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Meu corpo ferido, por mais que eu ainda perca
energia, precisa portanto virar literatura
(Divorcio, p. 172).

Que a capa de Divdrcio (2013) traga
um rosto sufocado em plastico encimado pelo
nome Ricardo Lisias, tipica assinatura logo
acima do titulo do romance, seguida da
imagem do autor na orelha, de tracos
semelhantes a primeira, até poderia passar em
branco a um leitor desapercebido — isso se as
primeiras palavras do texto (na verdade, o
titulo do primeiro capitulo) ndo deixassem tdo

claro o tema e o percurso da obra: "Quildmetro

um, um corpo em carne viva" (p. 9). Esse &,

assim parece, um livro sobre um corpo, como
também leva a crer a leitura do primeiro

paragrafo:

Depois de quatro dias sem dormir, achei
que tivesse morrido. Meu corpo estava
deitado na cama que comprei quando sai
de casa. Olhei-me de uma distancia de dois
metros e, além dos olhos vidrados, tive
coragem apenas para conferir a respiracdo.
Meu térax ndo se movia. Esperei alguns
segundos e conferi de novo. A gente vive a
morte acordado (idem).
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Que corpo, de quem exatamente,
ainda ndo se sabe. Ele ganhard novas camadas
de sentido ao longo das primeiras paginas. Mas
a dimensdo narrativa do eu surge ja na sétima
palavra do romance, na conjugacdo do verbo
achar (achei que tivesse morrido). A 12° palavra
é corpo (meu corpo). Cada imagem ou ideia do
comeco do livro remete a fisicalidade do corpo
padecente que narra seu sofrimento: o sono, a
guase-morte, o corpo na cama, o olhar a si
préprio, a respiracdo, o térax, a vigilia. "Nos
momentos seguintes, nao sei o0 que

aconteceu", segue o texto:

Tenho pontos obscuros na minha vida
entre agosto e dezembro de 2011. Neles,
devo estar morto. Senti que tinha caido no
chdo. Ndo me lembro do impacto. Nao faz
diferencga. Estendi o brago direito e ele se
chocou com a cama. Ardeu porque meu
corpo estava sem pele (ibidem).

Assim, o narrador em primeira pessoa
vai descrevendo um estado fisico e mental de
dor, angustia, perda de sentido e mesmo de
uma quase-morte gragas a qual se sente sem
pele. Estdo aqui, ja nas primeiras nove pdginas,

as metaforas patemicamente fortes do
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processo de viver e do processo de verter tal
vida em escrita intima: o corpo, a (falta de)
pele, a falta de ar, o desafio do corpo fraco
traduzido em sua superagdo na corrida, a
morte. Mais a frente voltaremos a esse |éxico
do corpo no romance, para analisar
detidamente como o livro constréi uma aura
de empatia e intimidade por meio de imagens
e sensacBes corpdreas de um sujeito que
escreve e se escreve pautado pelas memérias e
anseios de um corpo em dificil convalescenca.
Antes, interessa-nos compreender
como o texto atua para localizar esse corpo no
tempo e no espaco do leitor, oferecendo-o
segundo um estatuto especifico, um contrato
de leitura que confere-lhe materialidade
referencial. Ao compreender como se dad o
acesso a esse corpo que ultrapassa a
semantica da descricdo realista para adentrar o
poder ilocutdrio da confissdo, do testemunho,
da partilha, poderemos avancar na discussao
do corpo como sujeito e objeto, para entdo
retomar a tematica fisica da autoficcdo, como
uma conjuncgao carnal ou quase um banquete

canibal.

[ O ESTATUTO DE VERDADE DO CORPO:

homonimia, referencialidade, assinatura ]

Como se viu, a principio, Divdrcio

poderia ser um romance realista qualquer. O

texto, trazido em primeira pessoa por um

narrador-protagonista, que pontua a cada frase
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0 que sente (a dor da traicdo ao encontrar o
didrio da ex-mulher que o diminui até anula-lo
como homem), o que pretende fazer para
deixar de senti-lo (vingar-se ao escrever um
romance sobre o tema) e como o fara pela via
literdria (retrabalhando o diario encontrado,
suas memoarias, mas também passando a
treinar para correr uma maratona), com frases
curtas e vocabulos simples, é de identificacdo,
ou assimilacdo, natural. Até que, em italico,

surge o trecho de um diario? e o nome Ricardo.

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

Apesar de andar muito, o Ricardo é
legal. Ele € uma boa companhia: é
engracado e de vez em quando
inteligente. E que as vezes (sic) nos
intervalos das caminhadas que ele
quer fazer o tempo inteiro ele diz
coisas inteligentes. Mas eu também
ndo entendo: ele se recusa a ver uma
peca da Broadway! Os grandes autores
do mundo passaram pela Broadway,
mas ndo adianta dizer isso. Ele ndo da
atencdo. Mas a viagem estd servindo
pra me mostrar que apesar disso eu
casei com o cara certo pra mim. SO que
apaixonada eu ndo estou (p. 10-11,
grifos e negritos meus).

A partir dal, os indices de
referencialidade se seguem vertiginosamente.
Na pdagina 13, o narrador se revela escritor e
sugere a relacdo entre um texto real e a obra

ficcional nas maos do leitor®. Depois menciona

2.0 leitor j& sabe que se trata de um didrio da ex-mulher
do protagonista se tiver lido a contracapa do volume que
tem em mdos, que explicita a trama e a submete a
rubrica genérica "autoficgdo".

3 No trecho, fica clara a ideia de que hd uma
intertextualidade em algum grau: "Eu acabara de
escrever um SMS chamando minha mulher de puta
guando, na metade de uma frase autobiogrdfica, achei
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um dos personagens do Lisias autor® e
emenda: "Apaixonei-me pela minha ex-mulher
no dia do lancamento de O Livro dos
Mandarins®. N3o aconteceu nada: ela n3o
escreveu esse didrio e ndo cobriu o Festival de
Cannes de 2011 para um jornal. E sé um conto
(idem)". Na sequéncia, diz: "S6 pode ser ficcdo.
No meu ultimo romance, O céu dos suicidas, o
narrador enlouquece e sai andando. Agora,
fiquei louco e estou vivendo minhas
personagens" (idem).

Estdo aqui as referéncias ao nome do
autor/narrador/personagem, tradicional
homonimia autoficcional; a profissdo de
escritor®; as obras ficcionais publicadas pelo
autor (que figuram na orelha, permitindo o
cotejamento pelo leitor), aqui atribuidas ao
narrador-protagonista; a veracidade dos
nomes’; ao género em si, fixado entre os
termos "nota autobiografica", "conto", "ficcdo"

e "didrio", e mesmo a distincdo do registro

que estava vivendo um dos meus contos. Com certeza eu
assinaria essa histéria" (p. 15, grifos meus).

4 No caso, o personagem Damido, de um dos contos
reunidos depois em Concentragdo e outros contos (2015).
Ja na p. 36, "meu amigo André" é mencionado ao falar de
morte. Ele é o personagem de O Céu dos Suicidas. O
personagem reaparecera outras tantas vezes ao longo do
romance. O narrador mencionara ainda, na p. 109, como
sendo seu Cobertor de Estrelas (p. 149), outra obra de
Lisias autor.

5 Qutro livro do autor que assina Divércio. O
procedimento intertextual de trazer uma referéncia
biogréfica-bibliografica identificavel (muitas vezes na
propria orelha do livro) é tipico da autoficgdo. Christine
Angot o faz (em Les Petits), Henrique Vila-Matas o faz em
El Mal de Montano.

6 Na pagina 60, o narrador se dird "professor de
gramatica de lingua portuguesa em um centro
universitario especializado em tecnologia", também
ocupacgdo do autor, segundo entrevistas suas.

7 Por exemplo, a ex-mulher (e outros personagens) ndo
tem nome pois o epiteto é mantido; os amigos cujos
nomes aparecem ganham nomes reais; personagens sem
nome ou epiteto sdo referidos por [X].
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tipografico, com trechos narrados por outra
pessoa, a ex-mulher, italizados, enquanto a voz
protagonista da histéria segue em fonte
normal. Isso sem mencionar os paratextos e
seu papel para a indecibilidade estatutaria®.

Como ja argumentamos em outro
lugar®, Divércio oferece ao seu leitor nas
primeiras noves paginas uma espécie de
manual sobre a autoficcdo contemporanea, ao
entregar de forma mastigada as chaves para
entrar em seu jogo literario. A partir dai, o
leitor se sabe parte de uma teia discursiva que
impedird a distincdo definitiva entre realidade
e ficcdo, biografia e imaginacdo — parte do que
COLONNA (2004, p. 93) chama de "autoficcao
biografica" —, e sabe que, além da dor da
traicdo e do divdrcio do titulo, esse é o cerne
da obra: testar os limites do testemunho na
ficcdo.

Como isso se dé&? E o que
argumentaremos daqui em diante: por meio
de uma dimensdo complexificada do corpo do
autor, dentro do romance
(fenomenologicamente) e fora dele (ontoldgica
e epistemologicamente), o discurso dessa
entidade supranarrativa que é o sujeito
homodnimo Ricardo Lisias desempenha uma

performance autoral que questiona os limites

8 A partir da p. 150, quando o leitor ja aceitou um pacto
ambiguo com essa instancia narrativa confusa que mescla
a vida e a arte do autor e do narrador-personagem, uma
série de onze fotos sem legenda surge. Do autor quando
crianga: a contracapa ndo deixa duvidas.

% Em artigo submetido a revista Estudos de Literatura
Brasileira Contempordnea, analisamos especificamente
como o didatismo de Divdrcio apresenta ao leitor a
prépria tematica da autoficgdo. O foco foi o estudo do
pacto de leitura, dngulo que ficard de fora do presente
artigo.
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éticos e estéticos da literatura sob a égide do
género autoficcdo. Em Ultima instancia,
interessa-nos aqui analisar como esses corpos
sdo fruidos, sorvidos mesmo, por um leitor
engajado, ciente dos procedimentos a ele
apresentados de inicio, como vimos, pelo
romance.

O primeiro passo € a assinatura que
encerra a homonimia perfeita entre autor,
narrador e personagem. Se concordarmos com
AGAMBEN (2008, p. 57) quando esse vé uma
relacio de deslocamento topoldgico na
assinatura, capaz de inserir-se "numa nova
rede de relacdes pragmaticas e
hermenéuticas" que, mais que relacionar
significante e significado, individuo e texto a
ele ligado, indica um comportamento esperado
para com o objeto em questdo (caso da estrela
amarela no braco do judeu durante o nazismo),
veremos na homonimia um poder maior que o
do senso-comum. Seria esse "suplemento de
eficdcia (p. 68) que o autor enxerga na esteira
da tradicdo sacramental cristd, um poder de
"eficacia" performativa (p. 72) do signo por
meio da qual se pode "ler aquilo gue nunca foi
escrito" (p. 78). Mais que significar, ela faz algo
sempre, mesmo que, como "pura identidade
sem conteudo" (p. 68), mais se abra ao infinito
do que se prenda a um sé modo de relacionar
coisas, discursos, existéncias.

Em literatura, a assinatura ndo so nao
perdeu poder com o decreto barthesiano da

morte do autor nos anos 1960 como ganhou

10 Que o préprio Barthes reveria em Roland Barthes par
Roland Barthes.
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vigor na esteira da "literatura do testemunho"
desde o pds-guerral. No caso da autoficcdo??,
essa eficacia performativa vai além da
homonimia. Mesmo que possa ser entendida
como simples procedimento estético, sem
afiancavel relacdo referencial, como sugerem
0s autores de tais romances, a assinatura
homoénima confere ao texto (em casos com
Divdrcio, classificado em sua contracapa, ao

mesmo  tempo como  "romance" e

11 VIART (2001, p. 13) sugere uma correlagdo dessa "era
do testemunho" com o interesse crescente pelo
biografico. "Um efeito pendular, caracteristico de nossa
época, recupera no ambito do pathos uma relagdo com o
outro que, ndo faz muito, constituia o apanagio do
logos". Tal migracdo do logos para o pathos, do foco na
informacdo e no documento sem rosto e sem identidade
para uma subjetividade encarnada na figura do
biografado se explicaria por essa guinada subjetiva que
SARLO (2005, p. 18) vé na contemporaneidade, assim
como a explosdo das fronteiras do espacgo biografico.
Para Sarlo, a emergéncia do testemunho como fonte
legitimada para criar versGes da histéria explica a
emergéncia do fendmeno autobiografico recente. Todos
0s géneros testemunhais parecem capazes de dar sentido
a experiéncia. Um movimento de devolugdo da palavra,
de conquista da palavra e de direito a palavra se
expande, reduplicado por uma ideologia da ‘curd’
identitaria por meio da memaria social ou pessoal” (pp.
38-39). A essa analise é possivel justapor a definicdo de
Sarlo de um "modo realista-romantico" de narrativa, no
qual a hegemonia do testemunhal se junta a
"proliferacdo do detalhe individual" e a teleologia do
relato (que usa tais detalhes como efeito de certificagdo
e verdade). Dentro desse panorama da reativacdo do
sujeito e da memoria individual estaria a autoficcdo de
Divdrcio.

12.0 termo surgiu na Frangca em 1977 no livro Fils, de
Serge Doubrovsky e se tornou consensual na academia,
imprensa e mercado editorial para definir a literatura
calcada no cruzamento deliberado entre realidade e
ficgdo. Na contracapa do volume, Doubrovsky a definia
como "fictions d'événements et de faits strictement
réels". Desde entdo, o debate na Franga avancou e o
conceito ganhou outras definigdes. GASPARINI (2008, p.
311) define como autoficgdo o “texto autobiografico e
literario que apresenta varios tragos de oralidade,
inovacdo formal, complexidade narrativa, fragmentacao,
alteridade, falta de unidade e autocomentarios, que
tende a problematizar a relagdo entre escrita e
experiéncia”. O termo teria suplantado outros por ser
assimilavel a grandes publicos (p. 18-19).
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"autoficcdo"!3)

uma entrada de leitura que
remete a um corpo fisico, vivo e ativo, cuja
acdo é o proprio texto em maos. Por meio
dessa compreensdo, o escritor ndo sé expde
seu nome, signo legal que marca a relagdo
entre seu corpo e existéncia, sua pessoa, mas
expde a histéria que tal nome enseja e, além
dela, o corpo que a ambos se liga.

A partir dai, um paralelismo incerto,
mas indelével, se estabelece entre o sujeito
gue assina, o sujeito que narra e o sujeito que
padece a histéria do romance. Ou seja, entre o
corpo do autor que jaz na contracapa do livro,
o corpo do narrador que conta sua histéria em
primeira pessoa e 0O personagem em sua
dimensdo de "corpo romanesco", para utilizar
a tradicional expressdo de KEMPF (1968),
estabelece-se uma unido jamais redutiva, mas
nunca mais possivel de desfazer-se por

completo.

B3 Ver, por exemplo, o texto da contracapa,
editorialmente orientado para induzir o leitor a um tipo
de leitura de estatuto indefinido, mas que destaca o
cunho biografico, real d narrativa. "Agosto de 2011.
Casado hd quatro meses, o narrador de Divdrcio encontra
acidentalmente o didrio da esposa em que, entre outras
coisas, ela escreve: O Ricardo é patético, qualquer crian¢a
teria vergonha de ter um pai desse. Casei com um homem
que ndo viveu. "Depois de quatro dias sem dormir, achei
que tivesse morrido", ele desabafa. A partir de entdo,
descreve seu desmoronamento e a tentativa de
compreender o que o levou ao ponto critico. A literatura
e os treinos de corrida cada vez mais intensos servem
para que alguma lucidez retorne a sua vida. Mas nem
sempre é possivel explicar friamente o que ocorreu, dar
ordem aos sentimentos conflitantes, a dor e a obsessdo,
ao desejo de esquecer. E isso 0 que torna Divércio um
romance sem paralelos. Num fluxo emocionante, numa
reconstrugdo ficcional da meméria, o autor ultrapassa os
limites da autoficgdo e alcanga um novo terreno, em que
a literatura - a literatura combativa, desafiadora - tem a
Ultima palavra (negritos meus).
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[ CORPO ROMANESCO, CORPO AUTORAL: tema, sujeito, identidade ]

"Par corps romanesque j'entends des étres de
chair qui ne préexistent aucunement au livre. Ni
emprunté ni transcrit, mais écrit [...] le corps
romanesque n'est rien de moins que le corps du
roman" (1968, p. 5).

Para chegar aos "seres de carne que
ndo preexistem em nenhum lugar além do
livro", Kempf analisa o realismo francés e sé
ele. A partir desse corpus, decide que sé os
atributos fisicos e psicoldgicos dos corpos dos
personagens do texto, entes cuja identidade
ndo levanta questdes de ordem ontoldgica
quaisquer, interessam ao processo de leitura.
Nega, talvez por isso, qualquer relacdo de
reflexo entre autor, narrador e personagem e
mesmo de qualquer relacdo referencial entre o
corpo do personagem e a realidade corpodrea
do leitor. O corpo romanesco aqui (por
exemplo, da protagonista de Madame Bovary,
de Flaubert) s6 é analisado como imagem
ficticia construida por descricdes feitas para
serem imaginadas, sobretudo visualizadas.

Do realismo as vanguardas e ao
nouveau roman muito dessa concepc¢do
mudou, debate que ndo cabe aqui. Mas
interessa pensar que, se a formatagdo
descritiva  do  corpo  romanesco  foi
desaparecendo em prol de uma pessoa
gramatical sem descricdo fisica (e mesmo a

dissolucdo paulatina do "ele" e do "eu" como

instancias dbvias), aos poucos, sobretudo apds
o fim dos anos 1970, com o boom da
autoficcdo, uma nova nogdo de corpo
romanesco, ou de corpo narrativo, para
dissociar-nos do termo datado, retoma toda a
forca da primeira pessoa que se narra'®.

E ndo sé de forma descritiva. O corpo
narrativo autoficcional surge materializado na
confluéncia entre real e ficcdo, a partir do
manancial de sensacGes e memdérias de uma
voz em primeira pessoa, homoénima e
provocadora, que fala em nome do corpo que
assina. O gque surge em uma literatura como a
de Lisias é uma forca impressionista (a
sensacao, a metafora, o detalhe, o recurso a
memoria) que, paradoxalmente, enquanto
estabelece relagBes intertextuais referenciais
que forcam o péndulo do estatuto ficcional
para um discurso de verdade (da confissdo

desbragada ao testemunho martirizante e a

14 Como mostra SCHWARTZ (2013), a interrelacdo entre
vida e biografia, ficcdo e literatura que marca as escritas
do eu é o fenbmeno mais peculiar da literatura
contemporanea, espécie de "reinvengdo do ficcional" (p
90) que se estende a maioria dos autores significativos
das Ultimas décadas. "Essa mistura de ficcdo e
autobiografia € uma das caracteristicas mais marcantes
do romance contemporaneo. Basta pensar em uma lista
muito reduzida dentre os inUmeros escritores de
geracOes diferentes que nos Ultimos sessenta anos fazem
essa mescla de maneiras bastante distintas, além dos trés
ja mencionados acima: Primo Levi, Thomas Bernhard,
W.G. Sebald, Georges Perec, Giuseppe Berto, Saul Bellow,
Imre Kertész, Claudio Magris, Ernesto Vila-Matas,
Anténio Lobo Antunes, Julian Barnes, Art Spiegelman,
Paul Auster, Bernardo Carvalho, Michel Laub, Ricardo
Lisias" (p. 84).

92




noticia escandalosa), afasta-se da descricdo
realista tradicional, representativa, em prol de
uma narrativa das sensa¢@es do corpo.

Em Divdrcio, o corpo sente, pensa,
escreve. Esse corpo traumatizado, que comega
sofrendo pela descoberta do didrio, estirado ao
lado de um suposto caixdao imaginario,
metafora pouco sutil da proximidade da morte,
logo comeca a correr. A dor existencial da
traicdo e da ruptura, traduzida por um
repetitivo léxico da dor (falta de ar, perda de
orientacdo temporal e geografica, fraqueza nas
pernas e mesmo dor no pénis) da lugar aos
poucos ao que seria uma descricdo dos efeitos
da endorfina apds um exercicio e a superacao
de ordem existencial. Aparecem novos temas:
o orgulho da vitéria sobre o suicidio, a
satisfacdo da conclusdo da maratona, o prazer
de correr em si e a cura dos males anteriores
apos (e por meio d)a escrita do livro.

Tal percurso é realizado por frases
curtas, em ordem direta, marcadas pelo
presente simples ("Sinto-me fraco", p. 10,
"minhas pernas estdo fracas", p. 27) e pelo
pretérito simples ("Li o didrio e sai de casa no
dia 6 de agosto de 2011, mais ou menos as
onze horas da manhd", p. 35), as vezes
intercalados um ao outro, como se o narrador
ora sentisse, ora narrasse, num processo de
escrita proximo da contagdo de uma historia
ainda sensivel. O vocabuldrio é simples e
repetitivo, com presenca de alguma linguagem
chula ("meu pau", "vagabunda", "puta") e
poucos adjetivos. Separados por asteriscos,

trechos de memorias (feedbacks) sdo

Willlian Vieira (USP)
UM CORPO NO PRATO

inseridos, geralmente como forma de adicionar
narrativamente um aspecto da personalidade
do narrador.

Poderia ser um texto a la Hemingway,
ndo sé pela economia do texto como pela cota
de machismo com que retrata a ex-mulher,
mas hd um apelo a metafora que trai um
lirismo alienigena a tal literatura do macho — e
gue convoca o leitor a uma empatia imediata.
Ricardo Lisias, o narrador-protagonista, tem
ndo apenas uma gramatica e uma sintaxe que
pedem atencdo e comiseracdo: ele faz da
metafora do corpo sem pele exposto as agruras
do mundo um discurso do corpo do escritor,
homem que precisa trocar de pele para se
reinventar como gente capaz de escrever sobre
o mundo®. E o corpo padecente quem assina,
fraco no comeco, forte no final®®.

Dissemos acima que o primeiro titulo
de capitulo era "Quilébmetro um, um corpo em

carne viva". Claro, ele se refere ao primeiro

15 Espelho da alma, arquivo de memdrias fisicas, interface
entre o ser e o mundo, envelope da carne frente ao
mundo no "mim-pele", segundo a nogdo de Didier Anzieu
(Le moi-peau. Paris: Editions Dunod, 1985). A analise da
temdtica da pele é rica e ultrapassa o volume desse
artigo.

16 Ver os exemplos a seguir: Percebi, enquanto andava,
que minha pele estava se descolando do resto do corpo.
Olhei ao redor e ndo vi ninguém. A sensagdo é horrivel:
ndo consigo segurar minha pele, mesmo me abragando.
Quando finalmente cheguei a escada do metrd, eu estava
em carne viva (p. 29). "Quando o medo de ter
enlouquecido ficou muito forte, parei em um sinal
vermelho e repeti o meu nome. Ricardo Lisias. O meu
nome é Ricardo Lisias (p. 78). "Parece que estava nervoso
no fragmento anterior. Ao contrario, planejei tudo para
que, em um crescendo de indignagdo, o narrador
chegasse a conclusdo final. Eu e ele nos descolamos. Fiz
até uma pequenina tabela com as caracteristicas do
narrador que Divorcio foi constituindo enquanto eu
apaziguava meu trauma. Ela vai ter pouco uso, porém: no
préximo capitulo, o narrador sai para que Ricardo Lisias
volte a cena" (p. 217).
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guilébmetro de uma corrida. A maratona de Sdo
Silvestre tem 15 km e sdo 15 os capitulos de
Divdrcio. J& na p. 16, no primeiro capitulo,
portanto, surge o tema da corrida. "Virei
corredor porque, além da insbnia, o divércio
me deixou com a respiracdo muito irregular"
(p. 16). Paralelamente, a descoberta do diério e
o sofrimento de Ricardo, de um lado, serdo
entremeados aos treinos de corrida e a feitura
detalhada do livro, por outro: dor e superacao
sem alternardo sob o signo do martirio, tendo
a propria realizacdo da maratona e a
materialidade final do livro em maos do leitor
como corolario de um laborioso  sofrido
percurso de conversdo de vida em arte. O tom,
porém, é sempre o de uma dor desesperada®’.
Explicando ao leitor o tempo inteiro sua
situacdo psiquica e seu projeto para a vida e
para o livro, revestindo a narrativa com um
farto vocabuléario fisico-emocional, o narrador
estabelece uma intimidade completa com o
leitor.

Outra analogia pode ser estabelecida,
essa de cunho mais filoséfico: como se para
alcancar uma espécie de ontologia absoluta do
literadrio, através da qual o autor se permite
escrever o real sem qualquer restricdo ética ou
mesmo  legal, fosse necessdrio uma
fenomenologia do corpo como narrativa em

poténcia, ndo de forma psicanalitica (como foi

17 Vide o segundo titulo ("Quildmetro dois, um trem
passando dentro de mim", p. 23), o quarto "Quilémetro
quatro, s6 morro mais uma vez", p. 59), o sexto
("Quildmetro seis, um resquicio de pele", p. 93), etc. Os
outros emulam frases do diario marcadas no texto por
tipografia diversa, em itélico, e que humilham Ricardo
(como "Quildmetro oito, meu marido é sé um menino
bobo", p. 125).
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o caso, por exemplo, de Doubrovsky em seu
primeiro romance do género, Fils), mas como
uma hermenéutica da provocagao de cunho
heuristico, que finalmente libertasse o texto e
a voz que narra dessas amarras ético-legais.
Para explicar como essa fenomenologia do
corpo e essa hermenéutica da provocagdo se
dao, vale  compreender  as nocdes
merleaupontyanas de '"corpo objetivo" e
"corpo fenomenal" utilizadas por LABROSSE
(2008, 2009)*,

Ao analisar a obra em primeira pessoa
(ndo-autoficcional) de Alain Bernard
Marchand, Labrosse (2008, p. 65) conclui que,
em seus romances, "é possivel 'sentir' a
presenca do corpo na escritura, sem que esse
seja sempre visivel como um objeto". O corpo
se coloca no texto via "efeito-personagem,
ndo sé por meio de descricbes fisicas ou da
"alma", mas pela focalizacdo, que o transforma
em "corpo fenomenal", capaz de sentir o
mundo e dividir, por meio de um "mim
fenomenal" (2009, p. 24) tais sensacdes com o
leitor. Esse  narrador-personagem nao

precisaria se descrever para ganhar vida no

texto. E nem faria sentido, sugere a autora.

Or, si le narrateur est par définition «
voyant » et « sentant » — telles sont ses
fonctions diégétiques —, il ne peut en
méme temps étre vu, et a plus forte raison
se voir lui-méme, autrement que dans sa
capacité a sentir et a percevoir le monde

18 A autora o utiliza para analisar a presenga do corpo na
literatura contemporanea canadense e assim o define:
"Le corps phénoménal, en sa qualité d'entité voyante et
capable de sentir, correspond a la réalité du corps des
narrateurs (ou focalisateurs) par lesquels transite
I'histoire, d'ou l'inscription dans [I'écriture de la
sensorialité, voire de la sensualité" (p. 24).
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puisque son regard constitue la médiation
entre le récit et le lecteur (2008, p. 72).

Citamos tal passagem para mostrar
como tal raciocinio chega a um primeiro
impasse. Ricardo Lisias, narrador-protagonista
de Divdrcio, faz o oposto. Ainda na primeira
pagina do livro, o trecho abaixo segue

descrevendo o corpo padecente:

Senti que tinha caido no chéo (...) Estendi o
braco direito e ele se chocou com a cama.
Ardeu porgue meu corpo estava sem pele.
O caixdo continuava ali. De alguma forma,
meu queixo acertou o joelho esquerdo. A
carne viva latejou e ardeu. Como o choque
foi leve, ndo durou muito. A sensagdo de
gueimadura também passou logo. Mesmo
assim, meus olhos reviraram. Alguns
desses movimentos sdo claros para mim.
Estdo em camera lenta na minha cabeca
(p. 7).

Ndo parece a toa a alternancia entre o
possessivo (meu corpo, meu queixo) e o
simples artigo definido (o braco direito, a carne
viva): o sujeito que narra a realidade objetiva o
faz ao passo que a sente como sujeito — a
autoficcdo permite ainda ao leitor sorver o
relato como testemunho, ainda que sob as
suspeicdes que Agamben encontra em Primo

Levi'®. Na p. 123, quando o narrador da a

19 Cremos que essa "promiscuidade que nunca se torna
identidade" referida por Agamben (2008, p. 128) em
relagdo as narrativas testemunhais do pos-guerra pode
explicar algo da autoficgdo. Ou seja, essa impossibilidade
ontoldgica do sujeito que diz eu na ficgdo de refletir a
consciéncia de um eu real —na ficgdo ou antes dela —
alimentaria uma dialética do estatuto da escrita que
passa pelo leitor. O que ele assiste é a dissecagdo do
"trauma" que surge da tentativa de efetuar um
testemunho de si, mesmo que apenas entrevisto sob a
indefinicdo estatutdria. Se "todo testemunho é um
processo ou um campo de forgas percorrido sem cessar
por correntes de subjetivacdo e de dessubjetivacdo” (p.
124); se o '"sujeito do testemunho é quem da
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chave da obra, essa dimensdo dupla-face fica
ainda mais clara: "E como resolveram brincar
em cima do meu corpo nu, vou me expor mais
uma vez." E justo essa dialética da identidade
(o si como eu e o si como outro), dimensao
complexificada do corpo do autor-narrador-
protagonista alimentada pela indefinicao
estatutdria  alcancada  pelas referéncias
(incluindo a homonimia) que se coloca como
espaco da narrativa autoficcional.

Segundo RICOEUR (2014), a identidade
de um sujeito que se narra ndo € apenas
pessoal, idem, mas relativa a si como um outro,
ipse. A Unica forma de um sujeito se pensar
como objeto é sua evolugcdo no tempo, a
dimensdo narrativa de si. E Unica a forma de
compreendermos, como leitores, a evolugdo
de um sujeito narrado (ou no caso, que se
narra) mantendo uma identidade plausivel, se
ndo de carater, de palavra dada, é por meio da
identidade narrativa, essa instancia
congregadora que brota ao fim de um texto
envelopando a voz do sujeito — aqui, no caso
autoficcional ndo aventado por Ricoeur, do
sujeito que (se) diz eu.

Podemos ainda acionar
BOUSTAMI (1996), que analisou o corpo na
autoficcdo de Collete, para pensar como a voz
em primeira pessoa (no caso de Divorcio,

comprometida com  procedimentos de

testemunho de uma dessubjetivacdo”, o que o leitor
assiste é a construcdo de um sujeito literdrio que se
constréi ao desconstruir o outro, atras de quem narra, o
autor. Esse jogo, repleto de masoquismo e de sadismo
voltar-se-ia assim para o que Agamben chama de resto: o
que sobra do intrincado e traumatico processo de
referéncias cruzadas contido na escrita de si.
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referencialidade, da assinatura as mencgdes a
obras e acontecimentos reais) d4 origem a uma
"escritura-corpo", entidade que surge no texto
a partir do efeito de sensacdes e sentimentos,
ndo de uma configuragdo representativa
puramente ficcional, mas de um ser real, o
autor. O que iria além da nocdo de "mito
pessoal do autor", como sugere novamente
Labrosse (2009, p. 15) ao aventar a "escrita do
corpo" como pensa Deneys-Tunney. Esse mito,
essa imagem de identidade fluida e composta,
é percebido corporeamente, sobretudo em um
romance que fala em primeira pessoa sobre
um sujeito homoénimo, e cuja voz narra o
tempo todo, por meio de metaforas mais ou
menos sutis, do corpo fisico.

Do didlogo entre esses dois conceitos,
identidade narrativa e escritura-corpo, surge a
dimensdo fenomenoldgica do sujeito que diz
eu, central para pensarmos em seguida como o
leitor, seu corpo, se relaciona com o corpo de
guem se narra. MERLEAU-PONTY (2000, p.
132-3) definiu o corpo humano como "um ser
de duas faces, por um lado, coisa entre coisas,
por outro, aquilo que as vé e toca", logo
pertencendo ao mesmo tempo a ordem do
sujeito e a do objeto. Qualquer narrativa
autobiografica strictu sensu (ao menos desde
Rousseau) tem, por isso, de saida, que
enfrentar acusa¢®es de ficcionalidade absoluta
de seu estatuto ou mesmo de ma-fé de seu
autor. Mas a autoficcdo traz um complicador:
ela parte de algum ponto do real (que ndo se

sabe bem qual) para chegar a algum lugar do

literario (cuja distancia em relagdo ao primeiro,
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0 que ensejaria sua dimensdo representativa,
ndo se conhece).

Mesmo trazendo a fenomenologia
literdria para o debate, Labrosse teme
sociologizar sua andlise e decide se restringir
ao corpo romanesco de Kempf, como sistema
de signos que produzem um corpo em um
contexto preciso (p. 24), um corpo textual,
jamais relacionado ao autor. Na autoficcdo,
porém, ndo temos apenas um corpo escrito ou
um Corpo que escreve, mas Um corpo que se
escreve provocando o leitor a senti-lo como
real, e mesmo hiperrealista: a consciéncia
exacerbada de sua existéncia, como diria
Brullote (APUD Labrosse, p. 20), convida o
leitor a testar os limites da indefinicao
estatutdria, sua recepcdo. A partir dai,
concluimos que, na autoficcdo, efetua-se por
completo a passagem do corpo-objeto do
personagem realista ao corpo-sujeito da
entidade supranarrativa autor-narrador-
personagem.

E o que faz o solildquio deprimente de
um doente terminal a moda de Beckett em
Malone morre que predomina em parte de
Divdrcio tornar-se ainda mais forte. Divorcio é
um romance do testemunho e da confissdo:
seu tema € a violéncia sobre o sujeito, corpo e
mente padecentes, e sua moral, dada a
simplicidade fabular da histéria ao nivel
diegético, como a escrita pode curar esse
corpo e essa mente.

O romance tem dois personagens: o

narrador e sua ex-mulher. O corpo da ex-

mulher é descrito por ela mesma, via trechos
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do didrio intercalados a narrativa em primeira
pessoa do narrador. Ndo ha um sistema
prosopografico definido, apenas toques
autodescritos que impedem a visualizagdo
completa da personagem. Algo semelhante se
da com o corpo do protagonista. Presente em
praticamente todas as paginas (a pele que arde
ou se recompdem as pernas que fraguejam ou
correm), o corpo do narrador mal se desenha.
Alto, baixo, gordo, magro, branco negro? E
como se a certeza de ser o corpo do autor ndo
sO a inspiracdo para o relato mas o préprio
condutor de todas as agdes fisicas do livro
bastasse para preencher as lacunas.

Para Labrosse (2009, p. 103), é normal
inexistir unidade semioldgica em romances em
primeira pessoa. O que a autora chama de
"corpo objetivo do narrador" é geralmente
pouco visivel, o que pouco importa, sugere: ele
é passivel de ser sentido por ser o "lugar da
narracao". O contrdrio se da, diz, nos casos de
sofrimento.

"Lors de ces épisodes, le lecteur est a
méme d'apercevoir le reflet du narrateur
dans quelques rares prosopographies
faisant appel au motif du miroir ou de voir
son corps se tordre de douleur" (p. 106).

Ora, Divércio é um relato de
sofrimento. Por isso o corpo ndo desaparece, a
ndo ser quando o sofrimento tematizado é
tratado como material biografico para um
romance em primeira pessoa que se desenha
aos olhos do leitor. O corpo aqui ndo visa nem
a descricdo que amplifica no texto a

personalidade, a psicologia do personagem,

nem o efeito de real esperado do realismo
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tradicional: o narrador autodiegético nao se
tematiza enquanto corpo, mas narrativiza seu
corpo em prol de um hiperrealismo,
intencionalidade essa que orienta a persecucao
do mundo pelo sujeito que (se) narra e a
inerente dialética do sujeito com o objeto.
Assim, o esforco de focalizacdo ndo-objetivo,
hipersubjetivo, tende a fazer com que o corpo
fale no lugar da mente, tornando
supostamente honesto o efeito da sensacdo
sobre o leitor.

Ao dividir essa visdo de mundo e esse
saber sobre si com o leitorr o romance
aproxima o autor e o leitor numa Unica
sensacdo. Sem ter de se esforcar para criar um
efeito-personagem nessa configuracdo de
homonimia autoficcional referencialmente
balizada, Divdrcio alcanca assim essa "carne
perceptiva" ou "carne sensitiva" (p. 179), que
Labrosse pensa a partir da identificacao
absoluta do leitor: por meio de uma empatia
intensa gracas ao acesso a intimidade do
narrador, garantido pela focalizacdo em
primeira  pessoa (e, adicionamos, a
referencialidade autoficcional), o leitor ndo
visualiza um personagem, ele sente com o

narrador — e o autor.

. parce qu'il fait appel surtout a nos
pulsions, le corps percevant du
protagoniste s'adresse a notre propre
entité sensitive (extratextuelle).
Interpellée par les sensations éprouvées
par le corps d'autrui dont le point de vue
nous est incidemment présenté de
l'intérieur (et devient notre), notre
enveloppe charnelle ne peut que
prendre part, au méme titre que notre
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esprit, a la lecture du roman (pp. 199-
200).

E quando os corpos do autor e do
leitor se unem numa mesma fenomenologia.
Se o texto é esse "espaco de seducdo" no qual,
como diz BARTHES (1979, p.10), a pele do
leitor fricciona a do leitor por meio da
linguagem, o que dizer da relacdo que se
estabelece quando o corpo do narrador-

protagonista se liga ao autor ndo so pela
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homonimia e pelas referéncias ao real, mas
também via uma performance literaria, dentro
e fora do romance (para alguns, extraliteraria,
ainda que a vejamos como parte de um
mesmo ato literario continuo)? Analisaremos,
agora, COMO esse COorpo age Ccomo
performance dentro do romance e também
fora dele, para entdo retomar a relagdo intima
entre quem narra e quem |é a partir da

perspectiva da fruicdo erdtica.

[ 0 CORPO FORA DO ROMANCE: do epitexto & performance ]

Mostramos acima como elementos
diversos de intertextualidade, do paratexto
"autoficcdo" as referéncias ao autor e outras
pessoas reais, a romances realmente
publicados com o nome do autor atribuidos ao
narrador, etc., funcionam para o leitor como
ancoras em um discurso de veracidade,
levando-o a ler o texto como literatura e
testemunho ao mesmo tempo. O uso de
material biografico referencialmente
comprovavel estabelece um didlogo formal
(entre o romance e outros textos, entre a
literatura e a vida) que ultrapassa a delimitacdo
imaginativa do texto, para ligar-se a um

universo textual mais amplo. Como diz

SAMOYAULT (2005):

En introduisant des bribes ou des
fragments d'objets étrangers a l'art,
directement empruntés au réel, il s'agit de
coller la vie dans I'art, de la faire apparaitre
sans transformation et de brouiller ainsi les

frontiéres entre I'art, la fiction et la réalité
(p. 25).

Seu efeito possivel é o de uma
"mimese generalizada, onde tudo teria o
mesmo grau de realidade ou de irrealidade"
(idem). Ou como, ja dissemos, e suspender o
estatuto ficcional do texto, permitindo que a
realidade adentre a obra e obrigue o leitor a
um  pacto eticamente duvidoso, mas
esteticamente prazeroso®®. Pois, se tais
intertextos trazem a tona "a presenca de um
enunciador exterior a ficcdo que reflete sobre
sua atividade e elabora ligacGes entre as
palavras e as coisas" (p. 81), esse enunciador

convida o leitor a participar de um jogo calcado

20 Para a andlise de como a suspensdo ética age como
suplemento estético no jogo entre autor e leitor na
autoficgdo, ver artigo supracitado submetido a Estudos
de Literatura Brasileira Contempordnea.
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na intertextualidade?’. Em Divdrcio, essa
relacdao se torna ainda mais complexa dada a
farta presenca de um tipo diferente de
intertexto, que GENETTE (1987) classificaria de
epitexto em Seuils*?.

No caso de Divédrcio, todo esse arsenal
de epitextos possiveis sera utilizado no cerne
de uma engenharia discursiva em torno da
obra. E Lisias preparou o terreno muito bem.
Fez circular por e-mail e via redes sociais um
texto no qual expunha uma intimacdo
extrajudicial enviada pelo advogado da ex-
esposa (real) com ameacas a publicagdo por
parte dele de informagBes de um suposto
didrio que teria sido escrito por ela e
encontrado (e copiado) por ele, que continha
ainda uma espécie de libelo em favor de sua
liberdade criativa e da autonomia da literatura.
Ali, conta a mesma histéria que estd no
romance, mas como sendo a vida dele, o autor,
o escritor. Lé-se ali, por exemplo, a seguinte

frase: “Xeroquei o didrio para me resguardar”.

21 E o intertexto, aqui, justamente a ferramenta que
permite ao texto ganhar seu "efeito totalizador" (idem);
no caso, é ele que da ao leitor acesso a um contato direto
com os elementos teoricamente reais que atormentam
esse autor-narrador-personagem em sua busca de uma
escrita que comunique essa sensacdo real que a ficcdo
realista tradicional, de forma geral, apenas persegue
tentando representa-la.

22 por epitexto o autor compreende todo texto ou
elemento exterior ao texto do volume em questdo, mas
que a ele se refira por uma relagdo de pertencimento,
mesmo que em outro suporte, como o midiatico
(entrevistas do autor sobre aquele livro, ou outra
publicagdo, como ensaios ou comentarios, nos quais
comente sua pratica literaria, seus processos de criagdo.
Cabem ainda na defini¢do textos de cunho privado, como
depoimentos do autor, sua correspondéncia, didrios e
qualquer outro texto que carregue a marca da autoria, ou
uma relagdo com a génese da obra e mesmo textos que
ndo tenham relagdo direta com aquela obra
especificamente, mas se relacionam a vida e a obra mais
ampla do autor.
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Pouco depois, publicou o primeiro
conto na revista Piagui, no qual escrevia sobre o
didrio e sobre ter comecado a correr para
suportar o divorcio?®. Em seguida, publicou
uma versdo do que seria um primeiro capitulo
do livro: fez copias em casa e distribuiu a
jornalistas e amigos. A versdo em pdf e
distribuida pela internet com o nome Meus
trés Marcelos. Em seguida, publicou outro
conto de teor similar na mesma revista. Com a
publicidade alcancada por essas etapas, deu
uma série de entrevistas a imprensa?*, sedenta
por informagdes sobre o livro sendo escrito.
Meses depois saia Divdrcio, com criticas nos
jornais e vendas acima da média.

O que se vé é um processo de criagao
literdria que trabalha em duas frentes
concomitantes e interdependentes, a literaria-
ficcional e a biografica-real. Em todos os textos
hd os mesmos temas: o didrio, o divércio, a
feitura da literatura a partir do trauma, o
narrador-escritor que sofre na pele a dor da
traicdo e corre para retomar a salde do corpo

e da mente?>. Mas qual seria, para o leitor, a

23 |é-se na pagina 77 de Divércio: "Procurei os
manuscristos do conto Divdrcio, que eu publicaria trés
meses depois, e percebi que os primeiros esbogos datam
do sdbado." O didlogo estabelecido entre romance e
outros textos da vida real é inegavel.

24 Ver, por exemplo, a entrevista dada a Folha de S.
Paulo, justamente o jornal onde, segundo AZEVEDO
(2013, p. 104), trabalhara "Ana Paula Souza, ex-mulher
do autor" retratada no romance como autora do diario:
“Meu livro tem um ponto de partida pessoal e traumatico
e a partir dele criei um texto de ficgdo. A literatura ndo
reproduz a realidade, mas sim cria outra.” (KACHANI,
2013).

2> Tais documentos podem ser vistos como intertextuais,
pois fazem parte ndo sé do alcance e do tom da
fruicdo/leitura mas da construgdo do livro como obra. E,
mais especificamente, como epitextuais, visto que sua
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relacdo estabelecida entre textos ficcionais
publicados a partir do divércio e sobre ele com
o romance Divdrcio propriamente dito, visto
que hd referéncias cruzadas entre tais textos?®?

Ao publicar e/ou fazer circular entre
leitores textos que tratam das circunstancias
objetivas e verificaveis de sua vida privada (e,
logo, da ex-mulher), Lisias liga vida e obra de
forma inextricavel. O tal didrio (real) pode ou
ndo ser o mesmo didrio (ficcional) cujos
trechos existem no romance: seu estatuto
textual fica eternamente em suspenso,
vagando entre o espaco da obra, o didlogo
midiatico a interpela¢do judicial e o mundo

real?’. Para o leitor, o efeito dessa rede textual

relagdo com o romance é fisicamente externa, mas
detém pertencimento indelével.

26 "Quando faltavam duas semanas para terminar o curso
de contos e 'Meus trés Marcelos' j& estava na metade,
finalmente o primeiro texto que escrevi sobre tudo isso,
'Divorcio’, foi publicado" (p. 165).

270 recém-langado [Inquérito policial familia tobias
(2016), ultima obra de Ricardo Lisias, parece repetir o
procedimento e levd-lo um grau além, j& que o
documento inicial, de onde parte o autor para
ficcionalizar sua obra posterior, é reafirmado como sendo
real e como tendo um impacto real (inclusive do ponto
de vista legal) sobre o autor. Um video oficial produzido
pela editora Lote 42 e disseminado nas redes sociais traz
uma performance do autor sendo agredido e convida na
uma performance teatral de fato, cujo protagonista seria
0 autor em pessoa atuando como... Ricardo Lisias. Mas
cremos que a questdo vai ainda mais longe. Com a
exposicdo da intimacdo judicial, Lisias trouxe a publico
um lado mais agressivo de sua performance autoral,
tentando talvez emular o que fazem autores como
Christine Angot, que, acuados pela justica de forma a ndo
mais mesclar a vida privada de terceiros em seus projetos
ficcionais, acabam tragando tal limitagdo para o préprio
projeto literario, ficcionalizando-o em outros romances,
ainda que mantendo por completo a referencialidade.
Christine Angot e Camille Laurens, por exemplo, foram
ambas condenadas pela justica por danos morais e
invasdo da privacidade alheia. Nas palavras do juiz, Angot
efetuou uma "pilhagem biografica". Ndo nos parece
despropositado imaginar que Lisias ansiava por uma
continuidade na arena judicial onde pudesse estender
sua performance autoral e logo traga-la para sua obra
ficcional. O que ndo aconteceu, para prejuizo, digamos,
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é o de uma performance autoral inaliendvel,
gue permeard o romance e a voz atribuida a
esse narrador-protagonista, que projeta no
texto referéncias que anulam a distancia entre
narrador e autor, trazendo aos excertos
textuais uma vida extra, real?®.

Em busca da determinacdo semantica
de quem fala, o leitor entra no jogo dessa
“maquina produtora de mitos”, como sugere
KLINGER (2007, p. 24)%°. Em vez de apagar a
figura do autor que escreve uma histéria que
ganha vida por si so, apanagio do realismo
visto pela teoria literdria pds-estruturalista, a
autoficcdo convocaria o leitor a um
enfrentamento direto, ndo apenas com a figura
do autor, mas com o texto e seu processo de
escrita revestidos de uma “ilusdo da presenca”,
como pensa Arfuch (2005, p.42)*°. Para tanto,
0 autor usa seu corpo, seu nome, sua imagem.

Um produto se interpde entre a obra

literaria, o autor e o leitor, algo proximo do que

da complexidade da estratégia narrativa contida no
projeto totalizante de Divdrcio.

28 \femos aqui uma "poética da intertextualidade", na
definicdo de Laurent Jenny (APUD Samoyault, 2005). O
efeito que advém desse jogo de referéncias sobre o
leitor, em termos de estatuto textual e posicionamento
ético, e mesmo da amplificagcdo dessas colagens quando
adentram o texto principal, perdem sua tipografia
especifica e parecem ganhar vida na voz do narrador, é o
de um mergulho no universo do interdito, da intimidade
do outro. Uma obra como Divércio ensejaria a anulacdo
da distingdo possivel do estatuto entre ficcional e
referencial, e logo da natureza ontolégica da dimensdo
de verdade do sujeito que escreve e se escreve.

29 Seria uma literatura que suscita sempre a “pergunta
pelo lugar da fala”, por meio da qual o leitor se torna
uma espécie de inquisidor, investido de uma tarefa cabal:
a de decifrar o cdédigo. O que estd em jogo aqui é a
propria relagdo entre real e ficcional, seja na construgdo
da figura do autor, seja na definicdo do estatuto da
historia e, em Ultima instancia, da propria escrita literaria.
30 “A autoficcdo so faz sentido se lida como show, como
espetdculo, ou como gesto” (p. 26).
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Barthes (2002) chama de “corpo glorioso”:
uma entrega quase completa, corpédrea, do
sujeito que escreve ao leitor, oferecendo,
eroticamente, tanto o produto quanto sua
origem. Essa entrega se da pela performance
dentro e fora do romance. Narcisismo e
voyeurismo exacerbados, limites éticos e
estéticos mesclados e ultrapassados, valor
artistico (literdrio) em cheque, tais sdo os alvos
da critica mais conservadora; e, sugerimos, boa
parte do interesse do leitorado pela autoficgdo.
O interesse, assim, se refere ao todo do
processo. E, supomos aqui, depende dele para
se diferenciar de partida — ainda que faca uso
de um discurso de que apenas o romance
importe, como se o livro fosse apenas mais um
romance ficcional qualquer®?.

Interessante notar que tais referéncias
tecem ainda um discurso paralelo, de cunho
autobiografico pseudo-intraficcional, que sé
corrobora a percepcdo pelo leitor de um autor
real que se entrega e de uma intimidade sem
limites, uma parceria, um pacto. Como se o
leitor pudesse acompanhar a formacdo

biografica paulatina do escritor-narrador®?, seu

31 Sobretudo se concordarmos com Schneider e com sua
analogia entre a narrativa e o sujeito, ambos construidos
como tessitura de empréstimos. Tal poética da
intertextualidade contida ontologicamente na autofic¢do,
traz ndo apenas uma obra que se constréi diante do
leitor, mas permite vé-la como reflexo de um sujeito que
se constroi enquanto narra, estabelecendo um
paralelismo indissollvel obra-sujeito, e isso sob o signo
da indistingdo ficcdo-real. Ou, como postula Samoyault,
seria a pratica do "espelho dos sujeitos" (p. 73): quando o
enunciado, a enunciagdo e o sujeito que se constitui a
partir dai se tornam indissocidveis. Uma vez identificada a
autoria da voz, uma intimidade sem limites se cria.

32 Um exemplo de uma construgdo semelhante, mas
ainda mais complexa, visto que a homonimia perfeita
(autor-narrador-personagem) é rompida é a série de
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didrio de desvios ndo ficcionais, sua projecdo
em migalhas de realidade entrelacados na
ficcdo. A histdoria de vida e a prépria se
complementam3, com suporte do que
Burgelin define como "autocomentador",
instdncia  supranarrativa  formada  pela
"superposicdo de quatro instancias: o
personagem, o narrador, o autor e o
autocomentador, entre as quais se introduz um
pouco de jogo, "sabiamente mantido" (p. 64).
A obra problematiza a vida do escritor; sua vida
problematiza a obra, num ciclo eterno de
indecidibilidade que tem no leitor o foco de
atencdes.

Percebe-se, assim, que é essa figura,
essa instancia narrativa, o autor-narrador-
personagem, que conduz deliberadamente o
uso de todas as praticas elencadas de
intertextualidade contidas no romance,
fazendo com que essa performance
intertextual se  transforme em  uma
performance enunciativa, aberta, escancarada,
mostrada ao leitor como um tabuleiro sendo

jogado e do qual ele faz parte, mesmo apods

fechar o volume3>. Em suma, o que sobressai

livros de Philip Roth com o narrador Nathan Zuckerman.
Alter-ego do escritor para muitos, Zuckerman perfaz na
literatura um caminho em muito semelhante ao que Roth
fez na vida real como escritor.

33 As referéncias se repetem. Desde a pagina 16 de O Céu
dos Suicidas (citado em Divércio como sendo obra do
narrador) o leitor sabe que o narrador em primeira
pessoa também se chama Ricardo.

34 Assim, Ricardo Lisias, autor-narrador-personagem que
comenta sua vida passa a comentar sua escrita, numa
escrita que ganha vida propria (e, por extensdo, dela fala
em outros textos, numa metanarragdo ad infinitum), A
analise de como o autocomentador age é feita em outro
artigo, ja citado.

35 Quando o hibridismo e a heterogeneidade ganham
suplementos de verdade e intimidade perceptiveis,
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dessa tecnologia da performance epitextual
(em relacdo direta com a tessitura intertextual
anteriormente analisada) é a garantizacdo de
gue o corpo que sofre no romance é, em
alguma medida, o mesmo corpo que sofreu na
vida real que o leitor compartilha (em grau de
intimidade crescente) com o autor, seu mundo
de referéncia. E esse estatuto do corpo
romanesco, ligado ao universo do autor e, logo,

do leitor, que ganha terreno na autoficgdo.

impondo "um outro protocolo de leitura" (p. 81), como
sugere Samoyault sobre Perec, cremos ser valido
perguntar se ndo seriam essas notacGes referentes a
realidade corpdrea do autor uma outra espécie de efeito
de real? Sem elas, Divdrcio seria mais um romance em
primeira pessoa, tendo como protagonista-narrador um
escritor defrontado com a tarefa de escrever sobre a
propria experiéncia (e a literatura é fértil em romances
do tipo). Com tais notag0es, tais referéncias a um real
préximo, presente, intimo, eticamente delicado, o livro
ganha ares de testemunho: se ndo o de uma confissdo
(no caso, da vingangca da escrita), ao menos de uma
aventura real, cujo produto jaz nas maos do leitor.
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[ O CORPO DO AUTOR E O CORPO DO LEITOR: encontro carnal ]

Analisamos até aqui o corpo em sua
relacio com o sujeito (multiplo, mas de
identidade acessivel via narrativa) que diz eu e
assina o texto, ao estatuto de ficcionalidade da
autoficcdo e em sua dimensdo de
performance, autocomentario e outros textos
a ele ligados fora do romance. A todo tempo,
pensou-se tais questdes dialeticamente, em
relacdo ao leitor. Retomamos, agora com mais
propriedade, a discussdo no ponto onde se
pensava a relacdo corpdrea entre leitor e autor.
E pensemos tal problematica a partir de uma
estética fundada na pragmatica do corpo na
leitura®®, uma "cognicdo encarnada", como
pensa PATOINE (2015)%/, que permita ao corpo
do leitor encontrar o do autor por meio do

corpo fictivo, textual®®, pautado pelo

36 A autoficcdo brasileira e mesmo Divdrcio, de Lisias, ja
passaram pelo crivo de criticas diversas que apontaram a
dissolu¢do do sujeito, da (auto)enunciagdo, o jogo do
estatuto (auto)ficcional, etc., sem apreender a questdo
concreta do corpo do autor. MAGALHAES (2015) chega a
falar do corpo como corpus sob a metdfora do
escalpelado no romance (que vejo como exagerada,
alias), mas apenas tangencia a questdo do corpo na
recepcdo. Ndo se pensa o romance como corpo tocado
pelo leitor.

37 Com excecdo do capitulo introdutdrio, os outros foram
acessados em versdo digital, epub, sem identificacdo
numérica total, somente relativa ao capitulo. Dai a
mengao ao capitulo seguida da pagina.

38 Patoine analisa romances contemporaneos americanos
centrados nas sensag@es fisicas. Seu corpus, especifico,
ndo o impede de alcangar uma teoria Util para entender a
autoficgdo. Qual seria o valor literdrio de um tipo de obra
gue apele menos ao cognitivo e mais ao sensacional, no
sentido de apelativo as sensacGes? Para o autor, o de
propor uma experiéncia mais completa da leitura.

"espetaculo do corpo", oferecido
performaticamente, eroticamente, ao leitor®.
Contra o "logocentrismo" das teorias
da leitura, o autor sugere a "experiéncia total
de um mundo ficcional", ou seja, uma "leitura
empatica" como experiéncia completa de
romances onde o corpo surge como tema, mas
também como ente que provoca no corpo do
proprio leitor "respostas somaticas de tipo
empatico" (p. 12). A parte o cientificismo que
tal proposta engendra (e que ndo nos interessa
no momento), a proposta permite pensar o
embate entre as nog¢des de corpo nessa
literatura marcada pelo sujeito que diz eu
dentro e fora do romance com riqueza impar*®.
O corpo que chega ao leitor, aqui, ndo
é apenas uma projecdao fenomenoldgica do
sujeito que se narra, apreendida pela via
narrativa; é o corpo vivo de um narrador (e, no

caso autoficcional, um narrador que ndo se

39 Ainda que a produgdo literdria contempordnea siga
"intelectualizante", diz Patoine, "alguns escritores
reivindicam seu pertencimento a uma cultura
sensacionalista, na qual prolifera o espetaculo dos
corpos, seja esportivo ou médico, violento ou erdtico" (p.
14). O que fazem tais autores é consagrar-se aos poderes
sensoriais do texto, "escrevendo o corpo fictivo para
melhor impactar o corpo real do leitor".

40 Se tais ficcdes "se querem performativas"(p. 15),
buscando produzir um efeito sobre o leitor, elas o fazem
a partir de um lugar da cultura, a partir do qual esse leitor
empatico apreende a energia sensual de um texto. Aqui,
pensamos nessa explosdo do biografico (Arfuch, Sarlo,
Viart). J4 o autor busca apoio na neuroestética (p. 16)
para renovar seu aparato conceitual e acessar o que ele
vé como sendo uma producao literaria consoante com a
tendéncia cultural contemporanea.

103




dissocia mais do préprio autor real). E o corpo
gue o recebe ndo é apenas o de um leitor
hermeneuta: é um corpo sensivel que se
permite viver a experiéncia do outro no
préprio corpo do outro. Para acessar a
dimensdo empatica da leitura, ao menos sua
"versdo forte", diz Patoine, tal leitor precisaria,
idealmente, de uma "energia necessaria", para
mergulhar no lazer da ficcdo sem prender-se a
um esforco hermenéutico. O objetivo ndo seria
"dominar o texto" (p. 23), controlar a
experiéncia ficcional, mas assim ser dominado
por ele, a partir "mais de uma imersdo do que
da construcgdo de uma interpretacdo
totalizante" (idem).

Discordamos do autor quando opde
leitura empadtica e leitura critica, a primeira
ganhando terreno em detrimento da segunda.
Na autoficcdo, ambas podem se fundir.
Divdrcio conjuga-as, permitindo ao leitor um
posicionamento critico como lazer: quando sua
curiosidade, alimentada pelas estratégias
narrativas do romance, busca o epitexto, as
relacBes de referéncia e identidade entre autor
e narrador-personagem, a especificidade do
género autoatribuido paratextualmente, a
entrevista que reafirma o narrador, etc. Tal
leitura  dupla permitiria uma analise
comparativo-critica, que tornar-se-ia um
prolongamento do lazer na leitura, fomentada
pelo voyeurismo, pela curiosidade, pelo acesso
aos elementos em questdo e pela propria
cultura do sensacionalismo e do biografismo

no qual se insere a rubrica autoficcdo.
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E quando a leitura empética cria um
leitor consciente, ndo academicista, mas
voraz*l. E o que esse leitor busca para saciar
sua voracidade é o corpo do autor, esse
"envelope carnal", como diz Patoine, que
detém toda as vivéncias e experiéncias do
mundo em poténcia narrativa. Falta apenas
compreender como esse corpo € servido.

Cremos aqui que esse corpo é servido
de forma erdtica, no sentido merleau-
pontyano de corpo-a-corpo, de relacdo entre
duas presencas carnais que se produz no
mundo dos sentidos, inclusive pela palavra

escrita. Erdtica é a percepgdo desse corpo, no

41 Patoine analisa A million little pieces, de James Fray,
romance autobiografico em primeira pessoa sobre a
experiéncia de dor e superacdo de uma estadia em uma
clinica de reabilitagdo. Ele destaca a construgdo da
personalidade do narrador como herdi viril, ndo apenas
por suas acOes de estoicismo frente a dor como pela
economia sintatica do texto, de frases curtas, repetitivas,
simples, sem adjetivos. A coragem do narrador-
personagem em relagdo a sua recuperagao e ao livro que
emerge dessa escrita se reflete no tipo de texto, o que
facilitaria uma "imitagdo interior" (cap. 4, p. 4) e causaria
uma identificagdo-simpatia-empatia imediata. Como se
pode depreender da andlise até aqui, o mesmo poderia
ser dito do livro de Lisias. Mas o que forga a leitura
empatica no caso de Fray, mais que o tema da
dor/recuperagdo, o personagem, seu tom, sua sintaxe e
vocabuldrio, diz Patoine, seria o género autobiografia,
que tende a "atenuar a distdncia estética, critica ou
irbnica entre o texto e o leitor" (cap. 4, p. 13),
adicionando a ficgdo essa "intensidade do vivido" que
BAUDELLE (2003, p. 18) enxerga em tudo que toque o
biografico. Patoine menciona ainda a liberagdo de
documentos legais por um site de celebridades
desmentido parte das histérias ditas verdadeiras do
romance, para dizer que tal "saga midiatica" ndo importa
para analisar a reacdo empatica do leitor, ja que ndo
atrapalharia a "moral facil" que emerge do relato de
superagao. Mas como nao? Como mencionamos acima,
analisando a complexidade da recepgdo de Divdrcio, é
justamente a performance autoral realizada dentro do
romance pelas técnicas retdrico-narrativas e fora deste
pela estratégia epitextual o que permite a aproximagao a
um estatuto de verdade inerente ao testemunho, e o que
impulsiona a empatia do leitor com o narrador a outro
nivel, por meio da identificacdo entre autor, narrador e
personagem. No caso de Fray, tais documentos poderiam
submeter o texto a rubrica autofic¢do.
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préprio mundo, como espetaculo que é vivido,

e ndo apenas compreendido:

La perception érotique n’est pas une
cogitatio qui vise un cogitatum ; a travers
un corps, elle vise un autre corps, elle se
fait dans le monde et non pas dans une
conscience. Un spectacle a pour moi une
signification sexuelle non pas quand je me
représente, méme confusément, son
rapport possible aux organes sexuels ou
aux états de plaisir, mais quand il existe
pour mon corps [..]. Il 'y a wune
« compréhension » érotique qui n’est pas
de l'ordre de l'entendement (MERLEAU-
PONTY, APUD Patoine, cap. 3, p. 23).

A palavra é um gesto fonético, diz
Patoine a partir de Merleau-Ponty, gesto
autoral que, quando se constitui como texto,
transforma-se ao mesmo tempo num corpo de
sentido que leva a uma compreensdo erdtica
(cap. 3, p. 28), que, portanto, ndo é da ordem
do entendimento, mas da empatia, Einfiihlung,
e se faz no mundo, n3o na consciéncia®’. E
assim que se daria essa "fusdo mimética" entre
sujeitos em um corpo hibrido: quando olhamos
um artista na corda-bamba, vivemos a empatia
em relagdo a esse corpo no prdprio corpo —
como se houvesse uma separagdo, um
transporte de nosso potencial sensdrio sobre o

corpo do sujeito que atua:

"Le lecteur empathique ne vit pas les
sensations évoquées par le texte comme
étant completement siennes, mais plutot

42 Ao mesmo tempo que sente o texto como corpo,
porém, o leitor reflete sobre ele. Sobretudo quando o
texto é "sensacionalista" (idem), ou seja, focado nas
sensacBes do leitor, seu objetivo é "fazer de sua ficcdo
uma presenca para o corpo de seu leitor" (cap. 3, p. 23).
"C’'est ainsi que la lecture empathique, comme toute
lecture, oscille entre '"compréhension érotique" et
entendement rationnel, entre présence idéale et
représentation, entre expression et explication" (idem).
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comme celles d’un corps hybride, oscillant
entre la perspective personnelle et
I'étrangeté du « point de sentir » proposé
par le texte" (cap. 3, pp. 34-35).

Quando o transporte é eficaz na
leitura, acontece a "comunhdo vocal" (cap. 3,
p.42): é quando o leitor chega a habitar um
corpo diferente, dando voz com seu corpo a
voz do sujeito que narra, abracando
fisicamente a existéncia de um corpo
romanesco que se mescla ao do proprio sujeito
— sobretudo na autoficcdo, quando esse corpo
mescla-se ao préprio corpo do autor real. A
leitura empatica, "experiéncia dolorosa, tatil,
muscular e visceral, na qual o corpo do leitor
faz eco aos estados sensoriomotores
apresentados pelo texto" (cap. 4, p. 1), traz a
tona, assim, uma compreensdo erdtica, "que
repousa na presenga de um corpo por um
outro corpo: o corpo falante do texto por esse
outro, subvocalizante, do leitor" (idem). Entre o
percebido e o vivido jaz um "corpo entre-
dois"*, ao qual a comunh3o de vozes por meio
da leitura dd acesso. "Através dessa articulacdo
interiorizada, o leitor se deixa possuir pelo
ritmo, a entonac¢do, o tom do texto que, em
troca, o permite fazer momentaneamente a

experiéncia do corpo falante e sensivel" (cap.

4,p.21).

43 Dafi a "tactilidade" (cap. 4, p. 17), "mergulho direto no
corpo sensivel do narrador" que daria origem ao que o
autor chama de "corpo entre-dois", situado entre o lado
objetivo da representagdo e o lado subjetivo da sensagdo,
do sujeito que percebe um fenébmeno como a literatura
em seu proprio corpo. Esse corpo entre-dois seria "le site
privilégié de I'expérience empathique du texte littéraire,
comme une forme corporelle prosthétique faisant
interface entre le sémiotique et le somatique" (cap. 1, p.
5).
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E é na dor que esse contato se dd com
mais forca. Patoine identifica o tdpos da dor
como o mais tipico do novo momento cultural
contemporaneo, ‘"sensacionalista". A dor,
"lugar-comum do corpo-doloroso" (p. 17), é
vista como modo mais possante de acessar o
corpo do leitor*, criar empatia direta,
desconstruir a barreira que separa corpo fictivo
e corpo real. Em Frey, diz, "o corpo sensorial e
sofredor é a prépria fonte da narracdo" (p. 32),
e o "aspecto afetivo da experiéncia dolorosa"
(p. 28), o topos principal. Em Divércio, a dor
fisica, sobretudo no inicio, permite ao narrador
traduzir sua dor existencial e moral (o que
impregna os primeiros trés capitulos e segue
mais ou menos presente até o fim). Mas é dor
assim  mesmo, passivel assim de uma
"transferéncia empadtica" (idem) por meio da
qual o leitor assume ndo o ponto de vista, mas
0 que Patoine chama de "ponto de sentir" (cap.
1, p. 16)%.

E quando chegamos a dialética
voyeurismo-narcisismo que autores como
ARFUCH (2005) veem como central para
compreender o boom biografico nas narrativas
contemporaneas e que criticos como VILAIN

(2005) veem cabal para classificar a

% Patoine trabalha aqui com um conceito de leitor
que podemos cruzar com Samouyault.

45> Tudo em Divércio reduz a distancia estética e aumenta
a proximidade haptica. Mesmo quando o narrador se
arvora o papel de critico de arte e bastido ético da
sociedade capitalista, a sensagdo que passa é de um
libelo produzido por uma dor que lhe investe do direito
de fazé-lo. Como se a voz que se ouve (é essa o termo,
ouvir) fosse a de um orador maluco no meio da rua de
um mercado, cuja verdade indiscutivel ndo estd na
semantica do que é dito, mas no tom e no proprio lugar
de enunciagdo.
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especificidade da recepcdo da autoficcdo — e
gue, somamos aqui, ganha o aporte sensual do
testemunho velado por meio da rubrica
autoficcdo. O objetivo (ou, ao menos, o efeito
estético) do rol de procedimentos que
identificamos em Divdrcio, na esteira dos
debates da autoficcdo contemporanea, parece
ser, sobretudo, o de desfazer a transparéncia
do corpo que se narra, dando-lhe a espessura e
a opacidade de um ser vivo que possa ser
fruido como tal. Ndo é apenas o corpo
romanesco o que atrai o leitor de Divércio. E o
corpo sem estatuto que aponta para o autor
real, €& sua  histéria real trabalhada
literariamente, seu corpo que se projeta dentro
e fora do romance sem interdicdes, antes de

forma quase pornografica ou mesmo médica.

Aqui, ndo parece ser o caso forte de
um discurso sobre o corpo, mas o de um
discurso por meio do corpo*®. O corpo de
Ricardo Lisias ndo é exatamente o tema de
Divércio. E sim o sensério oferecido ao leitor
de bandeja, a carne que jaz em seu prato e que
alimentara esse acesso ilimitado a esséncia do
autor - aquilo que sobrou da dessubjetificacdo
vista por Agamben no testemunho do trauma,
o resto mastigado do embate dos sujeitos, o

néctar saboroso da completa nudez. Que essa

carne pré-digerida, diferentemente do relato

4 Claro, existe um efeito patémico forte quando o
discurso estético sobre o corpo do narrador-protagonista
surge, mesmo que na voz da outra personagem, a ex-
mulher, por meio dos trechos expropriados de seu didrio.
Ricardo é repulsivo, diz o diario. E esquisito. E Ricardo é
real, assina o texto que se |é. Qudo intima, erdtica (ainda
que perversa, sadica é essa relacdo que se estabelece?
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do horror genocida, seja oferecida ao leitor,
ndo como acdo compensatéria, mas como
produto supremo de sua arte, ndo inviabiliza
sua poténcia narrativa de compreensdo
erdtica, de conjuncdo carnal entre sujeitos.

Pois 0 que a autoficcdo tem de mais
interessante é exatamente a relagdo com o
corpo do autor, como diz LAURENS (2008, p.
28): o resto dessa literatura é o corpo, morada
do real vivido por quem escreve (p. 30). Para o
leitor, ler é como tocar esse corpo, quem sabe
até copular com ele; é obsceno, é intimo, é
uma experiéncia forte como poucas na
literatura. O corpo sofre, o cérebro e o coracdo
doem: enquanto a mente exprime seus
segredos, o0 corpo exprime suas secregdes:
todo segredo e toda secrecdo sdo Unicos, pois
ligados a um corpo, uma voz, um sujeito®’. A
prépria linguagem é secrecdo de um corpo:
guem diz isso?, perguntamo-nos sempre ao ler
um texto em primeira pessoa (p. 29). E o
segredo faz parte do real. "O Real teve lugar, o
real tem um lugar, e esse lugar é o corpo. O
corpo que escreve em luto secreta uma
linguagem da falta" (p. 30). Quem ndo viveu e
escreve ndo secreta, apenas imagina.

Tal defesa do direito de expor o corpo
e sua secrecdo por meio de uma literatura que,
dessa forma, investe-se de um carater Unico, o
da experiéncia vivida e compartilhada como

nudez, como erotismo, partilha fisica, troca

47 Hervé Guibert faz algo semelhante quando oferece a
degeneragdo de seu corpo e de sua psique causada pela
AIDS intratavel do fim dos anos 80 como ficcdo em
marcha, num paralelismo entre vida e narrativa que
lembra a légica do didrio intimo, mas supera-a.
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carnal, e, porque ndo, canibalismo, nao é feito
tematicamente por Ricardo Lisias, narrador de
Divércio. E nem é preciso. A defesa da
autonomia do literdrio traduz tal defesa do
corpo na escrita. No caso de Lisias, ainda mais:
0 corpo surge ndo s6 como metafora da
experiéncia do trauma ou da autoria confessa,
mas como imagem da masculinidade agredida,
da humanidade questionada, da aniquilacdo do
sujeito no préprio corpo, que perde a pele, fica
exposto, oferece-se como carne viva ao
consumo canibal do leitor.

"Meu corpo ferido, por mais que eu
ainda perca energia, precisa portanto virar
literatura" (p. 172), diz Ricardo Lisias, o autor-
narrador-personagem. E quando seu corpo é
devorado pelo leitor, ndo como representacao
imaginativa de uma realidade possivel, mas
como testemunho de uma vida sofrida
biolégica e narrativamente, que o ciclo da
literatura se fecha. Tal intimidade, tal efeito
patémico ndo seria possivel sem o arsenal
intertextual  utilizado  por  Lisias, sua
performance intra e extraliterdria, integrante
de um projeto supranarrativo no qual o sujeito
que chega ao leitor é feito de carne. Um sujeito
diz, em viva voz: néGo importa, leitor, quanto hd
de verdade ou ficcdo no que se 1é, importa
apenas que vocé veja, ouca, sinta o verdadeiro
da vida, por meio do que eu digo, por meio do

que diz minha voz, por meio do meu corpo.
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A BODY ON DISH

Resumen:

This article examines how divorce, Ricardo Lysias, builds an authorial performance
that not only shuffles his fictional status as offers the reader an author's body show
in and out of the novel.

Palabras-clave: Body; Divorce; Ricardo Lysias.

109




