Uniformizada, no sentido de sua transparéncia e na auséncia de contradigdes, eis o valor
da ambiguidade e da contradi¢do entre signo e objeto que advém da funcdo poética.
Dentro de um contexto estanque, o romance de Mario Bellatin parece buscar enunciar
de modo ambiguo e até mesmo contraditério, promovendo a reflexdo ontoldgica sobre a
prépria mensagem a partir da contradicdo entre signo e conceito, defendemos que este

seja 0 modo como sua obra intervém em um real que tende a transparéncia.

Deste modo, de acordo com Barbosa (1974, p.40), o “fundamento de uma
grande maioria dos textos poéticos e [...] em outras artes que ndo a poética” nao é sendo
a abertura semantica advinda da ambiguidade. A abertura responsavel, segundo Eco
(apud BARBOSA, 1974, p.40) pela “forma e indeterminagdo na arte contemporanea.”.
Buscamos, nesta tese, relacionar a “indeterminagao” na obra de Mario Bellatin ao seu
contexto discursivo, dito pelos estudos filosoficos e sociais como, controlado,

administrado e transparente.

1.8 O problema da explicacédo, ou a explicacdo do problema.

Em uma breve retomada de nosso percurso reflexivo, pontuamos que diante de
obras como a de Borges ou certa linha de escritores contemporaneos, como Bellatin, a
critica especializada, especificamente Reinaldo Laddaga, esforca-se para caracterizar
tais obras. Sdo “presengas diminutas”, “conjun¢des enigmaticas”, “palimpsestos de
ignorancia e sabedoria”. Diante destas manifestacGes artisticas, podemos perceber certa
indicacdo no pensamento do critico, em buscar uma possivel explicacdo para o0 porqué
destas formas problematicas. Observamos que Laddaga, ao buscar caminhos
explicativos, recorre a uma citacdo de Borges, quando, também este, pensando a
respeito de certas obras que “ndo revelam tudo”, despidas de uma “superabundancia de
sentido”, e pelo contrario, antes, mantendo nas obras zonas de inacabamento. A respeito
destas expressOes artisticas, Borges afirma que o ndo revelar, poderia dar-se como uma

busca estética por parte de determinados escritores em propor ao leitor um “jogo de
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simbolo”. Jogo este, que no entendimento borgiano tem um por que: “a animagdo
eventual fica a nosso cargo”. A propria atitude de “animar” do leitor, e a da obra propor-
se como “jogo de simbolos”, evoca para n6s a atividade ludica. Nesta atividade,
mantendo a analogia, o leitor torna-se jogador, isto €, certas obras como a de Mario
Bellatin, erigem-se tal qual a “conjungdo enigmatica”, e propde “o jogo de simbolos”,

eis 0 modo de sua intervengé&o.

O nosso percurso reflexivo nos encaminha a constatacdo de que sim, de fato, a
partir do horizonte semioético, via analise estrutural, as varias camadas estruturais que
compdem uma determinada obra de Bellatin estdo a tal ponto fragmentadas, que nos
permite falar, a partir deste recorte, em um vacilo do sentido. A sua narrativa oferece-se
como um espaco repleto de pontos em branco de sentido, que a nosso entender abrem-se

a instancia leitora.

Porém, faz-se necessaria, como ja viemos indicando, uma reflexdo sobre a
“explicacdo do problema”. Isto é, aproximarmos a forma a histéria. Apenas para referir-
nos a dois pensadores que utilizaram este percurso, citamos a Jodo Alexandre Barbosa
(1974) e Rosalind Krauus, estes, apos diagnosticarem, via analise estrutural os objetos
estéticos que analisavam, buscaram refletir sobre a situacdo de enunciacdo destes.
Rosalind Krauss teoriza sobre a arquitetura moderna, Jodo Alexandre Barbosa sobre a
lirica moderna. Pensamos que tal percurso é pertinente para analise da obra de Bellatin,
uma vez que esta se coloca como uma estrutura problematica e um desafio ao sentido,

frente a ela, almejamos, assim como os referidos autores, uma explicacdo ao problema.

Barbosa (1974, p.40) indaga: “Por que exatamente em certos momentos da
Historia (como 0 nosso) a indeterminacgdo, a abertura, se instalam nas artes de modo
predominante?” Para Barbosa, acompanhando a Hugo Friedrich, a resposta esta na
recusa pela representacao, de desvalorizacdo do real ou de sua crise. A metalinguagem,
a abertura e ambiguidade advém de uma autoconsciéncia e da desconfianca de
representacdo da realidade via linguagem. Este é o ponto da crise moderna, uma ruptura,
em termos foucaultianos, das palavras com as coisas. Deste modo, afirma Barbosa, “o
poema moderno [...] envolve, por isso, a consideragcdo de uma atitude de destrui¢do ante
a propria linguagem de representacdo da realidade” (BARBOSA, 1974, P.41). Aqui,
nesta reflexdo de Barbosa, a recusa pela representacdo, € um modo de critica, de
negatividade, de destruicéo.
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Recusa da representacdo: a estética moderna da-se em termos de ‘“pura
negatividade”, da “morte da arte”. A fragmentacdo do poema moderno “resulta de um
novo modo de relacionamento com o real [...] uma crise da realidade”, diz Barbosa €
explica (1974, p.43): “na verdade da mesma forma que na Pintura, a incorporagdo do
fragmentario no poema faz repercutir também uma desconfianca basica ante a
linguagem na poesia.” Representacdo de uma crise entre a arte lirica e o real, expressa
em termos de negatividade em relagcdo ao mundo referencial. Mas, é preciso esclarecer,
“o que se pretende de fato € a problematizacdo e ndo apenas o registro da crise do
homem do século XX” (BARBOSA, 1974, p.45). Registro e problematizacdo de uma
crise entre as palavras e as coisas, que “termina respondendo a um esforgo [...] em que o
leitor, ou espectador, ou ouvinte, participe da desconfiancga basica para com a linguagem
enquanto instrumento de representagdo” (BARBOSA, 1974, p.45). A resposta para o
“problema da explicagdo”, a que chega o critico acompanhando a Friedrich é que,
“trata-Se agora de que a prépria obra propde uma ruptura para com a realidade desde o
momento em que ela se instaura ndo como transcricdo, mas como problematizacao
daquela.” (BARBOSA, 1974, p.46).

Assim, nos albores da modernidade, a pura negatividade € uma resposta ao
proprio real da poesia e de outras manifestagdes artisticas. Contudo a “pura
negatividade”, abarca toda a modernidade e todas as manifestagBes estéticas do
periodo? Isto é, as “presencas diminutas”, as ‘“conjungdes enigmaticas”, como
caracteriza Laddaga a certas manifestacfes contemporaneas como a de Mario Bellatin,
devem ser vistas também como recusa a representacdo inaugurada na modernidade, de
pura crise com o real? Tanto Laddaga, como Krauss sinalizam que a problematica
contemporanea, p6s anos 70 do século passado, coloca novos problemas, inclusive, ndo

“modernos”, mas contemporaneos, onde, de fato se localiza a obra de Bellatin.

1.9 Um passo além da pura negatividade: a ilegibilidade como intervengéo.

Para explicar o problema que representa a obra de Bellatin hd que pensa-lo
dentro de sua contemporaneidade. O artigo A escultura no campo ampliado (1984) de
Rosalind Krauss, a respeito da escultura modera, dialoga com a reflexdo de Jodo

Alexandre Barbosa sobre a poesia moderna, porém adiciona novas manifestaces
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artisticas em sua analise que tensionam as definicGes modernas apontadas por Barbosa
(1984). A tedrica esta diante de uma manifestacdo cultural escultérica dos anos de 1978,
Perimeters/Pavillions/Decoys de Mary Miss, que poderia ser classificada como uma
“conjun¢do enigmatica”, (Laddaga, 2007) ou como constituida como uma vizinhanca de
elementos em um local impossivel, em termos de Foucault (2010), e questiona se esta
obra deve ser vinculada unicamente a pura negatividade, ou se h& outros modos de

observar este fendbmeno?

O que o texto de Krauss ndo expressa, mas que se pode depreender de sua
reflexdo, é que as obras que analisa se oferecem antes de tudo como um problema ao
sentido. Por que a obra de arte em um dado momento historico se faz um problema ao

sentido? Sera apenas por pura negatividade, como colocou Barbosa (1984)?

O percurso tedrico de Krauss analisando esculturas contemporaneas que se
oferecem como um problema a origem, a estrutura e a finalidade, é pertinente. Chama a
atencdo o método de Krauss. Comeca apresentando o seu objeto-problema, uma obra
arquitetdnica que, assim como a escrita de Mario Bellatin, se oferece como um
problema quanto ao sentido e ao género: “o tnico sinal que indica a presenga da obra ¢
uma suave colina, uma inchacdo na terra em direcdo ao centro do terreno [...] a obra
propriamente dita fica abaixo do nivel do solo: espécie de patio, de tunel, fronteira entre
o interior e o exterior.” (KRAUSS, 1984, p.129). Uma obra ambigua, instavel, estranha.
Refere-se a escultura Perimeters/Pavillions/Decoys de Mary Miss (1978), e em seguida
diz “nos ultimos 10 anos coisas realmente surpreendentes tém recebido a denominagao
de escultura [...] parece que nenhuma dessas tentativas, bastante heterogéneas, poderia
reivindicar o direito de explicar a categoria escultura.” Apresenta, assim, seu recorte
tematico, espacial e temporal, bem como indica o problema, que é: podem-se elevar a
categoria de escultura as obras dos “Gltimos dez anos’, ou seja, obras pos anos de 1970?
Krauss demonstra que a critica escultorica historicista da época tratou as obras do pds-
guerra, principalmente as da década de sessenta e setenta em adiante, com um método
impréprio. Quis, segundo ela, colocar o problema dentro do método e isso gerou
contradicOes, ja que o método historicista feriu a natureza do objeto novo e do antigo,
ao vé-los como mera continuidade um do outro. Modo inapropriado, pois, segundo
Krauss (1984, p.131) sdo obras com conteldos diferentes, de material diferente,
objetivos distintos, tudo isso posto de lado pelo “fervor historicista.” Para enfrentar-se o

problema colocado por obras como Perimeters/Pavillions/Decoys de Mary Miss (1978),
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apos mencionar a falha da critica historicista, Krauss (1984, p.131) prop8e o0 seguinte
percurso analitico. Em primeiro lugar, delimitando o conceito, escultura ndo seria “uma
categoria universal, mas uma categoria ligada a historia”, isto €, uma categoria variavel
de época para epoca, ndo estanque. Por exemplo, na Idade Média, o conceito de
escultura estava muito proximo ao de monumento: “parece que a logica da escultura é
inseparavel da l6gica do monumento [...] uma representacdo comemorativa local e fala
de forma simbdlica sobre um significado ou uso deste local” (KRAUSS, 1984, p.131).
Este seria 0 esquema caracteristico da escultura medieval, por exemplo. Eram objetos
“em relacdo a logica de sua representacdo e de seu papel como marco: dai serem
normalmente figurativfos] e verticais e seus pedestais importantes por fazerem
mediacg&o entre o local onde se encontram e 0 signo que representam.” Nesta logica, que
abarcou séculos no Ocidente, o pedestal conecta a obra ao seu lugar, tempo e
significado. O pedestal expde o pendor da arte a funcdo referencial, proxima as
expressoes realistas e neorrealistas do romance como demonstra Mikhail Bakhtin
(2010). Portanto a obra escultérica deste primeiro momento ndo marcava um problema
a origem, a sua composicdo e ao seu fim. Ndo era um problema ao inteligir e ao
comunicar além de ser fortemente referencial. Os homens que passassem diante dela

reconheceriam seu referente, compreendiam seu significado.

E possivel dizer que a escultura dentro da logica do marco e do monumento
permitia que se chegasse a sua significacdo. Recordemos que significacdo “é uma
relacdo significante-significado”, e ‘sentido’ “nao ¢é outra coisa sendo a contrapartida do
significante.” (RICOEUR, 2000, p.192). Concluiu-se, portanto, a partir de Krauss que
na légica do monumento o objeto artistico era ndo contemplado apenas como artistico,
mas como mediador de uma significacdo, de um sentido e de uma referéncia, anterior e
exterior a ele, era, podemos dizer um objeto transitivo, que remetia a uma significacédo

externa.

Observando-se esculturas do periodo de vigéncia da ‘logica do monumento’, um
cavaleiro medieval, por exemplo, chega-se ndo sé ao referente denotado do plano fisico,
mas a sua ética e a um a priori, do qual a obra parte e para o qual aponta. O monumento
é uma fala mitica, no sentido de Barthes, esté situado ndo sé em um determinado local
geografico, mas filosofico, ideoldgico, teoldgico, cultural e histérico. E um simbolo
que no seu interior ressoam essas vozes externas e para 0s que passam, € localizavel,

identitario ja que remete a memdria, a histéria, etc. Relacionando o pensamento de
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Barthes ao de Krauss, podemos dizer que 0 monumento ¢ uma fala mitica ja que é
apropriado a alguém. Do contrério, para Krauss, seria inelegivel aos homens de seu
tempo e como tal, ndo teria valor de uso. Eram obras que reforcavam na “paisagem”, o

status quo.

Prosseguindo, lembra Krauss (1984, p.131): “a conven¢do, no entanto, ndo é
imutavel e houve um momento quando a l6gica comecgou a se esgacar. No final do
século XIX presenciamos o desvanecimento da ldgica do monumento.” E a
transitoriedade das obras nascidas em finais do XIX que fara entrar gua na ldgica do
monumento. As obras comecam a perder o vinculo com um local determinado.
Aumenta o nimero de cdpias de uma matriz; obras originalmente eram feitas para um
determinado local sdo descolocadas para outros, sem que no local para o qual foram
originalmente destinadas existam versfes delas. Deste modo, a transitoriedade e a
reprodutibilidade incidem sobre o pedestal que solidamente vinculava a obra a um locus
geogréfico, historico, identitario e de sentido. Em relacdo a esta nova condi¢do da
escultura de finais do X1X, Krauss explicita:

[...] Cruzamos o limiar da l6gica do monumento e entramos no espago
daquilo que poderia ser chamado de sua condigdo negativa — auséncia
do local fisico ou de abrigo, perda absoluta de lugar. Ou seja,
entramos no modernismo porque é a produgdo escultérica do periodo
modernista que vai operar em relacdo a essa perda de local,
produzindo 0 monumento como uma abstragdo, como um marco ou
base funcionalmente sem lugar e extremamente auto-referencial.
(KRAUSS, 1984, p.132).

Perda de local e a auto-referencialidade sdo, portanto, caracteristicas fulcrais da
escultura do periodo modernista. Podemos dizer que é a arte buscando sua autonomia
em relacdo a fala mitica. Perde-se a funcdo primordial do pedestal que se transforma
“num fetiche, a escultura absorve o pedestal para si e retira-o de seu lugar; e através da
representacdo de seus proprios materiais ou do processo de sua construcao, expde sua
propria autonomia.” (KRAUSS, 1984, 132). Dois artistas exemplificam estas
especificidades, Rodin e Brancusi, com trabalhos sem lugar fixo, onde o corpo ja pode

ser descrito como uma abstracéo.

% A fins de contextualizagdo histérica, no inicio do século XX, no momento da “pura negatividade”
moderna europeia, 0 romance mexicano, com Mariano Azuela, Martin Luiz Guzman, entre outros, ao
contrario do esgargamento da “logica do monumento e do local”, sinaliza com clareza, o local, a través da
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A escultura que se comeca a produzir ja a finais do XIX e, segundo Krauss,
perdura até por volta de 1960, busca para si uma “espécie de espago ideal para explorar,
espaco este excluido do projeto de representacdo temporal e espacial.” (KRAUSS, 1984,
p.132). A obra guia os olhares ndo mais para o externo, mas para si. S&o esculturas que,
embora estejam em um parque, ndo fazem parte da paisagem; sao “nao-paisagem e nao-
arquitetura” A escultura se torna “uma espécie de auséncia ontoldgica, a combinagao de
exclusdes, a soma do nem/nenhum.” (KRAUSS, 1984, p.133). Ela quer negar tanto a

escultura, como a paisagem, segundo Krauss.

Entretanto, na arquitetura a condi¢cdo da dupla negatividade, negar o real e a
arquitetura, a partir dos anos 60, comeca a ser modificada. Para exemplificar esta
mudanga, Krauss vale-se de um quadro de oposi¢des, muito semelhante ao quadro de
veridiccdo de Greimas (1974). No esquema de Krauss, a condi¢do ‘paisagem’ é oposta a
condicdo ‘ndo-paisagem’, e a condicdo ‘arquitetura’ ¢ oposta a condigdo ‘ndo-
arquitetura’. A obra modernista manteve-Se neste esquema de oposi¢Oes, em razdo
disso, a sua dupla negatividade. Entretanto, constata a tedrica, outras relacfes entre o0s
eixos sdo possiveis, e sdo elas que fazem com que haja uma ampliacdo do campo
escultorico. Poder-se-ia pensar, por exemplo, no eixo ‘paisagem — arquitetura’. Em
outras culturas “labirintos e trilhas sio a0 mesmo tempo paisagem e arquitetura: jardins
japoneses sao ao mesmo tempo paisagem e arquitetura.” (KRAUSS, 1984, p.135).
Fazem parte da paisagem, mas nao sdo paisagem. Colocam-se no real para com ele
concorrer, e ndo para a ele meramente remeter. Obras que concorrem com a paisagem.
Obras que intervém na paisagem: ndo estd o romance contemporaneo buscando tal

forma de ocupacdo? Buscamos demonstrar que sim.

Esta € uma nova possibilidade de arte integrada, mas que interfere no ambiente,
ou melhor, no olhar do observador. Colocar-se no real para com ele concorrer e néo

meramente remeter a ele.

Ela interfere propondo, ainda que por um momento, que o observador desloque
0 seu olhar do ambiente para um objeto artistico. Ela possui uma busca: produzir
sentidos e significados para aquele que a observa. O campo ampliado €, portanto,

“gerado pela problematizacdo do conjunto de oposigoes.” (KRAUSS, 1984, p.I135). O

chamada “novela de revolucion”. Ao invés da “abstracdo” do corpo, a pintura de Diego Rivera, por
exemplo, sinaliza com clareza o corpo sofrido do trabalhador explorado pelo sistema de produgéo
capitalista.
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conceito de arquitetura, dentro deste novo campo, amplia-se, ndo mais sendo pura
representacdo, como no caso da escultura anterior ao século XI1X, ou de dupla negacéo -
da representacdo como da propria linguagem escultdrica - que havia se verificado no
modernismo escultdrico. Pode-se pensar em outras possibilidades, como o de uma ‘nao-
paisagem’ (no sentido representacional), que recebe uma escultura que, antes que
representar, compde, modifica ou interfere no ambiente. Segundo Krauss, “a
combinacdo de paisagem e ndao-paisagem [...] além da manipulagdo fisica dos locais [...]
também se aplica a outras formas de demarcacdo.” (KRAUSS, 1984, p.135). Deste
modo, a obra artistica nesta nova ldgica, inserida no ambiente, compde, demarca e
manipula o local. Podemos, portanto inferir que um romance que assim se ofereca,
estaria dentro de uma nova logica: a do romance em seu campo-ampliado, ja ndo pura
representacdo, (romances herdeiros da heranca de Faulkner, inclusive os do boom, como
sinaliza Laddaga), mas produtor de problematizacdes das fronteiras do género, do plano

referencial e da propria linguagem.

A nova condicdo da escultura, que se da a partir dos anos 1970, ja ndo pode ser
situada dentro do marco modernista da pura negatividade, os novos artistas que
comec¢am a operar na légica do campo ampliado “assumiram uma posi¢do cujas logicas
ja ndo podem ser descritas como modernistas.” (KRAUSS, 1984, p.135). Uma arte que
busca ‘estar’ e ‘ser’, ou melhor, problematiza o “estar € o ser”, ser corpo presente dentro
de uma paisagem, ndo negé-la ou representa-la. E uma nova légica, de demarcacéo e
manipulacdo de um espaco, de um objeto que integra a paisagem, mas para deixar

marcas nela. Almejamos demonstrar que isto ocorra, também, na obra de Bellatin.

Outro aspecto que aponta Krauss como caracteristico da escultura em sua nova
fase (pds-modernista), é a ampliagdo dos recursos expressivos: “a praxis nao é definida
em relacdo a um determinado meio de expressdo, mas sim em relacdo a operacgoes
I6gicas dentro de um conjunto de termos culturais para o qual, varios meios: fotografia,
livros, linhas em parede, espelhos ou escultura propriamente dita- possam ser usados”,
(KRAUSS, 1984, p.136).  Uma determinada area artistica ndo se restringe mais ao
seu meio de expressdo especifico. Além disso, as obras, nesta dinamica, podem valer-se
da ndo permanéncia: “Runing Fence, de Christo, pode ser considerada uma forma nédo
permanente, fotografica e politica de demarcar um local” (KRAUSS, 1984, p. 136).
Acorde a tese de ampliacdo dos recursos expressivos que registra Krauss em relacdo a

escultura, Luz Horne destaca que o romance latino-americano contemporaneo também
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passa, a partir dos anos noventa do século passado, a incluir “certos modos de
significacdo que lhe sdo externos [...] a literatura passa a imitar ou fingir registros néo
linguisticos, a adotar outras logicas ou a incluir cenas ndo simbdlicas (imagens,
instalages, espetaculos, performances, exibicdes, experiéncias)” (2011, p.15)*". A obra

de Mario Bellatin € farta em relacéo a utilizagdo destes “outros” recursos expressivos.

A razdo disto, acompanhando a tese de Krauss, € o de demarcar, movimentar e
intervir. Analisando as variadas formas que a escultura pds anos setenta vai assumindo,
Krauss conclui: “em todas essas estruturas axiomaticas existe uma espécie de
intervencdo no espago real” que culmina em uma abertura ou clausura “na realidade de
um espaco dado” (KRAUSS, 1984 p.136). A intervencdo € a propria abertura entre na
relacdo objeto e o0 que ele denota.

Quando a obra passa a buscar intervir na paisagem, é possivel sinalizar que se
entra em um novo momento estético, o da obra de arte no seu campo ampliado. Este
modo de ver & escultura na fase de seu campo ampliado como intervencgdo, pode ser
aproximado a reflexdo da critica literéria argentina Luz Horne em sua reflexdo sobre o
romance contemporaneo latino-americano quando afirma “paradoxalmente, ¢ a partir da
desestabilizacdo textual”, quando j& ndo se busca “representar o real”, sendo, “sinaliza-
lo ou inclui-lo em forma de indicio ou rastro e, a0 mesmo tempo, produzir uma
intervencdo no real” (2015, p.15, grifo nosso)?. Assim, de modo anélogo, Krauss no
campo da escultura, e Horne, refletindo acerca do romance contemporaneo latino-
americano, percebem em materiais contemporaneos, caracteristicas semelhantes
(descontinuidade, ampliacdo dos recursos expressivos, hibridismo, etc.), e efeito
analogo: intervencdo no real. Formas que nos recordam as “conjungdes enigmaticas”
que observa Borges, e também a razdo delas para ele, intervir no plano leitor, como?

Propondo a “nosotros” o “jogo de simbolo”.

2" dentro de si [...] ciertos modos de significacién que le son ajenos” com isso, a “literatura pasa a imitar o
fingir registros no linguisticos, a adoptar otras logicas o a incluir escenas no simbolicas (imagenes,
instalaciones, espectaculos, performances, exhibiciones, experiéncias. (LUZ HORNE, 2011, p.15)

%8 «paradojicamente, es a partir de esta desestabilizacion textual” quando ja ndo se busca “representar lo

real”, sendo “sefialarlo o incluir lo real en forma de indicio o huella y, al mismo tiempo, producir una
intervencion en lo real” (2011, p.15, grifo do autor).
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Ap0s todo este recorrido, ja ao final de seu artigo Krauss diz “tenho insistido que
o campo ampliado do p6s-modernismo acontece num momento especifico da historia
recente da arte. E um evento historico” (KRAUSS, 1984, p.137). Isto ¢, Rosalind apds
mapear e analisar o problema em sua estrutura estética, ndo mantem o problema isolado
do real, recorre a historia para terminar de compreender 0 seu objeto, pois assim como
o0s periodos anteriores da arquitetura se relacionaram com seus momentos histéricos,

ndo € equivocado pensar que a escultura no campo ampliado também se relacione.

E assim chegamos ao problema da explicacdo: “mas por se tratar de um assunto
de histdria, € também importante explorar um conjunto mais profundo de questdes que
abrangem algo mais que o mapeamento e que envolvem o problema da explicagdo”
(KRAUSS, 1984, p.137). Isto ¢, buscar compreender os motivos, as causas “‘seminais”,
“que proporcionaram a mudanga para o pds-modernismo” (KRAUSS, 1984, p.137).
Portanto, resta pensar no tipo de problema que a obra se torna e nos porqués de colocar-

se como problema.

O percurso metodoldgico de Rosalind Krauss, em alguns aspectos, parece
adequado para enfrentar o problema que a obra de Mario Bellatin coloca. Mapeando,
para usar um termo de Krauss, a obra de Mario Bellatin, percebemos uma ampliacao
dos recursos expressivos. Conforma-se como uma estrutura axiomatica, por meio de
uma desestabilizacdo textual, irradia sentidos e significados em inimeras direcGes.
Fazendo isso, manipula e interfere na percepcdo do ambiente, j4 que problematiza o
acesso ao campo referencial, ao campo denotado, ao sentido. Portanto, pensamos poder
situar uma manifestacdo artistica como a de Mario Bellatin, enquanto suas buscas e
efeitos de sua narrativa, dentro de um momento estético na literatura latino-americana.
Sua obra afasta-se de um modelo referencial e identitario. Entretanto, nossa tese é que
ndo o faga por pura negatividade, negacdo do romance ou da ‘paisagem’, mas o faz por
outros motivos, quer colocar-se na paisagem, no real, querendo manipulé-lo, incomoda-
lo, através de um artefato narrativo que demarca suas fronteiras com a paisagem real,
que atrai para dentro de si as percepcfes. Ha neste caso, uma ética em sua estética.
Teriamos ainda que questionar: por que o romance de Mario Bellatin, em um especifico
momento historico social realiza estas operagdes? Buscaremos refletir sobre isso em

nossa analise.
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Acompanhando a Matei Calinescu e Rosalind Krauss, a negatividade pode ser
uma das faces da modernidade, ndo se estende por todo o periodo nem a todas as
manifestacdes artisticas. A ambiguidade ndo necessariamente deve ser vista como pura
negatividade pode ser observada desde o ponto de vista de uma intervencdo no real,
como um “jogo de simbolo” proposto ao leitor. A obra tornando-se ambigua ndo com
fins de negacéo pura do real ou da linguagem, mas como meio para instaurar efeitos de
indagacdo e busca a partir de si, e assim, colocar-se no real como plataforma de
problematizacdo da relacdo entre linguagem e o real. Portanto, o distanciamento do real
em Mario Bellatin ndo seria da ordem da pura negatividade. Pode ser a partir de
Rosalind Krauss, aproximado a tese de Paul Ricoeur, sobre o papel estético, ético e
filosofico heuristico que se depreende da funcdo poética. A negatividade como

intervencdo e ndo como uma recusa asséptica ou critica ao social.

Ap0s este percurso onde buscamos refletir a respeito de alguns aspectos do
itinerario de formacdo do sentido narrativo, e sobre as consequéncias para o sentido de
sua manipulacdo, buscaremos aprofundar esta reflexdo indagando acerca de como as
linguagens verbais podem buscar interferir no real e assim tratando de lancar luz a
indagacdo: o romance que se configura como o de Mario Bellatin, com tracos muito
proximos a da escultura em seu campo ampliado, fragmentario, ambiguo, auto-

referencial, esta buscando interferir no ambiente? Como o faz?

1.10 Funcéo retorica e alétheia, fungdo mimética e a heuristica

Examinamos as teses de Jakobson, Barthes e Ricoeur, sobre a ambiguidade, a
descontinuidade e a desestabilizacdo textual, como possibilidades de irradiarem o0s
significados e as significacdes de um texto. Agindo deste modo, a narrativa de Mario
Bellatin problematiza a conformacéo do sentido, o torna obliquo. Isto posto, poder-se-ia
afirmar que a escrita de Mario Bellatin possui um pendor a funcdo poética da
linguagem, por sua ambiguidade e por tensionar a propria mensagem. Para sustentar tais
reflexGes € necessario seguir examinando as questfes relativas a funcdo poética e a

funcéo referencial.

Dentro o0s processos para a criagdo de ambiguidades de sentido,

descontinuidades, estranhamentos via linguagem verbal, a metafora talvez seja o mais
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antigo e mais proficuo. A partir de Ricoeur (2000), a palavra metaforica se entende
como aquela que ndo acomoda o sentido ou ndo se acomoda, instalando uma tenséo no
seio do enunciado. A palavra metaforica parte de uma alteracdo da identidade seméntica
de uma palavra, logo realiza uma aproximacao por semelhanca com outra, que pode ser
de outro género, de ou categoria, etc. A metafora € uma forma antiga de criar
desestabilizacGes entre signo e objeto. Com isto, a partir desta crise e aproximacéo a
outros significados, surgem outras possibilidades de sentido. Ou seja, antes de sua
cristalizacdo, no seio de uma metafora se produz uma tenséo, uma crise entre uma dada
identidade e uma diferenca, o que leva o observador a questionar pelo significado. A
metafora é um dos exemplos de como é possivel via linguagem colocar o sentido em
movimento. O uso da metéafora fazia (faz) parte, de certo modo, de uma estratégia para
movimentar o significado da palavra, altera-lo, aproxima-lo a outros significados
impensados, etc., tem um efeito sobre o receptor, solicita a ele uma postura distinta da
do interlocutor do discurso retdrico. Que postura é esta que a poética parece solicitar? O
comportamento que cabe é daquele que redescreve alguma coisa, que estranha, mas que
reinterpreta e revé a realidade, (RICOEUR, 2000, p.468). Ao operar deste modo, a
palavra metaforica e aderida a funcdo poética se dirige as problematicas filosoficas, ja
que pode suscitar reflexdes a respeito do real, da verdade e do ser. Mais que persuadir a
alguém a crer em uma determinada ‘doxa’ ou ‘ontologia’ definitiva, ela problematiza o
acesso ao sentido. Este efeito de busca e indagacdo que pode gerar a mensagem voltada
a si € nomeado de heuristico, por Paul Ricouer (2000). A palavra heuristica, em um
contexto social que a realidade é descrita como transparente e de controle subjetivo,
explicita o seu potencial de interferéncia nesta conjuntura. O discurso que aproxime a
funcdo poética, que lance mao das estratégias de deslocamento de sentido, possui,

portanto um efeito: criar tensdes ontoldgicas, promover a reflexdo sobre o ser.

E relevante neste ponto examinar os sentidos da palavra ‘heuristica’, tdo
presente na teoria de Ricoeur (2000). No dicionario da Real Academia Espafiola
(R.AA.LE) se le: “heuristico,ca, del gr. evpioxewv heuriskein ‘hallar’, ‘inventar'
y —tico.1. adj. Perteneciente o relativo a la heuristica.2. f. Técnica de la indagacién y
del descubrimiento” (Diccionario de la Real Academia Espafiola, 2018). Neste
sentido, reforcamos nossa hipoOtese sobre a escritura de Mario Bellatin, ela lanca
méo de estratégias de descolamento de sentido, de desestabilizacdes, e que, ao
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colocar o sentido e o significado em movimento, solicita uma leitura de indagacéo e
descobrimento, de procura, de indagacdo, enfim, uma postura ‘heuristica’.

Muito embora ndo se possa saber ao certo o efeito de um dado texto sobre o
leitor, podemos defender a nossa tese sobre a escrita de Bellatin sinalizando os
efeitos ja estudados tanto por Ricoeur (2000), como Jakobson (2003) da funcdo
poética e da funcdo retérica numa situacdo discursiva. Paul Ricoeur comeca o seu
comentario sobre a retérica a partir de Aristoteles. Para o grego a retdrica
compunha-se de trés campos: o da argumentacéo, a teoria da elocucéo e a teoria de
composic¢do do discurso. E a palavra tomada como “arma destinada a influenciar o
povo, diante de um tribunal, na assembleia publica [...] uma arma chamada a dar a
vitoria nas lutas em que o discurso ¢ definitivo” (RICOEUR, 2000, p.18). A palavra
na retdrica visa influenciar diretamente a alguém a um determinado comportamento,
acdo, opinido, visdo de mundo. Toda a estruturacao do discurso, o esforco elocutivo
do falante e a ordenagdo dos argumentos focam essa finalidade. A teoria da
argumentacao aristotélica pode ser sintetizada do seguinte modo: “o poder de dispor
das palavras sem as coisas, e de se dispor dos homens ao dispor das palavras.”
(ARISTOTELES, apud RICOEUR, 2000, p.200). Segundo Ricoeur o
enfraquecimento da retdrica da-se pelo arrefecimento do estatuto filoséfico nos
séculos seguintes, na Idade Média. A retorica torna-se a arte apenas do bem falar,
uma técnica de elocucdo. Faz-se dispensavel como disciplina ja a finais do século
XIX. Apesar disso, a concepcdo original da retorica estd viva nos dias atuais, nos
géneros politicos, juridicos, religiosos, jornalisticos, midiaticos e mais recentemente
publicitarios: aqueles que buscam dispor as palavras para dispor aos homens. Além
disso, como bem afirmou Mikhail Bakhtin, o préprio género romanesco encontra-se

na mais estreita semelhanca genética com as formas retéricas (BAKHTIN, 2010, p.81).

O que é persuadir? Pergunta-se Ricoeur (2000, p.21) em que ela se distingue da
“adulacdo, da seducdo, da ameaca, isto ¢ das formas mais sutis de violéncia? O que
significa influenciar pelo discurso.” Em sintese, no jogo retdrico, coloca-se também a
questdo do exercicio de um poder, ainda que se limite ao fazer persuasivo. A persuasao,
a defesa, a deliberacdo, a repreensdo, o elogio sdo alguns dos usos e do alcance do
discurso retérico. (RICOEUR, 2000, p.23). Sdo eles que, na busca da adesdo a um
regime de verdade, evidenciam a presenca de um autor (poder), e de uma significacéo
(ideologia e historia, nos termos de Barthes, 1997). Neste sentido, & um artefato
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discursivo organizado via composi¢do, argumentacdo e eloquéncia que visa a dar razéo
a um determinado ponto de vista de um sujeito quanto a uma determinada significacéo:
“arte da persuasdo, visando ao dominio da palavra publica, ela cobria os trés campos de
argumentacdo, de composic¢do e de elocu¢ao” (RICOEUR, 2000, p. 50). Além disso,
era, segundo o filésofo francés, fortemente vigiada pela l6gica e pela verossimilhanca,
uma argumentacdo na ordem do verossimil, (RICOEUR, 2000, p.50). Buscando
persuadir e construir adesdes, a retorica é também a arte da confeccdo de provas: “toda
retorica deve ser centrada no poder persuasivo que se vincula a esse modo de prova”
(RICOEUR, 2000, p.51). E importante o implicito na assuncdo de um discurso a
modo de prova, pois, neste caso, a verdade passa a ser vista como fruto de ordenagéo e
verossimilhanga, de argumentagdo. A verdade ndo como esséncia, mas como fruto de
uma ordenacdo discursiva, eis um dos limites da retorica, que muito bem sera explorado
pela mimeses quando traz ao bojo de um acontecimento outros aspectos do ser, da
realidade e da ‘verdade’, ndo apreciados pelo discurso verossimil da retérica. Evidencia-
se que a “verdade” e a “significagdo” da retorica ndo é uma questdo de a priori
fundamental, mas de composicdo e argumentacdo. O querer provar da retérica a
aproxima da composicdo dos discursos juridicos, pois a partir de uma composicdo, de
uma disposicdo de argumentos e de uma elocugdo, o orador objetiva compor um
discurso persuasivo que atuara na comprovacdo de algo, de uma alétheia. O que
também se evidencia aqui é o poder do discurso retorico de construir ou desconstruir
aspectos do real, e um dado modo de ver o real. Discurso este, como ja apontamos,

sempre apropriado a alguém.

Segundo Bakhtin, o romance sempre estd em estreita relacdo com as formas
retéricas, ora afastando-se, ora aproximando-se. Isto €, quando o tedrico russo percebe a
proximidade entre géneros, tem em vista que o romance pode valer-se das mesmas
estratégias e objetivos da retdrica. Parece-nos que por enunciar do modo como ja
estamos indicando, fazendo com que signo e objeto entranhem-se, a obra de Bellatin
busque os efeitos heuristicos da indagacdo antes que a persuasao a uma dada aletheia do

plano referéncia.

1.11 Fungéo poética como intervengao
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Como ja sinalizamos em momentos anteriores, Krauss (1984), analisando
esculturas contemporéneas, Laddaga (2007), e Luz Horne (2011), o romance latino-
americano contemporaneo, que as respectivas manifestacdes mencionadas, antes de um
pendor a referéncia, causam, por seus modos constitutivos ja sinalizados, efeitos de
estranhamento sobre o sentido. Geram contradi¢cdes entre signo e objeto. Séo, para nos,
acompanhando os mencionados autores, seus modos de intervengdo na instancia
observadora, j& que solicita desta instancia, ndo apenas a observacdo, mas a ativa,
criativa e imaginativa participagdo no “jogo de simbolos” que a obra propde. Como
poderiamos perceber esta intervencdo na narrativa de Mario Bellatin? Na anélise,
buscaremos expor que tematicamente a narrativa do autor trata disto, mas a estrutura de
sua narrativa é também uma espécie de intervencdo ao estabelecer contradi¢es entre

signo e objeto.

Frente aos atos persuasivos da retorica, no mundo grego, o0 que visava a funcao
poético-mimética? A mimeses, para Aristoteles visava um efeito: “a purificagdo das
paixdes do terror e da piedade” (RICOEUR, 2000, p. 23). Isto ¢, a arte queria dirigir-se
e falar de outras instancias do ser (emocdes, pathos, inconsciente), sem o afa direto de
disp6-los a uma dada aletheia, mas sensibilizar e promover reflexfes. Segundo Ricoeur
“essa dualidade de fungdo na qual se exprime a diferenca entre o mundo politico da
eloguéncia e 0 mundo poético da tragédia traduz uma diferenca fundamental ainda no
nivel da intensdo.” (RICOEUR 2000, p. 23).

E quais seriam as inten¢des do discurso poético? Para Ricoeur (2000, p.23), a
poesia “nada quer provar, seu projeto ¢ mimético.” Mas seus alcances e funcoes,
aparentemente menos sérios ou uteis, sdo fundamentais ao homem. Instaura o “plano da
descoberta [...] que ndo viola uma ordem sendo para criar outra” (RICOEUR 2000,
p.41). Viola uma ordem para instaurar o plano da descoberta. Portanto, ao descontruir
para reescrever, propde um comportamento de indagacédo e redescoberta antes que o de

aceitacéo.

Porém, o conceito de mimesis ndo é estatico, como bem demonstra Ricouer,
além dele, Jeanne-Marie Gagnebin, apresenta as variaces sobre o entendimento deste
conceito no ensaio Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e Benjamin
(1990). O conceito aparece no livro X da Republica de Platdo. O conceito platonico

relacionava-se com a ideia de representacdo por meio da arte de um objeto representado,
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figuracdo da beleza do mundo, de modelos. O mundo ¢ objeto que “desencadeia, por
sua beleza, o impulso mimético” a arte busca aproximar-se do mundo e expressa-lo de
modo figurativo, “mimético” (1990, p.02). Mas também, a arte pode falsear e enganar
produzindo imagens afastadas da verdade ideal, “a imagem mimética é, portanto,
definida na sua falta essencial de ser” (1990, p.03). Neste caso, “essa imagem
desprovida de ser consegue enganar e iludir”, Platdo busca “domar, controlar a
producdo destas imagens, impondo-lhes normas éticas e politicas”, eis a mimesis

platdnica e o motivo pelo qual o filésofo deixa fora o poeta de sua republica ideal.

Mais a frente a pensadora diz: “contra o seu mestre Platdo, Aristoteles reabilita a
mimesis como forma humana privilegiada de aprendizado” (1990, p.04). O argumento
de Aristoteles é que, antes de pensar no que deve e pode ser representado, como Platéo,
ha que preocupar-se pelo “como se imita”, (1990, p. 04). Dai a mimesis aristotélica
buscar sistematizar o modo de composicdo na Poética, por exemplo. Neste sentido, a
mimesis € um fazer, e isto, supde um “ganho ao conhecimento”. Mas ndo & um
conhecimento apenas cognitivo que entra em jogo com a mimesis, 0 aprendizado
mimético para Aristoteles “produz prazer, agrada”, diferentemente que em Platdo, este
“momento de prazer ndo ¢ interpretado como desvio perigoso da esséncia [...] mas, pelo
contréario, como um fator favoravel que estimula e encoraja o processo de conhecimento
(importancia do ladico)” (1990, p.04). E conclui a tedrica, “a mimesis designa um
processo de aprendizagem especifico do homem [...] a aquisicdo de conhecimento é
favorecida pelos aspectos prazerosos do processo. Poderiamos dizer, nesse sentido, que
0 impulso mimético esti na raiz do ludico e do artistico”. (JEANNE-MARIE, 1990,
p.05).

O ludico e o artistico como intrinsecos @ mimesis. Podemos relacionar a isto, o
dito por Jorge Luis Borges, quando pensa sobre os dois tipos de escritores, o classico e
o romantico. Este, para Borges, é o que tudo diz ao seu leitor, que postula a ele a
realidade, opera pela necessidade de dizer tudo. O outro, “nos propde um jogo de
simbolos, organizados rigorosamente sem divida, mas cuja animacdo eventual fica a
nossa cargo” (BORGES, apud LADDAGA, 2007, p.18). Néao interessa-nos o debate
entre 0s tipos de escritores, mas perceber que na distingdo borgiana hd uma
aproximagdo entre mimesis e ludicidade. Borges descreve um tipo de escritura
“lacdnica”, a que nao diz tudo, que ndo descreve a realidade, como “jogo de simbolos”,

neste tipo, a realidade “ndo se descreve, se postula”. Chama-nos a atencdo que, neste
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tipo de obra, algo ¢ solicitado ao leitor, a “animagdo eventual” das partes. Portanto,
percebemos que, tanto na ideia borgiana do “jogo de simbolos”, de uma obra que
solicita uma atitude de seu observador, como no afirmado por Jeanne-Marie, que a
mimesis possui em suas raizes o ludico, uma correspondéncia: a mimesis ou o “jogo de
simbolo”, solicitando um comportamento ativo em seu observador. Neste caso ele ja
ndo é apenas o observador de uma realidade que se descreve a ele, mas participante
ativo, “jogador”, posto que sofre a intriga, indaga-se e, a partir disso, poderia buscar as
“semelhangas” entre Signo e objeto estranhadas, ja que a “animagdo eventual fica a
nosso cargo”. Neste sentido, ainda é oportuno mencionar que para Aristoteles, o ganho
no conhecimento promovido pela mimesis se d4 no “reconhecimento”, no
reconhecimento “de semelhangas”. Poderiamos concluir a este respeito que, frente a um

discurso que produz um estranhamento entre signo e objeto, 0 homem pode estar sendo
estimulado a “aperceber as semelhangas”, (JEANNE-MARIE, 1999, p.05).

Apbs a reflexdo acerca do conceito de mimesis em Platdo e Aristoteles, a tedrica
passa a refletir sobre o conceito ja dentro do periodo compreendido como moderno,
especificamente, pensando este conceito em Adorno e Benjamin. Primeiramente
sinaliza que “Adorno retoma a critica platonica da passividade do sujeito na mimesis e a
aprofunda gracas as leituras de Freud e de etnologia [...] tanto a psicanalise como a
etnologia caracterizam a mimesis como comportamento regressivo” (1990, p.05). Como
um comportamento “magico-mimético”, daqueles que imitam para ndo morrerem, para
escaparem a um predador, por exemplo, nesse caso “para se salvar do perigo, 0 sujeito
desiste de si mesmo e, portanto, perde-se” (1990, p.06). Em sintese, o conceito moderno
de mimesis presente no pensamento de Adorno e de Horkheimer, (em um primeiro
momento, na época da 2* Guerra Mundial), é o seguinte: “trata-se de censura parecida
com a censura platdnica [...] a mimesis —identificacdo perversa [...] a0 mesmo tempo
ameacadora e prazerosa; 0 medo individual da regressdo ao amorfo engendraria uma

regressao coletiva totalitaria, cuja expressdo mais acabada ¢ o fascismo” (JEANNE-
MARIE, 1990. p.10).

Em outro momento Adorno rejeita por carta, a publicacdo do ensaio de
Benjamin sobre Baudelaire. Para Adorno, em sintese, o pensamento de Benjamin em
sua analise de Baudelaire, afasta-se da teoria dialética e critica para ser mimética e

positivista, (1990, p.11). Porém, ap6s a morte de Benjamin, Adorno retomard suas
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reflexdes sobre a mimesis e W. Benjamin, a sua reformulacdo leva a Jeanne-Marie a
concluir que:
[...] a filosofia benjaminiana abre uma possibilidade — que me parece
essencial para a nossa famosa ‘pés-modernidade’ — de um pensamento
que desista da visdo de totalidade, mas que, no entanto, continue
critico e perturbador, no fim de sua vida, Adorno parece ter

reconhecido esta possibilidade [...] reabilitou a categoria de mimesis
na sua Teoria estética (1982)” (JEANNE-MARIE, 1990, p.13).

Em relacdo a categoria de mimesis em Benjamin a filésofa afirma “as suspeitas
de Adorno devem ser, ao mesmo tempo, confirmadas e invalidades: se o conceito de
mimesis € bem um conceito chave na reflexdo benjaminiana, é porque ele tem um papel
positivo, muito instigante e, poderiamos afirmar, até critico” (1990, p.13). Para Jeane-
Marie, a critica de Benjamin j& ndo ¢ sobre uma “totalidade”, no sentido dialético de
uma infraestrutura determinando a superestrutura, mas consegue ser critico e
perturbador. No texto Sobre a capacidade mimética, a fildsofa diz que Benjamin esboca
sua teoria da mimesis: “ndo apenas reconhecer, mas também produzir semelhancas. Essa
producdo mimética caracteriza a maior parte dos jogos, das brincadeiras infantis. A
crianca ndo brinca s6 de comerciante ou de bombeiro, mas de trem, de cavalo [...]”
(1990, p.14). Neste sentido, o ludico da mimesis de Benjamin remete a Aristoteles, onde
“a mimesis seré ligada por definicdo ao jogo e ao aprendizado, ao conhecimento e ao
prazer em conhecer” (JEANNE-MARIE, 1990, p.14). E conclui que a capacidade
humana mimética ndo desapareceu, “segundo Benjamin, uma fonte comum une a leitura
das constelacdes e dos planetas feita pelo astrélogo, a leitura do adivinho das entranhas
de um animal e a leitura de um texto; da mesma maneira, 0 gesto mimético da danga
aparenta-se ao da pintura e da escritura” (1990, p.14).

Pois bem, a estrutura da obra de Mario Bellatin nos parece querer provocar 0
gesto ladico e mimético, por meio de uma estruturacdo textual fragmentéria, da
utilizacdo de variados meios expressivos, de perturbagdes na relacdo signo-objeto, por
uma atividade performética de um narrador oscilante e por meio de um autor ndo menos
performatico no plano discursivo. Inimeros mecanismos que solicitam que o leitor
lance méo da capacidade mimeética. Frente as partes aparentemente soltas (a obra de
Bellatin), para produzir sentidos, deve (leitor), a arriscar-se ao jogo, ler a “constelacdo”
que lhe esta sendo proposta. Neste caso, se instaura a dindmica que Benjamin defendia

como substancial da fungdo mimética, “ndo apenas reconhecer, mas também produzir
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semelhangas”. O leitor, a0 buscar reconhecer as semelhancas que a obra de Bellatin,
propde-lhe cumpre o itinerério.

Em uma especifica época cultural, politica e social, a mimesis e o lidico, com
seus efeitos heuristicos - que visam o despertar da humana capacidade mimética-, sdo a

aposta da escrita de Mario Bellatin: passemos a isso.
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2.0 ANALISE

2.1 A narrativa de oscilante sentido de Mario Bellatin

Para que queremos a realidade tal
qual? Sua pergunta me surpreende
Isaias. (MARIO BELLATIN)

Antes mesmo de nos arriscarmos a analisar duas obras do autor mexicano,
Jacobo el Mutante (2006), e Salon de Belleza (2009), observemos sumariamente, a
modo introdutério e panoramico ao universo bellatinesco, como, também, outras
narrativas do escritor, apontam para ao que defendemos como presente em sua poética:

0 desafio ao sentido que solicita ao leitor sua “eventual animagdo”.

Por exemplo, uma das primeiras estratégias que verificamos em inumeras obras
de Bellatin é promover um estranhamento entre “signo e objeto”. Tal estratégia cria uma
tensdo entre “signo e objeto”, 0 que dificulta 0 acesso ao sentido. Além do mais, produz

um problema a iteracdo narrativa, entre as unidades narrativas.

El hombre dinero (2014), a modo exemplificativo, € uma pequena narrativa de
Bellatin. Estabelece uma “conjun¢do enigmatica” entre 0 relato de um sonho e
literatura. Formula-se de tal modo, que abala o sentido a partir de uma fragmentacao no
nivel funcional, no sentido de Barthes (2001). Apenas nos restringindo ao titulo da obra,
antes mesmo da leitura propriamente dita do texto, um dado leitor, buscando o sentido
dos significantes, tragaria uma relagdo obvia entre ‘hombre’ e ‘dinero’, na busca de
formular correlagdes, projetaria valores indiciais de um sobre o outro. No plano
funcional, quando no fio narrativo da obra “dinheiro” entre em correlagdo com
“homem”, o primeiro repleto de indefinicOes, carregara suas indefinicdes sobre o

segundo.

Ja no nivel actancial, quando o leitor, como diz Barthes, na tarefa de ler,
“projeta encadeamentos”, ocorrem novas indeterminacgdes. Induzido pelo titulo pode-se
imaginar que “hombre” sera o actante e que “dinero” sera o objeto, Ou 0 contrario, e que
ao ler a obra se va encontrar um dado destinador, por exemplo, (sociedade de consumo,
critica ao capitalismo etc.), porque tais suposi¢cbes guiam o restante da leitura. Por
exemplo, pensando na natureza do ser ‘hombre’, sobre o qual o ‘dinero’ esta

funcionando como indice, o plano leitor, supGe que a obra tratard de alguém, que pelos
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semas virtuais de “dinheiro” poderia ser ganancioso, agiota, consumista, capitalista,
banqueiro, critico ao dinheiro, entre outros. Contudo, isso ocorre na obra? A narragéo
estabelece, conforma e confirma as correlagdes? Ou a obra ndo explicitard os ‘semas’
esperados, nem para “hombre” e nem para “dinero”? Quando aprofundamos a analise a
niveis mais profundos, como o actancial, e isotopico, quando buscamos perceber as
permanéncias de sentido ao qual poderiamos integrar as unidades narrativas, ao
buscarmos o ponto de iteracdo para o qual convergir as partes, constata-se a
impossibilidade. A historia em questdo trata de modo fragmentado das memorias de um

menino sobre os sonhos de seu pai.

A obra dificulta o acesso ao destinador (entidade que conforma o valor que o
sujeito investe em um dado objeto), que valor o menino d& ao dinheiro? Pelas
mudancas de sentido, pelas descontinuidades, rupturas isotopicas, a obra se oferece
como um problema a chegar a uma resposta satisfatéria a questdo, assim a relacdo entre
sujeito-objeto-destinador, base do sentido neste nivel de analise permanece instavel.
Assim, além de perturbar o significado de “dinero” e “hombre”, ao longo da narrativa,
obliterando o sentido, “dinheiro” e “homem”, tém seus sentidos tdo perturbados que ao
correlacionarem-se no nivel actancial, um empresta a sua indefini¢do ao outro. O indice
que se esperaria revelador torna nebulosa a imagem do sujeito. Tais indeterminacdes do
sujeito e do objeto projetam-se sobre o destinador, evidenciando também neste nivel de
analise, que a narrativa de Bellatin esta sempre as voltas com a questdo do sentido. Por
todo este modo compositivo, ao final da leitura da obra ainda permanecemos buscando
compreender que dinheiro e que homem sdo os que estdo figurados no texto.
Consequentemente, o autor-implicito, dificulta o acesso a referéncia, pois, em primeiro
lugar, qual o significado que ele, autor-implicito, da a dinheiro e homem no interior de
sua obra? As respostas a esta questdo serdo imprecisas, instaveis, por que a propria

estrutura da obra ndo oferece amarragdes seguras a qualquer interpretacéo final.

Deste modo, o plano leitor, frente a esse modo de conjuncdo, fica realizando
operacgdes de correlacdo, investigando, buscando compreender e concatenar as partes,
antes que fluindo no universo figurativo de um dado relato. Mas Bellatin arma o jogo
de tal modo que haja uma dificuldade de definir um elemento isoladamente, e uma vez
que este entre em correlagdo com um outro, (que também ndo é definido claramente),
empresta aspectos de sua indefinigdo a este elemento. Por exemplo, a obra ndo permite

que o plano leitor saiba a que significagdo de “dinero”, se refere, dentro do plano
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ficcional indetermina mais, ainda, este significante, porém, em algum momento da
narrativa, o significante “dinero”, com um significado instdvel entrard em correlagdo
com “hombre”, que também a obra ndo permite a compreensdo instavel de uma
referéncia e de um significado. Ocorre uma justaposicdo de indeterminacdes, uma

conjuncao enigmatica.

Partindo do pressuposto de que a unidade funcional € um nucleo de significado,
que se projeta sobre outro elemento e lhe adere seu significado — por exemplo,
remetendo ao exemplo de Barthes (2001), sobre o “papagaio” e “as filhas Pont L’
Evéque” da obra de Flaubert-, em Bellatin, ocorre antes que a ruptura das correlacdes, 0
esvaziamento, a ambiguidade do significante. O significante “papagaio”, por exemplo,
se ocorresse em Bellatin, teria seu significado perturbado pela narrativa, antes que
conformado, e quando aproximado a outro significante, ndo estaria na posicdo de um
elemento determinante para aclara-lo, mas antes, emprestaria a ele indeterminacdes.
Assim, a fragmentacdo que a critica percebe existe, mas é menos de ordem estrutural e
mais da ordem do significado. A fragmentacdo ndo estd na auséncia de correlagdes, mas
é um tipo de desordem de outra natureza, heterotopica. Frente a isso é que afirmamos
que a escrita de Mario Bellatin solicita um comportamento de “reconhecimento” por
parte do leitor, de que este produza por si semelhancas frente ao estranhamento
simbolico que provoca ao correlacionar significantes com significados desarranjados.
Ao final mantem os termos em abertura, ao leitor cabe a tarefa de iteracdo do nivel

isotopico.

Uma outra obra do autor, Leciones para uma liebre muerta, oferece experiéncia
analoga a que apontamos anteriormente. Nela, uma personagem quéchua aparece lado a
lado a bruce lee, (aproximacdo insolita), porém, o plano leitor, ao longo da narrativa,
ndo saberd a que “quéchua” a obra se refere, nem a que Bruce Lee. Estdo ambos
modificados e justapostos. O escritor constréi universos ficcionais crivados de
impertinéncias semanticas e de sobreposic¢oes de significados e de significa¢des. Ao fim

e ao cabo, o efeito deste modo compositivo é o de perturbar o sentido e a referéncia.

Estas indeterminagdes entre “signo-objeto” nos remetem a ideia de mimesis em
Aristoteles, Jakobson e Benjamin, onde a categoria € aproximada a de ludicidade uma
vez que solicita a intervencéo do leitor no processo de interpretacdo e composi¢éo do

significado. Exemplo conveniente a esse respeito é Carta sobre los ciegos para uso de
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los que ven (2017). Conta-se em primeira pessoa diferentes situagdes que ocorrem a
dois irmaos cegos que vivem na “Colonia de Alienados Etchepare”. Isaias ¢ totalmente
cego e surdo, a irm&, apenas cega. Ela narra ao irmdo e ao leitor o que ocorre em
Etchepare. Comunicam-se por uma especie de teclado braile (um tubo, como dizem os

irmaos).

A questdo da autoria € um dos aspectos problematizados na obra. Certo dia, um
famoso escritor € convidado a ir a Etchepare dar aulas sobre a escrita aos apenados. Um
professor com muitas caracteristicas semelhantes as de Mario Bellatin de carne e 0sso.
Como o Mario Bellatin de carne-e-0sso, 0 escritor ficcional ministra cursos de escritas,
ndo possui 0 braco esquerdo e utiliza uma prétese. Inimeras referéncias a autoria que
produzem uma intencional turbacdo entre o que supostamente é o lado de “fora” da
narrativa, e o que seria teoricamente do plano interno e ficcional. O personagem
chamado de escritor deve ser visto como Mario Bellatin de carne e 0sso? Obviamente
que ndo, sinaliza a teoria, porém, como descolar da imagem ficcional que fazemos do
escritor a imagem “real” que Mario Bellatin insiste em compor e exibir de si mesmo?
Criada esta a ambiguidade, veremos o escritor por um e por outro lado, desde dentro,
mas, inevitavelmente o “fora” estard dentro. EXplicita-se assim a tensdo sobre as
fronteiras que convencionalmente a teoria literaria nomeia como plano externo e plano

ficcional.

Este “Mario Bellatin”, ambiguo e literario propde aos novos alunos de Etchepare
que entre todos escrevam um livro, onde cada um sera o responsavel por escrever
apenas uma pagina. Isto é, ha aqui uma alusdo ao leitor como produtor, como sendo ele
também parte do jogo. Este livro, este produto final, de modo significativo, ndo é
resultado de um unico autor, sera um resultado fragmentado de todas as partes, focos
narrativos, perspectivas e variadas vozes reunidas: uma polifonia difusa. O leitor tera,
neste caso, que equilibrar-se frente a uma narrativa ladica, polifénica, de mdltiplas
vozes e distintos significados, multifacetada. Esta interpretacdo que ora fazemos do
universo de Carta sobre los ciegos, aponta para a propria poética de Mario Bellatin:
multifacetada, repleta de vozes ambiguas, de fronteiras instaveis entre o plano narrativo

e discursivo.

Hé entre “maestro” e aluna (narradora) uma coincidéncia, para ambos o texto

deve falar de si, de seu interior e ndo do externo. Ao irmao lsaias, a irma aconselha:
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“ndo falar muito das coisas que nos sdo alheias, que nao provém de nosso interior®®”

(BELLATIN, 2017, p.14, traducdo nossa). Semelhantemente, a irma interpreta a atitude
do “maestro”, a de parecer ndao se importar com a presenca deles, como a de alguém que
faz isso, porque “na realidade fala consigo mesmo” (BELLATIN 2017, p.21). Isto é,
tanto o conselho da irmd como a interpretacdo que faz da atitude do maestro podem ser
interpretadas como um tipo de texto que surge para se auto referir e menos apontar para
um objeto externo que pode ser alheio. Percebemos, em ambos os casos, um reforco a
ideia de busca por compor um texto com fins intransitivo, no sentido de Barthes (1967).
De propor um texto que seja mais que uma flecha de referéncia, um ambiente de
experiéncia. Segundo Jakobson (2003), um discurso que assim enuncie carregaré

sempre a ambiguidade.

E neste sentido que vai uma das licdes do maestro quando trata de ensinar aos
cegos a tirar fotos. Diz a narradora ao irmdo que “o assunto do texto e fotografia” sdo
constantes na fala do maestro que afirma: “a cAmera tradicional é ja por si um obra de
arte.” (BELLATIN 2017, p.23), “convencido de que o que aparece em uma foto deve
estar o mais proximo possivel a0 mundo préprio que ao real. Para que queremos a
realidade tal qual? Sua pergunta me surpreende Isaias.” (BELLATIN, 2017, p.24).
Portanto, tanto o conselho da irma como o do maestro, seja em relacdo a escrita textual,
seja em relacdo as fotos, advogam que o texto, falando de seu enunciador e de sua

prépria linguagem e universo, surja como a expressdo de uma subjetividade pessoal.

Além da intransitividade e da busca por compor um universo que expresse a
propria subjetividade a despeito de ser referencial, a questdo do sentido intriga a
narradora: “tem aqueles que acreditam que a informag@o compartilhada possui apenas
um s6 sentido® (BELLATIN, 2017, p.14). Esta voz narrativa sugere que ha mais de
um sentido. H& mais de um sentido, porque a subjetividade do sujeito é oscilante e
inacabada, a licdo do maestro, coerente a isso é para que se escreva um relato nao preso
a um género discursivo fixo. Li¢do do “maestro”: “es cosa del pasado, recalca, hablar de

novela, cuento o ensayo. Quiero que hagamos un texto que no lleve ninguna de las

2 . . . . .
% “no hablar demasiado de las cosas que nos son ajenas, que no provienen de nuestro interior”

(2017, p.14)

%0 “Habra quienes crean que la informaciéon compartida va en uno solo sentido” (MARIO BELLATIN,
2017,p. 14).

82



etiquetas de costumbre” [...] no hay una manera unica de hacer las cosas” (BELLATIN,
2017, 17-p.18). A escrita que orienta o maestro a que fagam os alunos deve trazer as
marcas de suas proprias instabilidades: do ser e do sentido.

E notdrio que dentro da histéria de Carta sobre los ciegos para uso de los que
ven sentido e reflexdo sobre a narrativa andam juntos. Quando relata ao irmao sobre
caes ferozes que cercam a colonia e atacam aos internos, a irméa descreve 0s cédes, mas,
ao mesmo tempo, de modo cifrado, faz referéncia ao aparecimento deles. Diz ela:
“quase nunca se deixam ver” (BELLATIN, 2017, p.16). Um aspecto que decorre do fato
de os objetos ndo se deixarem ver, de ndo poderem ser vistos em uma totalidade, é a
atitude do actante diante disso. Os cdes que ndo se deixam ver estdo colocados como
objetos em disjung@o com o sujeito, e frente a isso, ao ndo poder conhecer plenamente o
objeto, o que faz a irmd? Ela inventa, cria e depois relata. Neste sentido, evocamos
novamente a nocdo mimesis em Benjamin, frente a um dado objeto artistico, o
observador ndo apenas reconhece, “mas também”, produz “semelhangas”, (JEANE-
MARIE, 1990, p14).

Tal leitura que fazemos explicita um aspecto que constantemente veremos
emergindo da obra de Bellatin, a impossibilidade de conhecer o todo, seja as
identidades, o ser, o real, a literatura, para nos, é exatamente este aspecto negativo, no
sentido de sua ndo transparéncia, que pode possibilitar a fabulacdo, a narragdo, como no
caso da irmd de Isaias, que toma a impossibilidade de conhecer como plataforma para

suas proprias invencdes, para a sua propria producdo de semelhancas.

Mais coisas diz o sujeito em relagdo ao objeto, diz a narradora ao irmao: “esto es
solo rumor” (BELLATIN,2017, p.16). E conclui: “¢ um dos mistérios com que
convivemos.” (BELLATIN,2017, p.16). Se o objeto em si néo é transparente - “casi
nunca se deixam ver”, o relato sobre o ele serd “solo un rumor”, € o resultado,

“misterio”.

Parece-nos que este rumor é que a literatura de Bellatin esteja buscando
expressar. Aquele espaco misterioso, do siléncio. O espaco que nos sugere a G.H de
Linspector:

1 . . ..
31 «gs uno de los misterios con los que convivimos”
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[...] entre duas notas de musica existe uma nota, entre dois fatos existe
um fato, entre dois grdos de areia por mais juntos que estejam existe
um intervalo de espaco, existe um sentir que € entre o sentir - nos
intersticios da matéria primordial esta a linha de mistério e fogo que é
a respiracdo do mundo, e a respiracdo continua do mundo € aquilo que
chamamos de siléncio. (LISPECTOR, 2009, P.97).

A indeterminacdo nas obras de Bellatin ¢ a expressao deste “intersticio”, daquilo
que “quase nunca se deixa ver”. Além do fato de ndo se poder conhecer os objetos, € a
propria estrutura da narrativa, que se apresenta ela como constituida de inUmeras partes
que devem ser ordenadas, organizadas, montadas, pelo leitor, a estrutura do relato
solicita que alguém o arranje. Estes aspectos aparecem tanto nas licdes que dita o
maestro, é conteudo da aula, mas também no modo como estrutura seu discurso, bem
como na estrutura do relato da irmé de Isaias, que narra o romance. Por exemplo, ela
percebe que o maestro muda de tema constantemente, “cambia de un tema a otro sin
mayor transicion” (BELLATIN, 2017, p.21). Estamos diante de uma estética da
mudanca, da transitoriedade. Em decorréncia disso o seu relato torna-se
incompreenssivel a irma, e diante do incomprrenssivel, o que fazer? Quando a narrativa
torna-se, ela também negativa, quando o objeto indetermina-se, a narradora surge, “asi
pues, cada vez que siento que el discurso del maestro se vuelve incomprensible, te lo
voy modificando” (BELLATIN, 2017, p.22). O discurso do “maestro”, “deshilvanado”,
(BELLATIN, 2017, p.22), é a matéria para outros relatos. Mas frente a este discurso
“inconexo”, sem um fio condutor, sem ter ao que se ater, 0 que realiza a irma? Ela
inventa e completa os espagos de rumor, recria e inventa o seu préprio relato a partir do
discurso do maestro, isso fica expresso no que ela diz ao irméo: “una cosa es lo que yo
te transmito y otra muy distinta lo que nos dice el maestro” (BELLATIN, 2017, p.22).
Assim, por sua peculiar estrutura, o discurso do maestro intervém na instancia
receptora. Estimula sua receptora a ser mais que isso, a ser produtora, a participar do

processo interpretativo e produzir suas proprias narrativas e interpretacoes.

Frente a esta realidade de incompreensdes que constatam a narradora e 0
maestro, o que fazer? Falar de si, relatar, e ja que o relato é sobre si, porque nao
modifica-lo, altera-lo? Exemplos desconcertantes justamente por essa liberdade de
imaginacéo, ela oferece ao focar uma aula: fala do desconforto gerado pelo pénis do
irmdo na sua boca, “acaricias mi pene [...] en este momento introduces en tu boca”

(BELLATIN, 2017, p.25). O relato do incesto é alternado com as observacGes sobre a
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aula: “deseo Isaias que dejes de realizar lo que estas haciendo” e ao mesmo tempo
comenta a aula do maestro, “esta hablando de Juan Rulfo” (BELLATIN, 2017, p.29).
Em meio a isso diz “en este momento, con el cuerpo colocado encima tuyo en esa
posicion aberrante”, isto €, a irma esta sobre o colo do irmao, no momento que estdo
tendo aula. Ao mesmo tempo ela diz: “[...] el maestro cuenta [...]” (2017, p.43). Assim,
a narradora vai relatando tudo isto, até que diz “no es cierto que me encontre en este
momento encima tuyo. Estamos sentados manteniendo una postura correcta, uno al lado
del otro” (2017, p.44). Ou seja, todo o referindo antes foi alterado pelo novo
relato, ocorre a mudanca, a ruptura isotopica, pois o nivel semantico da “sexualidade” é
fraturado, além disso, uma mudanca de versdo. O que nos leva, enquanto leitores a
indagar: a anterior é falsa? A posterior € a verdadeira? N&o sabemos, mas o que
podemos concluir € que nos fazem pensar sobre a narrativa, a verdade e o sentido,
temos a sensacdo de podermos recontar, recriar, criar ainda outras versoes, ao final isso
ndo é a prépria ficcdo? Aquilo que poderia ter sido? E aquilo que de fato pensamos que
foi ndo poderia ser apenas uma versdo que prevaleceu sobre as outras? Ao final, frente a
este modo de composicao, seguimos indagando e buscando compor interpretacdes sobre

0 modo de exposi¢do acima referido.

Depois, todo o relatado € desfeito, substituido por outra narrativa. Qual falsa?

Qual a verdadeira? Ou essa pergunta ndo caberia?

Finalmente, uma nota decisiva. Em um ponto da aula a irma confessa a Isaias
“es que, debo decirtelo de una vez, en la mayor parte de las ocasiones el maestro
expresa asuntos que carecen de sentido [...] ;De qué nos estd hablando, Isaias?”
(BELLATIN,2017, p. 47). A irma experimenta o vazio de uma narrativa que “carece de
sentido”, ¢ dai o efeito deste tipo de narrativa, produzir questdes, como a que ela faz:
“de que nos esta hablando, Isaias?” A nossa tese, como ja muito temos expressado,
habita o interior da afirmagdo e da questdo da irma de Isaias, um texto que por sua
estrutura parece carecer de sentido, mas que faz disso seu modo de lograr talvez o efeito

que almeje: a producgéo de semelhangas.

Finalmente, apos este olhar sumario sobre ElI hombre dinero e Carta sobre los
ciegos para uso de los que ven, poderiamos perguntar, pelos motivos dos modos de
composi¢do fraturados presentes nestas narrativas, isto €, por que o autor implicito

oferece um discurso repleto de vozes, sentidos e ambiguidades? A realidade estanca,
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torna-se estéril, se a relagdo “signo e objeto” deixa de apresentar a sua ‘“necessaria
contradicdo”, como indica Jodo Alexandre Barbosa (1974), ¢ afirma o filésofo Chul-
Han (2017). Por outro lado, quando é enunciada de um modo que o signo de linguagem
em seu interior traga a contradi¢do necessaria do “aixo era y no era”, ha possibilidade
para o proprio real e o sujeito ndo estancarem. Por que tudo isso é necessario, como diz
Jakobson, e coloquemos algo a mais, e por que tudo isto é necessario em noOSsoOs
tempos? Porque é em qualquer tempo, talvez no nosso mais ainda, como defende
Agamben (2005). Sem a antinomia, ndo ha jogo de signos, a designacdo direta entre
conceito e signo torna-se automatica. Por exemplo, ‘flor’ sera sempre uma mesma
(flor), estanque e automatica, neste caso, a realidade e as subjetividades que a
conformam, tornar-se-iam, de modo analogo a linguagem que nos assujeita, estéril e
estangue, ao ponto, segundo o tedrico, de findar com a consciéncia do real, ja que este
se tornaria infinitamente 0 mesmo. O mundo polarizar-se-ia, estanque em sua imagem,
deixando de produzir contraditérios e novas sintese, que por sua vez seriam
contrapostas por uma nova contradi¢do, fazendo o real e o ser moverem-se. E por que 0
mover-se € necessario? Por que o conhecer e a propria natureza humana nao sao
estanques. A linguagem, dentro dos marcos da funcdo poética, na tese de Jakobson,
revigora-se, e com ela, também revigora o real e a consciéncia sobre 0 mesmo, 0
conhecimento, “o poeta inverte os termos do jogo da representagdo ingenuamente
realista e abre um espaco para a realidade mais complexa que envolve tanto individuo
quanto historia, presente e passado” (JOAO ALEXANDRE BARBOSA, 1974, p.38). E
assim, um caminho proficuo e fundamental em tempos de controle imperioso das

subjetividades, como bem demonstra Agamben, em O que € o dispositivo, (2005).

Passemos a analise propriamente dita de duas obras de Mario Bellatin, Jacobo el
mutante e Salon de Belleza, sobretudo a primeira, € um conjunto de partes, de textos, de
vozes narrativas polifonicas, de mutacGes, as quais o narrador mantém assim,
movimentando as isotopias em mais de uma dire¢do. Para estas narrativas, inferir um
topic, um isotopia, um sentido, é tarefa ardua, o nosso intuito € demonstrar que qualquer
resultado interpretativo € incerto e volatil. Do segundo texto, Salon de belleza, vemos
emergir uma metafora sobre a arte como intervencdo em um meio saturado, que dialoga

com a interpretacdo que fazemos de Jacobo el mutante.
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2.2 Analise de Jacobo el mutante

A escrita de Mario Bellatin desdobra-se com uma referencialidade camuflada,
conformada por inimeros textos e vozes, onde um remete ao outro. O efeito disso: a
obra parece querer estancar as palavras nelas proprias e ja ndo querer referir a uma dada
realidade concreta, turva as fronteiras entre ficcdo e o plano real, instabiliza o acesso ao
campo denotado da historia, da ideologia e da identidade e ao mesmo tempo cria sobre
si um olhar em movimento e de davida. Pois nela, parece que pendor é dirigido sobre o
universo das palavras, de sua prépria linguagem e seus mecanismos estruturantes, e ndo
as coisas, no sentido de Foucault (2010). Mas € exatamente este ponto de maximo
afastamento com o real que se torna significativo, pois nos leva a indagar os porqués

disso.

A descontinuidade da estrutura da obra, seus variados meios expressivos, suas
multiplas vozes, aludem para nés a estrutura e o funcionamento de um jogo incerto.
Quando um romance como Jacobo el mutante, constitui-se de um suposto narrador
Joseph Roth, que supostamente escreveu uma obra chamada La frontera, que chega em
fragmentos as maos de um narrador comentarista, que comenta a obra de Joseph Roth, e
que, além disso, composto por inimeras fotos de um outro artista, as figuras e vozes
embaralham-se. Identificamos nestes e indmeros mecanismos de deslocamento de
sentido na obra de Bellatin, seu aspecto de ludicidade. O ludico implica um movimento,
um fazer, em sintese, coloca o leitor a fazer alguma coisa. Este aspecto de ludicidade
pode ser tomado como intervencdo, isto é, quando a obra busca ser experiéncia ao leitor
e solicitar dele um gesto de compreensao, estético e artistico. Intervém solicitando que
seu observador reconheca e produza semelhancas. Por meio destas estratégias se que
criam instabilidades no plano estrutural e no plano objeto-signo, o romance do escritor
mexicano exemplifica o que poderia ser nomeado de oficio da arte contemporanea: a

intervenc&o.

Essa intervencdo nédo fica restrita a nossa interpretacdo da estrutura da obra de
Bellatin, a percebemos, também, no plano do contetdo: seja no universo figurativo, nos
niveis mais aparentes da personagem e espago, ou em niveis mais profundos, como o da
enunciac¢do, a obra do escritor, em nossa leitura, reitera uma dualidade entre espacos
saturados e aqueles que de algum modo, fissuram algum nacleo homogéneo e de

controle subjetivo.
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O plano do contetdo representado, seja em Jacobo el mutante ou Salon de
Belleza, evoca para n6s um gesto de intervencdo, quando em universos controlados por
um dado dispositivo quase absoluto de poder e controle, ocorrem “pequenoS” gestos
estéticos, que marcam descontinuidades dentro de um marco de totalidade. Outras obras
do escritor evocam para nos esta leitura, por exemplo, as pequenas flores que véo
aparecendo ao longo dos pequenos fragmentos do livro Flores (2001) dentro de um
universo de seres mutilados. Esta figura de intervencdo, podemos articular com os
peixes dos inumeros aquarios de um cabelereiro em Salon de Belleza (2009), em um
ambiente epidémico, ou o gesto estético do pintor e de Rosa Plinianson, em Jacobo el
mutante (2006), que com um ritual particular e excéntrico, buscam uma alternativa a

academias de baile, que impdem um comportamento comum (totalitario), a todos.

Esta metafora presente no plano figurativo que denuncia a biopolitica é também,
para n6s, como ja apontamos, uma possibilidade de explicacdo para a linguagem e a
forma descontinua fragmentaria, heterotdpica, hibrida do romance de Mario Bellatin: a
obra como um todo, ao fazer parte de uma vasta rede cultural, ao ser inserida dentro de
seu contexto enunciativo, pode ser tomada como um pequeno ponto de intervencdo em

uma realidade administrada pela biopolitica.

A heuristica e o ladico, neste sentido, sdo os efeitos que visa a obra. Buscaremos
demonstrar que a obra Jacobo el mutante (2006), de Mario Bellatin, para lograr os
efeitos heuristicos, problematiza o acesso as referéncias externas a ela, pulverizando em
inimeras direcdes 0 acesso ao campo denotado e referencial. Sua peculiar estrutura gera
no leitor indagacgBes, incertezas e buscas, nisto reside seu efeito heuristico. Gera
problematizacfes que ndo se restringem ao campo referencial, buscaremos demonstrar
que, internamente, a narrativa se estrutura de multiplos textos, e que as correlacdes
funcionais e sequenciais entre eles, bases da narrativa e de sua leitura, sdo de dificil
apreensdo. Referentes, funcdes e sentido sdo desestabilizados, a narrativa dirige seu
pendor a si mesma, a sua linguagem, a sua autonomia, e ao fazer isso, entrega ao leitor
uma problematica e ndo uma mera historia, frente a isso, o leitor passa a ter a
desconfortante responsabilidade de conformar significagdes por si mesmo. Neste
sentido recordemos a Foucault:

Eis por que as utopias permitem as fabulas e os discursos: situam-se

na linha reta da linguagem, na dimensdo fundamental da fabula; as
heterotopias (encontradas tdo frequentemente em Borges) dessecam o
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propdsito, estancam as palavras nelas proprias, contestam, desde a
raiz, toda possibilidade de gramética; desfazem os mitos e imprimem
esterilidade ao lirismo das frases. (MICHEL FOUCAULT, 2000, p.
09).
As utopias que permitem as fabulas consolam, interpretam para o seu leitor o
real. Textos heterotdpicos, ndo consolam, mas imprimem um fundamental movimento:

o0 de indagar.

Por isso, Jacobo el multante (2006), ¢ significativo. Um texto feito de variadas
vozes, que ecoam de sua linguagem verbal, de fotografia, de um romance apdcrifo, de
uma voz autoral de Mario Bellatin que publica em 2014 Jacobo reloaded com a
“inten¢ao” de explicar ao publico a obra de 2006. Portanto, cria-se um espaco de
maultiplas dimensBes, um tecido de citagdes anteriores, de distintos textos, onde a
verdade e originalidade ficam desde logo abaladas. Desvencilha-se frente ao leitor, mais
que uma narrativa, um gesto de mescla, de mistura de vozes e meios expressivos, que

mantem-se aberta, a espera.

Frente a isso, 0 nosso percurso analitico da obra seguird o modelo de analise
estrutural, que em primeiro lugar detém-se sobre o enredo, seus motivos e momentos,
personagens, tempo e espaco. Neste primeiro nivel de analise, buscaremos demonstrar
diferentes manifestacbes de uma composicdo ambigua que gera como efeito reflexdes
dialéticas, isto sobre personagem, tempo e espaco. Esta duplicidade persiste em um
segundo nivel de analise: o actancial. Neste segundo momento, buscaremos demonstrar
a dialética perpassando o nivel do sujeito e do destinador. Estes dois niveis ja
permitiriam a comprovacdo da presenca do efeito de abertura dos paradigmas e da
heterotopia e da problematizacao do sentido.

Finalmente, ainda buscaremos lancar uma analise e interpretacdo do nivel da
narracdo. A obra, ao abrir os paradigmas, ao dificultar acessos ao momento da
integracdo isotopica, ao duplicar as vozes narrativas, leva-nos a indagar sobre o local do
sentido e da significagdo. Confirmando que as heterotopias, mais que uma significacdo
estavel, abrem a interpretacdo para multiplos topos interpretativos. Constatagcdo que nos
direciona também a uma reflexao sobre o género romanesco e nos porqués da narrativa
contemporanea buscar ser um objeto de duvida para aqueles que a tém em maos? Para
isso, traremos algumas reflexdes a respeito de algumas narrativas produzidas apos 0s

anos 1970, para buscar refletir acerca da questdo levantada. Com isto almejamos
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demonstrar que estas escritas possuem um ponto de aproximacao: parecem buscar fazer
pensar sobre o ser da coisa, do préprio objeto artistico e da linguagem. Que se formulam
como davida, como elemento sinestésico e filoséfico, ao ponto de nos indagarmos sobre
a matéria e o conteddo do que se acabou de ler. Além disso, que produzem duvidas
sobre quem disse e 0 que disse. Que intriga e compromete ao observador. Poderia ser
exatamente, a producdo destas questdes 0 ponto que nos permite aproximar algumas
narrativas contemporaneas: se oferecem como plataforma de duavidas e por
consequéncia desatar sobre o leitor (ser também historico), efeitos heuristicos, conforme

Paul Ricouer (2000) trata a este conceito.

2.3 O corpo ambiguo

O senhor...mire, veja: o0 mais
importante e bonito, do mundo, é
isto: que as pessoas ndo estdo
sempre iguais, ainda ndo formam
terminadas- mas que elas véo
sempre mudando. Afinam ou
desafinam, verdade maior. E o que
a vida me ensinou. Isso que me
alegra um montdo (GUIMARAES
ROSA)

A modo introdutério a Jacobo el mutante (2006), seria oportuno lembrar que
‘Jacob’ e ‘Jacobo’ sdo formas em castelhano do nome do patriarca judeu Ya'akov.
Segundo as Escrituras, Ya'akov, gémeo de Esau, nasceu segurando o calcanhar do
irmao. Essa disputa terd muitos desdobramentos nos quais Jacobo sempre, de um modo
ou de outro, busca usurpar a posi¢cdo do irmdo. Esal e Jacobo, portanto, desde o Utero
maternal, apresentam uma tensdo entre o “eu” e o “outro”, o que € “meu” e o que ¢
“dele”, etc. No relato biblico, Jacd nao sabe o que € seu e busca o que ¢ do outro, nesta
confusdo engana ao seu pai Isaque e, para conseguir a “bengdo” concedida aos
primogénitos pelo patriarca, simula ser quem ndo era: o seu irmdo Esad. Alude isso a
Jacobo Pliniak, personagem principal de Jacobo el mutante? De certo modo sim, porém
a cisdo e a tensdo no plano do “eu” agravam-se aqui, haja vista que de Jacobo Pliniak

nasce um outro ser, revelando uma problemaética interna a prépria constituicdo do ser.

No relato biblico ha a usurpagdo, a suplantagdo de um “eu”, por outro, em

Mario Bellatin, implanta-se uma tensdo dialética no interior do ser, disputa interna entre
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as identidades, pois a dialética, antes de tudo, € o pensamento que problematiza o ser.
Segundo Adorno, o pensamento dialético ¢ aquele no qual “cada coisa s6 € o que ela ¢
tornando-se aquilo que ela ndo ¢” (ADORNO, apud EVANGELISTA, 2019, p.88).
Isto é, determina-se 0 “eu” em relacdo a alteridade. Como determinar onde “termina”
Jacobo Pliniak e onde comega “Rosa Plinianson” o ser que dele sai? Se ndo se sabe ao
certo aquilo que a “coisa ¢”, como delimitar aquilo que ela “ndo ¢”? Mantem-se a tenséo
e a indagacao sobre o ser. Ha em Jacobo el mutante, por isso, antes que uma resposta

assertiva, um estranhamento dialético no plano ontologico.

Assim, na medida em que é reconhecido como mutante, a personagem Jacobo,
de Bellatin, suscita reflexdo sobre o seu ser, como aquele que se transforma em outro
sem obliterar o que fora anteriormente. Jacobo Pliniak, ao longo de sua vida,
exemplifica o duplo, o multiplo, a tensdo entre 0 que é e o que ndo é; entretanto,
diferentemente do relato biblico, a tensdo nédo se desenvolve no contexto social, externo
a ele, pelo contrario, a sua propria constituicdo se dinamiza no jogo entre o “eu” e a

alteridade, um Orlando ainda mais instavel e fraturado, porque desgarrado.

A diferenca do Orlando de Wolf, a histéria de Jacobo Pliniak é narrada dentro
do livro Jacobo el mutante (2006), mas ndo € uma obra Unica e sequencial, é multipla e
variada. Fato importante uma vez que a personagem cindida, ndo por acaso, aparece em
um texto multifacetado em sua estruturacdo, a forma é coerente ao conteddo. Assim, a
analise da estrutura do romance demonstra que préprio aspecto material da obra
dificulta a compreensdo do sujeito Jacobo Pliniak, pois, seguindo a concepgéo
barthesiana (2001), a estruturacdo da obra é funcional. Em Jacobo el mutante ela atua
como elemento de instabilidade da propria constituicdo da personagem. A estrutura do
dispositivo instavel empresta ao ser que a habita suas caracteristicas. O que nos permite
constatar que a estrutura do romance que temos em maos, ao contrario de gerar
esclarecimento sobre o ser, opera como elemento de indeterminacdo deste. O romance,

portanto, conduz a humana reflexdo sobre o “ser”.

Portanto, antes da abordagem propriamente de Jacobo Pliniak e do enredo,
oportuna seria a apresentacdo do aspecto estrutural global da obra. O livro é uma peca
singular, montado e constituido por trés narrativas, com seus pelo menos trés
observadores fundamentais. Primeiro: o discurso fotografico, constituido por 32 pecas
de Ximena Berecochea, fotografa mexicana, distribuidas ao longo de todo o livro e na
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seguinte ordem: fotos de rastros de carros no deserto, seguidas imagens de lagos, de
sementes, botdes, colares, moedas e, finalizando, de moscas. Os outros dois olhares
pertencem a discursos verbais; o primeiro é o de quem supostamente teria escrito o
romance intitulado La frontera, cujo autor seria o austriaco Joseph Roth. Este suposto
texto é o referente de um segundo narrador, que parte dos fragmentos da obra de Joseph
Roth, para construir seu proprio relato, Jacobo el mutante. Neste, o narrador 1€ alguns
fragmentos da suposta La frontera e os comenta, aborda circunstancias editoriais, fala
do Joseph Roth, etc. Trés olhares e vozes: do narrador do texto de Joseph Roth, do
narrador de romance de Mario Bellatin e de Ximena Berecochea, as referéncia tornam-
se ambiguas e caleidoscdpicas sem um narrador que crie entre elas um liame, o efeito

disso: as referéncias tornam-se ambiguas e caleidoscdpicas.

Imediatamente se levanta uma pergunta: Joseph Roth realmente escreveu La
frontera que pode terminar em pesquisas por paginas da Internet. Instala-se uma duvida
significativa em relacdo a autoria do texto fonte, texto A, no sentido que Gerald Genette
(2010), do qual se originam Jacobo el mutante e, deste, as fotos, configurando-se uma
estrutura romanesca como um palimpsesto:

Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscri¢do foi raspada
para se tracar outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode
I6-la por transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido
figurado, entenderemos por palimpsestos (mais literalmente:
hipertextos) todas as obras derivadas de uma obra anterior, por

transformacdo ou por imitagdo. Dessa literatura de segunda méo.
(GENETTE, 2010, p.07)

Quem ¢é o homem que habita a historia, neste palimpsesto de olhares e vozes?
Jacobo Pliniak, “uno de los seres mas elementales del universo” (BELLATIN, 2006,
p.17). O projeto semidtico de Barthes (2001) serve-nos de baliza neste primeiro
momento de analise. Neste marco tedrico, distinguem-se a dimensdo enunciativa, a

representacdo figurativa, o relato com seus atores e programas, e a dimensdo passional.

Para melhor compreensdo desse percurso analitico da estrutura palimpséstica do
romance, eis na integra as paginas iniciais, respeitada a variacao gréfica dos tipos italico
e normal, utilizada na obra:

[...] Jacobo Pliniak apresenta-se ao leitor como um dos seres mais
elementares do universo. Considerado como rabino em sua pequena

comunidade dedica boa parte de sua jornada no ensino das Escrituras
aos filhos das familias do povoado. Esta casado com Julia e juntos
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possuem uma taberna chamada “La frontera”. O jovem Anselm ajuda
nas tarefas. As jornadas sdo agitadas. Jacobo Pliniak levanta-se ao
amanhecer. Logo apds as oracdes rituais e de seus banhos — vestido e
com &gua fria a maneira de peniténcia pessoal-, espera a chegada de
seus pupilos, os quais ingressam em siléncio ao galp&o construido aos
fundos. Pouco antes terminou a animagdo na taberna. Muitos dos
presentes- soldados e campesinos em fuga, ou mulheres, a maior
parte, de origem desconhecida, dorme entre as mesas um Ssono
produzido pelos excessos anteriores. Julia e o jovem Anselm dirigiram
a taberna até a madrugada. Deram atencéo aos hospedes tratando de
intrometer-se 0 menos possivel em suas condutas. Julia deitou-se ao
nascer do sol, na cama que Jacobo acaba de abandonar. A mulher
ndo se levantara até o meio dia. Antes de pegar no sono, enquanto
escuta 0 som que produz o banho de Jacobo Pliniak, Julia costuma
perguntar-se por aquela maneira tao especial que tem seu marido de
fazer peniténcia. Pergunta-se também pelas razfes pelas quais nunca
ele foi visto como um genuino rabino. Na realidade ndo era um
rabino em todo o sentido da palavra. Se fosse, sua mulher ndo teria
podido dirigir a taberna, menos ainda até altas horas da madrugada.
La frontera quica seja uma das obras menos conhecidas do escritor
austriaco Joseph Roth [...]** (MARIO BELLATIN, 2006, p. 18; toda
traducdo de citagBes da obra em andlise é de nossa autoria).

“Jacobo Pliniak apresenta-se ao leitor como um dos seres mais elementares do
universo.” AssIm se inicia o trecho: a referéncia ao leitor sinaliza a existéncia de um
texto escrito anterior e é dele, de sua personagem, que tratard a voz que ai se manifesta.
Antes, pois, do comentario propriamente sobre o objeto em foco, o romance La
frontera, distingue-se uma voz narrativa, de um novo discurso, portanto, que se faz
marcar pela opgéo gréfica do italico. O segmento em italico implanta uma ambiguidade
entre duas vozes, ja se coloca a duvida: seria o fragmento de La frontera, ou a do

narrador comentarista? Numa primeira leitura, optar-se-ia pela segunda alternativa

%2Jacobo Pliniak se presenta al lector como uno de los seres més elementales del universo. Considerado
como rabino en su pequefia comunidad, dedica buena parte de la jornada a ensefiar las Escrituras a los
hijos de las familias del poblado. Esta casado con Julia y juntos poseen una taberna llamada La frontera.
Los ayuda en las tareas el joven Anselm. Las jornadas son agitadas. Jacobo Pliniak se levanta al
amanecer. Luego de las oraciones rituales, y de sus bafios- vestido y con agua fria a manera de
penitencia personal-, espera la llegada de sus pupilos, quienes ingresan en silencio al cobertizo que se ha
construido en la parte trasera. Poco antes ha terminado la animacion en la taberna. Muchos de los
asistentes — soldados y campesinos en fuga, o mujeres de origen desconocido la mayor parte- duermen
entre las mesas un suefio producido por los excesos nocturnos. Julia y el joven Anselm han regentado la
taberna hasta la madrugada. Brindaron atencion a los huéspedes inmiscuirse lo menos posible en sus
conductas. Julia se ha acostado al alba, en la cama que Jacobo Pliniak acaba de abandonar. La mujer
no se levantara hasta el mediodia. Antes de dormirse, mientras escucha el sonido que produce el bafio de
Jacobo Pliniak, Julia suele preguntarse por aquella manera tan especial que tiene su marido de hacer
penitencia. Se pregunta también por las razones que nunca ha sido visto como genuino rabino. En
realidad, no era un rabino en todo el sentido de la palabra. De haberlo sido, su mujer no hubiera podido
regentar la taberna, menos hasta altas horas de la madrugada. La frontera quiza sea una de las obras
menos conocidas del escritor austriaco Joseph Roth. (BELLATIN, 2006, p.18)
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devido ao denominador comum grafico. A opgdo pelo tipo “normal” sinaliza, pelo
menos, a introdugdo de outro enunciador, sujeito do comentario sobre o escritor Joseph
Roth. Entretanto, é interessante observar que essa distingdo aparentemente clara se
obscurece quando se nota que o paragrafo acima reproduzido, falando da dificuldade do
leitor, esta em italico. Quem coloca o texto de Joseph Roth em italico? Por que no

decorrer da narrativa a distin¢éo é variavel, ora aparece, ora ndo?

Esta diversificacdo de vozes permanece até o final. Eis ai um elemento
significativo, um traco expressivo da manifestacdo superficial do texto, que indicia
implicitas algumas questdes formulaveis em perguntas: como funcionam essas vozes na
estrutura narrativa? Que efeitos produzem na conformacdo do relato? Como a voz
narrativa do texto A se correlaciona com a do texto B? Como se articulam com as
fotografias? E, finalmente, quem é o autor real do texto A? A resposta mais direta seria:
de modo desarticulado no plano funcional. As vozes mantém-se justapostas, lado a lado,

mas sem um momento de integracao entre elas: notas dissonantes.

Observemos plano por plano cada uma destas vozes. A narrativa da historia da
personagem Jacobo Pliniak se inicia com um complexo razoavel de catéalise,
configurando uma situacdo inicial na qual, entre outras coisas, Jacobo Pliniak é
apresentado “ao leitor como um dos seres mais elementares do universo”. Uma
definicdo, porque se trata de uma definicdo expandida, enigmatica - que se pretende
clara ao leitor, como se o fora -, lancando-o num trabalho de reconhecimento de tais
tracos nos detalhes que a seguem. Quais? E um homem, comum, de vida corriqueira:
social e sentimentalmente se apresenta como casado com Julia e juntos possuem uma
taberna chamada “La frontera”. Essa ambiéncia de uma vida normal, em suas atividades
rotineiras, com suas tarefas e horarios e locais, é turvada quando se indica uma segunda
fung@o no relato de sua vida: numa administragdo regrada de suas atividades, “dedica
boa parte de sua jornada no ensino das Escrituras aos filhos das familias do povoado.
Ou seja, introduz-se uma nova dimensao na vida dele que desempenha o papel tematico
de pastor religioso, matizado pelo sentimento de caridade simplesmente indiciado pelo
local dessa tarefa — ndo numa igreja, mas no galpéo construido nos fundos. Esse papel
ganha nova luz quando se informa que “Jacobo Pliniak levanta-se ao amanhecer. Logo
apbs as oragdes rituais e de seus banhos — vestido e com agua fria - a maneira de
peniténcia pessoal”. A informacdo de seu trabalho apostdlico faz supor que ele atende

a um Destinador que ai se nomeia Escrituras. Entretanto, a singularidade desse dever-
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fazer, que se estende ao préximo, se reflete no estranhamento inclusive por parte de
alguém prdéximo, tdo proximo como a prépria mulher — “enquanto escuta o som que
produz o banho de Jacobo Pliniak, Julia costuma perguntar-se por aquela maneira tao
especial que tem seu marido de fazer peniténcia. No ambito individual, o
comportamento de Jacobo é algo velado, nem Julia ou narrador explicam o som que
produz o banho de Jacobo Pliniak, interpretado pelo outro como “peniténcia”. Ou Seja,
0 sujeito do Destinador Escrituras, em sua préaxis possui atitudes que ndo se regem
pelos valores do Destinador. As duas praticas da personagem — uma dirigida ao
préximo, e uma segunda a si mesmo, de destinador desconhecido, colocam dudvidas

sobre a “elementaridade”, de Jacobo Pliniak.

O discurso do narrador desse fragmento comporta-se como se distante do objeto
em foco: sujeito enunciador e sujeito simplesmente observador. Ha, entretanto, um
pormenor: dentro da prépria narrativa ele delega a duas personagens secundarias a
funcdo ndo s6 de observador, mas de sujeito cognitivo: sdo eles que apontam para o
carater singular do comportamento de Jacobo: primeiro, a mulher “costuma perguntar-
se” (a forma do banho como “peniténcia”); segundo, “Pergunta-se também pelas razbes
pelas quais nunca ele foi visto como um genuino rabino. Na realidade ndo era um
rabino em todo o sentido da palavra. Se fosse sua mulher néo teria podido dirigir a
taberna, menos ainda até altas horas da madrugada.” Uma dualidade se insinua entao:
ser rabino e ser assim visto, e parecer rabino e ser ou ndo verdadeiramente. O contexto
concreto, profano, em que se situa Jacobo — “a animagdo na taberna. Muitos dos
presentes- soldados e campesinos em fuga, ou mulheres, a maior parte, de origem
desconhecida, dormem entre as mesas um sono produzido pelos excessos anteriores —
assim representada, por uma coletividade heterogénea, mas unida pelo traco do néo-
religioso —introduz novo contraste: entre o sujeito do Destinador Escrituras e o meio
social no qual o personagem vive. Mas esta contradi¢do, como é percebida por Jacobo?
Esta questdo serd retomada mais adiante. Fica assim sinalizada uma primeira tensdo no

plano do “ser” de Jacobo, mas Jacobo ndo apresenta-se como um ser “elementar”?

Jacobo é definido como um ser elementar pelo narrador. Mas qual narrador que
estaria dizendo isto? O de La frontera ou o comentarista? A qualificacdo expressa por
um termo muito forte, que indica mais que caracteristicas de um ser simples, primario,
rudimentar, compreensivel, claro, segundo dicionarios; sem complicacGes

principalmente mentais e intimas, acrescente-se. Mais acertado talvez fosse se se pensa
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como expressdo de algo fundamental, préximo a realidade natural basica, sem a
intervencdo modificadora de qualquer ordem. Talvez para que quem 0 Vé, 0S outros
habitantes do seu condado, realizando todos os dias as mesmas ac¢des consideradas por
eles como normais: dono de uma cantina administrada pela mulher e pelo empregado,
professor pastoral. Quem somente observa as praticas diarias de Jacobo Pliniak, o
define como um homem, judeu, casado, vestido como judeu, agindo como judeu. O seu
fazer, na aparéncia, é dirigido sem complicacBes, sem despertar outras expectativas,
pelo contrato matrimonial, pelo contrato profissional e pelo contrato com a religido

judaica. Mas, de fato, o ser é o que aparenta ser?

A visdo de “elementaridade” de Jacobo ndo ¢ unanime, ela ¢ quebrada como ja
se demonstrou acima pelo estranhamento da esposa. H4, deste modo, a partir do ponto
de vista de terceiros, uma contradicdo, entre aqueles que definem a Jacobo como
elementar, que ndo provoca divida, e a opinido de quem o vé de perto, mas ndo
consegue defini-lo. O que coloca em xeque a obviedade de Jacobo, e o que leva a
indagar sobre quem € Jacobo? O que demonstra que no plano da personagem instaura-se
uma tensdo ontoldgica sobre aquilo que é Jacobo Pliniak.

Aqueles que definem a Jacobo estdo restritos a um cronotopo especifico. Eles
veem a Jacobo de dia e fora de sua casa. Veem as agdes que a personagem realiza ao
amanhecer. O texto inicial citado diz que as jornadas na taberna sdo agitadas e que
Jacobo Pliniak levanta-se ao amanhecer. Ocorre uma lacuna entre o antes de Jacobo
levantar-se a ap6s ele. Ha um fazer que se realiza logo apds ao amanhecer e outro antes
do amanhecer. O texto de abertura diz que desperta ao amanhecer, logo realiza suas
oragOes rituais e seu banho e coloca-se a espera de seus pupilos, “os quais ingressam em
siléncio ao galpdo construido aos fundos” (BELLATIN, 2006, p.18). Um pouco antes
de finalizada a animagé&o profana na taberna. O cronotopo confirma e sustenta a imagem
cindida da personagem. Para os pupilos e talvez, a familia deles, Jacobo seja o rabino do
condado, entretanto, o espago e o tempo fissuram esta imagem de obviedade do
religioso. Colocam a duvida de Julia, “pergunta-se também pelas razBes pelas quais
nunca foi visto como um genuino rabino” (BELLATIN, 2006, p.19), como ¢ possivel
que alguém considerado rabino permita as animacdes da taberna? Como € possivel que
sua esposa participe delas? A sua auséncia na taberna pela noite é ponto contraditorio,
guem Vvé apenas Julia conduzindo os trabalhos noturnos, o que pensa sobre o rabino

Jacobo?
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A configuracdo espacial também ¢é significativa. A expressdo “levanta-Se ao
amanhecer” revela que Jacobo realiza suas agdes diuturnamente, refor¢ando o fato de
serem conhecidas, ja que a luz do dia. Além disto, elas ocorrem para uma determinada
coletividade, para os filhos dos moradores do povoado, e ainda, fora de casa, fora do
local privado de Jacobo, “no galpao construido aos fundos”. Aqueles que veem as agoes
de Jacobo, durante dia e fora da casa sdo 0s que o consideram o ser mais elementar do
universo. Por outro lado, aquela que o vé dentro da casa, no espago da intimidade, néo
tem tanta certeza da elementaridade do esposo. A ambiguidade, como demonstrou
Jakobson (2003), provoca um tipo especial de incerteza: aquela que se da sobre a
natureza de um ser, uma vez que é caracterizada como uma linguagem, um discurso, um
signo, que atua ‘por um e por outro lado, ao mesmo tempo’, de duplo sentido, incerto,

que ndo deixa produzir sobre si uma definicédo estavel.

Se pensarmos que Jacobo Pliniak é um significante e que a obra deveria ir
constituido seu significado, como postula a teoria estrutural da narrativa, chegamos a
um problema. O significante tem seu significado tensionado, ao ponto de ndo podermos
afirmar nada sobre Jacobo Pliniak. Sua origem € incerta, seu plano dntico disperso e sua
ontologia gera duvidas. A narrativa de Bellatin ndo formula significados estaveis para
um elemento e logo o correlacionard a outros termos, irradiando assim, ao longo da

estrutura narrativa, indeterminacdes.

A identidade de Jacobo, seus aspectos onticos e ontoldgicos, no sentido de
Antonio Candido® (1999), na primeira parte da histéria ndo pode ser definida de forma
taxativa, dependera de onde seja observada; ela permanece, portanto, ambigua. Esta
isotopia da ambiguidade também pode ser vislumbrada no espaco, tanto de sua casa,
como do seu povoado. Este, é fronteiro, € o ponto de passagem para aqueles que querem
escapar dos pogroms russos. Historicamente se sabe tratar-se de uma agdo massiva em
que inumeros individuos de uma etnia, ou grupo social, desencadeiam um ataque
repentino e violento contra outra. No caso especifico de Jacobo trata-se de pogroms

russos contra os judeus que habitavam o pais. A casa de Jacobo Pliniak é descrita da

* Em sua obra A personagem de ficcdo, (1999), o tedrico brasileiro, parece seguir a reflexdo de
Heidegger e Kant, que definem ao plano éntico como aquele que se refere a exterioridade, ente, ao
fenoménico, portanto, segundo Tito Almeida (2011), o “Ontico é o superficial que fundamenta o senso
comum. E o que todo mundo v&”. Segundo o mesmo professor, e acorde a Candido (1999), o ontoldgico,
em contraposi¢do, “diz respeito ao ser, ao que estd por tras e além do fenoménico. O ontoldgico
pressupde sair do comum e buscar enxergar o que nem todo mundo vé”. (TITO ALMEIDA, 2011, p.01)

97



seguinte maneira: “tanto nos dias de verdo como de inverno [...] pode-se ver a casinha
iluminada por uma luz amarela fraca — que parece aproximar-se e distanciar-se de forma
constante — o que transforma a fronteira num ponto de existéncia enganosa.”
(BELLATIN, 2006, p.22).** Jacobo vive na fronteira, espaco limite, significando néo s6
o limite entre dois espacos geograficos e politicos, e também, ao mesmo tempo na casa
que é cumpre duas funcdes: lar e taberna. Esses dois valores reforcam a ideia de
indefinicdo e ambiguidade, ja que o mesmo imdvel desempenha uma dupla, e até
mesmo, contraditdria funcdo: a casa de um rabino na parte do dia e um local de fuga e
de diverséo adulta pela noite. O santo e o profano sob 0 mesmo teto. O espaco, segundo
Bachelard (2005), pode ser um componente da vida que reforca, confirma, destaca
caracteristicas da alma humana, que o habita. Deste modo, a casa de Jacobo possui
duplo valor, pela dupla préaxis, cuja fronteira é a divisdo do tempo, diurno e noturno.
Assim como Jacobo Pliniak, a casa ¢ um ponto de “enganosa existéncia”, que aquele
que a observa ndo sabe se esta proxima ou distante, e aquele que esteja nela, se é casa de
rabino ou a taberna. Uma casa ambigua, que pode ser vista por um e por outro lado.
Deste modo, categorias narrativas como personagem, espaco, ponto de vista, tornam-se
unidades expressivas de ambiguidade e indefinicdo. Como a unidade funcional narrativa
é caracterizada como aquela que implica a outra dentro do segmento narrativo: a casa de

Jacobo quando relacionada ao personagem indexa a este suas caracteristicas.

Quando observadas em conjunto produzem um efeito andlogo: o de davida.
Pelas davidas que sobre si suscitam, sdo elementos heuristicos, pela capacidade de
solicitar ‘busca’ e ‘desenvolvimento’, no seu observador. Paul Ricoeur (2000, p. 13),
ao falar da funcdo poética diz que esta: “apresenta-se como uma estratégia de discurso
que, ao preservar e desenvolver a poténcia criadora da linguagem preserva e desenvolve
o0 poder heuristico desdobrado pela ficcdo”, como isso ocorre em Jacobo Mutante? Ao
mostrar o afirmado em contradicdo com o que é figurado, o afirmado é que o
personagem seja “elementar”, o figurado compde imagem oposta, qual das duas fiar-se?

Contata-se, portanto, a davida como efeito literario.

Vejamos o0 que ocorre no nivel actancial. Na primeira parte da historia do sujeito

Jacobo Pliniak, tendo em vista o universo figurativo, dois destinadores podem ser

34 ’ . . . . L.
“tanto en los dias de verano como invierno [...] se puede ver la caseta iluminada con una débil luz

amarilla — que parece acercarse y alejarse en forma constante-, lo que transforma la frontera en un punto
de engafiosa existencia.”
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identificados, um manifesto e outro inferido. O destinador é “o actante que define a
ordem dos valores em jogo dentro da narrativa. Figura de autoridade, ele esta na fonte
do contrato (ele atribui ao sujeito uma misséo) e da sancdo, garantindo o enquadramento
axiologico da narrativa.” Além disso, “sob o ponto de vista modal o destinador ¢
definido pela factividade (ele faz crer, faz querer, faz saber, faz fazer” (BERTRAND,
2000, p.417). O destinador define a ordem dos valores, garante o enquadramento
axioldgico da narrativa. O sujeito age sobre um objeto (juncdo ou disjuncdo), mas
imbuido dos valores do destinador; a acdo e a ética do sujeito sdo compartidas com o
destinador. A religido e o casamento modalizariam a missdo do sujeito Jacobo Pliniak,
definindo o querer, o saber, o crer, o fazer do sujeito. Mas isto na parte do dia, ou em
alguns momentos, onda religido e matrimonio, conjuntamente ou ndo, modalizam
atitudes e fazeres da personagem; contudo, ha momentos e atitudes, que ndo permitem
reconhecer os destinadores delas. Em determinada altura, o narrador diz: “entretanto, a
conduta de Jacobo Pliniak est& cheia de a¢bes que, de alguma maneira, contradizem as
Escrituras.” (BELLATIN, 2006, p.27).*

Hé& algo na conduta de Jacobo que contraria as duas instancias de ordem e valor.
H& uma incoeréncia entre os seus valores e as suas acdes. Isto traz uma nova questdo: o
Destinador torna-se dudbio ou duplo? Quem €é o Destinador que esta por traz das a¢des
contraventoras de Jacobo Pliniak? O que nos leva a contatar que a ambiguidade e

indefinicdo recaem, também, sobre a figura do Destinador.

Apds o amanhecer 0 sujeito mantém a aparéncia tranquila de quem age em
juncéo com os valores do Destinador religioso, como o instrutor de religido as criancas.
Entretanto, em certos dias da semana, em espaco privado, longe de olhos alheios, realiza
rituais fruto de suas interpretacdes individuais das Escrituras: [...] “ o assunto das aguas
e das roupas forma parte de seu ritual pessoal. Segundo Jacobo Pliniak cada vez que
alguém se banha vestido esta reiterando sua comunhdo com Deus. Ndo é comum que
alguém considerado o rabino de uma comunidade se permita este tipo de interpretacdes
[...][que] contradizem as Escrituras.”*® (BELLATIN, 2006, p.27). O que nos leva a

** “sin embargo, la conducta de Jacobo Pliniak esta llena de acciones que, de alguna manera, contravienen

las Escrituras.”

3 «e] asunto de las aguas y las ropas forma parte de su ritual personal. Segun Jacobo Pliniak, cada vez que

alguien se bafia vestido esta reiterando su comunion con Dios. No es comun que alguien considerado el
rabino de su comunidad, se permita este tipo de interpretaciones [...][que] contravienen las Escrituras.”
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supor que ha um Destinador que ndo se deixa reconhecer, mas cuja existéncia e atuagédo
se desvelam no fazer do sujeito pragmatico, em seus misteriosos rituais singulares, no
dito pelo narrador: “segundo Jacobo Pliniak”™. Isto ¢, ndo é “segundo as Escrituras”, mas

uma voz paralela a esta se deixa ouvir.

Quem € o destinador das a¢fes quando age fora das normas e leis da Escritura?
Conforme salienta Bertrand (2000, p.415), ha que considerar as “figuras simétricas e
inversas do anti-sujeito e do anti-destinador”, e estas “determinam a estrutura polémico-
contratual da narrativa.” Se ao sujeito se opde ao vildo, as forcas contrarias a
consecucdo de seus objetivos, da mesma forma entende-se que ao destinador caiba o
confronto com um anti-destinador, entretanto, esta categoria, em Jacobo el mutante ndo
é desvelada pela narrativa, portanto, mantem-se em abertura ao plano do leitor. Isto
porque, como buscamos demonstrar via analise semidtica, na histdria de Jacobo nada se
diz expressamente sobre quem esta promovendo seu querer e crer. A narrativa, portanto,
novamente outro nivel de analise, o actancial, coloca a ambiguidade e a indefinicéo.
Lemos a isto como possiveis pontos de ddvida, mas também de desenvolvimento, no
sentido de Agamben (2014). O apagamento parcial de um dos polos da polémica abre-se

ao leitor como questdo, que permanecendo em aberto, gera as atitudes de busca.

A narrativa assim conduzida, de repente, sofre uma série de rupturas: na prépria
identidade de Jacobo até entdo formulada na narrativa, na histéria vivida por Jacobo
Pliniak, além das rupturas espaciais e do proprio discurso narrativo. Descoberta a
infidelidade da mulher, Jacobo se divorcia sem maior dificuldade, muda-se para 0s
Estados Unidos. O mais curioso e intrigante, porém, nessa historia esta na informacao
do narrador de que “nosso personagem se transforma, sem maior trdmite, em sua
suposta filha adotiva, Rosa Plinianson [...] sem nenhuma solucdo de continuidade [...]
(BELLATIN, 2006, p. 29).*” E como ele, o narrador de Jocobo el mutante, explica essas
rupturas? Retomando a funcdo actancial de sujeito cognitivo, modalizado por um saber
especifico: especialista em literatura. Diz ele:

[...] um dos descobrimentos mais surpreendentes para a literatura, ndo

sO para a do escritor Joseph Roth, mas também para a do século XX
em geral, parece estar contido ha mecanica como um papel assignado

*” nuestro personaje se transforma, sin mayor tramite, en su supuesta hija adoptiva, Rosa Plinianson [...]
sin ninguna solucion de continuidad [...].”
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a determinado personagem derive, de repente, em outro totalmente
distinto. Precisamente quando o leitor assume, de uma maneira
verossimil, ndo sé a presenca no texto de Jacobo Pliniak, mas também,
e, sobretudo, seu direito a permanecer em sua estrutura, Nnosso
perggnagem se transforma, sem maior tramite (BELLATIN, 20086, p.
29)

O narrador apenas expressa as mudancas, porém ndo as explica, ndo comenta o
sentido das mudangas, ndo as interpreta. Ainda que ndo estivesse destacada
graficamente poder-se-ia identificar nesse segmento a voz que abrira o fragmento
inicial, que se da o direito de definir logo de entrada o personagem como “um dos seres
mais elementares do universo”, € com mais certeza a que fecha o mesmo segmento,
marcado pelo contraste do tipo grafico normal. E com a mesma autoridade a si arrogada
o0 enunciador considera como uma caracteristica da literatura do século XX — e nédo s6
de Roth, faz questdo de dizer — essas estratégias surpreendentes que s6 cabem a

literatura (ou as artes).

A narrativa sobre Jacobo prossegue. Nela, a vida dntica e ontoldgica que estava
sendo contada € interrompida. Ndo uma interrupcdo, mas uma mutacdo e uma
descontinuidade. A partir disso, em sintese, Jacobo deixa de ser o personagem principal,
em seu lugar aparece Rosa Plinianson, sua filha adotiva vivendo nos Estados Unidos,
em um pequeno condado, as margens de um lago, que as vezes é descrito como um
remanso lindo e outras como um local repleto de poluicédo e pestes. E que passa a tomar
medidas para combater a invasdo das academias de danca que pululam no condado. A
narracdo por vezes retoma a histéria de Jacobo Pliniak, mas ja a partir do ponto de vista
de Rosa Plinianson, que o representa como uma lembranca borrada em sua mente. O
que evidencia um modo de exibicdo pautado por aquilo que o romancista argentino
Cesar Aira nomeou de “sucesion de espectidculos inconexos”, que rompem, como

demostra Luz Horne, (2011, p.61), a verossimilhanca.

Esta segunda parte da histéria, se caracteriza na mudanga figurativa dos
personagens. Primeiro ndo o pai, mas a filha se acrescenta, portanto, a relacdo parental,

segundo, ndo um homem, mas uma mulher, e terceiro, a diferenca natural de idade.

**1...] uno de los descubrimientos mas sorprendentes para la literatura, no sélo para la del escritor Joseph

Roth sino para la del siglo XX en general, parece estar contenido en la mecanica de como un rol asignado
a determinado personaje deriva, de pronto, en otro totalmente distinto. Precisamente cuando el lector
asume, de una manera verosimil, no sélo la presencia en el texto de Jacobo Pliniak sino, sobre todo, su
derecho a permanecer en su estructura, nuestro personaje se transforma, sin mayor tramite, en su supuesta
hija adoptiva, Rosa Plinianson [...] sin ninguna solucion de continuidadl...]

101



Dentro da reflexdo semidtica, Denis Bertrand (2000) defende a existéncia do
sujeito no plano narrativo quando ha “relagdes juntivas nas quais se insere” (2000,
p.326), juntivas de um sujeito a um dado objeto. Ou seja, h& a presenca do sujeito,
quando este ser entra em relacdo juntiva ou disjuntiva com um dado objeto do universo
narrativo. A sua presenca em um dado universo narrativo se manifesta pelas seguintes
modalizacGes: a do querer, saber, poder, dever ser e/ou fazer, as quais atuardo na sua
relagdo com um objeto. No interior de um dado relato a manifestagdo das seis
modalidades conferem ao sujeito “sentido, valor e existéncia” (BERTRAND, 2000,
p.326). Em um primeiro momento, Jacobo Pliniak é um sujeito contraditério, ja que o
seu fazer, baseado em sua interpretagéo particular das Escrituras, e a sua substitui¢do no
leito conjugal pelo empregado o pBem em disjuncdo com 0S Seus objetos e
Destinadores. Ou seja, ainda que o anti-sujeito ndo se manifeste figurativamente em
forma de um ator, nem 0 objeto maior perseguido Jacobo o expresse claramente
deixando-o numa abstracdo tematica, para sanar uma caréncia implicita em suas acoes e
percursos, fica evidente que as circunstancias de véarias ordens ndo lhe foram favoraveis.
Por isso opera uma mutacdo radical: no espaco, nos atores e nas agdes. Assim, nessa
segunda etapa, ja quando Rosa assume a func¢éo actancial de protagonista, a contradicédo
anterior é interrompida. Rosa desvencilha-se dos Destinadores da primeira parte da
historia, livrando-se dos contratos com eles, e passa a agir de um modo auténomo. Ou
seja, modalizada ndo por um dever que a subordina a um Destinador externo, ela
sincretiza os papeis actanciais de sujeito do fazer e de destinador, destinador de valores

que determinariam a nova historia e nela se explicitariam.

O modo de vida de Jacobo Pliniak ao principio da historia permite classifica-lo,
do ponto de vista da veridicgao. “A veridicgdo instala um hiato relacional na producéo e
interpretacdo dos valores de verdade, hiato entre o que parece e 0 que se supde ser, na
cena intersubjetiva do discurso”, esclarece Bertrand (2000, p. 240). Nele, partindo-se
da verdade em que ser equivale a parecer, a mentira e a falsidade se estruturam pela
incompatibilidade entre os dois termos. Na mentira o ‘parecer’ corresponde ‘nao-ser’,
parece mas nao &, em contraposicdo ao segredo em que se € mas ndo parece. Na
falsidade, ndo se aparenta e ndo é em contraposicdo & verdade em que ser e parecer

coincidem.

Observando o modo de vida inicial do personagem, percebe-se que Jacobo

Pliniak vive um modo de vida proximo a no¢do de “falsidade”. A sua existéncia no
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povoado ndo ¢ de toda pautada na “verdade. Ele nem parece ser rabino ao principio da
historia, e ndo o ¢ de fato. “Julia costuma perguntar-se também, pelas razfes por que
Jacobo nunca foi visto como um genuino rabino” - em discurso indireto a questdo é
completada: “se ele fosse, sua mulher ndo poderia administrar a taberna, menos ainda
até altas horas da madrugada” (BELLATIN, 2006, p.19)*. Cinde-se 0 personagem entre
ndo ser “genuinamente” algo. Ele ndo se enquadra propriamente no esquema da mentira,
pois ndo busca parecer ser, ndo sendo rabino. Enfim, ambiguo e contraditério. Vive
distante da autenticidade e da autonomia. E um homem que, embora perante a
comunidade desempenhe o papel de rabino e mestre religioso, se desmente ao manter a
taverna em que trabalha a mulher: ele ndo aparenta ser rabino e ndo o é. Ocorre a
transformacéo, e é radical: no ser e nas circunstancias: cruza o oceano, deixando Julia
e 0 seu condado natal, e aparece do outro lado, em Nova York. Porém, quando
relacionamos este sujeito da contradi¢cdo ao seu momento histérico de pogroms russos,
uma pergunta retorica é inevitavel: como ser coerente nesses tempos? Neste sentido,
podemos interpretar a incoeréncia e a incompletude da personagem como um indicio de

seu tempo historico.

J& Rosa Pliniason em seu novo espaco, ndao tem ainda um projeto claro. Este se
vai montando como se através da interpretacdo de sinais cuja origem ndo se define, e de
atitudes tomadas: “lhe pareceu um sinal para fazer a viagem [...] sente que é uma
segunda oportunidade [...] renunciou ao trabalho, buscou a Julia” (BELLATIN, 2006,
p.32).” De sujeito passivo em seu cotidiano, que realizava sempre as mesmas acoes,
obedecendo a determinac@es alheias, torna-se alguém que agora sente, pensa e decide 0
seu destino. Torna-se um sujeito modalizado por um querer forte, que o leva a
reconhecer-se como competencializado pelo poder e saber, ser, e fazer. Dai a recepgdo
do sinal, a aceitacdo intima dele, seguem acdes aspectualizadas pela pontualidade,
conforme indica o tempo verbal: “renunciou ao trabalho, buscou a Julia” - numa
sequéncia marcada pela velocidade das decisdes e consequéncias efetivas, frente a

imobilidade das a¢des do primeiro sujeito na parte inicial da historia.

% De haberlo sido, su mujer no hubiera podido regentar la taberna, menos hasta altas horas de la
madrugada.. (BELLATIN, 2006, p.18)

%0 Le parecio a Jacobo Pliniak la sefial para emprender el viaje [...] sintié que se le estaba dando una
segunda oportunidad [...] renuncio al trabajo [...] recogi6 a Julia.
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Ja na figura de Rosa assume o papel actancial de sujeito pragmatico, sustentado
por duas modalidades: sujeito do poder que preside um comité de senhoras, e sujeito do
querer, que se propde a eliminar as academias de baile. Rosa Plinianson tem uma
“missdo por cumprir: acabar com as academias de danca instaladas na cidade.”
“(BELLATIN, 2006, p.50). Interpretando agora 0 seu propdsito como uma missdo, ela
se vé ndo mais como um individuo, isolado, em fuga e solitario. Agrega um aspecto
mais a sua identidade: o sentimento de pertencimento, de pertencimento a um grupo.
Dai o sujeito composto da predicacdo: as senhoras do comité e a presidente Rosa
Plinianson “nd3o estdo dispostas a deixarem-se vencer e abandonar suas casas”
“(BELLATIN, 2006, p 50). O sujeito da historia se configura de forma diferente
comecando pela figurativizagdo dos atores: sdo mulheres, senhoras, que se juntam
organizadas, formam comité com seu lider. Dai o resultado da agdo: “ha pouco tempo
conseguiram fechar uma academia porque descobriram que os camarins eram utilizados
como lugar para dormir.” * (BELLATIN, 2006, p.50). A enunciagdo narrativa sublinha
a nova feicdo da atuagdo do grupo: o comité “impediu [...] ndo deixou [...] salvou [...]
conseguiu” (BELLATIN, 2006, p.50) Diferente da apatia ou indiferenca de Jacobo
Pliniak que, apds tomar conhecimento de seu casamento em Xxeque, com Julia
planejando fugir com Anselm: “aparenta ndo ter conhecimento daquela relagdo. Guarda
siléncio, e todas as manhds encara solitario o café-da-manha que sua mulher lhe
prepara, (BELLATIN, 2006, p.24). A pesar desse contraste a favor de Rosa Plinianson,
é preciso considerar o siléncio de Jacobo Pliniak, ndo como de passividade real, porque
ele ndo se manifesta, sO se deixar ver. A favor dessa leitura esta o fato de que em algum

momento, ap0s a traicdo de Julia, ele abandona repentinamente o seu povoado.

Mas de qualquer forma, as acdes finais de Rosa Plinianson podem servir para
exemplificar a assungdo de um sujeito mais proximo a condi¢do da ‘verdade’ que da
‘falsidade’. A senhora Plinianson, desejosa de acabar com as academias de bailes,
termina por ter uma ideia, criar a sua propria academia de baile. Para isso ela deseja
“desenvolver uma série de sessdes que, simulando ser encontros de danga, permitiriam,
na realidade, a construcdo de um Golem, figura arquétipa da tradi¢do judia capaz de

anular a invasdo que estavam sofrendo.” (BELLATIN, 2006, p.54). Disto, entende-se

*! Tiene una misién que cumplir: acabar con las academias de baile da ciudad.

*2 No estéan dispuestas a dejarse vencer y abandonar sus casas.

*¥ Hace poco se cerré una academia porque el comité descubrié que los camerinos se utilizaban como
lugar para dormir.
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que ela agora € o sujeito do querer, quer construir um Golem. Também é o sujeito do
dever, expresso no “dever” de defender a cidade da invasdo de academias. As outras
modalidades, do saber, fazer e ser, também podem ser percebidas na atitude de
Plinianson, ja que ela ¢ o sujeito do saber, ‘sabe’ o que deve fazer para expulsar as
academias. De Rosa Plinianson o narrador tem o0 que contar. Por isso, o leitor toma
conhecimento de que, apds um primeiro dia de aula sem alunos, ela decide elaborar um
mapa que explique as pessoas como chegar a sua casa. Contrata o servi¢o de um pintor
profissional para elaborar o mapa. Assim, “se levantou cedo e saiu a rua vestida com o
habito de Sor Gertrudis la venerada” “(BELLATIN, 2006, p.60). Os verbos revelam o
sujeito do querer “se levantou, saiu”, mas ¢ o seu modo de vestir que chama a atengao.
A oposicdo entre os dois momentos da narrativa se caracteriza por um contraste
figurativo radical, partindo da composic¢do externa da figura do protagonista. Saindo
Rosa de casa em um povoado judeu vestida com o habito de uma santa catolica, a
populagéo logo se constrangeu e reprovou a atitude dela. Uma a mudanca inesperada se
processava entdo, de um homem, judeu ortodoxo com seu kipa, para uma mulher
catdlica vestida com o habito Sor Gertrudis. A reacdo negativa € imediata, configurando
0 novo anti-sujeito, que nesse primeiro instante ¢ coletivo: “alguns vizinhos olharam

com assombro [...] outros davam as costas.” “(BELLATIN, 2006, p.61).

Seu novo percurso Ontico nos permite perceber mudancas ontoldgicas em
relagdo a Jacobo Pliniak. Estas atitudes externas revelam profundas diferengas internas
da personagem em relacdo ao seu falecido pai. Rosa Plinianson, mesmo frente ao ante-
sujeito, desprezada, alcanca no seu percurso existencial autonomia frente as novas
circunstancias. Autonomia frente ao passado, ja& que para se vestir assim, antes,
necessita enterrar ao falecido Jacobo Pliniak; com ele, enterra a antiga identidade,
simbolizada pelo kipa e da Tora: “apds o funeral, se desfez da kipa de seu pai adotivo e
do exemplar da Tora” ** (BELLATIN, 2006, p.61). Ou seja, rompe simbolicamente com
0 Destinador inicial religioso. Esse percurso de aquisicdo de sua independéncia é

fechado simbolicamente pelo ritual da construcéo do golem.

Evidencia-se, desta maneira, um contraste Ontico e ontoldgico entre Rosa

Plinianson e Jacobo Pliniak. Tanto no plano do agir (6ntico), como no plano do ser

* Se levant6 temprano y sali6 a la calle vestida con el hébito de Sor Juana la venerada.
** Algunos vecinos miraron a la Rosa Plinianson con asombro [...] le daban la espalda.
*® |uego del funeral se deshizo del kipa de su padre adoptivo y del ejemplar da la Tora.
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(ontoldgico), alteracdes radicais marcam a fronteira entre os dois momentos. Se na
primeira parte as forgas as quais Jacobo Pliniak se vinculava geravam situacoes
polémicas, na segunda parte Rosa Plinianson ao desfazer-se das Escrituras e do
casamento, ganha autonomia em relagdio a um ordenamento institucional,
(casamento/religido), fazendo cessar as contradi¢es anteriores. Entretanto, a narrativa
embora focalize o sujeito do ponto de vista éntico, ndo explicita o ontoldgico,
demandando novas hipoéteses, o que nos recorda ao afirmado por Greimas (1997), “todo
parecer es imperfecto: oculta el ser; es a partir de él que se construyen un querer-ser y
un deber-ser, lo que es ya un desvio del sentido”, (GREIMAS, 1997, p.27). O que nos
recorda ao afirmado por Laddaga (2007), sobre a busca de um tipo de escritor como
Borges, Lezama Lima, César Aira, Mario Bellatin, construir “uma totalidade fragil da
qual algo se ausenta, a0 mesmo tempo em que sinaliza”. Porém, “eSta auséncia
fascina”, é imagem que “em que em virtude dela, na temporalidade propria da vida
cotidiana, temporalidade da agéo e de relacdo”, logra abrir “outro tempo, o do fluxo e
refluxo de tensdes que repassam uma imobilidade”. Esta imagem estética é o “lugar” de
a uma danca, de um “enlace de pontos que desarticulam o curso normal do mundo, que
é interrompido, mas também iluminado pela apresenta¢ao de ‘uma forma silenciosa,
obstinada, rebelde, esquiva” (LADDAGA, 2007, p. 43). Ou seja, ha sempre um vazio,

algo néo dito, que ndo se pode saber.

2.4 Percurso de correlagdes, a descricdo do quadro e o pintor outsider

A obra ndo estabelece claramente as correlacGes entre as unidades narrativas, o
narrador tampouco. Neste sentido, a0 manter-se aberto, o0 romance de Mario Bellatin
parece enderecar esta tarefa ao outro parceiro enunciativo o enunciatario, ou narratario.
A narrativa oferece-se como uma presenca problematica para a instancia leitora, como
um corpo gerando. As cenas e episodios que podem atribuir significados a determinado
enunciado de abertura ndo sdo sequenciais. Focaliza-se um assunto e de repente toma-se
outro, e outro. Cabe ao leitor deter o fluxo continuo do discurso e o relato e buscar

construir as correlaces. A obra solicita uma atitude de permanéncia no aparente caos

106



do sem sentido, para refletir sobre pensar no porqué de ndo se entregar ao narrador a
tarefa de revelar, criar e expressar sentido a experiéncia narrada. Em Jacobo el mutante,
ele foca os acontecimentos conforme aparegam, desconexos, soltos. Uma hipétese é a
abertura de sentido se efetuar mantendo os paradigmas soltos, desarticulados do eixo
sintagmatico, a espera que a leitura, na sua dinamica de reconhecimento e interpretacao,
realize as possiveis correlagcdes ainda que instaveis. Solicitando um fazer por parte do
leitor, o que nos remete a Borges quando diz que em certas obras a “animacao eventual”
fica a nosso cargo. Um exemplo disso é a transformacdo de Jacobo Pliniak em Rosa

Plinianson profundamente lacunar.

Observemos outros elementos que produzem o efeito de indeterminagdo na
narrativa. Ao abrir o livro Jacobo el mutante, depara-se com o0 sugestivo titulo: “la
espera”; na pagina seguinte, uma foto, seguida pelo seguinte fragmento: “As figuras
foram/ficam suspensas. A pele dos homens perpetuamente molhada. Um Golem. Uma
duzia de ovos cozidos. Ndo ocorreu nenhuma mutagdo. Apenas a imagem de algumas
ovelhas pastando em um terreno rochoso”. ** (BELLATIN, 2006, p.13).

Este fragmento marca o inicio e o término do livro, de Jacobo el mutante, com o
detalhe de que quando aparece ao final acresce-se uma oragao, “"A empregada da
editora Stromfeld, procurando apagar os vestigios do texto."* (BELLATIN,2006, p.79).
Além disso, o fragmento verbal aparece antecedendo a narracdo da vida de Jacobo
Pliniak, e depois de focalizar a vida de Rosa Plinianson. Mas entre as duas enunciacfes
percebemos uma variacao no sentido. Localizado ao principio, funciona como epigrafe,
e quando no final, tem o sentido de posfacio, do que vem depois. Apesar disso,
permanece a feicdo hermética do fragmento, na sua relacdo com as histérias de ambos
personagens. Como epigrafe, causa um efeito de estranhamento introduzindo uma forca
de fragmentacdo em relacdo ao todo da obra, pois, tomado como um conjunto
estruturado de significantes, espera-se que 0 progresso narrativo caminhe acarreando
sentidos. Entretanto, a principio, os enunciados parecem desprovidos de sentido e,

aparentemente, a nada se conectando. Além do fragmento aparentemente solto, dezenas

* Las figuras quedaron en suspenso. La piel de los hombres perpetuamente mojada. Un Golem. Una
docena de huevos cocidos. No se produjo ninguna mutacion. Tan solo aparecio la imagen de unas ovejas
pastando en un roquedal.

*® La empleada de la editorial Stromfeld, buscando borrar las huellas del texto.
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de fotos, aparentemente esparsas, aparecem. Soltas umas em relacdo as outras e em
relacdo ao segmento inicial. Uma hipdtese € que o fragmento e as fotos exemplificam o
que a teoria literaria vem nomeando como composic¢do fragmentaria contemporéanea.
Contudo, apos inumeras leituras, surgem certas correlacfes entre as partes, ainda que,
em meio a saltos narrativos, descontinuidades, a rupturas, mudancas de assunto,
digressdes, entre outros, mas como veremos, estabelecé-las no eixo sintagmatico ndo é

tarefa simples em Bellatin.

Leituras e releituras comegam a dar a perceber que cada oracao do enunciado de
abertura poderia cumprir o papel de sintese da histéria, ou de alguma maneira, a histéria
remeteria a essa abertura. Esta correlagdo de unidades narrativas com unidades do
enunciado de abertura poderia ser entendida pela proposta tedrica de Barthes (2001),
segundo a qual um nucleo textual sempre entra em correlagdo com outro na extensdo
linear de texto. Reconhecendo-se as unidades narrativas em suas correlagdes no eixo
sintagmatico, perderia forca a nocdo de fragmentacdo ou de dispersdo. Mas se
observamos a “qualidade” do significado (ambiguo, multiplo) que entra em correlagéo
com os significantes, poderiamos pensar em um tipo profundo de fragmentacéo, a que

conecta significantes com significados instaveis.

Nesse sentido, tomemos a segunda oragdao da abertura “a pele dos homens
perpetuamente molhada”. Em primeiro lugar, o sentido basico do enunciado evoca uma
isotopia que une homens, corpos, humidade, e outra isotopia de uma temporalidade que
se perdura indeterminadamente. A priori, poder-se-ia analisar cada elemento em si,
como desconectados de um todo. Entretanto, dentro da extensdo sintagmatica da
narrativa, pode-se ir estabelecendo relacfes de cada um deles a sentidos que a obra vai
construindo. A hipétese € de que a narrativa distribua sentidos, construa de modo fluido
um paradigma particular, permitindo que os sentidos das unidades de abertura sejam
pincados pelo leitor, fica a espera de um leitor que o magnetize, da narrativa,

significados ao enunciado de abertura.

Por exemplo, a figura da humidade, que agora molha a pele dos homens, ganha
significacdo ao longo de toda a historia, inclusive nas imagens fotograficas de lagos,
rios e remansos. Vai-se construindo um eixo paradigmatico particular a obra,
confirmando que a obra busca criar um universo auto-referencial. Por exemplo, a dgua

aparece com certa funcéo ritualistica: “levanta-se a0 amanhecer. Logo ap0s as oracgdes
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rituais e de seus banhos — vestido e com 4gua fria como um de peniténcia pessoal.”*
(BELLATIN, 2006, p.18). Poderiamos relacionar ao significante “a pele dos homens
perpetuamente molhada” o fato de que para Jacobo Pliniak, a agua € presenca
fundamental em sua vida. Forma parte do dominio pessoal e sagrado: “dirige-Se ao
entardecer a um ponto da fronteira que ninguém mais conhece, localizado em um vau de
um rio pouco caudaloso, que cruza sem tirar a roupa. O assunto das aguas e das roupas
forma parte de seu ritual pessoal.” *°* (BELLATIN, 2006, p.27). Ou que para outros o rio
possa significar separacdo, para ele, o cruzar que o rio permite, confere sentido a agéo
que ali se perpetua. Mas isto &€ um esforco em busca do sentido em relacionar as partes
soltas, que realiza o leitor, ndo o narrador que apenas apresenta as partes. As partes
estdo dadas, a conjuncdo € enigmatica, cabe ao leitor entrar no jogo de junté-las, de criar

entre elas possiveis “semelhangas”.

Outros significados podem ser articulados ao significante “a pele dos homens...”
Além do sentido ritualistico do rio e do banho, é sobre o oceano que Jacobo realiza a
sua travessia para a sua transformacéo individual. Mas o mar, figura hiperbolica com
relacdo de seus equivalentes paradigmaticos aludidos, ndo é s6 caminho, mas aparece
como doador, de qualificacdo e de objeto maégico: como que referendando a
competéncia do sujeito, é nele que conhece aquele de que “se fez irmao espiritual”, “um
tal Abraham™* (BELLATIN, 2006, p.30), e que assim seguird anos depois, ja nos
Estados Unidos, onde exerce realmente a funcdo de objeto magico, conferindo ao
sujeito o poder-fazer. E este novo irmio que doa a Jacobo parte de suas terras,
localizadas, também, ndo por acaso, as margens de um lago. Jacobo uma vez nos
Estados Unidos passa a viver junto as aguas do remanso doado por Abraham. Tal
localizacdo permite ver no lago um lugar mitico, de lugar em que se firma um contrato
fiduciario entre amigos. E também se torna o centro do mundo: junto ao lago, Jacobo

constréi sua casa.

Outro momento decisivo em que as aguas sao evocadas ocorre na transmutacao

de Jacobo em sua filha adotiva. Como em narrativas miticas judaicas a agua, um dos

#9 “se levanta al amanecer. Luego de las oraciones rituales y de los bafios- vestido y con agua fria a

manera de penitencia personal”.

%0 «Se dirige al atardecer a un punto de la frontera que nadie conoce, ubicado en el vado de un rio poco
caudaloso, que cruza sin quitarse la ropa. El asunto de las aguas y las ropas forma parte de su ritual
personal”.

> “Un tal Abraham”.
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quatro elementos fundamentais do universo, tem o poder de promover transfiguracoes
radicais: nela, Jacobo “se submerge no lago para realizar suas ablagdes rituais que
efetua todas as manhas. Instantes depois regressa convertido em sua propria filha.”
*(BELLATIN, 2006, p.39). Com valor ritualistico, a 4gua é ambivalente, significa
morte e nascimento: “Jacobo Pliniak transformou-se em uma velha, que possuia em sua
memoria, talvez, o registro da existéncia de um tal Jacobo Pliniak, morto afogado
enquanto fazia suas ablagcbes em um lago, onde as margens, construiu sua casa.””
(BALLATIN, 2006, p.39). Das aguas em que Jacobo morre, surge Rosa Plinianson;
neste sentido, a nivel dntico e ontoldgico, desde a percepcao e da vivéncia figurativa das
personagens as aguas passam a possuir uma isotopia, para eles a dgua passa a equivaler
morte e vida, duplicidade e/ou complementaridade. E como se o segmento “a pele dos
homens”, quando vista deste modo que estamos buscando expor, possuisse uma forca
metonimica, a parte de um todo que o leitor deve ir correlacionando sentidos dispersos

dentro da narrativa.

Outras unidades narrativas podem ser correlacionar-se a “pele dos homens”,
através de isotopias tematicas ou figurativas. A figura da nudez que é evocada ao longo
da narrativa e com ela a isotopia da naturalidade/natural, que no fio narrativo contrapGe-
se a0 modo de vida indiciado na indumentaria de Jacobo Pliniak; ou seja, exposicao do
corpo e ocultagdo dele mesmo em espaco e situacéo restrita, sem a presenca de terceiro,
restricdo a si a ao outro. Ou seja, ha também a figura de uma antitese entre o enunciado

de abertura e a vida ontica de Jacobo Pliniak.

Por exemplo, a presenca da roupa ou a sua auséncia, é figurada no banho de
Jacobo Pliniak, que se apresenta vestido e como condicdo ritualistica necessaria. Nesse
sentido, a expressdo “a pele dos homens”, que na primeira vez que ¢ enunciada ao
principio da obra ndo possui sentido algum, poderia ao final da obra, por exemplo, estar
remetendo ao circulo de amigos que forma Rosa Plinianson, o reverendo Joshua Mac-
Dougal, ao pintor, a propria Rosa Pliniason, ou mesmo a Jacobo Pliniak? Pois a frase

em si comporta um sentido evocando corpos, em sua presenga fisica e fisioldgica, a que

52 . . , ~
“Se sumerge en el lago para llevar a cabo las abluciones rituales que efectiia cada mafiana. Instantes
después regresa a la superficie convertido en su propia hija”.

>3 «“Jacobo Pliniak ha adquirido el cuerpo de una vieja, en cuya memoria quiza esté registrada la existencia
de un tal Jacobo Pliniak, muerto ahogado mientras hacia sus abluciones en un lago a cuyas orillas
construyo su casa”.
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se sobrepde a ideia de desnudamento, ao principio esta vazia de significado, mas apds o
percurso narrativo, evoca ao comportamento de Rosa Plinianson de dangar nua e da

presenga de seus amigos.

Como se indicou, o fragmento aparece antes da histdria de Jacobo Pliniak e ap6s
a de Rosa Pliniason. Na primeira, nada se pode inferir de sentido, postando-se como
uma esfinge a espera de decifracdo. Ja ao final, depois da Ultima cena da vida de Rosa,
é possivel o resgate de sentidos da historia narrada, gracas a permanéncia isotopica de
nudez manifesta na cena anterior. O enunciado “a pele dos homens” aparece apos, ou
durante um rito planejado por Rosa Plinianson, numa segunda tentativa de atrair pessoas
a sua casa, depois da frustacdo da primeira. Nesta primeira tentativa de construcdo do
Golem, “Rosa Plinianson cravou na porta um letreiro que mandou fazer a um pintor que
costumava passear pela cidade. Depois se despiu e se calgou uns sapatos de salto alto.
Colocou-se logo junto a porta a espera dos alunos.” ** (BELLATIN, 2006, p.56). Essa
nudez exposta, oferecida ja havia sido cogitada: “[...] dan¢a, corpo nu, musica sacra,
pedagogia, maldigdo [...] de todos esses elementos concatenados, de tal forma que
contemplem apenas uma saida possivel: a constru¢do de um Golem.” > (BELLATIN,
2006, p.58). A narrativa cria um efeito antitético ao justapor a seriedade e a formalidade
do homem vestido e solitario, a visdo gregaria da filha. Duas formas de realizacdo
ritualistica que contrastam por esse detalhe: a nudez — exposta ou ocultada.

Nao bastasse isso, a auséncia de roupas em “a pele dos homens” evoca a
desconstrucdo daquele que veio antes, de Jacobo Pliniak. Ao longo da obra fotos com
partes de roupas vao aparecendo, como que desvestindo aos poucos 0 personagem,
como que desfigurando a imagem anteriormente construida pelo cuidado da observacéo
do vestuario. Na sequéncia das fotos, surgem certas imagens, as vezes claras como de
botdes, as vezes ndo tanto como a em que se adivinha algo como uma sola de sapato.
Estes objetos surgem de modo avulso, solto, esparso, esquecido ou deixados como se
partes de um antigo vestuario. Decomposi¢do, desconstrucdo sdo processos que se leem
nas fotos das paginas 64, 66 e 67, onde um botdo aparece s0, abandonado sob um tipo

de vegetacdo, muito similar a vegetacdo que rodeia o lago das fotos das paginas 38 e 44,

% “Rosa Plinianson clavo en la puerta un letrero que mand6 hacer a un pintor que solia pasear por la
ciudad. Después de desnudo y se calzo unos zapatos de tacon alto”

> “haile, cuerpo desnudo, musica sagrada, pedagogia, maldicion [...] todos estos elementos
concatenados ademas de tal modo que s6lo contemplen una salida posible: la construccion de un
Golem”
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onde se alude aos banhos rituais de Jacobo Pliniak antes da transformacédo. As fotos,
aparentemente fragmentos, evocam uma atmosfera de esfacelamento, talvez daquele
que morreu em um lago ainda vestido. Tanto as fotos com as partes de roupas, CoOmo 0
detalne da morte no lago do ex- rabino, e o descarte por Rosa de seus pertences
permitem reconhecer uma isotopia tematica. Possuem também um valor de objeto a
espera de que alguém estabeleca sua identidade semantica, seu significado. A palavra
metafdrica, ou poética, € aquela que, em primeiro lugar, ndo se acomoda a identidade
semantica estabelecida; por isso, “apresenta-se COMO uma estratégia de discurso que, ao
preservar e desenvolver a poténcia criadora da linguagem preserva e desenvolve o poder
heuristico desdobrado pela ficgao” (RICOEUR, 2000, p.13). Diante do “objeto” fotos o
leitor busca, observando o texto verbal, reconhecer as semelhancas. A obra ao enunciar
deste modo, causando um estranhamento entre signo e objeto solicita uma postura, um
comportamento do seu observador, semelhante aquele que observa metaforas
(deslocamentos de sentido), cabe, frente a este tipo de discurso, o redescrever alguma
coisa. Frente ao estranhamento, cabe o reinterpretar e refletir sobre o que esta posto,
(RICOEUR, 2000, p.468).

A cena que antecede a derradeira reiteragdo de “a pele dos homens
perpetuamente molhada” ¢ também significativa. J& como presidente do comité de
damas de sua cidade, Rosa Plinianson empreende uma cruzada contra as academias de
bailes, estranho fendBmeno que invade a sua cidade e se alastra a todos 0s grupos sociais.
Ela entende isso como uma missdo. Buscando alternativa para livrar a cidade do que
entende como flagelo, cria em sua casa um espago, no qual se reuniriam pessoas para
construir um Golem. Ou seja, cria também uma academia de baile, contradicdo
necessaria segundo o narrador. Escolhe o local para as aulas: “aquele lugar, oculto
detras de um rochedo”, curiosamente “parecido ao que lhe serviu ao irmao Abraham
Pliniak para salva-lo do holocausto que devastou sua aldeia.” ** (BELLATIN, 2006,
p.55). Nesse local oculto e afastado da cidade, detras de um rochedo, colocou-se um
velho toca-discos. Organizado o espaco, da-se o0 espetaculo ja citado da mulher nua, de
salto alto, aguardando a porta os alunos. Nao comparecendo nenhum aluno nesse
primeiro intento, atribui a causa a falta de qualidade do cartaz de divulgac&o do local. A
procura de um pintor capacitado para produzir um cartaz mais eficiente, sai a rua

vestida de Sor Gertrudis a venerada. Encontra-o em um promontorio, sobre a baia

% «Aquel lugar, oculto detras de un roquedal, parecido al que le sirvi6 al hermano Abraham Pliniak para
salvarse del holocausto que acabd con su aldea”
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central. E esta a paisagem que dali se descortina: “desde 14 se contemplava a antiga
estrada [...] se viam os edificios, cujas janelas brilhavam com o sol. Todos seus andares
estavam tomados por academias. Os tetos se usavam como grandes pistas de baile.
Desde o promontorio podia-se observar o povoado em todo o seu esplendor.”
*(BELLATIN, 2006, p.63). Descem pintor e Rosa do promontério. No caminho ela o
ajuda, sem que ao leitor se informe o motivo da ajuda. Rosa Plinianson apenas carrega o
cavalete de pintura, e se pergunta como conseguia ele subir tantas coisas ao
promontdrio. Fica subentendido que o pintor possui alguma restrigdo fisica. Detendo-se
secamente, ela lhe pede que se relina com ela uma hora mais tarde em sua casa e que,
além dos implementos de pintura, leve duas dizias de ovos brancos. Segue-se a
apresentacdo do galpdo adaptado para as licdes de danca. Na cena final, a do ritual para
a construcdo do Golem, estdo Rosa Plinianson, o reverendo Joshua Mac Dougal, e 0
misterioso pintor. Onde? No galpdo detrds de um rochedo. Neste ambiente, tudo se

mantém em siléncio, sem o0 menor movimento.

Nessa sequéncia, aqui resumida, chamam a atencdo alguns detalhes
aparentemente sem importancia, o narrador 0s emite, mas ndo concatena as cenas
seguintes. O primeiro deles sdo os ovos que no fragmento inicial/final aparecem como
“uma dezena de ovos cozidos”. Cabe ao leitor ler “’ovos cozidos” como uma metafora?

Buscar correspondéncias para o objeto? Sim, como muito ja temos apontado.

O ritual final se realiza “detras do rochedo”; no mesmo fragmento, diz que “tdo
somente apareceram umas ovelhas pastando num terreno rochoso*. Diz que as pessoas
ficaram em siléncio e iméveis: “las figuras quedaron en suspenso”. Como se traduziria
“em suspenso”, em suspense, paradas, imdveis? Quando que as imagens deixam de se
mover? Quando captadas pela fotografia ou pela pintura. A cena final / inicial poderia
ser a descricdo de um quadro, com imagens pintadas pelo artista misterioso? Além do
pintor, palavras como ‘figuras’, ‘suspenso’ e ‘perpetuamente’ sugerem isto. O
fragmento inicial/final poderia ser deste modo, a narracdo de um quadro que esta sendo
pintado. A imobilidade ¢é tanto do artista que pinta, como das figuras que estdo sendo

pintadas, e uma vez desenhadas na tela, ganham perenidade, permanecerdo

> “Desde alli se contemplaba la antigua carretera. También la playa y el malecén. [...] se veian los
edificios, cuyas ventanas brillaban con el sol. Todos sus pisos estaban tomados por academias. Los techos
se usaban como grandes pistas de baile. Desde el promontorio se podia observar el poblado en todo su
esplendor”.

*% “tan solo aparecieron unas ovejas pastando en un roquedal”

113



perpetuamente do modo que foram captadas pelo pincel do artista, “suspensas e
molhadas”, imoveis, e a0 mesmo tempo, por estarem sob o cavalete, ficam suspensas,
erguidas do chéo, suspendidas do solo, assim, dando uma ideia de elevacgdo e suspenséo
em relacdo ao terreno. Esta cena assim interpretada relaciona-se a um tipo de busca por
suspensdo temporal e espacial que certas narrativas contemporaneas parecem propor. O
escritor brasileiro Jodo Gilberto Noll assim expressa tal anseio: “nao me interessa muito
o fluxo insensato de um dia apds o outro. Me interessa o0 momento coagulado” (JOAO
GILBERTO NOLL, apud HORNE, 2011, p.24). Estaria Rosa Plinianson buscando
compor um instante de suspensdo poético e este seria 0 seu ato de intervencdo no seu

ambiente saturado e administrado? Almejamos demonstrar que sim.

Ainda refletindo sobre esta hipotese de ser o fragmento a narracdo/descricdo de
um quadro, de um “momento coagulado”, chama aten¢do o personagem pintor, por
caracteristicas que o aproximam a outros personagens de Mario Bellatin, como o
escritor sem perna, de Flores (2001), e o cabelereiro, de Salon de belleza (2009), que,
figuras outsiders, mesmo assim encontram pontos de fuga e fissura como se vera
oportunamente. O pintor sé aparece na Ultima cena da histéria, mencionado por primeira
vez por Rosa Plinianson referindo-se ao cartaz na porta da casa: de “um pintor que
costumava passear pela cidade”™ (BELLATIN, 2006, p.56), costumava desenhar
arvores do entorno, ou ficava horas a fio, estdtico, olhando as ondas. Mas é no
promontdrio que o encontra, de onde contemplava a antiga estrada, a praia e o calgaddo
costeiro; ou edificios com janelas brilhando ao sol. O pintor € um sujeito que se
movimenta no espaco, da cidade, apreciando e trazendo para sua arte elementos naturais
(mar, arvores); mas se refugia num local distante e elevado, rochoso, o que expressa a
sua busca por distanciar-se “do fluxo insensato”, para usar uma expressdao de Noll.
Buscaria ele refugio contra a cidade invadida de academias de baile? Isso permite
vislumbrar pontos de similaridade, isotopias variadas, com outras passagens de Jacobo
el mutante, bem como de Saldon de belleza e Flores, em que se focaliza a arte e o artista.
Em Salon é a epidemia, e em Flores as sindromes, em Jacobo el Mutante a febre das
academias de baile.

Por hora, voltemos ao pintor de Jacobo el mutante, que em siléncio guarda seus
implementos e empreende a volta do promontdrio a cidade. Finalmente, ocorre o ritual

na casa de Rosa Plinianson, ao qual acorrem o reverendo, Plinianson e o pintor.

%9 «“A un pintor que solia pasear por la ciudad”.
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Durante o ritual (BELLATIN, 2006, p.74), o artista € objeto prioritdrio de um
observador, atento, curioso: esta sentado frente a seu cavalete para “desenhar as cenas”.
Observa que ele “aprecia” 0S objetos e aqueles que estdo na cena; no ambiente, em
siléncio, quase ndo se escutam os rumores das academias. E “o artista ndo faz o menor
movimento”. Na sequéncia, quando “abandona sua imobilidade, seu perfil ¢ definido. A
sombra projeta sua cabeca algo alargada. Seu olhar ndo se dirige a nenhuma parte”. E
finalmente, uma informacdo: faltava-lhe o brago esquerdo. Um dado autobiografico do
romancista cujo sentido aqui, neste contexto, se deve pesquisar, como as deficiéncias
em personagens de outras obras. Além do silencio e da imobilidade, um detalhe
fundamental, que na verdade traduzem os dois anteriores: o olhar que néo se dirige a
nenhuma parte do espaco fisico. Para onde entdo? Esse olhar é fundamental. Pintura e
fotografia pertencem ao mesmo universo, em que 0 sujeito expressa e produz uma
imagem em que podem cruzar-se 0 intimo do sujeito e o objeto a sua frente. O olhar do
pintor parece leva-lo a ocupar o lugar da enunciacdo do discurso fotografico, no lugar
da fotdgrafa e sua lente. Ou o do sujeito enunciativo da paisagem de algumas ovelhas
pastando entre rochas. O pintor e o fotdgrafo unem-se pelo gesto contemplativo. Num
processo de substitui¢Oes e trocas de posicoes e funcdes, o lugar real do pintor preserva-
se, mas nao como dele, mas de outros atores. Seus substitutos metaféricos? O que vé o
pintor de cima do promontorio, além da estrada, a praia e o calcaddo costeiro? A cidade.
Esse complexo se faz substituir pela imagem singela, bucélica, de algumas ovelhas
pastando, algumas. O olhar e a percepcdo do pintor se detém, permanecem em repouso
contemplativo, o que cria uma fratura na isotopia de aceleragdo e fluxo continuo das
academias de baile.  Novamente evocamos a Noll, quando afirma identificar-se e
buscar compor universos opostos ao thriller, “eu ndo aguento mais thriller”, e segue: “é
por isso que as artes plasticas sdo 0 meio de expressdo estética que mais tem me
chamado a aten¢do ultimamente. A fotografia, por exemplo, € a coisa estatica. Para que
tanto rebulico?” (JOAO GILBERTO NOLL, apud HORNE, 2001, p.26). Parece-nos
isso, a atitude do pintor e de Rosa Plinianson em um contexto acelerado, poderiamos
dizer de “rebulico”, das academias que a todos impde um mesmo comportamento,
buscam essa sorte de imobilidade e coagulacdo que a contemplacdo e o fazer mimético
almejam. Mas, além disso, por toda a incompletude da cena: um ponto de mistério e
negatividade do que é o evento. N&o se deixa capturar completamente. O ato de Rosa

Plinianson se reveste de mistério, suspenséo e siléncio, a “linha de mistério e fogo que é
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a respiracdo do mundo, e a respiragdo continua do mundo é aquilo que chamamos de
siléncio” (LISPECTOR, 2009, P.97).

Ap0s o final da narrativa com o ritual de Rosa Plinianson, como ja se assinalou,

uma espécie de posfécio traz novamente o fragmento de abertura:

As figuras ficaram em suspenso. A pele dos homens perpetuamente
molhada. Um Golem Uma dudzia de ovos cozidos. A empregada da
editora Stroemfeld, procurando apagar os vestigios do texto. Nao se
produziu nenhuma mutagdo. Apenas apareceu a imagem de algumas
ovelhas pastando entre rochas.®® (BELLATIN, 2006, p.79).

Apo6s a cena do ritual de Rosa Plinianson, aparece o fragmento-moldura. A
repeticdo, neste caso € para deter o fluxo, para fazer ver de novo. A justaposicdo deles,
da cena final e da moldura, pode reforcar a ideia de que o fragmento seja descricdo do
quadro sendo pintado: “As figuras ficaram em suspenso”. Assim ele se inicia. Essa
constatacdo ocorre logo apds a cena de Plinianson despida, o reverendo, a lembranca
dos ovos levados pelo pintor, no local oculto, semelhante aquele onde Abraham se
escondeu durante o holocausto (a ele voltaremos oportunamente). E ainda ha o detalhe:
nesta segunda aparicdo da moldura, da-se um acréscimo: “A empregada da editora
Stroemfeld, procurando apagar os vestigios do texto.” A que segue a dois enunciados
que, agora, parecem estabelecer uma relagdao de sentido: “Nao houve mutacdo. Apenas
apareceu a imagem de algumas ovelhas pastando entre rochas.” Entende-se que a
funcionaria cumpre sua tarefa em uma editora, numa empresa em que se publica,
portanto, fixa e da a conhecer ao publico, determinado produto, mas que ela tenta
apagar vestigios do texto. Seu trabalho d& origem ao palimpsesto, apaga um texto para

deixar a mostra outro.

Deste modo, como estamos buscando demonstrar, a narrativa, a progressao da
historia, emite uma profusdo de elementos (baile, corpo, ritual, golem, ovos, etc), mas
néo realiza a concatenagdo entre eles, nem no plano horizontal, da sintaxe narrativa, e
nem no plano dos sentidos, no eixo dos paradigmas. O que ocorre entdo com 0s

elementos emitidos no eixo narrativo? Ficam sem concatenacdo e com difuso sentido,

* Las figuras quedaron en suspenso. La piel de los hombres perpetuamente mojada. Un Golem.
Una docena de huevos cocidos. La empleada de la editorial Stroemfeld, buscando borrar las
huellas del texto. No se produjo ninguna mutacién. Tan solo aparecié la imagen de unas ovejas
pastando en un roquedal.
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entretanto, a obra vai projetando um universo paradigmatico particular, através de
mecanismos de construcdo de uma linguagem particular, que se auto refere, atraindo
para dentro de si o olhar de seu observador, que deve assumir perante a obra, uma

postura analoga a dos personagens Rosa Plinianson e do pintor: contemplacao.

Deste modo, buscamos demonstrar como a narrativa dita fragmentéaria, na
realidade compde uma espécie de abertura entre o0 eixo sintagmatico e o paradigmatico,
como? Enunciam-se unidades narrativas que podem ser correlacionadas para comporem
significados e sentidos, porém, ela enuncia as unidades, mas ndo as integra ou define,
isto fica em abertura, poderiam ndo ter sido correlacionadas e permanecido esparsas e
fragmentadas. A conjuncdo das partes é eventualmente animada pelo produtor/leitor.
Com isso, a narrativa parece sugerir que o significado e o sentido ndo sdo
responsabilidade do narrador, compartilha com a instancia leitora a tarefa de ver sentido
na aparente fragmentacdo. Uma das consequéncias deste modo de estruturagdo € que o
“fazer” mimético ndo se restringe a obra, seu movimento interno solicita a participacao
do outro, e assim, por meio deste efeito estético e mimético, poderia intervir no plano

leitor, detendo, “coagulando” a aceleragdo no “fazer”, detendo o “rebuli¢o”.

2.5 O gesto de intervencao

Chegando ao novo lugar, a protagonista se empenha em assumir o papel
actancial de anti-sujeito contra as academias. O objetivo ndo se restringe a auto
preservacdo, mas também a coletividade. Um gesto de intervencdo em um meio

saturado.

Essa funcdo actancial se investe de temas e figuras que, num primeiro momento,
pertencem a isotopia espacial, de forma que se polarizam os lugares das acfes de cada
um dos termos do confronto. Estratégia discursiva que ndo se restringe a Jacobo el
mutante; em outras obras do autor mexicano como em Flores e Salon de belleza, a elas
voltaremos oportunamente. Em Jacobo el mutante o tema do afastamento logo se
evidencia, recebendo uma cobertura figurativa que a especifica como sendo
veridictoriamente um lugar do segredo: um lugar no alto, rochoso e escondido. Rosa
Plinianson e o pintor escolhem para o ritual de constru¢do do Golem ‘“aquele lugar

oculto detras de um rochedo” (BELLATIN, 2006, p.55). Sobre a sua escolha diz-se ter
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sido inspirada no “que serviu ao irmdo Abraham Pliniak para salva-lo do holocausto que
devastou sua aldeia.” ®* (BELLATIN, 2006, p.55). Tem sentido essa aproximagao
quando se toma a invasdo das academias de baile como andlogo ao holocausto.
Identificam-se, portanto, como locais heterotdpicos, conforme definicdo de Foucault
(2000). Segundo ele, os espacos se classificam como insubordinados e insubmissos em
relagdo a um espaco hegemdnico. Rosa Plinianson busca pontos ilocalizaveis, que
embora dentro do circuito da cidade, sdo ao mesmo tempo dela separados, escapando do
poder e controle alheio. O afastamento geografico garante um distanciamento como

desvio do que se constituiu como a normalidade febril no espaco hegemdnico.

Essa linha isotdpica de separacdo também caracteriza o comportamento do
pintor. Observa a cidade desde cima do promontério, como objeto de sua arte. A
definicdo de sua atitude ordinaria ¢ “contemplacdo”. Embora se registrem como
sinbnimos admirar, apreciar, olhar, observar, atentar, notar, a postura do sujeito que
contempla se diferencia por uma espécie de abstracdo do objeto, que se preenche o
intervalo por um conteudo subjetivo. Por isso, pergunta-se: o que contempla o pintor?
Mais de uma vez, Rosa o encontrou na “praca central desenhando as arvores do
entorno” ou na “praia, estatico, frente as ondas durante muitas horas seguidas.”
(BELLATIN, 2006, p.62). O pintor contempla uma natureza natural, sem mediagGes
nem dispositivos. Tal comportamento nos remete a Noll novamente: “é por isso que as
artes plasticas sdo 0 meio de expressdo estética que mais tem me chamado a atencgdo
ultimamente. A fotografia, por exemplo, ¢ a coisa estatica. Para que tanto rebuligo?”
(JOAO GILBERTO NOLL, apud HORNE, 2001, p.26). Frente ao rebulico, ao corre-

corre, a detencdo no tempo e a suspensao do olhar.

Neste sentido, é significativo também que ndo pinte a cidade; em seu trabalho, €
flagrado de costas a ela, reproduzindo as arvores de seu entorno ou, ho promontorio, o
mar. Embora Rosa informe ser ele “um pintor que costumava passear pela cidade.”
(BELLATIN, 2006, p.56). Rosa Pliniason e o0 pintor, portanto, encarnam a
“ingovernabilidade”, em termos de Giorgio Agamben (2004), realizam gestos que, de
algum modo, fissuram a normalidade. E que gestos sdo estes? Estéticos e

contemplativos frente a um “rebuli¢o”, coloquemos assim.

o1 “Aquel lugar, oculto detras de un roquedal, parecido al que le sirvié al hermano Abraham Pliniak para

salvarse del holocausto que acabd con su aldea”
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Essa caracterizacdo da dupla de atores leva a questdo da funcdo das academias
de danca dentro da histéria e também do comportamento da dupla em relacdo a elas.
Certas caracteristicas das academias, como a sua onipresenca, Unica cultura, levando o
povoado a cooptar, ndo via expressa da forca e violéncia, mas de forma sub-repticia,
remetem a segunda natureza de Georg Lukacs e a oposi¢ao entre vida nua “zoé”, e a
vida administrada, na concepcdo de Agamben (2014), altamente presente em nossa

época historica.

Georg Lukacs (2012), em A teoria do romance, aponta que o mundo moderno
apresenta em sua natureza uma ciséo, entre o natural e o institucional. A maquinaria
econdmica, burocrética, institucional, industrial, que eclode, principalmente na
modernidade, marca um ponto de diferenciacdo com o mundo natural. O tedrico nomeia
“segunda natureza” a esta outra realidade concorrente a natural. A modernidade se
caracterizaria, dentre outras coisas, por esta cisdo entre uma primeira natureza, e uma
segunda natureza, administrada para determinados fins: deste modo, o0 mundo j& dentro

dos marcos da modernidade era caracterizado como o da:

[...] convencéo [...] um mundo presente por toda a parte em sua opaca
multiplicidade e cuja estrita legalidade, tanto no devir quanto no ser,
impBe-se como evidéncia necessaria ao sujeito cognitivo, mas que, a
despeito de toda essa regularidade, ndo se oferece como sentido para o
sujeito em busca de objetivo nem como matéria imediatamente
sensivel para o sujeito que age. Ele é uma segunda natureza [...]
(LUKACS, 2012, p.62).

Tal rede administrativa, burocratica, regularizada, econdmica que ascende na
modernidade, agudiza-se, segundo Fredric Jameson (1999), a partir dos anos de 1970 e
agrava-se em tempos de tecnologia da informacdo generalizada, como defende Byung-
Chul Han (2007), pois como aponta, conforma uma cultura, cujo controle subjetivo
pode ser nomeado como generalizado. Torna-se presente inexoravelmente na vida dos
homens; mesmo que a forma de cultura varie, 0 conteido, 0 que esta subjacente, em
grande medida regulariza-se, norteia-se e tem por finalidade o econémico. Segundo
Lakacs, nem o futuro, o ser, ou a arte escapam a rede. A segunda natureza se
caracteriza, portanto, por sua presenca constante, abarcadora e sem sentido

transcendental “para o sujeito em busca de objetivo”.

Neste sentido, a grande crise da arte moderna, para o tedrico, foi a constatacéo,
por parte de alguns espiritos, desta dicotomia entre um mundo natural, fenoménico, e

um conformado pela presenca constante de uma segunda natureza. O mundo da segunda
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natureza, que rapidamente a tudo engloba, “nao possui nenhuma substancialidade lirica:

suas formas sdo por demais rigidas para se ajustarem ao instante criador do simbolo.”

(LUKACS, 2012, p.63).

A segunda natureza de Luké&cs, administrada e burocratizada, controladora das
subjetividades, assemelha-se muito aquela com que Rosa Plinianson se depara em um
belo dia: “Afirma Joseph Roth que quando Rosa Plinianson saiu das aguas, as escolas
de danga eram um espaco que ganhava cada dia maior nimero de adeptos.”62
(BELLATIN, 2006, p.43). Um controle externo das subjetividades, a adesdo macica
atraida pelo novo ritmo; ndo s6 o povoado é asfixiado por essa febre, como expande sua
forca e energia para fora de seus limites: dormindo em seus carros, turistas aguardam
seu turno. Rapidamente as academias tornam-se uma epidemia, passam a regular a
cultura local, a ponto de tornar-se a danca onipresente, apoderando-se do tempo e do
espaco, igrejas, bancos, escolas, casas, etc. Tao forte € seu controle sobre as pessoas que

sdo comparadas pelo narrador aos pogroms russos e ao holocausto.
Para o narrador de Jacobo el mutante,

[...] ndo é por acaso que a historia comeca na era dos pogroms russos e
termina um século depois. Também ndo estd escrito que uma
comunidade de imigrantes gradualmente abandona suas velhas
crengas. Joseph Roth ndo descreve os regimes politicos que realizam a
limpeza racial, mas [...] coloca os fatos de tal forma que a deciséo
parece ser assumida, naturalmente, pelos habitantes de uma cidade
hipotética tomada por centenas de academias [..]% (BELLATIN,
2006, p.48).

Ou seja, ha um arco narrativo que une os pogroms as academias de danca.
Ambos sdo dispositivos de poder; enquanto o primeiro controla via repressao fisica, o
segundo usa forma mais sofisticada de persuasdo. O controle nos campos de
concentracdo era da ordem da violéncia fisica e psicolégica, ja as academias controlam
as mentes e 0s corpos aparentando naturalidade. Ainda que perseguidos, torturados e

mortos, os judeus expostos aos pogroms buscavam fugir (como os habitantes do

®2 “Sefiala Joseph Roth que cuando Rosa Plinianson salié de las aguas, las escuelas de baile eran un
espacio que ganaba cada dia mayor nimero de adeptos.”

®...] no es casual que el relato comience en la época de los pogroms rusos y termine un siglo
mas tarde. Tampoco que se escriba como una comunidad de inmigrantes va abandonando, de
manera gradual, sus antiguas creencias. Joseph Roth no retrata regimenes politicos efectuando
limpiezas raciales [...] sino que pone los hechos de forma tal que la decision parece ser
asumida, con bastante naturalidad, por los habitantes de un hipotético poblado tomado por
cientos de academias [...]
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condado de Jacobo Pliniak), e permaneciam em sua crenca, cultura e identidade. Com a
massiva instalacdo das academias de danca, tudo isso comeca a vacilar, ja ninguém
foge, hd uma normalizacdo do controle, esta é a sua forca sobre as subjetividades. Os
habitantes abandonam a sua cultura, sdo levados a isso pela forca do dispositivo externo
chamado “academias de baile”. Deste modo, as academias imp8em um comportamento
homogéneo, obtendo aquilo que sequer os pogroms e o holocausto conseguiram:
controlar as subjetividades, e fazendo isso, governar os corpos, é neste universo que o

gesto de Rosa Plinianson e do pintor ganham real significado enquanto intervencao.

Ainda sobre os pogroms, segundo Foucault, na Era Moderna a politica, ao invés
de ser de um “Estado territorial”, cada vez mais ¢ politica de um “Estado de populacdo”.
Isto é, a politica de Estado pouco a pouco vai deixando de ser uma politica de
territérios, de guerras e expulsdes, para exercer uma forma de poder sobre o
comportamento da populacdo. O Estado busca controlar a “vida nua”. A vida nua,
natural, a zoé como nomeia Agamben (2004), antes da modernidade, segundo o filésofo
explica, se mantinha fora dos calculos politicos, na contemporaneidade torna-se matéria
de governo. Analogamente, em Jacobo el mutante, na primeira parte da histéria ha uma
politica coercitiva tipicamente de Estados territoriais, 0os pogroms, onde a populagdo
judaica é morta ou expulsa de um determinado territorio; ja na segunda, ha uma politica
de populacdo, em que academias de danca atuam dissimuladamente sobre a populagédo
como se ndo fossem politica, porém controlam e homogeneizam as formas de vida

demonstrando seu profundo papel politico.

Durante o regime de coercdo fisica dos campos de concentracdo, como 0S
pogroms, os judeus buscavam fugir ou, uma vez que presos, resistir, ainda que nao
fisicamente, mas identitariamente. O novo poder das academias - da convencdo, do
controle das subjetividades e dos corpos - atua sedutoramente, de maneira que a adeséo
“parece ser assumida, com bastante naturalidade, pelos habitantes de um hipotético
povoado tomado por uma centena de academias de danca” *(BELLATIN, 2006, p.48).
Ou seja, pertencer a0 movimento se naturaliza, parece ser da ordem natural, uma
segunda natureza. Frente a isso, chama-nos a atencdo o comportamento de Rosa

Plinianson nem o pintor.

* “parece ser asumida, con bastante naturalidad, por los habitantes de un hipotético poblado tomado por

cientos de academias de baile”
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Frente a esta invasao “somente as casas habitadas pelos integrantes do comité de
damas se mantém livres da influéncia das academias.” ® (BELLATIN, 2006, p.49). O
que coloca a questéo: a narrativa, marcando assim 0 comportamento desse grupo, sugere
que é possivel fugir, fissurar esse controle, como diz Lukéacs, presente por toda a parte
em sua opaca multiplicidade. E possivel encontrar sentido ou matéria sensivel a

despeito de toda a regularidade?

Pensadores da modernidade como Lucéaks, W. Benjamin e T. Adorno defendem,
resumidamente, que o lirismo, a narrativa, a arte, em um contexto de segunda natureza,
minguariam, arrefeceriam, ja que: “a segunda natureza das estruturas do homem nédo
possui nenhuma substancialidade lirica: suas formas sdo demais rigidas para se
ajustarem ao instante criador de simbolos” (LUKACS, 2012, p.63). A caréncia propria
de um mundo dominado pela “segunda natureza”, pobre, opaca e sem substancia, foi 0
ponto de crise do artista moderno, e que desencadeou, segundo os tedricos citados, a

crise da arte e do proprio romance na modernidade.

De fato, em meio a um mundo controlado, administrado, por uma inddstria
cultural, deflagra-se uma enorme crise da arte, cujo caminho foi muito bem percorrido e
explorado tanto pela propria arte como pela teoria e a critica, como bem apontam o
préprio Lukacs (2012), e também W. Benjamin (2012), Krauss (1984), Jodo Alexandre
Barbosa (1974), entre outros. Mas esta crise advinda do mundo como segunda natureza
oferecida ao artista, se em certos momentos gerou nele pura negatividade, como
demonstra Krauss (1984), ou traz a mingua da narragdo, conforme Benjamin (2012),

constitui ela a Gnica safda ao artista? E o fim da arte?

Antes, é importante destacar que a dicotomia proposta por Lucaks, entre dois
tipos de vida, uma administrada e outra natural, ndo se originou com ele. Agamben
demonstra que ja desde os gregos a distingdo esta posta. Neste sentido, para destacar a
reflexdo de Lucéks e fortalecer a hipdtese sobre a atuacdo das academias e o
comportamento de Rosa Plinianson, do pintor, bem sobre o proprio romance de Mario
Bellatin, coteje-se o pensamento do filésofo italiano. Lembra Agamben que os gregos
possuiam dois conceitos e duas palavras para exprimir a ideia “vida”: “z0é, que

exprimia o simples fato de viver comum a todos os seres vivos (animais, homens ou

® “s6lo las casas habitadas por los integrantes del comité de damas se mantienen libres de la influencia de

las academias”
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deuses) e bios, que indicava forma ou maneira prépria de um individuo ou de um
grupo.” (AGAMBEN, 2004, p.09). “Zoé” refere-se a vida natural, & caracteristica do
que € vivente como “Deus ¢ um vivente”, ¢ isto, para os gregos, era um bem em si.
(AGAMBEN, 2004 p.09). A este respeito cita Aristoteles: “¢ evidente que a maior parte
dos homens suporta muitos sofrimentos e se apega a vida (zoé), como se nela houvesse
uma espécie de serenidade (eumeria, belo dia) e uma dogura natural.” (ARISTOTELES,

apud AGAMBEN, 2004, p.10).

No mundo grego, a simples vida natural ficava excluida da polis, e permanecia
restrita a0 ambito da casa, do oikos, (AGAMBEN, 2004). Um é o comportamento
humano na casa, préximo a zoé, ao natural; outro, politico, vinculado a polis. Segundo
Agamben, ¢ “em referéncia a esta definicdo que Foucault, ao final de “Vontade de
saber”, resume o processo através do qual, nos limiares da Idade Moderna, a vida
natural comeca, por sua vez, a ser incluida nos mecanismos e nos calculos do poder
estatal.” (AGAMBEN, 2004, p.11). Deste modo, a Era Moderna é, de acordo com
Foucault, o momento historico no qual a zoé passa a ser administrada. Este é o principio
da biopolitica: “Por milénios, 0 homem permaneceu o que ele era para Aristoteles: um
animal vivente e, além disso, capaz de existéncia politica; o0 homem moderno é um
animal em cuja politica estd em questdo a sua vida de ser vivente.” (FOUCAULT, apud
AGAMBEN, 2004, p.11).

Na era moderna, a dicotomia entre vida natural e praxis politica entra em crise.
O individuo, “enquanto simples corpo vivente” torna-se a aposta que esta em jogo “nas
estratégias politicas” (AGAMBEN, 2004, p.11). A zoé, a vida nua e natural, a que se
situava fora do controle e administracdo da pélis, na Era Moderna, passa a ser questao

politica. Resulta da oposicao grega a defini¢do de biopolitica:

[...] Em particular, o desenvolvimento e o triunfo do capitalismo ndo
teria sido possivel, nesta perspectiva, sem o controle disciplinar
efetuado pelo novo biopoder, que criou para si, por assim dizer,
através de uma série de tecnologias apropriadas, os ‘corpos doceis’ de
gue necessitava [...] (AGAMBEN, 2004, p.11)

Cria-se corpo doceis por meio do controle subjetivo e da “vida nua”.
Amplamente presente, o controle denominado biopoder, cria, por meio de tecnologias

apropriadas as subjetividades, os ‘corpos doceis’, de que necessita para um determinado
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comportamento homogéneo. Doceis, mansos, domesticados, domados, regularizados,
corpos submissos, administrados e governados em uma dire¢cdo e com uma finalidade.
Diante disso, observando as academias de Jacobo el mutante, percebemos uma possivel

aproximacao ao conceito de biopolitica e segunda natureza.

As academias de danca do romance de Bellatin, como buscamos demonstrar, se
enquadram nestas categorias. Escapar disto é possivel? A Gnica resposta é que tem se
buscado dar a partir de Lucéks e Adorno? Mas ler, principalmente a Adorno como pura
negatividade, ndo é uma leitura apressada das teses do tedrico? Defendemos que sim,
Adorno afirma em Dialética do esclarecimento que no contexto de aceleracdo que a
todos envolve, “importa mais em deter o fluxo em dire¢cdo a barbarie”, a barbarie
entendida como a dominagdo das subjetividades. E o que diz Adorno frente a isso?
“Importa mais”, isto €, € possivel realizar uma acdo, e qual seria esta acdo importante?
“Deter o fluxo”. E como deter o fluxo? Talvez, antes de tudo, dando-se conta dele
como se deu Noll, e frente ao frenesi optar pelo seu oposto, o “estatico”, pelo objeto que
se pode parar e observar, pois, “para que tanto rebulico” (JOAO GILBERTO NOLL,
apud HORNE, 2001, p.26).

Rosalind Krauss (1984) busca demonstrar que o periodo de pura negatividade na
arquitetura modernista, ja a meados dos anos 80 do século passado, comecgou a sofrer
alteracOes. Ela viu em novas esculturas - como as de Robert Smithson, com “Partially
Buried Woodshed”, na Kent StateUniversity, entre indmeras outras - a passagem do
status de pura negatividade ao de arte que ndo quer nem representar o real moderno,
tampouco, nega-lo. Esta nova condicdo da arte pretende, segundo a tedrica, demarcar e
manipular os locais. Intervir na paisagem, mover e ampliar o olhar daquele que passa
por ela distraidamente, deter o fluxo. Krauss demonstra que em todas essas novas
estruturas, hibridas, de variados meios de expressdo existem uma espécie de intervencao
no espaco real, que culmina em uma abertura da clausura “na realidade de um espaco
dado.” (KRAUSS, 1984 p.136). Uma abertura, diriamos, na propria logica da segunda

natureza.

Neste sentido, 0 comportamento de Rosa Plinianson, do pintor bem como, em
sentido lato, o proprio romance Jacobo el mutante, por seu modo de composicéo,

podem ser descritos como de interven¢do em um dado espaco e ordem homogénea.
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O pintor mantém-se na cidade, mas ndo a retrata, pinta as arvores, as praias, 0s
corpos nus (zoé, sem mediacOes), e ndo aquilo que representa a natureza ordenada e
administrada, a cidade artificial das academias, opaca e sem substancia. Ao agir assim
demarca uma posicdo em relacdo a cidade e sua opacidade, a0 mesmo tempo em que a
manipula interferindo em sua clausura. Extrai de uma paisagem presente na cidade, sem
que esta perceba, uma substancialidade, abstraida nos longos periodos em que se postou
frente ao fendmeno, contemplando-o. Sua arte e seu comportamento contemplativo
intervém no espaco tomado pela mesmice, sdo estaticos e coagulantes. Diferem do a
priori homogeneizante, rompem seu ciclo, a ele sdo insubmissos, o fissuram. Seus
comportamentos em meio a cidade administrada podem ser tomados como
substanciosos aquele que o veja, geram contemplacdo no seu espectador (leitor), deste
modo, sdo em si substancia, e como tal, contrapdem-se a falta dela e a opacidade do

mundo existente no povoado.

Tal comportamento de Rosa Plinianson e do pintor, exemplifica o
comportamento intempestivo do contemporaneo "O contemporaneo ¢ o intempestivo”
de Nietzsche (apud AGAMBEN, 2007). Ser contemporaneo € estar e ndo estar, ocupar
uma defasagem em relacdo ao local e assim fissurar o ciclo das conformidades.
Contemporaneo é, como Agamben descreve o comportamento de Nietzsche, tomar
posicdo em relacdo ao presente, € dele dar-se conta. Com isto, ocorre uma desconexao e
dissociacdo entre aquele que se dissocia e desconecta, e aqueles que permanecem
mergulhados no presente. Entretanto, segundo o filosofo italiano:

[...] Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem
esta adequado as suas pretensdes e &, portanto, nesse sentido, inatual;
mas, exatamente por isso, exatamente atraves desse deslocamento e

desse anacronismo, ele é capaz, mais do gque os outros, de perceber e
apreender o seu tempo. [...] (AGAMBEN, 2007, p.54).

O contemporaneo nédo coincide perfeitamente, desloca-se em relagdo ao controle
do presente (da biopolitica, da segunda natureza, da racionalidade técnica). “Aqueles
gue coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos a esta aderem
perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem
vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela.” (AGAMBEN, 2007, p. 55). O
contemporaneo coloca-se em certa discronia. Mas é nesta defasagem que se relaciona

com seu tempo e espago porque “a contemporaneidade [...] ¢ uma singular relacdo com
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o proprio tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias.”

(AGAMBEN, 2007, p.54). E ao deslocar-se dela que a evidencia.

E neste sentido que Rosa Plinianson e o pintor podem ser compreendidos como
contemporaneos frente ao presente que lhes toca. Habitam a atualidade da cidade, mas
entram em descompasso com o seu ritmo. Colocam-se em um espaco ndo localizavel, e
entram em discronia em relacdo a ele. Deslocam-se do comportamento hegemonico e
massivo. N&o coincidem com a pratica que apodera de todos. Arte e artista entram em
um contratempo as imposicdes do momento, burlescamente expresso pelo contagio das
academias. Demarcam um lugar ndo burocratizado, onde agir e consciéncia por
momentos se descolonializam. Rosa Pliniason, o pintor, personagens de Salon de
belleza, o escritor, de Flores, bem como os romances do Bellatin se apresentam como
estranhos. Capazes de causar 0 estranhamento tdo necessario em uma paisagem
monocultural, como descrita por Lucaks, Adorno, W. Benjamin. E ainda podem ser
tomados como objetos de intervencdo no espaco e no tempo presentes, no sentido de

Rosalind Krauss.

Adorno e Horkheimer, em Dialética do esclarecimento (2013), projetam sobre o
mundo moderno uma outra luz, e sobre o contexto social tanto de Jacobo Pliniak como
no de Rosa Plinianson. No primeiro, ha o controle exercido pelos pogroms russos e no
segundo, ndo casualmente, pelas academias. O que une os dois mecanismos é o fato de
que ambos, cada qual a sua maneira, buscam dirigir, dominar e administrar a vida das
pessoas. Um traco da modernidade estd no excesso de ordenacdo da vida pela
racionalidade técnica. Tal aspecto advém, segundo Adorno e Horkheimer, na referida
obra do excesso de racionalizacdo técnica e burocratica com fins de mercado de
distintas esferas da vida (zo€). Em Jacobo el mutante, tanto o primeiro momento da
histéria como o segundo, pogroms e as academias de danca figurativizam contextos
sociais excessivamente controlados, tal qual o mundo ordenado pela racionalidade

técnica descrito por Adorno e Horkheimer.

Da perspectiva de Adorno e Horkheimer, em tempos de caos moderno, arte e
artista estdo fadados a um inevitavel eclipse, fruto do controle operado por uma légica
industrial da cultura. Isto porque o mundo administrado da racionalidade técnica,
inexoravelmente, produziria um caos cultural, no qual a arte “paralisa a sua forca
inovadora ao sucumbir a técnica” (EVANGELISTA, 2018, p.83). O contexto figurativo

de Jacobo el mutante, entretanto, apresentando tanto os pogroms como a febre das
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academias, parece expressar que mesmo no mundo da racionalidade técnica, porém, a
arte, ainda que a modo de outsider, pode colocar-se como possibilidade de desvio, de
fissura do complexo administrativo das agdes e subjetividades.

A obra artistica, significativamente em Jacobo el mutante, retira a sua matéria
do mundo da segunda natureza, da racionalidade técnica, da dindmica administrativa. O
pintor retira 0 seu objeto da segunda natureza e coloca-o em uma nova dimensdo, 0
artistico, subjetivo, o ndo administrado. Além disso, € por acaso que a narrativa
apresenta um pintor como figura artistica, situando-o no contexto administrado das
academias de danca? Talvez uma resposta esteja sugerida na constante mencdo ao
cavalete do artista. O cavalete separa do chdo aquilo que foi posto na tela. Da mesma
forma o proprio carater da pintura de plasmar uma dada realidade ndo seja aleatéria. O
objeto pintado passa a um novo status, reconduzido do mundo da segunda natureza, da
racionalidade técnica, a contemplacdo, a arte ndo administrada, ao dominio do natural,

torna-se “coisa estatica”, novamente, sai do fluxo.

O povoado de Rosa Plinianson exemplifica, pois, 0 espaco controlado, massivo,
administrado, tal qual o mundo moderno previsto por Lucaks e Adorno. Entretanto,
diferentemente da previsao destes tedricos, a arte em Jacobo el mutante ndo morre. O
artista passeia com seu cavalete pela cidade, ainda que de modo marginal.
Comportamento que remete a outra figura moderna que, em meio ao caos da cidade,
passeava por ela: o flaneur. Este, porém, que caminha livremente pela cidade moderna,
celebrando-a em sua multiplicidade de acontecimentos, porém difere-se do pintor que
encontra nas cidades de Mario Bellatin ambientes muito mais téxicos, ndo celebra a
cidade. Por isso, em Jacobo el mutante, ainda que a percorra, busca, em locais de
siléncio e soliddo, contemplar o que ainda resta de natural, aproximando-se ao
comportamento do outsider:

[...] O Outsider, propde a existéncia, entre nés, de um determinado
tipo de individuo, cuja principal caracteristica € o fato de possuir a
sensacao intima de que seus valores ndo correspondem aos de nossa
sociedade, de que se encontra desconectado do mundo moderno e de
que a vida é muito mais fascinante do que seus contemporaneos
demonstram perceber. Descontentes com 0s caminhos tradicionais
estabelecidos pela sociedade, tais pessoas tentam, ndo sem riscos,
construir seus proprios caminhos de forma criativa, produzindo arte e

ideias pouco usuais durante sua trajetoria pessoal [...] (WILSON,
2019, p. 01).
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Outsider em inglés, na sociologia, € alguém que esta a margem de um poder, de
um “establishment”. O “establishment”, isto €, 0s estabelecidos compdem um grupo de
poder e de prestigio, ¢ a “boa sociedade” (ELIAS, 1994, p.07). Na lingua inglesa “o
termo que completa a relacdo é outsiders, os ndo membros da ‘boa sociedade’, os que
estdo fora dela.” (ELIAS, 1994, p. 07). O outsider, que em lingua espanhola é traduzido
por “desplazado, intruso, raro, estrafio”, em suma, ¢ uma figura deslocada, estrangeira,
extraviada, uma figura migrante. Segundo a reflex&o de Guerra Garrido,

[...] No seu interior ele quer ou pode dizer-se desajustado, fora da lei,
esquisito, extravagante, ano6malo, marginal, inso6lito, singular,
excepcional. O outsider é alguém na periferia das normas sociais,
alguém que vive separado da sociedade comum, alguém que observa o

grupo de fora, alguém inadaptado que ndo se ajusta as circunstancias.
Alguém sozinho [..]*(GUERRA, 2011, p.01) .

Mas também o pintor ndo é um outsider no rigor do termo, ndo se evade
simplesmente da cidade. Como outsider possui a sensa¢do intima de que seus valores
ndo correspondem aos de nossa sociedade, porém realiza dentro do corpo social a sua

performance.

2.6 Rosa Plinianson e o pintor: o grande acontecimento estético

O descompasso de Rosa Plinianson e do pintor com a cidade das academias € a
ambiguidade do romance de Bellatin se expressam no ja citado fragmento-moldura no
fecho da historia:

As figuras ficaram em suspenso. A pele dos homens perpetuamente
molhada. Um Golem Uma dizia de ovos cozidos. O empregado da
editora Stroemfeld, procurando apagar os vestigios do texto. Nao
houve mutacdo. Apenas a imagem de algumas ovelhas pastando em
um jardim de rochas apareceu. (BELLATIN, 2006, p.79).

*...] Desde el interior quiere o puede decir inadaptado, proscrito, raro, extravagante, anémalo,
marginal, ins6lito, singular, excepcional. El outsider es alguien en la periferia de las normas
sociales, alguien que vive aparte de la sociedad comun, alguien que observa al grupo desde
fuera, alguien inadaptado que no se ajusta a las circunstancias. Alguien solo [...]
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As acepgOes para ‘suspenso’ registradas no DRAE (2019) s&o: “1. Expectativa
para o desenvolvimento de uma acdo ou evento, especialmente em um filme, peca ou
historia, 2. 'situagdo de adiamento ou suspenséo”.67 Isto é, o termo transmite ou a ideia
de expectativa e espera pelo desenvolvimento de uma acdo, ou de suspensao,
interrupcdo de um estado. Algo, portanto, que estava em um estado determinado, e de
repente, deixa de estar. Portanto, o verbo  “quedaron/ficaram”,  permite
compreender que quem fica em ‘espera/suspensao’, em um momento anterior estava em
um outro estado. Semanticamente o verbo se distingue de “ser” ou “estar” ou mesmo
de “permanecer”. Aspectualmente, “ficar” ¢ um verbo que expressa um amalgama
terminativo e durativo, sobre a condicdo de um determinado ser ou coisa. Expressa o
ndo definitivo, mas em movimento. E um verbo que introduz a questdo levantada tanto
por Paul Ricoeur (2000) como por Jakobson (2003, p.149): “Aixo era y no no era”
(‘isso era e ndo era’) da funcdo poética. Introduz uma duplicidade sobre a natureza do
ser, do objeto, ou de um evento. Pois, quem “fica”, no apartado de abertura, quem ¢é o
sujeito? N&o é um ser determinado, apenas esta dito que as “as figuras” ficam em
suspenso. O que reforca a ambiguidade do enunciado, e a ideia do debate sobre o ser,
sobre “Aixo era e ndo era”. Como precisar o que era € 0 que ora se torna outra coisa, ja

que sdo figuras que desconhecemos a natureza?

Consultados, dois professores da Universidad Autdbnoma de Monterrey- México
esclarecem que, além do sentido dicionarizado, de algo em ‘suspense, a espera, detido’,
ha contextos em que ¢ possivel pensar em algo “descolado, afastado do chao,
sobrenatural e ao mesmo tempo sem mudangas”. Suspenso, também possui um duplo

sentido, portanto.

Tendo em vista a historia de Jacobo el mutante (2006), o objeto do artista ndo €
a cidade, estd afastado dela, a oracdo “as figuras em suspenso”, pode referir-se ao
referente que tem diante de si 0 pintor e que uma vez tornadas pintura, passam a um
local afastado, deslocado, suspenso, longe do ritmo urbano. De que modo? Pintado,

sobre o cavalete do artista, reforcando o desejo de afastamento.

Mas suspender é no condado de Rosa Plinianson um ato de desobediéncia. Neste

sentido, a reflexdo de Agamben (2004), sobre a “decisdao” e a “excegdo”, sdo

®7 «1. Expectativa para o desenvolvimento de uma agdo ou evento, especialmente em um filme, peca ou
historia, 2. 'situacdo de adiamento ou suspensao.”

129



pertinentes. Como as academias detém o monopdlio das acGes da comunidade, elas
encarnam a figura de um poder soberano. Dentro do quadro de normalidade, de
condutas generalizadas, o enunciado em andlise aponta para uma decisdo frente a um
poder diretor, para uma forma de resisténcia, a sinalizada por Deleuze e Agamben como
de criacdo, de um tipo de arte e de uma forma-de-vida. Durante os pogroms ou
holocausto, a populacdo ndo tem escapatoria de retirar-se da normalidade, do
normatizado, no universo administrado de Rosa e o pintor, que para Agamben (2014),
acompanhando a Adorno (2013), este tipo de poder é ainda mais presente e operante
sobre as subjetividades, mas Rosa e o pintor encontram um modo de agir, decidem se
auto suspender da norma geral. Para Agamben (2004, p.24), “a excegdo ¢ mais
interessante do que o caso normal, este Ultimo nada prova, a exce¢do prova tudo.” Ou
seja, por colocarem-se como excecao, expdem o caso normal. Além do mais, a pintura e
o ritual em si ¢ uma forma de resisténcia, pois o que esta “detras de un roquedal”, uma
vez capturado pela contemplacéo artistica, pode ser capaz de liberar uma forma-de-vida
da normalidade. Liberam-se do comportamento institucional, e da consciéncia e
comportamento controlados pelo ritmo cotidiano. Portanto, “As figuras ficaram em
suspenso” (BELLATIN, 2006, p.07), ¢ gesto de poténcia, uma vez que como afirma
Agamben (2014), frente a um mundo administrado, “a pintura ¢ suspensao e exposi¢ao
da poténcia do olhar”. Bellatin ¢ Agamben utilizam o vocdbulo ‘“suspensdo” com
sentido muito préximo para nos, em ambos casos, embora a polissemia do termo, tanto
no filosofico, como no literério, aponta-se para um sentido de interrupcdo de uma
I6gica, de um estado, em desvio, uma linha de fuga a um poder, um gesto que “coagula”
0 ritmo, no sentido de Noll (2011). A pintura e o ritual de Rosa Plinianson além de
suspender-se a uma normalidade, expde a poténcia de um olhar, de uma outra forma-de-
vida, figurativizadas pela contemplacdo, criacdo e liberacdo dos sujeitos (figuras),
envolvidos no ato. Expressando uma pratica de résistance, uma “liberacdo de uma
poténcia de vida que estava aprisionada” (DELEUZE, apud AGAMBEN, 2014, p.11).

A suspencdo do ritual de Rosa Plinianson € o “grande acontecimento estético”
(GREIMAS, 1997, p.30). Ele, assim como a experiéncia vivida por Robinson em
Vendredi, marca distintas descontinuidades na obra, de tempo, espaco e de forma de

vida, por exemplo.

Greimas (1997) nomeia de “grande acontecimento estético” uma dada

experiéncia vivida por um sujeito em relacdo a um objeto, que possua 0s elementos que
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iremos pontuando. O acontecimento € um tipo de experiéncia que afeta ao sujeito, as
Isotopias e o0s objetos. Para exemplificar, o pensador francés analisa um trecho da obra
Vendredi ou Limbes du Pacifique, de Michel Tournier, detendo-se a refletir sobre
algumas passagens sobre a vida do personagem Robinson. Logo a principio de seu texto
Greimas diz que Robinson:
[...] até esse momento havia conseguido ordenar sua vida segundo o
ritmo das gotas de &gua que caiam de uma clepsidra improvisada, se
encontrou de repente desperto pelo ‘siléncio insolito’ que lhe revelou

‘o ruido da ultima gota caindo sobre uma panela de cobre® [...]
(GREIMAS, 1997, p.29, traducdo nossa).

A gota de 4gua que marcava o cotidiano de Robinson, ndo tendo outra fungéo
que sinalizar a passagem do tempo, por algum motivo, de repente desperta a sua
atencdo. O siléncio da Ultima gota que se nega a cair da clepsidra desperta a consciéncia
de Robinson. A partir deste ponto, a relagéo, sujeito e objeto se vé alterada. De objeto
que servia a uma finalidade préatica, a gota passa nao so a deter e chamar a atencéo do
sujeito por outro motivo, que ndo o de sua anterior utilidade, para comecar a desatar no
sujeito distintas atitudes, como a fabulacdo e a reflexdo, por exemplo, Robinson, no
instante, que a ultima gota renuncia a cair, diz que isso parece “empreender uma

6955

inversdo do curso do tempo~™” (1997, p.29). Posteriormente, tal ¢ a impressao deixada

no espirito de Robinson, que ele “se recostou para saborear durante alguns momentos

esta inesperada suspens&o do tempo’®”

(1997, p.29, grifo nosso). Neste atimo, Robinson
experimenta, “saboreia”, uma suspensao de tempo dentro de um siléncio insdlito. O
sinestésico ruido de uma gota de agua que resiste a cair sobre o cobre da panela, chega-
lhe aos olhos mais que aos ouvidos. A “bela imagem”, o “grande acontecimento
estético”, também chega ao espirito de Robinson, solicitando a suspengdo e a inversao
do curso do tempo para aquele que vivencia o ato. O “acontecimento estético”
suspende o tempo, cria uma descontinuidade espacial, de discurso e de forma de vida.
Sujeito e objeto ganham em substancia, hd uma “experiéncia vivida”, “um momento de
inocéncia”, no qual o objeto (aquilo que € externo ao sujeito) ¢ apreciado pelo sujeito

“ingenuamente”, isso €, “sem buscar outra justificativa que sua propria perfeicdo”

* Se encontrd de pronto despertado por el “silencio insolito” que le reveld “el ruido de la dltima gota
cayendo en la fuente de cobre.

% Emprender una inversion del curso del tempo.
" Robinson se acostd de nuevo para saborear durante algunos momentos esta inesperada suspension del
tiempo.
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(GREIMAS, 1997, p.30). Este momento de suspensdo é o instante no qual sujeito e
objeto encontram-se desvencilhados de motivos utilitarios, sem fins transitivos, por isso,

0 tempo sem pressa, parece suspender-se, deter-se, na auséncia de uma urgéncia futura.

O teorico vé na vivéncia de Robinson o esquema do quadro actancial, entre
sujeito e objeto de valor. A vivéncia com a gota negando-se a cair pode ser considerada
uma experiéncia contemplativa e estética por algumas caracteristicas que passamos a
observar. A experiéncia estética marca um ponto de inflexdo temporal: “o tempo
marcado figurativamente pelo siléncio que bruscamente sucede o tempo cotidiano,
representado como um ruido ritmado” (1997, p.31). Além da implicacdo sobre o tempo,
o0 espago entra em uma “imobilidade do objeto-mundo, do mundo das coisas que até nao
cessavam de inclinar-se, no sentido de seu uso e de sua erosdao” (1997, p.31). Deste
modo na experiéncia contemplativa ha uma “suspencao do tempo ¢ uma paralizacao do
espago” (1997, p.31). E esta suspencdo e a detencdo, sdo fundamentais, porque possuem
um valor de criacdo de uma “descontinuidade no discurso e de uma ruptura na vida

representada” (1997, p.32).

Ordenando o acima exposto, o belo gesto, “o grande acontecimento estético”,
ndo ¢ “a gota de 4gua” (1997, p.36), mas sim, os seguintes aspectos que se produzem no
instante que a Gltima gota se resiste em cair, 0 primeiro aspecto € a espera:

[...] girando a cabeca, ele constatou que a gota seguinte assomava
timidamente por baixo do garrafdo vazio, estirava-se, adotava um
perfil periforme, depois vacilava, como desanimada, retomava sua

forma esférica [...] renunciado a cair e ainda empreendendo uma
inversdo do curso do tempo [...] (GREIMAS, 1997, p.34).

A espera € a suspensdo do que vira, ela se da sobre o tempo, marca uma ruptura
com o tempo cronolégico, e sua marcha constante e cotidiana. O ato de experiéncia, 0
acontecimento, ¢ marcado por “uma tensa espera” que o precede, (1997, p.33). A espera
é algo que incide sobre o sujeito, ela o faz entrar em outro compasso, “outra ilha”, como

Robinson define o ocorrido.

Um segundo aspecto do acontecimento estético e contemplativo desenvolve-se
sobre o ser, € o “transtorno do sujeito” (1997, p.37). A experiéncia vivida € passivel de
ser verificada no impacto que causa a ele. O que vé Robinson “¢ a luz que golpeia a
vista”. Deste modo “o deslumbramento alcanca ao sujeito e transforma sua visdo”.
Neste caso nos encontramos “ante uma estética do sujeito” (1997, p.32). E

acontecimento porque afeta (phatos) a vivéncia dentro de uma cotidianidade figurativa e
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a relacdo de um sujeito com um dado objeto, afeta ao ser em sua forma-de-vida. O
deslumbramento causado pela experiéncia da espera e da visdo da Ultima gota
projetando-se ao vazio o fez “tambalear” (desequilibrar-se), “levantou-se e foi para
perto da porta. O deslumbramento feliz o envolveu e o fez desequilibrar-se e o obrigou a

poiar 0 ombro contra 0 marco’™” (GREIMAS, 1997, p.29, tradugio nossa).

Um outro aspecto ocorre quando observamos o universo figurativo. A isotopia
que até entdo era de cotidiano, tarefas diarias na vida do sujeito se vé também alterada
pelo acontecimento. Ao universo Ontico que corria em uma direcdo entra um processo
de suspensdo, o acontecimento instaura “uma verdadeira fratura entre a dimensao da
cotidianidade e o momento de inocéncia” (1997, p.32). Ocorre mais que uma mudanca
de isotopia textual, uma verdadeira “fratura”: “a ruptura da isotopia que ¢ uma fratura”
(1997, p.36). Utilizando a metéfora da ilha, referida por Robinson, o acontecimento
sinaliza a um “outra ilha”, um “outro espago”, a “ruptura do mesmo”, termos de
Foucault, (2010), pois se rompe, no instante da apreensao da Gltima gota, a isotopia da

cotidianidade, da relacdo rotineira entre sujeito e objeto, por uma “outra ilha” isotopica,

chamada por Robinson de “pausa de ilha inteira” (1997, p.30).

O acontecimento marca um novo estatuto particular do sujeito sobre o objeto.

Pois como afirma o narrador de Vendredi, é no instante da Gltima gota que as coisas

“cessam de inclinarem-se subitamente umas as outras no sentido de uso, e de sua

erosdo, [...] existindo para elas mesmas, ingenuamente, sem buscar outra justificativa

que sua propria perfeigdo” (TOURNIER, apud GREIMAS, 1997, p.30). J& o sujeito ndo

as capta como meros utensilios que possuem a finalidade de marcar a passagem do

tempo e ordenar sua rotina diaria. A partir da ruptura isotopica, da fratura instaurada,

neste diferente topos (heterotopos), o de “ilha inteira”, os objetos passam a possuir para

0 sujeito, ndo mais o sentido de uso e de ruina, mas de substancia reflexiva, existencial e
estética. Nesta “outra ilha™:

[...] as coisas efetuam [...] dois tipos de movimento diametralmente

opostos: primeiro se inclinam [..] em sua funcionalidade e

deterioragdo- a continuagéo- recaem em sua esséncia e elevam [...] e é

guando se colocam a existir sem justificativa, na perfeicdo de sua
imobilidade. (GREIMAS, 1997, p.33, tradugdo nossa).

" Se levantt e fue a situarse en la porta. El deslumbramento dichoso que lo envolvié lo hizo tambalea y
lo obligd a apoyar el hombro contra el marco.
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Finalmente, um ultimo aspecto que gostariamos de salientar, é a relacdo entre a
experiéncia com o “grande acontecimento estético”, e o relato. Isto porque, € a partir de
um acontecimento que se concebe uma narragdo sobre a vivéncia do acontecido. Para
expressar a vivéncia, a temporalidade serd marcada figurativamente por uma
descontinuidade. O espaco embora siga sendo 0 mesmo, pela mudanca isotopica, passa
a ser resignificado, j4 ndo como ambiente de rotina e servigo, mas como “outra ilha
inteira”. Ou seja, a experiéncia do sujeito, impregna espago e tempo de subjetividade e
substancia. E sdo estes elementos que possibilitaram o relato, evidenciando, tal como
Walter Benjamin, no famoso ensaio “O narrador” (2012), a relacdo entre experiéncia e
narrativa. Ou ainda, como Giorgio Agamben (2018), demonstrou a proximidade entre o

fogo (metéfora de mistério, experiéncia), com o relato.

Para nos, o ritual de Rosa Plinianson e do pintor, no qual “las figuras quedaron
en suspenso”, como ja viemos apontando, pode ser descrito dentro do quadro actancial
acima exposto, como suspencao, paralizacdo, descontinuidade e ruptura com uma
determinada temporalidade, espacialidade e forma de vida do entorno. E um ato que
poderia ser classificado como de performance.

O alcance da performance sobre a forma de vida de Rosa Plinianson, marcada
pelo ritmo e ruido ritmado das academias da febre das academias de baile, dentro de um
espaco saturado da mesmice do povoado no qual todos realizam a mesma agédo, € o deter
o ritmo da cidade, de interromper pela imobilidade que provoca, de suspender as
subjetividades em outra temporalidade. Explicita-se por meio da performance uma
fratura na isotopia do mesmo, do igual que havia tomado a cidade. O ritual introduz um
outro ritmo, distinto ao ritmo cotidiano, mas a0 mesmo tempo evidencia, por criar um
outro ritmo, o compasso monotono da cidade. Por isso, suspende as figuras, porque na
verdade, 0 que esta suspenso no acontecimento estético é o préprio tempo, como no
exemplo de Greimas, as figuras embaladas pela euforia da febre das academias de baile,
de repente, séo envolvidas pelo siléncio e quictude, “o ambiente se mantem em siléncio
7255

[...] o artista ndo faz qualquer movimento [...] o artista ndo abandona sua imobilidade
(2006, p.74).

72 el ambiente se mantiene en silencio [...] el artista no hace el menor movimento [...] el artista
no abandona su imobilidad
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O ritual também marca uma ruptura espaco-temporal com o povoado. Ele, ao
invés de ser movimento frenético de alunos dancando em academias, é quietude e
imobilidade, além de ser realizado em um local de afastamento em relagdo ao espago
cotidiano, ¢ feito justo “detras de um rochedo”, metaforicamente apontando para um
distanciamento e diferenciacdo com o espaco absorvido pela monotonia. O
acontecimento estético que criam Rosa Plinianson, o reverendo e o pintor, também se
faz notar, além dos aspectos ja referidos pelo significado que passa a revestir 0 universo
das coisas e dos objetos figurativizados. Quando dentro da cultura da cidade, a danca
possuia um aspecto negativo para os trés, ja que buscavam dela escapar, estavam em

disjuncéo a isto.

Entretanto, Rosa Plinianson, para acabar com a febre das academias realiza um
ritual que envolve danca. A aparente contradicdo se despe deste carater, se observarmos
que o ritual cria uma ruptura e fratura com a isotopia, temporalidade e espacialidade da
cidade. Nesta “outra ilha”, que o “grande ato estético” pode desatar, as “coisas” que se
inclinavam a funcionalidade, ao utilitarismo e a sua deterioracao, passam a, liberando-se
desta contingéncia, dentro da “outra ilha”, a serem contempladas por um observador,
ndo pela funcéo, passando a existir sem justificativa “na perfei¢cdo de sua imobilidade”
(Greimas, 1997, p.33), remetendo ao aspecto ludico da fungdo mimética. Sdo vistas
mais por suas esséncias que por suas funcdes. Do mesmo modo, poderiamos estender o
comentéario anterior a ddzia de ovos cozidos, a imagem das ovelhas pastando em um
rochedo, todos elementos que passam a compor o ato “grande ato estético”, que devem

ser ordenados por um eventual leitor.

Finalmente, Greimas (1997), postula que um dos aspectos indispensaveis ao
acontecimento ¢ “La espera” que o antecede, (1997, p.37). Isto €, a suspencao de tempo
e espaco que antecede o proprio ato, tal qual o titulo de Jacobo el mutante, ao inicio da
obra, que estd posto antes do acontecimento que acima descrevemos: “La espera”
(BELLATIN, 2006, p.15). Tanto no acontecimento estético descrito por Greimas, neste
que percebemos em Jacobo el mutante ocorre a suspensdo temporal e espacial, uma
pausa, uma fratura em um todo controlado e trivial. Além do mais, tal aspecto

figurativo, “la espera”, pensamos poder ser o efeito estético almejado pela obra.

Evocando ao significado ludico, na cena final, os homens, a danc¢a, o golem, até
mesmo 0s ovos cozidos séo distanciados, em termos de significado e sentido, do ritmo e

da l6gica do entorno. Passam a valer enquanto objetos intransitivos e ludicos, sem outra
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justificativa de estarem na cena que as suas proprias presencas sinestésicas. Marcam um
acontecimento estético “el gran acontecimiento estético”, que como tal, sé ocorre
quando sinaliza as descontinuidades referidas de tempo e de espago, mas sobretudo no
discurso e na vida representada. A vida representada, tanto no exemplo de Greimas,
como a de Rosa Plinianson, a partir, ou no proprio acontecimento logra um instante de
vivéncia e experiéncia humana. E neste ponto que o acontecimento estético demonstra o
seu alcance ético e de intervencdo, e, portanto de résistance, ja que é o instante de

criacdo e liberacdo de uma poténcia de vida reificada.

A performance de Rosa Plinianson representa, portanto, um ato de ruptura e de
resisténcia em relacdo a uma dada ordem. Neste sentido, outra palavra significativa é
“profanacao” que, segundo DRAE, vem do latim, composta do prefixo “pro” (diante) e
“fanum” (templo). Algo feito fora da positividade, da administragdo, do dispositivo, no
sentido de Agamben (2014). O grupo de Rosa se suspende a um dispositivo, e ao fazer
isto o por fanaum, age diante do tempo, ou seja, fora da positividade. S&o atos de
profanacdo em relacdo a formas de poder e de um dispositivo. Seus comportamentos
sque caracterizam como por fanum, realizado fora do templo, fora do establishment, um

modo outsider, no sentido que Norber Elias (2000).

As academias se encaixam na nocdo de dispositivo que descreveu Foucault
(1984) e Giorgio Agamben (2014). Os dispositivos sobre as subjetividades “se tornam
mais invasivos e disseminam seu poder em todos os ambitos da vida.””. Nestes
contextos dispositivados, € urgente a constituicdo de meios de profanacdo, para romper
o ciclo destas formas de governabilidade do ser. Para provocar este choque, esta fissura
no dispositivo, o filésofo sugere praticas que retirem aquilo que foi tomado pelo
dispositivo. No exemplo de Plinianson, a danca, algo natural tomado pelo dispositivo de
controle, é devolvido a pratica e ao uso comum, a zoé. Uma vez que as academias
tomam a cidade, para combaté-las, “para surpresa de todos, Rosa Plinianson criou, da
noite para o dia, sua propria academia de danca.””™ (BELLATIN, 2006, p.53). Restitui a
danca, os corpos, ao uso comum; danca em frente ao templo e ndo dentro dele. A este
tipo de pratica Agamben denomina praticas de profanacdo, ja que se restitui “ao uso
comum [...] aquilo que tenha sido capturado e separado”. Neste sentido, aquele que

assume esta tarefa de profanagcdo, segundo o filésofo, ndo deve prescindir do

73 ¢¢
74 <

se vuelven mas invasivos y diseminan su poder en todos los 4mbitos de la vida”
para sorpresa de todos, Rosa Plinianson creo, de lanoche a lamananasupropia academia de baile.”
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“Ingovernavel que é o inicio e, ao mesmo tempo, 0 ponto de fuga de toda politica
“IP(AGAMBEN, 2014, p.26).

O profanum sera visto fora na norma, do dispositivo. Aproximando a teoria de
Lukécs a de Agamben, pode-se supor que profanar a segunda natureza, o dispositivo, €,
paradoxalmente, ser natural. Neste caso, a “vida nua”, a performance que busca escapar
ao dispositivo, funciona como elemento de disjuncdo de um dispositivo tornado pura
administracdo; quando o sujeito age fora do dispositivo que 0 assujeitou, e a0 menos
busca por instantes um ponto de fissura, pode profana-lo. Esta é a ironia em que 0
natural (phisis), seja o elemento de insubmissdo. O profano é, assim, uma anomia frente
a nomos, conforme assegura Norber Elias (2000, p.26) sobre o outsider: “os outsiders,
tanto no caso de Wintson Parva quanto noutros locais, sdo vistos -coletiva e
individualmente- como andémicos”. Pro nonos, agem fora, diante da norma geral. Neste

caso, a performance de Rosa Plinianson demonstra seu alcance politico, age fora.

Frente ao contexto administrado das academias de danca, o ritual de Rosa
insurge-se como fora do nomos, da ordem que elas estipulam. Provocam uma desordem
a ordem hegemonica, estdo fora do alcance da funcdo politica que estabelecem as
academias sobre os comportamentos, recordando que para Agamben, politica € aquilo
que da forma a vida de um povo, (2014, p.151). Escapam ao que da forma a vida de seu
povoado, por isso que insistimos que podem ser caracterizados como, frente a uma
biopolitica e a um estableshment, como outsider, de résistance e mesmo de intervencéo

ao dispositivo e as formas de vida regidas por ele.

Finalmente, um dado a mais a nossa hipétese de leitura do universo bellatinesco
encontramos na recente obra de Giorgio Agamben, “Fogo e relato” (2014). Em sintese,
o filésofo italiano segundo escrevem, Andrea Santurbano e Patricia Peterle, autoras da
introducdo a edicdo brasileira “Fogo e relato” “¢ uma declaragdo do quanto a arte € o
pensar sao necessarios a nossa sobrevivéncia” (2014, p. 07). E asseveram que nesta obra
0 objetivo da reflexdo de Agamben, é o de pensar “a pratica artistica como meio de
transformagdo” (2014, p.09). Neste sentido, as tltimas palavras de Agamben nesta obra
séo esclarecedoras:

[...] o pintor, o poeta, o pensador e — e, em geral, qualquer um que

pratique uma ‘arte’ e uma atividade — ndo sdo 0s sujeitos soberanos
titulares de uma operacéo criativa e de uma obra; séo, antes, viventes

"> “Ingobernable que es el inicio y, a su vez, el punto de fuga de toda politica.”
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andnimos que, contemplando e tornando a cada vez inoperantes as
obras da linguagem, da visdo e dos corpos, procuram ter a experiéncia
de si e manter-se em relagdo com uma poténcia, isto &, constituir sua
vida como forma-de-vida. (GIORGIO AGAMBEN, 2014, p.166).

A prética artistica e ritualistica de Rosa Plinianson e do pintor colocaram a eles
como viventes andnimos, que via contemplacdo, escapam por um instante preciso a uma
totalidade, a um corpo administrado. Percebe-se a relagdo entre vivéncia andnima, arte e
contemplagdo, é por meio destas a¢Bes que conquistam a vivéncia andnima. Vivéncia
andnima, isto é, aquela que mantem-se, ou busca manter-se minimamente autbnoma, em
relacdo de disjuncdo com uma dada poténcia que a busca administrar para uma
determinada finalidade. O saldo desta vivéncia ¢ a experiéncia de si € 0 “manter-se em
relagdo a uma poténcia”, como forma-de-vida, como sinalizou Greimas (1997). A via
contemplativa, andnima, e artistica manifesta no percurso de Rosa Plinianson é
operativa, possui um forte aspecto de transformacdo no seu status quo. A leva a uma
conquista de liberacdo em relacdo a uma poténcia que Ihe era externa. Por isso, pode-se
perceber que por meio deste percurso, ela e o pintor, lograram uma experiéncia de si, e
realizando o0 andnimo e particular gesto, conseguiram manter-se em disjungdo com uma

determinada poténcia, (as academias de baile).

Portanto, ainda acompanhando a “Fogo e relato” (2014), o que realizam o pintor
e Rosa Plinianson pode ser caracterizado como um ato de transformacédo, um gesto. Um
ato de criacdo, para Agamben (2014), € uma forma de resisténcia a uma poténcia, mas
ndo uma “mera oposi¢ao”. Para ele, a partir das reflexdes de Deleuze, o que o fildésofo
francés define como resisténcia ¢ um tipo de liberagdo de “uma poténcia de vida que
estava aprisionada”. Resisténcia ¢ um ato de criacdo que libera uma forma de vida, ¢
também a criacdo em si, segundo o italiano, a arte para Deleuze libera uma vida
continuamente represada, libera uma vida em poténcia. A resisténcia, a partir de
Deleuze e Agamben se desdobra em trés atos: liberacédo, criacdo e agdo. Como gesto de
liberacdo de uma vida represada, como gesto de criacdo artistica e como acao
contemplativa em um meio especifico o que dentro de um contexto saturado é
transformador. Deste modo, evidenciando a proximidade entre estes atos de criacdo e
contemplacdo, como uma preocupacao ética, filosofica e politica, além de estética, ja

que politica € para o mesmo filosofo o “dar a forma a vida de um povo”.

Quando o “ato estético” greimasiano ocorre, a relagdo que se instaura entre o

sujeito que o vivencia e 0s objetos que o cercam ganha novos investimentos de valor,
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trocam o seu carater de mera utilidade pelo de substancia que pode desatar reflexdes e

vivéncias. Eis o seu alcance.

2.8 A voz ébria do narrador a narrativa de enganosa existéncia

Segundo Barthes (2001), apos a reflexdo sobre o quadro actancial, que acima
realizamos, ha um ultimo esfor¢o necessério, o de refletir sobre a camada da narrag&o.
Neste nivel ter-se-ia que refletir ja ndo diretamente sobre as funcdes cardinais, catalises,
indices, ou ainda na natureza da sequéncia narrativa, se € de um modo ou de outro.
Aqui, se passa a indagar pelo motivo de um determinado modo de exibi¢do da narrativa
para um determinado significado e sentido. Mas qual é o modo de exibi¢do da narrativa
Jacobo el mutante (2006)? E nesta etapa de analise, e para buscar a esta questdo de
Barthes, que o conceito de heterotopia de Foucault (2010), pode ser mais bem utilizado.
Trés aspectos da obra de Bellatin apontam para 0 modo de exibicdo heterdclito: séo
eles, o livro La frontera, o narrador de Jacobo el mutante e as fotografias de Ximena

Berecochea.

Aprofundando a reflexdo sobre Jacobo el Mutante (2006), uma vez aceita a
nossa leitura sobre o apartado inicial da obra, portanto, que se trate da aluséo e
descricdo de uma pintura, deveriamos também concluir que o referente do narrador esta
deslocado da cidade. Isto €, ndo narra & cidade administrada, normalizada, com suas
circunstancias; também ele insere-se no contexto de suspensao, de afastamento, ja que
ndo narra 0 mundo das academias, mas toma 0 acontecimento estético do pintor e o
ritual de Rosa Plinianson como plataforma criativa, o que nos indica um gesto também

do romance no plano da narracao: o de se afastar da descri¢do do contexto administrado.

Outro aspecto que reforca a isotopia de separagédo e descontinuidade em relagéo
a cidade, “segundo certos estudiosos, a redacdo de La frontera tratou, na realidade, de
uma espécie de oracdo, que serviu ao autor [..] para santificar as coisas que ia
sinalizando.””® (BELLATIN, 2006, p.45). Segundo o narrador, Joseph Roth, empregava
um método particular de escritura: ébrio, como forma de distanciar-se também das
circunstancias de sua vida (holocausto), e para, de algum modo, santificar as coisas que

entravam em sua escrita. O autor de La frontera buscava “santificar o que ia

76 “Segiin ciertos estudiosos, la redaccion de la frontera se trat6 de una especie de oracién, que le sirvi6 al
autor [...] para santificar las cosas que iba sefialando”
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sinalizando”. Em Jacobo el mutante, na primeira parte da historia um judeu, via oracao
e peniténcias, busca santificar-se, aproximar-se da transcendéncia, afastar-se das
contingéncias. Na segunda parte, ap6s a mutacdo persiste, esta busca, como ja se
mostrou, persiste com novos formatos. A palavra “santo” vem do hebraico “Kadosh”,
algo que ¢ “outro”, oposto, separado, “tirado para fora” de algo. Ela vem carregada de
um sentido de consagragdo. Na sua origem w17p “Qadash” ou “Kadosh” indica,

portanto, a qualidade do que é sagrado, separado, consagrado.

Se o quadro do pintor de Jacobo el mutante & um dos referentes do narrador, na
narrativa introduz-se uma espécie de tridimensionalidade, formada pela cena das figuras
vistas pelo pintor, pelas imagens pintadas, e pelo narrador que as descreve, e inclusive
ao pintor, cujo “perfil ¢ definido”. O narrador, no entanto, significativamente, apenas
pode conhecer sombras e partes incompletas do que contempla. V& sombras, perfis,
projecdes. Ou seja, o referente que tem diante de si lhe chega fraturado, feito de
simulacros. Um narrador que, portanto, ao final de seu relato, ndo podera, ainda que
tente, dar uma imagem cabal do objeto. Isso explicaria seu modo de exibicao:
descontinuo. Além disso, composto por distintas vozes, distintos autores: a fotografia, o
narrador Joseph Roth, o leitor de Joseph Roth. E como é o texto original? Borrado e
ébrio.

Portanto 0 modo de exibicdo de Jacobo el mutante é o de um narrador que tem
diante de si uma imagem incompleta de sombras de um pintor, os fragmentos borrados
de um livro que talvez nunca tenha existido, um autor (Joseph Roth) que escrevia
bébado, um personagem mutante e ambiguo. Qual o motivo deste modo de exibi¢do?
Defendemos que provocar indagagdes, como a seguinte: como encontrar um Unico
sentido e uma autoria neste texto? O que nos recorda a Barthes quando diz que a escrita
intransitiva problematiza a autoria. Dai poder afirmar que este tipo de texto "ndo é
constituido por uma linha de palavras, da qual se desprende um sentido teolégico [...]
unico, mas através de um espaco de mdaltiplas dimenses em que diversas escrituras sao
acordadas e contrastadas, nenhuma das quais é original: o texto é um tecido de citagdes

n’l7

dos mil focos da cultura. (Barthes, 1967, p.03). A polifonia autoral problematiza o

sentido.

77 “no esta constituido por una fila de palabras, de las que desprende un tnico sentido, teolégico [...] sino

por um espacio de multiples dimensiones en el que se concuerdan y se constrastan diversas escrituras,
ninguna de lascuales es original: el texto es um tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura.”

140



O modo de exibicdo da obra como um todo faz recordar a taverna La frontera,
uma "Caseta iluminada por uma luz amarela fraca - que parece se aproximar e se afastar
de maneira constante -, o que a transforma em um ponto de existéncia enganosa."’®
(BELLATIN, 2006, p.22). Tal qual a caseta, o sentido deste modo de exibicdo é
ambiguo. Conta com um tecido de citagdes anteriores de um escritor ébrio: “neste ponto
caberia perguntar pela autencidade das palavras exatas que utilizou Joseph Roth para
narrar o paragrafo anterior. Na edicdo Kiepenheuer e Witsch hd duas versdes dessa
passagem.”’® (BELLATIN, 2006, p.46). Como supor, em tal caso, uma autoria e um
sentido unico? Qual das versbes deve ser tomada como referéncia? Qual delas € a
original para o narrador? Se apenas ha uma das versoes, a que 1é o narrador, como fiar-
se dela? E um modo de exibico, portanto que parece colocar uma questdo, como fiar-se
da verdade que parte de uma narrativa? Ja que, assim como surge Jacobo el mutante,
pode também haver fontes e origens improvaveis na base de outros textos cujos leitores
tomam como verdades inabalaveis. A narracdo de Jacobo el mutante parece buscar

expressar incertezas sobre sentido ou significagéo.

A polifonia vocal também é um modo de exibicdo da obra. Multiplos textos e
vozes conformam o romance, em que um é tomado como origem do outro, porém, sao
internamente incertos, de enganosa existéncia, de variados inicios: “se diz em um dos
inicios da histéria.”. Como encontrar entre eles o original? Diz Barthes sobre o texto

intransitivo: “o texto ¢ um tecido de citagdes provenientes dos mil focos da cultura.”®

(ROLAND BARTHES, 1967, p.03). O modo de exibi¢do, portanto, Jacobo el mutante é
um tecido de textos proveniente de uma voz incerta e ébria. O texto de Bellatin é a
problematizacdo de toda a voz, mas também, e talvez por isso, pode ser o inicio de
outras. O motivo para este modo de exibi¢do, acompanhando Barthes (1967), vem a ser
0 de que o romance, ao problematizar “A voz”, pode converter-se em como plataforma

para outras vozes.

78 “caseta iluminada por una débil luz amarilla- que aparece acercarse y alejarseen forma constante-, lo

que la transforma en um punto de engafiosa existencia.”

7 “en este punto cabria preguntarse por la autenticidad de las palabras exactas que utilizé Joseph Roth

para narrar el parrafo anterior. En la editorial Kiepenheuer e Witsch se tienen dos versiones sobre este
pasaje.”

80 “‘el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura”
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Neste sentido, o texto La frontera, que toma o narrador de Jacobo el mutante
como origem e ponto de partida de sua narracdo, € significativo. Ndo menos
significativo é o fato de o préprio livro publicado em 2006 ser tomado por Mario
Bellatin, como base, origem de um outro, Jacobo Raloaded, publicado em 2014,
conforme ele confessa, escrito para explicar ao leitor Jacobo el mutante. Uma rede de
citagdes especifica: Jacobo el mutante que toma como origem La frontera, e que é
origem de Jacobo Raloaded. Obras verbais que sdo os textos bases para os enunciados
ndo verbais, as fotografias de Ximena Barecochea e as ilustracdes de Zsu Szkurka. O
que confirma que a obra é exibida com paradigmas abertos, buscando provocar sentidos

e assim torna-se plataforma para novos dizeres.

Jacobo el mutante possuiria dois narradores, o primeiro, Joseph Roth, que teria
escrito La frontera, que chega em fragmentos as mdos de um segundo narrador, que
conta em Jacobo el mutante ndo s6 o0 que esta nos dispersos fragmentos de La frontera,
como circunstancias da vida e da escrita de Joseph Roth. Em um desses comentarios o
narrador diz:

[...] Os motivos pelos quais Joseph Roth reservou este relato para seus
momentos de embriaguez. Segundo certos estudiosos, a redacdo de La
frontera tratou, na realidade, de uma espécie de oracdo, que serviu ao
autor ndo s para santificar as coisas que ia sinalizando, como para dar

testemunho do mundo secreto que cultivou no decorrer de sua vida
[...]. (MARIO BELLATIN, 2006, p.45).

Se Mario Bellatin realmente possui os fragmentos do texto importa menos do
que pensar no texto tomado como origem e fonte pelo narrador de Jacobo el mutante. E
um texto que mostra a um escritor/autor escrevendo em momentos de embriaguez. Para
tratar da questdo da autoria, € significativo a qualificacdo de Joseph Roth, em Jacobo el
mutante, seja caracterizado como ébrio, pois traz o debate sobre o texto original, sobre
suas condi¢cdes de producdo, suas possiveis versdes, algumas ja perdidas. O narrador
fala da impossibilidade de retomar o0 momento enunciativo ou de conhecer a situagéo
enunciativa do sujeito e de sua enunciacdo? O aspecto funcional do aparecimento das
mengdes a “La frontera” e Joseph Roth, qual seriam?  “Lamentavelmente ndo ¢
possivel cotejar as passagens deste livro, La Frontera, com aspectos da vida privada do
5581

escritor Joseph Roth. Nunca se sabera em que situag@o escreveu tal o qual capitulo.

(BELLATIN, 2006, p.36). E recordemos que no apartado final ¢ dito “a funcionaria da

81 «Lamentablemente no es posible cotejar los pasajes de este libro, La frontera, con aspectos de la vida
privada del escritor Joseph Roth. Nuca se sabra en que situacion concibi6 tal o cual capitulo.”
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editora Stroemfeld, buscando apagar os rastros do texto®*” (2006, p.79). O motivo deste

momo de exibicao é o de gerar desconfiancas sobre o narrador e o narrado.

Como buscar um sentido estavel e autoral em Jacobo el mutante, e, mais irénico,
como encontrar explicacdes em Jacobo Raloaded? “N&do se sabe que Joseph Roth
pensou sobre este romance que por nao ter terminado ele nunca viu publicado”
(BELLATIN, 2006, p.20). O modo de exibicdo e ébrio e ndo acabado, inconsciente,
mais do que da ordem da racionalidade.

Esta suposta obra de Joseph Roth, enigmatica e fragmentaria, que vai
aparecendo dentro da histéria de Jacobo Pliniak, funciona como fonte de fragmentacéo
da historia de Jacobo Pliniak. Para o narrador, falar do autor Joseph Roth é mais
problematico que falar do personagem Jacobo Pliniak. D& a entender que falar da obra é
menos dificil que de sua autoria. A narrativa se constrdi, pois, sobre uma anterior
difusa, incerta e esparsa, referéncia e pressuposto de um outro texto e discurso, que sera
também ele referéncia para um proximo texto, instalando a desconfianga, ao fim e ao
cabo, sobre os discursos, os quais, também eles, em algum momento, tomaram como
ponto de partido um texto que pode possuir mais de uma versao e cujo autor nunca se

conhecera.

Em meio a este caos da origem e da verdade, ainda em contextos de incertezas e
proliferacdes do sentido, as fotos de Ximena Berecochea introduzem novos
questionamentos. Uma das fungdes delas é questionar a obra artistica que toma o texto

ndo mais como verdade, mas como plataforma para novas intervencdes no real.

O modo de exibicdo de Jacobo el mutante expressa inimeros desafios ao
sentido, as mencionadas fotografias sdo um deles. A obra se abre com uma foto cuja a
imagem é uma paisagem deserta. Nela se veem pedras de tamanhos variados e entre elas
rastros de carros. Imagem enigmatica que reivindica do seu leitor um sentido. O que ha
nela que a dote de sentido? Elas adentram e funcionam em relacdo ao universo que esta
sendo construido de modo autdbnomo, como criagdo, mas também como mimesis do

texto verbal.

Em Caminhos da semioética literaria, de Denis Bertrand, (2003), fica manifesto
que o objetivo da semiotica literaria é o de buscar o sentido nas formas de linguagem. A

semiotica, segundo Bertrand, interessa-se pelo sentido de uma determinada forma de

82 “La empleada de la editorial Stroemfeld, buscando borrar las huellas del texto”.
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linguagem. Do mesmo modo, o objetivo deste primeiro olhar para a linguagem verbal e

ndo verbal no romance é o de buscar sentidos nas formas de linguagem.

Para haver a busca de sentidos em uma determinada forma de linguagem héa de
enxergé-la como signo. Uma paisagem pode ser um signo, o que torna a imagem de
abertura do livro de Bellatin um signo? Segundo Bertrand, o signo linguistico possui
conotacdes, ideologia e estd inserido dentro de um sistema de estruturas de
significacdes. Em suas palavras, o signo “¢ a parte imersa do iceberg do sentido”
(BERTRAND, 2000, p.15). O signo “permite determinar o lugar exato de exercicio da
semiotica: ndo é o signo empirico e suas condigdes [...] € o sentido que o0 signo suscita
que ele articula e que o atravessa” (PETIT ROBERT, apud BERTRAND, 2000, p.15).
Dentro desta perspectiva, 0 signo existe enquanto tal, porque suscita e articula sentidos.
Portanto, pode-se concluir que a foto da paisagem desértica sera signo se articular e
suscitar sentidos. Para tanto a foto deve situar-se dentro de um sistema, pois a
significacdo se da ndo em unidades isoladas, mas nos sistemas articulados e tecidos
(BERTRAND, 2000, p.16). Roland Barthes (1967) afirma que tem valor de andlise
aquele elemento que, aparecendo dentro de uma determinada estrutura semidtica, esteja
articulado dentro do sistema produzindo nele sentidos. Segundo Bertrand, “[a
semidtica] consiste pois, em nos atermos ao texto propriamente dito, em reconhecer sua
autonomia relativa de objeto significante” (BERTRAND, 2000, p.23). Assim, percebe-
se que o método semiotico, em primeiro lugar € o de ater-se ao texto em busca do
sentido. O texto € o objeto significante, um “todo de significagdo”; o olhar semiotico

produz em si mesmo as condicdes textuais de sua leitura.

Isto posto, a realidade extratextual da imagem, em termos de busca de sentido,
fica em segundo plano, e devendo priorizar-se 0s mundos que se desdobram a partir da

construcdo da imagem e da relacdo que ela tece com o todo discursivo do livro.

A esse respeito o titulo deste primeiro capitulo € instigante, “La espera”. A
imagem do universo figurativo verbal é estatico, pura catalise, conforma um ambiente
paralisado, de expectacdo. O branco da pagina é pura imobilidade. Na sequéncia, pagina
seguinte, uma foto seguida por um enunciado verbal. A foto traz rastros deixados por
carros, ocupa quase a totalidade da pagina. Sob a foto, a primeira frase diz: “As figuras
ficaram em suspenso”. A justaposicdo de titulo, foto, e enunciado, cria uma isotopia

tematica de imobilidade. Assim a foto e “as figuras em suspenso” poderiam estar
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compondo um universo figurativo, em que o enunciado teria um referente claro, a foto.
Entretanto a segunda oragdo declara: “A pele dos homens perpetuamente molhada”, o
que rompe a correlagéo, abrindo o relato em outra dire¢do. As figuras, a partir de entéo,
podem remeter ou a foto ou aos homens com suas peles molhadas. A justaposicao
produz uma ambiguidade que ameaca a correlacdo anterior, mencionada. A partir deste
desajuste, o leitor é devolvido as indagacOes iniciais. Haveria algum sentido

hermenéutico profundo e secreto a ser analisado?

A foto inicial focaliza apenas uma parte de um todo desconhecido, a totalidade
de que é fragmento. Ha um modo de exibicdo que focaliza uma parte, mas mantém o
todo em mistério. Como se uma metonimia que ndo sabemos o todo, apenas a parte. Seu
referente externo esta ausente, mas a0 mesmo tempo em que, internamente, se observa
um forte pendor a ndo referencialidade da imagem. E quase como se a imagem se
dobrasse sobre si, todo o esforco compositivo se realiza para a conformacdo de uma
arquitetura figurativa que se autorefere. Este € o dado mitético que as fotos plasmam da
narrativa verbal. Tal qual o texto verbal, o universo que a foto faz emergir pode ser
descrito, mas cujo significado fica sempre por se constituir. Descreve-se a sua cor
acinzentada, com tons escuros e claros, sobretudo a esquerda; uma paisagem arida,
deserta. No seu centro dois rastros paralelos que saem totalmente da trilha, em uma
espécie de guinada do centro para a esquerda. No canto superior direito, dois rastros
paralelos que podem ser vistos ou como se afastando do caminho dos rastros principais,
ou como criando um caminho alternativo. De qualquer forma, se percebe a criacdo de
um desenho em forquilha, ou seja, duas linhas que apontam ou levam a caminhos
distintos, mas que possuem um ponto de contato. Portanto, dentro dos marcos de
Barthes (1997), é possivel perceber uma materialidade expressiva com um determinado
sentido manifesto: a paisagem desértica com rastros em direcdes variadas. H4 uma
imagem, um quadro pintado. Com tons acinzentados, com rastros imprecisos e pedras,
significantes quase abstratos, que podem significar a dualidade, o indefinido. As fotos,
neste primeiro momento, funcionam como indices: de atmosfera, de sequiddo, de
caminhos, de mudanca. Expressam mimeticamente o que narrado de modo ébrio e

vacilante.

Porém dado o modo como estdo apresentadas as imagens, com vinculos
instaveis com as outras unidades narrativas, ha a possibilidade de mais de uma

dimensdo de leitura. Por mais que descrevamos a paisagem deserta e lacunar seus
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liames com o todo textual deixam mais evocacBes que certezas. Neste caso surgem
“suspeitas” interpretativas, mas que se dao sob indicios precérios. Assim, as figuras se

abrem a distintas leituras e interpretacGes, sdo figuras de indeterminacao.

Este modo de exibicdo possui seus motivos, as indeterminagdes estdo sob a mesa
para um leitor. H& nisso um projeto estético, a obra assim disposta se oferece a
participacao, “cumplicidade e coatoria” do leitor, que passa a ser, se aceita o0 jogo, mais
um consumador que um consumidor do texto. Recordemos o0 projeto do escritor: “lo que
pretendo con mi escritura es crear una suerte de andamios, de vacios, para que el lector
de alguna forma ingrese a este universo y se convierta en un coautor, un complice, asi
como yo también” (MARIO BELLATIN, 2014, p.01). Tal projeto parece se cumprir no

modo de exibi¢do que estamos buscando explicitar.

Um exemplo de como estes vazios estdo constituidos na narrativa pode ser o
seguinte: no enunciado de abertura, logo apés a foto, vem o fragmento: a pele dos
homens, um Golem, uma dazia de ovos, ovelhas. Sdo morfologicamente substantivos,
que recebem adjetivacbes ou equivalentes: figuras suspensas, pele perpetuamente
molhada, ovos cozidos e ovelhas pastando. Mas estas figuras ficam incompletas pela
auséncia da definicdo dos nominativos, que poderia se dar via narracdo, descricao,
fungéo, experiéncia. No decorrer da leitura, ténues liames entre os citados nomes, as
fotos e possiveis predicados poderdo ser constituidos. Portanto, de modo semelhante a
foto que traz a presenca de uma auséncia, de uma referéncia apagada, de um espaco
indeterminado, com caminhos bifurcados, o enunciado inicial verbal mantém o modo de
exibicdo lacunar, do espaco em branco, do ndo-dito, evidenciando um projeto de livro

como um espaco de perguntas e de producdo de respostas, ainda que incertas.

Este modo compositivo e de exibicdo cria ambiguidade, tal qual a metafora do
rastro em forquilha das duas primeiras fotos, um caminho bifurcado remetendo a mais
de um destino. Segundo Jakobson “a ambiguidade se constitui em caracteristica
intrinseca, inaliendvel, de toda mensagem voltada para si prépria, em suma, num
corolario obrigatorio da poesia.” Ela se irradia além da propria mensagem, “seu
destinatario e seu remetente se tornam ambiguos” (JAKOBSON, 2003, p.148-9). As
fotos e o texto verbal parecem solicitar sobre si os olhares, possuem um pendor
transitivo. Além do mais, a duplicidade do discurso voltado para si, intransitivo, por

efeito de adjacéncia, torna os outros componentes do ato discursivo (narrador, autor,
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emissor, receptor, referente) incertos e equivocos. Com mais de um lugar de sentido,
mais de um topos, a ambiguidade inquieta, desloca, desfoca. Mdltiplas, variadas serdo
as interpretacdes. Heterotopicas.

Estamos diante de um modo de exibicdo ambiguo e heterotopico. Conforme
define Foucault (1984), as heterotopias sdo lugares que estdo fora de todos os lugares,
cujo tragco fundamental é serem ilocalizaveis, e funcionam como plataformas

heuristicas. Como localizar o referente das fotografias?

A nocdo de lugar de Marc-Augé, neste sentido € significativa; para o sociologo,
também o lugar poder ser algo ausente, quando individuos que o habitem o vejam como
um lugar comum, histérico e identitario. Em caso contrério, torna-se, na concepcao de

Marc- Augé, um ndo-lugar.
O lugar comum é, por exemplo, aquele que:

[...] ocupam os indigenas que nele vivem, nele trabalham, que o
defendem, que marcam nele seus pontos fortes, que guardam suas
fronteiras, mas nele detectam os vestigios dos poderes ctonianos ou
celestes, dos ancestrais ou dos espiritos que 0 povoam e gue animam
sua geografia intima [...] sua quintaesséncia [..] (MARC-AUGE,
2004, p. 43).

No lugar, as identidades sdo localizaveis no tempo e no espaco e na historia.
Quando se torna ilocalizavel, as identidades se indeterminam. Para o tedrico, “o
dispositivo espacial ¢, ao mesmo tempo, 0 que exprime a identidade do grupo (as
origens do grupo sdo, muitas vezes, diversas, mas € a identidade do lugar que o funda,
congrega e une)” (AUGE, 2004, p.45). O dispositivo espacial exprime a identidade do
grupo, e em boa medida implica na constitui¢do da singularidade do sujeito. Mais que
espaco de constituicdo € preciso pensar, segundo Augé (2004, p.51), em um percurso
cultural definido como “lugar comum”. Exemplos de Augé (2004, p.51), de ‘lugar
comum’ sao “a casa kabile, com seu lado sombra e seu lado luz, sua parte masculina e
sua parte feminina, a choupana mina ou ewe com seu portal, que protege das agressoes

externas.”

O “lugar” tem pelo menos trés caracteristicas: “eles se pretendem identitérios,
relacionais e historicos”, no entendimento de Augé (2004, p.52). Um dado projeto de
uma casa, as regras na residéncia, as prescri¢cbes, as proibi¢bes constituem o seu

conteudo, por isso sdo lugares. E nesse sentido “o lugar de nascimento é constitutivo da
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identidade individual” (2004, p.52). O lugar, segundo Michel de Certeau (2004), ¢ a
ordem “segundo a qual elementos sdo distribuidos em relagdo de coexisténcia”
(CERTEAU, apud, AUGE, 2004, p.52). Deste modo ¢é a admiss&o que varios elementos
estejam ao lado um dos outros, mas habitando um “lugar” que lhes ¢ comum. A
conclusao de Augé ¢ a de que: “equivale a dizer que, num mesmo lugar, podem
coexistir elementos distintos e singulares, sem diavida, mas sobre o0s quais ndo se proibe
pensar nem as relacbes nem a identidade partilhada que lhes confere a ocupagdo do
lugar comum.” (AUGE, 2004, p.53). Dois ou mais elementos distintos e singulares
coexistindo em um mesmo espaco de acolhimento partilham relagdes identitarias do
lugar que lhes é comum. Mas para ser efetivamente ‘lugar’ deve haver uma certa
estabilidade historica: “o lugar é necessariamente historico a partir do momento em que,
conjugando identidade e relacéo, ele se define por uma estabilidade minima. Por isso é
que aqueles que nele vivem podem ai reconhecer marcos” (AUGE, 2004, p.53). E a
permanéncia de uma base comum, de uma estabilidade cultural minima, que da suporte
a coexisténcia dos elementos. Havendo uma modificagdo desta base comum, 0s sujeitos
que nela habitam, se tornam espectadores de si mesmos e atestardo que o “espago no

qual eles continuam a viver e que nao ¢ mais o local no qual viviam™ (2004, p.54).

A heterotopia, portanto, irradia seus efeitos sobre o sujeito. O lugar-comum
sendo desestabilizado irradia ao sujeito seus efeitos. E esta a fungdo do hibridismo entre
linguagem verbal e as fotos na estrutura narrativa, a justaposicdo delas e o préprio
contetdo das fotos, conformam um lugar impreciso, heterotdpico, no qual os homens

que o habitam, terdo suas identidades, historia e relagGes, tecidos em finos liames.

O que nos habilita a concluir que na obra Jacobo el mutante o pendor da
linguagem se dirige a mensagem, a funcédo poética. Pois 0s elementos da funcdo poética
destacados por Jakobson (2003), como o pendor a mensagem, o aprofundamento da
dicotomia entre signos e objetos, o problema a referencia e ao campo denotado que
disso resulta, fica bem manifesto nos elementos ja analisados da obra de Bellatin.
Podemos demonstrar que, por exemplo, o fragmento de abertura e fechamento da obra,
as fotos, as referéncia a outros textos, ndo tem um desdobramento claro ou uma funcéo
para além de si. Sdo elementos que ai estdo para solicitar sobre si o olhar de um
contemplador, e antes que denotar um significado, produzir sentidos variados. Portanto,
modo de exibicdo da obra problematiza o acesso ao campo referencial e denotado. Cada

frase, as figuras suspensas, 0s homens com a pele perpetuamente molhadas, um golen,
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uma duzia de ovos cozidos e ovelhas pastando em um rochedo, bem como as fotos, e a
justaposicéo disso, abrem variadas leituras, a sequéncia da narrativa contribuira muito

pouco para desvela-las.

A narrativa coloca-nos, portanto, em primeiro lugar, um claro problema de
acesso a um campo denotado, além de dificultar o acesso aos referentes dos signos,
assim, manifestando uma outra caracteristica da funcdo poética, a de aprofundar a
dicotomia fundamental entre signos e objetos. Caracteristica do discurso que é feito,
menos com base na contiguidade e sequéncia referencial - denotativa ou cognitiva-,
transitivo, retorico, e mais, requisitando a si o olhar, 0 que nos remete a énfase na
configuracdo dos componentes e menos em uma referencialidade da funcdo poética.
N&o bastasse isso, ao final de Jacobo el mutante, novamente o trecho inicial é citado em
sua integra: “Las figuras quedan en suspenso. La piel de los hombres perpetuamente
mojada. Un Golem. Una docena de huevos cocidos. La empleada de la editorial
Stroefeld, buscando borrar las huellas del texto. No se produce ninguna mutacién. Tan

solo aparece la imagen de unas ovejas pastando en un roquedal” (2006, p.76).

[...] mas como se manifesta a poeticidade? Em que a palavra é sentida
como palavra e ndo como simples substituto do objeto nomeado, nem
como explosdo de emocdo. Em que as palavras e sua sintaxe, sua
significacdo, sua forma externa e interna ndo sdo indices indiferentes
da realidade, mas possuem seu préprio peso e seu proprio valor [...]
(JAKOBSON, apud JOAO ALEXANDRE BARBOSA, 1974, p.36).

Apds a leitura da obra, podemos dizer, que uma das leituras possiveis da
repeticdo do fragmento é que ela ocorra mais por motivos de atrair o olhar sobre a
mensagem, do que trazer, por fim, um entendimento sobre ele. A aparicdo da
mencionada repeticdo, dentro do fluxo verbal da sequéncia narrativa, ndo se da para
produzir um esclarecimento, indicar um referente, portanto, o seu pendor €, do inicio ao
fim, pela atencdo a mensagem. Além disso, ao longo da obra aparecem de modo
fragmentado, os signos do enunciado de abertura e de fechamento de ‘Jacobo el
mutante’, por exemplo, em algum momento se contard que Jacobo busca construir um
golem, em outro, que um amigo de Jacobo come ovos cosidos, em outro, que outro
amigo de Jacobo conta-lhe a sua histéria de como fugiu dos pogroms russos
escondendo-se junto a ovelhas em um rochedo, ou seja, hd uma recorréncia dos signos,
uma reiteracédo regular de unidades que véo constituindo o fluxo verbal. Entretanto, esta

reiteracdo ndo guia o olhar para fora delas, a significagéo fica a espera. Ou melhor, fica-
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se ao longo da obra, buscando-se significacfes, 0 que nos recorda a tese de Paul Ricoeur
sobre a funcdo poetica, a de desencadear os efeitos heuristicos, de busca e indagag&o.
Portanto, uma obra que assim enuncie tera como motivo de seu modo de exibigdo a

producao de sons vagos, de espagos em branco que ficam “A la espera”.

2.9 A ética da funcdo poética

Toda esta impossibilidade de construcdo de uma sintaxe funcional estavel, pela
abertura dos paradigmas que estamos nomeando como heterotopia, estdo na base do
efeito heuristico, (de busca), neste caso, formulamos uma questdo: qual o papel do
efeito heuristico que a literatura pode desencadear em uma época Como a nossa?
Pensamos em algumas as possiveis respostas: a problematizacdo da realidade e do ser,
através da construgdo de uma metafora a partir de sua leitura “aixo era y no era”, isto
em uma época que pretende definir tanto ao real como ao ser; o romance buscando ser
uma plataforma criativa e de ‘esclarecimento’, que seja tomado como ponto de partida
de um processo de construcdo de emancipacao intelectual, de esclarecimento, no sentido
de Kant, “superacdo da ignorancia e da preguica de pensar por conta propria”
(ADORNO, 1985, p. 07). Para isto, a obra coloca-se como interrogante, e ndo como
tutora de uma definicdo sobre o real e o ser, e assim, propde caminhos de emancipacéo
intelectual, onde o esclarecimento, ndo € um ponto de chagada, mas o proprio ato de
refletir e propor hipdteses por si. Finalmente, o heuristico presente nas obras de Mario
Bellatin, tem um papel de intervencdo dentro de uma determinada rede do dispositivo
que fazemos parte como sujeitos contemporaneos: o dispositivo positivista e capitalista

que a todos nos abraca e impde um Gnico modo de ver o real.

Por isso defendermos que a escrita de Mario Bellati possua um sentido de busca
por propor-se como gatilho a liberdade subjetiva pelas aberturas que ja sinalizamos, isto
em uma época como a nossa, comparada por Giorgio Agamben (2004), pelo modelo
subjetivo que impde, a Auschwitz. Precisamente falando sobre este campo de
concentracdo nazista, Theodor Adorno havia proposto um novo imperativo ético: que
episédios como os de Auschwitz, ndo voltassem a se repetir jamais. Neste sentido, a
obra de Bellatin parece buscar responder ao imperativo de Adorno. Segundo Adorno,
em contexto administrado, dispositivado, hiper racionalizado, que controla mais que da

autonomia, “importa mais conservar a liberdade, amplia-la e desdobra-la, em vez de

150



acelerar, ainda que indiretamente a marcha em dire¢do ao mundo administrado”
(ADORNO, 1985, p.10). E neste sentido que apreciamos a linguagem de Bellatin como

intervencéo a rede.

Rosa Plinianson em seu ritual pode estar realizando aquilo que Reinaldo
Laddaga (2007), percebeu que obras como a de Borges e Lezama Lima buscam realizar,
“detener una corriente de fuerza”, que a partir das imagens estéticas realizadas em suas
obras “uma corrente de for¢a lograva deter-se no centro de uma composi¢do”
(LADDAGA, 2007, p.42). Rosa Plinianson, assim como a obra Jacobo el mutante, a
primeira por seu ritual em um meio saturado, a segunda por sua forma lac6nica e
enigmatica, constroem uma apari¢ao, uma imagem. Esta apari¢cdo e imagem podem ser
aproximadas & imagem poética de um Lezama Lima, de um Borges, uma “apari¢do ao

mesmo tempo suspensa e gravitante”, ¢ a “imagem”: “uma constelacdo de partes entre

as quais circula um sistema de ressonancias”.

Assim, define-se o texto desejavel:

[...] uma totalidade fragil da qual algo se ausenta, a0 mesmo tempo
que sinaliza. Esta auséncia fascina, na medida em que em virtude dela,
na temporalidade prépria da vida cotidiana, temporalidade da acdo e
de relagéo, se abre outro tempo, o do fluxo e refluxo de tensdes que
repassam uma imobilidade, que d& lugar a uma danca ou enlace de
pontos que desarticulam o curso normal do mundo, que é
interrompido, mas também iluminado pela apresentacédo de uma forma
silenciosa, obstinada, rebelde, esquiva” (LADDAGA, 2007, p. 43).

Algo se ausenta, uma auséncia que fascina, faz abrir outro tempo, da lugar a uma
danca rebelde que se desarticula ao curso normal do mundo, a isto chamamos
intervengdo. Esta abertura em um determinado “cotidiano”, essa fratura em uma dada
totalidade, esta abertura, ainda que tenra, percebemos em Jacobo el mutante, no ritual
de Rosa Plinianson. Uma danca rebelde que possui inimeros elementos ausentes dentro
de uma narrativa que pode ser descrita como “uma totalidade fragil”. Mas tudo isto

penetra no fluxo e refluxo da imobilidade, cria uma tensao.

Além de observarmos isto em Jacobo el mutante, buscaremos demonstrar que
Salon de belleza, justamente no ato de danga que realiza o cabeleireiro, personagem
principal, em meio ao caos que esta figurado na obra, exemplifica a danca rebelde e

esquiva dentro de um todo também administrado.

151



2.10 Salon de belleza: beleza e imperfeicéo.

Notadamente a critica, de modo geral, toma a obra Salon de belleza, de Mario
Bellatin, como de alta referencialidade, partindo dela, estudam-se inimeras tematicas
referenciais, como a que reflete sobre os “residuos humanos”, enlagando com a critica
socioldgica de Bauman®, ou estudos que abordam as questdes de género e
sexualidade®®, entre outros. Inserimo-nos neste debate sobre Salén de belleza, buscando
refletir a respeito da funcdo mimética como intervencdo, conforme analisamos em
Jacobo el mutante, buscando apreciar em que medida ela ocorre ou ndo em Salon de

belleza.

Cabe destacar, em primeiro lugar, que o jogo estrutural que verificamos em
Jacobo el mutante, as questfes funcionais, as descontinuidades, desestabilizacfes de
ordem formal, estdo atenuadas em Salén de belleza. O romance desenvolve-se de modo
quase linear, em relacdo a temporalidade narrativa, possui inicio, meio e fim. A
estrutura, diferente de Jacobo el mutante ndo pode ser sinalizada como lddica no sentido
de causar uma busca por parte do leitor. No entanto, apreciamos uma operagdo
extratextual de Mario Bellatin, reiteradamente, em entrevistas ou mesmo em outras
obras ficcionais, (Lecciones para una liebre muerta), referindo-se a Salén de belleza,
como sinaliza Pablo Vergara, no artigo El vacio como gesto: representacion y crisis del
sentido en la obra de Mario Bellatin (2010), “sugerindo” interpretagdes,
desaconselhando outras, buscando, parece, explicitar que a escrita é também constante

reescrita, é local de movimento, de questfes, antes que de conclusdes.

Este procedimento traz continuas vozes e parece buscar, mesmo desde fora,

criar tensdes polifénicas no sentido da obra e perturbar significacdes estaveis. Nao nos

8 Los “residuos humanos” en el Moridero de Salon de belleza de Mario Bellatin, em:
http://cybertesis.unmsm.edu.pe/handle/cybertesis/4538.

84

“Estoicismo gay en Salén de Belleza de Mario Bellatin Salon de Belleza de Mario Bellatin narra el ciclo
vital de un peluquero y su peluqueria que van a ser transformados por el sida, el narrador ira perdiendo
sus fuerzas mientras auxilia a otros homosexuales caidos en la enfermedad a morir pronto y su peluqueria
pasard de la jovialidad al estado flanebre, del gesto de la comedia al de la tragedia”. Em:
http://arealibros.republica.com/literatura/estoicismo-gay-en-salon-de-belleza-de-mario-bellatin.html
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centramos nesta operacdo do autor, nos restringimos a obra e seus efeitos de sentido.
No entanto, constatamos que a questdo autoral é problematica a critica. Vergara (2010),
afirma: ha em Bellatin, “una problematizacion acerca del sentido” (2010, p.01). Antes
de refletir a respeito disso, aclara que, ha duas linhas investigativas que se destacam
maiormente sobre a obra de Bellatin, uma que vé na obra deste autor envios ao real,
(notadamente Salén de belleza), e outra linha que se debruca ao estudo das questdes

estruturais de sua narrativa.

Portanto, mesmo a obra considerada como “mais referencial” de Bellatin, tem
seu sentido desestabilizado por algumas estratégias do autor, como a intromissédo desde
fora na interpretacdo da obra, a reescrita, a mencdo a ela desde outras obras ficcionais,
enfim, estratégias de mudanca e deslocamentos que tornam pertinente o estudo do

“sentido” nesta referida obra.

Dizer que a obra de Bellatin oferece-se como um problema ao sentido, €
analogo a dizer que ha um problema a referéncia e a significagdo, neste caso, tomar a
obra Salon de belleza, uma das obras mais analisadas de Bellatin por seus aspectos
referencias, pode ser uma armadilha. Pois além dos ruidos que o autor desde “fora”,
busca langar sobre o universo narrativo, a referencialidade de Salon de belleza, quando
aproximada a vasta obra do escritor mexicano, da logica de sua desestruturacdo e
problematizacdo referencial, no minimo, pode estar querendo sinalizar para a ldgica de
um texto inacabado, sempre em construcdo. Este procedimento do autor parecer querer
desajustar o sentido de Salon de belleza é significativo, insere a obra um jogo maior, a
propria obra de Mario Bellatin. E neste sentido, que Pablo Vergara, acompanhando a
outro critico de Bellatin afirma:

[...] Chiste é dizer a palavra “SIDA” da impossivel alegoria que é Salén de
belleza, aonde alude, para o leitor, a enfermidade, sem que a narra¢do jamais
corresponda a tal suposicdo (tampouco a nega) [...] Se nos romances de
Bellatin parece existir uma alegoria que ndo entrega a sua chave, se trata de
um simbolismo difuso ou de uma alegoria instavel, algo assim como o
simbolo irrisério do simbolo, ou a alegoria que se busca encontrar a realidade

que ao fim poderia estabiliza-1a”® ( PANASI, apud PABLO VERGARA,
2010, p.02, tradugdo nossa).

#[...] Broma es decir la palabra ‘sida’ de la imposible alegoria que es Salén de belleza, donde alude,
para el lector, a la enfermedad, sin que la narracién jamas se haga cargo de tal suposicién (ni la niegue
tampoco)[...] Si en las novelas de Bellatin parece haber una alegoria que no entrega su clave, se trata de
un simbolismo difuso o de una alegoria inestable, algo asi como el simbolo irrisorio del simbolo, o de la
alegoria que buscara sin encontrar la realidad que al fin habria de estabilizarla [...]
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Mas estes constantes “reenvios”, estas “voltas atras”, as “intromissoes” desde
fora de “Mario Bellatin”, fazem surgir novas vozes, novas memdarias, que ndo sessam de
surgir, seja em entrevistas®® ou em ficgdes. Deste modo, cumpre-se uma busca publica
do autor, “que a escritura gere novas escrituras...seguir escrevendo” (MARIO
BELLATIN, 2014). Como uma sorte de construcdo de Chico Buarque, (MARIO
BELLATIN - 2014).

Entretanto, Vergara pondera, € possivel reconhecer a referencialidade que
alcancam alguns textos de Bellatin, mas h& que se ter cuidado, conforme lemos na
conclusdo do estudo de Vergara sobre Bellatin: “sus textos hablan de sus textos y
envian a ellos como el significante reenvia al significante [...] al final esta el vacio que
también es solo un significante, tal vez el Unico a fin de cuentas. Y esto a pesar de que
seguimos viendo sentido y confiado en la definicion” (2010, p.08). Ainda que “vazio”
nos pareca muito categérico, quando o “autor” busca reinserir outras vozes em Salon de
beleza, minimamente estd buscando instabilizar o sentido desta obra, e ao mesmo
tempo, “seguir escrevendo”. Tudo isso traz para sua obra, ainda que seja a que apresenta
para a critica elevada referencialidade, novamente, a dindmica do jogo, um jogo de
vozes, uma polifonia que ndo sessa e em meio a ela o leitor tem a tarefa da “eventual

animacgao”.

Ao que cabe um esforco hipotético, se fosse obra avulsa de Bellatin, algumas
unidades narrativas que aparecem na obra do escritor mexicano poderiam ser tomadas
com mais tranquilidade como referenciais, porém, a légica da ddvida, do jogo, da
desconfianga, da modificacdo e movimento, se projeta sobre o sentido destas unidades
narrativas, as contaminam, ao fim e ao cabo, as arrastam para o jogo da instabilidade de

sentido.

Assim, Salén de belleza pode ser descrito como uma obra certo ponto referencial
que, a posteriori, as demais obras e o proprio autor, tratam de “borrar las huellas”, ato

de “apagar as pegadas”, que se da alegoricamente em Jacobo el mutante, onde na cena

86 «escrevo para esquecer [...] quando me encontro com algum leitor [...] e me dou conta que existe uma

retérica do leitor, que possui suas proprias conclusdes sobre a memoria que deve ter um escritor, um
autor. Quando alguém me fala de um livro que escrevi a uns dez, quinze anos etc., e me conta algum
fragmento [...] e me diz, ja entendi porque tal personagem fez tal coisa, ou creio que tal simbolo
signifique tal coisa, etc., e eu ndo tenho ideia do que estd me falando” (Entrevista:
https://www.youtube.com/watch?v=ThL jFH5wW5gA)
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final do romance, a senhorita Henriete Holf trata da “apagar as pistas”, da obra de
Joseph Roth. Entra no jogo palimpséstico. De modo anélogo ao comportamento de sua
personagem Henriete Holf, Bellatin constantemente aparece em publico, por meio de
entrevistas, ou em seus romances, pretendendo corrigir, aclarar, modificar, elucidar,
certas passagens de seus romances, isto €, aparece, como 0 personagem, buscando
“borrar las huellas” do que fora dito antes por ele mesmo. Sobre este comportamento do
“autor” Pablo Vergara (2010) afirma: “este hecho pertenece o da forma al problema de
la significacion de sus novelas” (2010, p.02).  Por isso tudo € que, novamente
afirmamos, a obra do autor e ele mesmo, enquanto autor performatico, apontam para a
configuragdo do problema central de sua poética: o problema do sentido, é neste
contexto que Sal6n de belleza e as demais obras do autor se inter-relacionam,
interpenetram e modificam-se, conformando um todo no qual, sentido e referéncia estdo

em constante movimento.

Recai sobre o leitor a decisdo de ler a obra de um modo referencial ou alegorico,
qualquer decisdo, para ndo ser tomada por ingénua, deve ser acompanhada pela davida.
Nossa leitura de Salén de belleza é a de ver na obra uma alegoria ao proprio papel da
estética em um ambiente saturado. Esta hipotese, dialoga com Jacobo el mutante, no
sentido de ver o ritual de Rosa Plinianson como um gesto de provocacao, de resisténcia
e intervengdo na “socializagdo totalitaria” das academias de baile. Lemos assim também
a propria desestruturacdo e os problemas ao sentido que a narrativa de Bellatin impde,
como um signo interrogante, que cria com o seu entorno uma tenséo, colocada em uma
paisagem para que aqueles que a vejam questionem e duvidem, “reescrevam” as partes

que faltam ou borradas do palimpsesto.

O enredo de Salon de belleza, conta a sina tragica de habitantes de uma cidade
indeterminada que, pouco a pouco, vao se contaminando por uma epidemia misteriosa.
O dono de um saldo de beleza comeca a receber em seu saldo os enfermos, e pouco a
pouco o local transforma-se de saldo de beleza em um local de morte:

H4& alguns anos, meu interesse por aquarios me levou a decorar meu
saldo de beleza com peixes de diferentes cores. Agora que o saldo se
transformou em um Moridero, aonde vao a terminar seus dias aqueles

gue ndo tem onde morrer, custa-me trabalho ver como pouco a pouco
0s peixes vao desaparecendo® (BELLATIN, 2009, p. 11).

87 “Hace algunos afios mi interés por los acuarios me llevo a decorar mi salon de belleza con peces de
distintos colores. Ahora que el salon se ha transformado en un Moridero, donde van a terminar sus dias
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O fragmento inicial da obra sintetiza os motivos e 0s momentos do enredo: o
narrador personagem, desde um presente figurativo, relata fatos passados de sua vida
que antecederam o que seria a sua situacdo atual: doente, quase & morte, cuidando de
outros enfermos. No saldo de beleza onde se dedicava a estética de outras pessoas,
agora recebe e cuida de homens ja em agonia. As Unicas testemunhas tanto da época de
sucesso do saldo de beleza como a atual, estranha e inesperada, sdo o proprio
cabeleireiro e os peixes que ele coleciona em aquarios espalhados pelo saldo, cuja
presenca ali tinha uma funcdo determinada: diferenciar o seu saldo de outros que
comecavam a proliferar na regido da cidade. A oracdo final do fragmento acima
introduz o ponto de inflexdo ao qual se tem de prestar maior aten¢do: “custa-me
trabalho ver como pouco a pouco 0s peixes vao desaparecendo”. Pois é nele que talvez
se apresentem ja alguns elementos para o paralelismo entre 0s peixes em um aquério e

0s homens dentro de todo fechado, alegoria que vemos presente na obra.

Os enfermos (“hospedes”, assim o0s chama o personagem principal),
abandonados, ndo tendo para onde ir, chegam ja ‘moribundos’ — condicao estabelecida
pelo proprio cabeleireiro, e sdo acolhidos por ele. O lugar em pouco tempo passa de
saldo de beleza a um “moridero” (em lingua espanhola, lugar para onde vao os
moribundos). Realista, logo imp&e a si e aos outros regras rigidas. Travesti, s6 acolhe
enfermos masculinos e em fase terminal; ndo permite qualquer tipo de ajuda médica,
nem remédios de qualquer natureza. Somente, roupas, dinheiro e guloseimas. Sabe que
todos vdo morrer, quanto antes melhor. Ndo ha saida nem escape. E o (nico que o0s
cuida: descreve a situacdo dos doentes, narra alguma coisa da histéria deles, e a0 mesmo
tempo cuida de seus peixinhos exoticos de que descreve o comportamento singular de
cada espécie. No ex-saldo de beleza convivem o cabeleireiro, os moribundos e

peixinhos exoticos.

O quadro assim sintetizado permite analisar o personagem central em sua
conduta singular em meio a uma situacdo tragica coletiva, singularidade que o leva a
condicdo de narrador, e seu comportamento e reflexes em meio a dor, remetem a
alegoria do papel que a mimesis e o instante poético e estético podem ter em ambientes

saturados.

quienes no tienen donde hacerlo, me cuesta trabajo ver como poco a poco los peces han ido
desapareciendo” (BELLATIN, 2009, p.11).
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Nossa reflexd@o parte dos seguintes dados: um espaco de clausura, sem qualquer
possibilidade de superacdo, mas ao mesmo tempo é local de refagio derradeiro, onde o
Estado parece ausente, um sistema social quase colapsado, com enfermos degradados
morrendo sem qualquer possibilidade de cura, baldada qualquer forma de auxilio
externo, ha alguma possibilidade de saida? Constata-se a totalidade de ruina que abraca
a todos do moridero. Neste sentido, percebemos no universo de Salon de belleza, certa
ambiguidade, é local controlado e saturado pela dor e enfermidade, mas também um
ultimo refugio. O seu aspecto controlado e saturado pode ser aproximado a reflexdo de
Adorno e Horkheimer a respeito da situacdo de barbarie que determinados sistemas
sociais podem conduzir. Na vasta reflexdo que tecem sobre a situacdo existencial e
social do homem moderno, os filésofos fecham Dialética do esclarecimento (2013) com
um diagnostico sombrio sobre a condicdo humana, e a indagacdo sobre a posicdo da
arte, modo geral, em tais condicdes. De modo andlogo, pode ser dito que salén
prefigure um ambiente tragico (quando uma forga externa ao individuo impde-lhe uma
situacdo sem escapatdria e totalizante), mas neste espaco e tempo saturado pela dor, ha,
ao mesmo tempo, uma pequena fenda por onde entra o relato e certas reflexdes do
personagem principal que poderiam ser descritas como estéticas e filoséficas: memoria
e relato encontram-se. Qual é o papel do narrar nestes contextos? Por que o autor-
implicito d& a voz a este narrador e ndo a outro ser (um moribundo qualquer)? Em meio

a dissolucéo existencial e social qual o papel da arte e da literatura?

Como dissemos, por um lado, Salon de belleza exemplifica a concepg¢do de um
ambiente dominado, enclausurado, fechado sobre si, em que uma antitese entre o
comportamento dos sujeitos envolvidos pela catastrofe se evidencia. Comecemos pela
personagem principal. Ao longo de toda a histdria, nunca é mencionado o seu nome.
Fazendo-se narrador desenvolve uma espécie de mondlogo; € por sua voz que se
conhece a sua proépria historia anterior e a do moridero. Por seu ponto de vista, sua voz
e olhar guiam por um bonito, ladico e colorido saldo de beleza, orgulho de seu
proprietario, de repente em franca decadéncia e ruina com a chegada de doentes de

todas as partes de uma cidade cujo nome também n&o se menciona.

Sabendo que contraira a mesma doenca, vai acompanhando o desenrolar dos
acontecimentos, e o dia-a-dia cumprindo as mesmas tarefas minimas no cuidado aos
doentes, até o final da narrativa. Situando-se assim, ao longo do tempo, olha para tras,

revisa, examina, se autoanalisa a partir de sua propria memoria, relembrando as suas
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aventuras — com 0s dois colegas e companheiros pelas casas de banho, pelas avenidas
noturnas ao final de semana. Esse narrar reflexivo de seu passado, se da via discurso, e a
posteriori, bem como se da diante de uma situacdo concreta no presente enunciativo, a
sua inevitavel morte, isto €, a0 mesmo tempo lanca um olhar retroativo e ja percebe a
morte avizinhando-se cada vez mais. A experiéncia vivida se torna objeto de revisdo e
demonstra j& um comportamento significativo, o narrador pode ser visto nesta atitude,
como sujeito da experiéncia, reflexo e narrar. Isto €, o autor-implicito da voz narrativa
a alguém que rememora, que avalia sua conduta e experiéncia dentro de um ambiente
saturado e em face da morte, o que nos remete a Heidegger em O ser e o tempo (2009),

COMo veremaos.

Antes disso, a luz da teoria semiotica greimasiana, analisando o relato dos
aquarios e peixes no saldo de beleza, pergunta-se que objetos e que valores estdo
investidos neles para o sujeito. O actante sujeito é figurativizado por um cabeleireiro; 0s
objetos com ele em juncao e disjuncdo sdo os peixinhos, cujo valor se torna variavel ao
longo da histdria. De valor patémico euférico, Iudicos, de objetos investidos como
instrumento de valorizacdo do cabeleireiro frente & comunidade e a si mesmo, com o
avancar da narrativa assumem valores disforicos, de uma melancolia, tristeza e
decadéncia que toma conta do espaco chegando até aos proprios animais. Outro objeto —
se contrap8e aos anteriores - sdo 0s homens, as pessoas, doentes que ele pode acolher ou
ndo. A sua experiéncia nesse espaco exiguo se desenrolara entre estes dois objetos, um

de valor variavel, outro disforico.

Em um primeiro momento, observamos que na primeira parte de seu que seu
relato ha um efeito de oscilacdo: ora relata histdrias tristes dos hospedes, e ora relata a
beleza dos peixinhos de ornamentacdo, escolhidos a dedo na loja, o aquario sendo
resultado de suas escolhas, constitui um micro cosmos que fora ordenado por ele, a
partir dos valores de 6cio, beleza e comportamento dos animais. Oscila a narrativa com
a memoria do narrador, ora focando na situagdo euférica e de beleza, onde ele
controlava o seu préprio destino, ora a OGtica dirige-se a disforia de ter sua vida
controlada por algo que Ihe é externo e irreversivel, fazendo constatar, observando o seu
presente enunciativo de dor e morte, que o “relato” e a “memoria” vao surgindo dentro
de uma ldgica de dor, mas cria com ele, ao narrar a sua relagdo com o0s peixes, uma

tensdo de beleza em meio a enfermidade. O presente enunciativo do narrador que
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rememora e relata, é tragico, sem saida, porém, o relato e reflexdo memorialistica dele

fissuram por alguns instantes o seu status quo.

Esta dindmica seguira até o momento fulcral da narrativa, quando ele relata o
gue nomeamos, segundo Greimas (1997), de “acontecimento estético”. Para
compreender o alcance do acontecimento para o sujeito, dividimos a exposi¢cdo do
narrador em trés momentos: antes do acontecimento, 0 acontecimento e o pds-

acontecimento.

Antes do acontecimento, o narrador caminha por um local repleto de vozes
euféricas de clientes, locus procurado devido a bela aparéncia, as cores e cheiros de
perfumes e cosméticos. Este local é gerenciado pelo narrador — que ndo se enquadra na
normalidade geral da populacdo, marcado pela condicdo de homossexual que, vestindo
com roupas femininas, procura fazer valer a diferenca a favor de suas clientes e sentir
entre iguais, contar sua vida, sentir rejuvenescer quando ja impossivel. Pouco a pouco
esta isotopia positiva é invadida por um progressivo cinza, pelo siléncio e pestiléncia.
Passa de local euforico para ambiente disférico. Neste contexto, a narrativa formula
uma estética sobre o sujeito; €, sobretudo o sujeito que interessa em Salon de belleza.
Pois, frente ao problema que se torna o Salén, como age aquele que o autor-implicito

colocou como sujeito/narrador?

A historia toda ocorre dentro de quatro paredes. Estas quatro paredes em um
primeiro momento testemunham o euférico, logo o sombrio. O espaco passa a ser local
de morte. Apenas vdo chegando mais e mais enfermos: uma segunda isotopia se
configura: a de cotidiano mdrbido, como uma raiz espalha-se por todos os sintagmas.
Neste ambiente, a rotina do cabeleireiro consiste em assegurar condi¢bes basicas,
segundo ele, para que os doentes esperem pela morte com minima dignidade. Pouco a
pouco, 0 espaco de asseio torna-se mal cheiroso, pestilento. A isotopia de doenca surge
asfixiando a isotopia de luxdria. A deterioracdo, exacerbada pelo excessivo do mau
cheiro, toma o lugar vivo e luminoso, multicolorido e perfumado. Ao ponto do narrador
concluir sobre o fim desta época de esplendor, do “saldén de belleza somente existem
luvas, a maioria furadas nas pontas dos dedos.” (BELLATIN, 2009, p.21), evidenciando

0 contraste no préprio espago, um jogo de claro-escuro.

Mas neste narrar progressivo, a isotopia de euforia que envolvia aos peixes

comeca a ser suplantada pela doenca tambem. O relato retrospectivo do narrador
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focaliza os seguintes dados antes do acontecimento. Os peixes comegam a morrer; a
agua dos aquaérios vai sendo tomada por um verde, ao ponto de j& ndo se conseguir ver
aos animais. Confessa: “perdi a conta do nimero exato de peixes que se mantém com
vida. Suspeito que sO uns dois ou trés.” (BELLATIN, 2009, p.42). Assim, surge no
relato um contraste, uma outra concepcdo do objeto estético, 0s peixes ja ndo sdo mais
unicamente apreciados por seu aspecto belo, mas assumem um valor ambiguo,
permanecem como objetos estéticos, porém o belo j& ndo é unicamente uma coisa, a luz
e a vida que representavam, passam tambeém a possuir valor de noite, de ndo vida. Os
aquarios passam a possuir uma semelhanca com o saldo. Podem ser vistos como

significantes cujo significado repousa na historia do moridero.

Assim, percebemos que a narrativa nos conduz a uma evocacdo intermediaria,
nédo dicotbmica, sobre alguns aspectos, como a beleza e mais adiante a respeito do ser.
Na narrativa, 0 “belo”, € algo intermediario, tal qual a dito pelo poeta Fernando Pessoa:
beleza: “ndo é luz e ndo é noite; é crepusculo; ¢ resultado da verdade e ndo-verdade.
Coisa intermediaria” (PESSOA, apud CANDIDO, 2007, p.23). Os peixes, assim como a
imagem que vamos formulando do narrador, ao longo do relato véo assumindo este

aspecto de “coisa intermediaria”, de crepusculo.

Ao mesmo tempo véo se configurando elementos que ocupam a subjetividade da
personagem. A narrativa vai construindo uma cadeia de abusos sexuais, prostituicéo,
doenca, injusticas, até que finalmente, o seu corpo torna-se “esquelético, invadido de
chagas e bolhas.” (BELLATIN, 2009, p.20). Significativo é que, tanto as pessoas
estranhas, como familiares em visita, n&o suportam entrar no Moridero, agredidas pelo
pestiléncia, marcando ndo sé o fosso entre os dois espacos — de dentro e o de fora — mas
também, com isso, a especificidade e sentido do interior — enquanto aquelas passam a
indiciar ao universo de Salén, estas passam, pelo contréario, a uma conjungdo com a
situacdo de deterioro: € a conjuncdo ndo buscada o que ele indica ao declarar: “ao que
também me acostumei é ao mal cheiro que vem dos doentes.” Aqui ha a revelacdo de
um ser que vivencia processos no fio do tempo, figurado como néo estatico, ha nisto um
efeito: um processo de humanizacdo da narrativa em relacdo ao narrador, que néo

sempre estatico, sofreu o tempo e 0 espago.

Entdo percebemos que o autor-implicito cria um quadro cronotdpico que,

constituido por uma cronologia, conduz de uma época que poderia ser considerada de
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beleza e juventude, a uma época de degradacéo, tanto da beleza como da juventude. De
um espago de ostentagdo do kitsch e colorido, ao “moridero”, cinza e malcheiroso, da
situacdo de salde a doenca. Constitui-se o problema, neste quadro, como atua o

narrador personagem?

Poder-se-ia esperar que o0 narrador/personagem assumisse uma conduta
puramente pessimista, disférica, melancélica e depressiva. Ou que assumisse, em
sentido oposto, a postura do engajado, ou do caridoso. A conduta do letargico ou do
cinico, ambos os modos de lidar com o real, segundo Peter Sloterdijk (1983). Ou ainda
de um tipo de cristdo caridoso que o proprio narrador critica por postergar o sofrimento
e o fim inevitavel. Entretanto, observando o desenrolar do relato, o sujeito que é
colocado frente ao problema assume outros valores, distintos aos mencionados acima. O
seu percurso evidencia, novamente, uma isotopia de “coisa intermediaria”, ainda que
com certa amargura e tristeza, logra pequenas e significativas linhas de fuga ao espaco
saturado, via gestos de pequenas rupturas, que configuram uma fissura na isotopia
citada, por meio do proprio ato de narrar e rememorar. Assim, vemos a um ser que ndo
se aliena ou se resigna; ao contrario, tem consciéncia do real — a que ele ndo busca nem
permite paliativos, como remédios e medicos — (posto que, dentro do romance, sao
antes que uma solucdo, atitudes interessadas de quem a realiza)-, antes disso, 0
cabelereiro constréi singelos caminhos de fuga, diminutas fendas e trincas de
insubmissdo dentro de um universo sem saida, figurados no ato memorialistico,
reflexivo e narrativo.  Deste modo, assim como 0s peixes que passam a assumir valor
ambiguo, de crepusculo, de coisa intermediaria, se observamos o relato do narrador, o
Salon torna-se lugar tragico, entretanto, ndo puramente tragico, uma vez que o relato, o
foco narrativo e as percepcdes estéticas dele, por vezes, fissuram o todo tragico, o que

torna o tragico também “‘coisa intermediaria”, ndo puramente constituido pela dor.

Em primeiro lugar, uma atitude dele, que ja sugere esta ruptura isotopica, tem a
ver com o desejo de criar peixinhos em aquarios. Vem de antes do surto epidémico
guando tinha finalidade comercial e esteticamente pragmatica, mas se tornam outros o0s
motivos pelos quais o cabeleireiro persevera em té-los quando a doenca encrudesce. Em
meio ao caos, mantém inumeros aquarios, de variadas formas e tamanhos, para aplicar-
se a escolha dos espécimes pela cor, formato do corpo, comportamento etc. Essa atitude
permite que por vezes se afaste da enfermidade. Cria-se na narrativa um novo contraste,

entre 0 “moridero” e a COMpOSi¢ao e observacao dos seus aquarios, permitindo que seus
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olhos e seu discurso repousem, por momentos, na contemplacdo dos animaizinhos: a

narrativa se desenvolve sobre um movimento pendular de seu ponto de vista.

O sujeito investe de valor de vida aos peixes, de forma que se tenta escapar
fisicamente do “moridero”, perfurando dentro dele uma minima zona de vida: “as vezes,
quando ninguém me Vé, introduzo a cabeca no aquario, inclusive chegando a tocar a
agua com a ponta do nariz. Aspiro profundamente e sinto que daquele cubiculo emana
ainda algo de vida.” (BELLATIN, 2009, p.29). Tao vital, ele sabe: “aspiro
profundamente”. Entretanto, em meio a esse punhado vida, a consciéncia da inutilidade
de seu gesto se trai — “quando ninguém me vé€”, “a pesar do cheiro de agua estancada
posso sentir algo de frescor.”, (BELLATIN, 2009, p.29). O frescor e a emanagdo ndo
tiram do sujeito a percepcdo de que esses elementos constituem uma diminuta ilha
dentro de um todo negativo, expresso por essa agua que, estancada, ndo se agita.
Evidenciando, também, uma necessidade no sujeito, de écio, de sair, de escapar, de
romper, ainda que por momentos, o seu status quo. Mas também traz ao seu relato outra
pauta que ndo a da dor dos moribundos. Sinaliza & metafora de buscar vida em um todo

enclausurado.

Este gesto possui um elemento significativo, ele acaba por trincar o discurso e a
isotopia miseravel, 0 “cheiro de vida” do ambiente que ele compds e ordenou, servem
de frescor vital ao personagem e de outra linha narrativa ao narrador, um outro foco. O
universo ladico dos peixes entra como uma pequena intervencdo no cotidiano fechado.
Cria uma dialética frente a mesmice, sem ela haveria s6 permanéncia da condicdo
hegemonica. E a permanéncia de um mesmo estado gera no observador a sua ndo mais
percepcao, acostuma-se a ele, resigna-se ao que parece inevitavel, como bem diz o
narrador quando relata que ia se acostumando ao mau cheiro, fazendo-nos inferir que,
em meio ao caos, um dos problemas a ser evitado é o acostumar-se a ele, ndo propor
rupturas dentro de uma dada continuidade. O universo dos aquéarios € um modo para que
o costume do “mesmo” seja interrompido e o “mesmo” seja por instantes fissurado. Esta
atitude em relacdo aos peixes e aos aquarios e outras do cabeleireiro, revelam para nos
uma metafora, aquela de realizar pequenos gestos que introduzem elementos que
contrastam com o inamovivel, o imutavel: eis a “pequena” grandeza de suas
intervengdes. Uma intervengdo ndo tdo “grande” como a que cria Roberto Benigni entre
a ternura ludica e a metralhadora em A vida é bela (1998), que revela uma visdo muito

mais esperancosa, porem, o gesto do cabeleireiro pode ser classificado como de
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intervencdo ja que revela uma “resisténcia”, no sentido de Deleuze, a de liberar uma
forma de vida, a do proprio sujeito que por seus gestos busca “seguir sendo quem se é”,

do contrario, sem esta resisténcia, ele sucumbiria a l6gica enfermiga.

Mas a autor-implicito vai configurando como um anti-sujeito a enfermidade,
dotada de um querer implicito, mas que se expressa num poder e saber incontrolavel:
como uma energia autbnoma a expandir-se por todo o saldo, penetrando até mesmo os
aquarios: “tudo corria bem nos aquarios [...] até que, de um dia para o outro, comegaram
a aparecer fungos nos peixes.” (BELLATIN, 2009, p.41, traducdo nossa). O fungo é
colocado como metéfora de algo que se expande lentamente e por todo o lado, tem uma
forca simbélica de corroer tanto o0 espaco como o tempo. E o sinal, o sintoma, e na
catastrofe se aspectualiza, é o ponto terminal: “finalmente todos os corpos foram
contagiados e os Escalares (espécie de peixes) se foram ao fundo do aquério uns dias
antes de morrer.” (BELLATIN, 2009, p.41). Neste instante da narrativa, ja parece que
0s peixes vdo assumindo outros valores, se o paralelo segue valendo, a morte de todos
0s peixes indicia a sina de todos os habitantes do Sal6n de belleza, inclusive a do
cabeleireiro. A partir deste momento, no universo narrativo, parece ja nao haver o lado
de fora da doenca, sem esperanca ou meio de fuga, fungo e enfermidade envolvem a

todos.

Relevante é o ponto de vista do narrador. Por ele, 0 avanco da histdria vai-se
fazendo em gangorra. Neste presente narrativo onde todos ja estdo contagiados, o
cabeleireiro comeca a lembrar-se de um fato ocorrido com ele e a criagdo de peixes:
“meu interesse pelos aquarios me levou a decorar meu saldao de beleza com peixes.”
(BELLATIN, 2009, p.11). Esta lembranca sobre o0s peixes nao prossegue, €
interrompida; assalta-lhe a memoria outra questdo: “agora que o saldo se transformou
em um Moridero.” (BELLATIN, 2009, p.11). Dentro do discurso do narrador ha o
relato do presente o seu “agora” (marcado pela dor), mas, a0 mesmo tempo a memoria e
0 seu relato. Prossegue contando a respeito do moridero, dos doentes, do trabalho que
Ihe custa cuidar deles, mas deixa esse assunto e volta aos peixes- “Comecei criando
Guppys Reales” (BELLATIN, 2009, p.11). Segue falando de sua experiéncia com estes
animais ornamentais, o tipo de reproducdo, alimentacdo, cor, etc. para outra vez retornar
aos doentes - “o que nao tem nada de divertido é a quantidade cada vez maior de
pessoas que vem a morrer no saldo de beleza”. Mais adiante ele mesmo explicita os

movimentos de sua fala: “mas, voltando aos peixes” (BELLATIN, 2009, p.14). Durante
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alguns paragrafos pensa no assunto peixes, até 0 momento em que introduz uma
informacdo cabal sobre sua prépria situagdo, num paralelo significativo: “agora quando
eu também estou atacado pelo mal, os aquérios estdo vazios”. “Agora” ¢ o termo
utilizado para indicar esse ponto de coincidéncia das duas paralelas, que ele tenta
desarticular: “Todos menos um, que trato a todo custo de manter com algo de vida.”
(BELLATIN, 2009, p.14). Portanto configura-se a partir deste jogo oscilatorio de
pontos de vista, duas isotopias, uma vinculada ao morbido, enfermigo e outra vinculada
a beleza, memoria e contemplacdo. Estas duas isotopias e constante mudanca de foco
narrativo sustentam, ao fim e ao cabo, a dinamica contrastiva de composi¢éo ao longo
de toda a obra. Essa mudanca vai ocorrendo de modo abrupto, como uma mudanca de
assunto. O foco narrativo oscilante explicita um desejo por beleza, mas a urgéncia do

real.

Dentro do jogo oscilatorio, os animais investidos de valor de beleza pelo sujeito
funcionam para ele como uma intervencdo de beleza e contemplacdo no ambiente
saturado, enfermico. Mas esta isotopia € logo fraturada, a imperfeicdo, a pendria do
ambiente assalta 0 voo memorialistico e contemplativo do cabelereiro. Para nos isto
evidencia em primeiro lugar uma solicitacdo a reflexao sobre a constituicdo da realidade
que vive o personagem e o “hospedes”, ela estd constituida de que forma? Apenas pela
feiura e pela dor? Ha também pontos de beleza e alternativas ao quadro de desconsolo?
Parece-nos assim, que a obra nos propde uma reflexdo sobre a constituicdo da
“realidade” ficcional da narrativa. As perguntas sobre a constituicao do “real” ficcional
ficam implicitas e sem respostas. Além disso, este contraste que constitui 0 universo
figurativo nos recorda o papel da arte em um contexto de imperfei¢cdo conforme delineia
Greimas (1997). De acordo com Raul Dorra, que traduz para o espanhol e apresenta a
obra De la imperfeccion, de Greimas, o objetivo do texto greimasiano € buscar
demonstrar que “as palavras invocam uma beleza que talvez nunca tenhamos, mas que
estamos obrigados a esperar.” (DORRA, In GREIMAS, 1997, p.17). Invocagdo por
beleza, que manifestaria a fratura. A busca realizada em um contexto de “fratura”
evidencia a “nossa pentiria essencial — nossa imperfeicdo”. Para Raul Dorra, dentro
deste quadro de imperfeicdo, Greimas pretende também, via reflexdo poetica e
filosofica, falar de caminhos de escapatorias a esta imperfei¢do e penuria essencial, “as
escapatorias sdo aqueles chamados que a arte coloca diante de nds criando necessidades

especiais.” (DORRA, in GREIMAS, 1997, p.17). Os peixes teriam para a personagem

164



esse valor poético de “invocagdo por beleza”, mas que também evidencia a fratura da
falta de beleza do entorno: “Chamavam muito a minha atengao as Carpas Douradas. Na
mesma loja fiquei sabendo que em certas culturas € um prazer a simples contemplacao
das Carpas. A mim comecou a acontecer a mesma coisa. Podia passar horas admirando
os reflexos das escamas e das caudas.” ®(BELLATIN, p.13; traducdo nossa). A
contemplagdo produz uma suspenséo e a0 mesmo tempo cria um contraste, provoca e
denuncia uma fratura com a “penuria”. Um instante de detencdo e reflexdo sobre a
prépria realidade, além de suspensdo na temporalidade que tem a morte como pauta
constante. Evidencia-se, assim, que a propria realidade da personagem nédo € coisa

unica, ou branca ou preta, mas “coisa intermediaria”.

Via pequeno ato de contemplagdo do cabeleireiro ocorre a assungdo de um
contraste entre beleza e penuria, que faz surgir, portanto, um caminho de mobilidade e
uma perspectiva dialética no universo figurativo, entre a memoria do acontecimento
contemplativo e o entorno dentro do relato retrospectivo do narrador. E a dialética,
recordemos a Adorno, ¢ aquele tipo de formulagdo que nos faz pensar sobre o “ser” da

coisa, sobre o0 que ela é e o que ela ndo é.

As mudancas no foco narrativo, entre recuos reflexivos e memorialisticos
tornam fragmentario o relato. Levam o relato de um topos a outro. Em decorréncia
destas constantes quebras e variacdes o relato pode ser descrito como heterotdpico, ja
que as integracbes isotdpicas tornam-se instaveis e sem momentos de integracdo. O
leitor deve seguir um relato que oscila, oscila ndo ao ponto de uma arruinar a “sintaxe”,
como em outros obras de Bellatin, Hombre dinero, por exemplo. Porém, a narrativa nao
propGe uma sintese em relacdo a dialética de contrastes que conforma o real figurativo.
Formulam-se dois quadros isotdpicos, beleza e pendria, mas ndo se prope momentos
de integragdo, abrindo-se talvez ao plano leitor como fungdo de busca, integracdo e
sintese. Vemos nesta micro estrutura da obra uma oposicdo dialética, uma realidade
ficcional constituida pelo confronto entre uma tese, a dor, o desconsolo do universo sem
saida que representa o saldn, e uma antitese, o comportamento do narrador/personagem,
que por vezes contrapde a quadro instaurado pela epidemia. A sintese ndo ocorre no

interior da obra, esta estrutura indagativa nos sugere um esquema filosofico, pois sua

8 Me llamaban mucho la atencién las Carpas Doradas. En la misma tienda me enteré de que en ciertas
culturas es un placer la simple contemplacion de las Carpas. A mi comenzé a suceder lo mismo. Podia
pasarme varias horas admirando los reflejos de las escamas y las colas.

165



estrutura contrativa sugere o choque dialético, antes que entrega de respostas, provoca a
duvida sobre o “ser” e a necessidade de proposicdo por parte de um dado observador,
recordemos que para Paul Ricouer (2000), o pensamento filoséfico sempre esta as
voltas com o ser, com a realidade e com a finitude. Passemos a examinar a imagem de

homem que a obra expressa.

2.11 Salon de belleza: letargia e filosofia

Outra linha de fuga e escapatoria a totalidade de dor que a todos envolve no
salén se vislumbra no contraste entre 0 comportamento do cabelereiro e o dos demais
personagens, se podemos classifica-los deste modo. Antes da exposi¢do do contraste
ontoldgico, o préprio nivel mais elementar de composicdo da personagem habilita a
percebé-lo. Dos doentes pouco ou nada se sabe a ndo ser que estdo em estagio terminal,

sdo homens, sem nomes, voz, origem ou tracos fisicos.

Para isso, em primeiro lugar, defendemos uma possivel distincdo entre a
personagem principal e 0s outros seres que habitam a narrativa. O cabeleireiro, embora
também enfermo, possui, frente as vicissitudes que o envolvem, reflexdes e atitudes que
caracterizaremos, a partir de Paul Ricouer, como filosoficas, demarcando, neste aspecto,

uma distin¢do com os outros doentes do romance.

Comecemos analisando uma de suas atitudes mais controversas: 0 motivo e 0
modo de auxilia aos enfermos. Seu comportamento de auxilio aos doentes em meio ao
caos ndo se da por mera caridade, ou até mesmo por um ato de humanidade, pauta-se
antes, por uma concepcao filosofica e reflexiva sobre teméaticas como o ser (vida e
morte), a existéncia, a realidade e o mundo. Por exemplo, tanto o criar seus peixes,
surpreendido pelas ocorréncias inusitadas, inesperadas, como as reflexdes que tece em
meio ao desespero, convergem para aquilo que Unamuno compreende como atitude
filosofica, aquela levada a cabo por um sujeito que persevera em “seguir sendo” que
expressa um ser com consciéncia. Indo além da mera busca por existir ou auxiliar a que
outras pessoas sigam vivendo, buscando estar consciente de si e do real. Isto é, parece-
nos que sua atitude controversa é também filosofica, quando buscamos escutar a voz

que fala em meio a situacéo problema, bem como refletir sobre o motivo de sua conduta
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aparentemente fria, e refletir sobre seu nivel ontoldgico, poderiamos relaciona-lo a
aquilo que o filésofo espanhol Miguel de Unamuno nomeou de atitude filoséfica:
[...] Quer dizer, cada coisa, enquanto em si, se esforca por
perseverar em seu ser [...] isto é, o esfor¢o com que cada coisa
trata de perseverar em seu ser é a esséncia atual da coisa mesma
[...] quer dizer que sua esséncia, leitor, a minha [...] e a de cada
homem que seja homem, ndo € sendo o conato, o (esfor¢o) que

ele coloca em seguir sendo homem, em ndo morrer® [..]
(UNAMUNO, 2013, p.33, traducdo nossa).

Seguir sendo consciente: eis 0 motivo de sua acdo. A reflexdo de Unamuno fala
de um “esfor¢o”, de uma busca por seguir sendo quem se ¢ como aquilo que
caracterizaria o proprio ser. De modo semelhante, Deleuze que résistance, é a
“liberagdo de uma poténcia de vida que estava aprisionada” (DELEUZE, apud
AGAMBEN, 2014, p.11). A resisténcia em face a uma situacdo de opressao libera uma
“poténcia de vida”. A seus modos, Deleuze e Unamuno expressam o ser como aquilo
que acontece, que ndo estatico, insubordina-se para seguir sendo, esse ato € para
Unamuno o préprio lugar do ser. O lugar do ser, a sua ontologia, revela-se naquilo que

ele faz para seguir sendo.

A obra apresenta ao leitor um ser em résistence, esforcando-se em seguir sendo.

A reflexdo sobre o ser, como aponta Paul Ricouer (2000), é essencialmente filosofia. De

alguma forma, os peixes e a reflexdo sobre o ser, acerca da realidade, da morte e da

vida, sdo o conato, - esforco- da consciéncia em seguir sendo que empreende o heroi

solitario. Quando o cabeleireiro reflete sobre algumas espécies de peixes e acerca de

antigos clientes do saldo de beleza, ou sobre a morte dos “hdspedes” ou a sua propria,

ha nisso, o esfor¢o por seguir existindo que o diferencia dos outros doentes. Na seguinte
passagem isto fica claro:

[...] Surpreende-me o fiel que se mostrou esta Ultima camada de

peixes. A pesar do pouco tempo dedicado a sua criacdo, eles se

aferram de uma maneira estranha a vida. [...] situacdo similar com

algumas clientes que acudiam nas boas épocas ao saldo de beleza. A

maioria eram mulheres velhas ou acabadas pela vida. Entretanto, sob

aquela cutis envelhecida, era visivel uma longa agonia que se vestia de
esperanca em cada uma das visitas [...] (BELLATIN, 2009, p.30).

A bela passagem evidencia o destinador filosofico e reflexivo na relagdo sujeito/
objetos. O que surpreende a ele nos objetos apreciados € o conato (esforco) que estes

89
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demonstram na esperanca a pesar da longa agonia. O seu foco narrativo é sobre o ser,
via memoria recorda-se das senhoras, e da recordacdo nasce a reflexdo sobre o esfor¢o
que estes seres empreenderam, o conato daquelas senhoras em seguir sendo, em resistir.
Significativo € que da memoria e da reflexdo filosofica sobre o ser surge outro
elemento: o proprio relato. O relato é signo de sua propria busca por seguir existindo.

Uma analogia aqui, a relagéo do relato, do narrar com o ser.

Dai evidenciar-se que os peixes também signifiquem tanto o conato em seguir
sendo que mantém a poténcia de existir do cabelereiro, como também sdo para o
personagem o0 seu 0 ponto de “Entwickungsfahigkeit”, isto €, objeto de reflexao, aquilo
que cruza a percepcdo do sujeito e solicita que reflexdes sejam desenvolvidas,
Agamben (2014) denomina de “elemento filoséfico”. Portanto, em um meio saturado
pelo mesmo, pela epidemia generalizada, o cabeleireiro demonstra possuir uma
consciéncia de sujeito, de vivencia e reflexdo, nos termos de Benjamin (2010)), que
evidencia certo esforco, vontade de viver, de liberar uma forma de vida em face da dor.
A sua conduta expressa, portanto, distintos “conatos”, de “vontade de viver”, que

evocam reflexdes sobre o ser.

Esse trago do cabelereiro confere maior relevo ao contraste entre ele e qualquer
outro personagem. Em sentido oposto, o ‘ndo ser’ consiste em ndo ter Voz € memoria,
expressao da consciéncia de si. Aqui manifesto pela letargia, ao embrutecimento
causado por uma situacdo extrema. O cabeleireiro ndo s6 vive, experimenta, rememora
e relata, bem como reflete sobre seus sentimentos, sobre as a¢cdes consigo € com 0S
demais. Examina-se, avalia numa constante tarefa de autoandlise. Relata seu antes, é
capaz de detectar pequenos detalhes, sintomas de mudanca, de algo que se tornara
importante. “Sinto” ¢ o termo utilizado para expressar essa apreensdo mal vislumbrada:
“entretanto, sinto que nesses ultimos tempos a ordem Se instalou em minha vida. Ainda
que pareca triste a forma de té-la obtido.” *° (BELLATIN, 2009, p.45). Frente ao seu
passado e nesse presente de autoanalise, questiona as suas préprias atitudes ainda
quando sdo pequenos gestos movidos pela generosidade: “agora, creio que a esse rapaz
jamais devia ter colocado aquarios com Monjitas na mesa de noite.” (BELLATIN,
2009, p.44). Estas reflexdes, importante é que se diga, se fazem de um presente
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enunciativo de proximidade a sua propria morte, a luz do inevitavel, do ponto final, o
que nos remete ao pensamento de Heidegger quando diz que a assun¢do de uma
consciéncia de sujeito dar-se-ia quando este desenvolve, por algum motivo, consciéncia
de sua propria finitude.

E um relato continuo em um UGnico folego, todo no tempo presente. A
consciéncia desse contexto enunciativo se expressa na mesma tonalidade generosa do
restante de sua narracdo, seja ao tratar dos peixinhos, seja dos doentes: “agora, s6 peco
que respeitem a soliddo que se aproxima.” (BELLATIN, 2009, p.74). Soliddo é o estado
passional a que ele sabe estar condenado no final. Na verdade, a consciéncia do fim da
sua propria existéncia esta presente desde o inicio do relato, seja pelo espetaculo alheio
visto dia a dia, seja por saber tambeém ele um futuro enfermo agonizante de seu
moridero. Possuindo uma consciéncia de seu proprio declinar o sujeito ¢ capaz de “ser”
e de buscar dar sentido a sua existéncia, Vattimo, a partir de Heidegger expressa que o
sujeito consciente de sua finitude pode atender a seguinte urgéncia, a de relatar o
passado e buscar sentidos: “se hace cada vez méas urgente mantener la relacién con el
pasado, construir una continuidad de la experiencia que es la Unica capaz de darle
sentido” (GIANNI VATTIMO, 1992, p.05).

Percebemos no cabeleireiro esta busca em observar o passado, em construir uma
reflex@o sobre si, em compor um relato que expresse para ele uma continuidade e isto se
da, como ja colocamos, em um preciso momento da vida da personagem, quando a sua
morte se avizinha. Tal reflexdo sobre si evidencia que hd em Salon de belleza uma
indagac&o sobre o ser. Uma reflexdo ontoldgica. E a partir deste olhar retrospectivo que
se deflagra a reflexdo, o autoexame: mas é importante que se diga que em Salén de
belleza ndo ocorre apenas a reflexdo ontoldgica, mas que ela é gatilho para a narragéo.
O que nos recorda Agamben (2018), quando demonstra que em face do mistério, do
fogo, da indagacao sobre o ser, daquilo que ndo se compreende totalmente, pode ocorrer
efetivamente a vivéncia e o relato. O “ser” em Salon de belleza, tal qual em O ser e o
tempo de Martin Heidegger, ndo é fundamento, isto €, ndo esta fortemente pré-
concebido em uma esséncia imutavel, mas € “acontecer”, ¢ movimento. Deste modo, o
romance ndo reduz o “ser” a um valor, mas desencadeia reflexdes ontoldgicas que d&o a
pensar a respeito do “acontecer” do cabeleireiro, e talvez assim busque resguardar em

suas paginas do “esquecimento do ser”, que é a sua propria reducao a um valor.
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Neste sentido, nada mais misterioso para o narrador de Salon de belleza, que “a
soliddo que se aproxima”, como ele mesmo diz. Um siléncio que se aproxima que ele
desconhece e que se oferece como matéria, digamos assim, para seguir narrando e
buscar conhecer “quem se ¢”. Deste modo, a obra nos evoca o ultimo aspecto do

pensamento filoséfico que nos falta observar: a finitude.

Antes desta reflexdo, reforcemos a antitese entre 0 comportamento do narrador
personagem com o dos “huéspedes”. Ao contrario, a doenca despe os hospedes de
qualquer resquicio de reflexdo sobre o ser. Isto significa a propria mingua de suas
“humanidades”. Sendo representada por elementos inerentes ao ser e que o torna mais
que mera realidade corporea. Ao contrario disso, os doentes “no son mas que cuerpos en
trance de desaparicion” (BELLATIN, 2009, p.26). Nao possuem objeto: entdo como ser
sujeito, desde a perspectiva semiotica? N&o possuem experiéncia: como ser sujeito
desde a perspectiva filosofica? Ndo possuem memoria: como e 0 que narrar? Isto é,
tornaram-se apenas corpos, e assim, destituidos de substancia. Ao sofrerem a mingua da
substancia humana, que justamente os caracterizava como tal, passam a condigdo de
ndo-ser, tornam-se meras realidades corporeas em vias de desapari¢do. Ao perderem a
substancia, no “agora narrativo” podem simplesmente ‘“‘desaparecer”, sem
transcendéncia de nenhum tipo, nem espiritual, nem artistica, nem cultural,
simplesmente desaparecem como um numero que expira. Evidenciando que em Salén
de beleza, o pior ndo é a morte, pois esta pode ser substancia e matéria, mas a letargia, a
inconsciéncia, isto é ndo ser sujeito. Expressando, talvez o que seja na obra a
verdadeira tragédia, que o homem, dentro de uma dada contingéncia ndo seja mais que

um namero, que um corpo inconsciente. Eis uma outra metafora presente na obra.

Um fato que decorre desta falta de substancia humana, e chamemos assim por
questBes praticas, é tornar-se alheio s si e aos outros. O personagem cabeleireiro diz ter
ficado feliz com um determinado hospede que, diferente dos outros, se importou com
suas preocupagdes “o que mais me emociona foi que ndo era alheio a minhas
preocupagdes” (BELLATIN, 2009, p.27). Este ser, embora doente, chama a atencao,
destaca-se dos demais pela atencdo que pode dispensar. Ao contrério, 0s outros, ja se
tornaram alheios, incapazes de dispensar aten¢ao ao outro. Tornaram-se 0 centro de suas
proprias atencdes, e por isso, apenas “corpos” despidos de qualquer substancia sensivel
em relacdo aos demais. A desumanizacéo e a insensibilidade andam juntas, na narrativa,

ao menos, a consequéncia disto é o fim do proprio grupo.
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Paradoxalmente o narrador, por questfes incertas, talvez por uma questdo de
ordem prética para a coordenacdo do proprio moridero, acha melhor este estado de
letargia dos enfermos “assim ninguém se mete com ninguém e em especial se fazem
mais leves os trabalhos” (BELLATIN, 2009, p.42), prefere o estado de letargia dos
pacientes, ja que sdo doentes terminais, o quanto antes entrem em inconsciéncia melhor
sera para todos. Esta atitude torna ambigua a imagem do personagem, porém nao
diminui o fato de que o cabeleireiro 0os toma como mote para reflexdo, e que também,
entende que exista um estado de letargia, pois diz, entram neste estado de “total letargia,
onde ndo lhes corresponde mais a possibilidade de perguntar-se por si mesmos”
(BELLATIN, 2009, p.43). Para ele a letargia é o ndo perguntar-se mais por Si mesmo,
muito menos pelo outro, isto €, o autor-implicito, da a voz a uma narrador/personagem
que distingue 0 que € e 0 que ndo é letargia. Para 0 personagem, a desumanizagdo
completa-se na auséncia de relacdo com o outro e consigo mesmo. O letargico no
romance € aquele que ndo se pergunta por si, que embora sinta dor, ndo reflete sobre a
sua finitude, a respeito de sua existéncia ou dos outros, é o individuo voltado para a sua

prépria si.

Novamente, nisto, percebemos a provocacao filosofica, ja que fica sugerido que
o letargico é o doente, é aquele que ja ndo realiza perguntas sobre si mesmo, sobre o
real e sobre, passado e devir. Letargia € deixar de refletir sobre si. Mesmo que duro seja
o fato de ele preferir a letargia dos doentes, este seu desejo é fruto de uma reflexdo, de
um exame sobre toda a situagdo do moridero, o que demonstra sob este aspecto, a
presenca de uma mentalidade reflexiva, que pesa os fatos e toma decisdes, que avalia,
tanto a si como aos demais tendo em vista uma determinada expectativa de futuro,

diferentemente dos demais doentes.

O seu comportamento reflexivo, faz surgir uma nova fissura no ndcleo de dor, a
primeira como j& nos referimos, havia sido a dos peixes em meio a mesmice, a segunda
¢ a que se instaura entre o comportamento do cabeleireiro e a dos outros personagens. A
obra, portanto ndo é apenas dor, mesmice de desespero, ela, assim como em Flores
(2001), como ja apontamos, mostra a dor, ndo a nega, mas a0 mesmo tempo, mostra
pontos de defasagem em relacdo a ela, e assim apresenta pontos de contradicdo, de

rachaduras e trincas no todo enfermigo.
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Tomando os peixes como unidades narrativas, no sentido que Barthes (2001), e
como objetos em relagdo com um sujeito, no sentido de Bertrand (2000), podemos
observar, no nivel narrativo, o contraste dialético entre o comportamento de um
personagem “sujeito” e os demais seres do romance, que poderiamos classificar de ndo-
sujeitos, ja que ndo estdo em conjuncdo ou disjuncdo com nenhum objeto. O
cabeleireiro pode ser visto como sujeito ja que, “quer” ter os peixes, deseja “buscar”
como aprender a cuida-los, (Bellatin, 2012). Tais infinitivos demonstram as
modalidades do sujeito sendo mobilizadas entre um sujeito, (do querer, buscar, fazer,
poder), frente a outros que ndo apresentam tais modalizacbes. Essa defasagem entre
sujeito e ndo sujeito, além de criar 0 jogo antitético entre eles, é responsavel por
produzir o movimento da a¢do, ja que faz o sujeito andar em direcdo ao objeto por ele
buscado. De outro modo, fica sugerido, neste nivel de andlise, que sem a diferenciacao
entre sujeito e objetos, sequer haveria movimento. Em sentido oposto ao
comportamento de sujeito do querer, aprender, sentir, fazer, etc., 0s outros doentes estéo
em um estado de ndo-sujeitos, de letargia. Sao seres adormecidos, sonolentos, abatidos,
a beira da inconsciéncia, e por isso ndo geram, a partir de si, movimento e relato.
Incapazes ja de reagir ou de expressar emocdes, ndo percebem o choque dos
irreconciliaveis. O proprio personagem principal verifica este estado de sonoléncia dos
outros seres: “trata-se de uma situacdo que ndo saberia como descrever com
propriedade. Conseguem [os doentes] entrar em estado de total letargia, no qual eles ja
ndo perguntam mais por si mesmos’ (BELLATIN, 2009 p.43). Vemos que sdo
letargicos e inconscientes, nada sentem em relacdo aos objetos, ndo entram em juncao
ou disjungdo com o mundo diante deles e nem consigo mesmos. O trecho acima
assevera: o sujeito doente, inconsciente, em total letargia, € aquele que “ja ndo pergunta
mais por si mesmo”. Neste nivel de analise actancial, tendo em vista que a relagéo
sujeito e objeto aponta para um dado destinador, neste caso: quem é o destinador na
relacdo cabeleireiro-peixes? Em sentido oposto, fica implicito que os doentes sdo

aqueles ndo possuem objeto, logo nem destinador.

Desde outro ponto de vista, o sujeito para Merleau-Ponty (2003), é aquele que
percebe, tal faculdade é o proprio elemento constituinte do sujeito. Isto €, para a
fenomenologia perceber é fundamento do sujeito. O ato perceptivo é, segundo Merleau-
Ponty (2003), um movimento de reconhecimento e unificacdo de um ser para com um

objeto, um ato de atribuicdo de significado e pertencimento, pensemos como exemplo
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disso, 0 ato de reconhecimento e percepcdo que estabelece entre G.H a barata, em A

paixao segundo G.H, de Lispector.

Semelhantemente, 0 personagem cabeleireiro reconhece seus aquarios ora como
belos, ora como em franca ruina, persevera em seguir criando 0s peixes 0 mais que pode
ainda que doente, assim demonstra perceber e atribuir significados aquilo que o rodeia.
Os peixes e 0s doentes para ele sdo a substancia perceptiva de reconhecimento de um
ser que passa a conferir significado a sua existéncia via objetos percebidos, o
cabelereiro aproxima-se destes “objetos” pela experiéncia que vivencia e pela reflexdo
que a partir deles tece, evidenciando que estes objetos estdo recobertos pelo valor
filoséfico que lhe oferecem. Por outro lado, aqueles que foram descritos pelo
cabeleireiro como “letargicos” ja ndo distinguem e ndo se diferenciam dos objetos, ndo
0s reconhecem e menos ainda, se reconhecem: “ja nao perguntam por si mesmos”, estdo
doentes duplamente, tanto fisicamente, mas, sobretudo em suas consciéncias, ja que
nada percebem e nenhum valor atribuem a nada, assim, poderiamos atribuir a eles o
epiteto de ndo-sujeitos, e sendo o estado de “ndo-sujeito”, uma epidemia, talvez a real
doencga representada pelo romance. Neste sentido, conforma-se uma alegoria sobre a
prépria condicdo humana que, em certas condi¢des, pode transformar o0 homem em néo-

sujeito, quando deixa de perguntar por si e pelo outro.

Ganha mais evidéncia essa leitura quando apreciamos um outro fragmento.
Mortos alguns peixes, o cabeleireiro decide ir comprar novos animais em uma loja
especializada. Escolhe-os com bastante cuidado e atencdo aos detalhes, quer os mais
belos e resistentes. ApOs a compra retorna ao saldo com os animais. Segue o trecho que
descreve o ocorrido: “a pesar de tudo, busquei forcas para ir pela pendltima vez a loja
de peixes [...] senti remorso por encontrar-me rodeado de todas aquelas criaturas plenas
de vida.” (BELLATIN, 2009, p.32). Uma vez na loja, o vendedor “me entregou uma
sacola pléastica transparente com as monjitas em seu interior.” (BELLATIN, 2009 p.32).
Ao retornar ao saldo de beleza algo ocorre: “quando cheguei ao saldo com minha sacola
de monjitas, muito poucos se deram conta de minha aquisicdo [...] me incomodou que
se mostrassem tdo indiferente [...] fazia falta que expressassem sua gratiddo de um

modo mais claro”.

A expressdo “a pesar de tudo”, (pese a todo em espanhol) demonstra que o

enunciador esta agindo a pesar das contrariedades de suas contingéncias, portanto a sua
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acao demonstra que € sujeito do desejo, do querer e do fazer, que deseja quer e faz a
pesar das circunstancias contrarias. E por ter um objeto-valor que consegue, “pese a
todo”, o esfor¢co vital. Por exemplo, admirando os peixes que ainda tinham vida,
(BELLATIN, 2009, p.33). Observa que os doentes portam-se com indiferenca e isto o
incomoda, demonstrando que ele estd atento também as reacdes dos outros seres.
Observa que os doentes ndo entram em juncdo ou disjuncdo com 0s objetos-valor do
cabeleireiro. A indiferenca deles é dupla, tanto aos objetos como ao sujeito que porta 0s
animais. Ou seja, sdo insensiveis aos outros e aos objetos. Seus pontos de vista sdo
planos e transparentes, ndo possuem atos perceptivos de unificagdo com qualquer
objeto, sdo ndo-sujeitos desde o ponto de vista da fenomenologia. A questdo que se
instaura a partir desta antitese entre estes dois tipos de sujeito € a de refletir nos efeitos e
em eventuais “por qués” do autor-implicito dar voz a este narrador “perceptivo”, em
face a outros sujeitos, ditos letargicos? Por que o autor-implicito posiciona a alguém
que pode ser descrito como suijeito e outsider,* tanto a partir do olhar da filosofia, como
da semidtica, como da fenomenologia frente a outros que podem ser descritos como

ndo-sujeitos, a partir das mencionadas disciplinas?

Desde logo, segundo Milan Kundera (2007), refletindo sobre a natureza do
romance, afirma que todos os grandes temas existenciais que Heidegger analisa em Ser
e tempo, de um modo ou outro sdo revelados, “expostos e iluminados por quatro séculos
de romance”. O romance, para ele, protege ao homem contra “o esquecimento do ser”, e
assim mantem “o mundo da vida sobre uma iluminagdo continua” (KUNDERA, 2007,
p.16). Nao poderia ser essa busca do autor-implicito? A reflexdo sobre o ser e o tempo,
sobre consciéncia e a finitude, dai o contraste entre aquele que duramente persevera em
ndo esquecer do ser, em seguir sendo, via memoria, percepcao, observacdo e narracéo, e
aqueles que ja esqueceram-se do “ser”? Estes, ja ndo percebem e nem narram. Neste
caso, o “ser” que ainda vivencia e narra ¢, ainda que doente, em seu tempo e espago, um
ser de intervencdo, no sentido de fissurar uma logica constituida por ndo-sujeitos, Ainda

que permeado por dores, o cabelereiro pode ser descrito como aquele que ndo tomou a

°[...] Desde el interior quiere o puede decir inadaptado, proscrito, raro, extravagante, anémalo,
marginal, insélito, singular, excepcional. El outsider es alguien en la periferia de las normas
sociales, alguien que vive aparte de la sociedad comun, alguien que observa al grupo desde
fuera, alguien inadaptado que no se ajusta a las circunstancias. Alguien solo [...] (WILSON,
1985).
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forma de seu tempo e espaco, é, neste sentido, um inadequado, um desajustado em
relacdo ao todo, podendo ser aproximado ao “contemporaneo” de Nietsche e Agamben,
pois contemporaneo é aquele que habita a defasagem, que é visto em descompasso com

seu “agora”. Salon de beleza propde, assim, a necessaria reflexdo sobre o ser.

2.12 Sujeito da reflexdo

Segundo Milan Kundera, o romance que segue a heranca de Cervantes orienta-se
“para o enigma sobre o ser”, (2007, p.37). Em Salon de belleza, ao longo do relato do
narrador, percebemos constantes indagagdes ontoldgicas: ser, vida e finitude sdo pautas
que podemos observar no seu discurso, elementos que conferem o carater filosofico de
seu olhar. A composicdo da personagem cabeleireiro, a partir da relacdo sujeito objeto,
compde a indagacdo sobre a imagem do ser, formula o ser como enigma. Além disso,
segundo Paul Ricouer, a reflexdo sobre o ser, a realidade e a vida, constitui o proprio
pensar filosofico.

O romance mostra reflexdes sobre o ser, em primeiro lugar, no proprio nivel
enunciativo, quando, ap6s o relato de algo passado o personagem-narrador diz: “com
respeito a minha pessoa [...] me sentia cada vez mais vazio” (BELLATIN, 2009, p.47).
E um narrador relatando seu passado, mas além disso, auto avalia-se. H& nesta avaliacdo
e em tantas outras que realiza, um implicito: o ser como movimento, como olhar
retrospectivo e auto avaliativo que revela o inacabamento, de alguém que ndo é pleno
no ato vivido, mas vai se constituindo, inclusive, e somente, no pés vivido. O que

também, o difere do ndo-ser ou do objeto, que age e nada indaga.

O seu modo perceptivo e avaliativo sobre sua vida e conduta aponta para a
concepcao de sujeito que o romance parece querer revelar, bem como sinaliza para
possiveis motivos do modo de exibigdo. As suas reflexdes e avaliages expressam um
comportamento filoséfico. A reflexdo filoséfica, de acordo com Ricoeur € aquela que
estd as voltas com o ser, com o real e com a finitude. Vemos este comportamento, por
exemplo, se observamos a relacdo do personagem com a propria realidade que lhe
cerca. A esse respeito, quando fala dos espelhos que outrora decoravam o saldo de
beleza, e que vendeu para comprar méveis mais Uteis aos doentes diz: “a pesar de que

acredito estar acostumado a este ambiente, me parece que para todos seria agora
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insuportavel multiplicar a agonia até esse estranho infinito que produzem os espelhos
colocados um frente ao outro” (BELLATIN, 2009, p.22). No trecho podemos apreciar o
que até agora indicamos sobre 0s componentes dnticos e ontoldgicos dele: a reflexdo e o
comentario estético filosofico a partir dos espelhos, que poderiam multiplicar a dor dos
demais até um “estranho infinito”. Sua constatacdo sobre os espelhos ndo define o
objeto enquanto elemento concreto, real, fisico, mas de modo subjetivo, misterioso,
como um portal borgiano. Desde seu ponto de vista, a partir de sua avaliacdo sobre os
espelhos, qual é o tamanho do real? A sua “realidade” figurativa é conformada pelo que
esta posto (doentes, peixes, ele mesmo, etc.) ou pode ser ainda “multiplicada”,
ampliada, por elementos como espelhos? Por sua prépria subjetividade? Desde a ética
da personagem, qual € a fronteira entre sua realidade e o irreal? De que tamanho € o
real? IndagacGes que reforcam a inclinacdo filosofica da personagem figurado nos
espelhos. Os espelhos para ele revelam um tipo de mistério, um locus estranho,
explicitando que, desde sua Gtica, as dimensdes do real ndo sdo so6 definiveis pela fisica

e pelo célculo exato, ha um “estranho infinito” que torna incerta a dimensao do real.

Outros aspectos de seu plano ontolégico apontam para a reflexdo sobre o ser, a
realidade e vida-morte: “tenho que sofrer a decadéncia sem pronunciar uma queixa e
rodeado de rostos desconhecidos”, esta passagem revela o interior do ser, sua propria
soliddo. Mas revela também que a dor traz algo a ele, no apice da enfermidade € ela que
Ihe faz imaginar como se sentiu a sua mae, morrendo sozinha. Vejamos este ponto,
quando era jovem e sua mde ficou doente ele partiu e a deixou morrer solitaria com um
cancer maligno. Agora a sua proximidade com a morte o leva a refletir sobre sua
atitude, € a sua dor que permite imaginar finalmente a dor que passou a sua mae. A dor
e a reflexdo sobre a morte, neste caso, possibilitam uma espécie de humanizacdo e a
empatia, 0 que nos permite evocar o discurso filoséfico, “ainda que tenha visto morrer a
inumeraveis hospedes [...] reconheco que agora que ela vem por mim, ndo sei o que vai
acorrer-me. Talvez esta sensacdo foi a mesma que teve minha mée quando ao fim,
depois de passar anos indo a consultas medicas, lhe disseram que tinha um tumor
maligno” (2009, p.65). E conclui, “agora que estou nessa mesma situagdo, nao tenho
ninguém a quem enviar nem mesmo uma miseravel comunicagdo” (BELLATIN, 2009,
p.65). Implicito esta que o sujeito (aquele que percebe, possui memdria e relata), pode,
de algum modo, ter ainda um minimo de empatia e humanidade, frente aqueles néo-

sujeitos, que existem apenas sentindo a prépria dor. A disposicdo do universo narrativo
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que acima descrevemos nos leva indagar pelo motivo deste modo de exposic¢éo, além da
imagem de homem que o romance parece estar buscando formular. Parece-nos que o
autor-implicito, ao colocar um sujeito em processo de reflexdo e conformacéo de si,
frente a outros seres chamados e atuando como letargicos, que o romance busca
sinalizar e conformar reflexdes sobre o ser. Ganha forca tal possibilidade, se
observamos que este mesmo autor-implicito coloca seu narrador e “sujeito”, frente a
uma situagéo concreta: a finitude e a dor. Um homem que ao tomar consciéncia de sua
prépria morte, de sua propria finitude, do proprio siléncio e soliddo que envolve a

existéncia, sO a partir deste status, passa a refletir sobre si e aqueles que o cercam.

Tal sumério remete-nos ao entendimento de “ser” de Heidegger em Ser e tempo.
A partir do entendimento do fildsofo alemdo, o dasein, € 0 homem que se da conta de
sua finitude, de que ¢ “ser ai”, sem um fundamente anterior de definicdo sobre si. Ha
um aspecto destacavel do pensamento do filésofo, este homem passa a compreender um
pouco melhor sua existéncia dando-se conta de sua finitude ¢ condigdo de “ser ai”. Em
face da morte, “do siléncio que se aproxima”, o narrador de Saldn de belleza é colocado
pelo autor-implicito, neste ponto de sua vida. No instante derradeiro é que reflete sobre
seu passado, a respeito de sua existéncia, e pensa na alteridade. Inevitavel ndo ver neste
modo de composicdo evocacdes ao pensamento filosofico e concepcdo de ser presentes

na narrativa.

Além disso, outro aspecto € relevante: “ndo sei o que vai acorrer-me”, frente ao
“estranho infinito” que se avizinha, esta, € a grande questdo humana e filosofica. Tal
enunciado é universal, nele h4& uma humanidade e angustia implicitas. A angustia
implicita da finitude que da consciéncia ao ser de sua prépria situacdo de finitude, e que
pode, a partir disso, para Vattimo (1992), ser o inicio de reflexdes libertarias sobre si e 0
outro, isto €, produz um efeito de humanizacdo. A angustia frente ao “estranho infinito”,
s0 pode ser sentida pelo “ser”, por aquele que tem consciéncia de sua consciéncia e de
sua finitude, tal qual Blade Runner de Ridley Scott, onde o replicante ascende a

condi¢do humana quando passa a ter consciéncia de sua propria finitude.

Assim, apartando-nos por um instante do plano ficcional, o romance Salén de
belleza, ao propor o enigma sobre o ser, a reflexdo e a indagacao sobre ele, no plano
discursivo, ja ndo figurativo, pode estar, a0 mesmo tempo denunciado um quadro de

desumanizacdo constante, bem como, trazendo o debate sobre o ser, entendendo o ser
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como “aquilo que acontece no interior” (Kundera, p.16, 2007), e talvez, assim,
buscando intervir neste contexto de mingua e esquecimento do ser, como aponta, por
exemplo, Benjamin (2010). Deste modo, um romance que assim enuncia, por trazer
reflexdes e indagacdes sobre o ser, localiza-se em uma longa tradicdo de romancista
que, por meio da instauracdo do “enigma do ser”, busca “proteger”, “contra o
esquecimento de ser”, termos de Kundera (2007). Para este escritor:
O desenvolvimento das ciéncias levou o homem em direcdo aos tuneis
das disciplinas especializadas. Quanto mais avancava 0 homem, no
conhecimento deste tdnel, mais perdia de vista o conjunto do mundo e
a si mesmo, afundando-se, assim, naquilo que Heidegger, discipulo de

Husserl chamava, com expressdo garbosa e magica, ‘o esquecimento
do ser (KUNDERA, 2007, p.14)

O “esquecimento do ser” é consequéncia de um status quo utilitario e
especializado. O romance que se formula como o de Bellatin, por sua forma e conteudo,
opde-se ao utilitarismo e a especializacdo. Entra neste contexto, como uma peca rara,
que n&do sabemos ao certo a “utilidade”. Porém, tal a sua raridade que refletimos sobre o
“ser” do objeto que temos em maos, assim, formula e atualiza o “enigma do ser” por sua

prépria natureza interrogativa.

Além da autoanalise, da reflexdo sobre os limites do real, outro tema que pode
ser tomado como filoséfico presente em seu discurso € a reflexdo que realiza em relagédo
ao mal: “no moridero parece que o mal ataca por temporadas” (BELLATIN, 2009, p.42),
mais adiante, “el mal no tenia cura”, (BELLATIN, 2009, p.50). O “ser”, distingue ¢ busca
avaliar o que poderia ser o mal e que ndo seria. Pontua que o “mal” quase possui uma
periodicidade inevitavel, que possui uma natureza inexpugnavel, mas mais que isso ele
ndo sabe, o verbo que usa para falar desta repeticdo do mal é o “parecer”, algo que
possui uma performance, mas que ndo se pode saber a origem, s6 sabe aquilo que seu
aspecto mais evidente mostra. O que “sabe” ¢ que nao tem cura. A origem deste
elemento chamado mal, aquilo que apenas se vé o “parecer” sem saber a origem, é tema
constante no pensamento filoséfico ocidental, Santo Agostinho, Nietsche a Agamben,
por exemplo, debateram esta questdo. Saldn de belleza recoloca a questdo, porém,
implicito fica, que o mal, angustia do narrador, é aquilo que acaba com a consciéncia,
que produz o “esquecimento do ser”, figurado nos doentes descritos como letargicos,

isto €, sem consciéncia de si e dos outros, em suas finitudes. Além disso, hd outra
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reflex@o sobre o0 bem e 0 mal, aquela que € gerada como efeito de leitura da obra sobre a

13

imagem da personagem, isto €, aquela que nos fazemos sobre o “ser” ao final da
historia: “o cabeleireiro ¢ bom ou mau?”. A indagacdo persiste e comprova o efeito de

indagacdo sobre o ser que a obra pretende formular.

Este “mal” que sinalizamos angustia ao narrador, a sua angustia, porém expressa
a presenca de uma consciéncia, em meio a dor e a pendria, ha uma consciéncia reflexiva
que se inquieta com o “mal”. Porém, assim como 0S peixes e 0s hdspedes séo elementos
de reflexdo para ele, e ndo de comocgéo e angUstia, a morte também n&o o0 é: “ndo me
comovia a morte enquanto tal” (BELLATIN, 2009, p.50). Comportamento que se torna
antitético quando contraposto ao dos demais seres do romance, que deambulam em
meio & dor e a pendria, o cabeleireiro, pelo contrario, toma a estes elementos como mote
para refletir sobre a dor, realidade, mal, beleza e morte, de qualquer forma, caminho
oposto a letargia. O thedrous, palavra que esta nas raizes do oficio filosofico, indica
aquele que vivencia uma dada experiéncia e apos ela faz o balanco, esta figura apolinia
grega, esta nas origens mesmas do oficio de filésofo. Em Salén de belleza quem recebe
a voz narrativa, € um ser narra e avalia a sua existéncia apds o seu percurso existencial,
0 que ja nos permite a aproximacdo com a figura do the6rous, mas, além disso, este ser
da vivéncia e do narrar, o faz, em um especifico momento de sua vida, em face do
“siléncio que se aproxima”, fato que nos permite a aproximacdo a ideias
contemporaneas sobre o sujeito a partir da filosofia, como buscamos expressar a partir
do entendimento de Heidegger sobre o ser.

2.13 A conduta filoséfica e o acontecimento estético

Finalmente percebemos um instante no romance onde a conduta filoséfica do
cabeleireiro fica para nos evidenciada. Apds a morte de um “hdspede”, onde ele conta
que fizeram de tudo para impedi-la, chamaram médicos, ministram remédios
carissimos, etc. Apesar de todo esforco o rapaz morre. Frente a morte deste, o
cabeleireiro faz o balango reflexivo: “resultou maior o desgaste fisico e moral infligido
ao doente causado pelo tratamento” e chega a seguinte conclusdo de que “o mal ndo tem
cura [...] todos aqueles esfor¢os ndo eram sendo Vas tentativas para estarmos tranquilos
com nossas consciéncias”, pois “ndo me comovia a morte enquanto tal” (BELLATIN,

2009, p.50). Sujeito da reflexdo, pergunta-se sobre si, sobre o porqué tentou salvar ao
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rapaz, ainda que a resposta seja dura a faz, “ndo me comovia a morte enquanto tal”. O
tom confessional também expressa o sujeito consciente de si que vasculha o proprio

interior na pesada tarefa de autoanalise.

Apos isso, comega a sentir os sintomas da doenga no seu estagio mais avancado

e neste momento ocorre 0 que para noés pode ser considerado como o ‘“grande

acontecimento” estético, no sentido de Greimas (2007). Lembra os detalhes: “os

primeiros sintomas do mal senti certa manha que acordei mais tarde que de costume”

(BELLATIN, 2009, p.52). Apavorado com as chagas ja no rosto (ndo poderia sair as ruas),

tem pesadelos, se assusta com 0 avango inexoravel: “minha for¢a corporal comegou a

diminuir” (BELLATIN, 2009, p.54). Todo um quadro de catastrofe fisica se descreve. E
neste momento de maior desespero, que ele faz uma fogueira e queima seus vestidos.

[...] fiz uma fogueira [...] estava totalmente embriagado. Recordo-me que

dangava ao redor do fogo enquanto cantava uma cangdo que agora ndo me

lembro. Minha intengcdo era cair também no fogo. Ser envolvido pelas

chamas e desaparecer antes que a lenta agonia da doenga se apoderasse de

meu corpo. Mas parece que 0 canto mitigou minhas intencBes suicidas.

Quanto mais cantava, mais recordava novas melodias [...] assim o fogo pouco

a pouco foi se apagando até que ficou somente uma fumaca leve emanando
dos restos chamuscados [...] (BELLATIN, 2009, p.55).

Vemos aqui um sujeito colocado na iminéncia do suicidio. Algo ocorre. O fogo
comegca a apagar-se, mas, diz o narrador, “continuei deitado, maravilhando-me com as
leves volutas de fumaca. As cancdes haviam cessado. Além das crepitacdes finais do
fogo, 0 Unico ruido que se ouvia era o dos gemidos que reinavam no saldo principal”

(BELLATIN, 2009, p.56, tradugéo nossa).

H& dois momentos, duas isotopias, no relato do narrador, como o morador de
Babilonia que no poema de Bandeira (“Poema tirado de uma noticia de jornal”) bebe,
canta, danca e se joga na Lagoa de Freitas, também o cabeleireiro bebe, canta e danca e
pensa em findar sua vida. O conto, através da memoria, mais uma vez, o impulsiona em
direcdo a conservacao de sua existéncia. Varios atos perceptivos conformam esta cena.
Através das chamas, capta ao mesmo tempo dois estimulos, 0 da memoria e o visual. E
a memoria lhe aguca o outro sentido, o da audi¢do. CancGes que lhe chegam ao campo
perceptivo via recordacdo, quanto mais cantava, mais Ihe vinha can¢des @ memoria, ao
mesmo tempo em que sente o chamuscado das chamas, o cheiro da fumaca das roupas
gueimando (BELLATIN, 2009, p.54). Um ritual individual, improvisado, a beira do

precipicio, mas significativamente, no limite da existéncia é que encontra novos cantos,
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novos sentidos e significados advindos de sua consciéncia perceptiva mais profunda.
Sente, percebe e assim, logo existe, se queremos invocar a reflexdo de Unamuno (2013).
Mas também, € deste limite entre o conhecido e o desconhecido, representado pela
fogueira, aquilo ndo se pode definir, precisar e calcular, que brota o relato. Inevitavel
que ndo percebamos nesta proximidade entre ser, fogo e relato, a reflexdo de Giorgio
Agamben (2018), sobre a natureza do relato que surge segundo ele do espanto, do
mistério, tdo bem representado pela impossibilidade de conhecer o pds-morte, 0
metafisico, o inefavel, expresso pela natureza insondavel que o fogo pode representar,
ou relato, o proprio romance, que surge do “enigma do ser”, como coloca Kundera

(2007).

Em contraposicdo a esta atitude e ontologia da personagem, as outras sao as dos
doentes no mesmo instante em que o cabeleireiro danca, canta e pensa na morte. Eles
sdo transparentes ao observador, sdo pura dor e nada mais, o cabeleireiro deitado ao
lado do fogo observa: “Apesar de tudo continuei deitado, maravilhando-me com 0s
leves espirais de fumaca. As cancles ja haviam cessado. Além da crepitacdo final do
fogo, o Unico ruido que se podia escutar era 0 dos gemidos que reinavam no saldo
principal” (BELLATIN, 2009, p.56). Novamente a narrativa conforma uma antitese
entre aquele que se auto percebe, contempla e ainda escuta os gemidos dos outros e 0s
demais doentes. O cabeleireiro contempla o que para ele é um espetéculo, as espirais de

fumaca.

E significativo que o autor-implicito coloque esta experiéncia. O acontecimento
estético, a reflexdo existencial e o relato do sujeito tornam significativa e suportavel a
propria pendria, além de manterem o estado de consciéncia de si. E esta atitude frente a
barbarie da epidemia e letargia que a todos arrasta a morte, que, talvez, tenha
possibilitado a sua prdpria existéncia mais significativa enquanto experiéncia humana se
a comparamos com os demais seres da historia de Salon de Belleza, e foi por esta
humanizagdo que ainda pode aplacar a dor alheia. O autor-implicito coloca como
sujeito da narrativa aquele que encontra momentos de reflexdo e contemplacéo, nao por
acaso, desempenha um papel vital a sobrevivéncia do grupo. A consciéncia advinda da
contemplacdo e da reflexdo possibilita, na narrativa, a prépria humanidade do ser, do
contrario disso ele seria como 0s outros hospedes, alguém sem substancia, mero “corpo
inerte prestes a desaparecer”. Pelo contrario, a narrativa mostra e da a voz a alguém que,

a seu modo, buscar seguir sendo, que mantém a reflexdo ontoldgica.
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Outro aspecto que expressa 0 aspecto ontolégico da personagem, ocorre na
passagem que percebemos um “acontecimento estético” figurado no seguinte trecho:
“continuei deitado, maravilhando-me com as leves volutas de fumaca. [...] crepitacdes
finais do fogo”, pode ser caracterizado enquanto tal por algumas caracteristicas. Em
primeiro lugar, o proprio processo de subjetivacdo da fogueira, revelando o interior do
personagem, segundo Kundera, o romance tem como aspecto inerente falar e dar a
refletir sobre o ser, e ser, para o escritor ¢ “o que ocorre no interior”, (2007, p.15). A
mera fogueira, a partir do processo de subjetivacdo traz a tona o que sucede no interior

do cabeleireiro.

Mas para que isso ocorresse, houve uma pausa, uma detencdo no fluxo de sua
vida cotidiana para observar o fogo, chamemos isso de contemplagdo. Este processo
pode ser caracterizado como tal, se o articulamos ao pensamento de Greimas (2007),
que nomeou de contemplacdo o instante em que o personagem Robson deteve-se a
contemplar a Ultima gota de 4gua que se negava a cair de uma clepsidra. O instante de
contemplacdo é aquele que se reveste com algumas caracteristicas, ele, em primeiro
lugar, sinaliza uma fratura em relacdo a uma dada isotopia. No universo figurativo do
cabeleireiro, até entdo a dor e a melancolia, compunham o seu universo isotépico. A
contemplacdo da fogueira, porém, marca uma ruptura, uma fratura desta cotidianidade
de dor. A contemplacdo das leves “volutas de fumaga” leva ao sujeito a outro espago
que ndao o da dor, mas um no qual ele contempla e pode dizer que ‘“se maravilha”,
embora imerso em um contexto de dor. Outro aspecto do acontecimento estético
contemplativo é o de ele produzir um “transtorno” no proprio sujeito. Greimas (2007),
sinaliza que o acontecimento produz no sujeito uma espécie de “deslumbramiento”,
“estado de la vista golpeada por el destello demasiado brutal de la luz” (GREIMAS,
2007, p.14). E o que podemos observar no narrador que se deita ao lado da fogueira e
permanece ali por um longo periodo, “maravilhado”. O que nos permite constatar que a
temporalidade da dor e a espacialidade da penuria, também, no ato contemplativo, ficam
em suspenso. Este outro espaco, sinaliza para outro componente do acontecimento
estético, o0 de causar uma detencdo e suspencao temporal e espacial, no tempo e no
espaco que até entdo regiam ao sujeito. O acontecimento marca uma fratura destas

coordenadas.

Além da fratura isotopica e da suspencdo temporal e espacial, advindas do

deslumbramento, o acontecimento “golpeia” ao sujeito. Alcanca sua vista, o
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desestabiliza, “el deslumbramiento alcanza al sujeto y transforma su vision”

(GREIMAS, 2017, p. 14).

Este fato, o de produzir algo sobre o sujeito, sinaliza um outro aspecto do
acontecimento, ele produz, segundo Greimas (2007, p.16), um “transtorno do sujeito”.
Neste ponto, o acontecimento estético revela a sua relagido com o ser. E algo que o
alcanca, que o desestabiliza, que o tira, ainda que por breves instantes, do fluxo
continuo de sua cotidianidade. De certo modo, 0 acontecimento estético intervém neste
fluxo continuo que dirigia ao sujeito a sua cotidianidade. Realiza uma fratura, ja que
expde 0 que ndo é acontecimento, isto €, o proprio cotidiano, que, seja la qual for, frente
ao acontecimento, fica manifesto. O acontecimento cria uma espécie de jogo de luz com
o cotidiano, denuncia a sua rotina, o seu fluxo temporal continuo e implacavel.
CrepitacOes e volutas, espirais efémeros, um crepitar e um estalo, elementos que a
atenta percepcdo do cabeleireiro capta. Estalidos, como um relampaguear. Um breve
instante estético, que rompem a isotopia da pendria, é claro, ainda que por instantes, eis
0 acontecimento estético postulado por Greimas (1997), fissurando o contexto de dor

generalizada.

A interpretacdo de Luz Horne (2011), de uma passagem do romance Rastros de
verdo (1986), de romancista brasileiro Jodo Gilberto Noll, reforca a nossa interpretacédo
sobre o0 acontecimento a beira de fogueira que viveu o cabeleireiro de Salon de Belleza,
como um instante de iluminacdo. Ela descreve 0 momento que o personagem de Rastros
de ver&o desce de um 6nibus em Porto Alegre como um “abrir los ojos” (2011, p.44). E
diz que, este “abrir de olhos” também venha a ser uma das buscas da literatura
contemporanea que analisa, “es el que pretende la literatura” latino-americana
contemporanea. (2011, p.44). Pretenda causar uma espécie de “cambio perceptivo”,
buscando demonstrar que nos distintos romances latino-americanos que analisa
“aparece la idea de que la literatura debe producir un cierto ‘despertar’, una
iluminacion, ‘trance’ o ‘éxtasis’ —como llama Noll”, que segundo a tedrica tem como
nicleo uma busca a que se de um “cambio en el modo de percepcion de 1a realidad y
que coincide con un tipo particular de estética en la cual el cambio abrupto es parte
esencial” (2011, p.44). Isto &, poderiamos dizer, aproximando a nogdo de
“acontecimento estético” do momento de suspencdo, com esta busca por “cambiar” 0

modo de percepcdo da realidade, que a literatura busca um efeito: propor-se ela como

183



experiéncia. Este poderia ser a explicacdo de seu modo de exibicdo que estamos

descrevendo e seu modo de intervengdo em um contexto de transparéncia como 0 nosso.

Em Salén de Belleza ap6s o acontecimento estético de contemplagéo, iluminacdo
e percepcdo, o narrador sabendo da morte certa, temendo pelo futuro do moridero, para
que ndo caia em maos de pessoas que tirariam a singularidade do local, pensa em
esperar que morra o ultimo hospede e fecha-lo. Redecorar o saldo com aquérios e
esperar a morte, ndo havera clientes, “o tnico cliente do saldo serei eu. Eu sozinho,
muriendome “em meio ao decorado” (BELLATIN, 2009, p.71). O saldo de beleza sera o
seu mausoléu. Mas tudo isso sdo conjecturas que vai fazendo, uma vez que pensa,
reflete, imagina também a sua morte, na realidade diz que nada sabe sobre o seu futuro,
“acho que antes nunca me detinha tanto em pensar, mais bem atuava’” (BELLATIN, 2009,
p.73). Agora, pelo contréario, pensa muito antes de agir e depois “antes ndo teria me
preocupado com o futuro do Moridero depois de minha morte [...] Agora, s6 peco que
respeitem a soliddo que se aproxima” (BELLATIN, 2009, p.74). Este é o fim do relato.
“Antes”, diz ele, “antes” do que? Isto €, o proprio sujeito percebe que mudou e que
houve um movimento em sua subjetividade, uma alteracéo.

A enfermidade avanca sobre o cabeleireiro, 0 que o leva a comecar a refletir
sobre a morte que se avizinha: “temo o que sentirei quando a doencga se desenvolva de
verdade. Ainda que tenha visto morrer a inumeraveis héspedes [...] reconheco que agora
que vem por mim, ndo sei 0 que vai acontecer-me” (BELLATIN, 2009, p.65). Seus
ultimos esforcos sdo por voltar a decorar o saldo de beleza com aquéarios e com as
ultimas preocupac@es pelos demais doentes, que sabe ndo sobreviverdo muito tempo.
Sente que a derradeira hora aproxima-se, “é estranho como a cada dia meus
pensamentos vao mais de pressa. Acredito que antes nunca me detinha tanto em pensar,
na verdade atuava” (BELLATIN, 2009, p.73). Em meio a suas elucubragdes conclui:
“Antes ndo teria ficado preocupado pelo futuro de Moridero ap6s minha desaparigéo.
Teria deixado que os hdspedes se virassem por si mesmos” (BELLATIN, 2009, p.73). E
finalmente diz suas ultimas palavras: “agora, s6 posso pedir que respeitem a solidao que
se aproxima” (BELLATIN, 2009, p.74). Nada mais ocorre, ficamos, os leitores,
simbolicamente ante uma pagina em branco, o que nos remete as Ultimas palavras de
Hamlet: “ah, morro, Horacio: o poderoso veneno abruma meu espirito [...] tudo é

siléncio.” (SHAKESPEARE, 2015, p.351).
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Encaminhando para um fechamento de nossa exposi¢do, por meio da relacéo
sujeito e objeto, buscamos demonstrar como o narrador personagem enquadra-se nos
marcos da nocao de sujeito a partir da semiotica. A partir de uma breve aproximacao ao
entendimento da fenomenologia de Merleau Ponty sobre o sujeito, evidenciamos que
também, desde o ponto de vista filosofia fenomenoldgica, o narrador pode ser descrito
como sujeito perceptivo. Podemos, a partir destas disciplinas, classificar ao cabeleireiro
como sujeito, porém percebemos que dentro do universo figurativo ocorria uma antitese
entre este ser e outros, os hospedes, que ndao poderiam, nem do ponto de vista da
semidtica e nem da fenomenologia ser descritos como sujeitos. Indagamos pelo motivo
deste modo de composicéo, e interpretamos que a instancia implicita que orquestrou a
narrativa, assim a organizou para propor uma alegoria do sujeito e do ndo-sujeito em
meio a um dado contexto generalizante e fechado constituido figurado pela dor e
doenca. Assim, inferimos que o sujeito distanciava-se do comportamento dos outros
seres do romance, por revestir seus objetos de valores reflexivos, estéticos e filosoficos

e o faz em um especifico momento de sua via, a consciéncia de sua finitude.

Neste modo de exposicdo, podemos concluir que hd um destinador filoséfico e
uma significacdo filosofica que advém da configuracdo e composicdo estética da
personagem principal. Mas qual a explicagdo para o romance latino-americano
contemporaneo expressar este contraste entre um sujeito e ndo-sujeito. De propor de
modo dialético uma reflexdo sobre o ser? Dialético no sentido de propor o chogue entre
dois tipos de ser, mas mantendo a fratura aberta ao leitor. A nossa tentativa de resposta
passa em pensar que a narrativa proponha a que se olhe e se investigue o ser como
enigma, mantendo a reflexdo e a indagacdo sobre o ser em um especifico momento
historico cultural, descrito como o de mingua da subjetividade e de extremo controle do
ser e de sua subjetividade, conforme expressa Giorgio Agamben em “Qué es el

dispositivo?” (2014).

Enigma, negatividade, que sdo o inverso da transparéncia, da hiper-exposicao,
do controle subjetivo do dispositivo. Assim, a obra ao propor a reflexdo e indagagéo
sobre o ser, propde uma “negatividade”, um mistério, um siléncio. Por exemplo, essa
negatividade esta expressa no desenho da capa do livro Salon de belleza, na edi¢do da
obra de 2009, nela vemos a imagem de uma mesa de maquiagem de um saldo de beleza;
além dos objetos préprios a sua funcdo, ela traz um corvo morto, que sentido ha nisso?

-

H& o enigma. E a vizinhanga do heterdclito, um tipo de desordem, de conjuncgdo
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enigmatica, da vizinhanca de objetos que ndo deveriam ocupar 0 mesmo lugar comum.
Que faz pensar sobre a propria constituicdo do local, propde davida, por exemplo, por
que hd um corvo no saldo? O cadaver ai funciona como objeto de intervencdo na
paisagem do saldo, ela da a pensar, chama atencdo sobre si, solicita e indaga a seu
observador, mas também faz com que o0 espaco ndo seja mais apenas um simples saldo
de beleza. Poderia ser descrito como um ponto mimético e filosofico, ja que solicita
“desenvolvimento”, que se desenvolva o que esta sendo visto por parte de seu eventual
observador. Aproxima-se a funcdo poética de Jakobson, j& que ndo remete, torna
ambiguo o todo e solicita sobre si 0 olhar. Neste sentido, também rompe uma isotopia, a
do saldo, quer ser ato contemplativo, que detém e rompe um fluxo. Mas, sobretudo, ndo
entrega 0 enigma. Além deste corvo, ha também, ao lado esquerdo da imagem, uma
méao misteriosa com unhas pontiagudas e roupa escura gque se aproxima da bancada.
Novo enigma. O enorme espelho colocado sobre a mesa de maquiagem nao reflete os
utensilios, mas a um manequim branco decomposto, sem pernas, € 0 alcapdo de um
pordo. Qual o tamanho do real? Além disso, o vermelho, muito forte na imagem da
banqueta e das franjas, dos babados que contornam a parte inferior da mesa, em
contraste gritante com o branco da parte superior da mesa, no centro assim bem
marcado da area da capa, também contrasta com a coloracdo refletida no espelho. Neste,
o vermelhado esmaece para uma tonalidade sanguinea: a sinalizacdo para a tematica de
finitude do ser, do lado direito, na parede refletida hd uma porta guarnecida por uma
cortina entreaberta também agora de um vermelho forte: ao pé dela abre-se um al¢apao,
que confirma a tematica do “mistério que se avizinha”, da finitude. E uma leitura do
ilustrador, certamente, que sinaliza para um conteldo de mistério, de enigma sobre o ser
e sua finitude, que ao fim e ao cabo se oferecem como experiéncia de busca e

indagacdes ao seu observador nas paginas do livro.

Em Saldo de beleza, a dor e a morte, conformam um ambiente onde,
predominantemente, as subjetividades podem ser descritas como minguadas, sem
consciéncia de si. Analisando os campos de concentracdo nazista, Hanna Arendt,
Adorno e mesmo Agamben constatam que é a incapacidade de vivenciar plenamente a
humanidade, a redugdo da mesma, a sua reificacdo a alguma determinada funcéo, que
compde um dos aspectos mais tragicos desta condicdo, isto € a desumanizagédo
impetrada via burocracia e técnica de humanos sobre humanos, a prépria banalidade do

mal. Em Salon, se apenas observarmos o universo figurativo desde o ponto de vista das
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personagens, o mal seria comum, cotidiano. Em sentido oposto a esta banalizacdo do
mal e do humano, nas atitudes énticas e no plano ontolégico do cabeleireiro,
percebemos que o personagem comporta-se de modo oposto a estas banalizagdes,
possui consciéncia de mal, interroga a este respeito, ndo lhe é comum. Assim, no
romance “pese a todo”, o comportamento contemplativo e filos6fico do personagem ¢ a
propria fissura ao todo dominado pela dor. A obra ao propor-se como reflex&o sobre o
ser, como ponto de detencdo na ordem da transparéncia, parece quer opor-se ao

contexto de mingua da consciéncia, da subjetividade e da propria banalidade do mal.

Por exemplo, a conduta vital do sujeito no interior da obra produz uma tenséo
com o quadro degradado. Tal atitude faz com que retomemos a questdo que fica apos a
leitura de Dialética do esclarecimento, de Adorno e Horkheimer, e constatar, a partir do
diagnostico filoséfico, que a humanidade encontra-se novamente em um estado em vias
de barbarie, no sentido da banalizacdo do mal. O comportamento do cabeleireiro
enquanto sujeito estético e filosofico, mas também enigmatico, que levanta duvidas
sobre o seu proprio ser, pode ser vista, ja no plano discursivo, quando refletimos pelos
motivos do modo de exposicdo estético, como uma figuracdo estética que gera a
reflexdo sobre o ser, conteddo que, se contraposto as contingencias de transparéncia e
de controle das subjetividades de nossa época histérica, como afirma Foucault e
Agamben, pode representar uma busca por ser um signo interrogativo em um contexto
de transparéncia e controle subjetivo. Assim, buscando atender, ao propor o enigma do
ser, ao imperativo ético de Adorno, isto €, o de fazer deter o fluxo em direcdo a barbérie
da banalizacdo do mal, do controle total das subjetividades dos sujeitos impetrada por
outros sujeitos em uma dire¢do concreta. Ou isso, ou permanecer na letargia, na néo
consciéncia de si, do outro, de seu entorno, em salén, resta, neste caso dos letéargicos, a

morte da consciéncia, sumidos no gemido, a prépria barbaérie.

Quando incursionamos por estes debates, chegamos inevitavelmente a reflexdo
de Walter Benjamin. Uma das obras basilares para as reflexdes de Adorno e
Horkheimer (2013), é segundo o fildsofo argentino José Feimann (2011), a do filésofo
aleméo, por exemplo, quando afirma: “no hay racionalid en los hechos historicos”
(FEIMANN, 2011, p.01). Esta afirmacdo conduz a constatacdo que a histéria como
progresso é um conjunto de fracassos, ja que cada ponto que poderia ser considerado
como progresso na histdria humana, se bem apreciado, revelaria a barbéarie (violéncia e

dominagédo), que o vencedor cometeu sobre os vencidos. Esta reflexdo ocorre quando
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Walter Benjamin observava o quadro de Paul Klee Angelus Novus, onde ao olhar para o
passado, 0 anjo ndo encontra um encadeamento entre os fatos. Benjamin postula que o
olhar angelical se volta para o passado e ndo vé um encadeamento logico de categorias,
mas uma paisagem em ruinas. Por isso, Benjamin fala da histéria como catastrofe.
Frente a esta catastrofe, talvez a melancolia seja inevitavel, assim como o fogo que teve
preste a incendiar ao cabelereiro de Bellatin, que neste caso seria uma hipétese
consideravel. Tal qual o anjo de Klee segundo Benjamin, o cabelereiro olha para traz,
mas ele vé sé ruinas? A resposta € complexa, assim como Benjamin prop6s a leitura do
quadro de Paul Klee como decadéncia, o narrador de Salén de Belleza vé ruinas. Por
outro lado, resta-nos diante da barbarie da banalidade do mal apenas o fogo? Segundo
José Feimann (2011), ao refletir sobre a histdria, Benjamin também propds outra
reflexdo, a de que o Messias, 0 salvador e a salvacdo, ndo viria apenas no final da
histéria como o entendimento judaico cristdo postula, mas aparece ao longo da historia,
geral e pessoal, por pequenas “sendas”, “brechas”, “fissuras”, a um “contemplador” que
busque observa-lo. Seriam momentos que, via percepcdo, contemplagdo, o ser captaria
um pequeno facho de luz, um relampagueio, pelo qual o absoluto se revelaria ainda que
brevemente. De qualquer forma, tal “senda diminuta”, fissuraria a totalidade secular,
romperia por instantes a isotopia cotidiana, e sinalizaria para um encantamento e
substancia, uma entrada de ar em um ambiente saturado, criando com este uma tenséo
oportuna. E neste sentido que lemos a passagem: “Apesar de tudo continuei deitado,
maravilhando-me com os leves espirais de fumaca. As cancdes ja haviam cessado. Além
da crepitacdo final do fogo, o Unico ruido que se podia escutar era 0 dos gemidos que
reinavam no saldo principal” (BELLATIN, 2009, p.56). Na crepitagdo do fogo, com
tudo que isto significou ao personagem enguanto acontecimento estético, acreditamos
poder vislumbrar a “pequena senda” de Benjamin, que faz com que o “olhar para traz”,
0 proprio presente e a realidade, ndo sejam apenas ruinas, como viu o anjo da histéria. O
facho de luz que pode responder a indagacdo de o “que fazer” para evitar novamente a

barbarie, o0 esquecimento do ser?

Os apontamentos até aqui sobre 0 modo com que o0 personagem cabeleireiro
percebe sua propria existéncia, isto €, o0 modo de enxergar e relacionar-se no seu
universo 6ntico, demonstram que ele possui uma compreensdo poética e filosofica da

vida. E um ser que sente e reflete sobre experiéncia de choque e da tensdo entre a
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doenca e sanidade, morte e vida. Registra a tensdo entre polos opostos, da vida como

preparagédo para morte, ou da morte como reflexao sobre a vida.

Enfim, em Salon de belleza, com uma personagem que age e reflete sobre a sua
existéncia, tem-se o espetaculo, quase como em um palco cénico, de uma reflexao sobre
a morte e a beleza, e toda entre quatro paredes. A percepcao da beleza e de seus opostos,
deste choque e tensdo de contrarios, € um grande tema filoséfico e estético, ja foi
abordada pelo poeta portugués Fernando Pessoa que disse da beleza: “ndo ¢ luz e ndo é
noite; é crepusculo; € resultado da verdade e ndo-verdade. Coisa intermediaria”
(PESSOA, apud CANDIDO, 2007, p.23). O cabeleireiro, frente ao caos do saldo,
tentando se salvar vendo a beleza, que ndo € luz nem noite, € crepusculo, persevera em
seguir sendo. Tal atitude faz com que retomemos a questdo que fica apos a leitura de
Dialética do esclarecimento, de Adorno e Horkheimer, e constatar, a partir do
diagnostico filoséfico, que a humanidade encontra-se novamente em um estado em vias
de barbérie. Permanecer na letargia, no estupor, e no gemido causado pela dor, como se
comportam os personagens de Salon de Belleza? Adentrar ao fogo, como quase faz o

cabelereiro? Ha algum outro caminho?

2.14 O filosofo travestido

O que podemos constatar, portanto, é que Mario Bellatin nos propde em Sal6n
de Belleza tanto a figurativizacdo e isotopia de um narrador filos6fico, como a propria
obra, por seu modo de composicao, aberto, lacénico, misterioso, formula-se como texto
que gera efeitos de investigacdo e busca por sentidos sobre a vida, literatura, realidade e
ser. Tanto a isotopia de um personagem reflexivo como o efeito heuristico de
indagac0es, abertura e busca por significados que a obra pode gerar no leitor, ndo se da
somente em Salén de Belleza, ocorrem em Jacobo el mutante. Mikhail Bakhtin (2010)
postula que, apos a reflexdo sobre as categorias romanescas, enredo, personagens,
tempo, espaco, narrador, sugere um ultimo momento reflexivo: sobre a imagem de
homem e de mundo que surge da obra. A imagem de homem que surge das obras que
analisamos de Bellatin é, por todo o ja exposto, uma imagos estética filosofica em um

contexto de progressivo caos.
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E do homem e para 0 homem que a obra parece falar e se dirigir. Ela parece-nos
mostrar um homem que ainda possui efémeros instantes de contemplagdo, estéticos e
filosoficos em um meio saturado, e por, sua forma de composi¢do, ao que indagamos:
quais 0s motivos deste universo e de seu modo de composi¢ao? Del sentimento tragico
de la vida do fildsofo espanhol Miguel de Unamuno diz: “Homem sou, e nada do que ¢
humano me é estranho.” (Tereneo Afro). E uma cita¢do do cémico latino Tereneo, com
a intencéo de introduzir o objeto central das discussdes em seu livro: 0 homem. Mas nédo
¢ qualquer homem que passa a ser objeto das reflexdes de Unamuno, e sim, “o homem
de carne e 0sso, 0 que nasce, sofre e morre — sobretudo morre — 0 que come, e bebe, e
joga, e dorme, e pensa, e ama: 0 homem que se vé& e a quem se ouve, 0 irméo, o
verdadeiro irmdo.” (UNAMUNO, 2013, p.27 tradu¢do nossa). Este “homem” de
Unamuno é o préprio, ser, aquele que “acontece”, difere-se antiteticamente, de outro
tipo de homem, o qual o filésofo chama de homem economicus “o bipede [...] o
contratante social de Rousseau, 0 homo economicus de los manchesterianos, o homo
sapiens [...]” (UNAMUNO, 2013, p.27, tradugdo nossa). Unamuno realiza uma antitese
entre dois ethos humanos, um que acontece (nasce, sofre, ama, morre...), o “ser ai”’ de
Heidegger, ja que € um ser em movimento, e outro em que é definivel, reduzido ao
calculo e economia: homo economicus. A filosofia, segundo o espanhol, ao menos a
sua, ocupa-se do primeiro, deste homem que “acontece” e depois “finda-se”, novamente
inevitavel que ndo se pense na reflexdo de Heidegger sobre o dasein. Parece-nos que o
autor-implicito de Salon de belleza da a voz e decide falar deste “homem” também.
Além disso, de modo semelhante a Unamuno, realiza um contraste ao falar do
“homem”, contrapde entre este “ser” (o cabeleireiro), a outros, que nao-sao.

Para Unamuno, o filésofo é aquele que se interessa pela reflexdo sobre os
elementos que concernem ao “homem”, ao que € finito, mas, na reflexdo do espanhol,
algo nele quer ser imortal. Esta tenséo entre mortalidade e imortalidade, gera o interesse
filosofico, e torna o “homem” 0 grande enigma filos6fico. Um romance como Sal6n de
belleza quando apresenta e da a voz a um homem de incerto nascimento, que ama, sofre,
bebe, pensa, narra e morre, fala deste “homem” que Unamuno chama de “verdadeiro
irmdo”, toma assim a decisao por falar e dar a refletir sobre 0 mesmo objeto filosofico, o
“homem”.

Tal reflexdo sobre o “homem” de Unamuno, ou sobre o “ser”, em Kundera, pode
ser apreciada em Salon. A morte e a vida andam lado a lado em distintas obras de Mario

Bellatin, Flores (2001), Salén de Belleza, Jacobo el mutante, El libro uruguayo de los
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muertos, para citarmos alguns. Mas o romance tornou-se filosofia? Neste sentido,
Miguel de Unamuno postula: “cabe-nos dizer, antes de tudo, que a filosofia se inclina
mais & poesia que a ciéncia” (UNAMUNO, 2013, p.28). Em que aspecto podem ser
aproximados? Pensamos no ponto do proprio enigma sobre o ser, no ponto de suas
indeterminacgdes. Segundo Unamuno, a ciéncia cumpre um fim mais objetivo, “diferente
e fora de n6s homens. S&o, no fundo, coisas de economia.” (UNAMUNO, 2013, p.28).
Proximo ao pragmatismo, da busca por classificar as “coisas que servem para algo”
(UNAMUNO, 2013, p.29). A partir destas consideracdes, & possivel concluir que
Unamuno tem uma clara intencdo de aproximar a filosofia, ndo a rigidez da ciéncia
positivista e ao pensamento racionalista do século XI1X e XX na Europa Ocidental, mas
a um tipo de discurso ndo conclusivo, afeito ao “homem de carne e 0sso”, sobre o0 qual,
as conclusdes sempre sao instaveis.

A leitura de Salon de belleza, nos leva a estas reflexGes, e solicita novas
aproximacoes a autores do campo filoséfico que podem embasar nossa leitura sobre o
romance de Bellatin. Por exemplo, se pensamos em filosofia e reflexdes sobre a vida e a
morte, bem antes de Miguel de Unamuno, o debate entre Socrates e seus discipulos em
Fédon, de Platdo, ja trazia tal tematica, isto €, em um antiguissimo texto filosofico, a
tematica ndo era outra que a de um ser frente ao siléncio que se lhe aproximava. Além
desta temética semelhante sobre a finitude, outra aproximacdo surge em Fédon, a da
filosofia com a arte, pois, Socrates em Fédon é filésofo e também escritor de versos
poéticos:

[...] Nesta altura, falou Cebete: Por Zeus, Sdcrates, disse, foi
bom que mo lembrasses. Diversas pessoas ja me tém falado a
respeito dos poemas que escreveste [..] Entdo dize-lhe a
verdade, Cebete, replicou Sdcrates: que ndo me movia o desejo
de fazer-lhe concorréncia nem aos seus poemas, quando compus
0s meus [...] tentativa para rastrear o significado de uns sonhos
e cumprir, assim, minha obrigacdo, no sentido de saber se era
essa a modalidade de mulsica que me recomendavam com
insisténcia. [...] muitas vezes em minha vida pregressa, sob
formas diferentes me apareceu um sonho, porém dizendo
sempre a mesma coisa: Socrates, me falava, compde musica e a
executa (PLATAO, 2017, p.06).

Assim, para a poesia e a filosofia de Socrates 0 “homem” é o seu objeto. Nao
qualgquer homem, como esclarece Unamuno, mas 0 homem que nasce e morre, portanto,
0 ser que Vivo que experimenta a angustia do mistério da morte. Tanto em Fédon, como

em Sentimento tragico da vida, quase a totalidade das paginas que compdem as duas
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obras sdo reflexdes sobre a finitude da vida e o mistério que espera ao ser finito. A
respeito desta reflexdo, relevante é que, tanto em Fédon como em Salén de belleza,
aqueles que de quem as obras tratam (Sécrates e o Cabeleireiro), tecem reflexdes na
iminéncia de algo: suas préprias finitudes. Tratam de modo andlogo, do mistério da
alma humana.

Curioso e ilustrativo a este respeito, € o fato de Mario Bellatin, em Lecciones
para una liebre muerta (2005), dar a voz a um narrador que comenta as situacfes que
envolveram a escrita de Salon de Belleza (1994). Isto é, o livro de 2005 parece querer
falar sobre o livro de 1994. A obra que remete a outra, essa referéncia entre suas obras é
significativa e muito utilizada por Mario Bellatin, como ja se demonstrou. Mas, chama-
nos atencdo, um detalhe, no fragmento (183) de Lecciones para una liebre muerta
(2005), o narrador, busca explicar as circunstancias que envolveram a escrita da obra
Salon de belleza, afirma que, naquela ocasido, “comegou a frequentar sua casa um
amigo que, a0 mesmo tempo em que estudava filosofia, tinha o habito de travestir-se
durante as noites [...] foi pouco depois das visitas do filésofo travesti que o escritor se
deu conta de que para criar em condicdes excelentes necessitava colocar a sua volta um
ou varios animais.” (BELLATIN, 2005, p.107 ¢ 118, traducdo nossa). Mais adiante ele
diz: “na época do fildsofo travesti, uma amiga presenteou ao escritor um aquario
pequeno [...] nunca antes o escritor teve aquarios [...] logo ap6s receber esse aquario
mario bellatin se dirigiu a uma loja especializada em peixes de onde saiu com uma
sacola de plastico com exemplares de fécil criacdo no interior dela” (BELLATIN, 2005,
p. 120, tradugdo nossa). Obviamente, 0 que nos interessa aqui ndo é que uma eventual
citacdo da obra de 2005 endossasse a nossa leitura do livro de 1994, mas ¢é sinalizar para
outro aspecto: a busca por apontar que o relato e o ser se conformam em movimento, no
jogo de vozes. Expressa, para nds, a propria concep¢do de ser que estamos buscando
expor como presente na obra de Bellatin: o ser como realidade em movimento e
inacabada. Nasce no tempo e no jogo de vozes, onde uma obra fala da outra,
percebemos o aspecto polifénico e ladico da obra de Mario Bellatin, pois a
multiplicidade de vozes instaura a busca: de onde surgira a préxima voz e o que ela

falara?

Mas chama-nos a atencdo que ao analisarmos Salon de belleza (1994)
percebemos que ndo ha nenhuma referéncia direta a filosofia, mas o narrador de (2005),
falando de Salon, alude a isso, assim: onde esta a filosofia de Salon de belleza? Poderia
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estar naqueles aspectos que buscamos apontar, como no comportamento do cabelereiro

e na abertura dialética e heuristica que a estrutura da obra solicita, confiemos nisso.

No fragmento (229) de Lecciones para una liebre muerta (2005), ap6s narrar a
morte do ultimo peixe, o narrador comenta: “é possivel que por esses dias, com as
visitas do filésofo travesti. E possivel que para o escritor comegasse a tomar forma um
projeto narrativo que finalmente se converteria no livro Salén de beleza” (BELLATIN,
2005, p. 128, traducdo nossa). Portanto, percebe-se em Lecciones para una liebre
muerta (2005) a presenca de um filsofo travesti, dos peixes e dos aquéarios. O filésofo
travesti, enquanto contava ao narrador suas noitadas de orgia e masoquismo, também
falava de “como aplicava na vida real seus conhecimentos de Kant ou Nietzsche, de
quem era devoto.” (BELLATIN, 2005, p. 107). Qual o efeito deste modo de
composi¢cdo? A “leitura” primeira que um eventual leitor tenha realizado de Saldn,
quando, depois, venha a ler eventualmente Lecciones para una liebre muerta, recebe
uma outra voz, e o0 contrario, se este eventual leitor, 1€ antes a obra de (2005), e depois a
de (1994)? Ha nisso um jogo, uma continua conjuncdo que produz indagacGes e que

leva-nos de uma voz a outra e que ficamos desejando dar forma.

Finalmente, outro personagem literario considerado pela critica como de elevado
grau estético e filos6fico é Hamlet. O que de Hamlet é considerado como filoséfico
sendo a propria reflexdo sobre o ser e sua finitude? A obra de Shakespeare propde um
olhar para o mistério da existéncia ao aproximar elementos contrarios como beleza e
morte. Hamlet e o cabeleireiro fazem coro a Socrates ao oportunizarem uma reflexdo
sobre a vida em face da morte, sobre o “homem” de Unamuno. SOcrates também afirma
que, ao contrario, viver apenas preocupados com questdes materiais, atender apenas as
demandas do corpo e sé a isso reagir, € um modo de fugir dos pensamentos e
sentimentos sobre o mistério da existéncia humana. Hamlet e Salon de belleza, ao
proporem reflexdes sobre as tematicas mencionadas, solicitam que se pense a respeito
delas. Metaforicamente, a obra Salén de Belleza, parece querer mostrar que aqueles que
vivem apenas para 0 entorno e o presente sdo os doentes, “vivem” em estado de letargia.
As obras Hamlet e Salon de Belleza tomam o mistério da existéncia como substancia
narravel, abrindo a reflex&o dialética, estética e filosofica, com efeitos heuristicos, sobre
o “ser” e o “ndo-ser”. “Logo, Simias, continuou, os que praticam verdadeiramente a
Filosofia, de fato se preparam para morrer, sendo eles, de todos os homens, 0s que

menos temor revelam a ideia da morte.” (PLATAQ, 2017 p.14). E ainda prossegue:
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[...] ao vires um homem revoltar-se no instante de morrer, néo
serd isso prova suficiente de que ndo trata de um amante da
sabedoria, porém amante do corpo? Um individuo nessas
condicOes, também serd, possivelmente, amante do dinheiro ou
da fama, se ndo o for de ambos ao mesmo tempo [...]
(PLATAO, 2017, p.14).

Semelhantemente, Socrates faz seu relato diante da morte que se avizinha, como
Hamlet e o cabeleireiro. Os trés também n&o se revoltam no momento de morrer, um diz
“tudo ¢ siléncio” e o outro pede que “respeitem a soliddo que se aproxima”,
demonstrando que estdo mais proximos da atitude filosofica apontada por Socrates,
daqueles que “se preparam para morrer, sendo eles, de todos os homens, 0s que menos
temor revelam a ideia da morte” (PLATAO, 2017, p.14). E que, além disso,
desencadeiam sobre a vida e a existéncia reflexdo, beleza e narrativa, elementos
necessarios a humanizacdo. A obra de Mario Bellatin insere-se, deste modo, em uma
antiga e necessaria busca: a do ndo esquecimento do ser. Reflexdo que em épocas de
“transparéncia”, “dispositivos”, e controle das subjetividades, da hegemonia do ethos do
“homo economicus”, € urgente. A indagacdo sobre o ser é a propria intervencdo no

horizonte cultural dirigido pela légica secular do homo economicus.
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra de Mario Bellatin nos leva a indagar por sua estrutura e motivos de seu
modo de composic¢do. Tais caminhos reflexivos nos conduziram a constatar que a obra,
por sua estrutura e contetdo narrado, oferece-se como uma associacao instavel, do qual
os efeitos de indagacdo e busca sobre o sentido, significados, mas sobretudo, sobre o
ser, sdo colocados como efeitos do discurso narrativo.

As conclusdes a que se chega é que as obras analisadas aqui, sobretudo Jacobo
el Mutante, possui uma estrutura polifonica, labirintica, lacunar, repleta de espagos em
branco, 0 que a aproxima a nogao de “conjungdo enigmatica”, apontada por Sérgio Pitol
(2007), como a estruturagdo caracteristica de certas narrativas latino-americanas
contemporanea. Uma literatura feita de partes, de distintos elementos expressivos,
enunciada nos marcos de uma época historica.

Refletindo sobre o plano estrutural e indagando pelo motivo de seu modo de
composic¢do, constatamos que a partir da semidtica literaria, de modo geral, ha na obra
de Bellatin a instauracdo de um jogo onde as partes sdo dadas, mas a tarefa de ordena-
las ndo fica por conta do narrador. A obra solicita do participante a sua eventual
animacdo. Isto nos fez perceber que ha um sentido nas “conjungdes enigmaticas”, no
jogo de vozes, nos variados meios expressivos, nos reenvios de uma obra a outra, na
liquidez entre fronteiras ficcionais e discursivas, as lemos como parte da busca pelo
efeito heuristico e ludico. Estes foram nossos resultados.

Par demonstrar isto, a partir de Jacobo el mutante almejamos evidenciar a
performance de um autor-implicito multifacetado, que origina uma obra repleta de
vozes: um todo polifénico. No plano narrativo, percebemos a atuacdo de um
personagem mutante, instavel, que gera sobre si duvidas. Passa de uma enigmatica
condicdo a outra ainda mais enigmatica, de um modo nao menos indeterminado. Porém,
em plano profundo de anélise, percebemos que o autor-implicito mostra a passagem e
transformacdo de um personagem que pdde ser descrito, desde a semiotica literéria,
como ndo-sujeito a sujeito. E nesta nova condicdo realiza um ato que vinculamos ao de
acontecimento e intervencdo estética a partir da semidtica greimasiana, e, relacionando
a sociologia e filosofia de Adorno e Agamben, acima de tudo, que entendem que 0s

acontecimentos estéticos possuem uma poténcia de resisténcia dentro de um meio
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saturado e administrado, que demarcam um ponto de intervencdo em um status quo
administrado.

Buscamos também demonstrar, que a obra Salon de belleza sinaliza, de modo
semelhante a Jacobo el mutante, ao ato de intervencao estético e filoséfico dentro de um
todo saturado e fechado sobre si. Em seu interior, buscamos demonstrar, que inumeros
elementos apontam para a natureza ludica e heuristica da narrativa mimética. A relacéo
sujeito-objeto, o sujeito perceptivo e filoséfico, e 0 acontecimento estético. Além disso,
em um meio homogéneo, destaca-se a voz de um narrador que, quando contraposto ao
outros seres que habitam o meio, traz o efeito de investigacao, reflexdo e duvida sobre o
ser.

Por este viés, percebemos que aproximando a nossa leitura de Jacobo el mutante
e Salén de belleza, ao tempo histérico e social em que sdo enunciadas as obras, 0
alcance de intervencdo de obras que formulam o enigma sobre a forma, o sentido e

sobre o ser podem alcangar: a instauracdo de indagacgdes a respeito destes elementos.

Designamos a este efeito de ‘negatividade do sentido’, advinda de uma
conjuncdo enigmatica e ladica, que podem possuir o significado de resisténcia e
intervencdo em uma determinada cultura sécio historica caracterizada por sua
transparéncia e biopolitica. Este seria poderia ser o sentido enunciativo que revelam as

suas obras: uma intencéo por traz da negatividade de sentido.

Portanto, a nossa conclusdo a respeito das obras de Mario Bellatin estudadas
aqui, é que buscam formular efeitos analogos ao que Pierre Michon, (2006) aponta no
romance o El cuerpo del rey sobre a funcdo poética e seus efeitos. O escritor francés
compara a funcdo que a literatura deve buscar na contemporaneidade como o
movimento de uma arvore frondosa. A literatura deve esforcar-se em emitir quando se
mova “sons vagos e fundos”, como as raizes de uma arvore. Buscar “converter-se em
uma arvore que o vento toca e balanceia. Eis ai uma meta em dire¢do a qual é possivel
esforcar-se, mediante 0 mais humano dos recursos, que ¢ a linguagem”. Meta e
estratégia desenham-se para o uso da linguagem poética e literaria, “evadir-se da
humanidade e langar sons de folhas, de gong, de alaudes, e mover-se como arvore sobre
ela. Cobrir com a prépria sombra, com o proprio ruido, isso € algo merecedor de
esforgo” (MICHON, 2006, p.25). Relacionamos a analogia de Michon aos efeitos de
indeterminacdo que percebemos na obra de Bellatin, podemos concluir que, sua obra

parece esforcar-se em ser como a raiz de uma arvore que langa sons vagos, emitindo de
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um ponto oculto ou polifénico seus variados sons e sentidos, talvez, como supomos,
isso possa ser parte de um poética que visa despertar o primitivo gesto de atencdo, da
espera, indagacdo, imaginacdo e fabular. Assim, podendo preservar e desenvolver a

poténcia negativa e a0 mesmo tempo criadora da linguagem.

Intentou-se demonstrar que na obra de Bellatin os “sons vagos” estdo tanto na
forma como no conteudo de sua narrativa, ao ndo acomodar a sua linguagem a
identidade semantica estabelecida, ao fazer tremer a forma, ao manter estrategicamente
0 narrador ausente ao ato de integragdo das partes, ao enunciar desde uma rede
polifénica de vozes internas e externas ao romance, assim, busca emitir antes que uma
retérica sobre o presente, um “tremor” nele, que traz a duvida sobre a origem e o
significado desta emissdo. Portanto, participa assim, de uma estratégia heuristica e

ludica: almejando preservar e desenvolver a poténcia criadora da linguagem.

O romance latino-americano de Mario Bellatin, deste modo, coloca-se em seu
tempo histérico como um gesto de resisténcia no sentido de Deleuze e Agamben
(2014). As obras literéarias que se valem dessa intransitividade, para usar um termo de
Barthes (2001), sdo secretamente engajadas, pois, um mundo que fosse apenas de
informacao e comunicagdo isenta de ‘perturbagdes’, “ndo passaria de uma maquina”

(BYUNG-CHUL HAN, 2017, p.12).

Outro aspecto desta ilegibilidade que buscamos evidenciar na obra de Bellatin
reside no fato de desencadear uma profunda reflexdo sobre a natureza do ser, sobre o
mundo, sobre a linguagem e sobre a propria literatura. Reflexdo que possui uma
poténcia também de resisténcia, de ética, de politica e de filosofica inestimavel, ja que
parte da divida e da investigacdo sobre o ser, e ndo de uma definicdo ou modelo pronto
e acabado de homem. Os personagens que habitam as suas paginas, sdo seres que se
transmutam, cheios de zonas de mistério, de incompreensao. Assim as obras ndo dizem
e nem delimitam a natureza humana como mera transparéncia, 0 ser € mutante e
movimento. Pensar na natureza do ser a partir de Bellatin é chegar a pontos incertos.
Este inacabamento remete para nds, como buscamos expor, ao enigma do ser, e pode ser
lido como ponto de desenvolvimento que a literatura de Mario Bellatin busca colocar ao

seu leitor.
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Almejamos demonstrar a existéncia de uma resisténcia na forma e no contetido
representado, e tal aspecto, quando lido dentro de nosso contexto social, ganha
relevancia e pertinéncia. Quando refletimos sobre Jacobo el Mutante, sinalizamos que a
obra emite estes “sons de raiz,” de Michon (2006). Vozes incertas conduzem a
narrativa, a propria imagem do narrador ¢ ‘“negativa”, no sentido de ndo ser
transparente. Dentro de uma sociedade de transparéncia, como das academias de baile,
mais de uma voz e Otica instabilizam um contexto figurativo “normalizado” pelo
mesmo. As fotografias também sinalizam um outro traco de negatividade do sentido, e
possuindo um ténue liame com a linguagem verbal que compde a narrativa, ficam, ao
final, a espera de ordenagdo e sentido. Além disso, a propria voz externa de Mario
Bellatin, por exemplo, que escreve em 2014 Jacobo Raloaded para tratar de “explicar”,
segundo o préprio autor fala em entrevistas, a obra de 2006, é mais um, de tantos
procedimentos para instabilizar o sentido, mover a obra e por consequéncia ao proprio

leitor.

De modo semelhante a Jacobo el mutante, percebemos em Salén de belleza
efeitos de ambiguidade e de davidas sobre o ser e sobre o real no qual ele habita. Neste
caso, as obras sdo aproximaveis pelos espacos em branco e de siléncio que se
conformam ao leitor. Em um nivel profundo de anélise, as duas obras, como buscamos
demonstrar, ao final, compfem seus universos muito préximos ao caos e ao siléncio.
“Som de raizes”, siléncio e caos, dai que se nutre a palavra poética? O principio da
paixdo, da magia, da ciéncia, da teologia, da poesia, do ser, para Nietzsche, orienta-se
pela negatividade, pelo “som de raizes”: “a alma humana deve sua profundidade,
grandeza e fortaleza precisamente ao demorar-se junto ao negativo.” (BYUNG-CHUL
HAN, 2017, p.19). Deste modo, tendo em vista o problema inicial que a obra de
Bellatin colocou-nos, a saber, o problema ao sentido, a solugdo para este problema foi
ver na estrutura da obra, bem como em seu contetido narrado, a evocagao ao “negativo”,
e dai, a busca por efeitos de duvida sobre si, sobre o ser, sobre a autoria e o real, sobre a

origem de suas vozes.

Deste modo, o romance do escritor mexicano exemplifica o que poderia ser
nomeado de oficio da arte contemporénea: a intervengdo. Seja no universo figurativo,
nos niveis mais aparentes da personagem e espacgo, ou em niveis mais profundos como o
da enunciacdo, as obras do escritor, em nossa leitura, reiteram uma dualidade entre

espacos saturados e aqueles que de algum modo, fissuram algum ndcleo homogéneo e
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de controle subjetivo. Sinalizam descontinuidades em um poder, descrito como quase
absoluto, por suas formas de controle e poder que envolvem e ditam o rumo, o ritmo e
as subjetividades, como constatam M. Foucault (2010), Adorno (1984) e Giorgio
Agamben (2014).

Deste modo, buscou-se evidenciar ao longo deste trabalho que os signos incertos
que véo aparecendo ao longo de Jacobo el mutante, “seus narradores”, as fotografias, os
siléncios da pagina em branco ou o pintor e Rosa Plinianson, com seu ritual particular e
excéntrico, bem como o0s peixes dos inimeros aquarios de um cabelereiro em Salon de
Belleza (2009), a seus modos, todos criam sobre o sentido uma tensédo dentro de seus
universos. Tais universos ficcionais nos sugerem uma metafora, uma semelhanca,
embora toda semelhanca contenha, como aponta Ricouer (2000), seu aspecto de davida,
de qualquer modo, tomamos como uma possibilidade de explicacdo para a linguagem e
a forma descontinua fragmentaria, heterotopica, hibrida: a obra como um todo, tanto
dentro de seu universo figurativo, como em sua estrutura aparente (notas de rodapé,
epigrafes, nomes proprios, entrevistas do “autor), ao fazer parte de uma vasta rede
cultural, ao ser inserida dentro de seu contexto enunciativo dito real, pode ser tomada
como um pequeno ponto de intervencdo, que intervém na instancia leitora produzindo
efeitos de duvida, irradiando ambiguidades, fazendo-o participar, “animar”, aos signos,
compor, consumar o “seu texto” sobre o texto de Mario Bellatin. Por todo o exposto, 0
romance de Mario Bellatin coloca-se como um problema, como um desafio ao sentido
de modo programatico, este corpo interrogante cumpre sua finalidade se nos faz supor
sentidos sobre ele: este é para nds seu modo de intervencdo na totalidade regida pela

l6gica da mentalidade do “homo economicus”.
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