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“Quando vocé se encontra diante de uma obra
de arte vocé se pergunta: 0 que é que iSSO me
diz? E se ndo te disser nada vocé ndo se demora
no assunto. Se te disser alguma coisa, comeca a
guestdo, comeca a interrogacdo — 0 que é que
isso me diz? O que isso me diz sobre o0 mundo,
de alguma maneira? Entdo, vocé comega a

investigar e o problema do critico é o de
descobrir o que a obra diz sobre 0 mundo.”

(SCHWARZ, 1991)



RESUMO

A presente dissertacdo parte da investigacdo de discursos que rondam a figura do escritor
contemporaneo Luiz Ruffato. O objetivo do trabalho foi analisar algumas proposi¢cdes do
autor que sobressaem em entrevistas, depoimentos e criticas a respeito de sua producao e
contrapb-las a analise do romance Inferno Provisério. Nesse sentido, nos utilizamos de um
amplo levantamento de entrevistas, que em um primeiro momento caracterizaram e
apresentaram a figura autoral de Luiz Ruffato e, também, nos serviram de base para
objetivar dois outros aspectos de investigacdo: a condi¢do assumida de escritor realista e a
discussdo a respeito da forma do romance. A apresentacdo do escritor na midia, por meio
de entrevistas, nos faz constatar a intencdo discursiva de consolidar-se como escritor
profissional. A perspectiva do escritor midiatico e profissional discutida nos lanca a outra
faceta acerca de uma figura autoral que deixa marcas no cenario contemporaneo: Luiz
Ruffato como portador de herancas realistas. A nocdo de escritor realista, que também
ronda seus discursos, aponta para a constatacdo de que had a necessidade de se forjar
instrumentos que detectem as estratégias narrativas e performéticas da linguagem,
refutando a visdo de um realismo tradicional acerca da produgdo contemporanea. A
necessidade de discussdo da forma “romance” vem com a premissa de romance-instalacao.
Entendendo a instalagdo como mais uma faceta da prépria caracteristica hibrida que marca
o romance como forma, Luiz Ruffato parece experimentar e radicalizar a forma para
superar a mera nogao de representacdo como retrato da realidade.

Palavras-chave: Literatura Contemporanea. Luiz Ruffato. Profissionalizacdo. Real. Inferno
Provisério.



ABSTRACT

The present dissertation investigates the discourses which surround the figure of the
contemporary writer Luiz Ruffato. The objective of this work was to analyze some of the
author’s propositions which appear in interviews, statements and criticisms concerning his
production and to oppose them to the analysis of the novel Inferno Provisério. For that, we
made a broad investigation of interviews, which, in a first moment, characterized and
presented the authorial figure of Luiz Ruffato and which were also our basis to achieve two
other aspects of this study: the assumed condition of realistic writer and the discussion
related to the form of the novel. The author’s presentation in the media, through
interviews, enables us to identify the discursive intention of consolidating himself as a
professional writer. The perspective of media and professional writer discussed here shows
us another facet of an authorial figure which marks the contemporary scenario: Luiz
Ruffato as a carrier of realistic heritages. The notion of realistic writer, which also
surrounds his discourses, points out the necessity to forge tools to detect the narrative and
performative strategies of language, refusing the assumption of a traditional realism
concerning the contemporary production. The necessity of discussion regarding the
“novel” form comes with the premise of novel-installation. Considering the installation as
one more facet of the hybrid characteristic which marks the novel as form, Luiz Ruffato
seems to experiment and radically conceive form to overcome the mere notion of
representation as portrait of reality.

Keywords: Contemporary Literature. Luiz Ruffato. Professionalization. Real. Inferno
Provisério.
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INTRODUCAO

A ideia de “perspectiva(s)”, presente no titulo deste trabalho, nos leva a pensar no
inconcluso, no fragmentado, na ideia de um olhar sobre algum fato. E nesta fresta que se
encontra a presente dissertacdo, Fragmentos de um escritor: Ruffato em perspectiva(s),
que aposta em lugares incertos, caminha por uma configuracdo literaria work in progress
em que o que ha de concluso, apenas, é a necessidade de se langar olhares sobre essa
producao.

O escritor como figura midiatica esta, na cena contemporanea, localizado em um
espaco de embates com a sua prépria condi¢cdo de existéncia. O “super prestigio” da figura
autoral em uma época que hipervaloriza os recursos midiaticos e, logo, favorece a
consolidacdo da imagem do escritor, o leva para o centro de perspectivas de leitura que
tendem a considerar varios objetos como merecedores de discussdo, como € o caso das
entrevistas, por exemplo.

Pensando nas consideracOes de Luiz Ruffato, tem-se a consciéncia do escritor a
respeito do papel desempenhado pela entrevista nesse conjunto de discursos e, nesse

sentido:

Néo tenho ddvida de que o espaco da entrevista € o espaco da construgdo
do mito. Aqui o autor direciona a leitura de sua obra e organiza dados de
sua biografia, de tal maneira que lanca luzes nos lugares mais
convenientes... (RUFFATO, 2011a)"*

A entrevista pode ser considerada também, um espaco de construcdo intencional e
passa a interessar como material de pesquisa. A questdo da hierarquizacdo da literatura
sobre outros textos passa a ser condi¢do questionavel, no contemporaneo, ha a necessidade
de se considerar a multiplicidade de discursos, entre eles, o do escritor e da critica na
midia.

As questdes que surgem sao: que imagem esse autor constroi na midia? Suas
declaragOes lacam luzes para espacos condizentes com a realidade de sua produgéo
ficcional? Quais sao os argumentos que fundamentam essa “construgao de si”?

A presente dissertacdo tem basicamente trés topicos norteadores que convergem

para a figura do escritor Luiz Ruffato: a autoidentificagdo como um escritor profissional, a

! Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <franciele_queiroz@yahoo.com.br>em
15 jul. 2011a.
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relagdo com a literatura realista e com o género romance em discursos que rondam a figura
de Ruffato e que se mostram como sintomaticos para a constituicdo de sua figura autoral.

A nocéo de construcdo é o que melhor cabe ao contexto contemporaneo, em que a
propria condi¢do de “atualidade” nos deixa a mercé da indissociavel apreensdo do contexto
por meio das entrevistas e outros elementos paratextuais.

A ideia de fragmentacdo acompanha nosso trabalho em sua prépria configuragéo.
Assim como se observa a impossibilidade de apreensdo ‘totalizante’ do escritor em
qualquer depoimento, nos vemos coagidos a captar do fragmentado o fragmento. A
condicdo de leitura do projeto Inferno Provisério, corpus ficcional de nossa pesquisa, nos
abre uma dimenséo de temas e caminhos de investigacdo. Pluralidade, nesse sentido, que
faz surgir a necessidade de restringir o0 objeto para as perspectivas que se organizam nos
trés aspectos de observacdo, ja citados, que determinamos.

A propdsito, a investigagdo demarca sua relevancia em considerar elementos de
ordem distintos em um mesmo patamar, entender a confluéncia e apostar em relagdes, sem
desconsiderar o texto literario e buscando ressaltar a interligacdo entre ambas as
possibilidades como um espaco de “criagdo”.

Organizamos esta dissertacdo em trés capitulos: no primeiro capitulo — a
autoidentificacdo como escritor profissional — objetivamos discutir a figura autoral.
Apresentar o autor de uma maneira diferente, ja que nao temos mais uma visdo distanciada
dessa instancia na contemporaneidade, pelo contrario, a proximidade é exagerada ao seu
limite e a figura do autor, por vezes, passa a ser tida como uma “celebridade”. E é por essa
figura autoral que comegamos a pressupor nosso proximo capitulo, a discussao que ronda
uma espécie de “compromisso” com o real.

Observa-se, hoje, por parte da critica especializada em literatura, uma vertente que
se propde a discutir a percepcdo de que o texto literario ficcional contemporaneo é
permeado por “referencialidades” multiplas do real, deixando entrever uma producao que
reivindica um olhar especulativo para uma suposta representacéo da realidade.

Segundo Tania Pellegrini (2007, p.137), “o pacto realista continua vivo e cada vez
mais atuante, também na fic¢do brasileira contemporanea”. Partindo de uma espécie de
autorretrato, Ruffato se inclui em uma “seara realista” e nos arriscamos a delinear uma
andlise para verificar essa condicéo.

O segundo capitulo — a relacdo com uma literatura realista — parte, portanto, de

elementos que endossam a postura do escritor realista, que busca pela forma e pelo
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contetdo estabelecer relagcbes com o real. E, nesse sentido, perpassamos as nogdes que
constituem a ligacdo da producéo ficcional ao real, partindo do pressuposto de que a nogéo
de real pode ser uma categoria de permanéncia em nossa literatura.

No terceiro capitulo — o0 género romance: até quando um romance é romance? —,
articularemos a discussao tedrica com o corpus de anélise e problematizaremos os limites
do romance. Assim, impde-se a necessidade de perpassarmos a propria no¢do de romance e
suas transformacdes, chegando a ideia de romance-instalacdo. O Inferno Provisorio é
problematizado pelo viés de experimentacdo da instalacdo literaria, o que também é
norteador da discussdo dos limites do género.
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1. A AUTOIDENTIFICACAO COMO UM ESCRITOR PROFISSIONAL

1.1. Trevas do agora...

“A literatura brasileira esta passando por um de
seus mais ricos momentos. Nunca se produziu
tanto, nunca se editou tanto, nunca os leitores
estiveram tdo abertos a consumir literatura
nacional” (RUFFATO)?

Ao tratar da contemporaneidade, é interessante observar que nos debrugamos sobre
uma configuracdo literaria ainda em formacéo, em que pouco héa de certo e de consolidado,
sobretudo no gque tange aos autores.

Seria um risco deslindar anélises acerca do contemporaneo? Talvez, principalmente
pelo imediatismo e a falta de aporte tedrico para questdes que emergem dos textos e da
vida literaria do presente. “Risco”, possivelmente, seja a palavra que melhor transcreva
nosso momento, pois deixa margens ao pesquisador, tanto para o acerto, quanto para o
erro, tanto para a perda, quanto para o ganho; e é entregue a esse contexto incerto e
“arriscado” que se coloca a necessidade de se forjarem ferramentas, proporem andlises e
caminhos analiticos de como (re)pensar o presente. E o que podemos perceber na
constatacdo de Luciene Azevedo em sua tese de doutoramento, Estratégias para enfrentar

o0 presente: a performance, o segredo e a memoria:

Quem se dispde a um confronto direto com seu presente, em qualquer
area do conhecimento, se vé desafiado pela tarefa de captar as perguntas
gue estdo no ar e apostar em respostas incertas. Arriscar-se nessa
incerteza significa aceitar a efemeridade como perspectiva critica: ndo
apenas abrir-se ao carater provisério da propria analise, mas também
respeitar a possivel transitoriedade do objeto de estudo (AZEVEDO,
2004, p. 6).

O professor e pesquisador Roberto Acizelo de Souza, no prefacio a obra Ficgdo
impura: prosa brasileira dos anos 70, 80 e 90, de autoria de Therezinha Barbieri, também
enuncia algumas das dificuldades para os estudos que se propdem a refletir acerca da

contemporaneidade:

2 Disponivel em: <http://www.interrogacao.org/2010/05/entrevista-luiz-ruffato/>. Acessado em: 10 mai.
2011.
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Tarefa das mais dificeis no campo dos estudos literarios é sem davida o
enfrentamento analitico da producdo contemporanea. Inicialmente, a
dificuldade decorre do carater fluido da propria nogdo de
contemporaneidade, cujos limites e feicdo ndo é possivel estabelecer
sendo com boa dose de arbitrio. Depois, vem o fato de ndo haver
suficiente distanciamento histérico em relacdo aos objetos estudados,
traduzido em tradigdo interpretativa e judicativa mais ou menos
consolidada, o que na pior das hipdteses sempre fornece ao estudioso um
confortavel ponto de partida (SOUZA, 2003, p. 9).

Do risco, a certeza da validade de discussfes que certamente apontardo para mais
questBes e debates que interessardo a posteridade.

Sobre a nocdo de contemporaneo, Giorgio Agamben nos concede uma reflexdo
pautada em metaforas que nos ajudam a perceber quem € esse sujeito contemporaneo. A
relacdo com o tempo € posta em xeque e 0 contemporaneo €, para Agamben, aquele que
participa de uma espécie de deslocamento, de um ndo encaixe com relacdo ao seu préprio
tempo.

Essa cisdo, que parece ser incoerente, faz com que o lugar comum do hoje seja
questionado, pois, nao sendo inteiramente “conectado” a sua contemporaneidade é que o

sujeito consegue perceber o seu proprio tempo:

Agueles que coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s
aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque,
exatamente por isso, ndo conseguem Vvé-la, ndo podem manter fixo o
olhar sobre ela (AGAMBEN, 2009, p. 59).

A ideia do ofuscamento da visdo ou da propria cegueira pelas luzes do tempo é
usada para que se compreenda que o “verdadeiro” individuo contemporaneo € aquele que é
capaz de perceber ndo as evidentes luzes, mas 0 escuro que subsiste em seu tempo.

Parece que o individuo contemporaneo estara sempre numa fissura e é essa
condicdo incobmoda que o faz pertencer a seu tempo. Ndo basta apenas ver o escuro €
preciso “perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nos, distancia-se infinitamente
de ndés” (AGAMBEN, 2009, p.65). Processos antagbnicos? Nao, envoltos de muita
complexidade, mas complementares. E a necessidade de se desprender de si para
compreender a si proprio.

O que ¢ luz, o que ¢ escuro e a indefinicdo de quais sdo as “luzes” que podem ser
apreendidas dessa escuriddo aparecem como categorias indissociaveis, restando ao

contemporaneo a coragem de caminhar por meio de todas essas incertezas, pois s0 assim
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poderiamos adquirir “a capacidade de responder as trevas do agora” (AGAMBEN, 2009,
p.72, grifo nosso).

Assim, nos propomos a observar nossa contemporaneidade, as vezes, levados por
feixes de luz, as vezes e, na maioria delas, guiados pela propria escuriddo. Mapeando
tendéncias e recorréncias, sem a expectativa inocente de fixar moldes tendo a coragem de
enfrentar um objeto efémero sem o tdo caro distanciamento.

Assim sendo, nos cabe detectar as sombras do nosso agora. Uma questdo que passa
a fazer parte do nosso cenario cultural € a vida como espetaculo. Abordagem do trabalho
de Guy Debord em seu livro Sociedade do espetaculo, que observa que: “O espetaculo é ao
mesmo tempo parte da sociedade, a propria sociedade e seu instrumento de unificacdo”
(DEBORD, 1997, p.14, grifos do autor).

A questdo da imagem, da visibilidade, da aparéncia vem a corroborar a visao de
unificagdo social pelo proprio espetaculo “onde o mundo real se converte em simples
imagens, estas simples imagens tornam-se seres reais e motivagdes eficientes tipicas de um
comportamento hipndtico” (DEBORD, 1997, p. 19). A emergéncia da figura do escritor
estd imersa nessa sociedade em que o espetaculo estd por toda parte e em que se ressalta
vigorosamente a sua imagem como um valor de verdade.

Se é certo dizer que se tornou lugar comum a afirmacdo de que nunca se viram
tantos produtores divulgados e apresentados por diversos meios e suportes, ainda se mostra
propicio refletir sobre como esse aglomerado de escritores e escrituras se singulariza, caso
isso ainda ocorra. O que poderiamos indicar como marca de um tipo de representacdo
caracteristico do hoje?

Em meio a tantas publicacdes, observamos que ha uma proliferacdo de narrativas
que valorizam o “eu”, uma das mais discutidas vertentes da narrativa contemporénea, seja
por meio das autobiografias, das biografias, dos diarios virtuais ou ndo, das inimeras
publicacdes epistolares ou em publicagdes do tipo “instantaneas”, por meio dos twitters
(microcontos) e blogs. Nesses dois ultimos, a figura do autor € sempre referenciada, muitas
vezes por escolhas que extrapolam o texto escrito, como as cores, tipos de letras e fotos
escolhidas para compor as paginas virtuais. “A escrita de si” contemporanea, como salienta
Ana Claudia Viegas (2008, p. 139, grifo nosso), langa mao de um narrador que “esta no
centro da acdo narrada e constroi seus relatos breves, efémeros a partir de acontecimentos

banais, precarios de seu cotidiano, mesclando experiéncia e ficcionalidade”.
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A literatura como tema parece estar cada dia mais em voga e os “autores reais” se
transformam, em muitos casos, em autores-personagens, promovendo uma espécie de
deslizamento, para utilizarmos os termos de Leonor Arfuch (2010) no livro O espaco
biografico: dilemas da subjetividade contemporanea, entre a pessoa “real” e a personagem
“ficcional”. Exige-se cada vez mais do leitor, e, em muitos casos, transforma-se a literatura
em um jogo de espelhos no qual a questéo gira em torno de uma possivel “ficcionalizagdo
do real” em que a figura autoral contribui para o “esfumagamento” desse real.

Estariamos na era de uma literatura instantanea, pautada pelo vivido, em eventos
corriqueiros, no incompleto dos fatos, narrados de uma perspectiva intimista, que deu
espaco para a critica nomear os autores da geragdo 90 de “umbiguista”?

O grande no dessas producdes, e 0 que aqui nos interessa, foi delineado por Leonor
Arfuch (2010, p. 211, grifo nosso), ao afirmar que “essa espécie de ubiquidade entre vida e
ficcdo, a solicitacdo de ter que distinguir o tempo todo esses limites borrados — que
escapam inclusive ao préprio autor — parece um destino obrigatorio do métier de escritor
[.]"

Estariamos, entdo, diante de um efeito de real®? A fungdo “autor”, exposta por
Foucault, que a define como “caracteristica do modo de existéncia, de circulacdo e de
funcionamento de certos discursos na sociedade” (FOUCAULT, 2001, p.274) estaria em
prol desse efeito de real? Sdo perguntas que se instauram, sobretudo, em uma estética que,
frequentemente, propicia a confuséo entre o autor e suas personagens, em textos que jogam
com essas instancias — diarios, blogs, publicacdo de cartas, biografias e a autofic¢do, por
exemplo, — em que essa condi¢do confusa é potencializada ao maximo. Diana Klinger
discute esse efeito de real, pensando a nocdo de autoficcdo. Com algumas ressalvas

necessarias, afirma que:

[...] é importante distinguir esse efeito de real daquele que Barthes
encontra no relato realista, onde um elemento, por exemplo a descrigcdo
de um detalhe insignificante, tende a aumentar a verossimilhanga interna
da ficcio (Barthes, 1998). O efeito de real no caso da autoficgdo, pelo
contrario, quebra com a ficcionalidade e aponta para um além da ficcao.
(KLINGER, 2007, p. 45, grifo da autora).

Esses “limites borrados”, apontados por Leonor Arfuch, e essa “quebra com a

ficcionalidade”, assinalada por Klinger, fazem com que esse breve predmbulo, feito até

% Expressdo cunhada por Roland Barthes em seu texto “O efeito de real” em seu livio O Rumor da Lingua.
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agora, tenha sentido por apresentar alguns dos pontos que passam a interessar a critica da
contemporaneidade.

Para pensarmos nos termos citados por Umberto Eco (1994), em seu livro Seis
passeios pelo bosque da ficgdo, o que acontece com o texto ficcional quando a “suspensao
da descrenga™ é, por algum motivo, fragilizada? Ou, a0 menos, quando o pacto entre leitor
e obra ndo se d& de maneira tdo harmoniosa e forte, uma vez que os limites entre vida e
ficcdo encontram-se “borrados”?

A respeito dessa penetracdo desleal do vivido, Beatriz Jaguaribe nos apresenta, em
seu texto “Realismo sujo e experiéncia autobiografica”, um caminho no qual afirma que a
producdo contemporanea estaria passando por uma espécie de realismo: “Da-se nessa
demanda um dos paradoxos do realismo contemporaneo: o testemunho biografico serve
igualmente como critério de validagdo da experiéncia e como suporte da fic¢do”
(JAGUARIBE, 2006, p. 116). A experiéncia seria, assim, o motor dessas produgoes;
pertence ao presenciado e ao percebido a matéria estética para as producdes
contemporaneas. Claro que se faz importante mencionar que a autora detecta e assinala que
a ficcdo acaba por perder em alguma proporcao sua forca mobilizadora, o que se da pela
busca incessante de um acesso intensificado do real.

Outra caracteristica definidora de boa parte das geracdes 90 e 00, dos ditos “novos
autores”, estda no ato de “escancarar a interacdo” que talvez parta da condi¢do de
surgimento desses autores, pois, como salienta Nelson de Oliveira, € uma geracao — e aqui
ele trata da geragdo 00 — que surge “primeiro na magaroca liquida da web” (OLIVEIRA,
2011, p. 14).

A era digital pode ser tida como um grande marco na possibilidade de interacdo
entre leitores e autores, entre as obras — e aqui pensamos em qualquer tipo de constituicéo
ficcional — e o mundo “real” daquele que as recebe.

Muitos desses autores crescem em um contexto no qual a TV ja ndo é mais o centro
das atengdes, em que o computador chama “atenc¢do” por ter se transformado rapidamente
em um verdadeiro fenbmeno social — sobretudo, por sua capacidade sempre inovada de
interacao.

Essa dita “interacdo” pode ser associada a um possivel retorno do “real”, pois pode

ser propulsora de um imaginario e pode ser, do mesmo modo, capaz de impor um total

* Eco toma de empréstimo o termo “suspensio da descrenca” ou “suspensdo involuntaria da descrenca”
cunhado em 1817 pelo inglés Samuel Taylor Coleridge. Segundo Umberto Eco (1994, p. 81), quando esse
efeito ocorre “Aceitamos o acordo ficcional e fingimos que o que ¢ narrado de fato aconteceu”.
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descrédito no leitor. Deve-se manter o jogo entre “mostrar-se”, mas ndo “mostrar-se
completamente”. A utilizacdo exagerada da possibilidade de interatuar pode culminar em
um desequilibrio na experiéncia de leitura. Pois “sdo os vazios, a assimetria fundamental
entre texto e leitor, que originam a comunica¢do do processo da leitura.” (ISER, 1978, p.
88).

A midia lida com esses vazios e com as expectativas da recepcdo. A possibilidade
de interacdo esta mais do que nunca “disponivel”, embora, para que essa condi¢cdo nao caia
em falécia, os efeitos de linguagem devem ser cuidadosamente escolhidos e lapidados. A
relacdo direta — sem solicitar “conexdes” com as expectativas do interlocutor — pode ser
perigosa por ser possivel instituir uma condigdo de reflexos entre “reais”, distanciando-se
do poder da criacéo.

Outra nocéo que merece discussdo no que diz respeito a “interagdo” ¢ uma afetagdo
da “aura” — pensando no termo de Benjamin — do proprio literério, de qualquer espécie de
“inspira¢do” romantica. Essa dita interagdo promove mudangas no proprio fazer literario e
na constituicdo do autor. Este pode ser facilmente interceptado por comentarios em seus
blogs, por recados em paginas pessoais e até por e-mails que sdo disponibilizados pelos
proprios autores, fazendo com que o retorno do leitor, e até de outros autores, a obra
langada de alguma forma acontega, muitas vezes, de maneira direta, mostrando um poder
nunca antes visto de interferéncia na producdo do autor. Cria-se, entdo, ndo s outro
“autor”, mas também outro espago para o leitor de ficcdo, que parece ter poder de

participacdo ativa na construcdo da obra.

1.2. O autor contemporaneo

“Quando vocé ouve, na verdade ndo esta sO
ouvindo. Vocé esta registrando muito mais do
que a audicdo. O que voceé esta registrando é o
momento, o clima. S&0 as coisas que estdo
acontecendo a sua volta. Entéo, o escritor, para
mim, tem que ter essa no¢do.” (RUFFATO?)

Acreditamos que se torna cada vez mais importante pensar 0s autores

contemporaneos em suas fungdes “autorais”, nas metamorfoses que a condicdo de “ser

> Disponivel em: <http://rascunho.gazetadopovo.com.br/luiz-ruffato/>. Acessado em: 13 jan. 2012.
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autor” impde a esses escritores. E, mais do que isso, importa questionar: que implicacdes a
literatura dos nossos dias recebe devido a essas “mudancgas”?

O autor é uma figura cada vez mais requisitada, seja na internet, na tv, nas redes
sociais, em grandes lancamentos de livros, e até em participacdes em reality shows. Trata-
se de um escritor midiatico, quase elevado ao posto de “celebridade”. No texto “A
imagem do autor na midia”, Philippe Lejeune (2008, p. 199) afirma que “o autor, hoje,
deve antecipar o que era, antes da midia audiovisual, apenas um efeito a posteriori. Deve
induzir o desejo de ler seus textos, a0 passo que, antes, era 0 texto que despertava a
vontade de se aproximar dele”.

O interessante dessa “nova” configuragdo ¢ que a literatura tende, cada vez mais, a
sair de um lugar de “super prestigio” ¢ se misturar a outros discursos — o midiatico seria
um deles. Embora a constatacdo da imersdo de uma imagem autoral mesclada a tudo que se
refere a0 mididtico ndo seja uma verficacdo nova, interessa-nos pensar as afetacOes
sofridas por meio dessas imbricagdes.

A mobilidade no que se refere a condicdo plural do escritor contemporaneo merece
ser ressaltada. O literato, em alguns casos, trabalha com textos literarios e mantém relacdes
com universos distintos de trabalho, o que pode lancar luzes diferentes na constituicdo
dessa producdo, pensando nas préprias experiéncias autorais. Além de escreverem
literatura, muitos desses autores atuam como roteiristas, criticos, editores, musicistas,
dirigem pecas e filmes etc. Ao tratar da condicdo do autor em uma perspectiva
contemporanea, percebemos que a literatura, muitas vezes, é apenas uma das opgoes de
atividades em que o autor esta envolvido.

A condicao “autor” parece solicitar desses escritores uma nova postura enquanto
tais, j& que as proprias instancias de legitimacdo do literario sdo desestabilizadas pela
poténcia dessa cultura mass media e, sobretudo, pelo boom da internet. A vida literaria ja

ndo é mais a do nosso romantismo, em que 0s autores

[...] demonstraram forte espirito associativo na vida literaria. Adoravam
reunir-se em grémios, sociedades artisticas e secretas, associacdes litero-
sociais, onde pudessem conviver com seus pares e admiradores,
discursar, recitar poemas, debater teses, muitas vezes mirabolantes,
fofocar, conspirar contra as instituicdes. (MACHADO, 2001, p. 265).

O virtual reconfigura a vida literaria, mas ndo a abole, e, com a utilizagdo da
internet, coloca em xeque os limites ténues da condigdo do publico e do privado, causando

uma espécie de confluéncia entre essas duas instancias.
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Embora ndo tenhamos mais ‘“sociedades secretas”, as afinidades, indicagoes,
amizades, admiracOes e associacdes ndo deixam de existir, agora recorrentes em um outro
espaco, o cibernético, por meio de redes virtuais globalizantes em que os autores — e nédo
somente eles — tém a possibilidade de “curtir, retuitar, linkar”®, responder e comentar, um
ao outro:

B

[...] os jovens escritores ndo esperam mais consagragdo pela “academia’
ou pelo mercado. Publicam como possivel, inclusive usando as
oportunidades oferecidas pela internet. E mais, formam lista de discussao,
comentam uns com o0s outros, encontram diferentes formas de
organizagéo, improvisam-se em criticos (RESENDE, 2008, p. 17).

A proliferacdo de entrevistas com escritores parece ser algo condizente com a
realidade de mass media, em que ha uma valora¢do do que se pode chamar de “presenga”.
E, como salienta Arfuch (2010, p. 157), “podemos nao acreditar no que alguém diz, mas
assistimos ao acontecimento de sua enunciacdo: alguém diz — e, poderiamos acrescentar,
para além de um querer dizer”.

Assim, voltamos a discussdo sobre a enunciacdo do discurso, em especial do
discurso da “figura autoral”, posta por Barthes e polemizada por Foucault sobre a
constatacdo de uma possivel “morte do autor”. O autor, em nossos dias, tem a fungéo de
construir discursos que alimentam e “iluminam” as obras por meio desses discursos outros
que ndo sdo necessariamente a obra. Obviamente, o caminho inverso, ou seja, “conhecer”
uma obra e depois se dispor a procurar por sua biografia também acontece, embora nao
seja condicao sine qua non.

A entrevista, em meio a essa confluéncia de discursos, € um género importante e
passa a funcionar como a composi¢cdo de um autorretrato do autor. Em uma perspectiva
diacrdnica da entrevista, observamos que o género passa por um momento que amplia suas
proprias caracterizacGes, ja que, no século XIX, era uma modalidade destinada a
autoridades, politicos e famosos, agora aberta a escritores e, muitas vezes, nem tdo
famosos assim.

Mas o que essa espécie de confissdo deixa mostrar € um substrato performatico,
criador, consciente ou ndo, das possibilidades de alcance da entrevista. O ato da

“exposicao” que a entrevista requer gera uma espécie de confianga imediata, sentimento

® Palavras utilizadas em midias sociais da internet como expressdes de identificagdo: “curtir”, ou “like” em
inglés, é uma ferramenta da rede social facebook; “retuitar” ¢ um aplicativo do twitter — rede social na qual se
podem expor postagens de no maximo 140 caracteres —; e “linkar” esta para o ato de indicar um link
(endereco virtual) em qualquer tipo de suporte da rede virtual.
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falso, devido a incapacidade de comprovacdo dos dados expostos e & consciéncia de que

existe uma intencionalidade demarcada no ato do autor se “pintar” daquela maneira:

[...] a entrevista de autores se desdobra como um suplemento necessario.
O que é dito ali ndo s6 tende a alimentar a logica insaciavel do mercado,
a (auto)producdo do autor como figura pablica, sua imagem como icone
de vendas, como suporte do gesto da assinatura — essa voracidade
fetichista que anima feiras de livros e langamentos —, mas também a
relacdo, antiga e fascinante entre autores e leitores, por caminhos —
perguntas — que escapam ao texto e nem por isso lhe sdo totalmente
alheios [...] (ARFUCH, 2010, p. 236, grifo nosso).

Por meio desse viés de “suplemento necessario” € que a entrevista com autores
aproxima a imagem do autor “real” da constru¢do de uma imagem de sua obra. Isso se
entendermos a entrevista também como construcdo de uma imagem.

Para além disso, propomo-nos, neste capitulo, a “apresentar” — ja sabendo dessa
impossibilidade — um autor contemporaneo. Propositalmente, denominamos um tdpico
desse capitulo de “Com licenca ‘eu’ me apresento”, titulo que se propde a dialogar com
essa cena literaria contemporanea em formacdo, aléem de denotar essa nova condigdo
autoral que surge por meio das declaragdes, entrevistas e depoimentos nos quais o autor se

autoapresenta, nao so a “si”’, mas a sua obra, projetos, vivéncias etc.

1.3. Com licenca “eu” me apresento

“Eu sou escritor profissional ha oito anos, desde
2003, e neste periodo cada vez mais me tenho
enfronhado na realidade brasileira, viajando
pelo pais todo. Eu mudei claro, porque temos
que mudar. Mas espero que para melhor...”
(RUFFATO, 2011b)’

O escritor se apresenta. O escritor se apresenta e é profissional. Além disso, é
aquele que muda. Elegemos este trecho para comecar a deslindar a construgdo da imagem
— ou uma das possiveis perspectivas fragmentadas — do escritor de nossos dias. Em face da
breve apresentacdo de um cendrio contemporaneo multiplo, realizada no item anterior no

qual buscamos perpassar algumas tendéncias — sem esgotar a condi¢do plural de nossa

" Disponivel em: <http://www.o-bule.com/2011/07/0s-colunistas-do-bule-entrevistam-luiz.html>. Acessado
em: 17 de ago. 2011b.
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época — em que exploramos a revigorada figura do “autor”, faz-se pertinente uma
delimitacdo, e, nesse sentido, destacamos o escritor Luiz Ruffato.

Iniciemos com questionamentos. O que é um autor para a sua producdo? O que é 0
escritor na contemporaneidade? As discussdes sobre as nocbes de autoria e de obra sdo
polémicas antigas e chegam aos nossos dias com consideravel importancia. Questfes que
motivam pesquisadores e criticos da atualidade, mas que ja estdo marcadas por indagacoes
de pos-estruturalistas, como as de Foucault (1969), em seu livro O que é um autor?, obra
que, de maneira direta, toca o posicionamento de Barthes (1968) em um texto instigante e
repleto de arestas, “A morte do autor”.

Na concepc¢do de Roland Barthes, “a escrita ¢ a destruicdo de toda voz, de toda
origem [...] onde foge o0 nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda a
identidade, a comegar precisamente pela do corpo que escreve” (BARTHES, 1984, p. 49).
Como o proprio titulo prenuncia, Barthes demonstra a decadéncia da figura do autor, sendo
que a constante revitalizagcdo e manutencao de sua figura, muitas vezes, é o papel feito pela
critica, que, segundo Barthes, se utiliza da instancia autoral como uma possibilidade
“certa” para decifrar a obra.

O autor, na perspectiva de Barthes, € um mediador e a linguagem é o centro de todo
0 acontecimento. Assim, acreditando na morte daquele que escreve, 0 autor passa a néo ter
importancia e a linguagem € a Gnica capaz de falar.

O mito do autor, até entdo em voga, passa a ser transposto ao leitor. As
possibilidades de leitura para Barthes ndo estdo no autor, mas no leitor, que ¢ “um homem
sem historia, sem biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num
mesmo campo todos os tragos que constituem o escrito” (BARTHES, 1984, p. 53).

O posicionamento de Barthes deixa entrever uma critica que busca a explicacdo da
producdo pelo fascinio da vida do autor, mas de modo abusivo, ja que colocaria o “autor”
como resposta; logo, como significado unico, fechando as possibilidades de leitura escritas
e inscritas em uma obra literaria.

Assim, grosso modo, na perspectiva barthesiana, a partir do momento em que se da
a escritura, hd a morte do autor, pois ndo existe outro tempo sendo o da enunciagdo. E o
leitor é o individuo que teria o papel de reunir toda a multiplicidade do texto literario,
papel antes desempenhado pelo autor.

Nesse sentido, caberia pensarmos no posicionamento de Beardsley & Wimsatt em

relacdo a falacia intencional, em que ha um enfoque na intencionalidade do autor. E o
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fracasso da critica em conceder a essa voz a Unica explicacdo valida, sem desconfiar de um
possivel plano que é do autor. Segundo essa perspectiva, a obra, aqui, referendada pelo
poema, “[...] (desliga-se do autor ao nascer e percorre 0 mundo subtraindo-se ao poder ou
ao controle do criador sobre ele). O poema pertence ao publico” (BEARDSLEY;
WIMSATT, 1983, p.88). H4, nessas perspectivas apresentadas, uma mudanca de
paradigma, que passa a desvendar a potencialidade daquele que recebe a producéo.

O trabalho de Foucault parte do pressuposto da existéncia de uma funcéo-autor,
desdobrando-se em wuma postura propicia a rever essa possivel condicdo de
“desaparecimento do autor”, poiS em sua percep¢do a existéncia do autor é preservada
desde que a condicdo de escrita exista. A nogdo de uma fungédo autoral faz com que seja
questionada a morte do autor.

Partindo do questionamento “Que importa quem fala?” ¢ do ponto de cisdo que o
coloca perante Barthes, ao afirmar que “ndo basta, evidentemente, repetir como afirmagéo
vazia que o autor despareceu [...] 0 que seria preciso fazer é localizar o espago assim
deixado vago pela desapari¢do do autor” (FOUCAULT, 2001, p. 271) Foucault parte para
uma espécie de verificacdo da figura autoral, na sociedade, como mecanismo, como
funcgéo. Considerar o autor como tendo uma fung&o cultural é de, certa forma, admitir a sua
existéncia.

A nocdo de obra, para Foucault, merece destaque, sobretudo, por ser uma forma de
instituir a questdo de funcionalidade da figura autoral na sociedade moderna. Como definir
0 que é uma obra e desconsiderar a existéncia da figura autoral? E, ao mesmo tempo, quais
os limites a serem considerados para nomear uma producdo de obra? Ou ainda “[...] sera
que tudo o que ele escreveu ou disse, tudo o que ele deixou atras de si faz parte de sua
obra?” (FOUCAULT, 2001, p.269) para citar um dos questionamentos que baseiam o0s
argumentos de Foucault sobre essa condicdo relacionada da figura autoral a no¢édo de obra.

Toda essa problematica sobre a figura autoral se transforma em uma fratura exposta
na contemporaneidade. E a interferéncia ou ndo dessa figura autoral “real” termina por ser
uma problematizagdo valida, posto que a propria producdo ficcional toma formas — a
insercdo da primeira pessoa, personagens-escritores, diarios intimos — que colocam
“ardéncia” nessa condicao.

Na visdo da escritora Tatiane Levy,



25

[...] tampouco se trata de proporcionar uma ressurreicdo da figura do
autor - embora isso aconteca cada vez mais, tendo em vista a sobre-
exposicdo midiatica de sua figura. Nem vivo nem morto, o autor é uma
espécie de zumbi. Insone, estd sempre em estado de vigilia, como se
nunca pudesse adormecer nem despertar completamente. O escritor se
encontra a0 mesmo tempo dentro e fora dos acontecimentos. E um
observador inquieto, predisposto a assistir a propria vida e transforméa-la
depois. (LEVY, 2012, grifo nosso)®.

A escritora, ao colocar em questdo posi¢es conhecidas no debate sobre a nocéo de
autoria — Barthes e Foucault —, deixa a premissa de que ambas ja ndo se sustentam e
acrescenta outra consideracdo ao tratar o escritor como um zumbi. Zumbis, fantasmas,
mitos sdo alguns dos muitos nomes que ja atribuiram a figura do autor, que se
metamorfoseia com o tempo, encarando aproximacdes, mas sem deixar de estar presente.

Assim, apostamos que muito do que podemos explorar da obra esta em si, claro,
porém em contribuicdo direta a discursos que a cruzam, em discursos em seu “‘em torno”.
E, esses discursos ditos “em torno” nos interessarao na elaboragdo de uma perspectiva da
“figura autoral” contemporanea e na concepcao de obra para o escritor.

A teoria contempordnea que mais se aproxima dessa abordagem é a critica
biogréfica, que tem por pressuposto central a relagdo complexa entre obra e autor, abrindo
um espaco de discussdo para inimeras analises em que o escritor pode ser contemplado e
buscando uma desierarquizacdo dos discursos. Pode-se, partindo desse prisma de anélise,
pensar em discursos descentralizados como entrevistas, cartas, biografias e depoimentos
que envolvem a obra e o escritor.

A pesquisadora Eneida Maria de Souza, em seu ensaio ‘“Notas sobre a critica
biografica”, expde possiveis tendéncias das pesquisas dessa linha e uma delas ¢ a
possibilidade de “reconstituicdo de ambientes literarios e da vida do intelectual do escritor,
sua linhagem e sua insercdo na poética € no pensamento cultural da época” (SOUZA,
2007, p.106). Nosso trabalho se insere nessa perspectiva, apresentada, de modo geral, em
todo esse preambulo.

Pretendemos nos centrar na formacéo do autor Luiz Ruffato e, para isso, partimos
de trés questdes: a autoidentificagdo como escritor profissional, a sua relacdo com a

literatura realista e com o género romance — problematicas que rondam as declaragfes do

® Disponivel em: <http://www.valor.com.br/cultura/2624386/entre-realidade-e-ficcao> Acessado em: 21 abr.
2012
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escritor, tateando nessa perspectiva, logo nos vemos imersos a uma nogdo fragmentada,
haja vista a impossibilidade de uma “completude” da figura do escritor.

A partir do momento em que nos propomos a apresentar uma perspectiva
fragmentada, devemos ter a consciéncia da limitacdo. Uma abordagem que visa a
(re)construcdo da trajetdria desse escritor no campo literario deve partir do pressuposto do
ndo concluso. Estamos fadados a essa condicdo, pois, trata-se de um trabalho work in
progress, sem distanciamento, em que as historias, as experiéncias estdo sendo ainda
construidas e seria ingenuidade de nossa parte querer sintetizar a complexidade da vida, de
todos os depoimentos, entrevistas e acontecimentos que ja constituem a biografia desse
escritor e do que se transformou hoje para o campo cultural.

A ideia do “inconcluso” ndo afasta a possibilidade de mapearmos ¢ de
acrescentarmos uma leitura dessa imagem de escritor “profissional” que Ruffato defende
em seus depoimentos. Talvez a revisitacdo desse passado proximo, perfazendo, aqui, uma
apresentacdo per si, nos ajude a remontar a trajetéria do escritor Ruffato.

Colocamos-nos frente a uma condicdo midiatica que se mostra cada vez mais
imponente, sendo uma espécie de anacronismo dar “informagdes” sobre os autores.
Deparamo-nos com uma nova configuracdo em que a incapacidade de “apresentar” esse
autor se deve ao fato de ele proprio ter espaco suficiente para tanto; ele tem a voz, 0s meios
de comunicacgéo o requerem; os autores falam por si.

Desse modo, optamos por selecionar entrevistas em que podemos atentar para uma
espécie de constituicdo de “si”, ou seja, da figura autoral. E também ‘“‘apresentar” — ou
conceder um espacgo para que o proprio se apresente — de maneira mais questionadora,
observando o0s posicionamentos assumidos por Luiz Ruffato perante essa configuragédo
contemporanea.

Empiricamente, essa tentativa nos lanca para os dizeres “de”, “sobre” e “sob” 0
mineiro Luiz Ruffato. Para uma realizacdo progressiva dessa imagem, nos vemos na
condi¢cdo de seguidores diacronicos de alguns discursos sobre o escritor Ruffato e sua
relacdo com o campo literario. A cronologia se figura como uma perspectiva organizadora
de fatos, que mostra, a nosso ver, uma elaboracao cuidadosa da construcdo de uma imagem
autoral e, para, além disso, da manuteng¢ado da figura de “escritor profissional”.

Optando por utilizar entrevistas, devemos entender que ndo nos deve interessar a
“verdade” ou a “mentira” de qualquer que seja a declaragdo concedida por Ruffato, mas

devemos atentar para a construg¢ao de sua imagem, a elaboragdo de “si”. Vale ressaltar que,
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por um legado linguistico, a nog¢do de “transparéncia” do proprio signo deve ser refutada.
Assim, a linguagem é constructo e a opacidade é sua marca inerente. E toda essa opacidade
é ornamentada por escolhas que s3o, antes de simples predilecdes, reguladores sociais. E
por meio dessa “organiza¢do” que damos destaque ao que nos interessa, deixamos de dizer
0 que n&o acreditamos ser conveniente, escolhemos o que e como exploraremos qualquer
fato, historia, decisdo, memdria etc.

A entrevista pressupfe uma terceira pessoa. Temos, como via de regra, para a
concretizacdo da entrevista, 0s seguintes elementos: o entrevistador, o entrevistado e o

b bl

publico. Assim, a constru¢cdo de “si” ¢ mediada duplamente: primeiro pela instancia
imediata, que ¢ o entrevistador, e depois pelo “espectador”, imagem que se quer delinear
publicamente.

A questdo que se coloca aqui € a construgdo de “si” em virtude da figura autoral. As
entrevistas concedidas, muitas vezes, seguem um determindo “estilo” e, nesse sentido,
devemos entender que muitos fatores interferem na constituicdo desse possivel estilo. Um
deles é o entrevistador e a elaboracdo das questdes; outra é a intencdo do entrevistado e o
publico a que se destina. A aparente repeticdo de respostas a entrevistadores diferentes gera
uma marca discursiva que o singulariza perante o grupo que representa, 0 grupo de
escritores. As caracteristicas passam a ser frequentemente reprisadas, talvez por
questionamentos que sdo direcionados ao escritor repetidamente, ou por essa intencdo
autoral da constru¢do de uma “marca” de si.

Desse modo, vamos enfim, a apresentacdo do autor. Luiz Fernando Rufato de
Souza, conhecido popularmente pela inscricdo concisa de Luiz Ruffato, nasceu na cidade
de Cataguases, no interior de Minas Gerais, em 1961. Seus avOs maternos vieram da Itélia
e 0s avOs paternos de Portugal. Os pais se erradicaram inicialmente nas cidades
interioranas de Rodeiro e Guidoval, mas logo se mudaram para Cataguases em busca de
melhores condi¢des para os filhos.

Luiz Ruffato tem uma historia familiar similar a de tantas familias da classe baixa
no Brasil e evidencia, na maioria de suas entrevistas, a sua origem humilde, que se mostra
como inspiracdo temética para o trabalho artistico.

O pai, Sebastido Candido de Souza, semi-analfabeto, é descrito por Ruffato como o
“segundo pipoqueiro mais importante da cidade” e sua mée, Geni Ruffato de Souza,

analfabeta, contribuia no sustento de casa, trabalhando como lavadeira.
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Ao abordar a condicdo proletaria como fio condutor de suas producGes, Ruffato
lanca a autoridade da voz daquele que narra por meio da propria vida: “desde os seis anos
eu trabalhava” (RUFFATO). Partindo desse prisma de “autoridade”, talvez, o conjunto da
obra de Ruffato carregue — mesmo que a contragosto — um tom confessional. Marca que 0
escritor sempre tenta afastar de suas obras, mas a ideia de relato memorialistico,
experiéncia, romance-verdade, testemunho (auto)biogréfico contamina a produgédo
ruffatiana.

Autoridade adquirida, testemunho daquele que vivenciou determinadas
experiéncias com o exercicio do trabalho, e, no caso de Ruffato, nas mais variadas funcdes:
“ja fui, nesta ordem, pipoqueiro, caixeiro de botequim, balconista de armarinho, operario
téxtil, jornalista, socio de assessoria de imprensa, gerente de lanchonete, vendedor de
livros, auténomo e novamente jornalista.” (RUFFATO)™.

Poderiamos nos perguntar, depois dessa imensa gama de profissbes, em que
momento Ruffato passa a escrever. Quando o universo da literatura, das letras, comega a
fazer parte da vida desse escritor? E, em que momento, essa vida literaria passa a ser

composta também por Luiz Ruffato?

[...] meu mundo, durante a infancia e adolescéncia, foi a (sic) dos bairros
operéarios da periferia de Cataguases. Meu irmdo era contramestre de uma
tecelagem, minha irmd, teceld, e eu mesmo trabalhei numa fébrica de
algodao hidrofilo. Meus amigos todos eram filhos de operarios e muitos
deles também operarios. Eu cursei tornearia mecanica e me mudei para
Juiz de Fora, onde trabalhava de dia e estudava a noite. Entdo, passei no
vestibular para comunicacdo social e tomei contato com o0 mundo
intelectual, convivendo com pessoas que gostavam de conversar sobre
literatura. Virei um leitor obsessivo, com veleidades literarias. Na época,
decidi ser escritor e a escolha do tema com o qual trabalharia foi ébvia,
0 universo operario de Cataguases. O meu grande desafio foi encontrar a
forma adequada para dar voz a esses personagens, totalmente, até hoje,
ausentes das paginas da literatura brasileira (RUFFATO, grifo nosso)*.

A conduta pragmaética pode ser uma das atribui¢fes mais propicias para definir as
declaracfes de Ruffato. Uma trajetoria aparentemente planejada, de grandes projetos, com

poucos sobressaltos, e com o pretenso desejo de organizagéo, regra e método. Mas, o0 que

° Disponivel em: <http://www.heloisabuarquedehollanda.com.br/?p=706> Acessado em: 24 fev. de 2011.

1% Disponivel em: <http://www.acessa.com/nossagente/arquivo/artistas/2005/04/11-ruffato/> Acessado em:
26 mai. 2011.

"Djisponivel em:  <http://www.suplementopernambuco.com.br/index.php/component/content/article/8-
entrevista/29-meu-compromisso-e-com-a-historia-que-quer-ser-contada.html> Acessado em: 23 abr. de 2012.
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significa decidir ser escritor? Decidir ser € 0 mesmo que se tornar? E quando esse vir a ser
deixa o patamar de simples “escritor” para a composi¢do de “escritor profissional”? Talvez
essas questdes ndo possam ser respondidas, mas sdo significativas para a construcdo de
uma marca autoral ruffatiana.

Indagado por Heloisa Buarque de Holanda sobre quando se tornou escritor, Ruffato
responde:

Comecei pela poesia. Neste primeiro momento tive bastante contato com
0 pessoal que comecava a fazer poesia em Juiz de Fora e com 0s grupos
de poesia marginal do Rio. Era um momento muito rico nesse sentido em
Juiz de Fora. Na época eu publiquei um pequeno livro de poesia,
chamado O homem que tece, sobre um operario, e vendemos tudo, nem
eu tenho esse livro (RUFFATO)™.

O ano de 1979 marca a publicacdo da obra de estreia de Ruffato, simbolizando a
primeira mostra de uma escrita ruffatiana. Segundo Carmen Villarino Pardo, O homem que
tece ¢ “um livro de poemas publicado em Juiz de Fora, no ambiente dos grupos de poesia
marginal [...] e publicado em mimeografo” (PARDO, 2007, p. 157). A publicagdo propicia
a Luiz Ruffato o envolvimento com um movimento alternativo; prova dessa relacdo € o
préprio meio de publicacdo, tiragem e o processo de editoracdo da obra.

O livro é composto de dezoito paginas, grafado com tinta preta em folha branca,
capa com ilustracdo simples — quase aos moldes de um folhetim — e a tiragem explicitada
na contracapa € de mil exemplares. O escritor afirma, em entrevista, que nao tem cdpias
dessa produgao inicial, que seria “germe e nlcleo do trabalho de ficcdo que faria 19 anos

depois™*®

, marcando, ja na década de 70, a tentativa por parte desse escritor de insercdo no
meio literario.

Talvez a importancia dessa obra esteja relacionada a perspicacia de marcar um
territério tematico, na concepcao de um projeto maior, que ja deixava marcas nas escolhas
iniciais do escritor. A obra € composta por um conjunto de poemas que tem como tema
central “o trabalhador”. Tal afirmacdo é comprovada por pesquisadores que discutem —
mesmo que de modo colateral — a obra em questdo, como é o caso da tese de doutoramento

de Marcia Carrono Castro, na qual afirma que:

2" Disponivel em: <http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/literatura-com-um-projeto-entrevista-com-heloisa-

buarque-de-holanda/> Acessado em: 04 nov. 2011.
3 Disponivel em: <http://prof.reporter.sites.uol.com.br/rufaentrevista.html> Acessado em: 16 jul. 2011.
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Possivelmente porque o livrinho de apenas dezoito péginas tenha sido
fundamental ao inaugurar a consciéncia de que “ter voz” torna possivel
agir efetivamente para alterar a histéria humana e a prépria histéria. O
homem que tece estd em Cataguases, cidade de tecelGes, de operarios
ignorados, sofredores, suporte de uma sociedade injusta e desumana: terra
orientada por apitos, o das fabricas, e por badaladas do sino catélico, o da
matriz. Terra dividida, como gosta de frisar um — as vezes! — radical
Ruffato, pelas &guas do rio Pomba, que separa, segundo ele, duas classes
sociais: de um lado, os ricos; de outro, os pobres (CASTRO, 2010, p.
196).

Apesar da declarada importancia da obra, ndo podemos afirmar que o mineiro
conseguiu o reconhecimento como escritor j& em suas primeiras producdes. Algo a ser
elencado € que, na maioria das entrevistas, assim como em trabalhos académicos e criticos,
0 autor ndo é reconhecido a partir desse livro e, sim, das obras premiadas.

Poderiamos, entdo, afirmar que a escolha tematica, sempre ressaltada por Ruffato
em suas entrevistas, se deu ainda aos seus dezoito anos, quando projetou nesse conjunto de
poemas a vida banal e cotidiana do homem que tece.

Um dos grandes desafios referendados por Ruffato ¢ justamente a escolha de “o
que” representar € “como” projetar essa representagdo. E, todo esse processo €, repetidas
vezes, colocado pelo autor, partindo do prisma da necessidade de uma pesquisa a priori,
prezando pela sistematizacdo de uma abordagem daquele que desejava falar de algo

familiar:

Eu nao sabia sobre o que escrever. Pensei, pensei, pensei e falei: “Poxa,
quero escrever sobre o que eu conheco. E 0 que eu conhe¢o? Eu conhego
a vida operdria. Minha vida foi passada dentro da fabrica. Eu convivi com
0 meio operario”. [...] “Mas, para fazer isso, tenho que ter um projeto.
Primeiro, vou estudar tudo que ja foi publicado sobre isso no Brasil, para
entender.” E levei um susto, porque nao tinha sido publicado nada sobre
isso no Brasil. A rigor, ndo. [...] Vocé ndo tem um autor que tenha se
debrucado sobre esse tema e discutido a vida dessas pessoas.
(RUFFATO) "

Essa lacuna que Ruffato encontrou em sua pesquisa pauta-se em obras literarias
brasileiras € ¢ o tema que decide “perseguir” com propoésito estético. Essa vontade de
mapear a condi¢do do proletério insere Ruffato em uma trajetoria um tanto distinta como

escritor de ficcdo. Mais uma vez, por meio das declaraces, observamos uma espécie de

14 Disponivel em: <http://rascunho.gazetadopovo.com.br/luiz-ruffato/>. Acessado em: 13 jan. 2012.
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“controle”, mantido na maioria de seus depoimentos. A efemeridade do acaso parece ndo
ter lugar nas escolhas do autor.

Apesar da indefinicdo sobre os aspectos que compdem o cenario da producéo
ficcional atual, observamos que a nocdo de projeto parece despontar contra toda a
fugacidade que é marca de nossos dias. Tempos do navegar na internet, do zapear pelos
canais de televisdo, da urgéncia de contatos virtuais e de toda uma combinagdo de muitos
fatores que expdem o nivel de superficialidade das vivéncias de nosso século.

A escolha do tema que reflete a condicdo social proletaria é a possibilidade de
verticalizar, mesmo que poeticamente, as discussdes a respeito de uma classe existente,
para ndo dizer preponderante no Brasil, mas silenciada na literatura, excluida da elaboragéo
estética. Essa consciéncia “tematica” Ruffato traz em suas entrevistas e declaragoes, e € o
que suas obras solicitam: um olhar para o cotidiano do pobre, das amarguras, das ‘idas e
vindas’ de seus personagens que visam a uma melhoria que ndo acontece.

Tratar desse siléncio faz com que pensemos na consciéncia politica que a literatura,
muitas vezes, traz em si, lembrando que, ndo temos a minima pretensdo de engessar a
literatura brasileira contemporanea, em moldes, sejam eles tematicos ou de quaisquer tipos.
Mas uma das constatacbes que podemos fazer a partir dessa questdo da temética é que
algumas obras contemporaneas buscam retratar uma realidade social e que o fator “social”
tem sido uma preocupacdo — isso ndo é algo novo e parece acompanhar a literatura e nao é
diferente na contemporaneidade.

Isso se d&, segundo as averiguagdes de Karl Erick Schgllhammer, ndo como uma

caracteristica apenas do escritor Luiz Ruffato, mas de uma gama de escritores:

Na prosa da virada de século consolidam-se escritores como Luiz
Ruffato, Nelson de Oliveira, Bruno Zeni, Margal Aquino, Marcelino
Freire, Joca Reiners Terron, Amilcar Battega Barbosa, Ronaldo Bressane
e Claudio Gaperin que conjugam os temas da realidade social
brasileira ao compromisso com a inovagéo das formas de expresséo e
das técnicas de escrita. Abrem, desta maneira, caminho para um novo
tipo de realismo, cuja realidade ndo se apoia na verossimilhanca da
descrigdo representativa, mas no efeito estético da literatura, que visa a
envolver o leitor efetivamente na realidade narrativa. Até ai, a chamada
“Gera¢do 90” continua os modelos tracados pela geracdo de 70
(SCHOLLHAMMER, 2009, p.59, grifo nosso).

O compromisso com o social parece ser algo que permeia qualquer época literaria,

0 que pode nos aproximar do termo Zeitgeist, cunhado por Anatol Rosenfeld, que quer
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dizer “um espirito unificador que se comunica a todas as manifestagdes de culturas em
contato, naturalmente com variagdes nacionais” (ROSENFELD, 1996, p. 75). A realidade
social brasileira, nesse caso, pode ser entendida como o fator unificador e em evidéncia. A
gama de escritores citados ¢ mostra da importancia que essa guinada “compromissada”
passa a ter na elaboracdo estética da literatura de nossos dias. Nesse sentido, podemos
considerar a arte como um mecanismo de distanciamento e a0 mesmo tempo de
aproximacao com o “real”.

Ainda ao pensar a citagdo do texto de Schgllhammer, observamos a clara
conjugacao de tema e inovacdo da forma, de experimentacdo das técnicas de escrita e, com
essa premissa, voltamos aos trabalhos do escritor Luiz Ruffato. Em 1984 o ainda
“pretenso” escritor langa mais um livro de poemas, intitulado Cotidiano do medo e
publicado pela editora Mandi, obra que passou a ser considerada por muitos criticos o
primeiro livro do autor, deixando de se comentar a producdo anterior. O que se pode
perceber em relacdo a essas duas primeiras composicfes é que € extremamente escasso
qualquer tipo de critica, pesquisa ou comentarios sobre essas obras.

Entre idas e vindas com a escritura literaria, o proprio Ruffato coloca que a sua
estreia na literatura ndo tem relagdo com essas duas obras acima citadas: “[...] Em 1995
senti que estava na hora de retomar o que considero minha verdadeira vocagdo. Passeli
aquele ano e 1996 escrevendo e reescrevendo o livro que é a minha estréia na literatura, o
‘Historias de Remorsos e Rancores’ (RUFFATO) ™.

Depois de mais de dez anos afastado, desde sua Ultima publicacéo, essa nova obra
de Luiz Ruffato é recebida com comentarios da critica, como é o caso do texto “O senhor
contista”, de Ivan Angelo. Luiz Ruffato, na época jornalista do Jornal da Tarde, ¢ tido
como autor estreante, mas com consciéncia do trabalho literario: “raramente se vé livro de
estréia em que o autor sabe do que quer falar. Muito menos de como quer falar”
(ANGELO, 1998)™.

Da poesia a prosa. Depois da publicacdo de dois livros de poemas nas décadas de
70 e 80, Ruffato se empenhou nos anos 90 na preparacdo de dois livros, catalogados como
de contos, mas que tinham a presungdo assumida por parte do autor de serem romances.

Histdrias de Remorsos e Rancores (1998) e Os sobreviventes (2000) foram esses

livros iniciais — obras que foram posteriormente “mortas” pelo escritor para serem

!> Disponivel em: <http://prof.reporter.sites.uol.com.br/rufaentrevista.html> Acessado em: 16 jul. 2011.
1® Disponivel em: <http://Ifilipe.tripod.com/rufato.htm> Acessado em: 23 de nov. 2011
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reescritas e se incorporarem ao projeto Inferno Provisorio — e a problematica da

classificacdo do género se deu de maneira controversa:

Quando me considerei mais ou menos pronto, escrevi um primeiro livro,
Historias de remorsos e rancores. O livro tratava do universo proletario,
experimentando uma forma de histérias, o que nao quer dizer contos. Eu
queria ver se aquele tipo de forma poderia ser tomada como um romance.
Mas néo foi. Era tido como um livro de contos, 0 que eu ndo queria. Mas
mandei umas trinta cOpias para trinta editoras e 90% delas nem
responderam. Quem acabou publicando o livro foi a Boitempo. Entdo
resolvi escrever o segundo livro como contos, mas ja sabendo que nédo
eram exatamente contos. Que eram parte um projeto a longo prazo. Esse
livro, que se chamou Os sobreviventes, ganhou o Prémio Casa de las
Américas, de Cuba, o que lhe deu uma certa projecdo. Ja o terceiro
resolvi escrever um romance, que ndo era propriamente um romance. Era
0 Eles eram muitos cavalos, que considero a radicalizacdo da minha
experiéncia anterior. Onde procurei colocar em xeque a prépria forma do
romance. Eu queria que a precariedade de Sdo Paulo fosse a precariedade
da forma do romance. (RUFFATO)Y.

A questdo do género nas obras de Ruffato é constantemente debatida em trabalhos e
dissertagdes sobre sua producdo. Ruffato parece ser prova da arbitrariedade no momento
de escolha desses “rétulos” editoriais, ja que o autor passa a se utilizar, em dado momento,
de um processo de reescritura de seus proprios livros e classifica como “romance” o que
um dia s6 pode ser considerado como “conto”.

Podemos observar, também, partindo da entrevista, a defesa de uma espécie de
“figura autoral” que procura se delinear como um escritor maduro, a ponto de discernir
bem 0 momento para comegar a escrever, quando se considerou mais ou menos “pronto”.

As premiacOes e também a nocgdo exposta de projeto fazem com que emerja uma
imagem de autor pragmaético e responsavel — de producdo controlada —, e que consolide
mais facilmente a ideia de “escritor profissional”. A preocupagdo formal escapa a propria
condicdo de escritor e “escorrega” em uma pretensdo de critico da propria obra.

Em que status estariam esses discursos que surgem no entorno do texto literéario,
regidos pela figura do escritor — atualmente tdo presente e participativa? Ha jogos de

interesses? Manipulagéo da critica? S&o alimento da obra?

7 Disponivel em: <http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/literatura-com-um-projeto-entrevista-com-heloisa-

buarque-de-holanda/> Acessado em: 04 nov. 2011.
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Muito pode ser discutido sobre as questdes colocadas; no entanto, 0 que podemos
observar ¢ que a producdo dessa “imagem” de autor, cada vez mais presente e

espetacularizada, em nossos dias, deixa entrever “restos do real”*®

pulverizados.

Voltando a cronologia de fatos que compdem essa figura autoral fragmentada e sua
relagdo com a literatura da época, temos o langamento da obra de “coroacdo” de Ruffato
perante a critica. Apesar de ja ser a quarta publicacdo do escritor mineiro, a obra Eles eram
muitos cavalos, lancada em 2001, fez com que Ruffato ganhasse visibilidade em um
cenario conturbado, repleto de nomes e recursos de divulgacdo ampliados — em que ser
“escritor” passou a ser uma condi¢do quase banalizada.

Eles eram muitos cavalos ganhou premiagfes importantes para uma obra, no
contexto brasileiro. Recebeu o reconhecimento da Associacdo Paulista de Criticos de Arte
(APCA), sendo considerado o melhor romance de 2001, e também foi agraciado pela
Fundagéo Biblioteca Nacional com o Prémio Machado de Assis. A amplitude dessa obra
ndo se restringiu ao Brasil, sendo langada internacionalmente. Causou e ainda causa certa
dificuldade de apreensdo de género, pois radicaliza uma proposta tradicional de romance,
sendo entrecortada e composta por fragmentos. Uma composi¢do que parece tentar
apreender o periodo de um dia na cidade de S&o Paulo, tal como é, representar pelo
conturbado a experiéncia.

Ruffato defende um trabalho de experimentagéo e se utiliza de um pressuposto das
artes plasticas — o conceito de “instalagdo”. A nog¢do de instalacdo para as artes plasticas
ndo € um conceito de simples definicdo, mas traz a ideia de hibridismo das formas, de
heterogeneidade dos contéudos sobrepostos — caracteristicas que perpassam 0 conceito e
podem ser evidenciadas na construcdo narrativa de Ruffato.

Esse jogo com as formas, nessa espécie de “instalagdo literaria”, tem percorrido
toda a obra do escritor; todavia, teve sua condi¢do potencializada no romance Eles eram
muitos cavalos (2001), no qual temos a descri¢do “instalada” de um dia na cidade de Sao
Paulo.

O romance que projeta Luiz Ruffato na cena literaria contemporanea — nacional e
até mesmo internacional — monta um verdadeiro mosaico de formas. Ha interacdo entre
géneros distintos na composi¢cdo do romance: listas de livros — uma espécie de

representacdo de uma estante repleta de titulos —, paginas ndo escritas (embora totalmente

'8 Expressdo utilizada por Florencia Garramuiio (2008) em seu texto “Os restos do real — Literatura e
experiéncia”. Tratamos dela, mais detidamente, no segundo capitulo de nossa dissertacao.
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preenchidas de significado), apenas manchas pretas, bilhete de uma mée, santinho com a
oracdo de Santo Expedito, enumeracdo de profissoes, carta, o diploma de uma igreja, para
nao citar mais tipos textuais contidos nesse “romance instalagdo”.

A instacdo, nesse sentido, serviu para dar subsidio a construcdo do cenario
conturbado de S&o Paulo. As mil possibilidades textuais estdo para a ordem do possivel e,
ao mesmo tempo, do impossivel na representagdo de “tudo” que, por ventura, pudesse

ocorrer nesse um dia — 9 de maio de 2000 — na megalope:

A impossibilidade de narrar: cadernos escolares, emissfes radiofénicas,
didlogos entreouvidos, crbnica policial, contos, poemas, noticias de
jornais, classificados, descricdes insipidas, recursos da alta tecnologia
(mensagens no celular, paginas de relacionamento na internet), discursos
religiosos, colagens, cartas... Tudo: cinema, televiséo, literatura, artes

plasticas, musica, teatro... Uma “instala¢do literaria”... (RUFFATO,
2010).

Como podemos observar nas consideracGes do autor-critico, a precariedade da
forma “romance” se coloca em todo projeto ruffatiano como um problema, no qual ha a
imposi¢ao da faléncia hierarquica entre géneros e “subgéneros”, posto que na condi¢do de
criagédo do escritor, todas essas possibilidades embutidas de sentido ganham equivaléncias.

A tentativa de polemizar a forma advém de uma espécie de “necessidade” do
conteddo, porque o romance enquanto género tem sua consolidacdo no seio da ascensédo
burguesa, calcada nos interesses de representacdo daquele grupo social. 1sso se distancia da
pretensdo tematica das obras de Luiz Ruffato, que tém como intuito representar o
proletariado brasileiro.

Uma composicdo “livre” de estruturas fixas para o género e que objetivou
representar o caos de uma megal6pole, em um dia determinado (9 de maio de 2000), com
previsdo do tempo estabelecida (Temperatura- Minima de 14°;, Maxima 23°) e com santos
protetores (a evocagdo a Santo Expedito).

A escritura, para Ruffato tem, em sua constitui¢do, o pragmaético da elaboracdo. Das
declaragdes do escritor, parece emergir essa condi¢do de escritura planejada. O romance sé

“parece” ser a jun¢do das mais variadas cenas, flashes de uma grande cidade:

O livro foi composto, como todos os meus livros, dentro (sic) um plano
geral. Ou seja, eu sabia, de antemao, 0 que queria e quais o0s efeitos que
gostaria de provocar no leitor. Mas, na fatura, ndo entra a rigidez, mas o
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acaso. Ou seja, ha um plano geral a ser seguido, mas com caminhos
alternativos, opges ndo pensadas, etc (RUFFATO, 2011b)*.

Um processo que parece acontecer com fluidez, mas que € constatado pelo autor
sempre como uma execu¢do de um plano maior. As afirmacdes de Ruffato com relacdo a
obra podem, a primeira vista e, para um leitor desavisado, ser motivo de incémodo.
Principalmente quando se percebe que ha uma racionalizacdo da arte, algo que, no senso
comum, tende a ser relacionado a “inspiragao” e até a “dadiva”. Impor a arte o prisma da
técnica é uma das tentativas discursivas feitas pelo escritor. Assim, vai se revestindo de
uma autoridade de escritor “profissional”.

Outra ruptura provocada por tais discursos da-se com relacéo a propria imagem que
construimos de escritor. O que acontece com a figura “candnica” e idealizada, por séculos?
A figura tradicional de autor parece nao ter mais vez e aquele “detentor” da escritura
parece dar lugar a outra concepcdo de autor, aquele que compartilha o préprio fazer

literario com os leitores:

A minha idéia inicial era a de que Eles eram muitos cavalos tivesse ndo a
forma de um livro, mas o0 de uma pequena caixa, onde os capitulos, sem
titulo e sem paginacdo, aparecessem soltos, para que o leitor ndo so
configurasse a sua propria narrativa (cada vez que embaralhasse as
paginas, surgiria uma versdo diferente dos fatos), mas que também
participasse efetivamente, anotando suas préprias impressfes nas paginas
em branco que seriam oferecidas junto com os cadernos. Nesse sentido,
meu desejo era o de compartilhar a autoria com o leitor (RUFFATO,
grifo nosso)®.

A exposicao do processo criativo e a tentativa de empreender novas técnicas sdo
provocadas por um publico cada vez mais exigente. O compartilhamento da autoria s6 faz
jus a um tempo em que o leitor requer a interacdo. Os limites da aproximacao do leitor com
0 escritor sdo outros. O radio, a televisao, as grandes feiras literarias, eventos, lancamentos
de livro colocam a interagdo como elemento constituinte da cena literaria contemporanea.

A tentativa de “compartilhamento da autoria”, tida como desejo do escritor Ruffato,
pode ter como pressuposto a verificagdo da inexisténcia da supremacia do escritor, pois

com a frequente autoexposicdo daquele que escreve, é necessario que se encare 0 processo

9 Disponivel em: <http://www.o-bule.com/2011/07/0s-colunistas-do-bule-entrevistam-luiz.html>. Acessado
em: 17 de ago. 2011b.
2 Disponivel em: <http://www.claudianina.com.br/entrevistas/ent13.html>. Acessado: em: 21 jan. de 2011.
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de equivaléncia de posigdes, ja que “[...] como valor esta ligado a raridade, seria possivel
pensar que a multiplicacdo de ‘apari¢cdes’ tenderia a desvalorizar (e a desmistificar) a
figura do autor” (LEJEUNE, 2008, p. 195).

Nesse sentido, é valido ressaltar que ndo estamos considerando que a figura do
escritor esteja sendo desmistificada a partir do contemporaneo, consideramos que a Nnogao
passou por todo um processo histérico e social e reconhecemos que em outras épocas ja
tinhamos uma aproximacéo dos produtores de literatura com o publico — como € o caso dos
modernistas ou dos ditos “marginais” da década de 70 que vendiam suas produgdes
mimeografadas de “mao em mao” em bares, burlando a ditadura —, mas apostamos que o
contemporaneo propicie em um grau elevado a aproximacéo da figura autoral e os leitores.

A obra Eles eram muitos cavalos fez com que esse processo de exposi¢do do autor

se potencializasse e os frutos do trabalho sdo comentados pelo préprio em suas entrevistas:

N&o posso reclamar da recepcdo deste livro. Do ponto de vista comercial,
ele estd hoje na sétima edicdo (além de contar com uma edicao de bolso)
e pode ser lido em Portugal, Franca, Italia e no mundo hispanico, além de
ter tido mais de 60% traduzido e publicado numa revista polonesa. Do
ponto de vista académico, ha defendidas 21 teses de mestrado ou
doutorado, que tém como ponto principal este livio (RUFFATO,
2011b)*.

A representatividade da obra veio marcada por uma grande aceitacdo da academia.
O notdrio nimero de trabalhos nas universidades, a reedicdo do livro, a traducdo para
outras linguas, a publicacdo em outros paises sdao elementos que fazem com que a
assinatura “Luiz Ruffato” se consolide.

Ainda em 2001, Ruffato fez parte da polémica antologia Geracdo 90: Manuscritos
de Computador, organizada por Nelson de Oliveira. Em um bate-papo que reuniu Marcal
Aquino, Bernardo Carvalho, Milton Hatoum e Luiz Ruffato, realizado pela llustrada da
Folha.com, em 2003, os escritores puderam dar sua opinido sobre a tdo discutida “Geragao

90 e, assim, temos a seguinte posi¢ao de Ruffato:

Luiz Ruffato — [...] Essa "Geracdo 90", que ndo existe, foi criada
justamente para criar um espago de discussdo, que eu acho até que ja se
esgotou. Mas criou um fato. Quem vai ou ndo ficar ndo tem a menor
importancia.

Bernardo Carvalho - Para mim tem.

2! Disponivel em: <http://www.o-bule.com/2011/07/0s-colunistas-do-bule-entrevistam-luiz.html>. Acessado
em: 17 de ago. 2011b.
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Ruffato - Para mim ndo. O que tem importancia é o questionamento feito
naquele momento. Cada um que tome seu caminho. Eu por exemplo ndo
tenho nada a ver com "Geracio 90" (RUFFATO, 2003)%.

As afirmages de Ruffato giram em torno de um afastamento da incluséo geracional
“ideologica”. Em entrevista ao Paiol Literario, Luiz Ruffato menciona uma questdo que
aparece repetidas vezes em suas entrevistas, que é a aversdo a alguns dispositivos

eletronicos, o que muitas vezes é estigma de novos escritores:

Eu ndo tenho celular, ndo tenho maquina fotogréafica, eu ndo tenho nada
disso. E ndo é porque eu ndo tenho, porque eu ndo gosto. Além de eu nao
gostar, tem aquela piada de Japonés: “E dai, como foram as suas férias?”
“Nio sei, ainda ndo revelei o filme” (RUFFATO) %,

Essa € uma das construcBes de sua imagem enquanto autor, que passa a ser
reconhecida como estigma de diferenciagdo de “grupos” na literatura.

Outros escritores contemporaneos demonstram ter consciéncia dessa inscrigdo de
Ruffato, rotineiramente declarada em suas entrevistas e encontros literarios. A referéncia
ao escritor Luiz Ruffato demonstra consolidagcdo desse discurso ligado a sua “imagem em
construg¢do”, que pode ser observada como performatica: “Minha relagdo com a tecnologia
jamais podera ter a naturalidade da garotada de hoje. Sou uma das poucas pessoas que nao
possuem nem mesmo um celular. Eu e o grande escritor Luiz Ruffato” (SANT’ANNA,
2011).

Temos a configuracdo de um autor reservado e, por vezes, alheio as novas
tecnologias, pois acredita que o tempo dedicado e o envolvimento com essas ferramentas
podem ndo equivaler ao retorno financeiro. Embora essa atitude seja defendida como uma
“marca” da composi¢do autoral de Luiz Ruffato, ndo podemos deixar de ressaltar que
temos também a configuragdo de um autor que ndo se posiciona “contra” a utilizagdo das

ferramentas, e até utiliza-se delas, sobretudo enquanto material estético:

Do meu ponto de vista, para levar a frente um projeto de aproximacao da
realidade do Brasil de hoje, torna-se necessaria a invengdo de novas
formas, em que a literatura dialoga com as outras artes (musica, artes
plasticas, teatro, cinema, etc.) e tecnologias (internet, por exemplo),
problematizando o espaco da construcdo do romance, que absorve

22 Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ulto0u35365.shtml> Acessado em: 24 jan.
de 2011.
2 Disponivel em: <http://rascunho.gazetadopovo.com.br/luiz-ruffato/>. Acessado em: 13 jan. 2012.
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onivoramente a estrutura do conto, da poesia, do ensaio, da cronica, da
oralidade... (RUFFATO) %,

Esse dialogo com outros discursos € uma ferramente utilizada por Ruffato com
plena consciéncia do poder de alcance. Talvez a nogao de “veracidade”, de “aproximacdes
com a realidade do Brasil de hoje” seja reverberada por esse artificio.

Depois da explosdo de Eles eram muitos cavalos, o autor ndo cessou de publicar e
participar cada vez mais ativamente da vida literaria contemporanea. Em 2002 lan¢ou mais
dois livros: As Mascaras Singulares, uma coletanea de poemas, e um livro de pesquisa
sobre movimentos culturais da cidade natal, Os ases de Cataguases (Uma historia dos
primordios do Modernismo).

Desde 2005 Ruffato objetivou a realizacdo de um projeto literario que recebeu o
nome de Inferno Provisorio. Com relagdo a formacao do escritor Luiz Ruffato, podemos
observar a importancia desse projeto: “Embora tenha sua publicagéo iniciada em 2005, a
concepcdo do Inferno Provisorio € bem anterior. Foi, em verdade, a primeira idéia que tive,
quando me imaginei um dia ser escritor” (RUFFATO, 2011¢c) %,

Um projeto literario ambicioso, que teve como objetivo retratar ficcionalmente 50
anos do proletariado brasileiro, em uma perspectiva diacrénica — desvendando a tentativa
de representacdo de uma ‘“realidade silenciada”, a desse proletariado brasileiro. Temos,
entdo, Mamma son tanto felice (2005) e, no mesmo ano, O mundo Inimigo (2005); logo no
ano seguinte, Vista parcial da noite (2006); com o intervalo de dois anos, surge O Livro
das Impossibilidades (2008) e, para concluir a tdo desejada pentalogia, Domingos sem
Deus (2011).

Uma obra que se desdobra, entrecortada, composta por fragmentos que podem ser
lidos separadamente ou na ordem que o leitor escolher. Ao tratar do projeto, Ruffato
afirma: “[...] esse é um projeto aberto. Escrevi sobre a precariedade usando o método da
precariedade” (RUFFATO) %.

A estrutura das producdes constitui-se sempre como um assunto importante na
concepgdo literdria de Ruffato: o autor deixa claro que, ao elaborar um projeto que se

dedique a representar o proletariado na literatura brasileira, seria impensavel que as obras

% Disponivel em: <http://www.suplementopernambuco.com.br/index.php/teste/2-bastidores/504-ruffato-

encerra-o0-seu-ciclo-do-proletariado.html>. Acessado em: 18 de abr. 2012.

% Disponivel em:  <http://gl.globo.com/platb/maquinadeescrever/2011/12/09/ficcao-de-luiz-ruffato-
permanece-fiel-a-classe-operaria/>. Acessado em: 23 de dez. de 2011.

“® Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/impressao.cfm?materia=1804> Acessado em: 24 de jan.
2012.
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resultantes desse trabalho fossem concebidas na estrutura do romance “tradicional”, ja que,
por esséncia, esse género estaria voltado para a classe burguesa. Na obra Espécies de
espaco: territorialidades, literatura, midia, organizada por lzabel Morgato e Renato
Cordeiro Gomes, Ruffato, em seu texto “Até aqui, tudo bem! (Como e por que sou

romancista século 21)”, afirma que

[...] o romance tradicional, tal como o conhecemos, nasce no século 18
como instrumento de descricdo da realidade do ponto de vista de uma
classe social ascendente, a burguesia. Ou seja, 0 romance
ideologicamente serve a uma visdo de mundo especifica. Como usar a
forma sem trair o contetdo? Ou, de outra maneira: qual a forma adequada
de representar o ponto de vista da classe média baixa, ou do trabalhador
urbano? (RUFFATO, 2008, p. 321).

Com a justificativa de “adequacdo” a uma proposta condizente com a tematica
escolhida, Ruffato, diz em entrevista concedida a Heloisa Buarque de Hollanda e Ligia
Matos, que tentou resolver esse impasse teoricamente e detectou que, concomitante ao
surgimento do “romanc¢do”, houve o aparecimento de uma formacdo paralela, a qual se
denominou “antirromance”. Ruffato, entdo, empreende uma maneira peculiar de escrita na
contemporaneidade, que se volta, sobretudo, a “precariedade” da escrita, fragmentada,
entrecortada, cadtica e, a primeira vista, até desarticulada e desconexa. Desenvolveremos,
no terceiro capitulo dessa dissertacdo, uma reflexdo mais detalhada a respeito do romance
enguanto género para Luiz Ruffato.

9 27

No texto intitulado “O que ¢é inferno provisorio” “, 0 autor dd margem para que

possamos compreender, a partir de seu projeto literario Inferno Provisério, como essa

estrutura de “antirromance” funcionaria tecnicamente:

Assim, cada volume é composto de varias historias, unidades
compreensiveis se lidas separadamente, mas funcionalmente interligadas,
pois que se desdobram e se espraiam uma nas outras. Personagens
secundarias aqui, tornam-se protagonistas ali; personagens apenas
vislumbram ai, mais a frente se concretizam. E a linguagem acompanha
essa turbuléncia — ndo a composicao, mas a decomposicdo (RUFFATO,
2006, p. 160).

O cumprimento da proposta da pentalogia veio intercalado pela organizacdo de
diversas antologias, tais como: 25 mulheres que estéo fazendo a nova literatura brasileira

(2005), + 30 mulheres que estdo fazendo a nova literatura brasileira (2005), Entre nos

2" Disponivel em: <http://www.cesjf.br/cesjf/revistas/verbo_de_minas/edicoes/2006/09_o_que_e_inferno_
provisorio.pdf>. Acessado em: 26 dez. de 2010.
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(2007), Questao de Pele (2009). Ao mencionar o trabalho com as antologias Ruffato faz
questdo de elucidar uma espécie de ligacdo maior com o trabalho que vem desenvolvendo,

deixando marcas de um plano de carreira e do envolvimento com categorias minoritarias:

Todas as antologias que organizei até hoje tém um sentido claramente
politico. Por qué? Porque, de alguma maneira, isso se insere dentro de um
projeto politico - e quando falo projeto politico falo de um projeto de
contribuicdo para a reflexdo da sociedade brasileira - porque eu estou
escrevendo sobre a questdo do operario. Mas eu ndo sou uma mulher,
entdo ndo vou escrever sob o ponto de vista da mulher. Assim como néo
sou negro nem homossexual (RUFFATO)®.

Outra constru¢do de imagem do escritor Luiz Ruffato vem por essa veia “engajada”
e comprometida com a realidade social. Ainda concomitante com as antologias, algumas
obras partiram de “encomendas” do mercado e foram aceitas pelo escritor, como foi 0 caso
do livro De mim ja nem se lembra (2007) e também de Estive em Lisboa e lembrei de vocé
(2009), que surge da participacao do escritor no projeto “Amores Expressos”.

O trabalho “sob encomenda” parece nao ser problema para o escritor, que afirma:

Este ndo é o primeiro nem serd o Ultimo livro meu escrito sob
encomenda. Antes, publiquei De mim ja nem se lembra (Editora
Moderna) e uma série de sete contos sobre futebol para um canal de tevé.
E ambos, mais o Estive em Lisboa e lembrei de vocé, encaixam-se
organicamente dentro do meu projeto literario, que tenta mapear 0s rumos
da classe média baixa, ou do proletariado, dentro de uma sociedade
complexa como a brasileira (RUFFATO) %,

Ruffato ndo tem a pretensdo de distanciar o mercado da literatura. Ao contrario
disso, h4 uma tentativa de desmitificar a relacdo do trabalho artistico com qualquer
precedente de “inspira¢do”.

A producdo solicitada a Ruffato — leia-se “obra de encomenda” — De mim ja nem se
lembra foi langcada em 2007, pela Editora Moderna, em uma série intitulada Primeira
Pessoa — com o rétulo de “infanto-juvenil”. A obra é uma composic¢do de elementos com
fronteiras ténues, ja que aposta no esfumacamento do real para a composicao do ficcional —

construcdo de cartas ficcionais, atreladas a elementos biograficos.

%8 Disponivel em: <http://www.saraivaconteudo.com.br/Videos/Post/43101> Acessado em: 12 fev. de 2012.
“Disponivel em:  <http://www.suplementopernambuco.com.br/index.php/component/content/article/8-
entrevista/29-meu-compromisso-e-com-a-historia-que-quer-ser-contada.html> Acessado em: 23 abr. de 2012.
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E uma obra que mistura elementos da vida do autor a ficcdo; em entrevista a
Ramon Mello, o escritor Luiz Ruffato ¢ questionado: “Quantos irmaos?”, e Ruffato
responde: “Eramos trés: eu, meu irmdo e minha irma. Mas meu irmdo morreu muito cedo,
aos 26 anos. Eu conto um pouco essa historia no livro ‘De mim ja nem se lembra’ [...]”
(RUFFATO, 2009)%. Esse embaralhamento se da constantemente no romance por meio de
uma espécie de “construcdo de si” que ndo esta apenas no que ¢ narrado nas cartas, mas no
deslizamento do personagem a pessoa, autor, Luiz Ruffato, com a insercdo de notas
explicativas, explicitadas no texto por meio da inscri¢cdo *N. A (Notas do Autor?).

Interessa-nos, também, mencionar a experiéncia de Luiz Ruffato com a utilizacéo
do blog no projeto “Amores Expressos”. Tal iniciativa, financiada pela Companhia das
Letras, enviou dezesseis autores para diferentes lugares do mundo, com o objetivo de
escreverem sobre o tema “amor”.

Luiz Ruffato foi um dos dezesseis convidados e partiu para Portugal. O projeto
passou a ter visibilidade por sua dimensdo e pelas escolhas, por vezes, contestadas. O
projeto é totalmente hibrido e requeria, além da obra com uma hist6ria de amor na cidade
Lisboeta, a manutencdo de um blog e filmagens.

A aceitacdo para participar do projeto fez, entdo, com que Ruffato tivesse essa
aproximacdo com o blog, com a necessidade de alimenta-lo com postagens nas quais
exporia suas experiéncias, felicidades, frustacGes etc. Foram, no total, quatro postagens,

incluindo a seguinte:

Balango da 22 e 3% semanas

Descubro frustrado que realmente ndo tenho vocacdo para blogueiro...
ndo vejo nada de interessante que possa ser comunicado aos outros...
Lisboa tem sol, mas ndo calor ainda... tem luz e cheiro de sardinha nas
ruas, encontro com os amigos, converso com eles sobre projetos, mas
nada que gostasse de dividir... sinto que em minha vida de viajante nada
corre de interessante... (RUFFATO, 2007, blog) **.

A obra resultante dessa encomenda foi langada em 2009 e intitulou-se Estive em
Lisboa e lembrei de vocé. Apesar da mudanca de espaco, o universo de discussdo é o
mesmo. Aqui, com a personagem Serginho, que resolve, depois de inimeras decepcdes,

sair de sua terra natal, para tentar a vida em Portugal, toca na problematica da imigragéo

ilegal.

% Disponivel em: <http://portalliteral.com.br/artigos/luiz-ruffato-operario-da-palavra>. Acessado em 16 jul.
2011.
3! Disponivel em: <http://blogdoluizruffato.blogspot.com.br/>. Acessado em: 15 de jul. 2011.



43

O projeto “Amores Expressos” foi polémico e envolto em muito marketing e
visibilidade. Os autores, durante o periodo de viagem, conforme ja assinalamos,
mantinham o blog, assinaram a concessdo dos direitos cinematograficos dos livros e
fizeram filmagens, que acabaram se tornando uma série de documentarios para a TV
aberta.

Com toda essa acessibilidade, em varias midias, os “iniciantes” passam a ser
conhecidos e os autores ja "consolidados™ ganham cada vez mais espaco com o0 grande

publico. Sobre o fruto desse trabalho, Ruffato afirma que:

No caso de Estive em Lisboa e lembrei de vocé demorei para entender
qual seria a conduta adequada, até perceber que seria aquela, a de
escrever a historia como se fosse um depoimento pessoal, respeitando, na
medida do possivel, a oralidade do depoente (RUFFATO)*.

Essa figura autoral, a qual ndo podemos perder de vista, traz proposic@es criticas
acerca do proprio texto. Provocagdes para a critica, imagem de “si”, imagem da obra —
elementos que passam a constituir uma espécie de “explicagdo necessaria”? Ou um
emaranhado de discursos, que, em maior ou menor grau, passam a funcionar com o
ingresso dessa figura publica do autor na midia?

A tentativa de delinear essa nocdo de figura autoral construida na literatura

contemporanea é observada por Viegas (2007, p. 18), em seu texto “O retorno do autor”:

[...] as construcbes da figura autoral na atualidade também podem ser
pensadas numa trama interdiscursiva tecida pelas diversas performances
do escritor. [...] No contexto da cultura midiatica, entretanto, essas
performances néo se limitam ao ato de escrever, de modo que, ao lermos
um texto, ndo temos apenas 0 nome do autor como referéncia, mas sua
V0z, Seu corpo sua imagem veiculada nos jornais, na televisdo, na
internet.

Essa notavel aproximacgdo do autor da exposi¢do publica, das vivéncias proprias da
“celebridade”, faz com que eventos curiosos comecem a aparecer nesse espaco literario
contemporaneo.

As colocagdes de Barthes com relagdao a “morte do autor” e a constatacao de que o
autor ¢ um “ser de papel” tornam-se impossiveis de ser mantidas nos dias atuais. O efeito

ue essa condicdo mass media impde e, logo, a urgéncia que a “presenga’ passa a ter em
p g g q p ¢a p

%2 Disponivel em: <http://www.pop4.com.br/951-estive-em-lisboa-e-lembrei-de-voce-confira-entrevista-com-
luiz-ruffato.html>. Acessado em: 23 de jan. 2011.
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virtude dessa nova configuracdo de “consumidores”, fazem com que surjam contextos
destoantes da condigdo “tradicional” da autoria € que ndo passam despercebidos na
constituicdo de um escritor na contemporaneidade.

Para reflexdo sobre tais questdes, exploraremos a homenagem, por meio de um fa-
clube, dedicada ao escritor Luiz Ruffato. A ideia de fa-clube banalmente tem como intuito
reunir um grupo de admiradores, adoradores, cultuantes de personalidades publicas,
propiciando uma espécie de sacralizacao da personalidade.

Atualmente existem espacos na internet, como blogs, por exemplo, para o registro
de homenagens “abertas”, além de ser um local em que os administradores lancam dados
pessoais, fotos, videos, agenda etc. Esse espago propicia uma espécie de marketing pessoal
do idolo, sendo ainda responsavel por estabelecer um pacto “organizado” de lealdade entre
os envolvidos. Normalmente, destina-se a cantores, entrevistadores ou grandes marcas e
tem uma ligacdo inegavel com a sociedade de consumo, possibilitando uma interagdo mais
“real” e proxima entre o “fa” e o “famoso” — tornando essa condi¢é@o presencial cada vez
mais potencializada.

Todo esse boom midiatico pode colocar como banal a ideia de uma constituicdo do
escritor “atravessado” por referencialidades midiaticas. Demonstra-se ainda como “nova”
essa adoragdo ou devogdo para com os escritores que “roubam a cena” em grandes eventos
e feiras literérias.

O fa-clube oficial do escritor Luiz Ruffato é organizado por Mires Batista Bender,
que atualmente é pesquisadora da area de literatura da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), mas sua intervencdo com o fa-clube ndo se da para a ordem da pesquisa.

Mires Bender, em entrevista concedida a Luis Dill, no programa “Tons e Letras™™

, com a
tematica “fa-clube”, deixa claro que resolveu idealizar e criar o sitio <
http://benderbeer.com.br/miresblog/> para “homenagear” o autor.

O termo “oficial” foi atribuido pelo préoprio autor, talvez imbuido do desejo de
determinar o pioneirismo da acdo. A nocdo de féd-clube faz com que o desejo de
aproximacéo do autor seja declarado, assim como a permissao e 0 apoio a iniciativa para
que atue também apresenta pretensdo de ligacéo.

A organizadora da pagina, durante a entrevista mencionada, coloca o escritor como

“merecedor” desse espago, defendendo o estigma de que Ruffato adveio da classe

% Entrevista completa disponivel em: <http://www.benderbeer.com.br/miresblog/Entrevista FM_CUlItura
_05032011P.wmv>. Acessado em 13 jul. 2011.
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proletéria e que conseguiu se projetar internacionalmente com suas producdes literarias. E,
por isso, mereceria ser lido e lembrado. A professora e “fa” diz ter pensado em prestar essa
homenagem depois de conhecer “o autor” pessoalmente, pois, apesar da leitura e
admiracdo pelas obras do escritor Luiz Ruffato, o projeto do fa-clube s6 se concretizou
com esse contato para além da escritura.

O mineiro, Luiz Ruffato, tem sua foto estampada no centro e no topo da pagina
virtual, aberta aos internautas, bastando apenas que realizem uma espécie de cadastro no
préprio sitio, cadastro este que o deixara em contato direto com a organizadora do fa-clube.
A criadora e moderadora atualiza a pagina com convites, locais e datas dos langamentos de
livros, viagens do autor, com a agenda completa do mesmo, além de disponibilizar artigos,
dissertacdes e teses sobre a sua obra.

O fé-clube parece ser uma relevante incidéncia com relacédo a essa transfiguracéo da
condicgéo autoral contemporanea, atribuindo declaradamente uma posic¢do “célebre” a essa
instancia.

Ainda sobre a utilizacdo de paginas pessoais na internet — recurso largamente
explorado por muitos autores —, Ruffato tem um posicionamento de “contrasenso”, que

perpassa muitas de suas entrevistas e deve ser mencionado:

Eu ndo tenho absolutamente nada contra blogs, orkuts, tuiteres,
facebooks, etc. A questdo toda se resume em dois aspectos: primeiro,
minha vida €é absolutamente desinteressante para ser bisbilhotada
publicamente...; segundo: eu sou escritor profissional e escrever nestes
espacos virtuais é escrever de graga... Se me pagassem... quem sabe...
(RUFFATO, 2011a)*.

Nessa declaracdo, Ruffato reafirma ndo ter nada contra toda a parafernalia virtual
de sites, blogs e espacos de relacionamento, e tenta realgar a marca de “autor profissional”,
que pode influenciar ou propiciar a imagem que tem de outros autores que se utilizam da
internet e desses espacos como meio de vinculagdo da obra. A questéo que se pode colocar
€: quais os critérios para que um autor se transforme em um “profissional”? Se é que
existem limites entre essas instancias, como estabelecé-los?

Desde 2003, oficialmente, o escritor Luiz Ruffato afirma em entrevistas viver
exclusivamente de literatura, ndo s6 dos direitos autorais dos livros que escreve, mas de

suas participagOes em eventos, oficinas, feiras, adaptacoes:

% Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <franciele_queiroz@yahoo.com.br>
em 15 jul. 2011a.
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Entéo, eu néo diria que vivo especificamente de direitos autorais, mas do
entorno. E ndo tenho queixas. Pago minhas contas, minha filha continua
estudando no mesmo colégio em que estudava e hoje acho que tenho uma
qualidade de vida bem melhor do que antes. Moro em Perdizes, acordo
todos os dias as seis da manhd, caminho pelo bairro, as sete e meia tomo
café e as nove comeco trabalhar. Ao meio dia, paro, almog¢o e volto a
trabalhar por mais umas trés horas (RUFFATO)*.

A rotina de trabalho, com horério, com pausas para coisas do cotidiano, mas
totalmente regrada, € algo que favorece a aproximacdo do ato de escrever a nogdo de
“escritor profissional”. Viver do trabalho literdrio parece ser uma defesa perene no
discurso de Ruffato, deixando de trazer a necessidade de outras profissdes aliadas a de
escritor — se acreditando nela — e abrindo espago para a discusséo da profissionalizacdo do
escritor.

Depois do recente lancamento da obra Domingos sem Deus (2011), que veio para
fechar a pretendida pentalogia, Ruffato fala de seus planos para Micheliny Verunschk, em
texto publicado pelo Itat Cultural, com o titulo “Obra que se desdobra”, afirmando “[...]
que seu trabalho imediato é dar projecdo e visibilidade ao romance Inferno Provisério e
adianta que a préxima edicdo sera em volume Unico e contendo ainda notas biogréaficas de
cada um dos personagens e um indice onoméstico” (VERUNSCH)*.

Essa modesta “apresentacdo” ou “(auto)apresentacao” do escritor Luiz Ruffato nao
termina por aqui. Esse processo de recolher “fragmentos” do escritor se limita, nesse item,
a nortear o leitor, claro, partindo de uma selecdo que buscou trazer marcas da
representatividade do escritor Luiz Ruffato na cena contemporéanea e de sua producdo. A
noc¢do de incompletude também se faz presente, haja vista a impossibilidade de captar uma

imagem do sujeito que ndo fragmentaria.

% Disponivel em: <http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/literatura-com-um-projeto-entrevista-com-heloisa-

buarque-de-holanda/> Acessado em: 04 nov. 2011.
% Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/impressao.cfm?materia=1804> Acessado em: 24 de jan.
2012.
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1.4. A construcio de uma imagem autoral “profissional”

“E claro que ainda falta muito para que
possamos falar em profissionalismo. Mas ja
avancamos bastante. E se ndo avangamos mais
é por conta de uma visdo elitista de que escritor
ndo pode ser uma profissdo, mas um
sacerddcio” (RUFFATO)* .

O que podemos constatar no desdobramento da “apresentacao” de Luiz Ruffato ¢ a
tentativa, por meio de seu discurso, de evidenciar uma potencialidade profissional do
escritor. Ndo afirmamos, aqui, que se trata de uma questdo ‘nova’ ou algo que pode se
atribuir exclusivamente a contemporaneidade, mas que a profissionalizacdo vem ganhando
determinado espaco e, assim, mostrando uma questao que vale a pena ser discutida.

Considerando a escassa bibliografia sobre a questdo da profissionalizacdo do
escritor no contexto brasileiro, este item surge mais como uma possibilidade de
problematizacdo da questdo. Sugerimos que a profissionalizacdo do escritor entra em voga
na contemporaneidade a partir da prdpria tematizacdo da literatura na ficcdo. A literatura
como tema deflagra a imagem do escritor, e, consequentemente abre espa¢o para discussao
da profissdo. Logo, a discussdo concernente aquele que escreve profissionalmente pode ser
resultante de uma condicdo de autoexposicio da imagem “daquele que escreve”
reproduzida em seus proprios livros.

Isso ndo quer dizer que todos os autores contemporaneos se utilizem de sua
literatura para escrever sobre escritores, para se debrucarem sobre a temética da literatura
ou para se tornarem personagens de suas proprias obras. Definitivamente a generalizacdo é
um erro. Mas a incidéncia da questdo € o que faz com que pesquisadora Regina
Dalcastagné a aponte como marca da literatura produzida recentemente e possibilite a
afirmacéo de que:

A narrativa brasileira contemporanea parece empenhada em discutir a si
prépria, seja a partir das personagens, que adquirem espago maior ao
tornarem-se pontos multiplos e privilegiados de observacdo (e muitas
vezes até de narracdo, o que as faz ainda mais complexas, mesmo que
confusas); seja através da explicitacdo do artificio literario, com o

desmascaramento dos mecanismos de construcdo do discurso e da
representacdo social (DALCASTAGNE, 2001, p. 127).

¥ Disponivel em: <http://www.suplementopernambuco.com.br/index.php/component/content/article/8-

entrevista/29-meu-compromisso-e-com-a-historia-que-quer-ser-contada.html> Acessado em: 23 abr. de 2012.
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Parece-nos que essa condi¢do de “discutir a si propria” (DALCASTAGNE, 2001, p.
127) seja propicia para a evidéncia da questdo da autoria e também para se colocar em
pauta a profissionalizacdo dessa figura tdo determinante na contemporaneidade que é o
escritor.

No entanto, é importante lembrarmos que essa questdo ndao vem deslocada do
escritor midiatico, da condicdo de liberdade de publicacdo que a internet trouxe, do espaco
que o escritor ganhou na midia e da necessidade de reconfiguracdo do sistema editorial.
Pautando-nos no que ja apresentamos neste capitulo é possivel afirmar que o boom da
internet fez com que o nimero de pretensos escritores seja imensuravel, possibilitando uma
nova configuracdo de “ser escritor” a partir da gratuidade da publicacdo que a internet traz.

Muitos autores comecam a escrever por meio de blogs, twitter’s, sites que
propiciem a publicagdo ou qualquer outro tipo de espago na rede tido como ‘proprio’ — que
seja possivel a disposicdo textual — e que tenha a finalidade de tornar publica a escrita
desses iniciantes que almejam, a partir dessa primeira exposi¢cdo, o reconhecimento
literario.

Os blogs tiveram e ainda tém um papel determinante nessa ampla divulgacdo de
autores na contemporaneidade. A efemeridade da publicagdo na web, e aqui entra em
questdo o blog, atinge o interesse de pesquisadores que o verificam como um meio de

publicacdo em que:

é possivel realcar a flexibilidade de um espaco que aceita um texto
apressado, quase-rascunho e, ao mesmo tempo, € um laborat6rio onde
podem-se testar varios estilos, um espaco de experimentacao livre em que
todos os autores procuram fixar uma voz prépria [...] (AZEVEDO, 2007,
p. 46).

A tentativa de fixar a prépria voz pode ser entendida como a publicacdo impressa.
A virtualidade, nesse sentido, ndo tem a pretensdo de liquidar o livro, ao contrério, 0s
autores em sua maioria deixam entrever a busca da publicacido em papel.

E 0 que se pode perceber em declaragbes como a do escritor Daniel Galera, que se
langou na internet e publicou dois livros, Dentes Guardados (2001) e Até o dia em que 0
Cao Morreu (2003) pela extinta editora independente “Livros do Mal”, selo criado pelo
proprio Galera em conjunto com Daniel Pellizzari e Guillnerme Pilla. Estabelecendo-se
posteriormente na Companhia das Letras, considerada uma editora de grande porte,

seguindo com as publicac6es de Maos de Cavalo (2006) e Cordilheira (2008):
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Publiquei meus primeiros textos na web, em diversos sites e publicagdes
online, o que me permitiu formar um publico leitor antes mesmo de ter
livro publicado. O uso desse meio me pareceu uma escolha ébvia na
época, por seu baixo custo e alto potencial de divulgacdo. N&o sei como
estaria hoje sem a internet. O mais importante ainda é o livro, e no meu
caso as publicacBes independentes pela Livros do Mal foram o passo
crucial para iniciar uma “carreira”, mas a internet nunca deixou de ser
ferramenta Gtil para divulgar meu trabalho e me comunicar com leitores e
outros autores (GALERA, grifo nosso)®.

Toda a engrenagem do sistema editorial entra, entdo, em acdo, agora com a misséo
de capturar em meio a essa aglomeracéo de pretensos escritores e publicar. H4 um abalo na
condigdo de “ser escritor” ja nessa possibilidade de publicagdo online. Um escritor de blog
pode ser considerado um escritor? E quando um escritor pode ser considerado profissional?

Parecem ser questdes pertinentes, embora os limites ainda estejam totalmente
borrados. O mercado editorial estd inteiramente ligado a representacdo desse escritor
“profissional” e, para além disso, estd ligado a uma conjuntura mididtica que envolve o
autor em grandes feiras, em programas de televisdo, em projetos que almejam a elaboracao
de filmes, etc.

Toda essa logica editorial resulta na consolidagdo de uma consciéncia “trabalhista”
fazendo com que os escritores tenham condi¢des de chegar a reivindicar uma escrita
profissionalizada. Ao tratar de varias questfes da atualidade, entre elas a profissionalizacao
do escritor brasileiro e 0 mercado editorial no Brasil, a escritora Regina Zilberman, em seu

texto “Desafios da literatura brasileira na primeira década do séc. XXI”, aponta que:

O quadro da induastria editorial também se alterou no Brasil do novo
milénio: empresas estrangeiras descobriram 0 mercado nacional,
adquirindo editoras de grande porte, como a Moderna, de Sdo Paulo,
focada na demanda escolar por livros didaticos, paradidaticos e infanto-
juvenis, e a Objetiva, do Rio de Janeiro, cujo catalogo inclui best sellers,
como Luis Fernando Verissimo (1936) e Jodo Ubaldo Ribeiro (1941). A
reunido de editoras sob um Unico selo constitui acontecimento da Gltima
década, permitindo a um grupo como a Record abrigar os catélogos, entre
outros, da Bertrand Brasil, José Olympio, Civilizagdo Brasileira e Difel, e
dispor em sua carteira das obras de Carlos Drummond de Andrade (1902-
1987) e Ferreira Gullar (1930), entre os poetas, e Cristovdo Tezza (1952),
Edney Silvestre (1955) e Luis Ruffato (1961), entre os ficcionistas. A
adocéo de contratos de exclusividade, com o pagamento de royalties aos

% Disponivel em: <http://culturanaeradigital.wordpress.com/tag/daniel-galera/> Acessado em: 15 mai. 2012.
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autores ou a seus herdeiros, para garantir o privilégio, tornou-se outra
pratica do mercado editorial brasileiro (ZILBERMAN, 2010, p. 184-185).

Essas novas praticas do mercado editorial brasileiro, como o contrato de
exclusividade, cerceiam a questdo do profissional, de um trabalho mais ou menos fixo,
destinado a uma editora. Mas é importante dizer que essas marcas surgem lentamente no
contexto brasileiro, de acordo com Zilberman a partir da segunda metade do século XIX,
0s escritores passam a defesa da condi¢do profissional ante a “imagem do boémio
desocupado, que povoara as fantasias romanticas” (ZILBERMAN, 2010, p. 187), sendo
que, a fundagdo da Academia Brasileira de Letras, em 1897, se mostra como uma das
tentativas de incluir o escritor em uma ldgica de cidaddo responsavel. Mas 0 marco mais

importante ainda estaria por vir ja que:

Foram, contudo, os militantes do projeto republicano, entre os quais se
destaca o socialista Pardal Mallet (1864-1894), que combateram em prol
da legislacdo dedicada ao reconhecimento da propriedade literéria e da
necessidade de remuneracdo do exercicio intelectual por meio do
pagamento de direitos autorais (ZILBERMAN, 2010, p. 187).

Nesse sentido, passa-se a ter uma ldgica de mercado em que a propriedade
intelectual gera o lucro que deve ser direcionado ao seu produtor. A condicdo dos direitos
autorais s6 pode existir tendo preservado esses direitos do escritor.

No entanto, apesar desse grande passo, ainda eram poucos 0S que conseguiam se
manter com os direitos autorais provenientes da venda de livros, ou melhor, ainda séo raros
0s autores que conseguem essa facanha. Os nomes de Jorge Amado e Erico Verissimo
sobressaem, nesse aspecto, conhecidos como escritores que conseguiram ‘“‘viver de
literatura”, mas tal faganha pode ser considerada rara, j& que na maioria das vezes, o que
temos € a alianca entre o ato de escrever e o trabalho como funcionério publico, médico,
diplomata e etc.

O cenario pos-ditatorial também teve elevada importancia na questdo da
profissionalizacdo e é o que podemos observar no livro Literatura e Vida literaria:

polémicas, diarios & retratos de autoria de Flora Siissekind:

Os escritores, por seu turno, submetidos gradualmente a um processo de
profissionalizacdo inédito em termos de vida literaria brasileira,
comegam, em maior nimero, a “viver de literatura”, coisa reservada, ha
algum tempo atréas, a Jorge Amado e Erico Verissimo. E a conviver com a
idéia de que o livro, mais do que objeto cultural, na presente Otica
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mercantil, é uma mercadoria vendavel e lucrativa (SUSSEKIND, 1985,
p.88).

Ao se pautar em um momento de censura, um momento de repressdo no Brasil 0
estado é visto pela autora como ao mesmo tempo mecenas e repressor. A condi¢do tao
exclusiva a autores candnicos da época € o que sobressai na distingdo do profissional,
aquele que consegue “viver da producao”. Hoje a obra passa a ser mais um elemento dessa
vida profissional, ja que o autor se vé interceptado por grandes feiras, palestras, tradugédo
de seus livros, panfletagem da prépria obra e outras funcGes que séo ligadas ao escritor
midiatico. As entrevistas do escritor Luiz Ruffato demonstram essa condi¢do midiatica do

escritor contemporaneo:

Foram 15(sic) intensos, no come¢o de maio, divulgando a edicdo francesa
de Eles Eram Muitos Cavalos, que saiu pela Editions Métailié. Participei
de um festival literario em Saint Malo, dei palestras na Sorbonne e na
Bordeaux 3 e lancei o livro em livrarias e bibliotecas publicas em Paris e
Bordeaux. E dei entrevistas e entrevistas e entrevistas a radios (sim,
radios!), revistas e jornais... Enfim, fui tratado como escritor...
(RUFFATO)®.

Ser tratado como “escritor” parece tomar forma nas palavras de Ruffato. Mas a
questdo ainda é muito confusa e mal estabelecida até para os proprios escritores ja que ndo
temos, de fato, a profissdo reconhecida, com sindicato e leis trabalhistas préprias. E pode-
se, assim como faz o escritor Mario Prata em sua cronica “Carta ao FHC” questionar
“‘Mas escritor ¢ profissdo? Tudo bem, mas, além de escrever, trabalha com o qué?’”
(PRATA, 2002)*.

A questdo da profissionalizacdo passa a pertencer a cena contemporanea com
revigorada forca. Os autores polemizam por meio da prépria producdo, como é o caso de

Mario Prata ou por meio das entrevistas, como € o caso de Ruffato:

E subsiste a questdo do escritor. No Brasil, ainda h4 uma aura de que
guem escreve ndo pode viver de seu trabalho. Temos uma grande maioria
de diletantes, que, por ganharem a vida em outras profissdes, mantém
uma relacdo amadora com o mercado, prejudicando vivamente o seu
desenvolvimento. Ainda h4, claro, o maior de todos os problemas: a
educacéo formal de qualidade nunca foi uma prioridade dos governantes

% Disponivel em: < http://www.mundonews.com.br/view_news.php?id=24966>. Acessado em: 24 jul. de
2011.
% Disponivel em: <http://www.marioprataonline.com.br/>. Acessado em: 15 jul. de 2011.
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nacionais. Sem educacdo, ndo ha qualquer possibilidade de mudanca
desse quadro (RUFFATO) “.

Problematizar a questdo, levantar os problemas, propor encaminhamentos ainda
sdo as saidas encontradas para que se consiga repensar essa condi¢do profissional do
escritor. A mudanca como horizonte de expectativa € 0 que 0s textos demonstram,
insistindo em um processo de dessacralizacdo do escritor e, consequentemente, do literario.

Essa posicao de escritor profissional passa a ser entdo incorporada, como condigdo

“real” para alguns escritores, como ¢ o caso de Luiz Ruffato:

[...] tento ler todos os dias. Nem sempre s6 coisas que me agradam, claro,
pois, como escritor profissional, muitas vezes sou obrigado a fazer
leituras profissionais, mas busco sempre ter algum prazer na leitura -
prazer estético, entenda-se, como me extasiar com a forma como um
escritor conduziu sua historia, ou como um poeta constituiu imagens
singulares... Gosto de ler algo que desafie a minha inteligéncia, que me
faca sair do meu lugar de conforto, que me transforme (RUFFATO)*.

Assumir a postura profissional da escritura € uma maneira de incluir algo, que até
entdo, parece ser negligenciado pela critica, pela academia, por leitores e pelos proprios
colegas de profissdo. Neste primeiro capitulo buscamos evidenciar, como um de nossos
objetivos, que a partir da formacédo do escritor Luiz Ruffato pode-se observar um discurso
de autoidentificacdo com a ideia de escritor profissional.

* Disponivel em: <http://ardotempo.blogs.sapo.pt/78832.html>. Acessado em: 23 jan.de 2011.
“’Disponivel em: <http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,, EMI206842-15230,00-
A+IGREJA+DO+LIVRO+TRANSFORMADOR.html>. Acessado em: 23 jan. 2012.
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2. ARELACAO COM A LITERATURA REALISTA

2.1. Um declarado escritor realista?

“Escrevo para que as pessoas Se sintam
incomodadas por isso falo do proletariado, da
realidade, para elas possam transformar o que
véem” (RUFFATO)®.

A perspectiva do escritor midiatico e profissional discutida em nosso primeiro
capitulo reflete diretamente na construcdo da figura de escritor por meio do discurso e, é
partindo das declaracdes do escritor que buscamos questionar outra faceta acerca de uma
figura autoral que deixa marcas no cenario contemporaneo como portador de herancas
“realistas”.

O escritor mineiro Luiz Ruffato, na época do langamento das duas primeiras obras
de seu projeto literario Inferno provisoério, concede a Folha llustrada, caderno da Folha de
Sdo Paulo, uma entrevista na qual fala sobre como observa a literatura atual e como se

coloca perante ela:

Estou indo de certa forma na contracorrente da literatura contemporanea
brasileira. Ela tende ou para o neo-naturalismo ou para uma literatura que
chamo de “egotica”, muito centrada no eu. Tento caminhar em outra
seara, a da literatura realista, que no meu entender ndo é otimista nem
pessimista. Ela estabelece uma reflexdo sobre o real a partir do real
(RUFFATO apud SCHALLHAMMER, 20009).

E interessante observar que o autor se coloca como realista. Mas o que é essa defesa
de uma filiacdo? Nos discursos de Ruffato, sobressai uma condicdo de real voltada pela
representacdo de um contexto de realidade. A representacdo do operéario, o debate de uma
condic&o vivenciada é a discussao em torno do real.

A discussdo em torno de uma postura realista estaria, entdo, para a ordem da
deflagracdo estética de algo referencial. Mas, partindo disso, caimos em uma falécia, j& que
os elementos referenciais fazem parte da constituicdo de toda e qualquer obra e, mesmo
assim, ndo devemos considera-las em sua totalidade realistas. Se afastar do real para

representar o real ndo seria o papel da literatura?

*Disponivel em: < http://www.blogdolago.com/Iuiz-ruffato-aposta-em-personagens-da-vida-real-em-seus-
livros>. Acessado em: 20 de mai. 2012
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Para Karl Erik Schgllhammer (2007), em seu texto “Fragmentos do real ¢ o real do
fragmento”, a questdo que envolve a estética ruffatiana ¢ a pretensdo de uma escrita que
tém duas aspiracdes: escrever um romance comprometido com a realidade, e assim, dar
continuidade a tradicdo realista; e também — e para isso — experimentar a inovagdo da
linguagem, fugindo de moldes tradicionais de representacdo e se aproximando as
necessidades do contexto contemporaneo. Em outras palavras, aponta-se para uma possivel
filiagdo a tradicao realista, no que ela estratifica de “leitura do real social”, mas buscando
novos caminhos formais de representacao.

Essa postura interligando forma e contetdo ficcional é claramente defendida, ja em
2003, em entrevista conjunta com escritores contemporaneos na qual o autor afirma que
“Literatura é linguagem. Se vocé ndo cria linguagem ndo consegue discutir a realidade”
(RUFFATO, 2003)*. Nesse sentido, a linguagem é o centro do pretenso realismo
defendido pelo autor, ja que uma literatura ndo consegue ser realista SO por representar
referencialidades, mas por meio de uma linguagem propicia. E a juncdo desses elementos
que coloca a logica do realismo de Ruffato.

A posicao do autor, em entrevistas, é de ir contra um suposto realismo mimético,
uma representacdo que se pauta na recriacdo da realidade em uma representagédo que tende

a repetir o vivido e, para isso, promove uma comparacao com o discurso jornalistico.

Ruffato - Uma coisa é como a realidade se sobrepde as questdes
individuais. Outra € quando ela sufoca e vocé esta colocando a cabega
para fora. Uma coisa que eu chamarei de mimética, que é quase
jornalistica, que se faz muito, e que acho um horror. Outra coisa é a
reflexdo sobre essa realidade (RUFFATO, 2003)*.

O autor que ja viveu os dois lados da faceta, ou seja, foi por muitos anos jornalista e
deixou a profisséo para viver de literatura, tenta deixar claro o distanciamento dessas duas
linguagens por requererem formas distintas em sua concretizacdo. A posi¢do engajada e
comprometida é defendida, sobretudo, por deixar entrever um autor reflexivo e preocupado
com a questéo social.

Ruffato, pela publicacdo do livio Os sobreviventes (2000) recebeu de Antonio

Torres, também escritor, a descri¢do de que no romance “E tudo € tdo real que nem parece

* Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u35365.shtml>. Acessado em: 24 jan.
de 2011.
** Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u35365.shtml>. Acessado em: 24 jan.
de 2011.
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literatura. Mas é. E de qualidade” (TORRES)*. E o interesse declarado desse escritor esta
exatamente nesse alto nivel de realismo, em uma perspectiva que se aproxima de uma

realidade sentida:

Toda literatura estd perto da realidade, pois se nutre dela. Ha graus de
proximidade diferentes. Mesmo quando se trata de uma literatura
escapista, a realidade é a referéncia. No meu caso, a realidade que me
interessa é a fisica - cheiros, sons, volumes, cores e sabores - que
informam a realidade metafisica - sentimentos, desejos, angustias, culpas,
remorsos, vingancas etc etc. Minha tentativa € a de reproduzir seres de
carne e 0sso em papel. Dai ser tdo real. Dai ser tdo ficcional. Porqué,
entre a realidade e a ficgdo - a poesia (RUFFATO, 2002) *'.

O que Ruffato traz em sua entrevista esta muito proximo da concepcdo que
Umberto Eco tem sobre a ficgdo, na qual, o real nos fornece dados, nos da ferramentas para
a constituicdo do ficcional. O mundo real estar4 sempre como pressuposto fundamental e
inerente para a elaboracdo de outros mundos. A questdo quase biologica de “nutrir”
exposta por Ruffato é posta por Eco quando coloca que “Em outras palavras, precisamos
adotar o mundo real como pano de fundo. Isso significa que os mundos ficcionais sao
parasitas do mundo real” (ECO, 1994, p.89).

A relacdo com uma realidade empirica ndo é a questdo em jogo, mas, sim, 0 modo
como isso se realiza. Como observar que o que faz a obra ser “tao ficcional” ¢ justamente o
que esta para a ordem do alto nivel de “realidade” exposta? Reconhecido como um autor
tendencioso a uma literatura realista, Ruffato é indagado sobre a confusdo entre os limites

ténues da ficcdo e da realidade e diz:

LR — Existe limite entre ficcdo e realidade? (Risos.) Acho que ndo existe
esse limite. Se vocé me contar sobre sua infancia, vocé vai construir a
frase e ndo serd mais verdade. E se eu perguntar ao seu irmao, ele vai me
contar outra historia. E vocé esta mentindo? N&o. E outra versdo. Essa
relativizagdo do tempo e espaco muda a nossa visdo de mundo. Entéo o
que é ficcdo e realidade? A Cataguases que descrevo é diferente da
Cataguases para outras pessoas (RUFFATO) .

*® Disponivel em: <http://medei.sites.uol.com.br/penazul/ruf_resen_torres.htm>. Acessado em: 03 fev. de
2011.

*" Disponivel em: <http://www.gargantadaserpente.com/entrevista/luizruffato.shtml>. Acessado em: 03 jun.
de 2011.

*® Disponivel em: <http://ramonmello.com.br/2011/07/07/luiz-ruffato/>. Acessado em: 17 jul. de 2011.
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A questdo passa a ser 0 ponto de observacdo assumido e toda a reflexdo de uma
realidade que faz com que os leitores confundam esses dois mundos. Por tratar, muitas
vezes, de “uma” Cataguases, a questdo da confusao dos acontecimentos parece ser mais
evidente com os que 14 viveram. O texto “Eu ndo sabia que Cataguases era uma cidade
importante”, de autoria do proprio Luiz Ruffato em colaborag@o ao livro Critica e Colecéo
(2011d), coloca evidéncia nessas confusdes biograficas, na relagdo confusa entre o
vivenciado e a ficgéo.

O texto trata do langamento do livro Vista parcial da noite — terceiro volume do
projeto Inferno Provisdrio — e, nesse lancamento, o autor encontra um velho amigo de
infancia. O desenvolvimento da conversa entre o escritor e 0 amigo Carlinhos se da entre a
aproximacdo de dois mundos. O vivido por Carlinhos e a transposi¢do para o que Ruffato
coloca como ficcdo. No momento do encontro, a timidez declarada do autor é evidenciada,
um escritor tido como reservado e que na sessdo de autdgrafos chega a ndo reconhecer o
amigo: “Se pelo assoreamento do tempo seu rosto me era indefinivel, agora, agravado pelo
nervosismo da situacédo, tornara-se absolutamente estranho” (RUFFATO, 2011d, p. 58).

A descricdo da confusdo entre esses dois mundos, o ficcional e o real, vem com as

declaragfes do amigo a Ruffato:

Eu ndo sabia que o Gilmar tinha ficado manco, ndo... que coisa! Sabe que
eu lembro até hoje do dia que o Marquinho foi atropelado... a gente era
pequeno, mas fiquei impressionado com aquela mancha enorme no
paralelepipedos... E 0 Vicente Cambota, heim? Que maneira horrivel de
morrer! [...] Agora, cd entre nds eu sempre achei o Tiquinho ter
desaparecido assim, sem mais nem menos... sabia que tinha coisa errada
ali... (RUFFATO, 2011d, p. 58-59).

O autor pretende refletir, nesse texto, sobre como a experiéncia do texto
autobiografico pode afetar o outro, a ponto de tornar-se “verdade comum”, e para
estabelecer sua reflexdo, parte das confusdes do leitor. Para Carlinhos, o amigo e escritor
Luiz Ruffato teria uma memoria invejavel e todas as histdrias citadas e que compdem a
obra O mundo inimigo (2005) eram reais. “Que memoria vocé tem! Como vocé consegue
lembrar tim-tim por tim-tim?” (RUFFATO, 2011d, p. 59).

Carlinhos parte, entdo, para uma espécie de defesa a realidade exposta em um livro
de ficg¢ao ao dizer que escritor se tranquilizasse: “Preocupa nao, eu percebi que vocé tentou

disfargar, trocando os nomes...” (RUFFATO, 2011d, p.59), demonstrando uma espécie de
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pacto, entretanto, o pacto se deu ndo com a ficcdo e, sim, com uma realidade imaginada a
partir da obra.

O real esta presente por meio da lembranca daquele amigo, do reconhecimento de
uma cidade, da aproximacdo com uma realidade experenciada, com aquele momento

vivido, o que deixa Ruffato sem saber como se posicionar:

pensei em explicar que aquelas pessoas de quem ele falava, com tamanha
intimidade, eram somente personagens de um livro, O mundo inimigo,
ndo recordacBes de nossa infancia. Mas como dizer isso a ele, se de
alguma maneira aquelas minhas evocacBes haviam se tornado
reminiscéncias comuns? (RUFFATO, 2011d, p.59)

A aproximagdo com um viés autobiogréfico ressalta o reconhecimento com uma
possivel escrita realista. Deixamos claro que entramos em uma problematica bastante
complexa, mas que ndo € nosso objetivo discutir as nogdes da autobiografia, mas sim de
evidenciar que esse tipo de texto faz com que a postura declarada de autor realista se
intensifique. Talvez a questdo do real surja por sabermos que o texto tido como
autobiografico, grosso modo, pressupde a intencdo de se “falar a verdade”.

O texto “Im/possibilidades da autobiografia”, que vai tratar de maneira profunda as
transformacdes do sujeito e aliar a isso a incapacidade do sujeito de se mostrar
completamente, cumpre seu objetivo de comprovar a premissa de que o autobiografico ndo
pode “apresentar a verdade de uma vida reunida numa trama narrativa” (DUQUE-
ESTRADA, 2009, p. 17).

A dissolucdo da fronteira entre mostrar e tentar mostrar-se verdadeiramente como é,
apresentar fatos reais, se mostrar auténtico e conseguir uma espécie de transparéncia do
“verdadeiro” esta na legitima impossibilidade de presentificar-se textualmente, baseada em
uma concepcdo de linguagem que ndo pode ser mais entendida apenas como meramente
representacional, como se fosse possivel uma representacdo direta, sem mediacdo e que
ainda tenhamos a expectativa de uma linguagem transparente.

Ruffato tenta distanciar toda e qualquer aproximagcdo a uma propensdo

autobiografica:

N&o. N&o creio, sinceramente, que meus livros possam ser lidos na chave
da autorrepresentacdo. Se ha elementos biograficos, e h4, eles estdo
diluidos de tal maneira que torna-se impossivel uma reconstru¢do. A mim
ndo interessa narrar minha vida ou acontecimentos que a constituem, mas



58

sim tentar edificar um universo comum a classe média baixa (RUFFATO,
2011a)*.

Talvez o proprio texto de Ruffato, em que ele busca refletir sobre a questdo da
autobiografia, pautando-se na sua vivéncia de escritor, coloque em confronto a sua
concepcao assumida nessa entrevista. Torna-se realmente impossivel uma reconstrugdo?
N&o seria justamente o que essa diluicdo provocaria: uma reconstrucdo? Os elementos
biograficos estdo ali e o leitor, conforme o texto de Ruffato, os reconhece de modo a
reconstruir uma memoria, que pode ser coletiva, de um passado em que ambos viveram,
cheia de falhas, lacunar, mas uma memdria, 0 que, a nosso ver, ndo deixa de ser uma

reconstrugéo.

Creio que foi isso que ocorreu com meu amigo Carlinhos em Brasilia. As
minhas lembrangas ficcionais presentes em O mundo inimigo
despertaram nele lembrangas reais, ndo porque as historias narradas
tenham se baseado em fatos ocorridos, mas porgue elas alicercavam-se
em memdrias comuns a mim, a ele e todos os que num determinado
momento encontravam-se num dado lugar (RUFFATO, 2011d, p.62,
grifos do autor).

Para tal distanciamento de uma perspectiva autobiografica, Ruffato se utiliza da
consciéncia de uma espécie de memoria pertencente a todos daquele contexto e cidade, a
memoria coletiva aliada a questdo espacial, a Cataguases da infancia de ambos. A reflexdo
sobre a possibilidade da criacdo de uma memoria coletiva ligada ao espaco é vislumbrada

por Maurice Halbwachs (2006, p.170) ao afirmar que:

ndo ha memdria coletiva que ndo acontega em um contexto espacial. Ora,
0 espaco é uma realidade que dura: nossas impressdes que sucedem umas
as outras, nada permanece em nosso espirito e ndo compreenderiamos
que seja possivel retomar o passado se ele ndo estivesse conservado no
ambiente gue nos circunda.

O espaco ocupado por determinado grupo agrega lembrancas e estabiliza o
individuo com uma perspectiva solida. Esse local marca a existéncia de um grupo, assim

como esse grupo demarca a existéncia do espaco. As memdrias sdo 0 eixo de comum

* RUFFATO, Luiz. Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<franciele_queiroz@yahoo.com.br>em 15 jul. 2011a.
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acordo dessas pessoas que viveram em um contexto comum. A imagem da cidade de
Cataguases, nesse sentido, configura-se a partir de uma memoria coletiva.

Mas a constante reconstrucdo da imagem de Catagueses solicita, querendo ou néo,
uma identificacdo com uma realidade passada. Um reencontro com uma realidade que
deixou lembrangas naqueles que a conheceram e conviveram naquele espagco. E 0 uso
disso, pelo escritor, ndo é aleatorio. E uma escolha e pode ser uma das grandes atribuicdes
da obra ruffatiana fazer com que Cataguases beire a constituicdo de uma personagem
central. E isso é algo que foge aos romances de Ruffato, que normalmente ndo tém
personagens centrais. Talvez, entdo, o pano de fundo “Cataguases” possa ser entendido
como uma espécie de regulador ou unidade.

Nesse sentido, contra a aceitacdo ou ndo, uma faceta realista de Ruffato vai se
delineando e a posicdo acaba sendo admitida em entrevistas pelo proprio escritor. No
contemporaneo, as entrevistas de escritores, conforme afirmamos em nosso primeiro
capitulo, muitas vezes auxiliam e ddo subsidios a critica — quando ndo almejam se tornar a
prépria critica —, mas ndo podemos toma-las como um discurso totalmente “confiavel”,
sobretudo porque os autores compdem, muitas vezes, estratégias performaticas que tendem
a deixar o literario “de lado” e estabelecer uma figura autoral-persona, cabendo a analise
da producéo ficcional a verificacdo dessa condicéo realista na contemporaneidade.

A partir deste topico podemos afirmamos que o escritor Luiz Ruffato se assume
aliado a uma corrente realista, mas a partir dessas afirmacfes novas questdes aparecem:
que realismo é esse? Que interligacdo com o real as obras desse escritor contemporaneo
promove? Como Ruffato apreende a questdo do real em suas obras? Existe uma relagao
entre a transformag&o na forma do romance — defendida pelo autor — e a questdo do real?

2.2. Real e representacéo

“A arte é artificio e o desafio é exatamente esse:
tornar verossimil, por meio da verdade do
artista, o que é uma construcdo artificial”
(RUFFATO, 2011a)*.

Sabemos que a literatura mantém relagOes estreitas com o real. A questdo
primordial dos estudos literarios é a representacdo, a recriacdo, 0 modo de construgdo do

ficcional perante o real.

 RUFFATO, Luiz. Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<franciele_queiroz@yahoo.com.br>em 15 jul. 2011a.
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Todas essas problematicas se arrastam pela nossa histéria como intrinsecas ao fazer
literario e, no decorrer dos anos, vemos que a relacéo entre o real e a representacdo assume
formas distintas. O real passa a ser visto ora como “vildao” dos proprios estudos de
representacdo, ora como “necessario” e merecedor de destaque e enquadramento em
escolas literarias. Podemos entender o real como uma concepcao dubia, pois parece ser a
condig&o sine qua non e, a0 mesmo tempo, pode se mostrar como “sombra” das quais as
producdes ficcionais tentam se distanciar. Na contemporaneidade, a teoria se desdobra para
acompanhar a discussdo e o esfumacamento cada vez mais intenso entre os limites do real
e da representacao.

O real é comumente colocado — quase que de modo simétrico por comparagdo ou
antagonismo — perante conceitos como verdade, mentira, irrealidade, invencéo, verossimil,
ficticio, veridico, entre outros. Mas todas as categorias que citamos tém, de modo geral,
apesar de suas convergéncias e divergéncias, um ponto no qual estabelecem ligacdo: a
dificuldade de conceituacdo que permeia todas essas categorias, as quais sdo, em sua
maioria, de dificil compreensdo e objetiva significacéo.

Analisar a nocdo de real como um problema nos parece ser a saida mais
interessante. Conceitos fechados em arte passaram a se mostrar como obsoletos. A
restricdo ndo consegue, na maioria das vezes, ser compativel com as possibilidades
artisticas e a maioria das tentativas de delimitacdo se tornam refutaveis, o que ndo deve ser
encarado como negativo, pois essa delimitagdo acaba por gerar outras “restri¢des”, que de
algum modo, podem também ser refutadas, gerando a necessidade de se observar com mais
cuidado aquele objeto.

A discussdo sobre o que é real em aspectos tedricos na literatura sempre mereceu
destaque pela definicdo de mimesis. A centralidade do conceito de mimesis passa a ter uma
dimensdo consideravel para os estudiosos das artes a partir das ponderacgdes filoséficas de
Platdo (427-347 a.C), no Livro X, da Republica o qual demonstra receio das possiveis
afetacOes que os poetas poderiam causar a cidade perfeita. Faz-se importante mencionar a
constante atualizacdo do conceito de mimesis tomando como pressuposto a argumentagao
de Luiz Costa Lima, em seu livro Mimesis e a reflexdo contemporénea, “néo sera preciso
recordar a ocorréncia da palavra antes de Platdo para que logo tenhamos a afluéncia de
nomes que se estendem por prateleiras e séculos” (LIMA, 2010, p. 8) que nos ajuda a
justificar uma importancia localizada a discussdo sem desconsiderar o0 uso a priori do

termo.
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O livro X da Republica se destina a discussao da arte, a sua relagdo com a intengao
autoral, a capacidade de criacdo de mundos imaginarios, a confusdo entre os “mundos”. A
arte como subversiva se mostra na argumentacdo de Platdo. A inquietacdo para explicar o
mundo, a origem das coisas ¢ a necessidade de distinguir o real e o “irreal” estdo no livro
X, por meio de uma fixag&do do mundo das ideias em contraposi¢cdo ao mundo real.

A propria existéncia das coisas passa a ser um dos propdsitos do dialogo que visa
estabelecer a natureza das coisas, a existéncia no mundo “real” dos objetos.

Para tanto, delimita-se em trés momentos a realizagdo, o “vir a ser” de qualquer
coisa no mundo; esse esquema de Platdo pode ser entendido como organizador de trés
niveis e de trés mundos: o primeiro nivel estaria para 0 mundo das ideias, ja 0 segundo
nivel estaria para 0 mundo real e, por fim, o terceiro nivel estaria para 0 mundo da ficgéo.

Estabelecer esses mundos faz com que se delimite o real do irreal, ou que se
estabeleca, ao minimo, uma distingdo aparente. O primeiro nivel tem como pressuposto a
ideia divina em sua potencialidade de abstracdo, a verdade, o que realmente aquele objeto
é, e que nenhum artifice seria capaz de reproduzir, pois é a ideia verdadeira, a qual a figura
de Deus simboliza.

O segundo nivel tem como pressuposto a realizacdo da “ideia” primeira, essa que
passa a ser transposta para 0 mundo real, por meio do artifice, (marceneiro, por exemplo)
aquele que realiza a imitacdo do objeto: o artifice seria aquele capaz de realizar (imitando)
a ideia primeira tida como una e verdadeira.

O nivel mais afastado da ideia, da verdade, € o terceiro nivel ou 0 mundo da ficcao,
se assim podemos nomeé-lo, onde ha a recriagdo do objeto, “copia de uma copia” por meio
daquele “que executa tudo o que sabe fabricar cada um dos artifices per si” (PLATAO,
1996, 451b).

O pintor, o poeta sdo os exemplos de artifices elegidos no dialogo de Platdo. Mas
poderiamos nos utilizar da nocéo de artista, para evidenciar aqueles que ndo sé recriam o
objeto, mas o proprio “ato” artistico e sua condicao criadora, assim sendo, pode ser
recriador de experiéncias ndo vividas, falar com propriedade de situa¢Bes as quais nao
viveu.

Essa capacidade de criar mundos e, como eles, tudo 0 que se possa imaginar como
pertencente aquela oOrbita — ou até mesmo além do conhecido — provocou uma reacéo de

desconfianga por parte daqueles que ndo concebem o artista como:
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esse artifice ndo sé é capaz de executar todos os objectos, como também
modela todas as plantas e fabrica todos os seres animados, incluindo a si
mesmo, e, além disso, faz a terra, o céu, os deuses e tudo o quanto existe
no céu e no Hades debaixo da terra (PLATAO, 1996, 435b).

Devemos nos atentar para a 0 meétodo de pensamento platonico, pautado na
filosofia de fundamentacéo escolastica que tenciona um modo de aliar a fé ao pensamento
racional. N&o cabe acusar Platdo de estar contra a producdo de arte, mas em
desconformidade com a mimesis que oferece a possibilidade de que o artista crie “coisa
que Deus ndo criou e nem criara” (PLATAO, 1996, 455c).

Essa preocupacdo parece estar a luz da crenga de “verdade pura”, e a fixa defesa da
noc¢do de verdade, ou de sua ilusdo, que é simbolizada pelo ato de debandar os poetas —
todos aqueles que praticam a mimesis. Uma tentativa de preservar a esperanca de principio
“certo”. E, logo, defender sua cidade do perigo que esse artista traz, simbolizado por Platdo
pela figura do pintor, que consegue reproduzir mundos nos quais ndo viveu, que é capaz de
convencer, se for bom pintor, e ludibriar os “inocentes”.

Esse alto poder de fingir do artista — imitador, criador de fantasmas — aquele que
estd trés pontos afastados da realidade é perigoso, pois o fingidor se aproxima
ilusoriamente da criacdo primeira, da ideia. E pode levar o outro a confuséo, ao delirio, ao
engano, o que faz com que Platdo sugira a expulsdo dos poetas em vista da possivel
desestabilizacdo, do ndo discernimento em julgar o que € real que pode resultar, conforme
sua teoria na “destrui¢ao da inteligéncia dos ouvintes” (PLATAO, 1996, 451b).

**1 pode ser considerado um icone,

O poema de Fernando Pessoa “Autopsicografia
em forma poética, para o didlogo com a discussdo posta por Platdo. O artista é aquele que
finge e essa condi¢io pode ndo ter limite. E um fingimento por “completo” em que o que é
falso passa a ser verdadeiro para aqueles que léem.

Essa realizacdo poética pode simbolizar o receio de Platdo no livro X de que a
inteligéncia dos ouvintes/leitores fosse corrompida por uma capacidade de construgdo do
poeta de uma natureza verdadeira, em que o grande problema estaria em “entreter a razao”,
confundir os limites que Deus, 0 marceneiro e artista possuem, respectivamente.

A dor a qual nos apresenta Fernando Pessoa (2009) é a intensidade de um

sentimento que fura a realidade, a transpde e se transforma em esséncia daquele que fala,

51 O poeta é um fingidor./ Finge tdo completamente/ Que chega a fingir que é dor/ A dor que deveras sente.//
E os que Iéem o que escreve,/Na dor lida sentem bem,/ N&o as duas que ele teve,/ Mas s6 a que eles ndo
tém.// E assim nas calhas de roda/ Gira, a entreter a razéo,/ Esse comboio de corda/ Que se chama corag&o.
(PESSOA, 2009, p.41)
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mas, sobretudo, daquele que Ié. E essa pura esséncia s6 poderia estar no primeiro nivel, na
esséncia que deveria por direito ser de Deus.

Na breve apresentacdo que fizemos da diferenciacdo em niveis — em que 0 poeta
estaria no terceiro nivel — posta por Platdo ha vinte e cinco séculos, poderiamos discutir o
quao turvos, ja nesse momento, parecem ser os limites postos a mimesis. O que caracterizar
como real nessa diferenciacdo? Parece que “restos” desse real se dissipam por todos os
niveis — mesmo que se saiba que a tentativa inicial ¢ a delimitacdo, nos parece que algo
sempre escapa.

Tanto Platdo quanto Aristoteles se debrucam sobre a problematica do que
chamamos de mimesis, cada um a seu modo, ambos possuem um ponto de partida em
comum, j& que a opcao em observar a representacdo da natureza é o mesmo.

Em Aristételes (384-322 a.C), discipulo de Platdo, a nocdo de mimesis parece
sofrer uma metamorfose de compreensdo notavel e merece ser ressaltada, pois se passa a
perceber a imitagdo como constituinte do homem a sua diferenca entre todas as outras
espécies poderia estar justamente na capacidade de ser recriador, conforme observamos no

trecho:

A tendéncia para a imitacdo é instintiva no homem, desde a infancia.
Neste ponto distingue-se de todos 0s outros seres, por sua aptiddo muito
desenvolvida para a imitagdo. Pela imitacdo adquire seus primeiros
conhecimentos, por ela todos experimentam prazer (ARISTOTELES,
1985, p. 244).

A nocdo de Aristoteles desloca as consideracGes de Platdo e sua repulsdo ao poeta,
ja que a concepcdo aristotélica entende a imitagdo como natural. Ndo ha a reformulacao de
um novo termo, ainda desdobra-se sobre a imitacdo, mas o olhar que se lanca é outro. O
que temos sdo mostras de que ja na tradigdo classica houve a necessidade de se entender o
funcionamento da imitagdo, conceito que se articula diretamente com a representacéo do
real.

O que néo deixa de ser um complicador € a propria no¢édo de representacéo, outro
termo bastante poroso e amplo. Talvez, como afirma Carlo Ginzburb, a representagdo néo
seja mais do que um aborrecido jogo de espelhos, no qual “por um lado, a ‘representacao’
faz as vezes da realidade representada e, portanto evoca a auséncia; por outro torna visivel

a realidade representada e, portanto sugere presenga” (GINZBURG, 2001, p. 85).
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Estariamos, entdo, perante a um constante elaborar de jogos, com pegas expondo
exatamente a visibilidade e o ocultamento em que as bases, ou melhor, o tabuleiro desse
jogo ¢ a “realidade”? Tendemos a acreditar que sim, embora esse jogo pareca ter uma
“chave” ndo s6 na literatura, mas nas artes em geral. A possibilidade de realizagdo da
“encenacdo” desse jogo centra-Se no provocar da linguagem.

A linguagem, nesse sentido, é o caminho para transcrever e fazer com que essas
“pecgas” se movimentem, desnudem-se ou ocultem-se, promovendo assim o jogo. Nele,
cada objeto tem o duplo alcance da auséncia e da presenca da realidade representada:
pensemos, por exemplo, em uma maca. A representacdo da maca, por meio da linguagem
literaria, evocara a presenca de algumas de suas caracteristicas “reais”; pensemos na
literatura e na sua capacidade de descrever, por meio da linguagem, de evidenciar
elementos: sabor, cheiro, dimensdo (tamanho). E, ao mesmo tempo em que se resolve
evidenciar uma perspectiva, outras centenas de instancias sdo deixadas a mercé; logo,
estdo ausentes na descricao.

Ainda pensando em como explanar essa ideia de representacdo, temos o
emblematico quadro de René Magritte discutido por Michel Foucault na obra Isso nédo é
um cachimbo (1988). O quadro de Magritte trata de uma elaboragéo que pode ser pensada
como contestadora da propria representacdo do objeto; contestada pela imagem e pelo que
se escreve sobre ela.

Descrevendo o quadro de Magritte, temos um cachimbo e uma frase que, no
original, diz: “Ceci c’est ne pas une pipe”’. A figura e a escrita com caligrafia
“caprichada” faz com que se coloque em questdo o que ¢ um cachimbo? A imagem e a
escrita passam por um primeiro atrito de perspectiva, ja que dicotomicamente uma parece
desmentir a outra — o desenho de um cachimbo e a escrita que nega a existéncia de um
cachimbo.

A projecéo do cachimbo no quadro ndo o faz um cachimbo. E, por isso, a afirmagéao
“isto ndo ¢ um cachimbo” ¢ contestadora da representagdao do objeto. A quarta capa da obra
Isto ndo é um cachimbo (1988), de Foucault, traz um pequeno texto esclarecedor da ideia
do artista, trata-se de um prefacio a exposicdo de René Magritte, em Dallas, 1961, em que

0 autor abaixo da representacdo de um cachimbo, afirma:

%2 Isto ndo é um cachimbo
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. ) A . 553
“Ceci continue de ne pas étre une pipe”

"0 famoso cachimbo...
Como fui censurado por isso!
E entretanto...
Vocés podem encher de fumo,
0 meu cachimbo?
N&o, ndo é mesmo?
Ela é apenas uma representacao.
Portanto,
se eu tivesse escrito sob meu quadro:
'isto € um cachimbo’,
eu teria mentido”
René Magritte

A nocdo de representacdo é colocada de modo exposto. No prisma da imagem,
René Magritte ressalta que, por mais que o cachimbo se assemelhe a um cachimbo “real”,
ele ndo é cachimbo, pois é a imagem de cachimbo. O cachimbo ndo € um cachimbo, pois
se fosse um seria possivel enché-lo de fumo e ser funcional, tratando-se, assim, de uma
representacdo e ndo de um objeto real.

A questdo do “real” — esse termo tdo furtivo e escorregadio — ndo deixa escolha a
ndo ser a necessidade de delimitacGes, que busquem ser cerceadoras, sem excluir toda uma
complexidade que o envolve, ja bastante difundida e problematizada.

A problemética posta tem como intuito nos fornecer subsidios para refletir sobre o
que ha de real nas obras do escritor mineiro Luiz Ruffato. A questdo tedrica em torno do
real e da nocdo de mimesis é vasta e se torna notdria ainda em nossos dias, mas, para além
disso, a observamos como uma questdo permanente e altamente reciclavel. Ja que estamos
falando de representacdo e, como observamos, as nocoes de representacdo e de real estéo
prontamente relacionadas.

O realismo é entendido formalmente como escola literaria e apesar de
compreendermos essa nocao, nos utilizaremos da nomenclatura para evidenciar o real na
representacdo — perspectiva do item deste trabalho — em muitos momentos em que nao
temos a existéncia de uma escola literaria. Trataremos mais como uma tendéncia a um
possivel realismo, e assim, nossa reflexdo ndo busca a localizagdo datada de possiveis

realismos, mas observar a discussao sobre o real como uma questao de permanéncia.

%3 |sto continua ndo sendo um cachimbo



66

As formas mutéveis que essas concepgdes realistas trazem nos fazem
contraditoriamente, elencar trés momentos da historia literaria: o realismo historico, o
realismo social da década de 1930 e o realismo-verdade ou realismo de 1970. A escolha se
deu pela representatividade que esses momentos tiveram perante a critica em apontar as
obras de época como realistas, sobretudo pela busca incessante do contexto nas quais eram
produzidas.

Distanciando-nos dessa ideia de escola poderiamos afirmar, assim, que uma
tendéncia realista foi capaz de (res)surgir, a0 menos, em trés momentos de nossa literatura;
com maior destaque, nesse sentido, revistaremos o que significou de maneira ampla cada
um desses momentos com vistas a explorar um possivel retorno do real na
contemporaneidade.

Optamos por tratar de manifestacbes do contexto brasileiro e suas especificidades,
mas as relacbes com outros contextos que foram referéncia para uma dita producédo
“nacional” s3o inevitaveis, como Candido e Castelo se referem na obra Presenca da

Literatura Brasileira: das origens ao realismo — histdria e antologia, no qual afirmam que:

Sob vérios aspectos, 0 romance romantico foi cheio de realismo, pois a
ficcdo moderna se constituiu justamente na medida em quem visou, cada
vez mais, a comunicar ao leitor o sentimento de realidade, por meio da
observacdo exata do mundo e dos seres. Assim foi no século XVIII,
sobretudo com os Ingleses; assim foi na primeira metade do século XIX,
com autores que, embora classificados fregiientemente dentro do
romantismo, e alguns deles de fato ligados visceralmente a estética
roméntica, sdo os verdadeiros fundadores do realismo na ficgédo
contemporanea — como Stendhal e Balzac, na Franga; Gogol, na Russia;
Dickens, na Inglaterra (CANDIDO; CASTELLO, 2008, p. 286).

A problematica em torno do “real”, conforme salientamos, ndo ¢ recente; muito
pelo contrario. Trataremos, sobretudo, desse movimento entre “idas e vindas” no cenario
de discussao da critica e da producdo literaria, o qual se desdobra em torno de possiveis
fases realistas na literatura brasileira.

O inicio do realismo é marcado pelo século XIX, na Franga, e repercute no Brasil,
sobretudo pela influéncia de Emile Zola ou como assinalam Candido e Castello (2008),
“por intermédio dos seus imitadores portugueses”.

E pertinente observar que ha indicios de que, ainda no século XVIII, com o
surgimento do romance enquanto género, de acordo com filosofos, o realismo teria
surgido, pois “certamente o moderno realismo parte do principio de que o individuo pode

descobrir a verdade através dos sentidos: tem sua origem em Descartes e Locke e foi
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formulado por Thomas Reid em meados do século XVIII” (WATT, 1990, p. 14). Na
perspectiva de lan Watt, em seu livro A ascensdo do romance, o “realismo” seria a
diferenca fundamental entre o romance inglés do inicio do século XVIII e o que ja havia
sido produzido até entdo, comprovando, assim, uma possivel ligagdo “necessaria” entre o
género romanesco e o real.

No entanto, apesar dessa insercdo valida a respeito do surgimento de um possivel
realismo, o que marcou esse periodo, denominado de “realismo histérico”, baseia-se em
quase sua totalidade em escritores e obras francesas. Segundo Alfredo Bosi, tal forma de
realismo “aprofunda a narragdo de costumes contemporaneos” (BOSI, 1975, p. 188, grifo
do autor) e quer se livrar dos adornos faceis para captar o real bruto: “esfor¢o-me por
entrar em espartilno e seguir uma linha geométrica: nenhum lirismo, nada de reflexdes,
ausente a personalidade do autor” (FLAUBERT, Correspondéncia 1-2-1885 apud BOSI,
1975).

A problemética do realismo pelo viés dos autores franceses e a prdpria sintese que
nos é apresentada por Bosi pode ser apreendida segundo as longas discussdes contidas na
obra Mimesis, de Erich Auerbach. Esse autor se destaca em nossa problematica, ainda hoje,
por suas inimeras contribuicdes aos estudos filologicos e estéticos sobre a literatura do
Ocidente. A temaética da obra em questdo centra-se na tentativa de mapear a nogdo de
realismo literario, tendo uma perspectiva aparentemente “em constru¢do”, na qual o
avango das obras ¢ que fornece os caminhos de leitura do “realismo” ocidental.

O texto “La mansdo de la Mole” traz as perspectivas de “realismo sério” e de
“realismo atmosférico”, e para comprovar essas hipoteses parte de trechos de obras do
contexto francés e da ascensdo da burguesia na segunda metade do século XIX,
fundamentais para as bases do realismo e da consolidacdo do romance: Le Rouge et le noir,
de Stendhal (1830); Le pere Goriot, de Balzac (1835), e Madame Bovary, de Flaubert
(1857).

Interessa-nos esse texto de Auerbach pelo movimento de leitura que promove ao
discutir o “realismo moderno” com relagdo aos autores supracitados; primeiro com o
cerceamento contextual das grandes revolugdes, da queda de Napoledo, e a tentativa de
demonstrar a relacdo da representacéo da realidade de determinada época em seus minimos
detalhes. Vejamos um trecho em que Auerbach trata dessa ineréncia do contexto no

ficcional:
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Os caracteres, as atitudes e as relacfes das personagens atuantes estdo,
portanto, estreitamente ligados as circunstancias da histéria da época. As
suas combinagBes politicas e sociais da historia contemporanea estao
enredadas na acdo de uma forma tdo exata e real, como jamais ocorrera
anteriormente em nenhum romance, alias em nenhuma obra literaria em
geral, a ndo ser aquelas que se apresentavam como escritos politicos
satiricos propriamente ditos (AUERBACH, 1987, p. 408).

Stendhal e Balzac sdo considerados por Auerbach os fundadores do realismo
moderno, “[...] Balzac que possuia tanta capacidade criadora e muito maior proximidade
do real, tomou a representacdo da vida contemporanea com uma tarefa pessoal e pode ser
considerado juntamente como Stendhal o criador de realismo moderno” (AUERBACH,
1987, p. 419, grifo nosso).

Mas ha diferencas nas maneiras de representar o real entre esses autores; devemos,
para isso, atentar-nos inclusive para as atribuicbes de nomenclatura que destoam na
caracterizacdo de suas produc@es. Stendhal é enquadrado em uma espécie de “realismo
sério”. Essa seriedade estaria relacionada ao modo de representar estritamente vinculado a
um retrato da realidade politica, social e econémica de época.

Ja Balzac ¢ tido como representante do “realismo atmosférico”, pois sua cria¢ao
tem o alcance da transmissao de sensacao ao leitor, em que “[...] ordena de forma diferente,
ou mistura totalmente entre si os elementos fisicos, morais e historicos de um retrato”
(AUERBACH, 1987, p. 422). Esses dois autores — Stendhal e Balzac — sdo exemplos
emblematicos dessa vontade de “representa¢do” do real contemporineo, o retrato parece
ser a estética almejada e a elevacdo do referencial é notadamente essencial.

Flaubert é o ultimo autor discutido nesse preambulo do realismo moderno e
demarca uma diferenca, segundo Auerbach, entre os outros dois autores ja discutidos, pois
Gustave Flaubert é apartidario de um realismo que almeja impessoalidade e objetividade.

A distincdo entre esses autores ndo estaria na representacdo da efemeridade do
cotidiano, da banalidade ou da utilizag&o das referencialidades, mas sobretudo da auséncia
de valores. A tentativa de eximir-se de qualquer opinido sobre 0s acontecimentos e até a
construcdo dos personagens € o que diferenciaria a representacdo flaubertiana da expressa
por Stendhal e Balzac.

Flaubert seria um autor representativo, dentre outros, por essa condicao detalhista e
minuciosa — construtor de pinturas. Roland Barthes analisa o conto “Un coeur simple”, de
autoria de Flaubert, e ndo deixa de elencar os pormenores que compdem a sua

representacéo.
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No Brasil, a influéncia maior e prioritaria desse tipo de producdo se da por volta
dos anos 1880, como atestam Candido e Castello (2008, p. 288): “O realismo e 0
naturalismo principiam oficialmente no Brasil em 1880 e 1881, com as Memdrias
Postumas de Bras Cubas, e O Mulato, de Aluisio de Azevedo, respectivamente”.

Ao tratar de romances lancados na época e do pardmetro made in realismo franceés,
a estudiosa Flora Sissekind, em sua obra Tal Brasil, qual romance?, expde uma
necessidade de equivaléncia das obras brasileiras com as estéticas francesas: “pouco
importava com gquem ou com que romance estrangeiro se estabeleca a analogia [...]. A
ansiedade é tanta que se toma qualquer texto de Zola como exemplo e se tenta
desesperadamente arranjar semelhangas entre ele ¢ seus ‘correlatos’ nacionais”
(SUSSEKIND, 1984, p. 55).

Outra “volta” ao realismo na literatura brasileira da-se nos anos de 1930, marcada
pela preocupagdo com questdes sociais. Candido, em seu livro A educagio pela noite,

afirma que:

O fato mais saliente foi a voga do chamado “romance do nordeste”, que
transformou o regionalismo ao extirpar a visdo paternalista e exoética, para
Ihe substituir uma posigdo critica freqiientemente agressiva, ndo raro
assumindo o angulo do espoliado, a0 mesmo tempo em que alargava o
documento literario por um realismo no uso do vocabulario e na escolha
das situacdes (CANDIDO, 1989, p. 246).

O interesse desses autores esta em transpor para a literatura uma realidade social,
esse periodo se destaca pelo engajamento do escritor com a representacdo de questdes
politicas e sociais da época. Segundo Flora Siissekind (1985, p. 156), “tem voz no romance
de trinta quem é dono de algum saber sobre a terra, a economia, ou quem possui alguma
propriedade”.

Ja a década de 1970 vive outro reaparecimento de tendéncias realistas fortemente
influenciadas pela dic¢do do jornal: “a ficgdo recebe na carne mais sensivel o impacto do

boom jornalistico moderno” (CANDIDO, 1989, p. 253). Em contraponto a censura, a

diccéo enviesada da literatura verdade:

romance-reportagem, conto-noticia, depoimentos de politicos presos,
exilados? Tais opc0es literarias também estariam ancoradas numa reposta
a censura. SO que direta. Se nos jornais € meios de comunicacdo em
massa a informacéo era controlada, cabia a literatura exercer uma funcéo
parajornalistica (SUSSEKIND, 1985, p. 10).
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Apesar de uma vontade latente em representar uma possivel “realidade” por meio
de uma linguagem objetiva ou da intengdo de “copia” do real que rotineiramente ronda a
nocado de realismo, é interessante pensar que, como assinala Flora Sissekind (1984, p. 70),
“entre a experiéncia e sua repeticdo, pelo menos uma diferenga fica estabelecida”. Ou seja,
esses realismos ndo sao iguais, até porque o momento cultural-politico em que cada um
deles se estabelecia era diferente, e isso faz com que apesar, de uma aparente repeticao, a
questdo ndo seja apenas essa, mas a diferenca que os marca.

O realismo historico, o realismo social de 30 e o realismo jornalistico foram os
expoentes que escolhemos para preparar um percurso que chegasse a producao atual com
vistas a avaliar nossa premissa de encontrarmos “(de)novo” uma tendéncia realista € como

essa se mostra na contemporaneidade.

2.3. Constatagdes de uma tendéncia realista na contemporaneidade?

“Se vocé quer dar conta da realidade, precisa ter
instrumentos adequados para apreendé-la”
(RUFFATO, 2011)*.

Interessou-nos, sobretudo, nesse percurso, verificar a permanéncia dessa nocdo de
realismo. Esse breve mapeamento também se faz importante para que possamos fazer
paralelos e marcar a diferenca — entendendo a perspectiva da repeticdo posta por Flora
Suissekind — entre 0 que ja se passou e 0 que esta se construindo contemporaneamente,
considerando, nesse sentido, a disparidade de contextos, mas na trilha de uma possivel
literatura que aparentemente se quer “engajada” e em que as minorias solicitam seu espaco,
querem se “auto-representar” sem a interferéncia “necessaria” de um olhar de fora.

Optamos por direcionar um topico de nosso texto para tratar do “real” na
contemporaneidade, mas ndo podemos deixar de relacionar o que acabamos de discutir e
questionar. Pois, se na contemporaneidade também ha o perigo de uma literatura que se
propde a se fazer “engajada”, como lidariamos com essas producgdes? E o caso de Ruffato?
Nao ha mais censura e ditadura, o direito a “voz” nunca esteve tdo compartilhado — a
tecnologia e o advento da internet contribuem para essa nova figuragdo social — e se nota
gue h& uma consciéncia que quer participar, que quer fazer literatura, que deseja fazer a

diferenca. E, nesse sentido, Luiz Ruffato afirma:

> Disponivel em: <http://escritablog.blogspot.com.br/2011/01/entrevista_29.html>. Acessado: em 03 jun. de
2011.
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entdo é evidente que a literatura tem uma func&o social, tem uma funcéo
de modificacdo. N&o é ela que vai fazer a revolucdo, ndo é ela que vai
mudar a realidade concreta. Nao é essa a funcdo dela. Mas eu acho que
ela tem essa funcdo de mudar as pessoas, 0 que ja € imensamente grande.
(RUFFATO, 2010)>.

Essa funcionalidade da ficcdo, pelas palavras do autor, pode chegar a incomodar
um pouco, se tivermos como prisma a ndo funcionalidade préatica da literatura. O realismo
de Ruffato parece estar atrelado a uma ideia de representacdo de uma realidade social de
determinado grupo, o0 que ndo aparenta ser algo tdo distinto das apostas de outras épocas
gue evocam a realidade social como ponte para a realizacdo estética. Mas essa realizacao
estética € 0 que nos interessa: como essa ficcdo estd atrelada a esse real a ponto de
pesquisadores e criticos endossarem essa perspectiva como viés de leitura da obra
ruffatiana?

O retorno do “real” ganha destaque na cultura contemporanea pela abordagem de
Hal Foster, em seu livro The Return of the real®. A perspectiva discutida pelo autor gira
em torno de um possivel real traumatico. A revisitacdo do realismo e do iluminismo como
categorias negligenciadas sdo realizadas para dar luz a genealogia pop como difusora de
aspectos complicadores para as categorias postas anteriormente. Segundo o autor, essa

genealogia pop tem o argumento de que:

[...] imagens sdo ligadas a referentes, a temas iconograficos ou coisas
reais do mundo, ou, alternativamente de que tudo que a imagem pode
fazer é representar outras imagens, de que todas as formas de
representacdo (incluindo o realismo) sdo codigos de auto-referéncias.
(FOSTER, 2005, p.183)

Em entrevista a Denilson Lopes pela revista Margens, Foster busca explicitar em
que se pautaria esse “retorno do real” pelo viés de um real traumatico e aponta para “um
real que pode tanto perfurar a representacdo quanto estilhacar a simulacdo” (FOSTER,
2005, p. 13).

Segundo o estudioso, a ideia de real na maior parte das analises realizadas pauta-se
na imagem ou como referencial ou como simulacro, termo este entendido como copia da

realidade.

>*Disponivel em: <http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=4427>. Acessado em: 10 jun. de 2011
*® O retorno do Real.
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O realismo traumatico, de Hal Foster, parte de uma pressuposi¢do lacaniana e vé
como elemento constituinte do trauma a questdo da repeti¢do. “Aqui a repeticdo ¢ tanto
uma drenagem do significado quanto uma defesa contra o afeto [...]” (FOSTER, 2005,
p.165) e, para melhor entendermos essa pressuposicdo, o autor observa que quanto mais ha
a repeticdo de imagens abjetas e medonhas, menos se choca, diminuindo os efeitos que
essas imagens tém naqueles que a olham.

A questao do objeto e do olhar também sdao marcas do “retorno do real”, parece
haver uma espécie de negociacdo do olhar consideravel. No contemporaneo, o fascinio
pelo objeto coloca o olhar do sujeito sobre o objeto como ndo sendo o Unico valido, o olhar
do objeto sobre o sujeito passa a ter dimenséo, colocando em voga a questdo do anteparo:
“Assim, mesmo que o olhar capture o sujeito, o sujeito pode domesticar o olhar. Esta ¢ a
funcdo do anteparo: negociar uma rendi¢édo do olhar, como em uma rendicéo de alguém
armado” (FOSTER, 2005, p.170).

Os questionamentos chegam, entdo, aos dias atuais, quando se repensa a relevancia,
a necessidade, ou a (re)descoberta de uma tendéncia que perpassa uma gama de escritores
dos nossos dias; sobre isso, nos indagamos: por que voltar a um possivel realismo? Em
entrevista ao professor italo Moriconi, o critico Luiz Costa Lima responde um
questionamento que se faz, a nosso ver, interessante. Para ele, a relevancia da discusséo
estaria, sobretudo, no debate tedrico da literatura de hoje no que tange ao “real” e ao
“realismo” e, ainda nesse sentido, a indaga¢do giraria em torno de um possivel retrocesso,

ou na ingenuidade intelectual desse debate. Assim, arguido, Costa Lima responde:

Sintetizo a pergunta na formulagdo: ‘Falar em real hoje seria um
retrocesso, por reconferir substancia ao que supostamente esta fora da
linguagem?”. Digo veementemente, ndo. O grande teste para o tedrico e 0
critico da literatura consiste em saber estabelecer a conexdo de seu objeto
primeiro com o real. [...] ndo me nego a tratar do real porque ele ndo é
literatura, como tampouco reduzo a literatura como experiéncia estética.
Estes sdo erros absolutamente simétricos. (LIMA, L. C., apud BASTOS,
2010, p. 64, grifo do autor).

Ao mesmo tempo em que afirmacgdes desse tipo demonstram a consolidacdo de
propostas que pensam a representacdo da realidade, a existéncia de um realismo e o
interesse de pesquisadores que se debrucam sobre o “real” também lhes impde a dificil
tarefa de ndo cair no engodo, no simplismo de relacionar o literario com o referencial e ndo

acrescentar ao que ja foi discutido. Sob a perspectiva de que nos dias atuais ha um tipo de
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realismo, ndo seria prudente, entdo, pensar no que justificaria ver o realismo (de)novo
nessa nova geragao de escritores?

Apesar de todas as consideracdes feitas a respeito dos diversos tipos de “realismos”
citados, entendemos que as condi¢cdes sociais e politicas da época influenciam a
concretizacdo de uma conceituagdo formal desse realismo. Partindo dessa premissa, como
¢ possivel “ler” a presenca do real, hoje, nas narrativas contemporaneas? Que configuragao
de realismo se pode depreender dos textos ficcionais contemporaneos que integram o
projeto literario Inferno Provisorio, de Luiz Ruffato? Nossas observacfes giram em torno
de uma questdo que se coloca: € possivel identificar outros modos de ser realista?

O boom realista volta em cena na contemporaneidade muito pautado na imagem, na
midia, nos filmes; quanto mais realista a cena, mais publico, mais vendagem, mais
interesse. Prova dessa condi¢do sdo os reality shows, programas de auditério e a internet,
que igualmente colocam o “eu” como eixo das relagdes em blogs, fotologs e paginas
pessoais de todos os tipos. Essa explosdo biografica na televisao e na internet parece surgir
de incessantes transformacdes da vida contemporanea, estando a exposi¢do e interacao
midiatica dentre essas transformacfes. Tais mudancas também tém impacto direto na
maneira contemporanea de narrar, de modo que a “escrita de si” toma lugar privilegiado,
bem como os relatos de viagem, as cartas, os diarios intimos, as produ¢Ges memorialisticas
etc. A narrativa ganha contornos de atenc¢do ao “eu”, fazendo com que o eixo principal, e
muitas vezes motor dessas narrativas, passe a ser o “eu” ficcional e até “real” com sua
identidade fragmentada.

No texto j& mencionado, “Realismo sujo e experiéncia autobiografica”, Beatriz
Jaguaribe afirma que “tais escritos e imagens do ‘eu’ postos em circulacao pelos diversos
meios midiaticos assinalam novas imbricacdes entre o publico e o privado; o ficcional e 0
real” (JAGUARIBE, 2006, p. 110). Essas imbricag¢des entre o ficcional e o real fazem com
que haja uma preocupacéo, por parte de estudiosos e criticos em torno do tratamento dado
ao “real” pelo ficcional.

N&o teriamos, nesse momento, segundo Schgllhammer, a tentativa de revitalizar o
realismo historico e voltar a uma concep¢do de “pintura” mimética do real, mas no lugar
disso, o realismo contemporaneo “visa a realizar 0 aspecto performatico e transformador
da linguagem literaria e da expressao artistica” (SCHOLLHAMMER, 2004, p. 226, grifo

nosso). E isso nos faz pensar em como isso se daria no caso de alguns escritores
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contemporaneos; em especial, como essa performance® se realizaria na producdo do
escritor Luiz Ruffato.

Erik Schgllhammer, no texto, “O realismo de novo”, elenca alguns escritores da
contemporaneidade, com destaque para Jodo Gilberto Noll, Marcelino Freire, Dalton
Trevisan, Marcal Aquino, Marcelo Mirisola, Fernando Bonassi ¢ André Sant’Anna. O
autor enumera esses escritores contemporaneos para justificar e elucidar toda uma ligagao
com a imagem, com o cinema, com a midia, com um novo real. André Sant’Anna e suas
repeticdes expressariam o “real traumatico” e a impossibilidade, por vezes, de narrar. E
além desses autores anteriormente citados, destaca Luiz Ruffato que, em sua perspectiva,
estaria para a condicdo de um novo regionalista, proposicdo a qual se mantém nos
postulados do pesquisador, por observar obras que estdo em uma perspectiva pendular, em
um transito espacial entre o urbano e o rural.

O que nos chama atencdo na descricdo do pesquisador é que Ruffato teria uma
forma literaria experimental e “com sua aguda consciéncia poética da linguagem, mantém
ndo s6 o compromisso com a realidade, mas procura formas de realizacdo literaria ou de
presentificagdo nao representativa dessa mesma realidade” (SCHLLHAMMER, 2009, p.
79). Apostando nessa perspectiva, o critico aponta Luiz Ruffato como herdeiro da tradicao
realista. Basta saber, entéo, partindo desse pressuposto, observar de que modo Ruffato cria
esse efeito de realidade.

Para a discussdo de uma possivel tendéncia realista na contemporaneidade nos
pautaremos no projeto Inferno Provisorio, a fim de observar como essa obra incorpora a
nocdo de real. O projeto em que nos deteremos tem peculiaridades com relacdo a sua
composigdo, pois, apesar da nogdo de “unidade” que a ideia de projeto traz em Ssi, a
composicao dessa obra é estilhacada. Ela é composta de restos de histérias, da mistura de
tempos, da aglomeracdo de narradores, da auséncia de perspectivas, da decomposicdo de
memorias, de personagens que se desdobram e de muitas simultaneidades na representacéo
de uma realidade.

A auséncia de um “narrador central” e de um “personagem principal” faz com que
se passe a observar com mais atengdo a perspectiva ideoldgica do projeto: a de representar

a classe operaria. A indefinicdo de um rosto, de uma caracterizacdo, passa a ser a definicao

%" Para refletir sobre a nog&o de performance em termos tedricos, nos apoiamos dos pressupostos de Richard
Schechner (2003, p.26), para quem, “Mostrar-se fazendo é performar: apontar, sublinhar e demonstrar a acéo.
Explicar acdes demonstradas ¢ o trabalho dos Estudos da Performance”. Neste sentido a questio estaria para
a ordem de uma espécie de realizagao do “real” pela escrita.
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da multiplicidade que compde a massa. A ficcdo incorpora esse desejo e representa essa

condicéo desfocada:

E eram tantos os nomes, tantos os rostos e tdo pouca a ciéncia, que
renunciou a singularizar a fisionomia de cada um daqueles bichinhos que
habitavam os corredores da casa. Quando necessitado, ordenava, ‘Filho,
1sso assim e assim’, ‘Filha, isso assim e assado’, e candeava suas
afeicdes, mais pelas criacdes e pela lavoura que pela prole, que aquelas
dao trabalho, mas alegrias, e essas decepcbes apenas (RUFFATO, 2005,
p. 16).

O trecho da obra Mamma, son tanto felice (2005) nos é propicio para pensar 0s

varios rostos e nomes que perdem, pouco a pouco, a ideia de singularizacdo. N&o temos a

personificagao de um “tipo”, ndo temos herois, temos a tentativa de representagdo do povo.

A coletividade assume um papel estético de desprendimento com a historia, ndo fixar o

enredo em um personagem faz com que esSses personagens possam se reconstruir mais a

frente. A perspectiva do escritor para essa elaboracéo é a de que:

Como se trata de um romance coletivo, nenhum personagem se sobrepde
ao outro, mas as histérias se comunicam e 0s personagens reaparecem.
Trata-se de algo como um mosaico, onde, se visto de perto, temos uma

leitura, se visto de longe, essa leitura se amplia e se espraia...
(RUFFATO, 2011c)*®.

A familia italiana representada no primeiro fragmento, “Uma fabula”, de Mamma,

son tanto felice (2005) reaparece no primeiro fragmento, “Mirim”, do ultimo volume

Domingos sem Deus (2011), como podemos constatar:

Pratico, o Pai Micheletto velho, costumava apascentar 0s nenéns: seis,
sete meses passados, se 0 raio continuava a berrar na hora de mamar,
encilhava o cavalo numa sexta-feira, e, terno-gravata ia na Rua registrar
0 novo Micheletto, nomes brincando na cabeca. Frente ao tabelido, a
pergunta, “Como é que vai chamar?”, acabrunhava-se, e, para nao vender
Xucro, sacava o primeiro parente e o homenageava, aliviado. (RUFFATO,
2005, p. 15)

E mundio!, e passa a divisa do Rubens Justi, e a dos Chiesa, e a do
Orlando Spinelli e dos Bicio, e a do seu Beppo Finetto, e a dos
Micheletto, E italianada! E o Mirim gente, o Mirim!, Al4 ele!, E, Mirim,
apeia ai, vem tomar café com a gente! (RUFFATO, 2011, p.18)

58

Disponivel

em:

<http://gl.globo.com/platb/maquinadeescrever/2011/12/09/ficcao-de-luiz-ruffato-

permanece-fiel-a-classe-operaria/>. Acessado em: 23 de dez. de 2011.
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Essa € s6 uma mostra das reminiscéncias que se cruzam, de personagens que se
desdobram e isso pode ser entendido como algo que potencializa a nogdo de projeto,
podendo se localizar por esse modo de constituicdo, fragmentada, mas a0 mesmo tempo
coerente. Lembrando que estamos tomando como ponto de partida o conjunto Inferno
Provisorio, os fragmentos, se lidos separadamente e sem seguimento, fornecem outras
perspectivas de leitura.

A performance da linguagem é a saida de leitura de Schellhammer para caracterizar
um “novo realismo” e, a nosso ver, ¢ possivel um didlogo com a producdo fragmentada de
Ruffato. A construcdo do real, na obra de Ruffato, é baseada em fatos corriqueiros em que
o banal é, por si, suficientemente intrigante. Pensemos na elaboracdo dessa linguagem
performatica a partir de dois fragmentos que compdem o Inferno Provisério. O fragmento
“A solugdo”, do segundo volume O mundo inimigo (2005), ¢ “A homenagem”, do terceiro
volume Vista Parcial da Noite (2006).

A primeira historia, “A solug¢do”, nos apresenta a personagem Hélia e o seu desejo
desesperado de sair do Beco do Zé Pinto, local onde vive, e de singular importancia para a
constituicdo do Inferno Provisorio. Deixar 0 beco parece ser o motor da vida de Hélia, que
comenta com as amigas: “As vezes acho que nunca vou conseguir... E tudo tdo dificil!
Conseguir o qué, Hélia?, perguntou Maércia. Sair... sair desse beco... dessa vida...[...]”
(RUFFATO, 2005, p.69).

A vontade de mudanca €é tanta que a moca ndo consegue estabelecer envolvimento
com rapazes que nao tenham poder aquisitivo para tird-la do lugar em que vive. A
vergonha do beco e essa angustia de estar onde ndo se quer fazem com que ela fantasie
uma realidade e é, justamente, o fato que interpela esse sonho que nos interessa.

Enquanto imagina-se em uma festa, na qual é cortejada pelos rapazes e, €
convidada para dancar com um moco loiro, alto e de olhos azuis, a realidade em sua volta
desponta como algo perfurante. O devaneio e a fabulacdo estdo diretamente ligados ao
estereotipo de um mundo “magico”, mas esse sonho é brutalmente entrecortado por sua

realidade banal:

Vou te matar, desgracada!, e gritos, gritos histéricos, e barulho de
vasilhas desabando no chdo, um tapa, outra tapa, a mulher se
desvencilha, corre para fora, as criangas choram, Larga a mae, pai!
Largal, E o Zé Bundinha, minha nossa senhora!, o coracio
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disparado, as pernas bambas, ele a alcanca, Acudam, Acudam, que
ele estd me matando! Larga a made, pai, larga ela! Para, zé
Bundinha, para! Chama a policia!, Para, Zé Bundinha! Chama a
policia!, ele vai matar a dona Fatima! Hélia espia pela janela-
veneziana (RUFFATO, 2005, p.71, grifo do autor).

A partir da perspectiva de um olhar contaminado que “espia” pela janela é que
temos a configuracdo de um conflito no beco, entre Zé Bundinha e Fatima. Hélia, que tanto
odeia aquele lugar, € quem parece impregnar o seu olhar e contar aos leitores o que vé. A
discussdo é o motivo da interrupcdo brusca do sonho de Hélia, por isso tdo significante
para a narrativa € que transpassa “o real” por uma realiza¢do literaria que incomoda.
“Banalidade” representada que se distancia da banalidade da escrita. Detalhes narrativos e
ao mesmo tempo toda a simultaneidade da cena demonstrando a acdo, 0 que se passa, O
modo como acontece a partir da visdo da personagem que esta de “fora” da discussao.

A mesma discussdo, o mesmo fato, reaparece no fragmento “A homenagem”, mas
agora pela perspectiva de outro olhar. Sera que podemos considerar como a mesma briga?
O olhar parece mudar quase tudo, o discurso é muito proximo ao ja apresentado, 0s
detalhes estdo postos de modo muito semelhante, mas a reescrita a partir de outro ponto de

observagdo faz com que a apresentagdo da discussdo se torne “outra”.

Vou te matar, desgracada!, berra, Fatima escapa, derrubando
vasilhas, Socorro!, Zé Bundinha a alcanga na sala, desfecha-lhe um
tapa, outro, em desespero Teresinha agarra-se as pernas do pai,
Larga a méae, larga! a mulher se desvencilha corre para fora,
Isidora chora, Acudam, que ele estd me matando!, Larga a mae,
pai!, larga ela! Zunga: Péara, Zé, para! Bibica: Chama a policia,
minha nossa senhora! Dona Olga: Para, Zé! Hilda: Chama a
policia! Ele vai matar a Fatima! (RUFFATO, 2006, p.36, grifo
do autor).

O olhar agora para o fato é de Fatima, aquela mesma descrita pelo olhar de Helia no
primeiro fragmento. No decorrer de todo o fragmento temos flashes da vida de Fatima, que
¢ “homenageada” — justificando a escolha do titulo — como a “Rainha do carnaval -
Cataguases 1956” (RUFFATO, 2006, p.36), apaixonada pelos dias de folia, mas que aos
poucos vai sendo sufocada pelo casamento, pelos filhos, pelo problema do alcoolismo do
marido e pela necessidade de trabalhar para o sustento da familia.

Fatima é vitima da agressdo do companheiro, é aquela que berra, que vé os filhos

chorando e que implora por ajuda. O olhar é refratado, assim como o real. O processo de
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representacdo passa a requerer perspectivas multiplas, a linguagem parece ser tdo agressiva
como a prépria acdo de Zé Bundinha.

Ao apostar em uma narrativa “agressiva”, podemos relacionar essa perspectiva com
a posicdo de leitura assumida por Flavio Carneiro (2005, p.71), no texto “A palavra como

arma”, em que, ao tratar da obra Eles eram muitos cavalos (2001), de Luiz Ruffato, afirma:

Aqui, a arma € a propria linguagem literaria, veloz e maltipla, incisiva,
aglutinadora de outras linguagens — da poesia, do jornal, da televisdo, do
ensaio —, como peguenas bombas prestes a explodir na sensibilidade, e na
consciéncia, do leitor.

Ainda sobre os fragmentos escolhidos e sobre a nogdo de real, devemos salientar
que a “repeticdo” moveu nossa aten¢do para a comparacao entre os fragmentos, que de
repeticdo, como ja salientamos tem muito pouco ou quase nada. A nocao de repeticdo nos
leva para duas questdes ja apresentadas: a de “real traumatico”, de Hal Foster, e a ideia de
“performance” da linguagem, de Karl Eric Schgllhammer.

A linguagem como performatica é a proposicdo de Schgllhammer e abre caminho
para intertextualidades com referéncias que toquem na questdo da performance aliada a
linguagem. A obra Performance como linguagem, de Renato Cohen (2002, p.74), traz
consideragdes acerca da performance que nos interessa: “a repeticdo como elemento
constitutivo talvez seja uma das caracteristicas mais marcantes da performance”.

A histéria de Fatima é repleta de referencialidades, as alusdes as mdsicas de
carnaval séo provas da costura de uma constitui¢cdo narrativa entrecortada a marchinhas de
época. O motivo da briga entre Fatima e Zé Bundinha poderia ter se dado pelo interesse de
Fatima na homenagem que foi divulgada no radio “de volta aos velhos carnavais!
Promogdo “A Rainha do Carnaval”! Ligue para nos e pegue seu convite, que da direito a
um acompanhante! Com patrocinio do Armazén do” (RUFFATO, 2006, p.38, grifo do
autor).

A intertextualidade com o carnaval vem com o uso de melodias famosas como “O
abre alas/ que eu quero passar” (RUFFATO, 2006, p. 38) e as marchas se tornam a
costura de perspectivas borradas. Historias dentro de historias em que se compde uma
colcha de retalhos. A utilizacdo de letras de musica ndo estd no texto como elemento
externo assumido, mas como pertencente a estrutura narrativa, elemento incorporado,

“restos” de referencialidade.
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A nogdo de “restos” ¢ evidenciada por Florecia Garramufio, que destaca uma
mudanga tanto na literatura brasileira quanto na literatura argentina, segundo a qual postula
que a producdo ficcional dos anos 70 a contemporaneidade tem uma forte tendéncia a

alimentar-se de restos do real:

Uma literatura que trabalha com restos do real. Seria possivel se referir
dessa maneira a uma lenta transformacao do estatuto do literario que vem
se manifestando nas praticas de escrita desde os anos 1970 do século XX
acompanhada a partir de algumas experimentag@es radicais acontecidas
durante a década de 1970 e, com maior forca, na década de 1980
(GARRAMUNO, 2011, p. 32, grifo nosso).

A ideia de restos para a pesquisadora estd relacionada a narrativas que
desestruturam géneros e subjetividades; a utilizacdo da primeira pessoa, embora nao se
detenha necessariamente a pulsédo biogréafica; e a obras que se utilizem de referencialidades
contemporaneas a escrita, locais reais, fatos comprovaveis, nomes de pessoas, etc.

A menc¢édo ao baile de carnaval nos leva a um espaco “Ah, o Clube do Remo!
Acertando o feitio, Ah! O Clube Social! provando o vestido, Ah, as festas!” (RUFFATO,
2006, p.38) tido como destaque para a sociedade de Cataguases. A questdo é que quase
tudo pode ser verificado; o espaco do clube®, por exemplo, estd ao dispor do leitor
interessado, com fotos, nomes dos componentes e até proximos eventos, relacionando-se a
essa perspectiva de “restos do real” a partir da utilizagdo de elementos da “realidade”. O
romance passa a ser um espaco de experimentacdo que lida com a ficcionalizacdo desses

restos.

> Disponivel em: <http://www.cluberemo.com.br/index.html>. Acessado em: 14 jun. de 2011.
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3. O GENERO ROMANCE: ATE QUANDO UM ROMANCE E ROMANCE?

3.1. Um passeio pelo romance...

“Agora, romance, nos moldes tradicionais,
certamente ndo €. Mas também ndo é uma
reunido de contos ou novelas... é outra
coisa...” (RUFFATO, 2011c)%.

Neste capitulo buscaremos analisar melhor a forma “romance”, questdo que
sobressai nos depoimentos do escritor Luiz Ruffato, como uma necessidade perene da
contestacdo pela prépria forma. Primeiramente, nos propomos a fazer um “passeio” sobre a
forma do romance, para que tenhamos subsidios para dizer do que se trata, quais fei¢oes
tem e como se apresenta. No segundo item do capitulo nos propomos a seguir uma pista
deixada por Ruffato com relacdo a sua producdo: a ideia de “instalagdo literaria”. Por fim,
propomos discutir a nogdo de instalagdo no romance como algo que possibilita testar a
propria configuragdo do romance.

A tentativa de pensar o romance enquanto género e adentramos na questdo visando
0 contemporaneo impde a necessidade de um percurso para conhecer mais sobre o género,
observar transformagdes a fim de evidenciar mudancas.

Partimos do pressuposto de que ainda ha muito que se dizer e conhecer de um
género tido como “contaminado”, assim como ha muito ainda que observar para o sujeito
representado por meio desse instrumento. O romance enquanto portador de categorias
plasticas, volateis, hibridas serd o nosso objeto de estudo. E, assim, surge a necessidade de
limita-lo; mas, entdo, como definir o que é romance? Muitas ja foram as tentativas de
cercear uma conceituacdo. No maximo, contudo, o que se detecta é a enumeracdo de
caracteristicas que compdem, ou ndo, 0s romances. Assim como 0 sujeito, 0 romance
passou por diversas transformacdes, sejam elas sociais, politicas, culturais, por influéncia
de fatores externos que modificam o individuo e o romance em suas respectivas
interioridades.

As tentativas de reduzir esse género a caracteristicas gerais e comuns pertencentes a

todos os romances levam os criticos a admitir a incomoda posi¢do de impossibilidade de

% Disponivel em:  <http://gl.globo.com/platb/maquinadeescrever/2011/12/09/ficcao-de-luiz-ruffato-

permanece-fiel-a-classe-operaria/>. Acessado em: 23 de dez. de 2011c.



81

estabelecer uma forma estrutural e rigida do romance, devido a sua plasticidade e a
capacidade de mutacao.

As consideracGes de Mikhail Bakhtin acerca do romance nos propdem algumas
questdes importantes para o0 seu estudo, sobretudo a constatagdo de que enquanto género
nao se encaixa em uma “forma”. A estabilidade de outros géneros coloca o romance numa

condig&o diferente:

Ele é o Unico nascido e alimentado pela era moderna da histéria mundial
e, por isso, profundamente aparentado a ela, enguanto que os grandes
géneros sdo recebidos por ela como um legado, dentro de uma forma
pronta, e s6 fazem se adaptar — melhor ou pior — as suas novas condi¢des
de existéncia. (BAKHTIN, 1988, p. 398).

As repetidas “novas” condi¢des de existéncia parecem estar intimamente ligadas a
necessidade de um novo individuo; a subjetividade da condi¢cdo humana molda a existéncia
do romance. Talvez por isso esse nosso “passeio pelo romance” seja tdo entrecortado com
a formacéo e a crise do sujeito, estabelecendo inegavelmente ligacdo com o real e com a
construcdo de subjetividades.

O romance tem seu marco de fundacéo, se assim podemos dizer, ancorado em outra
categoria também demasiadamente complexa: o realismo. E a nossa aposta para o
desenvolvimento deste capitulo acaba perpassando esse real “colado” a nog¢@o de romance,
mas sem a perspectiva de um realismo pautado na configuracdo de uma escola literaria, e
sim nos efeitos narrativos. Assim sendo, discutiremos o ato de narrar, tdo caro ao romance,
antes tomado pela narrativa oral. Observaremos no decorrer de um percurso historico-
critico como a nogdo de romance nos é apresentada; qual a diferenca entre o romance e a
epopeia; quais as “finalidades” desse género; quais as suas especificidades.

Em “O Narrador”, Walter Benjamin descreve, fundamentalmente, dois tipos de
narradores andnimos: “o viajante”, capaz de transmitir uma histéria de porto em porto, € 0
“trabalhador enraizado a terra”, que repassava uma historia tradicional de geragdo em
geragdo. Como consequéncias do trabalho, trocando mercadorias nos portos, os viajantes
existentes na época contribuiram com a narrativa oral, favorecendo o contato fisico que
promovia o intercdmbio ndo s6 material, como também de experiéncias e de contar
historias. Walter Benjamin relaciona o trabalho manual com a arte de contar historias. Para
0 autor, as narrativas sdo produzidas de modo natural ou espontaneo, facilitando a

compreensdo e a internalizagdo do ensinamento transmitido. O narrador, nesse contexto, “é
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um homem que sabe dar conselhos. Mas, se ‘dar conselhos’ parece hoje algo de antiquado,
¢ porque as experiéncias estdo deixando de ser comunicaveis” (BENJAMIN, 1994, p. 200).

Benjamin afirma que, desde o surgimento do romance, a narracdo entra em
declinio, nesse sentido, seu ponto de observacao privilegia o narrador oral. O ato de narrar
também se desloca depois da experiéncia da guerra mundial, em que um grande nimero de
mortos € registrado, e, com isso, os individuos mudam o comportamento de forma
significativa.

O periodo de guerra contou com a utilizacdo de armas bélicas e maquinarios
mutilando militares e cidaddos. Consequentemente, as pessoas retraidas pelo grande
namero de catastrofes, silenciaram-se. A partir do siléncio quase unanime, as construcoes
das narrativas também sofreram mudancas que provocaram o distanciamento entre as
pessoas, sugerindo, entdo, o fim das narrativas orais. A mudanca comportamental é
explicada por Benjamin no trecho: “no final da guerra, observou-se que os combatentes
voltavam mudos do campo de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia
comunicavel” (BENJAMIN, 1994, p. 201).

Assim, a tradicdo de contar historias oralmente sofre um consideravel declinio,
sobretudo com o surgimento da classe burguesa e com o aparecimento da “maquina” ¢ da
indUstria. As relacdes sociais comegam a perder espaco para uma sociedade individualista.
Esse fato interessa por vermos como se configura esse novo modo de narrar, esse narrador
solitario, cuja existéncia € determinada historica e socialmente. Segundo Benjamin (1994,
p. 201), “A origem do romance ¢ o individuo isolado, que ndo pode falar exemplarmente
suas preocupacfes mais importantes e que ndo recebe conselhos nem sabe da-los”. A
faculdade de intercambiar experiéncias de vida, caracteristica dos narradores anénimos, vai
perdendo o sentido com o surgimento do romance.

Temos, a partir da visdo de Benjamin, a configuracdo de dois narradores: o
primeiro € o narrador tradicional, que tem uma natureza de coletividade, agregada da
oralidade, como ja referenciado acima; e temos também o narrador do romance que nos
coloca uma natureza individual e solitaria.

O impasse que se retém do texto de Benjamin é o momento pds-guerra e a
impossibilidade de narrar experiéncias. Mesmo com a necessidade de narracdo, como
narrar?

A narracdo foi também uma categoria discutida por Jack Goody, no texto “Da

oralidade a escrita”, em que se parte do pressuposto de uma espécie de desmistificacéo da
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noc¢do que temos de epopeia. H& um trabalho de constatacdo critica de que a epopeia nao
seria um traco caracteristico das culturas puramente orais, contrariando e desestabilizando
algumas percepcdes consolidadas para a critica moderna e contemporanea.

As complexas nocdes de verdade e mentira também sdo abaladas. Investe-se na
averiguacao de cinco tipos de narrativas, sendo elas: a epopeia, 0 mito, a lenda, fabula e
narracdes biograficas. A distingdo entre verdade e ndo verdade é mais essencial do que a
discussao de uma verdade objetiva discutida por um ponto de vista filosofico, por exemplo.
E, para tanto, ha a necessidade de uma distin¢éo discursiva e transcultural.

Embora a pergunta sobre a origem de algum género pareca ser sempre hipotética,
retoma-se novamente a discussdo por meio de Walter Benjamin e a sugestiva indicacéo do
fim romanceado aparecimento do romance pelo fim da arte de narrar. No entanto, essa
construcdo é colocada em xeque por uma interessante colocacdo de Lévi Strauss, na qual
esse autor observa o mito como o ponto de partida para o romance, contestando essa ciséo.
A narracdo, ao contrario do que Benjamin pontua, é vista por Goody como estimulada pela
escrita.

A justificativa maior na consolidacdo do romance é a organizagdo ou reorganizagéo
de uma narragéo, narracdo esta sem a interrupcdo imediata do interlocutor, prezando por
uma distancia entre aquele que narra e seu publico.

Ainda nessa busca da formacdo da identidade do romance € que se levanta a
questdo do tardio aparecimento dessa forma narrativa e suas possiveis causas. A grande
aposta esta relacionada com a relacdo da narrativa com a mentira: “ndo se tratava de uma
coisa séria” (GOODY, 2009, p. 53).

Uma das marcas a gauche que o romance carregou em sua consolidacdo € a ideia
de desprestigio, devido ao fato de mulheres — no Ocio — lerem, escreverem e
acompanharem os romances. O romance era caracterizado como “menor” assim como as
mulheres. A marginaliza¢ao do género estd embutida na afirma¢do de que “na Europa do
século XVII os leitores de ficcdo eram em sua maioria mulheres; os romances franceses
sempre eram escritos por mulheres, e eram ainda estas que constituiam o publico principal
dos romances ingleses do século XVIII” (GOODY, 2009, p. 55).

Destacam-se, ainda no texto de Jack Goody, as relacfes que se faz com o “real”. O
romance “‘romantico”, segundo o autor, € tido pela critica como um simulacro da vida real,
um disfarce. Essa relagdo com o real nos chama a atencdo e faz com que pensemos nas

palavras finais do texto, no qual Goody diz que “O relato de um acontecimento nunca é um
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acontecimento. E quando uma narragdo nao pretende ser nem mesmo isso, porém se
declara explicitamente inventada, a situacdo ¢ ainda mais ambigua” (GOODY, 2009, p.
67).

O realismo nos ajuda a pensar essa relacédo do romance do século XVIII e escrituras
anteriores. Com o realismo, had uma espécie de consolidacdo e afirmacdo dessa nova
configuracdo mutante. Alguns estudiosos chegaram a afirmar, a partir de uma perspectiva
histérica do romance, que “consideraram o ‘realismo’ a diferenca essencial entre a obra
dos romancistas do inicio do século XVIII e a fic¢do anterior” (WATT, 1990, p. 12).

Uma diferenca latente entre o romance e a epopeia sdo as personagens. A
personagem da epopeia sdo 0s grandes criadores, sdo seres sobrenaturais, deuses,
apresentando a magnitude de um discurso de grandes herois. Tratam-se de personagens
inteiros, acbes com duracdo limitada, 0 que marca também uma distancia consideravel
entre aquele que Ié e o que esta sendo narrado. Esse género j& estabelecido pode ser

observado por um prisma de tragos que o constituem:

Do ponto de vista de nosso problema, a epopéia, como um género
determinado se caracterizava por trés tragos constitutivos: 1. O passado
nacional épico, o “passado absoluto” segundo a terminologia de Goethe e
de Schiller, serve como objeto da epopéia; 2. A lenda nacional (e ndo a
experiéncia pessoal transformada a base da pura invencdo) atua como
fonte da epopéia; 3. O mundo épico é isolado da contemporaneidade, isto
é, do tempo do escritor (do autor e dos seus ouvintes), pela distancia
épica absoluta (BAKHTIN, 1998, p. 405).

A nocdo de distancia observada por essas colocacfes acerca da epopeia faz com
que pensemos na condicdo distanciada do género. A epopeia nos chega como género
pronto, que tem principios rigidos e perfeitos, segundo Bakhtin (1998, p. 407), cujo “traco
constitutivo é a relagdo do mundo por elas representado no passado absoluto das origens
[...]”. O passado — plano das memorias grandiosas — marca outra diferenca fundamental
entre essas distintas formas. Esse passado é absoluto e, sendo assim, satisfaz-se em si, sem
a necessidade de pensar o presente ou o futuro, o inacabado néo lhe serve.

Cabe, no entanto, entender que os géneros surgem, modificam-se e até desaparecem
devido a necessidade de existéncia e de representacdo do homem no mundo. Logo, cabe
cogitar a mudancga de valoragdo do tempo pelo homem.

O modelo temporal épico, sobretudo pela sua categoria de imutabilidade, perfei¢éo

e distanciamento, passou a ndo servir, pois “o modelo temporal do mundo modifica-se



85

radicalmente: este se torna o0 mundo onde ndo existe a palavra primordial (a origem
perfeita), e onde a ultima ainda nao foi dita” (BAKHTIN, 1998, p. 419).

A distincdo temporal é importante para demonstrar uma das possiveis delimitacdes
entre a epopeia e 0 romance; de maneira muito interessante, Luckacs diferencia ndo sé os

géneros, mas 0 seu comportamento:

A epopéia da forma a uma totalidade de vida fechada a partir de si
mesma, 0 romance busca descobrir e construir, pela forma, a totalidade
oculta da vida. A estrutura dada do objeto — a busca é apenas a expressao,
da perspectiva do sujeito, de que tanto a totalidade objetiva da vida
quanto sua relagdo com os sujeitos nada tem em si de espontanemente
harmonioso [...]. (LUKACS, 2006, p. 60).

Assim, temos mudancas nao s6 na forma ‘“romance”, mas também em seu
conteddo. O individuo representado é consideravelmente mais préximo do leitor; a
personagem parece ser tdo real quanto qualquer outro ser humano; os impasses sofridos
pelas personagens representadas sdo expressos por essa forma; o objeto da representacao,
entdo, é rebaixado, ndo sdo mais os grandes herdis encenados, ndo sdo mais as condicdes
divinas que estdo sendo narradas, mas sim 0s problemas corriqueiros, as fragilidades
humanas. No texto “Fic¢do”, a autora Catherine Gallagher (2009, p. 646), ao falar das
personagens do romance, deixa clara a diferenciacido que objetivamos explicitar: “De mais
a mais, diferente dos herois tragicos ou lendarios, as personagens do romance, em regra,
eram pessoas comuns, ignoradas pela Historia”.

H& no romance a tangibilidade do objeto narrado — antes distante — para uma
transposicdo atual; a exposicdo de uma condicdo que interpela o leitor, pois ele pode se
reconhecer por algum dos tracos narrados.

Podemos, entdo, depois de pensar na questdo do “narrar”, e depois de adentrarmos
um pouco mais em uma distingdo a qual consideramos necessaria, que € a de romance e
epopeia, chegar a premissa de que a existéncia e a consolidagdo do romance estdo ligadas a
uma “necessidade” do sujeito. Necessidade essa que, assim como o romance, ¢ mutavel,
plastica, inconclusa. Percorrendo algumas tonicas do romance, poderemos perceber tal
afirmacéo. O contexto cultural, social e até mesmo econdmico de cada uma dessas tonicas
traz valores externos que modificam essas necessidades.

O romance € capaz de educar, € perigoso, tem a possibilidade de “esquecimento” ¢

entrega total daquele que 1. O homem necessita dessa possibilidade, ora como educagao
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da sensibilidade, ora como busca de identidade ou como questionamento. Uma continua
linha de necessidades que, somadas as incertezas e duvidas do homem, coloca em
funcionamento — por meio da ficcdo, de suas personagens, em um tempo e espaco
ficcionais — uma historia narrada. O homem e a sua necessidade de “outro real” para
estabilidade do seu mundo palpavel, real. O questionamento sobre a esséncia das
materialidades, sobre os limites dos proprios sentimentos sdo necessidades que 0 romance
pode traduzir.

A necessidade de ficcdo, bem como da propria literatura ja sdo defesas antigas do
critico Antonio Candido, que busca em seu texto “O direito a literatura” tecer uma
aproximacéo entre o direito a literatura e os diretos humanos; nesse texto, ainda, o autor
coloca que o direito a arte ndo seja negado a nenhum ser humano e que equivalem a esse
direito, os direitos basicos do individuo, como alimentacdo, vestuario, &gua e moradia e
etc. Mas, para além disso, o homem precisa do “ilusério” da arte, do maravilhoso das
historias, da musica. O sonho passa a ser prova de que 0 homem necessita da fabulacéo.

O romance talvez traduza muito das possibilidades do ficcional. E a capacidade
volatil do “romance”, de ndo se encaixar em uma forma, pode ser o principal componente

para essa capacidade hibrida de incorporagdo de outros géneros:

O romance esta ligado aos elementos do presente inacabado que ndo o
deixam se enrijecer. O romancista gravita em torno de tudo aquilo que
ndo esta ainda acabado. Ele pode aparecer no campo da representacdo em
qualquer atitude, pode representar os momentos reais da sua vida ou fazer
uma alusdo, pode se intrometer na conversa dos personagens, pode
polemizar abertamente com os seus inimigos literarios, etc. (BAKHTIN,
1998, p. 417).

As necessidades se transformam no proprio motivo de existéncia do romance.
Movem essa capacidade mutavel, pois fazem com que ele se renove constantemente.
Talvez, por isso, possamos 0 considerar como um género da temporalidade presente, uma
necessidade.

A composi¢do de um texto, liter&rio ou ndo, é cercada pela necessidade da
composicdo de planos, planos estes que devem ser pacientemente desenhados para que o
processo de significacdo ocorra. De acordo com Anatol Rosenfeld, o Unico elemento
sensivelmente dado ao texto sdo os “sinais tipograficos impressos no papel”, e essa questdo
apesar de tdo cara a obra literéria, ndo teria funcdo especifica em sua constituicdo, salvo

“que se trate de um texto concretista”.
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O desenhar das linhas precisa, necessariamente, ser construido com bases fortes que
consigam uma espécie de “ligagdo” natural entre a escritura e aquele que a desvenda. Toda
a coeréncia do enredo, o tempo, 0 espaco e a casualidade dos acontecimentos narrados sao
fortalecidos por uma das rasuras mais evidentes, impressas no papel: trata-se da
personagem de ficcdo. E por meio da personagem de ficcdo que a camada imaginaria,
ainda na interpretacao de Rosenfeld, “se adensa e se cristaliza”, e acreditamos que seja por
meio do personagem do romance que as necessidades do individuo tomem forma.

A personagem aproxima a sua vivéncia do leitor e a pde em confronto com a
experiéncia do outro, provocando, por vezes, em seus leitores, uma espécie de
identificacdo. Ainda no sentido de uma possivel “identificagdo” ¢ importante notar as
consideracGes de Catherine Gallagher, para quem essa nogéo de identificacdo causou certa
problematica para os pesquisadores e relevou uma necessidade perene de uma distingéo
evidente entre “a personagem de ficgdo” e “a pessoa”.

Tal embaralhamento se deve ao fato, sobretudo, de uma mudancga na composic¢ao da
personagem que, segundo Barthes, “deixou de subordinar-se a agdo, encarou
imediatamente uma esséncia psicologica” (BARTHES, 1980, p. 29). Acresce-se a isso a
problematica de ndo haver a elaboracdo de um estatuto ontoldgico das personagens.

Ao tratarmos do personagem de ficcdo, mais especificamente com relagcdo ao
romance, € importante pontuar alguns aspectos: primeiramente, a importancia da
compreensdo da personagem de ficcdo como uma composicdo ficcional finita; outro
aspecto relevante é observar a passagem dos herois tragicos ou lendarios que, no romance,
se colocam como pessoas comuns.

A “pessoa comum” denota a plena ebulicdo das complexidades de um ninguém, a
personagem passa por uma espécie de corte transversal que tem o intuito de expor por
meio de si, um processo de individualizacéo.

Que tipo de individuo acredita ser o0 homem do século em que o romance de fato
consegue sua ascensdao? Essa é uma questdo central para que possamos compreender o
momento em que se busca a individualidade. Estamos em uma sociedade cujo lema é o
progresso € que também precisa estabelecer os limites entre o “eu” e o outro. Um homem
que esta descobrindo a técnica, entrando em contato com a ciéncia, tomando consciéncia
da sua importancia enquanto produtor de conhecimento, percebendo e vivenciando
mudangas, transformacdes sociais, culturais. O livro ganha o peso real de mercadoria e,

entdo, temos o inicio da circulacdo do romance.
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Segundo Nancy Armstrong, no texto “A moral burguesa ¢ o paradoxo do
individualismo”, a moral burguesa pode ser entendida “como nossa forma especifica de
pensamento magico, € o romance como seu modo de difusdo mais eficaz”
(ARMSTRONG, 2009, p. 337).

Partimos, por conseguinte, da constatacdo da necessidade do romance, apontado
como difusor de ideias por Nancy Armstrong. Mas como poderemos constatar, mais do
que difusor, o romance nessa época € necessario como “educador”. Como se comportar em
sociedade? Como se comportar nos grandes saldes do século XIX? Como manter esse
contrato social que passa a ser imposto a mim? N&o queremos aqui simplificar o poder da
arte, muito pelo contrario, de fato ndo é a esséncia de existir de qualquer producdo artistica
ensinar de modo pragmatico. Mas as bases de uma sociedade em formacao passaram por
esses guestionamentos. E o romance tentou, por meio de suas possibilidades, explorar
essas situacoes.

O que poderia ameacar essa comunidade em formacdo deveria ser expurgado,
escondido, exonerado. A relacdo entre romance e real também tem foco em grandes
narrativas que tentavam descrever com pormenores a sociedade ficcionalizada. A
necessidade de individualidade do periodo burgués requer a ligagdo com o real. O homem
ainda tem a percepc¢do de unicidade, apesar de ja conceber a separacdo entre ele mesmo e
Deus.

A descoberta das maquinas, os transportes cada vez mais rapidos, a prosperidade de
uma sociedade que agora passa a ter a necessidade de uma vida privada. A crianca deixa de
ser um “adulto pequeno” e passa a ser tratada como tal. E poderiamos entender melhor essa
nova condic&o individual e mesmo de espacgo privado com essa breve citacdo de lan Watt,

constante no texto “A experiéncia privada e o romance”:

A secularizagdo do pensamento que acompanhava a nova filosofia tendia
a seguir na mesma dire¢do: produziu um mundo centrado basicamente no
homem e no qual o individuo era responsavel por sua prépria escala de
valores morais e sociais. (WATT, 1990, p. 154).

Falamos, entdo, do surgimento do romance enquanto género, falamos dos contextos
Franca e Inglaterra, mas como o romance chega ao Brasil? Que leitor ele encontra aqui?

Refacamos o questionamento: o romance encontra leitores no Brasil?
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E o romance chega ao Brasil, segundo Antonio Candido, numa sociedade ainda
pouco urbanizada; é no periodo roméantico que se alarga a visdo da terra e do homem
brasileiro devido a imaginacéo de alguns ficcionistas.

O tema é o amor, muitas das caracteristicas dos romances “brasileiros” estdo
arraigadas em significacOes europeias, afinal ainda estamos nos localizando enquanto
nacdo, enquanto brasileiros, enquanto romancistas e leitores. Mas ainda ha sede, sede de

algo que constitua um sentido para essa nacao:

No Brasil, 0 romance roméantico, nas suas produgfes mais caracteristicas
(em Macedo, Alencar, Bernardo Guimaraes, Franklin Tavora, Taunay),
elaborou a realidade gragcas ao ponto de vista, a posicdo intelectual e
afetiva que norteou todo 0 nosso Romantismo a saber, o nacionalismo
literario. Nacionalismo, na literatura brasileira, constituiu basicamente,
como vimos, em escrever sobre coisas locais; no romance, a
consequéncia imediata e salutar foi a descri¢cdo de lugares, cenas, fatos,
costumes do Brasil. (CANDIDO, 1975, p.112)

Notemos, entdo, que o romance nasce com a necessidade de nacionalismo. O
romance chega, consequentemente, ao século XIX por intermédio da significacdo por meio
de uma narrativa de uma histoéria que ainda “vacilava”, ainda estava acontecendo, ainda
estava se consolidando. Temos um contexto em que a imprensa funciona como vitrine para
esses autores; em que os lacos abstratos estdo no sentido de brasilidade das produc@es e
que a tematica que rege 0s romances na maioria das vezes é o amor.

O amor é o sentimento que faz as amarras de um ideério de nacdo. Somos, pois,
consumidores, mas até que ponto somos também produtores de ficcdo? A luz do externo,
das influéncias das nacBes mais desenvolvidas é que vamos alimentando em nossa ficcdo
as tentativas de uma produgdo brasileira.

A gangorra entre a filiagdo ao estrangeiro — 0 padrdo europeu — e a tentativa de
estabelecer algo tipicamente nacional coloca-se como uma das fissuras do romance
brasileiro. Esta é, certamente, uma recorréncia na literatura brasileira, pois a existéncia do
movimento modernista no século XX tambeém se baseia nesses principios.

No inicio dessa nacionalizacdo, ha a discussdo da propria identidade de uma
literatura brasileira ou de uma literatura escrita no Brasil. Notoriamente, ha dificuldade em
se estabelecer esse nacionalismo e s o artista conseguiria desbravar e representar a nossa

natureza, seja pelo sublime, seja pelo pitoresco. A compreensao do pitoresco e a tensdo que
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ele guarda é algo extremamente importante de ser evidenciado. E o artista, ainda segundo
Candido (1980, p. 740), tem um papel fundamental:

[...] o escritor, numa determinada sociedade, é ndo apenas individuo
capaz de exprimir a sua originalidade (que delimita e especifica entre
todos), mas alguém que desempenha um papel social, ocupando uma
posicao relativa ao dos leitores ou auditores.

O escritor tem uma funcéo social importante nesse contexto, é responsavel pela
captacdo de uma 4urea nacional. Mesmo que passando por uma espécie de representacdo
da representagdo, se assim podemos dizer, com o olhar contaminado da leitura de
romances europeus, € esse artista que olha para essa natureza e tenta traduzir como algo
tipicamente brasileiro.

Pensando nas personagens, em nosso caminho pelo romance, faz-se interessante
atentarmos ao comentério de Candido (1975, p. 112), no qual afirma que “o romance nio
poderia realmente jogar-se desde logo ao estudo das complicacdes psicoldgicas”. O leitor
desse romance necessita, nesse momento, dessa simplicidade representacional, o romance
é quase imagético, demonstra certa preocupacgao com esse leitor.

Rapidas transformac@es, essa € a grande chave dos nossos Ultimos comentarios.
Nesse breve passeio pelo romance passaremos do contexto de consolidacdo da nacdo e
entramos em uma espécie de colapso, em varios sentidos: na economia, na arte, na cultura
em geral. O periodo de vanguarda e de p6s- modernismo sdo0 momentos marcados pela
nogdo de perda de linearidade.

O inicio do século XX apresenta transformacfes rapidas em todos os sentidos. A
eletricidade, o automovel, o avido, as industrias, as grandes cidades, tudo leva 0 homem a
incorporar a velocidade ao seu dia-a-dia. Todos os avangos do pensamento, da ciéncia e da
tecnologia concorrem para a euforia em que viveu a sociedade europeia no inicio do século
XX. Uma das reflexdes que nos vai interessar nesse sentido € feita por David Harvey
(1992, p. 240, grifo nosso) em seu livro Condi¢do pos-moderna, obra na qual nos aponta

que:

A expansdo da rede de estradas de ferro, acompanhada do advento do
telégrafo, do desenvolvimento da navegacdo a vapor, da construcdo do
Canal de Suez, dos primordios da comunicagdo pelo radio e da viagem
com bicicletas e automdveis no final do século, mudou o sentido do
tempo e do espaco de maneiras consideraveis.
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S&o justamente as mudancas que fazem com que as necessidades se transformem e
que o romance também mude, e mude em grandes proporcdes. Isso provoca, nesse
momento, 0 que 0s criticos chamam de crise da representacdo, pois ha uma necessidade de
rever 0 modo como até ali se representou a realidade na ficcdo. A mudanca na percepcao
do tempo e do espaco se da pelas possibilidades tecnoldgicas e também pela possibilidade
de transporte cada vez mais efetiva e rapida. Duas categorias que, até entdo, estdo bem
estabilizadas precisam ser repensadas e, obviamente, passam pelo crivo da arte que é

critica e autocritica:

Todas essas transformagdes criaram uma crise de representacdo. Nem a
literatura nem a arte podiam evitar a questdo do internacionalismo, da
sincronia, da temporalidade insegura e da tensdo, no ambito da medida
dominante de valor, entre o sistema financeiro e sua base monetaria
tangivel (HARVEY, 1992, p. 238).

O que antes era necessariamente ordenado, um acontecimento depois outro, nesse
momento pode ocorrer de modo simultaneo. Pode ser isso, mais aquilo e mais aquilo. O
cubismo é um dos movimentos vanguardistas que pode simbolizar de modo interessante
essa superposicdo. Nos pressupostos de Telles, em seu livro Vanguarda européia e
modernismo brasileiro, o cubismo por influéncia da arte africana teria se caracterizado
pelo abandono da perspectiva classica e pela busca da multiplicidade de perspectivas. O
nome do movimento adveio do fato de, nas telas, preponderarem as formas geométricas,
com a técnica da justaposicdo ou montagem, em que se correlacionam elementos
heterogéneos, sem ligacGes diretas entre si, por meio da liberdade, da desarticulacdo das
imagens-choque, que promovem o efeito de simultaneidade ou de pluralizacdo de
perspectivas.

Passamos por um periodo em que hd uma mudanca na representacdo, a
transferéncia dos “cenarios fixos ¢ homogéneos” para uma avalanche de mudangas que
prezavam pela “multiplicidade de espagos distintos que variavam com a mudanga de
humor e de perspectiva da consciéncia humana” (HARVEY, 1992, p. 241). Assim, surge
um novo contexto no qual o romance serd importante, pois com essas mudancas o
individuo perde referéncias de estabilidade — temporal e espacial — e a identidade desse

sujeito sofre abalos que sdo motivados por questdes maltiplas.
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3.2. O romance via instalacdo literaria

“Eu penso que quando uso o termo ‘instalacdo
literdria’ estou, na verdade, tentando chamar a
atencdo para a forma do livro, mais que o
conteudo. [...] Ao autor resta apenas trabalhar
com o material fragmentado de ruinas”
(RUFFATO, 2011a)®.

Instalacdo € um termo que comumente é utilizado no campo das artes plasticas ou
das artes visuais. Mas o que é uma instalacdo? Como definir uma possivel instalacdo
literaria? O conceito € caro ao conjunto de obras do escritor mineiro, Luiz Ruffato, que
declaradamente assume a apropriacdo do termo para suas obras ficcionais como: “espécie
de ‘instalacdo literaria’ [...] uma radicalizacdo antropofagica, em que varias maneiras de
abordar a realidade sio testadas [...]” (RUFFATO) %.

O autor defende um trabalho de experimentagcdo, por meio da linguagem, e se
utiliza do pressuposto da “instalacdo”. Buscando entender um pouco mais da utilizacdo do
termo no contexto das artes plasticas e visuais, observamos que uma conceituacdo para o
termo ndo é algo simples — a propria condicdo experimental da arte contemporanea leva a
essa dificuldade de conceituacdo univoca. Entretanto as ideias de hibridismo das formas,
de heterogeneidade dos contéudos sobrepostos sdo caracteristicas que perpassam o0
conceito, e que podem ser evidenciadas na construcdo narrativa de Ruffato, sendo propicia

a aproximacao. Segundo a Encicoplédia Itad cultural de Artes Visuais:

O termo instalacdo é incorporado ao vocabuléario das artes visuais na
década de 1960, designando assemblage ou ambiente construido em
espacos de galerias e museus. [...] As ambiguidades que apresenta desde a
origem ndo podem ser esquecidas, tampouco devem afastar o esforco de
pensar as particularidades dessa modalidade de producédo artistica que
lanca a obra no espago, com o auxilio de materiais muito variados, na
tentativa de construir um certo ambiente ou cena, cujo movimento é dado
pela relacdo entre objetos, construcbes, o ponto de vista e o corpo do
observador. Para a apreensdo da obra € preciso percorré-la, passar entre
suas dobras e aberturas, ou simplesmente caminhar pelas veredas e trilhas

81 Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <franciele_queiroz@yahoo.com.br>
em 15 jul. 2011a.

%2 Disponivel em: <http://www.claudianina.com.br/eemc_proposta_cnpg.html>. Acessado em: 15 out. 2010.
A declaracdo de Ruffato refere-se mais detidamente a obra Eles eram muitos cavalos (2001), mas
acreditamos que essa mesma concepgdo seja passivel de leitura nas obras que compdem a pentalogia Inferno
Provisorio.
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que ela constréi por meio da disposicdo das pecas, cores e objetos (ITAU
CULTURAL)®%,

Poderiamos entender o conceito como uma constituicdo efémera, em que cada olhar
parece modificar, construir sentidos outros aquela elaboragéo artistica. A utilizacdo do que
é hibrido potencializa o estranhamento e, ao mesmo tempo gera o reconhecimento. O
continuo, uniforme, homogéneo nédo tem lugar nesse tipo de hospedagem artistica.

O que pode ser, pode também deixar de ser em pouco tempo ou em simultaneidade.
Esse deslocamento pode aproximar quem olha, lanca-lo para uma realidade indizivel. A
instalacdo, a heterogeneidade dos elementos que compdem uma obra que langa méo desses
artificios é a prdpria realidade, apresenta-se como realidade. Ndo mais representacdo, mas
apresentacdo de uma realidade.

O caos, a (des)organizacdo, os flashes, os fragmentos de objetos transferem a
mimetizagcdo de uma realidade para mostrar-se, em si, como realidade — ou o desejo de se
configurar como tal. A linguagem extrapola a representacdo passando a ser, simplesmente
a ser, sem a necessidade de representar.

A miscelanea na elaboragdo de uma ideia, 0s varios suportes, as texturas, as cores,
0s objetos geram uma sensacao de ambiente. Na instalacdo, por vezes, nos vemos imersos
e proprios constituintes da ideia construida. Instalar-se pode ser uma das possibilidades
desse modo de elaboracdo artistica. Aquele que olha passa a ser aquele que age € a
condicdo de compartilhamento, uma consequéncia. Na instalagdo, o receptor é chamado a
participar, ele faz parte da montagem da obra.

A escolha desse tipo de narrativa — “experimental”, ligada ao conceito de instalagao
— se faz importante na contemporaneidade, e, assim, se manifesta, pela necessidade de
questionamento de condi¢Ges que em algum momento ja foram estanques mas que em
nossos dias devem ser relativizadas e discutidas, como, por exemplo, as no¢oes de espago e
tempo. Outra categoria passivel de questionamento por meio da instalacéo é a propria arte.

Na perspectiva de Luiz Ruffato, “a linguagem acompanha essa turbuléncia — ndo a
composicdo, mas a decomposi¢do” (RUFFATO, 2008, p.323). Categorias até entdo,
relativamente estaveis — como 0 espaco e 0 tempo — sdo construidas e a0 mesmo tempo

demolidas, postas em conflito com a realizacdo da linguagem. Talvez a instalacdo propicie

%Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbe
te=3648>. Acessado em: 15 de jan. 2012.
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a diminuicdo da capacidade de delimitacdo de cada coisa, fazendo com que a nossa
propenséo de racionalizar e separar os elementos se mostre praticamente inexistente.
Podemos nos perguntar: como esses conceitos seriam questionados ja que a propria
realizacdo da instalacdo requer um espaco € um tempo determinado, mesmo que seja
fragmentada tanto a nocdo de espaco quanto a de tempo? As consideracbes de Homi
Bhabha em seu livro O Local da Cultura (BHABHA, 1998, p. 19) apontam para as

questdes lancadas:

[...] encontramo-nos no momento de transito em que espaco e tempo se
cruzam para produzir figuras complexas de diferenga e identidade,
passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo. 1sso porque ha
a sensacgdo de desorientacdo, um distarbio de diregdo [...].

A instalacdo é um acontecimento que esta sempre no liame do provisoério. O tempo
é aquele do acontecimento, do olhar para obra, do caminhar pelos objetos, da fruicdo em
meio ao caos, da tentativa de juncdo do fragmentario.

Hélio Qiticica foi um artista plastico de destaque no cendrio brasileiro com projecéo
internacional e, é definido, por vezes, como “muito atento aos processos artisticos proprios
de sua época [...] criou obras com os mais diferentes materiais, incluindo os efémeros e os
considerados pouco nobres. Em meados de 1960, introduziu as manifestacdes ambientais,
precursoras das atuais instalacées” (BOHNS, 2005, p.190 grifo do autor).

Oiticica permeou varias préaticas artisticas com dinamismo, um artista performatico,
pintor, escultor e engajado com o proposito de liberdade da expressdo artistica, da
construcdo de uma experiéncia enquanto criacdo ou enguanto participante da obra. Nos
interessa observar algumas das caracteristicas que esse artista pensa e reflete acerca de sua

obra:

N&o se trata mais de defini¢Bes intelectuais seletivas: isto é uma figura,
aquilo é pop, aquilo outro é realista — tudo isso € espurio! O artista hoje
usa o que quer, mais liberdade criativa ndo é possivel. O que interessa é
justamente jogar de lado toda essa porcaria intelectual, ou deixé-la para
0s otarios da critica antiga, ultrapassada, e procurar um modo de dar ao
individuo a possibilidade de “experimentar”, de deixar de ser espectador
para ser participativo. Ao artista cabe acentuar este ou aquele lado dessas
ordens objetivas (OITICICA, 2006, p. 148).

Vivéncia, experiéncia e interacdo sdo as marcas das producdes artisticas de Qiticica

como, por exemplo, O Parangolé. Uma espécie de arte ‘vivida’ que exigia a presenga, um
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participante para que a obra tomasse uma dimenséo de existéncia pela experiéncia. O corpo

toma a condicdo de pressuposto para existir:

[...] Oiticica coloca, pela primeira vez, as experiéncias trazidas de seu
contato com a escola de samba Mangueira e com o samba, numa primeira
tentativa de “presentear” objetivamente essas vivéncias. Com isso, ele
extrapola as barreiras das artes plasticas e vai ao encontro da arte como
vida, trazendo elementos de diferentes significados para sua obra.
Misturando poesia, danca, musica e elementos ready-made, Oiticica
aproxima-se de uma arte total, na qual a experiéncia e o elemento que a
vivéncia possibilita se confundem com uma maneira de mexer ndo apenas
na forma, mas sobretudo, no conceito e na estrutura de arte (FILHO,
2010, p. 20).

O conceito que surge a partir da obra Parangolé é o de penetravel. A ideia do
penetravel se caracteriza pela relacdo entre o espectador e a obra numa condi¢do de
integracdo completa, na qual o espectador é imerso em uma pulverizacdo de perspectivas.
Ha uma espécie de quebra com o que se espera de uma obra de arte.

O tempo da instalacdo € o presente ao acontecimento e 0 que se retém desse tempo
presentificado sdo as sensacBes. O registro passa a ser também a acumulacdo de
fragmentos, restos de lembrancas, pedacos de momentos na tentativa de captura do
“instante”.

O espaco, que ¢ uma instancia tida como “determinada”, pode transformar-se no
mais indeterminado possivel, sobretudo pela nocdo de interacdo do publico com a obra
instalada. E um espaco que se desvela a partir dos olhos, da percepcéo, daquele que o nota.
A percepcao de angulos regulares, linhas retas, medidas simétricas, distancias equivalentes,
perspectivas que divergem e acrescente-se a isto a possibilidade do som, por exemplo,
assim ha uma configuragdo de um espaco mutavel.

O improviso, o arranjo, o inconcluso, a indistin¢do entre inicio e fim fazem com
que a realizacdo espacial possa parecer, por vezes, desarticulada. A relacdo com essa
producdo deve partir do pressuposto de ndo passividade.

A realizacdo artistica em si também é questionada, sobretudo quando contraposta
ao que ja se considerou arte. H4 um alargamento das concepcdes de arte, pois as
delimita¢des formuladas ja ndo se sustentam, ndo compreendem o objeto. O que considerar
arte e o que néo considerar partindo das especificidades da instalagdo? As dificuldades de
conceituacdo sdo imanentes as proprias terminologias, como sabemos, mas a tenséo se
estabelece a partir do momento em que ha interacdo e em que ndo ha uma receita, uma

formulacdo que dé conta das possibilidades da instalacéo.
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As consideracOes de Fernanda Junqueira (1996) nos ajudam a entender como essa
técnica artistica chega as discussao tedrica contemporanea e justifica a indefinicdo de

alguns aspectos:

A denominagdo “Instalacdo” costuma abranger genericamente um sem
namero de experiéncias diversas na arte atual. Mas o que seria real e
finalmente uma Instalacdo? Land Art, obras “in situ” ou ambientais
seriam pensaveis conceitualmente como tal? Que tipo de experiéncia
legitima abrange? Como se trata de experiéncia muito recente da Arte
Contemporanea, sdo poucas as referéncias a recorrer, tanto praticas como
tedricas. Além da pouca distancia e pouco recuo temporal, para avaliar
mais criteriosamente toda essa produgdo (JUNQUEIRA, 1996, p. 552).

Um problema que se coloca aqueles que se propdem a pensar “instalagdo” e
também a contemporaneidade é que os conceitos ndo sdo estaveis, e que essa falta de
cerceamento pode lancar as teorias para o lugar comum. Pois, se as delimitacbes se
abalam, pode-se chegar a acreditar que qualquer manifestacdo se tranforme em arte, mas o
trabalho do critico e daqueles que realizam essa técnica é tentar forjar perspectivas que
deem conta de seus complexos e inovadores objetos. Mesmo que sempre algo escape e que
haja a necessidade constante de reavaliacdes.

A arte deve ser vista como um conjunto de rela¢cbes com o mundo. A proposta aqui
desenvolvida faz com que voltemos as observacdes de Antonie Campagnon, em seu texto
Exaustdo: pés-modernismo e palinddia, no qual, aborda um questionamento pertinente aos
termos utilizados para designar a arte, a saber, p6s-modernismo ou pds-modernidade que
incluiria ndo s6 a literatura, mas as artes plasticas, talvez a musica e seguramente a
arquitetura e a filosofia.

Mas o que nos interessou foi o enfoque no poder de auto-destruicdo que essas
I6gicas que buscam cincunscrever periodos e épocas trazem em si e, para isso, partimos da
sintese que Compagnon faz das ideias de Lyotard na obra La condition Posmoderne (A
condigdo p6s-moderna) em que, “segundo ele [Compangon referindo-se a Lyotard], a pos-
modernidade se identifica com um estado de crise generalizada da legitimidade dos
saberes, com a desestabilizacdo dos grandes determinismos” (COMPAGNON, 2010,
p.125).

Nos arriscamos a afirmar que a auséncia desses determinismos faz com que

percebamos os abalos de nog¢bes — como as de arte, tempo, espaco entre outras — como
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pontes, elemento de transi¢do para o didlogo entre as mais diversas areas do conhecimento
e, também, que aceitemos a existéncia de um fluxo de ocorréncia sempre desconhecido.

Abismos ou a propensdo a eles € o que imaginamos quando nos vemos frente a
perda de um controle imaginario. O modo que 0 homem tem para representar 0 que vive
também beira a esse abismo. Entender e lidar com mudancas, com uma invasdo de
elementos novos no cotidiano, faz com que o0 mundo, 0 homem e a arte se transformem.

A “instalagdo” — e, aqui, objetivamos ndo limitar essa no¢do somente a producgéo
das artes plasticas, mas remeter também a instalacdo literaria — tem como forte tendéncia a
contaminacdo. Ha a subversdo de paradigmas que tentam sustentar, por exemplo, a
hierarquizacédo entre objetos, estudos, areas e entre as ciéncias.

Essa condicdo contaminada da arte pode ser vista nas observacdes de Flora
Sussekind (1987), que, em seu livro Cinematografo das letras: literatura, técnica e
modernizacdo no Brasil, prenuncia concepg¢des que comprovam essa ideia de interlocucao
entre saberes de areas distintas, aqui pautando-se na relacdo literatura e outras areas ao
notar “um traco que lhe sera bastante caracteristico: o dialogo entre forma literaria e
imagens técnicas, registros sonoros, movimentos mecanicos, novos processos de
impressao” (SUSSEKIND, 1987, p. 18).

Chega-se a um ponto em que se questiona qual é o substrato. Partindo desse
pressuposto do hibrido, a contaminacdo dos elementos passa a ndo deixar que essa
classificacho se mostre. A colagem, a apropriacdo que sdo tendéncias na
contemporaneidade e se mostram como possibilidades de organizacéo.

Para entender melhor essa contaminacdo nas artes plasticas, nos utilizamos da fala

de Hélio Oiticica:

A participacdo do espectador é fundamental aqui, é o principio do que se
poderia chamar de “proposig¢des para a criagdo” que culminaria no que
formulei como antiarte. N&o se trata mais de impor um acervo de ideias e
estruturas acabadas ao espectador, mas de procurar pela descentralizacéo
da “arte”, pelo deslocamento do que se designa como arte, do campo
intelectual racional para o da proposicdo criativa vivencial, dar ao
homem, ao individuo de hoje, a possibilidade de “experimentar a criagdo”
de descobrir pela participacdo, esta de diversas ordens, algo que para ele
possua significado (OITICICA, 2006, p. 148, grifo nosso).

Essa relagdo de varios mecanismos para a constru¢do de uma ideia nos remete a

proposicdo de leitura do filésofo Giorgio Agamben (2009) em seu livro O que é o
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contemporaneo? e outros ensaios. Em um dos ensaios que compdem essa obra temos “O
que ¢ um dispositivo?” e o desdobramento da andalise do termo nos interessa ao pensar
nessa contaminacdo, nesse hibridismo e na proposicdo de uma rede de conexdes.

Segundo Agamben, a contemporaneidade é um espaco marcado pela presenca de
dispositivos: “desde que apareceu o homo sapiens havia dispositivos, mas dir-se-ia que
hoje ndo haveria um sO instante na vida dos individuos que ndo seja modelado,
contaminado ou controlado por algum dispositivo” (AGAMBEN, 2009, p. 42). A
contaminacdo aqui esta para a ordem da relacdo entre o homem e os dispositivos, que
podem assumir as formas mais variadas, linguisticas e ndo-linguisticas, e que se
caracterizam pela unido de elementos que podem ndo ter semelhancas e que causam
processos de subjetivacao.

A perspectiva de Agamben realiza uma andlise conceitual do termo “dispositivo”,
tendo em vista a utilizagdo do termo por Foucault e a sua reeincidéncia em varios textos do
autor. Busca-se também a possivel “fonte” do termo que antes, segundo esta perspectiva de
analise, foi tomado como positive. A utilizacdo do termo positivé pode ter sido
influenciada por Jean Hypolite, que Foucault referendava como “o meu mestre”.

Ap0s esse breve predmbulo, voltamos a discussdo central da proposta de Foucault,
que apesar de ndo definir formalmente, esbogou algumas delimitagdes, em entrevista, do

que viria a ser esse disposito que aqui se faz nosso interesse:

Aquilo que procuro individualizar com este nome §é, antes de tudo, um
conjunto absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituicdes,
estruturas  arquitetonicas, decisbes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposic@es filosoficas, morais e
filantrépicas, em resumo: tanto o dito como o néo dito, eis os elementos
do dispositivo. O dispositivo é a rede que se estabelece entre estes
elementos [...] (FOUCAULT apud, AGAMBEN, 2009, p. 28).

Ao pensarmos nas condi¢des que se colocam para o “dispositivo” 0 vemos como
um conjunto, mas um conjunto de estranhos e carregado de uma perspectiva politica. Uma
rede, para usarmos o termo foucaultiano, em que os discursos se contaminam. E todos
esses elementos que se “unem” tornam-se dispositivos e acrescente-se a isso a maior
caracteristica de um dispositivo: o poder.

A questdo da subjetivacdo do sujeito é essencial para a discussdo de Agamben, ja
que, por meio da existéncia desses “controles”, 0 individuo muda sua postura e sua relagdo

com o mundo passa a ser, necessariamente, outra, ¢ um processo de afetacdo do sujeito: “o
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dispositivo é, antes de tudo, uma maquina que produz subjetivaces e somente enquanto tal
é também uma méquina de governo” (AGAMBEN, 2009, p.46).

O dispositivo de Agamben consegue estabelecer uma relacdo aproximada a nogéo
cristd. O cristianismo é utilizado para evidenciar um tipo de discurso que é envolto da
nog¢ao de “controle”; discutindo regras e imposi¢des existentes nas praticas religiosas 0 que
nos faz remeter, necessariamente, a figura do sagrado.

A reconstrucdo da abordagem de Agamben, nesse sentido, nos foi propicia por
considerar um encaminhamento “contradispositivo” de leitura, que consideramos, ser
interessante para a propria nogdo de instalacdo: o conceito de profanacéo.

O conceito de profanacdo vai de encontro a dissolucdo de separagdes rigidas. E
reduzir a fragmentos os liames, considerar o hibrido e deixar de considerar hierarquias. No
sentindo politico, coloca em xeque a condi¢do entre 0 que é 0 que ndo € literario, o que é
arte e 0 que nao € arte. A profanacdo, nesse sentido, tem como pressuposicao a condicdo de
“desfazer” e “relativizar” formas postas de modo rigido.

E essa caracteristicas contradispositiva da teoria de Agamben que nos interessa,
essencialmente pela aproximacdo do conceito de profanacdo ao que estamos considerando
aqui como instalacdo, e nesse sentido, estamos concebendo o conceito a partir da
aproximacao das artes plasticas com a literatura.

Andrea Saad Hossne no texto “Acumulacdo e desestabiliza¢do da forma narrativa
atual”, nos da indicios de que a questdo da profanacdo no objeto literario pode ser uma

leitura viavel no contemporaneo:

a presenca do ready-made, recurso que nada tem de novo, desde que
surrealistas e dadaistas o colocaram na ordem do dia da criagdo artistica,
mas que, retomando o contexto dessa producdo brasileira recente,
estabelece uma espécie de “sobreproblematizacdo” da questdo das
categorias estaveis, das percepcdes confiaveis, das divisbes fixas, uma
vez que €, no nivel dos recursos e procedimentos, um desdobramento, um
espelhamento do problema maior que parece presidir a estruturagéo
dessas obras: o mundo que desestabiliza a forma e olhar do leitor
(HOSSNE, 2010, p.166, grifo nosso).

A apropriacdo da matéria pronta, para a arte, deslocada de seu contexto “original”,

evidencia a nogdo de ready-made que estd diretamente relacionada as obras artisticas de
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Marcel Duchamp®. A desestabilizagdo do olhar do leitor é contrastada, na visdo da autora,
pelo acimulo: “¢ ela a propria [a acumulacdo] o principio estruturante que formaliza essa
crise da experiéncia e da subjetividade” (HOSSNE, 2010, p. 169).

Voltaremos a discutir a ideia de romance contemporaneo, no préximo item, no
qual, analisamos um fragmento do Livro das Impossibilidades (2008) e o relacionamos

com essa premissa da instalagédo que expusemos.

3.3. Testando a plasticidade do género

“A unidade ¢ toda estilhacada, fragmentada e
esgarcada. Ela ndo é mais aquela [referindo-se
ao romance burgués] certinha,
compartimentada, em que as  coisas
funcionavam da maneira como funcionavam”
(RUFFATO, 2002, p.136).

O breve passeio pelo romance que fizemos nos faz perceber que a plasticidade é a
caracteristica que melhor condiz com esse género, sendo um tipo de realizacdo que pode
tomar formas muito variadas, endossando, assim, o comentario de Marthe Robert: “o
romance ¢ livre, livre até o arbitrario e até o ultimo grau da anarquia” (ROBERT, 2007,
p.13).

A anarquia, nesse sentido, esta relacionada a mobilidade do género, que ndo aceita
molduras, que parece ter em seu processo de formagdo a nogdo de “contaminagdo”
arraigada. O hibridismo que o género suporta ndo pode ser visto como problema, mas
como caracteristica propria de sua constituicao.

No contemporaneo, a questdao do romance marca presenca e se coloca para a critica
como desafiadora: a partir do momento que se concebe 0 género por meio de sua
mabeabilidade e de sua multiplicidade de formas, como considerar determinada producéo
ficcional como romance e quando ndo a considerar? Um dos autores que se destaca por
suscitar a problematizacdo da forma é o escritor Luiz Ruffato. Em texto publicado pela
revista de literatura brasileira Teresa, denominado “Meu projeto literario”, o escritor Luiz

Ruffato, descreve a ideia do projeto relacionada a forma romance:

Para concretiza-lo [referindo-se, aqui, a proposta do projeto maior
do Inferno Provisério] assumo o risco de problematizar também o

* Em meio as producdes de Marcel Duchamp temos duas, que consideramos mais representativas a nossa
discussdo, sdo os canones: “Roda de bicicleta” (1913) e “A fonte” (1917).
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conceito de romance — como acompanhar a vertigem
transformadora dos Gltimos cinquenta anos sem colocar em xeque a
propria estrutura narrativa? (RUFFATO, 2010, p.387)

A estrutura narrativa passa a ser bombardeada por elementos atipicos. Para Ana
Claudia Viegas (2006, p.219), as “narrativas literarias contemporéneas fazem uso de
procedimentos e técnicas que parecem provir de géneros ndo-literarios e meios de
comunicacdo audiovisuais e digitais.” Ruffato, para a pesquisadora, se utiliza de estratégias
retoricas de autores que substituiram “a maquina de escrever pelo computador” (VIEGAS,
2006, p.218).

Essa arte contaminada de substratos, esse jogo com as formas ou essa espécie de
“instalagdo literaria” tem percorrido toda a obra do escritor Luiz Ruffato. A discussdo
sobre a nocdo de romance-instalacdo se potencializou, como ja afirmamos em nosso
primeiro capitulo, a partir do romance Eles eram muitos cavalos (2001), que remonta um
verdadeiro mosaico de formas, mas como o proprio autor prenuncia, a nogdo de instalacdo
ndo esta presa somente a esse romance, e pode ser entedida como a tentativa de captar as

impossibilidades do romance contemporaneo:

E ndo s6 em Eles eram muitos cavalos, mas em todos os outros livros
também. No meu ponto de vista, 0 ‘romance’ contemporaneo tem que
lidar com a categoria espaco-tempo levando em conta as apreensdes da
fisica quantica. Eu ndo concebo um narrador onisciente, onipresente e
onipotente, acompanhando o desenrolar de uma biografia integral
(RUFFATO, 2011a) ®.

E podemos perceber isso partindo para a leitura dos romances que compdem o
Inferno Provisério. Ndo nos sentimos aqui coagidos a fazer uma andlise individual de
todos os livros da pentalogia, pois, mesmo a proposta do romance é contraria a essa no¢ao
de totalidade. A instalacdo, nesse sentido, nos possibilita essa liberdade. Sendo assim,
partimos do fragmento para pensar o fragmentério e verificar se essa concepcdo de
instalagdo cabe na elaboragédo do Inferno Provisério.

As obras, sem davida, nos fornecem subsidios sobre varios aspectos. Visualmente,
0 projeto literario de Ruffato ndo deixa duavidas da figuracdo de um hibridismo de formas

sobrepostas, tipos de letras, marcas textuais, escolhas tipograficas, o uso do negrito, do

% Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <franciele_queiroz@yahoo.com.br>
em 15 jul. 2011a.
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itdlico, a formatacdo em colunas e a mistura de géneros. Partindo desses elementos
formais, poderiamos comegar a atribuir a esses romances, a0 menos um ‘“desejo” de se
estabelecer na condicdo de “romance instalagdo”.

Mas essa pretensdo que assinalamos acima ndo chega a caracterizar quase nada.
Devemos, entdo, estabelecer um didlogo entre os aspectos formais apontados e o
desenvolvimento da narrativa. Como denotar a impossibilidade de fixar as categorias como
tempo e espago?

O fragmento “Carta a uma jovem senhora”, do Livro das impossibilidades (2008),
nos deixa a mercé da instabilidade total de narradores, de géneros, do espaco representado,
langando o leitor para uma histdria (des)montada.

Trata-se de uma carta, ou melhor, de um rascunho, ou ainda de um diario, ou
apenas de lembrancas, ou pode ser entendida como um desabafo: e como nédo a ver como a
descricdo de um remorso por uma experiéncia ndo vivida? O fragmento € tudo isso ao
mesmo tempo, a narragdo dos fatos se cruzaram, em tempos distintos, em espacos dispares.
Entrecortada, assim como o pensamento. Ziguezagueando entre flashes em trés “tempos” e
entre narradores distintos que ressaltam a infelicidade de uma desilusdo amorosa.

O primeiro tempo é o tempo presente. E a condicdo em que 0 personagem se
encontra em S&o Paulo, perdido em suas lembrancas, idealizando escrever uma carta ao

seu amor ndo correspondido:

Laura... A tarde cinzenta fugia por detras dos edificios velhos e sujos. A
brisa advertiu-0, ndo havia providenciado um agasalho para enfrentar a
friagem que, sorrateira, resolve a madrugada de S&o Paulo. Paciéncia! Ao
voltar, bateu o joelho na quina da cama, Merda! Sentou-se arrancou a
folha do bloco de cartas, amassou, jogou no cesto de lixo. Pegou a caneta
Bic, mordeu a tampa.

Prezada...

Prezada Senhora Laura,

N&o... ndo € isso ainda.... (RUFFATO, 2008, p.69).

O primeiro tempo é o tempo daquele que se prepara para preencher as folhas em
branco, € o presente de Ailton, trabalhador, funcionario demitido de um banco, que tenta
relaxar bebendo um copo de uisque e fumando seu cigarro Hollywood. E a apresentacéo de
Ailton € constantemente sobreposta ao tempo da escrita da carta. A grafia marcada em
itdlico parece ser um delimitador, ou melhor, o que distingue uma diferenga temporal ou,

ainda, a fronteira entre o tempo do personagem e o tempo da matéria escrita.
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A relagéo da escrita de Ruffato com a nocdo de narrador se torna complexa. O texto
nos deixa ndo com defini¢cdes seguras, mas, sim com a impossibilidade de distinguir um
narrador “preponderante”. Talvez o mais coerente, nesse sentido, ndo seja mesmo apontar
se temos um narrador onipresente, onisciente ou narrador-personagem, mas observar que
h& uma tentativa de provocar a confusdo dessas categorias.

O tempo que nomearemos como segundo é o mais proéximo ao presente da
narrativa, é a construcdo do manuscrito. A escritura da carta por Ailton ja esta misturada a
prépria apresentacdo desse tempo presente, como podemos observar pela citacdo anterior,
em que ja ha presenga do vocativo, “Prezada Laura”, misturado ao proprio tempo
presente. E, logo apos, o leitor é langado de forma “abrupta” para a carta: “Quando vocé
receber essa carta, provavelmente ndo vai se lembrar de mim, afinal 14 se vdo”
(RUFFATO, 2008, p.70). Da mesma forma que o leitor é apresentado ao comeco da
redacdo da carta, ele também € imediatamente afastado, sem que ao menos saiba a
conclusdo da frase, trazendo a duvida exposta: “la se vao” quantos anos?

A lacuna proposital faz com que o leitor se envolva e que a historia, por meio das
falhas, estabeleca uma espécie de pacto, mesmo com os cortes e flashbacks. Passar pela
experiéncia é algo, que relacionamos a nogdo de instalacdo. E o leitor €, nessa narrativa,
arremessado a essas experiéncias sem aviso. Também de maneira direta, o leitor é lancado
para 0 que nomeamos de terceiro “tempo”, 0 espago agora é outro, Cataguases é o pano de

fundo da narracao:

No selim da bicicleta, Ailton aguardava apreensivo 0 momento em que
Laura cruzaria a Praca Santa Rita, vinda do Colégio Cataguases. Suas
mé&os suavam, apertando o guiddo. Olhos cacadores, fixos na Rua dos
Estudantes. Para matar o tempo, contava. Até cem. Até duzentos. Até...
La vem ela! Pedalou com forca contornou a Igreja Matriz, quase a
atropelou na descida da Ponte Velha.

— Ailton! Que susto!

— Laura! Desculpa... N&o tinha e visto...

— Tudo bem... Vocé sumiu, heim!

—E... o Tiro-de-Guerra...

Apeou

—Sabia que estou indo embora?

— Embora?

—E... Pro Rio. Vou procurar emprego l4...

— Puxa! Entéo quer dizer que vocé também vai embora?

“Também” vou embora. “Também” ...

—E... quando vocé decidiu isso?

— Uai, Laura, mais dia menos dia a gente tem que tomar rumo... N&o d&
para ficar aqui a vida inteira... No Rio pelo menos a gente tem mais...
possibilidade... assim ... de crescer.... (RUFFATO, 2008, p.70-71).
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Esse ¢ o “passado” da narracdo, mas a0 mesmo tempo ndo podemos, pelo texto,
afirmar essa pressuposicdo, pois 0 passado € narrado no presente. E nesse sentido, a
tentativa de nomeacao de trés tempos nao se sustenta. Serve-nos, como leitores, para uma
tentativa frustrante de “organizar” as épocas e contextos n0S quais estamos imersos, mas a
questdo realmente ndo estd em organizar, mas passar por esses contextos, ali, do lado de
Ailton; no momento em que o embaralhamento ¢é a condicao da propria escrita.

A caracterizacdo de Ruffato com relacdo aos personagens requer, assim, maior
atencdo, os tempos se embaralham e, entdo, as caracteristicas de cada época devem ser
preservadas:

Porque, como a série vai de 1950 até 2000, sei, para cada um dos seus
volumes, 0 espirito que estava por trads daquele momento. Inclusive, uso
demais a internet. Por exemplo, tenho um cuidado histérico: se o
personagem estd fumando um Hollywood, pode ter certeza absoluta de
gue, naquele momento, existia o Hollywood. Vocé pode pesquisar
(RUFFATO) .

O trabalho de pesquisa se mostra como saida para a configuracdo verossimil de trés
mundos e de trés tempos que sdo representados em simultaneidade. A noc¢do de
fragmentacdo que esta intrinseca a composicdo do personagem é posta por Candido, a

partir da contraposicéo entre vida e romance:

ao abordar as personagens de modo fragmentario, nada mais faz [o
romance] do que retomar, no plano da técnica de caracterizacdo, a
maneira fragmentaria, insatisfatoria, incompleta com que elaboramos o
conhecimento dos nossos semelhantes. Todavia, ha uma diferenca basica
entre uma posicdo e outra: na vida, a visdo fragmentéria é imanente a
nossa propria experiéncia; ¢ uma condi¢ao que ndo estabelecemos, mas a
que nos submetemos. No romance, ela é criada, é estabelecida e
racionalmente dirigida pelo escritor, que delimita e encerra, num estrutura
elaborada, a aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento do outro.
Dai a necessaria simplificacdo, que pode consistir numa escolha de
gestos, de frases, de objetos significativos, marcando a personagem para a
identificacdo do leitor, sem com isso diminuir a impresséo de
complexidade e riqueza. (CANDIDO, 1972, p.58)

Talvez o nivel de fragmentacéo seja o elemento que nos solicita discusséo, a partir
da citacdo de Candido. O personagem de romance, em sua esséncia, inspira uma natureza

pautada na fragmentagdo, e, no caso de Ruffato, a “logica da personagem” parece

% Disponivel em: <http://rascunho.gazetadopovo.com.br/luiz-ruffato/>. Acessado em: 13 jan. 2012.
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extrapolar o fragmentario. O que apostamos com relacdo a personagem ruffatiana é que ela
¢ constituida por meio da “decomposi¢dao”, almejando uma espécie de composi¢do pelas
ruinas. A ideia de “ruinas”, juntamente com 0s elementos da realidade pesquisados pelo
escritor Luiz Ruffato — o detalhe do cigarro Holywood, por exemplo — dialogam com a
pressuposicdo de “restos de real” de Florencia Garramufio. A volatilidade dos personagens
e também eles préprios, a nosso ver, compdem essa configuracao de restos do real.

A narrativa “Carta a uma Jovem senhora” tem o propoésito de caracterizar, sim, 0
personagem, mas nao por meio de uma ideia de fragmentacdo, de “formar” a pessoa
ficcional. A nosso ver, a historia deixa apenas rastros, dispersos e incoerentes temporal e
espacialmente, que de algum modo ddo subsidios para o leitor construir a partir das
“ruinas” de informagdes dos personagens uma ideia da pessoa ficcional.

Para lldo Carbonera, que analisa, entre outros, os trés primeiros romances do
Inferno Provisorio, tendo como objetivo observar o transito entre Italia e Brasil ou entre
comunidades interioranas e cidade grande, ¢ possivel afirmar que: “A complexidade, o
suspense, as confusbes e a ilogicidade [referindo-se a obra Mamma, son tanto Felice]
podem apresentar possiveis esclarecimentos a algumas paginas adiante” (CARBONERA,
2008, p.156).

E € exatamente nessa fissura entre deixar pistas e “esclarecer” posteriormente que
se imp0Oe o0 posicionamento do escritor, que nos faz conhecer a historia de Ailton e Laura
por “distintos olhares”, embora sejam olhares de um mesmo sujeito. O que muda? O
posicionamento discursivo, a época, a relacdo, os fatos e tudo o que compde esses flashes
narrativos.

Temos a volta brusca da “tal” carta com o tempo preciso em que Laura e Ailton ndo
se veem, ha dezesseis anos perderam contato. Uma espécie de quebra-cabeca passa a ser
construido. Entre trés tempos, ou melhor, na confluéncia de trés tempos presentes, € que
descobrimos o amor de Ailton, a devogédo pela amada, o pedido de namoro rejeitado e a

desilusdo:

Ailton negociou seu album de figurinhas da Copa de 70, completo, dois
canos de chumbo e um canério belga, com gaiola e tudo, para comprar
um elepé do Toquinho & Vinicius. Quase ndo se continha em sua
ansiedade quando disse para o balconista, ‘E para presente’. Saiu
correndo em dire¢do a casa da Laura. Ela estava sentada na janela, lendo
um livro qualquer. Ele, suando fevereiro, o sol cozinhando seus pés
dentro do quichute, estendeu a mao. ‘Oi, Laura, trouxe para vocé’. Ela
marcou a pagina, pulou para a rua, tomou o embrulho, rasgou o papel,
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‘Ah, Ailton, ndo precisava...”, empurrou a porta, abriu o movel da
eletrola, colocou o disco no prato, ‘Venha se perder neste turbilhdo/ Nao
se esqueca de fazer/ Tudo o que pedir seu coracdo’. ‘Laura, eu... eu
queria... assim... saber... se vocé ndo queria... namorar comigo... Eu
converso com a dona Rosinha.... com seu Saulo... Namoro firme... ‘Ela
sorriu, encabulada. ‘Ailto... eu... eu gosto de vocé... vocé sabe disso...
Mas o Jacinto... A gente...” ‘Vocés... estdo namorando?’ ‘Vocé€ ndo vai
ficar triste, ndo é mesmo?’ ‘Claro... que ndo...” Tomou félego. ‘Olha,
Laura, se... se o disco tiver algum problema... arranhado... coisa assim...
vocé pode trocar... 14 na Real..” ‘Ailto! O Ailto!” Mas ele ja tomara
sombra na esquina (RUFFATO, 2008, p.79).

A simplicidade de Ailton nos inspira complacéncia com a visdo do personagem.
Passamos a compactuar com o sofrimento, nos envolvemos com a dor, beiramos a
experiéncia de raiva com aquele que atrapalhou a historia de amor. A narrativa € baseada,
entdo, nessa troca de “contextos” e o decorrer da historia é composto pela dor de um
homem que se apaixonou, no entanto, ela ja havia se apaixonado por outra pessoa. Jacinto

nos é apresentado, na narrativa, pelo olhar de Ailton:

O Gersinho parece gente boa...

— Ja te falei da Laura? O Jacinto, aquele filho-da-puta, é que se deu bem...
O Jacinto! A Laura, ela achava ele do caralho... Mulher € bicho besta...
Por qué que ndo peguei o telefone dele?!

— Filhos da puta, os dois! Ela, tdo metida... “Ai, que o Jacinto isso... Que
o Jacinto aquilo...” Desgragcado! Sabe que ainda lembro dela direitinho?
Da casa onde ela morava... dos nossos papos... Casou... Tem dois filhos
(RUFFATO, 2008, p.74).

O personagem Jacinto passa a ter um papel fundamental na narrativa, jA que é
considerado, juntamente com Laura, “os responsaveis pela desgraceira que é a minha vida”
(RUFFATO, 2008, p.78). Ailton passa da paixdo infantil ao 6dio acumulado. A obsessdo
por Laura ndo o deixa viver o presente, ndo o deixa ser feliz apds sua mudanca para o Rio
de Janeiro.

E como se estivéssemos assistindo a um filme, a cena corta, a cena recomeca,
voltamos ao passado, estamos em um passado proximo, descrevemos o presente. Talvez a
nocdo de montagem posta por Robert Humphrey (1976), que reflete sobre a questdo do

fluxo de consciéncia, nos seja Util:

Um artificio basico no cinema é o da montagem. Entre os artificios
secundarios temos controles como os de "multiple view" (vista multipla).
"show-ups" (vista de perto), "panorama” e "flashs backs" (vista para tras,
recordacdo). No sentido cinematografico, "montagem" refere-se a uma
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classe de artificios usados para mostrar uma interligacdo ou associacgao de
idéias, tais como uma rapida sucessdo de imagens ou a sobreposicdo de
imagem sobre imagem ou o contorno de uma imagem focal para outras a
ela relacionadas. E, na sua esséncia, um método para mostrar pontos de
vista compostos ou diversos sobre um mesmo assunto - em suma, para
mostrar multiplicidade. As técnicas secundarias sd8o métodos para
conseguir o efeito da montagem; artificios para superar a limitagao
bidimensional da tela (HUMPHREY, 1976, p. 44).

O discurso de Humphrey gira em torno do fluxo de consciéncia, que pode ser um
dos elementos cerceados pela leitura na “Carta” de Luiz Ruffato. Apesar de ndo termos
indicacBes densas da interioridade do personagem, temos os indicios da exposi¢do de
pensamento do personagem, esse fluxo pode ser evidenciado a partir da escolha de como
nomear a destinataria “Laura, Nao, ndo, muito... intimo... [...] Laura [...] Prezada... [...]
Prezada Laura, N&o... ndo € isso ainda... [...] (RUFFATO, 2008, p. 69).

A vinganca de Ailton é a propria carta, € o desejo de contar as descobertas feitas
sobre o Jacinto: “Afinal, vocé deve saber, eu so sai de Cataguases para provar para vocé
que eu era tdo capaz quanto ele de ser alguém na vida. Bobagem, hoje eu sei, mas nao
pensava assim naquela época” (RUFFATO, p.80, 2008).

O espaco da carta parece ser uma espécie de purgatorio de sentimentos ruins de
Ailton, raiva, 6dio e revolta. Jacinto deixou Cataguases de repente com a justificativa de
ingresso na “Marinha Mercante”. E a entdo namorada, fascinada, dizia: “‘Ele vai viajar o
mundo inteiro... O mundo inteiro, ja imaginou?’” (RUFFATO, 2008, p.81) E, desde entao,

ficava pavorosa com as cartas que chegavam de todo mundo

Mandou uma carta enorme para Laura, com cinco folhas de papel-
almaco, postada, sabe onde?, na Italia! A Laura comprou uma caixinha de
madeira, forrou com veludo grena, pintou com tinta cor-de-rosa, pos
chaves, sO para guardar de lembranca. Veio outra da Grécia! Deve ter
cruzado o Canal de Suez! (RUFFATO, 2008, p.81)

As historias do passado, da adolescéncia, do amor ndo correspondido incomodavam
Ailton, que buscou saber de todos os amigos, proximos, da época em que morava em
Cataguases.

Ailton, depois da demissdo do banco em que trabalhava, teve como meta, encontrar
as pessoas que compuseram seu passado. Ndo conseguia deixar o seu passado adormecido

e, na carta a Laura, deu noticias de todos: Isaias, Ricardo, Vilma, Virginia, Pistolinha,
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Saulinho, e reservou momento especial para falar de Jacinto, afinal ele foi extremamente
importante para a historia de ambos.

Narrou, inclusive, todo o processo, até do desejoso reencontro:

Eu que estava disposto a gastar todo o fundo-de-garantia para satisfazer
pelo menos esse capricho meu, fui para Santos e nem precisei procurar
muito. A sorte estava do meu lado. Ou o azar? Encontrei ele, Laura,
depois desses anos todos. E, para vocé ndo pensar que estou mentindo,
mando o endereco: Rua General Carneiro, 112, na zona do porto.
(RUFFATO, 2008, p. 82, grifo do autor)

Ailton o encontrou e descobriu que tudo que Laura dizia saber de Jacinto, ndo sé
para ele, mas para a cidade de Cataguases, ndo passavam de mentiras, ou “molecagem”,

como Jacinto optou por chamar:

— Esse negdcio de Marinha... viagens...

— Inventei... Para impressionar a Laura... vocés.... Queria parecer
importante.... Ndo medi as consequéncias... Para dizer a verdade, Ailton,
nunca nem pus 0s pés num navio...

— Como nunca pds 0s pés num navio...

— Nunca...

— Mas? E... as cartas?

— Cartas?

—E, as cartas que vocé mandou da Italia, da Grécia...

— Cartas?

Jacinto vasculhou a memoria, Cartas... cartas...

— Ahl, as cartas?! Elas chegaram?!

— Claro que chegaram! Foi um pandemonio! A Laura exibia para todo
mundo... Acho que Cataguases inteira comentoul...

— Chegaram... que coisa... Eu... Eu escrevi cinco cartas, entreguei para um
sujeito que conheci aqui no porto, um marinheiro... Pedi para ele postar
onde passasse... Uma brincadeira... Nunca ia imaginar... uma
molecagem...

— Molecagem... (RUFFATO, 2008, p.86)

O grande interesse de Jacinto era se aparentar “bem” perante o grupo de amigos, €
também se mostrar em condicdo privilegiada para a namorada, mas a mentira tomou
proporcdes, Jacinto agiu sem se importar com as consequéncias desses atos na vida
daqueles que ficaram em Cataguases. Podemos e até conseguimos dar certa ordem para a
narrativa, mas ndo se trata da organizacdo da primeira leitura, imposta pela estrutura da

narrativa. As experiéncias vao surgindo uma a uma e de modo acumulado.
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As narrativas vao se cruzando e formando um panorama que, no final, remonta uma
Unica histdria. O reencontro com Jacinto acaba de forma violenta, visto que, a raiva de
Ailton é transferida integralmente para aquele que mentiu, desfez algo que poderia ter
acontecido. E nesse caso, o “poderia” parece ter se tornado obsessdo, algo que “deveria”
ter acontecido, mas que foi atrapalhado pelo destino, neste caso, por Jacinto. Ao saber das
mentiras de Jacinto, a acdo ¢ rdpida e certeira: “Entdo, Ailton inspirou sofregamente,
cerrou 0 punho da méo direita e, com toda a sua forca desfechou um murro no rosto de
Jacinto” (RUFFATO, 2008, p.86).

A linearidade é inexistente. Cabe ao leitor passar por aqueles tempos, espacos,
personagens e narradores e decidir sua perspectiva de leitura. Tipico do fragmentario, sdo
restos, € como reconstruir uma louca quebrada. Nao ha regra nos cacos, a colagem parte do
seu ponto de observacdo e de uma boa dose de arbitrariedade.

A narrativa termina com um tom de libertacdo. Libertacdo do passado, uma espécie

de expurgo de sentimentos amontilhados:

Arrancou as paginas manuscritas do bloco de cartas, leu-as, amassou-as,
jogou-as no cesto de lixo. Escancarou a janela, tirou do bolso a folha
onde Mirtes rabiscara o endereco e o nimero do telefone da Laura, picou-
a, esparramou os pedacinhos pela avenida Brasil (RUFFATO, 2008,
p.87).

Tudo que fora escrito vai parar no lixo e o que Ailton havia conseguido com uma
prima de Laura, contatos recentes, ndo fazem mais sentido. Sdo arremessados pela janela,
assim como seu passado. Todas aquelas histdrias, parecem, naquele momento, nao fazer
mais sentido. A escrita foi 0 encontro marcado com o passado e a dissolu¢do de um
presente, nada garante que seré feliz, mas ao menos sera diferente.

A nocdo de fragmentacdo ndo € nova, por isso, revolve-se a constante comparagao
de Luiz Ruffato a uma estética modernista, discussdo que pode ser observada no texto “Da
pagina a tela - ou vice-versa”:

Impossivel ndo ver no texto de Ruffato ecos oswaldianos. Os fragmentos
também numerados e intitulados de Memdrias sentimentais de Jodo
Miramar, nos quais se misturam Vvarios géneros textuais e se ressalta a
materialidade grafica, estdo virtualmente presentes em seu hipertexto,
podendo ser atualizados pelo leitor. Parece, no entanto, que os cortes
cinematograficos e a escrita telegrafica de Oswald de Andrade se

aceleraram ainda mais, desfazendo-se até mesmo a ténue trajetdria da
personagem que perpassa aquelas memdrias descontinuas. A montagem
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cinematografica cede lugar ao zapping, imagens que surgem e
desaparecem como se pelo comando de um controle remoto (VIEGAS,
2004, p.44).

N&o colocaremos aqui a possibilidade de ver o escritor Luiz Ruffato como
modernista, haja vista, a complexidade da discusséao e a distancia de nossos interesses, mas
é valido demarcar que ndo estamos observando a nocdo de fragmentacdo como algo
“inédito” e exclusivo da literatura contemporanea — assinalando que é possivel a
verificacdo de apropriacdo de técnicas ja utilizadas. E, que tomam forma ‘nova’, talvez,
com a luz sobre a perspectiva de “instalagdo” literaria. A relacdo com a estética modernista
faz com que tenhamos a possibilidade de retomar as discussdes postas por Schgllammer,
para quem o retorno do realismo passa por uma retomada das experiéncias de vanguarda

do inicio do século XX — dentre elas, a fragmentacéo:

é possivel analisar a literatura e arte contemporaneas como expressao de
uma estratégia alternativa de representacdo, em que a tendéncia
experimental alternativa de modernista de criar formas heterogéneas e
hibridas entre os diversos regimes expressivos — literatura, arte,
fotografia, cinema etc. — visa a ressaltar uma concretude afetiva do signo
até o limite de sua representabilidade (SCHOLLHAMMER, 2003, p. 78,
grifo nosso).

A representabilidade do real, nas obras de Ruffato, esta na possibilidade de
representacdo pelo viés da fragmentacdo. Os estilhacos da propria linguagem sdo a
concretizacdo performatica da realidade e, nesse sentido, a “instalacdo literaria”
potencializa um possivel dialogo com a representacdo da realidade.

A escolha do fragmento se deu por consideramos a questdo da instalagdo como:
“[...] o sentido de tempo, no caso da fruicdo estética da Instalacdo é o ndo-tempo, onde esta
fruicdo se da de forma imediata ao apreciar a obra in loco, mas permanece em sua frui¢do
plena como recordagdo” (SILVA, PECCININI®’. Buscando uma aproximagdo com a
questdo da instalagdo, podemos considerar a questdo do “tempo” da narrativa, haja vista a
tentativa de manter todos esses tempos no presente, sem estabelecer limites e
transformando-os em um s0, poderiamos considerar o tempo da narrativa como um “nao

tempo”.

*Disponivel em: <http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo5/instalacao.html>.
Acessado em: 13 ago. de 2011.
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A narrativa, nesse sentido, é ousada, se coloca de modo a testar os limites — se é que
eles existam — do género em questdo. A decomposicdo de elementos rotineiramente
“confidveis” deixa a narratologia em ameaga. Sera mesmo que se pode entender uma obra
ficcional, nesses termos, como romance? O que garante essa legitimidade e, ao mesmo
tempo, por que ndo romance? Ja que nos debrugamos sobre o tema e observamos o género
como pléstico, mutavel, adaptavel a multiplas formas e extremamente contaminado.

O questionamento da forma esta na prépria concretizagdo do romance. Para o

escritor:

O Inferno Provisério € um romance provisorio, 0S romances Sao
provisorios. E como se pudesse o tempo todo estar somando e subtraindo.
Se vocé quiser ler aquilo como unidades autbnomas, vocé pode ler. Se
vocé quiser ler como uma continuidade, vocé também pode ler. Eu tento,
atrds das historias, questionar a forma. Para mim, essa questdo é
fundamental (RUFFATO, p.136, 2002).

O posicionamento sobre o romance e a discussdo que conseguimos desenvolver a
partir da produgéo ficcional nos faz justificar o titulo do nosso capitulo, “Género romance:
até quando um romance ¢ romance?”. Nao chegamos aqui a conclusdes sobre ser ou ndo
ser romance, alids, chegamos a conclusdo de que a indagacdo seria o caminho mais

propicio: por que ndo romance?
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CONCLUSAO

“Cremos que, chegados ao fim, perdurem
davidas e temas obscuros, lacunas e conceitos
falhos. Mas ndo é assim também a vida?”
(RUFFATO, 2004, p. 14)

Por meio de um recorte de entrevistas e posi¢cdes criticas acerca da producéo
literaria do escritor mineiro Luiz Ruffato, foi possivel identificar trés perspectivas que se
destacam com relagdo & imagem do escritor na cena literaria contemporanea. Perspectivas
que podem parecer distantes, uma das outras, mas que compdem uma espécie de quebra-
cabeca em que as pegas se “colam” na construcdo de sua imagem e no lancar de olhares
para as obras.

Observamos que as declaragdes de Ruffato tentam se distanciar do mito de escritor
“inspirado” e, em processo inverso, buscam se aproximar da logica do mercado, do
trabalho regrado, com horéario e que espera o retorno financeiro para o sustento. Encarar o
trabalho literario como uma atividade entre tantas outras abre espaco para a discussao da
profissionalizagdo do escritor. A incidéncia direta ou indireta dos depoimentos do escritor
expbe a questdo e nos faz considera-la como uma marca de autoidentificacdo do escritor
como profissional.

Outra perspectiva analisada foi a de escritor realista. A condicdo “realista” s6 pode
ser entendida se nos distanciarmos de uma literatura que preza por uma mimetizacéo direta
da realidade. Apesar da utilizacdo de elementos referenciais, a questdo do realismo no
Inferno Provisério parte da experimentacdo da linguagem que, de téo real parece perfurar a
representacao.

Nesse sentido, a designacdo de performance da linguagem nos pareceu o caminho
mais propicio de leitura para melhor evidenciarmos a relagdo de Ruffato com a escrita
realista. A narrativa complexa tem um modo peculiar de representar o proletariado e busca

se posicionar contra um possivel rebaixamento da linguagem:

Eu me assusto muito quando vejo um rebaixamento de linguagem com o
sentido de tornar isso popular. Eu acho isso fascista, porque a lingua é
poder. E & medida que vocé acha que, baixando o seu registro, vocé esta
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chegando a mais gente, na verdade vocé estd desrespeitando todo mundo
(RUFFATO, 2010)%.

A forma “romance” dialoga com essa pressuposicao de ir contra o rebaixamento da
linguagem. Ruffato parte da verificacdo de que os tempos mudaram e as formas narrativas
também precisam acompanhar essas mudancas. A pressuposi¢do de romance-instalacdo
posta por Luiz Ruffato parece ser mais uma experimentacdo propicia pela propria
caracteristica hibrida do romance e, assim, 0 escritor tenta superar a mera no¢do de

representacdo como retrato da realidade.

% Disponivel em: <http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=4427>. Acessado em: 10 jun. de 2011
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4. ANEXO

RUFFATO, Luiz. Entrevista para artigo [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<franciele_queiroz@yahoo.com.br>em 15 jul. 2011a.

Entrevista

1- Fronteiras porosas: o real e o ficcional

1) Em entrevistas vocé toma de empréstimo uma concepcdo das artes, a de
“instalacdo”, e coloca sua obra, Eles eram muitos cavalos, ao mais alto nivel de
experimentacdo tal como uma “instalacio literaria”. Em que medida sua obra, em
geral, é permeada por essa nocdo? A proposito, gera-se uma sensa¢io de “real” por
meio desse recurso?

Eu penso que quando uso o termo “instalagdo literaria” estou, na verdade, tentando chamar
a atencdo para a forma do livro, mais que o conteldo. Ou seja, queria lancar luzes para
além da obviedade de que se trata de um livro “sobre” Sdo Paulo. Porque a realidade ¢
inapreensivel. O que faco e flagrar momentos especificos de vidas especificas. E ndo sé em
Eles eram muitos cavalos, mas em todos os outros livros também. No meu ponto de vista,
o ‘romance’ contemporaneo tem que lidar com a categoria espago-tempo levando em conta
as apreensdes da fisica quantica. Eu ndo concebo um narrador onisciente, onipresente e
onipotente, acompanhando o desenrolar de uma biografia integral. Ao autor resta apenas
trabalhar com o material fragmentado de ruinas.

2) O teodrico Barthes concebe o “real” como um coédigo de representacio. Se vocé
considerar esse pressuposto condizente, poderia dizer como esse cddigo de
representacio opera o “real”?

Como disse, acho o real inapreensivel. O que faz o autor é criar narradores que tentam
organizar minimamente as ruinas do real. A arte ¢ artificio e o desafio é exatamente esse:
tornar verossimil, por meio da verdade do artista, 0 que é uma construcdo artificial.

3) Em alguns estudos recentes vocé é considerado pela critica como um autor
realista, vocé assim se considera?

Sim, se adotarmos como conceito de realismo a descricdo de uma dada realidade
construida com personagens que, mal ou bem, tém uma biografia, freqientam um espago
reconhecivel e habitam um tempo especifico. E, também, e talvez até mesmo
principalmente, se pensarmos que a chave utilizada ndo é a da cOpia da realidade (o que
estaria no &mbito do naturalismo), mas sim a de reconstrugdo da realidade.
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4) Que outros autores contemporianeos, seguem uma possivel “seara” realista,
poderia citar alguns nomes? E em que sentido vocé considera que as narrativas desses
autores exploram essa vertente realista.

Prefiro saltar essa resposta...

2- Autoficcio: “da pessoa ao personagem”

1) O que significam as entrevistas para a constituicdo de um autor? Com
relacdo ao espaco da entrevista existe na sua conduta uma consciéncia da constituicéo
de uma figura autoral?

N&o tenho davida de que o espaco da entrevista é o espaco da constru¢cdo do mito. Aqui o
autor direciona a leitura de sua obra e organiza dados de sua biografia, de tal maneira que
lanca luzes nos lugares mais convenientes...

2) Suas obras podem ser consideradas autobiogréaficas? Poderiamos supor
uma espécie de autorrepresentacdo, obviamente entendida como uma estratégia
ficcional, em que nos termos de Arfuch, nio interessa a “verdade”, mas a construcio
da narrativa?

Ndo. N&o creio, sinceramente, que meus livros possam ser lidos na chave da
autorrepresentacdo. Se ha elementos biogréficos, e ha, eles estdo diluidos de tal maneira
que torna-se impossivel uma reconstrucdo. A mim ndo interessa narrar minha vida ou
acontecimentos que a constituem, mas sim tentar edificar um universo comum a classe
média baixa.

3) Os elementos “biograficos” ou os “biografemas”, para utilizarmos a
concepcao de Barthes, que podem ser encontrados em forma de ficcdo na sua obra ja
geraram algum tipo de confusio? Algum “conhecido-leitor” se identificou a ponto do
reconhecimento da pessoa com 0 personagem?

Nesse sentido sim, ocorreram alguns “reconhecimentos” que estdo na natureza do leitor e
ndo na construcdo ficcional. Porque o leitor I& ndo 0 que o0 autor escreveu, mas a sua
prépria experiéncia. Ou seja, o leitor busca no livro algo que preencha sua expectativa. Ha
casos como o de um leitor que transformou algumas historias constantes do segundo
volume do Inferno Provisério, O mundo inimigo, em parte integrante e essencial de sua
memoria de infancia. H& outro caso, de um sujeito que jurava ter conhecido meu irméo em
Diadema, ap6s ler De mim ja nem se lembra, sendo que trata-se de um personagem e que,
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além de tudo, nunca morou naquela cidade. Ou ainda pessoas que conhecem o Serginho
em Cataguases, personagem do Estive em Lisboa e lembrei de vocé, e mesmo a dona de
uma tasca em Lisboa, onde o narrador teria entrevistado Serginho, e que jura ter
acompanhado as sessoes de entrevista...

4) O personagem de ficgdo parece ser uma espécie de fio condutor das suas
narrativas. Apesar da nédo centralidade de um personagem é por meio deles que 0s
cheiros, 0s movimentos e uma espécie de sinestesia se apresentam. Ha predilecédo por
algum narrador-personagem no conjunto do Inferno Provisério?

N&o. Inclusive porque meus livros sdo uma espécie de descricdo narrativa, ou narrativa
descricional, onde o narrador em terceira pessoa (falsa) ou mesmo quando se trata, em
raras vezes, de um narrador em primeira pessoa (também falsa), nunca ou quase nunca é
suficientemente presente para se destacar do &mbito da narrativa.

3- Autor midiatico: (en)torno do autor

1) Vivemos em uma constituicao cultural midiatica. Como essa verificacao afeta a
vivéncia e a escrita de um autor? Como é ser escritor nesse espa¢o midiatizado?

Eu tento me manter longe da devoracdo mididtica. Penso que mantenho um
posicionamento que me permite estar presente na midia, sem que a midia esteja presente na
minha vida. Se vocé verificar, apesar das milhares de paginas que surgem no google
guando vocé pede uma pesquisa, nenhuma (nenhuma!) delas tem relagdo com a minha vida
pessoal (tem com a biografia, apenas, mas ndo com minha vida pessoal...).

2) Sabemos que vocé é avesso a utilizacdo de alguns “dispositivos”, tais como
relégios, celulares, redes sociais, blogs e microblogs. Mas o que acha de meios de
divulgacdo com os quais os autores podem contar atualmente: a internet, a TV,
making-off de obras? Isso poderia ser um indicio positivo de uma espécie de
“profanacio” do literario?

Acho que de um lado, sem duvida, pode ser visto como um instrumento de dessacralizacéo
da imagem do escritor, ja que, aparentemente, todos podem escrever e se descrever no
espaco democratico do mundo virtual. Mas, a0 mesmo tempo, esses mesmos espacos
acabam reforcando o esteredtipo, porque nunca passam a imagem da escritura como
trabalho, mas sempre da escritura como inspiracao, que, de certa maneira, é o reforco da
imagem do escritor como alguém ligado n&o a natureza, mas aos deuses...
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3) A participacao no projeto “Amores Expressos” fez com que vocé sentisse a
validade desses recursos? Deixar de postar no blog do projeto foi uma escolha
aceitavel para os agenciadores do mesmo?

Eu ndo tenho absolutamente nada contra blogs, orkuts, tuiteres, facebooks, etc. A questao
toda se resume em dois aspectos: primeiro, minha vida é absolutamente desinteressante
para ser bisbilhotada publicamente...; segundo: eu sou escritor profissional e escrever
nestes espagos virtuais é escrever de graga... Se me pagassem... quem sabe...

4) A fragmentacgdo € uma das caracteristicas mais mencionadas quando se trata
de sua obra, embora essa fragmentacao se desenvolva de maneira muito prépria ndo
podemos dizer que é um recurso novo. Como vocé observa o trabalho da critica em
(re)descobrir “novas” caracteristicas, por vezes, nem tao novas assim?

A critica cabe o trabalho de destrinchar a obra. A mim, cabe o trabalho de escrever...



