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RESUMO

Partes de Africa, do escritor portugués Helder Macedo, é intrigante devido & fragmentagdo e
profusdo de discursos que agrega ao unir diversas vozes, memoria, historia, autobiografia e ficcdo
naquilo que o narrador chama mosaico incrustado de espelhos. Se por um lado a fragmentacao da
narrativa ndo constitui novidade, por outro, o espelhamento empreendido entre seus diversos
cacos inscreve a narrativa em um lugar indecidivel, que recusa teorizagdes e 0s binarismos no
qual o mundo colonial foi arquitetado. Além disso, ha um constante flerte com a referencialidade,
posto em evidéncia pela metaficcionalidade de um narrador autoconsciente da relatividade da
verdade. Por esta razdo, perseguimos a hip6tese de que Partes de Africa recusa as formas de
discurso tradicionais que compactuam com a ideia da escrita ser capaz de captar a verdade a
respeito de um sujeito ou de seu proprio tempo, como é o caso da histéria tradicional, da
autobiografia ou dos romances do século XVIII e XIX. Evidencia-se, neste romance, um modo
de relacionamento da narrativa com a realidade muito proprio da contemporaneidade, que encara
a nocdo de sujeito e de histria como categorias em constante mutacdo por estarem
irremediavelmente sendo modificadas pelo futuro. Sujeito e histdria sdo uma eterna construcéo e,
para mostrar esse carater dindmico, o narrador faz uso de estratégias utilizadas pelos discursos
tradicionais para criar uma ilusdo de realidade apenas para desestabiliza-las, apresentando-nos,
antes, um efeito de realidade.

Palavras-chave: ficcdo; historia; autobiografia; contemporaneidade; Partes de Africa; Helder
Macedo.



ABSTRACT

Partes de Africa, by the Portuguese writer Helder Macedo, is intriguing due to fragmentation and
profusion of speeches that assembles when unites diverse voices, memory, history, autobiography
and fiction in what the narrator calls a mosaic-inlaid mirrors. If on the one hand the narrative
fragmentation is not new, on the other, the mirroring undertaken between its various pieces
inserts the narrative in an undecidable place, refusing theories and binarisms in which the
colonial world was engineered. In addition, there is a constant flirtation with referentiality,
highlighted by the metaficcionality of a narrator self-conscious of the relativity of truth. For this
reason, we pursue the hypothesis that Partes de Africa refuses the traditional speech forms which
are identified with the idea of the writing’s ability to apprehend the truth about a subject or about
his own time, as is the case with traditional history, the autobiography or the novels of eighteenth
and nineteenth century. It is evident in this novel, a narrative way of relating to reality that is
typical of the contemporary world, which conceives the notion of subject and history as
categories constantly changing because they are hopelessly being modified by the future. Subject
and history are an eternal construction and, to show this dynamic character, the narrator makes
use of strategies used by traditional speeches to create an illusion of reality just to destabilize
them, presenting them rather an effect of reality.

Keywords: fiction; history; autobiography; contemporaneity; Partes de Africa; Helder Macedo;
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INTRODUCAO

Partes de Africa (1991) é o romance de estreia do escritor portugués Helder Macedo,
até entdo celebrado na poesia e na critica. Sua narrativa chama atengdo pela fragmentacédo e
profusdo de discursos que agrega ao trazer a tona a histdria do colonialismo portugués, da
libertagdo das coldnias, do salazarismo e da Revolugdo dos Cravos transitando pela Africa,
Portugal, Inglaterra e até mesmo pelo Brasil através da memdria do narrador. As multiplas
partes desta Africa relatada pelo narrador ha muito vem intrigando a critica literaria que se
predispde a arriscar-se pelos seus obscuros bosques de ficcdo. Isto acontece, pois muitas pecas
selecionadas pelo narrador acabam por questionar o estatuto puramente ficcional da narrativa
como, por exemplo, a transcricdo de um documento no capitulo 10 ou a transcri¢cdo de uma
comunicacdo feita pelo autor empirico — Helder Macedo —, intitulada ‘“Reconhecer o
Desconhecido”, no capitulo 17. Trata-se de uma obra em constante flerte com o referencial —
seja ele autobiografico ou histérico. A complexidade, entretanto, reside ndo apenas na
fragmentagdo, mas na autoconsciéncia do narrador ao tecer seus comentarios metaficcionais,
que acabam por corroborar com o efeito de diluicdo de fronteiras empreendido por algumas
das pecas ao infligir questionamentos dessa natureza.

Dentre os comentarios metaficcionais mais ilustres, esta aquele no qual o autor
nomeia seu préprio método de composicdo narrativa como um “mosaico incrustrado de
espelhos” (MACEDO, 1991, p. 39). Ele nos explica que, ao narrar, ndo apenas seleciona e
organiza fragmentos dentro de seu mosaico, mas também os espelha. Desta forma, existem
fragmentos de memoria, de historia, autobiogréaficos, da tradicdo literaria que, entretanto,
estdo em constante tensdo com seu oposto espelhado. Essa tensdo é insoluvel, ja que hd uma
preocupacdo em manter o equilibrio entre as pecas, nunca optando por uma ou por outra.
Ficcdo e referencial, dessa forma, constituem-se em duas forgcas opostas que mutuamente se
desestabilizam no interior de Partes de Africa. Nosso interesse é ocupar-nos desse abalamento
mutuo das forcas referenciais e ficcionais, buscando identificar quais sdo as implicacGes tanto
no estatuto da ficcdo, quanto no estatuto dos referenciais historicos e autobiograficos.

Por esta razdo, no primeiro capitulo nos ocupamos da teoria do mosaico, proposta pelo
narrador, a fim de identificar a natureza ambigua do romance. Nesse processo, focamos na
figura do narrador e em como a fragmentacdo e o espelhamento, em conjunto com seus
comentarios metaficcionais, empreendem uma diluicdo das fronteiras entre a ficcdo e a
realidade. Nesse momento inicial de analise do romance nos apoiamos, principalmente, na

fortuna critica do romance e em ensaios do proprio Helder Macedo que discorrem sobre a
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diluicdo de fronteiras, como é o caso de As telas da memoria (1991) e As ficcBes da memoria
(1992). Com o auxilio também da desconstrucdo derridiana foi possivel estabelecer que a
narrativa de Partes de Africa recusa a compreensio metafisica do mundo, de acordo com a
qual a verdade se sobrepde a mentira, o0 branco ao negro, o colonizador ao colonizado, o fato a
ficgdo. Tal compreensdo tem suas bases no platonismo e no estabelecimento de um centro
para as estruturas, organizando-as de forma hierarquica, através de oposic¢Ges binarias que se
excluem. Ao colocar todas as suas pecas em posicao de equidade, almejamos comprovar que
0 romance busca uma forma de fazer literatura que recusa o fechamento metafisico, pois, ao
desestabilizar as verdades absolutas, chama atencdo para a sua artificialidade e recusa para si
mesmo tal exatiddo. Antes, tal romance aponta para a impossibilidade de rigor dos fatos e
para a pluralidade de significados que se pode atingir ao enjeitar tais perspectivas univocas. O
método narrativo utilizado, no qual os comentarios metaficcionais incumbem-se de
empreender uma diluicdo de fronteiras, é caracteristico de uma tradicdo de narradores
autoconscientes, apontada pelo proprio narrador de Partes de Africa: esta se inicia em
Laurence Stern e passa por Denis Diderot, Xavier de Maistre, Almeida Garret e Machado de
Assis. Desta forma, para identificar a natureza das relacGes intertextuais que o romance
estabelece com o que Sérgio Paulo Rouanet (2007) nomeia de tradicdo dos narradores
shandianos, nos utilizamos de seu ensaio Riso e Melancolia, bem como do trabalho de Marta
de Senna (1998). O método digressivo, fragmentario e autoconsciente desses narradores ja
coloca em foco o questionamento das fronteiras entre realidade e ficcdo, porém a relacao
intertextual que Partes de Africa estabelece com esses textos se da em termos de uma
amplificacdo, como propde Laurent Jenny (1979). Essas pecas intertextuais assumem outras
configuraces no espaco diegético de Partes de Africa, no qual o espelhamento incumbe-se
gue o questionamento das fronteiras entre real e ficcdo, ja empreendido pelos narradores
shandianos, seja elevado ao limite do paradoxo.

Uma vez que a verdade é desvelada em sua artificialidade e desestabilizada pelo
romance, colocada em posicdo de horizontalidade com a fic¢do, nos preocupa os efeitos que
essa crise de representacdo — propria da contemporaneidade — acarreta no estatuto dos dados
referenciais. Devido a isso, optamos por dividir o referencial em duas categorias: o individual
— autobiogréafico — e o coletivo — histérico.

No segundo capitulo — dedicado ao referencial autobiografico — sera tracado, com o
apoio, principalmente, de Foucault (1992), Diana Klinger (2007), Luiz Costa Lima (1984),
Leonor Arfuch (2007), Nietzsche (2007) e Roland Barthes (1988), um panorama da nocéo de
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subjetividade, a fim de compreender como ela influenciard a escrita de si: desde a
Antiguidade até a morte do autor, acarretada pela crise de representacdo. Apesar de ja
existirem formas de escrita de si na Antiguidade, o conceito de subjetividade — e
consequentemente de autobiografia — tal como entendemos hoje apenas passa a existir no
Renascimento, a partir do momento em que o eu, desvinculado de postulados transcendentais,
passa a ser central na sociedade Ocidental. As noc¢des de sinceridade e verdade
autobiogréafica, que tem como marco As Confissdes de Rousseau, passam a delinear as
caracteristicas da escrita de si na era moderna. Esse panorama tende a se transformar a partir
do questionamento empreendido por Nietzsche (2007) a verdade e a filosofia cartesiana, que
tem seus reflexos na literatura com a ideia de morte do autor, de Roland Barthes (1988) e da
funcdo autor, de Foucault (1992). Porém, nos baseamos no pressuposto de que a
contemporaneidade, marcada pela superexposicéo do eu, possibilita um retorno do autor, que
responde a especifidade do presente. Devido a isso, discute-se como 0s parametros apontados
por Philippe Lejeune (2008) como necessarios para o estabelecimento da autobiografia séo
insuficientes para tratar o romance em questéo, tendo em vista que o pacto de referencialidade
e o principio de identidade s&o desestabilizados pelo elemento ficcional. Em Partes de Africa
0 autor se faz presente, porém seus dados autobiograficos encontram-se infiltrados pela
ficcdo, tornando a verdade a respeito desse sujeito indizivel. Tanto a nocdo de sinceridade
autobiografica, advinda das Confissdes de Rousseau, quanto a morte do autor, declarada por
Barthes (1988) e Foucault (1992), ndo sdo capazes de problematizar a questdo da
subjetividade na contemporaneidade. Usamos, portanto, em detrimento da nocdo de
autobiografia, a nocdo de autoficcdo — apoiando-nos nos estudos de Diana Klinger (2007) e
Luciane Azevedo (2007) (2008) — para comprovar que 0 autor que aqui retorna nao é mais
aquele que mantinha a centralidade anterior a critica do sujeito, mas um autor profundamente
afetado pela conjectura contemporanea de fetichismo da imagem, que, aproveitando-se do
crescente interesse pelo eu, ird empreender uma visibilidade enganadora ao confundir 0s
limites entre o seu eu empirico e seu eu ficcional. A autoficcdo se caracteriza, entdo, como um
discurso hibrido entre o ficcional e o autorreferencial: ndo estd completamente desligado da
realidade, mas tampouco é um reflexo desta. Trata-se de uma leitura de dupla entrada, que
trata a subjetividade como um processo sempre em construcdo e da qual o grande exemplo no
romance € a personagem Luiz Garcia de Medeiros, entendida, por ndés, como uma forma de

representacdo de si do autor-narrador, Helder Macedo.



13

No terceiro capitulo — dedicado ao referencial historico — delineia-se a evolugdo da
nocao de histdria e quais suas implicacOes na teoria da literatura. Via Luiz Costa Lima (1984)
(1986) e Francois Dosse (2003), estabelece-se que esses dois campos do saber — historia e
ficcdo — passaram a relacionar-se, desde 0 seu surgimento, em termos de uma hierarquia, na
qual a historia assumia a posicdo central de discurso da verdade. O ficcional, nesse contexto
de predominancia do racional, é vetado em sua livre manifestacdo e passa a se submeter ao
principio de verossimilnanca. Partes de Africa, ao tornar os limites entre ficgdo e realidade
indiscerniveis, modifica o estatuto da verossimilhanca, que ndo mais tem como referente o
mundo das ideias de Platdo. Por esta razéo, buscamos demonstrar, em um primeiro momento,
utilizando-nos de Catherine Gallagher (2009), Sandra Vasconcellos (2002) e lan Watt (1990),
como nosso objeto de estudos recusa a no¢do de romance como reflexo da realidade, tipica do
romance social do século XVIII, que tinha como paradigma a verossimilhanga. Em um
segundo momento, utilizando-nos de Lukacs (2011), discutimos também como a ideia do
romance como uma especie de sucursal da histéria é negada. Nota-se, entretanto, que a no¢ao
de autonomia da obra de arte — completamente desligada do referencial — é tambem
insuficiente para problematizar este romance. Partes de Africa faz uso de procedimentos
tipicos do romance do seculo XVIII e XIX ao incluir dados referenciais, entretanto questiona
a nocdo de verdade, buscada anteriormente, ao mescla-los com a ficcao, criando um efeito de
realidade. Evidencia-se, da mesma forma que na autofic¢do, que o que se empreende é uma
visibilidade enganadora. Seus comentarios metaficcionais colocam em pauta a incapacidade
de qualquer discurso — seja historico ou ficcional — de fornecer uma verdade completa e fixa.
E pensando nessas questdes que procuramos estabelecer como a ficgdo e a histdria se portam
ante essa incapacidade na contemporaneidade, com o auxilio de pensadores como Eberhard
Lammeért (1995), Maria Lucia Fernandes Guelfi (1999), Ant6nio Esteves (1998), Luiz Costa
Lima (2007), Marcia Gobbi (2011) e Peter Burke (1992) (1997), por exemplo. O referencial
historico pode ser entendido, portanto, da mesma forma que o referencial autobiografico: ao
optar por uma leitura de dupla entrada — ficcional e referencial — que questiona a nocao de
verdade, tem-se a ideia da historia também como uma construgédo, sempre em devir.

Os questionamentos que sdo estabelecidos nos capitulos sdo propostos pelo proprio
narrador de Partes de Africa e, por este motivo, andardo lado a lado com a analise do romance
e discussdo de sua fortuna critica. Ao cabo desta empreitada, tem-se como objetivo
demonstrar como o romance ndo busca um sentido fixo e € aberto a exploracdo de novos

significados. Este romance é antes uma indagacéo a respeito da linguagem e das formas como
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ela se relaciona com a realidade tanto no campo da ficgdo quanto nos campos da autobiografia
e da historia. Por isso, a mutua tensdo estabelecida entre ficcdo e realidade se faz téo
importante no presente estudo, pois ao se desestabilizarem mutuamente, possibilitam a
interrogacgdo tanto do discurso referencial quanto do discurso ficcional/romanesco e seus
alcances. Apostamos que Partes de Africa ndo exprime um ponto de vista pessimista, de
impossibilidade de estabelecimento da significagdo. Fomenta-nos, por outro lado, a
consciéncia de que a significacdo é de carater plural e provisorio, e que a verdade ndo se
encontra em nenhum dos lados: nem da ficcdo, nem do referencial. A verdade — provisoria e
sujeita a ordem do tempo — € antes uma conjuncdo de todos estes campos, que juntos

contribuem para a constituicdo de uma identidade, tanto individual como coletiva.
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CAPITULO 1 - Sobre fragmentos e espelhos
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1. O mosaico

“The creation of a single world comes from a huge number of fragments and chaos”
Hayao Miyasaki

Helder Macedo nasceu na Africa do Sul, em 1935, e foi criado em Mogambique,
Guiné e Sdo Tomé, onde passou a infancia e adolescéncia até 1948, ano de sua vinda para
Lisboa. Filho de administradores de col6nia torna-se conhecido por sua obra poética, na qual
se inclui Vesperal (1957), escrita aos 21 anos de idade, e por sua obra ensaistica,
especializada em Camdes, Almeida Garrett, Cesario Verde e Bernardim Ribeiro, até o ano de
1991, quando inclui romancista a sua lista de predicados, com a publicacdo de Partes de
Africa (1991). Depois disso, ndo parou: publicou Pedro e Paula (1998), Vicios e Virtudes
(2002), Sem Nome (2005), Natalia (2009) e Tao Longo Amor T&o Curta a Vida (2014). O
primeiro, entretanto, ainda intriga, mesmo apds as sortidas investidas da critica ao tentar
entender e identificar as pecas deste mosaico ficcional.

O que intriga e talvez cause estranhamento no leitor de Partes de Africa é ndo s6 o ja
corriqueiro artificio de fragmentar a narrativa e a multiplicidade de fragmentos que o
compdem, mas, principalmente, a feitura especular que marca a especificidade da obra,
tornando sua forma ambigua ao colocar realidade e ficcdo em tensdo. Por essa razdo, nos
ocuparemos, neste primeiro momento, da fragmentacdo que o romance empreende e da
constatacao do seu posicionamento entre fronteiras para, mais tarde, ocuparmo-nos com maior
atencdo da natureza das relacdes que estabelece entre referencial e ficcional.

O romance se inicia no presente da escrita: com cinguenta anos e em férias sabaticas
em Sintra, o narrador de Partes de Africa aproveita o tempo livre com as “visitas a galeria das
sombras no que foi a casa dos meus pais” na qual contempla filosoficamente as “fotografias
que refletem, como crbnica minimalista de familia, a histéria de uma boa parte do
colonialismo portugués do ultimo império.”, bem como as copias de relatorios do tempo em
que seu pai era administrador de colonias, mapas de Africa, livros de leis e “outros vestigios
da contribui¢do publica do meu pai a varias partes dessa mesma historia.” (MACEDO, 1991,
p.10). E j4 que “hd sombras que a memoria pode imaginar nos mapas entreabertos”
(MACEDO, 1991, p. 10), vai trazendo aos pedacos para 0 universo do romance as memorias
que esses vestigios dos tempos de coldnia Ihe despertam. As partes da Africa que narra, inclui
memorias de infancia: o tempo na escola, com o cachorro a acompanhar as aulas, as

brincadeiras e partidas de futebol com o0s amigos, as historias que ouvia de Pimpao, sua baba,
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as memarias do pai, da mae e do avé, bem como suas mal compreendidas impressdes da vida
na coldnia. A estas se unem memorias de outros familiares, como Tio Pedro, alguns amores,
como a hamorada cor-de-cobre e S., suas idas ao Café do Gelo, j& adulto, onde se encontrava
com outros amigos escritores, a sua participagdo na oposicdo ao governo de Salazar e em um
golpe de estado que ndo deu certo, seu exilio em Londres, bem como outros fatos e
experiéncias da vida nas colénias. Tudo vem até o leitor na ordem que a memaria permite: de
maneira ndo linear, aos fragmentos.

A trama, ndo obstante, se embaraca cada vez mais quando ele decide incluir como
pedacos dessa Africa que narra a transcricio de um relatério do pai, no capitulo 10; o segundo
ato da obra do incognito Luis Garcia de Medeiros intitulada Um Drama Jocoso, baseada no
Don Giovanni de Mozart, no capitulo 14; uma comunicacdo académica de nome idéntico a
realizada pelo préprio autor Helder Macedo no Rio de Janeiro, intitulada Reconhecer o
desconhecido, titulo também do capitulo 17; e um poema, no Gltimo capitulo do livro. Por si
sOs essas insercdes ja desorientam o leitor, por suscitarem questdes a respeito dos limites do
ficcional na narrativa visto que, ambiguamente, se pautam em dados que se dizem
referenciais, bem como questdes referentes a classificacdo do romance, tendo em vista a
profusdo de registros discursivos e as provocacdes que nos faz o narrador. Mas o imbréglio
ainda ndo estd formado. O narrador ainda se permite apontar os ecos literarios de seu
romance, como Camdes e Machado de Assis, por exemplo, bem como outros comentarios a
respeito de sua forma narrativa, num incessante exercicio de metalinguagem que mais aturde
o leitor do que explica seus métodos composicionais, de fato.

De acordo com formulagdes do préprio narrador, sua narrativa caracteriza-se como um
“mosaico incrustado de espelhos” (MACEDO, 1991, p. 40), composto de diversas formas
textuais, unidas e organizadas pela sua voz. Sua autoconsciéncia em relacdo aos processos de
constituicdo da narrativa Ihe permite conferir coesdo a esse todo aparentemente desordenado,
ao dar encaixe as plurais partes do romance a0 mesmo tempo em que revela tais processos ao
leitor através do meta-comentario.

Cleonice Berardinelli (BERARDINELLI, 2002, p. 23), a respeito da fragmentacéo
para a formag¢do do mosaico, aponta para a composi¢do do romance em 18 partes, “tantas
quanto os capitulos do livro”, e ocupa-se em distingui-los de acordo com os contetdos
privilegiados: o primeiro e o Ultimo formam um par, “como dois bragos a cingir o texto”
(BERARDINELLLI, 2002, p. 23), os capitulos 4, 7 e 8 ocupam-se em narrar fatos e situacoes

da vida nas colbnias, os capitulos 2, 6 e 16 privilegiam a vida do autor, o capitulo 5 dedica-se
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a metalinguagem, o capitulo 11 trata-se de uma critica & PIDE, o capitulo 3 fala do avd
materno, o capitulo 8 focaliza-se mais no amor de Helder por Raquel, o capitulo 10 contém
uma transcricdo do relatério do pai e 0 17 uma transcri¢do de uma comunicacao e os capitulos
12 e 15 focam-se na pessoa de Luis Garcia de Medeiros. Marisa Corréa Silva (20024, p. 298),
por sua vez, afirma que o enredo ¢ fragmentado em diversas “protonarrativas” e Tania Franco
Carvalhal (2002, p. 122) sugere historias inseridas dentro de outras historias, através de uma
“técnica de encaixes”. Em adicdo a ideia das histérias contadas como pecas desse mosaico,
defende-se a opinido de que este é composto também pelas “diversas formulagdes sobre o
género romanesco, como, por exemplo, a cronica familiar, a literatura de viagem, a novela
historica e 0 ’romance de literatura‘, de maneira que nenhuma delas cumpra-se de forma
plena” (DAL FARRA, 1999, p. 64), bem como a memoria, a referéncia autobiografica, a
referéncia historica, os prenunciados ecos literarios e a metaficcionalidade. Nossa hipotese é
de que todos esses recursos sdo pecas deste mosaico, retiradas de diversas localidades e
apropriadas pelo narrador, e que, juntas e justapostas, ddo a Partes de Africa a configuracéo
fragmentada e especular por ele anunciada.

A este respeito, Vilma Aréas (2002, p. 33) sugere uma imagem que, apesar de nao ter
a amplitude que propomos, expressa de forma mais organica a ideia desta estrutura narrativa
que, formalmente, parece “um objeto suspenso que gira”: a do moébile, visto que a técnica de
encaixe da narrativa faz o texto circular sobre um mesmo ponto, apontado desde a epigrafe —a
desordem do mundo, prenunciada por Camdes' — sendo a memdria o sopro que coloca o
maobile em movimento e o pai do narrador o eixo, visto que este abre e fecha o relato. Se o
conceito de mdbile fosse nosso, entretanto, incluiriamos ainda como pecas a metaficcdo e
ramificariamos a memdria em trés, considerando-a num sentido mais amplo: a memoria
coletiva, que recupera dados histdricos, a memoria individual, que recupera dados biograficos
e a memoria literaria, que recupera os ecos literarios. As pecas componentes deste mébile séo
mecanismos que, manipulados e ressignificados, colocam a estrutura em movimento ao
mutuamente se refletirem: estas sdo selecionadas pelo narrador, que as retira de seu local de
origem (tradicional) e Ihes atribui novas funcionalidades, de acordo com os seus propdsitos.
Quando o narrador nos expde a teoria do “mosaico incrustado de espelhos” (MACEDO, 1991,

p. 39) para explicitar a sua forma de composicao, tais questdes se (des)embaracam mais:

S6 que o meu estilo, perdoe o leitor que ja deu por isso, é obliquo e dissimulado,
desenvolvimento préprio e algo original, perdoe o leitor que ainda ndo deu por isso,

1 .y . ~
“Tem o tempo sua ordem j4 sabida/ o mundo, ndo.”
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da nobre tradicdo de dizer alhos para significar bugalhos, que é a de toda a poesia
que se preza e da prosa que prefiro. E nem julguem que alhos e bugalhos s&o coisas
diferentes, sdo é reflexos diferentes da mesma coisa. Como num mosaico incrustado
de espelhos. Explico: quando se tira um pedacinho dum mosaico, ndo se percebe,
olhando s6 para o pedacinho, que faz parte do nariz e por isso pode perfeitamente
passar a fazer parte de qualquer outra imagem para que seja necessario, mesmo num
mosaico sem nariz. E certo também se poderia ir retirando do mosaico todos os
pedacinhos, como ao gato que sorria tanto para a Alice que acabou sO sorriso sem
gato. Mas gatos sdo gatos e sorrisos nem sempre. Por exemplo, o sorriso hamletiano
de Yorick transmigrou para a pagina em preto de Sterne, donde ressuscitou como
mestre tutelar dos sorrisos obliquos. Além de que é minha firme convicgdo de que,
num mosaico com nariz, o nariz precisa do seu pedacinho. Fago por isso voto solene
de que irei trazendo para este meu mosaico todos 0s pedagos necessarios para nariz,
olhos, dente, boca, s6 que ndo obrigatoriamente nesta ordem e nem sempre
pertencentes ao reflexo ficticio do mesmo rosto. E tera de ser o leitor a encontrar os
pedacos mais adequados para coloca-los, segundo o amor tiver (MACEDO, 1991, p.
40/41).

Tal trecho é fundamental para compreender a feitura deste mosaico de pedagos
espelhados. Sobre as pecas, estas sdo ora fragmentos de memoria, ora fragmentos da tradicéo
literaria porém, cada pedaco que sera trazido para 0 mosaico, como por exemplo, o riso de
Yorick, que transmigrou para Sterne, até ser aproveitado por Machado de Assis, sera
reconfigurado, ocupando lugares e funcdes diferentes, a fim de formar uma nova imagem?®.
Sobre os espelhos, estes sdo essenciais para compreender como as oposicOes dispersas pelo
romance sao organizadas e convivem dentro da narrativa de maneira a ndo se optar por uma
ou por outra: os fragmentos, uma vez espelhados, convivem com 0 seu oposto dentro da
narrativa — dados referenciais convivem com a ficcdo, por exemplo. Explica o narrador que
eles ndo sdo diferentes, mas desdobramentos diversos de um mesmo objeto. Em suma, sua
narrativa € composta de fragmentos — formando o mosaico — mas estes fragmentos se opdem
de forma especular. N@o se trata de realidade nem de ficcdo, por exemplo, mas de uma
infinitamente refletindo a outra, até o ponto de néo se poder distingui-las. Ao invés de mébile,
talvez a imagem mais adequada para descrever a experiéncia da narrativa de Partes de Africa
seja o labirinto de espelhos dos parques de diversdo itinerantes, nos quais a mesma imagem €
refletida tantas vezes que se perde o referente. Um ambiente enganador e ilusorio.

H4 ainda a preocupacdo em “conseguir o necessario equilibrio entre os varios
pedacinhos do mosaico” (MACEDO, 1991, p. 41): sem dar predominancia a nenhum dos
pedacos, organizando-os de forma a tomarem igual importancia nessa imagem vertiginosa,

ambigua e fluida que busca arquitetar em forma de mosaico incrustrado de espelhos. Um

2 As transmigracdes feitas de outros autores para a narrativa de Partes de Africa serdo discutidas com maior
profundidade na secdo 2.2 Filiar-se para desfiliar-se.
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exemplo interessante nesse trabalho de equilibrio® entre as diversas partes do mosaico é a
insercdo de uma passagem que deveria integrar a pagina 16, mas que foi suprimida para
reaparecer como exemplo didatico de seu estilo narrativo na pagina 42, sobre a qual reflete o

narrador:

Pedacos a mais? A menos? A menos e a mais a0 mesmo tempo? Latente militancia
anti-imperialista dos morcegos suficientemente sugerida? Na divida a passagem foi
eliminada do capitulo competente (...) e, na ddvida da duvida, restaurada como
exemplo didatico (MACEDO, 1991, p.42).

A preocupacdo aqui é ter infiltrado de mais a passagem com a imaginacao e a fic¢do,
ou de menos, deixando-a demasiadamente proxima do real, fato que prejudicaria o equilibrio
entre as diversas pecas do mosaico. Em ensaio intitulado Telas da memoria, Helder Macedo
(1999, p. 37) aponta este como sendo o procedimento central do livro, o de buscar “significar
a diferenca dentro da semelhanca e a semelhanca dentro da diferenga.”, mas ndo como é
representado no diagrama do tei-gi*: ao invés das perceptiveis metades em preto e branco,
tem-se uma mistura equilibrada de cinza. Cabe-nos, desta forma, ndo apenas dar encaixe as
partes, mas interpretar, delas, os reflexos.

Sobre o espelhamento empreendido na narrativa, Cleonice Berardinelli (2002, p. 30)
nos alerta para o carater dobrado das palavras do narrador, “quando revela fatos e gentes,
atribuindo-se, e ao leitor, a davida, e acrescendo-a ao fingir esclarecé-la”, que acaba por criar
uma narrativa instaurada sob o signo da davida, entendida por Margarida Calafate Ribeiro
(2002, p. 67) como a postura de um narrador que “ndo se satisfaz com as oposigdes ou 0s
contrarios em que esté arquitetado o mundo dos mapas reais e imaginados em que se tracaram
os percursos individuais e coletivos” e que, por isso ha “a procura de um terceiro termo que
resolva a incomunicabilidade entre os mundos divididos em bindmios que se excluem.”
(RIBEIRO, 2002, p. 67). Supde-se, aqui, que essa procura nao tem fim, pois chegar a um
terceiro termo é impor a mesma tirania da verdade binominal — de um mundo baseado em
opostos em relacdo de hierarquia, no qual o negro se sobrepde ao branco, o colonizador ao
colonizado, a verdade a mentira — situacdo da qual se tentou fugir: essa fuga s6 é possivel
através do posicionamento entre fronteiras. No lugar das posi¢des fixas, tem-se a mobilidade

que a transposicdo de fronteiras possibilita: 0 romance em questdo demole as hierarquias.

% Outro exemplo que pode ser citado é o modo como os fatos autobiograficos s&o apropriados como matéria
deste romance, conforme discutiremos posteriormente no capitulo 2. Segundo Luciene Azevedo, “a estratégia
basica da autoficcdo € o equilibrio precario de um hibridismo entre o ficcional e o autorreferencial, um entre-
lugar indecidivel que bagunca o horizonte de expectativa do leitor” (AZEVEDO, 2008, p. 38).

* O diagrama do tei-gi simboliza os conceitos taoistas de Yin (branco) e Yang (preto), duas forcas opostas e
complementares, representativas da dualidade de todos os elementos existentes no universo, em equilibrio.
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Essa necessidade hierarquica de um centro é combatida também por Derrida, quando postula

que este:

[...] ndo era um lugar fixo, mas uma fungdo, uma espécie de ndo-lugar no qual se
faziam indefinidamente substitui¢bes de signos. Foi entdo o momento em que a
linguagem invadiu o campo probleméatico universal; foi entdo 0 momento em que,
na auséncia de centro ou de origem, tudo se torna discurso - com a condicdo de nos
entendermos sobre essa palavra - isto é, sistema no qual o significado central,
originario ou transcendental, nunca est4 absolutamente presente fora de um sistema
de diferengas (DERRIDA, 2002, p.232).

Neste trecho fica latente em Derrida a consciéncia de que o centro € uma posicao
social e discursivamente produzida pela humanidade, sendo essa ideia mutavel e ndo fixa e
transcendental. O centro ndo existe fora do sistema de diferencas e sua posicdo central é
sustentada pelo seu par binario, enfraquecendo, desta forma, as centralidades. E por isso que
tendemos a discordar ligeiramente de Simone Pereira Schimidt (SCHIMIDIT, 2002, p. 120),

quando esta afirma que:

seus cacos nos indicam ndo apenas a ilusdo da totalidade perdida, ou jamais
alcancada, mas também a pluralidade das pequenas verdades que eles refletem. Se
ndo ha uma verdade nitida a surgir diante do espelho, ha partes de verdade, como ha
partes de sujeitos espalhadas na(s) histéria(s).

Sugerir que Partes de Africa (1991) inventa novas verdades, mesmo que aos
fragmentos, € incorrer no risco de regressar ao autoritarismo que estas impdem ao
automaticamente excluir aquilo que é mentira. E retornar a uma légica hierarquica que se
busca combater pelo romance. Deixa-lo em aberto, como o faz Helder Macedo, pelo
contrario, é aceitar e reconhecer a impossibilidade de apreensdo da verdade e se apresentar
apenas como uma das multiplas versdes dos fatos. Trata-se, antes, de uma desconstrugdo®, nos
termos de Derrida (2002). E colocar-se entre fronteiras, hipotese que se pretende averiguar no
decorrer deste capitulo. A esse respeito, Jodo Roberto Maia da Cruz (2002, p. 96) asserta:
“escrever sobre o passado sustenta-Se na consideracdo do carater lacunar e provisorio de toda

a escrita, ndo sendo possivel a reconstituicdo desse mesmo passado em sua inteireza. (...) A

** O desconstrucionismo, como estratégia de leitura, consiste em desfazer “sem nunca destruir, um sistema de
pensamento hegemoénico e dominante.” (DERRIDA & ROUDINESCO, 2004, p.9), buscando desvelar que uma
oposi¢do ndo é natural e obrigatoria, “mas uma construgdo, produzida por discursos que se apoiam nela”
(CULLER, 1999, p.122). Desconstruir é mostrar que tais oposi¢@es sao uma construcdo atraves de um trabalho
que “busca desmantela-la e reinscrevé-la - isto é, ndo destrui-la, mas dar-lhe uma estrutura e funcionamento
diferentes.” (CULLER, 1999, p.122). Consiste em demonstrar o funcionamento da linguagem apresentando os
binarismos em sua artificialidade, como discursos produzidos pela tradicdo filosofica ocidental, deslocando-os
de seu lugar de verdade j& que, a partir desse ponto de vista, toda e qualquer verdade é apenas mais um discurso
construido pela e na linguagem. Entender o objeto como um produto da linguagem ndo o destréi, mas provoca
uma nova forma de pensé-lo, perspectiva um novo angulo de andlise a partir do momento que se entende 0
funcionamento de suas engrenagens.



22

ser assim, o passado esta sujeito a reexames e reinterpretagdes.” Porém, até que ponto essas
reinterpretagbes se sustentam, visto que a escrita € lacunar e provisdria? Desvendar no
romance e pelo romance o carater efémero da escrita com fins de desestabilizagdo dos
referentes histéricos ndo acaba por desestabilizar também a ideia do romance como meio de
obtencdo de uma verdade? Ora, se 0 passado — tanto histérico como biografico — ndo é
passivel de ser conhecido em sua totalidade, reinterpretd-lo ndo seria estar a andar em
circulos, buscando verdades e certezas inalcancaveis? E com base nesse feitio provisorio de
Partes de Africa, que recusa fechamentos absolutos, que se pressupde uma alterago em seu
relacionamento com o material empirico biografico e historico, a ser discutida,
respectivamente, nos capitulos 2 e 3.

Parece-nos que este narrador nos induz ao erro, ao nos levar a crer que ha um grande
sentido ou uma grande verdade por detras dos fatos que narra, quando, na realidade, seu
romance vai além da compreensdo metafisica do mundo. Por isso é importante destacar as
reflexdes de Laura Cavalcante Padilha (2002, p. 55), quando, ao perseguir a perspectiva pos-
colonial, aponta no romance “um convite para que se releia a trajetdria historica de Portugal,
no que concerne sobretudo ao ultimo império, dando voz aos que, na trama imperial, ndo a
tiveram.” Neste romance, tem lugar ndo apenas a voz dos colonizadores, mas também a dos
que sempre tiveram sua voz calada pela légica colonial, sempre arquitetadas, pelo narrador,
em relacdes de oposicdo que nunca se resolvem — melhor dizendo: séo pecas espelhadas. A
voz do colonizado integra-se a voz do colonizador, sem que se opte por uma ou por outra. A
este respeito, Suely Fadul Vilibur Flory (1991, p. 70) ressalta que “Apoiando-se, embora, num
narrador-personagem o autor ndo se prende apenas a sua visao dos fatos, mas os apresenta em
contraponto a consciéncia critica de que, simultaneamente, coexistem histdrias que podem ser
encaradas sob os mais diversos angulos.” Ao abrir mdo da autoridade autoral, cedendo espago
para outras vozes, — “reproduzindo relatorios verdadeiros e historias ouvidas de outros
autores” (FLORY, 1991, p. 71) e dando voz aos que foram calados, como ressalta Laura
Padilha (2002) — o narrador de Partes de Africa exime-se do perigo da monologia a que um
texto estd submetido ao optar por um narrador em primeira pessoa, permitindo uma
duplicidade de leituras e¢ “criando uma interacdo organizada entre ideologia e contra-
ideologia” (FLORY, 1991, p. 70). Esse equilibrio da narrativa, recusando pautar-se em

binarismos®, procede em uma rasura do modelo imperialista, na qual “os c6digos totalizantes

® Os binarismos sdo a forma de pensar o mundo tal qual estipulado pela tradicdo metafisica através do
estabelecimento de um centro para as estruturas, que servem para orienta-las e organizé-las. Desta forma, o
mundo é pensado na forma de oposi¢des binérias, que mutuamente se excluem, uma vez que sdo postas em
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e incorporados do colonialismo perdem sua eficacia e aplicagdo.” (FLORY, 1991, p. 70)
Margarida Calafate Ribeiro (2002, p. 71), em coeréncia com essa neutralidade’ do romance ao
ndo optar por nenhum dos lados, ao invés de adotar uma terceira via — entendida como uma
nova verdade ou uma releitura — sugere a procura da terceira margem do rio de que falava
Guimardes Rosa, de forma a encarar as oposi¢des do mundo colonial de maneira dialética nos

novos tempos:

Apo6s o tempo de uma ordem do mundo dividido em binémios, tdo exaustivamente
explorada pelo pensamento colonialista e virada do avesso pela critica
anticolonialista, estamos no momento de viver as ‘consequéncias positivas de ter
havido impérios’, um tempo de mesticagem cultural comum a varios paises.

Teresa Cristina Cerdeira (2002) compartilha da mesma viséo e Marisa Corréa da Silva
(2002b, p. 18) completa, ainda, afirmando que, tal posicionamento dialético de Partes de

Africa faz com que este seja,

talvez, o primeiro romance da Literatura Portuguesa que supera a necessidade de um
mea culpa pos-colonial, que ja deu excelentes obras como o apocaliptico As naus, de
Lobo Antunes (1988). Supera também o desejo de utopia apontado por outra obra de
peso, A jangada de pedra, de José Saramago (1988).

De acordo com a autora, 0 romance se constituiria, antes, como o reconhecimento de
Portugal como uma nacdo passando por uma transformagéo profunda. Por isso ha, em termos
narrativos, essa busca pela terceira margem do rio que adeque o relato a esse momento de
transformacéo de Portugal, ndo mais apoiado nos ideais imperialistas. Tania Franco Carvalhal
(2002, p. 126) sugere que, se a chave interpretativa de Partes de Africa estd na mistura de
poéticas varias da modernidade e de referéncias reais e imaginarias, que se incumbem de
promover um apagamento das fronteiras entre fato e ficcdo, Helder Macedo foi capaz de
compor uma forma na qual a originalidade maior estd “em apontar para uma forma de
romance que pode caracterizar o Ultimo decénio do século, periodo de transicdo no qual a
tudo se da o balanco e tudo se embaralha para que seja possivel encontrar um novo modo de

narrar. .

relacbes de hierarquia. Como exemplos de binarismos pode-se citar homem/mulher; branco/negro;
colonizador/colonizado; no qual hd sempre a sobreposicdo hierarquica de um sobre o outro. (WILLIAMS, 2012,
p. 51)

" Em entrevista a Vilma Aréas e Haquira Osakabe, em 2001, Helder Macedo fala sobre a maior aderéncia ao
romance no Brasil do que em Portugal e atribui esse fato por adotar uma perspectiva “ela propria, mais brasileira
do que portuguesa, por ser mais neutra.”, pois sempre achou que, para além das culpabilidades, ambos os lados
foram pecas da maquina colonial “sempre achei que a libertagdo das colonias era imprescindivel para a
libertacdo de Portugal, que a prioridade era destruir o regime que oprimia tanto os africanos quanto os
portugueses.” (MACEDO, 2002, p. 337).
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De acordo com Mikhail Bakhtin, em Epos e 0 Romance, o género romanesco, devido
o fato de ter nascido e ter sido alimentado pela era moderna da histéria mundial e, por isso,
em estreita relagdo com o presente, encontra-se em forma ainda inacabada: “A ossatura do
romance enquanto género ainda esta longe de ser consolidada, e ndo podemos ainda prever
todas as suas possibilidades plasticas.” (BAKHTIN, 2010a, p. 397) Trata-se de um género
sem forma fixa e regras definiveis, em mutagdo: “trata-se do Unico género que ainda esta
evoluindo no meio de géneros ja ha muito formados e parcialmente mortos.” (BAKHTIN,
2010a, p. 398). Encontrar novas formas de narrar € imanente a propria natureza do género
romanesco, ja que ele também é provisorio, assim como a verdade. Nesse sentido, podemos
conjecturar que Partes de Africa desvela ndo apenas a instabilidade das verdades absolutas — e
consequentemente das formas tradicionais autobiogréficas e histéricas —, como coloca em
pauta — na busca por uma nova forma de narrar — a caracteristica mais imanente do discurso
romanesco: a propria instabilidade de sua forma.

Entendendo por este viés, somos levados a crer que este ndo se trata de um romance
que pode ser lido a partir das perspectivas que estamos habituados. Tanto por parte do leitor,
que se vera imerso num jogo no qual as regras ndo estdo dadas de antemdo, em um pacto
ficcional desorientador, no qual os termos do contrato podem ser rasurados a qualquer
momento, quanto o critico, cujo papel € aprender a olhar para o romance sem se prender as
categorias ja sedimentadas do discurso literario. Seu posicionamento entre fronteiras —
arquitetando-se através de pecas que se espelham — recusa-se a caber em classificacdes, e,
consequentemente recusa a tirania dos binarismos que se excluem, tdo disseminados pelo
mundo colonial, mas que persistem mesmo apds seu fim. Sendo o romance um género
inacabado, a critica precisa estar preparada para acompanhar seus movimentos e se
metamorfosear junto com ele. Neste ponto, retornamos a formulacdo de Vilma Aréas (2002),
do romance em suspenso, mas compreendida de outra forma: da mesma maneira que se
demonstrou ser o Mimique® de Mallarmé em Disseminacdo (1981), de Jacques Derrida: a
abertura do texto para a pluralidade de significados ao recusar pautar-se em termos opostos

que se excluem.

® Derrida demonstra neste estudo como a interpretacdo de Mimique, de Mallarmé, vai além da interpretacéo
metafisica, com bases no platonismo, comumente atribuida ao texto. O platonismo € entendido aqui como mais
um dos codigos constitutivos do texto, em relacdo horizontal com os outros cddigos que o compdem, ndo sendo
ele a Unica via interpretativa. Derrida questiona, desta forma, o estabelecimento de um centro como lugar da
verdade ao oferecer a pluralidade interpretativa em detrimento das oposi¢es binérias. O romance torna-se, desta
forma, suspenso, pois pautado na indecibilidade, sem um centro no qual se apoiar.
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2. O narrador: as partes e o todo

“O todo sem a parte ndo é todo,

A parte sem o todo ndo é parte,

Mas se a parte o faz todo, sendo parte,
N&o se diga, que € parte, sendo todo. ”
Gregorio de Matos

Essa nova forma de narrar que foi sugerida, a qual abre o texto para a pluralidade de
significados e impde, consequentemente, um novo olhar para este romance — desprendido da
busca de uma verdade fixa — depende da forma como o narrador mobiliza as plurais partes
que compdem este mosaico textual. Mencionou-se anteriormente que encaramos como partes
ndo apenas as estorias que sao trazidas pela memaria do narrador, mas também a referéncia
autobiografica, a referéncia historica, os prenunciados ecos literarios e a metaficcionalidade.
Todas as pecas tém igual importancia na tarefa de confundir fronteiras e dar o tom ambiguo
da narrativa, sendo a compreensdo de seu funcionamento, em relacdo umas com as outras,
primordial para o entendimento do romance como um todo. Por este motivo focaremos agora
no uso que o narrador faz da metanarratividade, para, mais tarde, estabelecermos qual sua
relacdo com os outros pedacos do mosaico. Maria Lucia Dal Farra (2002, p. 44) aponta o

desgaste deste procedimento:

Esvaziando um fendmeno histérico em mero expediente formal, o romance a que me
refiro desmente para mistificar, desvela para obscurecer, esclarece para engodar,
operando, em verdade, mascaras a mais, exaustivamente reconhecidas pela critica,
ha tempos contrafeita com a monotonia permanente desse mesmo coringa, sempre
manipulado em igual jogo.

Porém, em posicionamento que coaduna com 0 nosso, assinala que Helder Macedo
desfere o golpe de misericordia neste procedimento ja desgastado na contemporaneidade,
afastando-o da monotonia ao tirar sua posicdo de centralidade, alocando-o como apenas mais
um dos diversos recursos que mobiliza para talhar a diegese. O narrador, ao dispor de
inimeros cddigos textuais, estrutura-os na diegese de maneira horizontal — ndo-hierarquica — e
incumbe-se de que 0 romance assuma matizes de imparcialidade, asseverando a
multiplicidade de significados. O diferencial deste romance advém, portanto, da opg¢éo por um
processo desgastado como uma das pecas do mosaico, que se renova ao adquirir novas
funcionalidades quando colocado em relagdo com as outras pecas que o constituem. Trata-se
de um compromisso abrangente, que nao se restringe a metaficcionalidade, mas rasura toda e

qualquer posicao de centralidade na narrativa.
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Neste sentido, pretendemos chamar atencdo para 0 narrador e sua posicdo de
relatividade perante a verdade, que se apresenta através da metanarratividade — segundo
Umberto Eco (2003, p. 199), a “reflexdo que 0 texto faz sobre si mesmo e sobre a propria
natureza.”. De acordo com Patricia Waugh (1995) essa reflexdo do texto sobre si mesmo,
mencionada por Eco (2003), é um recurso linguistico capaz de chamar a atencdo do leitor, de
forma autoconsciente e sistematica, para a prépria artificialidade do discurso, de maneira a
levéa-lo a indagar a respeito do estatuto das relacGes entre a ficcdo e a realidade. Semelhante
procedimento acaba, desta forma, por posicionar Partes de Africa em um lugar oscilante entre
a historia, a ficcdo, a memdria e a autobiografia, questionando e fazendo-nos questionar os
conceitos de mimesis e verdade, ao passo que ha uma indecidibilidade entre essas categorias.
Tais interrogacdes vém a tona, pois, segundo Zénia Faria (2009), a metaficcionalidade leva o
romance a romper com seu estatuto candnico de imitagdo da realidade. A autora considera
este processo revolucionario, a despeito da conotacdo negativa que 0 termo “crise de
representacdo”, usado por boa parte da critica literaria contemporénea, pode acarretar: a partir
do momento em que 0 texto comeca a questionar seu status como ficcdo e discutir seus
processos de composicdo, h4 um rompimento com o canone®, que faz com que germine “uma
nova concep¢do e uma nova configuracdo do espaco romanesco” (FARIA, 2008, p. 2) A
literatura tem, desta forma, o poder de se renovar gracas a romances como Partes de Africa,
que fazem uso deste procedimento e colocam seu proprio principio de representacdo da
realidade em pauta.

Ao seguirmos esse caminho interpretativo do romance, investigando-o na aporia
instaurada pelo narrador, pretendemos compreender os efeitos que se tencionam ao adotar tal
estrutura narrativa, fundada na ambivaléncia e, mais tarde, nos capitulos seguintes, como esta
escolha afetara o estatuto da ficcdo e suas formas de representacdo da realidade referencial

(autobiogréfica e historica).

2.1 Explicar para confundir: Sobre a metaficcao e os espelhos.

“As frases que vocé |é parecem mais incumbidas de
dissolver as coisas do que de mostra-las, tudo
emerge de um véu de obscuridade e névoa.”

° No capitulo 2 sera discutido como é feito o rompimento com o canone da autobiografia (2.2) e o capitulo 3 se
dedicara a demonstrar o rompimento com a nogdo tradicional de historiografia, bem como com os canones do
romance realista (3.2.1) e do romance historico (3.2.2), que compartilham com ela a mesma fé na verdade.
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ftalo Calvino, Se um viajante numa noite de
inverno.

O fio condutor da presente analise, portanto, centra-se na figura do narrador e na
maneira como ele mobiliza as diversas partes de seu mosaico narrativo. Compreender a
metaficcdo auxiliara, no futuro, a compreender sua relagdo com as outras pecas: a dubiedade
que o narrador instaura através de suas intervengdes estd intimamente ligada ao modo como
ele trata seus ecos literarios e os dados referenciais — sejam eles autobiograficos ou historicos.

Por esta razéo, foca-se nas intromissdes do narrador, com interesse de compreender
como ele concilia 0s opostos e faz germinar a incerteza que ira dar o tom da narrativa. Essa
ambiguidade da qual viemos falando — do romance hymen®® — ja é anunciada logo no primeiro
capitulo “Em que o autor se dissocia de si proprio e desdiz o propdsito de seu livro”
(MACEDO, 1991, p. 9), quando colocado em paralelo com o ultimo capitulo “Em que o autor
se despede de si proprio e reafirma o ndo-propoésito de seu livro” (MACEDO, 1991, p. 247).
Tais capitulos envolvem o romance e delimitam o territorio de sua atuagdo: o paradoxo. Eles
apontam que se trata de um romance que tera seu estatuto questionado o tempo todo, pautado
na incerteza de uma forma que, se ora desdiz seus propositos, ora reafirma os seus nédo
propdsitos. Além disso, denunciam o funcionamento de outra peca do romance — os dados
autobiograficos — ao trazer a tona a consciéncia de que o eu biografico nunca esteve
completamente ausente da narrativa, mas, antes, infiltrado pela ficcdo — fator ignorado pela
critica desde declarada a morte do autor'!. Essas questfes serdo mais bem trabalhadas no
Capitulo 2. Por ora adianta-se que o estatuto que os dados referenciais assumem no romance
depende intimamente dos comentarios do narrador e do modo como este organiza a diegese, e
vice-versa.

A todo o momento, através de suas intromissdes, o narrador nos relembra que estamos
a mercé “do postulado mais basico e dbvio da fic¢do: o de que apenas o fato de se ingressar
em estado romanesco € ja suficiente para desestabilizar tanto o estatuto de verdade quanto o
de verossimilhanga.” (DAL FARRA, 2002, p. 44). Em outras palavras, uma vez que se entra

em estado romanesco “mesmo uma cidade realmente eXistente torna-se ficcdo no contexto

1% 0 hymen é entendido de maneira anéloga ao pharmakon, de A Farmécia de Platdo (1981) de Derrida: em sua
ambivaléncia. O phérmakon é ambivalente, sendo remédio e veneno ao mesmo tempo. Ele "seria uma
substancia, com tudo o que essa palavra pode conotar, no que diz respeito a sua matéria, de virtudes ocultas, de
profundidade criptica, recusando sua ambivaléncia & anélise” (DERRIDA, 2005, p.14). Essas formulagcfes do
fildsofo discutem como as verdades absolutas advindas do pensamento metafisico e os binarismos estabelecidos
para autenticar tais verdades, sempre poderdo ser lidos a partir de uma ambivaléncia, que ndo implica a
sobreposicdo de um viés ao outro.

1 Barthes, A morte do Autor (1988).
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ficticio, ja que representa determinado papel no mundo imaginario.” (CANDIDO, 2005, p.
20) estando sujeita, desta forma, a conformar-se com as regras desse mesmo universo, e a
verossimilhanga — o grau de relacdo que ela estabelece com o real — logo ai se torna ambigua,
j& que “a aparéncia da realidade ndo renega o seu carater de aparéncia” (CANDIDO, 2005, p.
20). O narrador de Partes de Africa vai além: fazendo uso da caracteristica mais bésica da
ficgdo, ndo apenas ficcionaliza o real, mas mistura cidades reais e a aparéncia de real, cidades
ficticias e a verossimilhanca a cidades reais, que, uma vez no romance, sdo ficticias também —
para permanecer no exemplo de Antdonio Candido — de tal forma que fique impossivel
diferenciar uma coisa da outra. Como num labirinto de espelhos. Pode-se inclusive arriscar a
dizer que Helder Macedo engendra a partir desta mistura um estatuto ficcional diferente, que
ultrapassa a questdo da verossimilhanca, pois se pauta na indiferenciacdo entre as categorias
do ficcional e do real. Ao declarar que “nunca se sabe quando é romance ¢ quando ndo ¢” e
que “o meu disfarce ¢ ndo me disfarcar” (MACEDO, 1991, p. 39), verifica-se como 0
narrador ndo esconde o estatuto ficcional de sua narrativa, mas tampouco nega Seu
relacionamento com o real. Pelo contrario, expde seu método de composicao através do meta-
comentario, mantendo assim as liberdades que a ficcdo proporciona para agregar uma
variedade de discursos e manipula-los a seu bel prazer, sem, entretanto, se comprometer com
a fidedignidade em relacdo a esses discursos ou ndo. Desta forma, se permite ser todos e
nenhum ao mesmo tempo: por isso a dificuldade em saber quando se trata ou ndo de um
romance. Agindo desta forma, “expde¢ a zona que a metaliteratura tem-se aplicado em subtrair
do leitor: o nascedouro das tensdes da escrita ao participar do codigo ficcional.” (DAL
FARRA, 2002, p. 44) Ele nos inflige a consciéncia de que o trabalho que realiza no romance
com dados referenciais inscreve sua narrativa num espaco ambiguo, que desestabiliza ndo s6 a
verdade como a propria verossimilhanca, ja que ficcional e referencial mutuamente se
tensionam em seu interior. A verdade dos dados referenciais, uma vez desestabilizada pelos
comentarios do narrador, pode vir a adquirir significados diversos no interior do discurso
ficcional. S&o pecas retiradas da realidade, assumindo novas func¢des no interior do mosaico.
Por isso nos alerta, logo no primeiro capitulo, para o carater de miragem e subversdo de sua

narrativa;

Entre serras que ndo mudam nunca e aguas do mar que nunca estdo quedas. Exceto
que, sendo Primavera e o mar ficando ainda longe, basta ir ao terrago para constatar
que sdo as serras de Sintra que diariamente se transformam e as 4guas da Praia das
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Macds que parecem sempre fixas. N8o se deve ter demasiada confianca em
metéaforas de segunda mao (MACEDO, 1991, p. 9) *2.

Trata-se de uma narrativa onde nada é aquilo que parece, pois é regida por leis
diversas as do mundo material. Onde as montanhas tém mobilidade e as aguas sdo estéticas:
que € capaz de subverter a ordem natural do mundo e dar mobilidade aquilo que é
sedimentado. O que faz ¢ definir as “fronteiras ausentes” (MACEDO, 1991, p.11) do
romance, pois suspende as categorias filos6ficas de mimesis e verdade, tal qual foram
postuladas pela tradicdo filoséfica ocidental*® ao enfraquecer, da mesma forma, os limites

entre o ficcional e o real:

A questdo é que ndo basta tornar a verdade verossimil, como fez o Medeiros, ou
transformar uma inverossimilhanca noutra (...). O que é preciso é misturar tudo ou,
pelo menos, como eu aqui, fazer o que se pode. Porque conseguir, em portugués, so
0 Camdes e 0 Machado de Assis (MACEDO, 1991, p. 249).

O narrador, ao propor misturar tudo — verdade, verossimil, inverossimilhancas — o faz
de forma a ndo se identificarem mais os limites daquilo que foi e aquilo que poderia ter sido.
Em Partes de Africa, tais categorias nio se diferenciam. Esta é a mesma prerrogativa de
outros narradores dos romances de Helder Macedo, como € o caso de Pedro e Paula (1998) e
Vicios e Virtudes (2002), por exemplo. Nestes também ha um incessante titubear entre o real e
o ficticio durante toda a narrativa, ou, de acordo com o narrador de Pedro e Paula (1998),
entre o romance “a maneira realista. Ou seja: baseado no que eu proprio vi” (MACEDO,
1998, p.17) e aquilo que “poderia ter sido mais ou menos do jeito como vou dizer que foi.”
(MACEDO, 1998, p. 60). Em Vicios e Virtudes (2002), por sua vez, a ambiguidade é gerada
pela personagem Joana, que se confunde com a personagem histérica méde de Dom Sebastido:
“Mas eu sabia dela o qué? Historias. S6 historias, ela propria me tinha dito, umas verdadeiras
outras falsas, falsas e verdadeiras ao mesmo tempo sem se poder distinguir o que era o qué.”
(MACEDO, 2002, p. 217). Da mesma maneira, em Partes de Africa, no capitulo 5, no qual é
transcrita uma comunicagdo apresentada no Rio de Janeiro e intitulada “Reconhecer o
desconhecido™, faz-se a perfeita imagem para a relacdo entre o real e a ficcdo nestes

romances: 0 mapa dos descobridores portugueses, que continha ndo apenas as regides ja

12 Neste trecho, o narrador estabelece relacéo de intertextualidade com Saudades: histéria de menina e moca de
Bernardim Ribeiro: “Estando eu aqui sd, tam longe de toda a outra gente, e de mim ainda mais longe; d'onde nao
vejo sendo serras, de um lado, que se ndo mudam nunca, e do outro agoas do mar, que nunca estdo quedas,
cuidava eu j& que esquecia & desventura.” (RIBEIRO, 2009, p. 16)

BNesta “o mundo ¢ pensado em termos de entes e esséncias fisicas” e estabelece em seu funcionamento
oposi¢des bindrias nas quais had a dominagdo de um termo sobre outro, como, por exemplo, fala/escrita,
verdade/mentira e homem/mulher. (WILLIAMS, 2012, p. 51). Essa necessidade hierarquica de um centro é
combatida pelo romance, uma vez que as oposi¢des sao minadas.
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descobertas, mas também as ilhas imaginadas. O narrador retoma a imagem dos mapas ao

descrever sua propria forma de fazer ficgao:

Os mapas ja se mudaram, trocados por outros os nomes dos sitios e mantidos o0s
nomes dos sitios mudados. Poderei assim mudar também os nomes daqueles que
nesses sitios existiram, as circunstancias, as relagdes de familia ou de amizade,
atando as pontas das varias vidas reais e imaginadas com os nos verdadeiros dos
lacos fingidos. Eu proprio ja ndo sou quem eles me teriam reconhecido e aquele que
depois, por vérias partes e diversos modos, me devo ter ido tornando, também ja so
esfumadamente os reconhece no longe em que se desfizeram comigo, antes de mim.
(MACEDO, 1991, p. 10/11).

Assim € o romance: ilhas reais e ilhas que ndo sdo menos reais apenas por terem sido
imaginadas. Fica claro, neste trecho, como o narrador fard uso da alforria que a ficcdo lhe
concede das categorias sedimentadas do discurso e da verdade para questiona-las, ao plasmar
uma forma que coloca os binarismos em posicdo de equidade, dando-lhes dinamismo. Tal
procedimento € possivel gracas aos paradoxos criados atraves da abastanca de expressdes
discordantes que sdo combinadas, ndo s neste trecho, como em todo o romance, precisando a
natureza ambivalente de sua narrativa. Os paradoxos encontrados em formulagdes como
“factuais fic¢des” (MACEDO, 1991, p.74), ndo se tratam de jogos verbais gratuitos, mas
reforcam e representam na prépria estrutura as contradicdes tematicas e estruturais que dao a
Partes de Africa o tom de ambivaléncia que veio sendo discutido até entdo, equilibrando-a.
Logo, ndo se trata apenas da ficcionalizacdo do real, mas também da constatacdo de que a
verdade € discutivel e plural. Ha, sobretudo, um questionamento dos centros, expostos em sua
artificialidade. A verdade, por exemplo, é descentralizada, nivelando-se a ficcdo e tal
procedimento anda lado a lado com a compreensdo da memoria e da imaginacdo pelo
narrador, afinal, “Recordar tem muito de parecido com imaginar, mas julgo que recordo com
razoavel veracidade” (MACEDO, 1991, p. 50). Recorda ou imagina com veracidade? Nao
importa. Tudo esta no mesmo patamar. Neste ponto é inevitavel identificar ecos do Helder
Macedo ensaista, que sdo iluminadores da perspectiva de memoria que tem o narrador quando

este diz, em As telas da memdria (1999), que:

a memoria do que aconteceu e a imaginacdo do que poderia ter acontecido
correspondem a processos mentais equivalentes. Recordar é imaginar. Aquilo que se
recorda ndo estd a acontecer, tal como aquilo que se imagina. E s6 passam a
acontecer no ato criativo — palavras, imagens, escrita — que os transforma em
significagdo. (MACEDO, 1999, p. 37).

Tal passagem equivale a dizer que 0 acesso a memoria esta sujeito a elaboragédo
discursiva, assim como a ficgdo. E por meio da autoconsciéncia do narrador deste territorio da

linguagem que memoéria e ficgdo tém em comum que se trama o carater vacilante da obra ao
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transitar por essas categorias. Mesmo porque o narrador ndo sabe mais a diferenca entre

memoria e reminiscéncia;

Quis-me a certa altura explicar a diferenca entre memdria e reminiscéncia, para o
exame de Filosofia, disse-me que procurasse visualizar o sorriso do meu pai, um
SOrriso raro e por isso inesquecivel. Era memdria ou reminiscéncia? Hoje ja ndo sei
de novo. (MACEDO, 1991, p. 49)

Trata-se da matéria da memdria em sua plena forma ou a selecdo intencional de seu

conteido, como uma ficgdo sua? Reiteramos: ndo importa. Afinal:

Ainda ndo era necessario distinguir entre o que era verdade por ter acontecido e o
que era verdade sem ter de acontecer, entre o0 sonho da noite e o brincar da manha.
Havia coisas mais improvaveis do que a fantasia e tudo ficou para sempre
entrelagado com o infalivel fascinio de ouvir a minha méae, uma adolescente de
dezessete anos quando se casou, a contar aos dois filhos, como histérias, o que
tinhamos dito ou feito na véspera, quatro meses ou cinco anos antes, e depois, até
gue comegou a esquecer-se, ha trinta, ha quarenta anos. Cada novo dia era uma parte
do brincarmos ao faz-de-conta, de riso em voo livre, e 0 meu pai, embora s pouco
mais velho do que ela, era o Unico adulto da casa, a oferecer aos trés a infancia que
ndo teve (MACEDO, 1991, p. 15).

Criado na ambivaléncia discursiva, o narrador aprendeu logo cedo que o imaginado ou
lembrado ndo sdo diferentes, mas reflexos de um mesmo objeto. O sonho e o cotidiano sdo
colocados em pé de igualdade, ambos posicionados na categoria de verdade ja que, segundo
ele, a verdade e o real sdo construidos & maneira da memoria. E sintomético que o narrador
ainda esteja exercitando, de maneira mais madura agora, essa brincadeira de faz-de-conta que

fez parte de sua infancia:

Mas o que importa, afinal, é que “ha coisas mais improvaveis que a fantasia” e que
dela ndo se distinguem, mesmo ao olhar adulto. Significando que, nem sempre o real
é mais crivel do que o imaginado. Vale mais, portanto, a verossimilhanga: O que me
levou mais tempo a perceber é que isso de romances, poemas, pinturas, s6 tem
mesmo graca quando se ndo consegue distinguir o que é fingimento e o que apenas
parece ou ndo parece fingimento. E vice-versa, em todas as possiveis permutacdes
da imaginacdo e da memoria. Acho que ja o disse: espelhos paralelos num mosaico
incrustado de espelhos. (MACEDO, 1991, p. 248).

O que importa para o narrador € a verossimilhanca, visto a dificuldade de se distinguir
o real — muitas vezes absurdo e fantasioso — do imaginado — muitas vezes mais crivel que os
proprios absurdos reais. Real com aparéncia de fic¢do e ficcdo com aparéncia de real. Quando
essas categorias sdo assim encaradas, em que se baseia a verossimilhanca? No real? Na
ficcdo? Na memoria? Como definir, se real e imaginado estdo em posicdo de paridade, posto
que ambos podem ser ambiguamente criveis ou inverossimeis? Se a estrutura criada pelo
narrador demoliu estas oposicdes ao desvelar o seu estatuto artificial? Se a verdade e o real

foram desestabilizados pela ficcdo? Em qué se baseia a mimesis? Ela jaz sem referente e se
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transcende o conceito de verossimilhanga. Esta ndo tem mais como modelo o chamado
“mundo das ideias” de Platdo. Sem modelo, suspenso o referente, o texto se abre para a
pluralidade de significados.

Tais paradoxos atingem também o modo como o narrador constrdi as personagens.
Como exemplo, pode-se se citar o papel indiscutivel do pai, da mde e do avé na vida do
narrador e 0 modo como eles sdo descritos. O pai é visto como um homem pratico, de acdes,
que “ndo era homem dado a metaforas e o seu estilo, que Stendhal aprovaria, era 0 caminho
mais rapido entre um nome e um verbo.” (MACEDO, 1991, p.10). Ja o avd e a mae, em
0posicao ao pai, que era a razdo e a pratica, representavam a emocdo e a imaginacao, afinal:
“Uns imaginam o mundo, outros constroem-no.” (MACEDO, 1991, p.29). Entretanto, ndo se
limita a essas duas categorias (razdo e emoc¢ao), afinal “também hd quem construa um mundo
imaginario” (MACEDO, 1991, p.29), categoria da qual faz parte Gomes Leal — metafora das
praticas do préprio narrador'* — um colega que estava no meio do caminho entre o pai e 0 avo:
transformava a Opera em rotina e a rotina em Opera. Este contratava criados e os treinava para
adaptar a Opera as tarefas do cotidiano, castigando-os quando ndo eram aptos. Misturava, a
maneira do nosso narrador, a vida real e a arte, fato perceptivel na descricdo que se faz da

rotina da casa:

sem talento lirico para sequer varrerem o quintal ou carregarem lenha para o fogdo,
tinham acabado suas breves carreiras nas capinagens de sol a sol, depois de meia
duzia de palmatoadas em cada médo os ter paternalmente degradado do mundo das
artes (MACEDO, 1991, p. 30/31).

Ja no léxico deste trecho, como em todo o romance, percebe-se que elementos
antagbnicos como a arte e a rotina sdo combinados, fazendo-os conviver como, por exemplo,
o0 talento lirico para varrer o quintal. Acontece que o narrador ja havia percebido que nédo
precisava decidir entre um modo de ser e outro ja que estes, a seu ver, “Sdao modos
complementares de ser e ambos merecem simpatia” (MACEDO, 1991, p.29) e que “a mesma
pessoa pode ser varias conforme as pegas” (MACEDO, 1991, p.19). Prefere, antes, equilibrar
os dispares modos de ser com que conviveu, adotando como patria mae a terceira margem do
rio de que tanto nos falou Guimardes Rosa: da mesma forma como decidiu equilibrar os

dispares pedacos espelhados de seu mosaico. Estes também sdo complementares no seu modo

14 «a dpera era uma obsessio recente mas avassaladora, que nem a do administrador Gomes Leal no capitulo

relevante.” (MACEDO, 1991, p. 117)
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de ser. Seu romance pode ser varios conforme as pecas. Cabe ao leitor decidir, segundo “o
amor que tiver” (MACEDO, 1991, p. 41) *°.

A partir das discussdes propostas até aqui pudemos compreender que 0 mosaico
anunciado pelo narrador é composto de pecas retiradas de outros mosaicos, que, uma vez
selecionadas, sdo reconfiguradas e adquirem fungGes diversas das previamente concebidas a
elas. Tal aspecto foi comprovado por meio da analise dos comentarios metaficcionais e o
modo como estes sdo renovados pelo narrador, ao descentraliza-los e aloca-los como mais um
dos recursos da narrativa. O narrador ocupa-se, ainda, de espelhar os pedagos do mosaico,
preocupando-se em conferir equilibrio ao todo da obra, tornando-a ambigua: os comentarios
metaficcionais expdem este trabalho e 0 modo como os dados referenciais seréo tratados no
romance. A opcao pelo uso do metaficcional estd intimamente relacionada, por sua vez, com
0s ecos literarios do romance, que o filiam a certa tradicdo de narradores autoconscientes. O
narrador faz uso da intertextualidade para operar um dialogo com a tradicdo: isso nédo
constitui novidade em termos formais, ja que, segundo Compagnon (1996, p. 31), “escrever ¢é
sempre reescrever”, pois “(...) todo texto se constroi como mosaico de citagdes, todo texto ¢
absor¢ao e transformagdo de um outro texto.” (KRISTEVA, 1974, p. 64). De acordo com o
narrador “todas as coisas sao ditas mais de uma vez, embora s6 com muito trabalho ou quando
se nao da por isso de maneira diferente” (MACEDO, 1991, p. 233) Essa repeticao, inclusive,
é, segundo Laurent Jenny (1979, p. 5), uma das condi¢cbes para a legibilidade literaria, pois
fora de um sistema a obra é impensavel: “s6 se apreende o sentido e a estrutura da obra
literéria se a relacionarmos com os seus arquétipos” (JENNY, 1979, p. 6). De acordo ainda

com o autor,

O que caracteriza a intertextualidade € introduzir a um novo modo de leitura que faz
estalar a linearidade do texto. Cada referéncia intertextual é o lugar duma
alternativa: ou prosseguir a leitura, vendo apenas no texto um fragmento como
qualquer outro, que faz parte integrante da sintagmaética do texto — ou entéo voltar ao
texto-origem, procedendo a uma espécie de anamnese intelectual em que a
referéncia intertextual aparece como um elemento paradigmatico “deslocado” e
originario duma sintagmatica esquecida. Na realidade, a alternativa apenas se
apresenta aos olhos do analista. E em simultaneo que estes dois processos operam na
leitura — e na palavra — intertextual, semeando o texto de bifurcacdes que lhe abram
aos poucos, 0 espago semantico. Sejam quais forem os textos assimilados, o estatuto
do discurso intertextual € assim compardvel ao duma super-palavra, na medida em
que os constituintes deste discurso ja ndo sdo palavras, mas sim coisas ja ditas, ja
organizadas, fragmentos textuais. A intertextualidade fala uma lingua cujo
vocabulario é a soma dos textos existentes. Opera-se, portanto, uma espécie de

1> Tal trecho é referéncia a um soneto de Camdes, mencionado por Helder Macedo no ensaio O Fantéastico e a
poética da verdade n’Os Lusiadas (2012): “Noutro soneto, traz para o espago semantico da representagio
literéria o relativismo da sua recepcéo por parte dos diversos leitores cujas experiéncias determinardo, como lhes
declara, que «segundo o amor tiverdes / Tereis o entendimento de meus versos». (MACEDO, 2012, p. 46)



34

separagdo ao nivel da palavra, uma promocdo a discurso com um poder
infinitamente superior ao do discurso monoldgico corrente. (1979, p. 21 e 22)

Tomaremos, portanto, as bifurcagcbes impostas pelas intertextualidades de Partes de
Africa, com o intuito de vermos como estas sdo também um recurso que sera ressignificado na
narrativa, assumindo coloracOes diferentes das obras daqueles que toma como mestres e
dotando o texto de um poder pluralizante, superior ao do discurso monoldgico. Trata-se de
mais uma peca, em relagédo visceral com as outras, afinal, estas nunca funcionam sozinhas,

mas em conjunto.

2.2 Filiar-se para desfiliar-se: dos ecos literarios e a releitura da
tradicao.

“A intertextualidade é pois maquina perturbadora.
Trata-se de ndo deixar o sentido em sossego — de
evitar o triunfo do “cliché” por um trabalho de
transformagdo”

Laurent Jenny, A estratégia da forma.

A partir daqui nos dedicaremos a identificar os paralelismos e desvios no modo de agir
do narrador de Partes de Africa e de seus mestres, a fim de compreender sua filiagdo a uma
dada tradicdo literaria como mais uma das pec¢as que serdo reconfiguradas pelo romance e
auxiliardo no processo de descentralizacdo da verdade e desestabilizacdo dos referentes
historico e autobiografico. No intento de compreender o funcionamento de mais esta peca,
buscaremos mostrar como a homeada associacdo a autores como Machado de Assis, Almeida
Garrett e Xavier de Maistre é apreendida e amplificada™, ressaltando o trabalho de releitura
da tradicdo empreendido. Como ressalta Laurent Jenny (1979, p. 14), “a intertextualidade
designa ndo uma soma confusa e misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformacéao e
assimilacdo de varios textos, operado por um texto centralizador, que detém o comando do
sentido”. Partes de Africa consiste, entfo, neste texto central, no qual o narrador agird como
catalisador da transformacdo e assimilacdo dos textos de seus nomeados predecessores.

Ja comentamos em outro momento como a forma pela qual o romance é inaugurado e

concluido através dos nomes do primeiro®’ e Gltimo capitulos™ nos déo pistas da dubiedade

16 por amplificagdo, entende-se uma das figuras da intertextualidade propostas por Laurent Jenny (1979), que
dizem respeito a modificacdo sofrida pelo intertexto no decurso do processo intertextual. No caso da
amplificacdo, considera-se a “transformagdo dum texto por desenvolvimento das suas virtualidades semanticas.”
(JENNY, 1979, p. 39). Tem-se como hipGtese que este seja 0 caso de Partes de Africa: a assimilagio e
transformacdo dos intertextos, que amplifica as potencialidades semanticas destes.

" “Em que o autor se dissocia de si proprio e desdiz o propdsito do seu livro” (MACEDO, 1991, p. 09).



35

que deslizara por toda sua estrutura. Esses titulos nos levam a questionar, de imediato, ndo s
0 estatuto deste romance, mas também até que ponto o narrador segue a risca o estilo dos
predecessores que anuncia como seus ecos literéarios, ja que estes (ndo) propositos sdo téo
incertos. O que nos leva a desconfiar da filiagdo do narrador a certa tradicdo de narradores
autoconscientes € justamente o fato de ele declara-la: a forma de miragem, na qual sua
narrativa se pautara, nos leva a ndo confiar em suas asserc@es ao pé da letra.

Logo no primeiro capitulo tem-se uma referéncia nitida a Garret, quando é anunciada a
“grave viagem” (MACEDO, 1991, p. 11) (GARRETT, 2012, p. 9) do narrador, “de novo
poeta em anos de prosa” (MACEDO, 1991, p. 11), bem como a Machado de Assis, quando
declara que sua narrativa seria “obliqua e dissimulada” (MACEDO, 1991, p. 39) (ASSIS,
19974, p. 63), apenas para citar exemplos. De acordo com Gregério Dantas Foganholi (2009,
p. 52),

Embora o narrador de Partes de Africa ndo nomeie de saida nenhum de seus
predecessores, ndo deixara de fazé-lo no decorrer do romance. A situagdo inicial de
Helder Macedo em muito se assemelha a dos protagonistas das outras Viagens. O
narrador, em férias sabaticas na casa de um amigo, contempla a paisagem que, como
em Garrett, € composta de uma nesga de agua e de muito verde (desta vez da serra
de Sintra), visdo também enganosa.

Tais paralelismos — ndo apenas com Garrett e Machado, mas também com outros
autores herdeiros da tradicdo shandiana™® — sdo recorrentes e polvilhados ao longo de toda a
narrativa. O mais contundente, porém, encontra-se no final, no qual declara sua incluséo a

galeria de autores influenciados pelo metodo de narrar de Laurence Sterne:

Deve ter sido a busca de incorpéreos que o Xavier de Maistre completou a sua volta
ao quarto em optalidon e que o Garrett foi de taxi até o fundo do quintal. Mas em
compensacdo o Machado de Assis, que joga na mesma equipe, escreveu uma
histéria sobre um homem que queria compor sinfonias e sé lhe saiam polcas. Eu
acabei o papel, embora ndo tenha acabado o corredor e as fotografias. (MACEDO,
1991, p. 233)

Por este motivo, usaremos e nos deteremos nos autores englobados pelo conceito de
narrador shandiano, formulado por Sérgio Paulo Rouanet (2007) em Riso e Melancolia a fim
de atestar a associacdo do Machado de Assis de Memorias Postumas de Bras Cubas a uma
tradicdo de narradores autoconscientes e autoritarios, mostrando de que forma o narrador de

Partes de Africa metamorfoseia esse tipo de narrador para servir a seus propsitos.

'8 “Em que o autor se despede de si proprio e reafirma o nao-propésito do seu livro” (MACEDO, 1991, p. 225).
90 conceito sera discutido nos paragrafos seguintes através do ensaio de Sérgio Paulo Rouanet (2007), Riso e
Melancolia.
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Segundo Sérgio Paulo Rouanet (2007), hd uma influéncia em cascata, que vai de
Laurence Sterne, passa por Denis Diderot, Xavier de Maistre e Almeida Garrett, até chegar a
Machado de Assis. O autor comprova sua tese a partir da analise de cinco romances de autoria
dos cinco autores citados anteriormente, respectivamente: A vida e as opinides de Tristram
Shandy (1759), Jacques o fatalista (1771), Viagem em torno do meu quarto (1795), Viagens
na minha terra (1843) e Memdrias Pdstumas de Bras Cubas (1881). Segundo ele, “todos
transitam por uma larga avenida aberta por Laurence Sterne” (ROUANET, 2007, p. 11), pois
nestes é identificavel uma forma comum, apontada por Machado de Assis no prologo e no
primeiro capitulo de Memorias Postumas de Bras Cubas: 1) a presencga constante do narrador;
2) a digressividade e a fragmentacgéo; 3) o tratamento subjetivo dado ao tempo e ao espaco e
4) a interpenetracdo do riso e da melancolia.

Ao progredir na leitura de Riso e Melancolia, uma vez apontada uma forma comum
entre os herdeiros da tradicdo shandiana e uma vez que o narrador de Partes de Africa aponta-
nos para essa direcdo atraves dos metacomentarios, incluindo-se como herdeiro também,
passamos a perceber diversos paralelismos polvilhados no decorrer dos textos: ndo apenas
paralelismos formais, mas algumas similitudes entre as ideias expressas pelos narradores
destes seis romances. Somos acometidos por uma inquietante sensacdo de deja vu, que nos
leva a perceber que o narrador de Partes de Africa foi recolhendo da tradicdo pedacos de
ideias, histOrias e estruturas e organizando-os no seu mosaico, conferindo a eles, inclusive,
funcdes distintas daquelas que lhes eram atribuidas em seu contexto original, sempre com
vistas a criar a pretensa ambiguidade de sua obra fronteirica. Esse processo revela sua
autoconsciéncia acerca dos processos de construcdo da narrativa, que, segundo Marta de
Senna “se integra numa visao critica e iluminadora do jogo dialético entre ficcao e realidade.”

(SENNA, 1998, p. 21), pois, ao manipular fortuitamente os elementos narrativos,

o narrador chama atencéo para a arbitrariedade de toda obra, criacdo autoral de um
artifice que constrdi, que manufatura livremente seu produto, sem submissdo a
convencdes literéarias. Fica patente que ele, o narrador, manipula seu constructo
como bem lhe apraz. (SENNA, 1998, p. 24)

N&o se pode negar que o narrador de Partes de Africa, assim como seus predecessores,
gosta de opinar sobre tudo e intervir constantemente na narrativa. Estes sdo narradores
autoconscientes e caracterizam-se na “soberania do capricho, na volubilidade, no constante
rodizio de posicBes e pontos de vista e se manifesta na relacdo arrogante com o leitor, as
vezes mascarada por uma deferéncia aparente.” (ROUANET, 2007, p. 35). Talvez voluvel

n3o seja a palavra mais adequada para o narrador de Partes Africa, antes ambiguo ou dubio, a
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ndo ser que volavel signifique que este ndo pode se fixar em nada. Porém, é certo que se
aproveita dessa dubiedade para jogar com o leitor, fazendo-o de bobo da corte — como Yorick

— para depois zombar dele:

O que tem a ver com as minhas partes de Africa? Mas tudo, contenha um pouco essa
sua tdo desarrazoada indignacgdo e pense s6 mais um bocadinho, mas tudo. O que é
que o senhor esteve a fazer, enquanto fingia que estava a ler? (MACEDO, 1991, p.
219)

Em resumo, a relacdo entre o narrador e o leitor ndo é simétrica, pois 0 primeiro
encontra-se em uma posicao de poder. “O narrador controla o leitor do mesmo modo que
Jacques controla o amo” (ROUANET, 2007, p. 43) em Jacques, o fatalista e engana-o da
mesma maneira que Jodo de Tévora ludibria 0 amigo e as amantes em um Drama Jocoso.
Entretanto, se a autoconsciéncia ilumina de forma critica o jogo entre ficcdo e realidade no
romance, esta capacidade é amplificada em Partes de Africa ao incluir o referencial
autobiografico. O narrador, ao se incluir em uma tradicdo, nos relembra de que uma obra é
uma teia, composta por esses varios fios, saidos de multiplos lugares da cultura (BARTHES,
1988, p. 51), mas, paradoxalmente, ao reler essa tradicdo, nos relembra também de que sua
obra é algo préprio e original, e que n3o abre mio de seu papel de autor®®. E nesse ponto que
se inicia seu desvio: quando o narrador inclui dados referenciais autobiograficos, ndo abrindo
mé&o de inscrever-se como autor — topico que discutiremos com maiores detalhes no Capitulo
2 —, ampliando a ambiguidade entre a vida/referencial e ficcdo ja instaurada pela
autoconsciéncia. O narrador shandiano, porém, segundo Rouanet: “deve sempre ser visto
como diferente do autor, por mais que este ocasionalmente projete nele alguns aspectos de sua
vida e personalidade.” (ROUANET, 2007, p. 13).

Outro desvio diz respeito a autoridade que é dada como uma caracteristica dos
narradores shandianos. Seria o narrador de Partes de Africa o tirano, que pode inclusive
deixar de incluir um trecho na pagina 16, para depois adiciona-lo como exemplo didatico de
sua forma composicional na pagina 42, apenas por um capricho da vontade? Ou ele se
aproveita dessa liberdade de acdo dos autores shandianos para mobilizar e organizar as partes
de seu mosaico a fim de estabelecer o efeito de flutuacdo das fronteiras? Tendemos para a

segunda hipotese: de que o capricho e tirania dos narradores shandianos — que ocorre na

%% Vale a pena relembrar que o autor ndo esté ausente do romance, mas sim infiltrado pela ficgio, aspecto que
serd mais bem discutido no capitulo pertinente & autobiografia (Capitulo 2). Entretanto, j& podemos comecar a
perceber a conexao visceral entre as pecas do mosaico: 0 modo como o narrador reaproveita a tradi¢do influencia
diretamente na afirmacéo da presenca autoral. Tais pegas funcionam em unissono. O mesmo podemos dizer da
metaficcdo, que age para empreender a confusdo de fronteiras e permitir que o narrador trabalhe com os dados
referenciais de forma particular, a fim de reconfigura-los e dar-lhes fei¢des diversas das originarias tambem.
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forma da autoconsciéncia — é tomado para si pelo narrador de Partes de Africa e
ressignificado, dando-lhe liberdades composicionais que outro tipo de narrador ndo lhe daria,
mas despido, entretanto, da arbitrariedade anterior. No final das contas, ndo se trata de um
tirano, pois a ultima palavra ndo ¢ sua, afinal “se soube melhor a histéria dele juntamente com
a minha” (MACEDO, 1991, p. 253) ap6s um tempo, lembrando também que cabe ao leitor
interpretar o romance segundo 0 amor que tiver. Apenas toma para si a aparéncia de um
tirano. Reiteramos: usa da forma do narrador shandiano — a metanarratividade, a volubilidade
— como mais uma das pecas de seu mosaico.

Sobre a digressividade e a fragmentacdo, Sérgio Rouanet (2007) descreve-as como
recursos formais que empreendem a subjetivacdo do tempo e do espago, outro aspecto dos
narradores shandianos, e classifica-as em quatro tipos: 1) Digressdes extratextuais; 2)
Digressdes autorreflexivas; 3) Digressdes opinativas e 4) Digressdes narrativas. Estas sdo
manifestas, pois, “sujeitos absolutos, os narradores shandianos desdenham submeter-se aos
imperativos da linha reta e preferem quebrar a linearidade da narrativa com ziguezagues sobre
0S quais ndo prestam contas a ninguém” (ROUANET, 2007, p. 60) As digressoes,
responsaveis por fragmentar o texto e subjetivar o tempo e 0 espaco, estdo presentes em suas
quatro formas em Partes de Africa, que, assim como nos outros autores shandianos, sio
organizadas por uma tecnica de encaixes, como nos sugeriu Teresa Cristina Cerdeira (2002).

Como nos sugere Rouanet (2007, p. 63) a respeito do texto de Machado de Assis:

Tirem do livro as digressdes: o que sobra é um corpo sem alma. Essa formula da
novela shandiana exprime admiravelmente a importancia das digressdes para o livro
de Machado. A linha central s6 adquire vida com a trama digressiva que a retalha,
dando-lhe colorido e relevo. Ela corta em pedacos as frases e os relatos. Memorias
Postumas é construido pela infinita montagem desses fragmentos.

O mesmo pode se dizer a respeito de Partes de Africa: as digressdes sdo responsaveis
por fragmentar a narrativa e sdo de suma importancia para ela. Ndo obstante, no romance que
nos prestamos a analisar, elas tém mais a ver com o fato de o texto estar sendo construido sob
a égide da memoria e da imaginacdo — que organiza os eventos de acordo com seus caprichos,
ignorando a ordem cronoldgica — do que um simples imperativo do narrador que ndo aceita se

submeter ao tempo dos “homens comuns” %

, afinal “recordar tem muito de parecido com
imaginar, mas julgo que recordo com razoavel veracidade” (MACEDO, 1991, p. 50) Além do

que, o narrador de Partes de Africa ndo apenas fragmenta a narrativa, ele relé essa tradicdo e

! Assim como Bras Cubas, que inverte a ordem cronoldgica do relato de sua vida por puro capricho: ”Moisés,
que também contou a sua morte, ndo a pds no intréito, mas no cabo: diferenca radical entre este livro e 0
Pentateuco.” (ASSIS, 1997b, p. 15).
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amplia suas capacidades semanticas, atribuindo outra funcionalidade ao método digressivo e
fragmentario: conceder aos fragmentos o efeito de espelho?. Trata-se de um trabalho de
selecdo de fragmentos postos em funcionamento de forma paradoxal, opondo ideias e
personagens, espelhando as diversas partes.

Quanto ao riso e a melancolia, estes sdo registros também presentes em Partes de
Africa, e também em Um Drama Jocoso, pois, 0 que mais seria um drama jocoso sendo uma
mistura de riso e melancolia? De acordo com o narrador, Um drama jocoso continha
passagens “SO potencialmente comicas, s6 potencialmente tragicas.” (MACEDO, 1991, p.
185). Consideramos que este seja 0 modo de agir também de Partes de Africa, enquanto que
em alguns de seus precedentes, apesar de 0 riso ser sempre “o antidoto contra a melancolia”
(ROUANET, 2007, p. 202), de forma equilibrada, acaba-se por optar por um dos termos do
binbmio, como € o caso do ultimo capitulo de Memdrias Postumas de Bras Cubas (1997b),

no qual héa a preponderancia da melancolia, por exemplo:

Este ultimo capitulo é todo de negativas. Ndo alcancei a celebridade do emplasto,
ndo fui ministro, ndo fui califa, ndo conheci o casamento. Verdade é que, ao lado
dessas faltas, coube-me a boa fortuna de ndo comprar o pdo com o suor do meu
rosto. Mais; ndo padeci a morte de Dona Placida, nem a semideméncia do Quincas
Borba. Somadas umas coisas e outras, qualquer pessoa imaginara que nao houve
mingua nem sobra, e, conseguintemente que sai quite com a vida. E imaginard mal,
porque ao chegar a este outro lado do mistério, achei-me com um pequeno saldo,
que é a derradeira negativa deste capitulo de negativas: — Nao tive filhos, ndo
transmiti a nenhuma criatura o legado da nossa miséria.

O narrador de Partes de Africa busca equilibra-los, fazer com que convivam de forma
equanime no texto. Neste, ao invés de o riso “ser o antidoto contra a melancolia”
(ROUANET, 2007, p. 202), ele é apenas mais uma peca do mosaico, que, assim como a
melancolia, incumbe-se de prover o necessario equilibrio entre as partes, bem como o
espelhamento.

Partes de Africa leva a antitese do riso e da melancolia ao extremo, transformando-a
em paradoxo — e da mesma forma age com todos o0s opostos que espalha pelo romance. Ao
falar da guerra civil durante uma visita a Ilha do Sal, em Cabo Verde, por exemplo, o narrador
de Partes de Africa parece ser so potencialmente cdmico e s6 potencialmente tragico, assim
como Luiz Garcia de Medeiros: “o aeroporto estava fechado e, mesmo antes de estar, oS
poucos avides que entravam e saiam tinham de se agachar por causa das balas.” (MACEDO,

1991, p. 224) A personificacdo dos avides equilibra, com o riso, a melancolia da temética da

22 Aqui também ja é possivel entrever o funcionamento em unissono dessas pecas, pois, se 0 narrador relé a
tradicdo de fragmentacdo e espelha seus pedacos é apenas porque a metaficcdo Ihe permitiu através do
baralhamento das fronteiras.
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guerra. Outro exemplo é quando o narrador cita o processo de aculturacdo dos mogambicanos
ao serem recrutados para trabalharem nas minas do Rand durante a colonizagdo:
“Pacientemente, ano apOs ano, persuasiao apos persuasao, libra apos libra, os antigos ritos
tribais de iniciacdo a idade adulta foram sendo transferidos para a catdbase das minas, a
descida ao fundo da terra onde os mancebos entravam pré-lapsarios mamparras e saiam
homens.” (MACEDO, 1991, p. 59) Além de citar a perda dos antigos ritos tribais, a descida as
minas do Rand é comparada a decida ao inferno, se formos interpretar a palavra catabase de
acordo com a mitologia grega®®. Se formos ainda interpretar o vocabulo pré-lapsarios de
acordo com a cristologia, vé-se que esse termo é empregado para referir-se a natureza de
Jesus Cristo como semelhante a de Addo antes da expulsdo do paraiso, antes do pecado.
Podemos conjecturar que estes mocambicanos, apds a chegada dos portugueses, foram
expulsos de seu “paraiso” — entendido aqui de maneira figurada — e contaminados pelo mal,
ou seja, a cultura do outro — saindo desse processo civilizados de acordo com os ideais
portugueses. A melancolia que essa passagem expressa, a0 mostrar o sofrimento infligido aos
moc¢ambicanos, entretanto, é equilibrada com a ironia da comparagdo com as personagens de
Camilo Castelo Branco: “Um pouco como 0s brasileiros de torna-viagem de Camilo, que s
iam ao Brasil para de la voltarem diferentes. Ou, ainda agora, como 0s que Vv@o para as
alemanhas e para as francas.” (MACEDO, 1991, p. 59/60). Partes de Africa, nunca chega a
ser completamente tragico e melancdlico: a ironia e o riso sempre se fazem presentes para
equilibrar a equacdo. O que mais fica latente, entretanto, nesta questdo do equilibrio entre riso
e melancolia, é a op¢do por terminar 0 romance com reticéncias, em aberto: sem saldos —
negativos ou positivos —, isento de uma conclusdo edificante ou pedagdgica ou mesmo um
juizo de valor.

Como se pode ver nos paralelos tracados até este ponto, Partes de Africa nem sempre
segue a risca 0 modelo de narrador shandiano. H& também desvios da forma, assinalando que
se trata mais de uma releitura da tradicdo, empregada pelo narrador de forma a adquirir outra
funcionalidade dentro de seu texto, do que uma simples assimilacdo. Os paralelos, entretanto,
ndo se limitam a paralelismos formais, mas sdo também paralelismos de ideias que auxiliam a
delinear melhor as inten¢Bes do narrador quando postos lado a lado.

Em Viagens na minha terra, por exemplo, Almeida Garrett inaugura a narrativa
dizendo: “Como ¢ glorioso abrir uma nova carreira e aparecer de repente N0 mundo dos sabios

com um livro de descobertas na mao, como um cometa inesperado cintila no espaco”

#* Alguns herois da literatura como Orfeu, Aquiles e Odisseu experienciaram catabase — ou seja, a descida ao
inferno.
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(GARRETT, 2012, p. 5). Opinido semelhante tem Helder Macedo sobre seu romance — este
aprecia “o gozo de o ter escrito primeiro a borla, sem uma reputacdo de romancista para
defender e disposto a estragar quaisquer outras que ainda tenha” (MACEDO, 1991, p. 113).
Ambos concordam com a frescura que as estreias trazem ao escritor, que ndo precisa se
importar a manter uma reputagao preexistente: uma estreia na literatura permite ao escritor
ndo se prender ao gosto de leitores ja habituados ao seu molde de escrita e tentar empreender
algo novo. Em ambos prevalece a critica aos romances contemporaneos seus: Garrett inclui
ironicamente, no capitulo 5, uma receita de como fazer um romance aos moldes do
romantismo e Helder Macedo declara que nao pretende “escrever livros que ja sdo o resultado
das teses universitarias que depois vao ser escritas sobre eles” (MACEDO, 1991, p. 112). Em
ambos h& a denincia da estagnacdo e conformacdo da literatura as formulas prontas e,
consequentemente, sua necessidade de renovacao: de uma nova linguagem. “Este romance de
plurais romances ndo é nada do que tradicionalmente se considera romances, em que ha o
esqueleto por fora a dar forma a metafora, como as lagostas.” (MACEDO, 1991, p.77) .
Cada um, portanto, empreende a almejada renovacéo da linguagem dentro das possibilidades
de seu proprio tempo. Aqui se reitera, pela prépria voz do narrador, por um lado a assercao ja
comentada de Maria Lucia Dal Farra (2002), de que o modo como o narrador trabalha com a
metaficcionalidade o tira da monotonia, recusando as receitas prontas de se fazer romance e,
por outro, a assercdo de Tania Franco Carvalhal (2002), de que Partes de Africa busca uma
nova linguagem, uma nova forma de fazer romance. Em suma, ambos almejam o
inclassificavel: uma forma nova, ainda carente de formulacdes, que desautomatize os leitores
e a literatura.

Podemos citar ainda no rol de paralelismos entre Viagens na minha terra e Partes de
Africa a opcdo estrutural de se incluir uma narrativa secundaria dentro da narrativa principal.
No caso de Almeida Garrett, trata-se da historia da menina dos rouxindis, inserida no meio do
relato de sua viagem através de Portugal e, no caso de Helder Macedo, trata-se do Drama
Jocoso, inserido no meio de sua também grave viagem pelas partes da Africa que narra.

Sobre o fragmento principal, além da intencdo de se empreender uma viagem, é
andlogo em ambos os romances o fato de o narrador ndo eximir-se em apresentar-se como
autor: “De como o autor deste erudito livro se resolveu a viajar na sua terra, depois de ter
viajado no seu quarto” (GARRETT, 2012, p. 9); “este livro ndo ¢ sobre mim, mas a partir de

mim, condutor biograficamente qualificado das suas factuais fic¢des” (MACEDO, 1991, p.

% No Capitulo 3 sera discutido com maiores detalhes que tradicdo é essa mencionada pelo narrador, ja que a
tradicdo dos narradores shandianos é assimilada por ele, e ndo negada.
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74). O que se transforma de Garrett para Helder Macedo é que, se no primeiro as instancias do
narrador e do autor j& se confundem e induzem a um questionamento das fronteiras entre o
real e ficticio, no segundo tal problematica é amplificada ao ser elevada ao paradoxo pelos
meta-comentarios, que irdo questionar as fronteiras do real (autor empirico) e da ficgdo
(narrador) e embaralhar o conceito de verossimilhanca.

Sobre a histéria inserida no fragmento principal, em ambos 0s romances nota-se uma
mudanca de tom e uma mudanca estrutural em relacdo a ele. Nota-se ainda que estes
completam a metéafora do romance. Em Viagens na Minha Terra, passa-se do estilo digressivo
para a narragdo novelesca em torno dos amores de Carlos e Joaninha — “a menina dos
rouxindis” auxilia o fragmento principal a ponderar sobre a historia de Portugal através das
reflexdes propostas acerca das disputas entre liberais e miguelistas. Ja em Partes de Africa,
passa-se de uma narrativa ambigua — que ambiciona ser uma nova forma de expresséo
literaria e ndo uma férmula pronta, como os romances “que ja sdo o resultado das teses
universitarias que depois vao ser escritas sobre eles” (MACEDO, 1991, p. 112) — para outra
relativamente mais simples, no género dramatico. Porém, quando o drama € colocado em
relacdo com as outras partes de Africa, nota-se que por tras de sua aparente simplicidade jaz
um requintado mecanismo de espelhamento que se incumbe de aprofundar e completar a
metéfora do romance, assim como o romance aprofunda e completa a metafora do drama. Um
é o reflexo, o oposto do outro, garantindo o equilibrio entre as pecas?>.

Em uma das primeiras intervengdes do “ndo-autor” ao drama, este declara que a
transposicdo do Don Giovanni de Mozart, do Medeiros, é engenhosa, pois amplifica suas
potencialidades. Podemos dizer 0 mesmo do uso que faz da estrutura mise en abyme que
aproveita de Viagens na minha terra. Esta ¢ amplificada, a partir do ponto que um fragmento
espelha o outro, completando, aprofundando e potencializando o fragmento ao qual se opde.

Em linhas gerais, Partes de Africa aproveita procedimentos varios, tirados de
diferentes locais da cultura e os transforma em pecas do seu mosaico, dando-lhes
configuragdes diferentes e espelhando-os. Estes pedagos trabalham em unissono na economia
da obra, como, por exemplo, a estrutura de historia dentro da historia, que é aproveitada de
Viagens na minha terra para espelhar em Um drama jocoso os métodos narrativos do

narrador.

2> N&o entraremos nos pormenores da questdo neste momento ja que pretendemos, em capitulo seguinte, investir
na possibilidade de Luis Garcia de Medeiros ser uma autoficcdo de Helder Macedo (2.4). O que nos importa,
neste momento, é entender como 0 Um drama jocoso constitui-se como mais uma pega, que funciona como o
duplo de Partes de Africa e Ihe completa a metafora.
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Outro exemplo desse trabalho discutido até aqui, de selecdo e reaproveitamento de
pecas, sdo as relagdes intertextuais com outros autores shandianos. Partes de Africa parece
recolher a matéria de seus plurais romances da juncdo de ideias dos romances de seus
predecessores. Enquanto Bras Cubas “comete agdes repreensiveis, mas tenta neutraliza-las
praticando ou fingindo praticar agdes louvaveis, ou seja, abrindo uma janela depois de ter
fechado outra, para com isso ventilar sua consciéncia” (ROUANET, p. 51) o pai do narrador ¢
caracterizado como “o policia bom que alterna com o mau”, similarmente a dicotomia entre
alma e béte, de Xavier de Maistre, ou mesmo ao Humanitismo de Quincas Borba,
estranhamente similar com “o torpe casulo de que todos nos saimos” (MACEDO, 1991, p.

129), visto que:

Nenhum homem é fundamentalmente oposto a outro homem, quaisquer que sejam
as aparéncias contrarias. Assim, por exemplo, o algoz que executa o condenado
pode excitar o vado clamor dos poetas; mas substancialmente ¢ Humanitas que
corrige em Humanitas O mesmo direi do individuo que estripa a outro; é uma
manifestacdo da forca de Humanitas. Nada obsta (e ha exemplos) que ele seja
igualmente estripado. Se entendeste bem, facilmente compreenderas que a inveja
ndo é sendo uma admiracdo que luta, e sendo a luta a grande funcdo do género
humano, todos os sentimentos belicosos sdo os mais adequados a sua felicidade. Dai
vem que a inveja é uma virtude. (ASSIS, 1997b, p. 218)

Seria tdo descabido supor que esses paralelismos de ideias ndo sao gratuitos? Ou antes,
teriam sido eles a matéria transfigurada pelo narrador em seu romance? A matéria que deu
forma as suas ambiguas personagens? Tal qual Gousse de Diderot — que ambiguamente
equilibrava mas acdes com boas acdes —, ou a historia da imprecisa relacdo de um capitdo e
um oficial, também de Diderot, que constantemente duelavam para logo em seguida se
abracarem e jurarem amizade eterna? Sdo muitas pistas polvilhadas pelo romance para negar
que estamos tratando aqui de uma releitura da tradicdo através da constante apropriacdo de
suas pecas — a do nariz, por exemplo — e seu encaixe em outros retratos, exercendo outra

funcdo — como a de boca, afinal, de acordo com o préprio narrador:

guando se tira um pedacinho dum mosaico, ndo se percebe, olhando sé para o
pedacinho, que faz parte do nariz e por isso pode perfeitamente passar a fazer parte
de qualquer outra imagem para que seja necessario, mesmo num mosaico sem nariz.
(MACEDO, 1991, p. 40)

Até este ponto, foi possivel entender alguns dos pedacinhos que compdem este
mosaico de Africa. Em primeiro lugar, fica claro que este romance ndo pretende seguir
moldes pré-concebidos e ambiciona uma nova forma de literatura, que nada se assimila ao que
“tradicionalmente se considera romances” (MACEDO, 1991, p.77). Entretanto, tal afirmagéo

do narrador demonstra-se preocupante se instigadas pelas consideracdes do préprio Helder
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Macedo em ensaio intitulado As ficgBes da memoria (1992). Neste ensaio, Helder Macedo
(1992, p.9), reflete acerca da “crescente tendéncia para memorialismo, autobiografia e
ficcdo”, identificada por ele como “romances e novelas que chamam a atengdo para a sua
prépria natureza e processos de composicdo, ou seja, que incluem as estratégias de
autorreferenciacdo textual — quando n&o intertextual — a que se convencionou chamar
metaliteratura.” (MACEDO, 1992, p. 9) e da qual, como veio sendo argumentado até entdo,
faz parte Partes de Africa. Afirma ele que “Uma obra com tais caracteristicas estd,
necessariamente, a por em questao o estatuto tradicional do memorialismo, da autobiografia e
da propria ficcdo, colocando-os todos no mesmo plano de representagdo literaria.”
(MACEDO, 1992, p. 9). Tal constatacdo apoia-se, principalmente, no fato de que as obras
metaficcionais levam o romance a romper com o estatuto candnico de imitacdo do real ao
lancarem questionamentos acerca de sua propria composi¢cdo, tornando as fronteiras entre
realidade e ficcdo menos nitidas. Pensando-se nos intertextos discutidos até entdo,
pertencentes a uma linhagem de narradores shandianos, ndo é possivel afirmar que seja esta a
tradicdo a que se refere quando afirma que seus romances nada parecem com aquilo que
tradicionalmente é considerado romance, pois, como foi discutido no decorrer deste
subcapitulo sdo inumeros os paralelismos entre Partes de Africa e seus predecessores. A
tradicdo revitalizada por Partes de Africa é a mesma que “Machado revitalizou no contexto
do realismo oitocentista” (MACEDO, 1991, p. 11) e “aquela que mais explicitamente havia
combinado o memorialismo, a autobiografia e a fic¢do.” (MACEDO, 1991, p. 11), bem como
aquela que faz uso do narrador autoconsciente. Neste ponto, ja se compreende de forma mais
clara a afirmacdo de Maria Lucia Dal Farra (2002) sobre o desgaste da metaficcdo, pois esta,
longe de ser um procedimento exclusivo da contemporaneidade, remonta a uma vasta tradicao
de narradores, que, desde o século passado, vém investindo no jogo entre ficcdo e realidade.

De acordo com Gregorio Dantas Foganholi (2009, p. 59):

Helder Macedo é enfatico ao dizer que os procedimentos associados ao pos-
modernismo sdo comuns a uma longa tradicéo literaria, que tem se utilizado, desde o
nascimento do romance moderno, da intertextualidade, da fragmentacdo narrativa,
da metalinguagem. Ora, vista sob este ponto de vista, a metafic¢cdo contemporénea
ndo seria uma ruptura, mas parte de uma longa “tradi¢do da ruptura”, com a qual o
autor de Partes de Africa dialoga, evocando-a constantemente: Sterne, Garrett,
Camilo, Machado e até mesmo Camaes.

Porém, cabe acrescentar que, se a utilizacdo destes intertextos ndo se da na forma de
uma transgressao, tampouco se trata de um simples didlogo. Como resposta a interrogacao de

Helder Macedo no ensaio — “Perante tal tradicdo, que ndo € possivel transgredir porque ela
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prépria integra uma tradicdo da transgressao, o que pode fazer o nobre escritor deste nosso
fim de século?” (MACEDO, 1991, p. 11) — a relagdo com os intertextos pauta-se, antes, na
assimilacdo de seus conteudos tematicos e estruturas com fins de uma amplificagdo, nos
termos de Laurent Jenny (1979), de suas virtualidades semanticas, alcancada gracas a feitura
especular do romance, que dilata o questionamento das fronteiras entre ficcdo e realidade ao
ponto de tornar estes dois campos indiferenciaveis. Partes de Africa transcende essa tradicao
metaficcional e autoconsciente a qual se filia. Se a metaficcionalidade por si s6 ja empreende
um questionamento das fronteiras entre ficcdo e real, ao proceder ao espelhamento, essa
possibilidade toma novas propor¢des, de modo a criar um estatuto ficcional diverso, no qual a
verossimilhanga ja ndo tem mais lugar. Desfere-se, retomando Maria Lucia dal Farra (2002),
0 golpe de misericdrdia nesse procedimento ja desgastado que é a metaliteratura.

Jaz no espelhamento a especificidade de Partes de Africa, que permite que este
empreenda uma recusa as verdades logocéntricas, ao ser fundado sob o signo da duvida. Por
isso, se ha uma tradicdo a ser transgredida, trata-se da ideia de representacdo exata da
realidade, que ndo se restringe apenas ao territdrio literario, mas atinge, consequentemente,
todo tipo de narrativa que se coaduna com essa no¢do. Tendo em mente essa recusa a
centralidade da verdade, demonstrar-se-4 no Capitulo 2 como Partes de Africa renuncia a
nocédo tradicional de autobiografia e, no Capitulo 3, a nogéo tradicional de historia — com a
qual os romances do século XVIII e o romance histdrico paradigmatico se relacionam — em
favor de um modo de narrar que dé vazdo a pluralidade de sentidos que, tanto a histéria
individual como a coletiva, podem conter. De que maneira 0 que veio sendo discutido até
entdo influencia o tratamento dado pelo narrador a autobiografia e a historia? E de que forma
estas influenciam e trabalham em unissono com as outras pecas do mosaico? Qual a relacéo
entre os dados referenciais e a ficcdo neste romance? Sao essas as perguntas que serdo
perseguidas nos dois capitulos seguintes e ja que, de antemdo, acreditamos que ndo ha a opcao
por nenhuma das categorias que se tensionam no ato da escrita — ficgdo e referencial histérico
e autobiografico —, se aposta em uma modificacdo na forma de compreender a autobiografia, a

historia, a ficcdo e suas inter-relacées.
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CAPITULO 2 - Espelhamentos individuais
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“a intimidade era teatro”

Ana Cristina César, A teus pés.

Na capa de Partes de Africa, logo abaixo do titulo, I&-se “romance”, o que leva o leitor
comum a assumir, de antemé&o, que no decorrer da narrativa adentraremos em um universo
ficcional. Como lidar, porém, com a coincidéncia de nomes entre autor empirico e
narrador/personagem — ambos Helder Macedo? “Ola, pa, entdo tu é que és o Helder”
(MACEDO, 1991, p. 47) De quem é a voz no romance: do ser ficcional ou do ser empirico?
De acordo com Pierre Bourdieu (1998), em A ilusdo biogréfica, o nome proprio é um
designador rigido, um ponto fixo em um mundo mutavel: “O nome proprio ¢ o atestado
visivel da identidade do seu portador através dos tempos e dos espacos sociais, 0 fundamento
da unidade de suas sucessivas manifestacdes e da possibilidade socialmente reconhecida de
totalizar essas manifestacdes em registros oficiais.” (BOURDIEU, 1998, p. 188) A presenca
do nome proprio Helder Macedo, portanto, cria um lago irremediavel entre a historia ali
narrada ¢ o autor empirico que a narra, pois “garante a identidade do individuo biolégico em
todos os campos possiveis em que ele intervém como agente, isto €, em todas as suas historias
de vida possiveis.” (BOURDIEU, 1998, p. 187), inclusive as ficcionais. Destaca-se ainda que
Partes de Africa ndo se limita a coincidéncia nominal, mas polvilha a narrativa com
semelhancas entre as vidas do Helder ficcional e do Helder empirico, chegando ao extremo de
reproduzir no capitulo 17 uma comunicacgdo real, escrita pelo autor e apresentada no Rio de
Janeiro com o titulo “Reconhecer o Desconhecido” (MACEDO, 1991, p. 233).

Temos, desta forma, por um lado o termo “romance”, que nos induz a ler a narrativa
como ficcéo, e, por outro, 0 nome proprio e as semelhancas com a vida do proprio Helder, que
nos induzem a entender a narrativa como autobiografia. Duas pecas espelhadas do mosaico,
gque mutuamente se tensionam no interior do romance. No meio deste cabo de guerra: o leitor.

Entrementes, um problema nos é imposto antes mesmo da discussdo acerca dos efeitos
acarretados na narrativa por essa indecidibilidade entre os mundos ficcional e referencial: a
presenca do autor e a no¢do de autobiografia. Desde o estruturalismo, mas principalmente a
partir da “morte do autor” declarada por Roland Barthes (1988) ?® e Michel Foucault (1992)
2" sua figura tem sido banida pela critica literaria: seria a contemporaneidade o momento de

seu retorno? Seria possivel falar de autobiografia — que segundo Lejeune (2008) implica um

%% Roland Barthes declara a morte do autor em 1968 com o seu texto “A morte do autor”, presente em “O rumor
da lingua”.

2" percebendo que a morte do autor deixara um espaco vazio, Michel Foucault considera-o como uma fungdo em
detrimento de considera-lo como sujeito que garante o sentido Gltimo da narrativa.
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pacto de verdade — no interior de uma estrutura ficcional? Vale destacar que tais
procedimentos ndo sio uma exclusividade de Partes de Africa, pois, segundo Italo Moriconi
(2006 p. 161), “o trago marcante na ficgdo mais recente ¢ a presenga autobiografica real do
autor empirico em textos que por outro lado sio ficcionais.” E de suma importancia, portanto,
ndo apenas para a compreensdo de nosso objeto de estudo, mas para a cena literaria
contemporanea em geral, repensar tais questdes. E preciso atestar a validade dessas pecas
dentro de Partes de Africa, afinal, s6 com o retorno da figura do autor e por meio da
possibilidade de se discuti-las em termos de uma autobiografia romanceada é que se pode
efetivar o espelhamento do ficcional no referencial, e vice-versa.

Discutir essas questdes configura nosso objetivo a partir de agora. Primeiramente
mostrando a insuficiéncia da nogdo de morte do autor e de algumas perspectivas da critica
autobiografica para problematizar romances hibridos, como € o caso de Partes de Africa. Em
um segundo momento, propondo uma perspectiva que considere a presenca do autor no
contexto da sociedade contemporanea e que melhor problematize a diluicdo de fronteiras do

romance em questéo.

1. Penso, logo existo. Existo, logo nao penso.

“Ha quem separe drasticamente autor e narrador.
Ha quem julgue Bento Santiago um grande escritor,
nas memorias recolhidas em “D. Casmurro”. De
fato, ele escreve tdo bem quanto Machado de Assis.
No romance “Sdo Bernardo”, Paulo Honorio se
revela um escritor enxuto, lembrando muito um
Graciliano Ramos. ”
Alcides Vilaca, Facebook, 23 nov. 2015.
Diana Klinger, em seu ensaio intitulado Escritas de si, Escritas do outro, afirma que
“da Antiguidade até hoje a escrita performa a no¢ao de sujeito” (KLINGER, 2007, p. 26),
atentando para o fato de que a escrita de si ndo é um procedimento préprio do romantismo,
um aspecto moderno nascido na Reforma, ou mesmo uma exclusividade da
contemporaneidade. E, antes, uma das tradicdes mais antigas do Ocidente, que remonta as
Confissdes de Santo Agostinho, e que se renova constantemente, conforme se transforma a

nocdo de sujeito no decorrer da historia®®. Reconstituir as mudancas na nocgdo de

8 Ha divergéncias nesse sentido. Leonor Arfuch, em O espaco biogréfico e Luiz Costa Lima em Sociedade e
discurso ficcional consideram o surgimento do autobiografico tal como entendemos — de um “eu” como garantia
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individualidade e, consequentemente, na escrita de si, € de suma importancia, ja que “a partir
pelo menos do século XVIII, é tamanho o prestigio da categoria de ‘individualidade’ que ela
parece compreensivel por si mesma” (LIMA, 1986, p. 245), sendo entendida num sentido
atemporal e como coextensiva a histéria mesma do Ocidente, tornando assim “desnecessario
refletir sobre o que caracterizaria um género definivel como o relato da vida de um eu.”
(LIMA, 1986, p. 245). Desta forma, para problematizar a autobiografia, é necessario, antes de
tudo, problematizar essa no¢éo corriqueira de individualidade como substancia autoevidente e
autojustificavel.

Sobre a Antiguidade greco-romana, por exemplo, Foucault, em A escrita de si, traz a
luz o0 uso da escrita de si e sua importancia na pratica da vida ascética. Seu exercicio tem o
intuito disciplinatério, assim como as outras formas de aeskesis — ou seja, o treino de si por si
mesmo — como as abstinéncias, exames de consciéncia, meditagdes, siléncio e escuta do
outro. A escrita de si vem, neste momento, constantemente aliada a meditacéo, ao exercicio
de pensar sobre si mesmo, que prepara o sujeito para enfrentar o real, tornando-a essencial

para

a elaboracdo dos discursos recebidos e reconhecidos como verdadeiros em
principios racionais de acdo. Como elemento do treino de si, a escrita tem, para
utilizar uma expressao que se encontra em Plutarco, uma funcéo etopoiética: € um
operador da transformacdo da verdade em ethos. (FOUCAULT, 1992, p. 134)

Esta escrita etopoiética, tal qual sugerida por M. Foucault (1992), aparece nos séculos
| e Il sob duas formas principais: 0s hypomnemata e as correspondéncias. Interessaremo-nos
pela primeira.

Os hypomnemata podiam ser “livros de contabilidade, registros notariais, cadernos
pessoais que serviam de agenda” (FOUCAULT, 1992, p. 135), porém o foco ¢ em seu uso
como livro de vida, uma espécie de guia de conduta no qual eram reunidas ‘“citac¢des,
fragmentos de obras, exemplos e acdes de que se tinha sido testemunha ou cujo relato se tinha
lido, reflexdes ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo a memoria.”
(FOUCAULT, 1992, p. 135) Estes ndo devem ser entendidos como simples exercicios de
memoria, ja que seu intuito era a criacdo de notas para posterior meditacdo e assimilacdo dos
conteddos selecionados. Tampouco devem ser compreendidos como diarios intimos, tais
quais aqueles encontrados durante a literatura cristd, ja que ndo constituem uma narrativa de si

mesmo com fins de purificacdo confessional. Fazem, antes, o movimento inverso: “trata-se,

do biogréafico — apenas a partir de Confissdes de Jean Jacques Rousseau, ja que a individualidade do sujeito
moderno s6 comeca a se delinear com mais forca a partir do surgimento do capitalismo e do mundo burgués.
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ndo de perseguir o indizivel, ndo de revelar o que esta oculto, mas, pelo contrério, captar o ja
dito; reunir aquilo que se pode ouvir ou ler, e isto com uma finalidade que ndo é nada menos
que a constituicdo de si.” (FOUCAULT, 1992, p. 137) Inseridos em um contexto fortemente
marcado pela tradi¢do e pelo valor dado aos discursos de outrem, pela prética citacional, seu
objetivo constitui-se em “recolher o logos fragmentario transmitido pelo ensino e fazer dele
um meio para o estabelecimento de uma relagdo consigo mesmo” (KLINGER, 2007, p. 27).
Neste ponto, Foucault (1992) langa-nos um questionamento a respeito dos
hypomnematas que pode servir também & reflexdo acerca da escrita de si na
contemporaneidade, principalmente concernindo romances que fazem uso deste mesmo
procedimento intertextual de recolher fragmentos do logos. Como se pode ser posto em
presenca de si através de discursos de outrem advindos de toda a parte? Responde-nos
destacando trés procedimentos. O primeiro deles foca-se em um ponto muito discutido por
Séneca: a associacdo da escrita a leitura, pois, tomar 0s outros como guia ou exemplo €
necessario, ja que nao se pode tirar tudo da propria subjetividade. As duas, escrita e leitura,
devem ocorrer de forma alternada, temperando uma por meio da outra, pois ler sem a pratica
da escrita e posterior meditacdo levam ao risco de ndo absorver nada. A prética da escrita,
aliada a leitura, torna-se, desta forma um exercicio de razdo. Em um segundo momento, foca-
se na escolha de elementos heterogéneos. Os hypomnematas sdo regidos por dois principios,

o0s quais o autor chama de “a verdade local da maxima” e “o seu valor circunstancial”, pois

A escrita como exercicio pessoal praticado por si e para si € uma arte da verdade
contrastiva; ou, mais precisamente, uma maneira reflectida de combinar a autoridade
tradicional da coisa ja dita com a singularidade da verdade que nela se afirma e a
particularidade das circunstancias que determinam o seu uso. (FOUCAULT, 1992,
p. 141)

De certa forma, os fragmentos recolhidos sdo usados como forma de autoridade que
refletem na verdade particular do sujeito, o que nos leva ao terceiro procedimento: a
unificacdo destes fragmentos heterogéneos no autor por meio da subjetivacdo no exercicio da

escrita pessoal.

O papel da escrita é constituir, com tudo o que a leitura constituiu, um "corpo"
(quicquid lectione collectum est, stilus redigat in corpus). E, este corpo, ha que
entendé-lo ndo como um corpo de doutrina, mas sim — de acordo com a metafora
tantas vezes evocada da digestdo — como o préprio corpo daquele que, ao transcrever
as suas leituras, se apossou delas e féz sua a respectiva verdade: a escrita transforma
a coisa vista ou ouvida “em forcas e em sangue” (in vires, in sanguinem). Ela
transforma-se, no préprio escritor, num principio de accéo racional. (FOUCAULT,
1992, p. 143)
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Trata-se, portanto, de um processo antropofagico, de absorver e digerir aquilo que foi
lido em um movimento no qual o escritor, hum principio racional de acdo, constitui sua

prépria identidade mediante o recolhimento do ja dito:

E a propria alma que ha que constituir naquilo que se escreve; todavia, tal como um
homem traz no rosto a semelhancga natural com os seus antepassados, assim € bom
que se possa aperceber naquilo que escreve a filiacdo dos pensamentos que ficaram
gravados na sua alma. Pelo jogo das leituras escolhidas e da escrita assimiladora,
deve tornar-se possivel formar para si préprio uma identidade através da qual se 1€
uma genealogia espiritual inteira. (FOUCAULT, 1992, p. 144)

Como resultado final, os hypomnematas devem trazer uma semelhanca com o0s
fragmentos dos quais foi composto, de modo a ser possivel perceber: por um lado a filiacdo
aos pensamentos das leituras escolhidas, mas, por outro lado, uma alma propria — s6 possivel
pela assimilacdo das leituras através da escritura. Forma-se para si proprio, desta maneira,
uma identidade na qual sdo perceptiveis todos os fragmentos atraveés dos quais foi constituida.

Apesar de situar o aparecimento da escrita de si da maneira como a entendemos hoje
apenas a partir das Confissdes de Rousseau, Leonor Arfuch (2010) considera esses registros
como a infancia da subjetividade, um momento no qual irdo se delinear as caracteristicas da
identidade e do sujeito na modernidade. Por essa razdo, o procedimento dos hypomnematas
guarda uma similaridade com o processo descrito por nds a respeito da filiacdo de Partes de
Africa com a linhagem dos narradores shandianos (Capitulo 1). Porém é necessério ressaltar
gue o sujeito, desde a antiguidade, passou por transformacgdes que mudaram sua relacdo com a
escrita de si mesmo, bem como os objetivos dessa escrita. E perceptivel que Partes de Africa
opera uma releitura da tradicdo através da constante reapropriacao de suas pecas, entretanto,
tal procedimento ndo estd relacionado ao autoconhecimento e a préatica ascetica, tal qual
acontecia na antiguidade classica. Ao perseguirmos a modificacdo da nocéo de sujeito atraves
da historia sera possivel perceber como esse processo antropofagico toma, seguindo o
movimento do sujeito, outras feicdes em nosso objeto de estudo. Seria esse procedimento
ficcional — a intertextualidade — tdo simplesmente uma marca de subjetividade presente no
romance? Uma marca da identidade do préprio autor? Antes, seria 0 caso de se pensar que na
contemporaneidade o intertexto assume outras funcées além da expressdo da subjetividade do
autor.

Em sintese, tanto os hypomnematas quanto as correspondéncias constituem-se em
importantes ferramentas para o conhecimento de si na préatica ascética. Costa Lima, sobre esse
assunto, nos alerta, porém, que “mesmo se se admite a existéncia de algo semelhante ao

género [autobiogréfico] na antiguidade, ele, entretanto, respondia a tragos que nada tém em
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comum com os vigentes nos tempos modernos” (LIMA, 1986, p. 251, grifos nossos) No
aspecto privado a existéncia ndo tinha relevancia, sendo considerada apenas em sua relagéo
direta com o papel pablico. A antiguidade, neste momento, ainda ndo compartilha de nossa
ideia de individualidade, ja que esta ainda ndo assumira o papel de centralidade que ir&
assumir com Jean Jacques Rousseau: “uma vida adquiria sentido a medida que se amoldasse a
um modelo comunitariamente vigente” (LIMA, 1986, p. 252).

A ldade Média, por sua vez, de acordo com Luiz Costa Lima (1986, p. 255) ainda ndo
apresenta condicOes para que possamos falar em autobiografia, pois o0 sujeito ainda ndo possui
dimensdes psicologicas: “No periodo considerado, a experiéncia pessoal recua da posicao
transitoriamente ocupada nas Confissdes de Agostinho e se transforma no mero substrato de
experiéncias espiritualmente orientadas.” Segundo Diana Klinger (2007), se na Antiguidade
greco-romana o “eu” ndo € apenas o assunto da escrita, mas contribui para a sua formacao e
autoconhecimento, na era cristd essa no¢do do sujeito se transformou, uma vez que houve
uma separacdo do mundo material e do mundo espiritual, levando-nos, através do
autoconhecimento, a ideia de renuncia de si e do mundo material/carnal. Configura-se, desta
forma, o asceticismo cristdo, que carrega em si outra concepg¢do da subjetividade. Aponta a
autora que é por isso que Foucault (1992) asserta que, a partir dai, o “cuidado de si” passou a
ser acolhido como imoral ou egoista, ja que devemos renunciar a ele em prol da vida eterna. O
individuo, nesse contexto, ndo possui liberdade individual ja que é obrigado a se enquadrar
em um ideal de conduta uno, coletivamente orientado e previamente ensinavel: os ideais

cristdos. Desta forma,

O caminho autobiogréfico se torna impossivel onde um modelo ou modelos de vida
de tal maneira se afirmem que a opg¢ao individual consista apenas na escolha de um
deles. Em si mesma, a idiossincrasia individual desaparece para que se integre em
um modelo de conduta geral e, por conseguinte, impessoal. (LIMA, 1986, p. 256)

E somente com a desintegracdo desses dogmas catélicos, sob a forca conjunta da
Reforma e do Renascimento, que se pode retornar a uma contemplacdo sem culpa do eu,
enxergando-o como ele é e distante de qualquer postulado transcendental. Esse conhecimento
secularizado implicara na ativacdo progressiva da introspeccdo voltada ao exame dos
impulsos que regem as acBes pessoais, ja que prevé uma conduta de vida que ndao € mais
totalmente submissa ao religioso. Além do mais, a “complexidade da vida renascentista, ou
seja, das relacdes de trabalho e de poder, ja impede a permanéncia de um ideal de conduta uno
e coletivamente orientado.” (LIMA, 1986, p. 257), levando o individuo a escolhas proprias

gue ndo se conformam a modelos.
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Nos Ensaios de Montaigne ja se tracam as caracteristicas da literatura no sentido
moderno, fundada no sujeito individual. De acordo com Luiz Costa Lima (1986) essa volta do
“eu” pde em xeque a ordem antiga, mesmo porque ela o excluia, e passa a impor uma nova
ordem que o previsse, reconhecesse e destacasse®’. Segundo o autor, a relevancia da escrita é
tal que os conceitos modernos de literatura e de individuo mutuamente se pressupéem, sendo
estes a combinacédo de dois estratos: um do Renascimento, que a identifica como uma forma
nobre de eloquéncia, verbalmente bem elaborada, e outra do Romantismo, fundada na ideia de
um eu que se confessa. Sendo assim, “o canone literario desde entdo majoritariamente
propagado combina os dois extratos e considera a literatura a manifestacdo eloquente, i.e.,
verbalmente bem tramada, de um eu, que ai, de modo direto ou transposto se confessa.”
(LIMA, 1986, p. 249), incluindo as autobiografias no territério da literatura®.

Leonor Arfuch (2010, p. 36) afirma que confissdes, autobiografias, memorias, diarios
intimos, correspondéncias “tracariam, para além do seu valor literario intrinseco, um espago
de autorreflexdo decisivo para a consolidacdo do individualismo como um dos tracos tipicos
do Ocidente.”, pois ha, a partir dai, a descoberta de um estado até entdo inabitual: a solidao.
Esbogava-se, desse modo, “a sensibilidade propria do mundo burgués, a vivéncia de um eu
submetido a cisdo dualista (publico/privado, sentimento/razéo, corpo/espirito, homem/mulher)
que precisava definir os novos tons da afetividade” (ARFUCH, 2010, p. 37).

A partir do século XVII cresce o interesse pelo privado com o aparecimento de
“biografias ndo autorizadas” como A Histdria secreta de Maria de Borgonha (1698) e a
popularizacdo do género epistolar. A literatura, seguindo essa tendéncia de crescente interesse
pela vida particular, consolida, a partir do século XVIII, o que Arfuch chama “efeito de
verdade”, no qual ela ¢ despida de sua qualidade de mero fingimento e passa a representar nao
mais personagens miticos ou imagindrios, mas “a representagdo de si mesmos nos costumes
cotidianos” (ARFUCH, 2010, p. 45). Comega a surgir uma série de procedimentos retoricos
de autenticacao, tal qual em Robinson Crusoé (1719), que tem a veracidade de sua narrativa
atestada através dos supostos manuscritos que seu autor encontra, tornando as fronteiras entre
o real e o imaginado menos nitidas. Par a par com essa violagdo do espaco privado,

empreende-se um apagamento das marcas ficcionais pela literatura, seguindo o crescente

% No subcapitulo 2.1 Tradicfo e transgressdo sera discutido como o surgimento da subjetividade moderna
corroborou também para o aparecimento e conceitualizagéo da ficcéo.

% Mais adiante, Luiz Costa Lima (1986) ira sugerir uma problematizacio deste conceito propagado de literatura,
que inclui a autobiografia em seus dominios, para passar a inclui-la nos dominios do que chama de “tematiza¢do
perceptual da realidade”, ou seja, discursos de realidade que tém como regra béasica a submissdo a exigéncia de
‘verdade/falso’.
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: A o o . 231
interesse do publico burgués por historias “reais”

. Leonor Arfuch localiza a narragdo
exacerbada de As Confissdes de Rousseau como o marco da definitiva estrapolacédo dos
limites entre o publico e privado e da centralizagdo na figura do eu®?. De acordo com Luiz
Costa Lima (1986), Rousseau tem como propésito em suas Confissdes o desvendamento do
eu pela sondagem de suas motivacles, de maneira sincera, incluindo inclusive os episédios
mais obscuros e desagradaveis. Ele estabelece em sua narrativa um tipo de causalidade
psiquica, prescrevendo relacfes de causa e consequéncia entre a infancia e a vida adulta. Tal
forma de causalidade “serd incorporada as expectativas que acompanhardo o género
autobiogréafico. E a maioria dos seus leitores vira a esperar que o0 autobidgrafo mostre o seu eu
em uma linha férrea de coeréncia, onde mesmo a hesitacdo ou o contraditério das motivacées
encontre sua causalidade nas distancias dos primeiros anos.” (LIMA, 1986, p. 284) Em outras
palavras, a partir de Rousseau, o individuo ndo sé assume posicéo central na compreensédo do
mundo e mesmo da literatura, como se pressupfe uma totalidade na concepcdo de
subjetividade, de vida e de mundo: um sujeito uno com uma narrativa de vida coerente.

Essas ideias, tanto de centralidade do sujeito como de totalidade na compreensdo da
subjetividade e do mundo, entram em crise a partir das formula¢des do filésofo Friedrich
Nietzsche no século XX, ao desconstruir a categoria do sujeito cartesiano em Para Além do

Bem e do Mal:

A desconstrucdo da categoria do sujeito cartesiano operada por Nietzche implica
assumir os efeitos da morte de Deus e do homem, ou seja, da figura construida tanto
pela tradicdo da filosofia moderna, fundada no cogito cartesiano, quanto pela
tradicdo cristd na qual interioridade, rendncia e consciéncia de si seriam 0s seus
eixos fundantes. A critica do sujeito levada a cabo por Nietzsche implica também a
desconstrucdo da categoria a ele associada de verdade. (KLINGER, 2007, p. 31)

Uma nova concepcao de sujeito entra em jogo, dessa vez descentralizado. O “penso,
logo existo” ¢ declarado falacioso, j4 que o “eu” ndo seria a condi¢do do predicado “penso”,
visto que o pensar é determinado socialmente, e, como ja apontado em Sobre Verdade e
Mentira no sentido Extra-moral (2007), estamos fadados a dizer e pensar as mesmas coisas. O
“eu” ndo pensa, o “eu” apenas reproduz significados e metaforas ja sedimentados pela forga

do tempo. Essa ¢ a inica forma de dizer o mundo. Através de metaforas. “Acreditamos saber

%1 No Capitulo 3 essas questdes serdo melhores detalhadas, ja que Luiz Costa Lima (1984) (1986) aponta que
esse apagamento das marcas ficcionais, o qual ele chama de veto ao ficcional, esta diretamente relacionado com
o surgimento do discurso histérico e a desqualificacdo do discurso ficcional em nome da raz&o.

%2 Apesar da critica do sujeito, essa visibilidade do privado aparece como registro prioritirio na cena
contemporanea, mas amplificado pelas novas tecnologias, através das quais se presencia um processo de
voyeurizagdo e hiperexposi¢ao do “eu”. Por esses motivos, Diana Klinger encara o “retorno do autor” como uma
forma de critica ao recalque — no sentido freudiano — do sujeito.
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algo acerca das préprias coisas, quando falamos de arvores, cores, neve e flores, mas, com
isso, nada possuimos sendo metéafora das coisas, que ndo correspondem, em absoluto, as
essencialidades originais.” (NIETZSCHE, 2007, p. 16) A verdade é de ordem tautolégica e

exprime apenas aquilo que nés mesmos designamos®. E socialmente construida:

O que € verdade, portanto? Um batalhdo mdvel de metaforas, metonimias,
antropomorfismos, enfim, uma soma de relagbes humanas, que foram enfatizadas,
poética e retoricamente, transpostas, enfeitadas, e que, ap6s longo uso, parecem a
um povo solidas, candnicas e obrigatorias: as verdades sdo ilusdes, das quais se
esqueceu que o sdo, metaforas que se tornaram gastas e sem forca sensivel, moedas
que perderam sua efigie e agora s6 entram em consideracdo como metal, ndo como
moedas (NIETZSCHE, 2007, p. 36).

Tais criticas ao sujeito e a modificacdo no modo de pensa-lo acabam por atingir a
literatura a partir das formulagdes de Michael Foucault (1992) e Roland Barthes (1988) acerca
da “morte do autor”. Seguindo a linha dos questionamentos de Nietzsche, Barthes pensa o
sujeito como signo vazio: “o sujeito ¢ apenas um efeito da linguagem” (BARTHES, 1988, p.
85), pois € através desta que ele se constitui. O foco, neste momento, é a linguagem, por isso,
mesmo antes de Barthes, a atitude dos formalistas russos de desconsiderar qualquer
exterioridade ao texto, encarando a literatura e a arte como auténomas da realidade em um ato
de combate a sacralizacdo do autor empreendida pela critica anterior.

Entra em foco a percep¢ao da escrita como “esse neutro, esse composito, esse obliquo
para onde foge nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda a identidade, a
comegar precisamente pela do corpo que escreve” (BARTHES, 1988, p.49), na qual a voz
perde a sua origem, na qual o autor morre para que a escrita possa comecar. Essa investida é
contra a posicdo anterior da critica, que arbitrariamente centrava-se na figura do autor e sua
biografia para explicar o texto literario, entendendo-o como expressdo das ideias e

sentimentos deste sujeito:

Sabemos agora que um texto ndo é feito de uma linha de palavras, libertando um
sentido Unico, teoldgico (que seria a mensagem do ‘Autor-Deus’), mas um espago de
dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas, nenhuma das
quais é original: o texto € um tecido de citacfes, saidas dos mil focos da cultura.
(BARTHES, 1988, p. 51)

O texto, desta forma, ao invés de fechar-se apenas na mensagem deste Autor-Deus,

abre-se para a pluralidade de significados que a linguagem nos oferece. Retornando a questao

% A respeito da sinceridade que Rousseau pretendia, Luiz Costa Lima afirma que “a impossibilidade de Jean-
Jacques tornar-se a transparéncia que desejou ser ¢ o destino comum do individuo moderno” (LIMA, 1986, p.
295), afinal, ndo existe uma irredutibilidade que possamos dominar e converter em palavras. “A Rousseau ainda
ndo ocorre que a vontade de ser sincero pode ser motivada por algo a ela anterior; que a vontade de destruir todas
as mascaras pode alimentar outra mascara.” (LIMA, 1986, p. 295).
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dos hypomnematas e relacionando-a com a nova compreensdo de sujeito é de se esperar que a
utilizacdo de tais procedimentos antropofagicos na contemporaneidade ndo pressuponha o
autoconhecimento do sujeito, visto que o texto ndo busca mais essa espécie de fechamento.
Ele ira, pelo contrério, ser utilizado de forma a questionar no¢des sedimentadas tais como a
originalidade, a autoria e a totalidade do sujeito. Como ja discutimos no capitulo 1, ao se
apropriar dos procedimentos originarios dos romances de linhagem shandiana, o narrador
atribui-lhes novas fungdes, fazendo-os funcionar a favor da diluicdo de fronteiras entre fato e
ficcdo, dando ao romance o tom de ambiguidade que viemos discutindo até entdo. A
desestabilizacdo da nocdo de verdade e de realidade que € empreendida ndo apenas
impossibilita a ambicdo ao autoconhecimento, como questiona a sua possibilidade no @mago
da contemporaneidade. A forma criada pelo narrador, ao incorporar e ressignificar 0s
discursos da tradicdo, recusa qualquer tipo de fechamento, centralidade ou hierarquia.

Por outro lado, entretanto, se Partes de Africa desestabiliza as nocdes de realidade e
verdade equiparando-as a ficgdo numa atitude de desconstrugéo dos limites entre o real e o
narrado, como seria possivel encarar o texto como um objeto autbnomo da realidade, tal qual
nos propde Barthes? O romance, neste caso, seria autbnomo em relacdo a qué, se nele
realidade e ficcdo ja& ndo se distinguem? Além do mais, se 0 processo de recolhimento de
fragmentos do logos evidencia a nogdo do texto como um “tecido de citagdes saidos dos mil
focos da cultura” (BARTHES, 1988, p. 51), evidencia também, de forma proporcional, a
presenca de um autor que seleciona, organiza e atribui funcGes a estes fragmentos no interior
da diegese. A presenca autobiografica acaba por perturbar a nocdo de ficcdo como arte
autbnoma da realidade: a nocdo de sujeito como exterior a obra parece ndo suprir mais
teoricamente as necessidades deste romance. Ha ainda que se considerar como conciliar a
posicdo de Barthes (1988) com Partes de Africa, no qual o reconhecimento do sujeito autor
ndo implica o fechamento do texto, mas, pelo contrario, apenas multiplica as possibilidades de
leitura. Como visto anteriormente, o mosaico textual de Partes de Africa traz em si multiplas
partes — memoria, autobiografia, historia —, tendo como elemento catalisador da ambiguidade
o0 narrador, centro organizador do discurso e sempre preocupado em manter o equilibrio entre
elas, de modo que ndo haja predominancia de uma peca sobre as outras. Tomando a referéncia
autobiografica como uma peca, conclui-se que esta esta afastada da tirania que provocou sua
morte: a leitura de Partes de Africa, se centrada nesta instancia, sera prejudicada. Nossa
hipdtese é de que se ha uma semelhanca com os hypomnematas, tal procedimento ja ndo

resguarda 0s mesmos objetivos que possuia na antiguidade devido & transformacdo do
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conceito de sujeito. Opera, em primeiro lugar, um questionamento da nogéo de autor como ser
totalmente ausente do processo de escrita, mas, ao julgar pela estrutura ambivalente do texto,
opera do mesmo modo um questionamento da nocdo de autor como sentido ultimo, ao
descentraliza-lo.

O que fica claro, até esse ponto, é que a presenca autoral desestabiliza o estatuto
ficcional da narrativa, pois, da mesma forma que Foucault se questiona a respeito da
possibilidade de se falar de si através de outros, é possivel questionar a possibilidade da
narrativa ser referencial através de procedimentos ficcionais como a intertextualidade. Passa-
se, a partir desta constatacdo, a duvidar do carater puramente ficcional e autbnomo da
realidade de Partes de Africa, mas sem, entretanto, aceita-lo como puramente referencial.

Outro ponto importante que se comeca a delinear é o funcionamento em unissono das
partes do mosaico. J& podemos comegar a perceber como a referencialidade autobiografica
depende da intertextualidade e da metaficcionalidade para se realizar. Afinal, como vimos, 0
procedimento intertextual acaba por evidenciar a presenca de um autor — descentralizado, mas
ainda presente — e a metaficcionalidade desvela seus procedimentos de composicéo, refletindo
e questionando — na mesma medida em que leva o leitor a refletir e questionar — a respeito de
nocOes sedimentadas como a verdade, a ideia de um autor como sentido Ultimo de uma
narrativa, a ideia do texto como autbnomo da realidade, etc. Em suma, traz ao centro dos
questionamentos o funcionamento binario do mundo, sempre opondo a fic¢ao e a realidade, a
verdade e a mentira, o interno e o externo, o texto e o contexto. As respostas que procuramos
dar no presente trabalho sdo motivadas pelas perguntas feitas pelo proprio romance através de
comentarios do narrador tais como: “este livro ndo ¢ sobre mim, mas a partir de mim,
condutor biograficamente qualificado das suas factuais fic¢des” (MACEDO, 1991, p. 74), que
acabam por nos obrigar a pensar em termos de uma literatura que se coloca nos limites dos
binarismos, sem optar por nenhum dos lados. O narrador nos coloca frente a frente com uma
questdo que se faz presente em todo ato de escrita ficcional: a presenca do autor e os limites
do ficcional.

A leitura de O que é um autor?, de Michael Foucault, ensaio que é uma declaracdo da
morte do autor, pode nos dar substratos para compreendermos essas ambiguidades que se
colocam em Partes de Africa de forma mais clara. Nele se faz uma analise do conceito de
autor a partir da centralizacdo em sua relacdo com a obra, ou seja, no modo como o texto
“aponta para essa figura que lhe ¢é exterior e anterior, pelo menos aparentemente.”

(FOUCAULT, 1992). Segundo Diana Klinger, a partir da fala de Beckett, em Esperando
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Godot **, Foucault reconhece nessa indiferenca a respeito do lugar da fala um dos principios

éticos basicos da escrita contemporanea, que a domina como prética:

Foucault percebe uma passagem de uma relacdo da escrita com a imortalidade (por
exemplo, a epopeia grega, que estava destinada a perpetuar a imortalidade do herdi,
Sherazade conta uma historia a cada noite para ndo morrer) para uma relacdo da
escrita com a morte. (KLINGER, 2007, p. 33)

E quando diz morte, o diz no sentido de desaparecimento voluntério, a partir do
apagamento das caracteristicas individuais do sujeito que escreve: “o sujeito que escreve
despista todos os signos de sua individualidade particular; a marca do escritor ndo é mais do
que a singularidade de sua auséncia; é preciso que ele faca o papel do morto no jogo da
escrita.” (FOUCAULT, 1992, p. 32).

O autor de Partes de Africa, contudo, ndo parece estar disposto a um apagamento
voluntério de suas caracteristicas individuais, pois, ao invés de despistar os signos de sua
efigie e fazer o papel de morto, ele os coloca excessivamente a mostra. Ndo sO a
metaficcionalidade e a intertextualidade ja discutidas colocam em pauta a sua presenca, mas 0
fato de que Partes de Africa dispde dados que fazem coincidir autor e narrador. Em primeiro
lugar, o nome proprio “Gosto tanto de Mocambique que até consigo gostar do Helder
Macedo!” (MACEDO, 1991, p. 43), que, como ja argumentamos, ancora o narrador ao
referencial. Ha ainda paralelismos entre as vidas: ambos sdo professores do King’s College,
titulares da Catedra Camdes e demonstram profundo conhecimento tedrico da literatura,
ambos passaram a infancia e adolescéncia em Africa, os pais de ambos foram funcionérios do
governo Salazarista, ambos lutaram contra a ditadura e posteriormente se exilaram em
Londres, onde trabalharam na radio BBC, ambos cursaram Direito e compartilham do mesmo
circulo literario e dos mesmos amigos — tais quais Herberto Hélder e José Cardoso Pires —,
ambos se relacionaram com uma mulher casada com um arquiteto: na vida real, essa mulher é
Suzete Macedo®, sua atual esposa e na ficcdo, apenas S., com a qual viveu o “mais
interessante e misterioso episodio de amor que foi contado ou cantado” (MACEDO, 1991, p.

123) Marisa Corréa da Silva ainda chama atencdo para a passagem na qual, a respeito da sua

% «Que importa quem fala, alguém disse que importa quem fala ”

% Em entrevista para o Observador, Helder Macedo (2015) afirma: “Sim, apaixonei-me por uma mulher casada
com um arquiteto. Ela deixou o marido e fomos viver juntos, chocando a comunidade portuguesa, como se sabe
muito atreita aos bons costumes.” Confirma, logo em seguida, tratar-se de Suzette Macedo, sua esposa. O trecho
do romance, que mistura real e ficcdo, pertinente a esse episddio da vida real é assim narrado: “Ao nivel dos
fatos irrelevantes, o caso foi que conheci a S. numa recepcdo dada por uma senhora de I&bios virados ao
contrario que, quando o escandalo rebentou, se sentiu muito responsavel pelos efeitos erdgenos de sua
hospitalidade e a chamou para Ihe explicar que Deus tinha feito a cintura para tornar bem claro que havia dois
tipos de amor: o da cintura para cima e o da cintura para baixo. Uma perversa. O escandalo era porque a S. tinha
um marido arquiteto a querer meter-se entre nos, e nos nao deixavamos.” (MACEDO, 1991, p. 123).
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vinda ao Brasil, o narrador diz: “o convite era da Cleonice” (MACEDO, 1991, p. 160). Tal
alusdo “s6 fard pleno sentido quando soubermos que se trata da Profa. Dra. Cleonice
Berardinelli, da UFRJ, uma das grandes amizades de Macedo” (SILVA, 2002b, p. 29) e
referenciada aqui neste trabalho. E preciso ter cautela, entretanto, ao assumir que o autor que
retorna € o mesmo que foi banido pela critica do sujeito, pois o narrador de Partes de Africa
ndo opera de maneira arbitréria. Esses dados, exageradamente evidenciados, funcionam como
engodo para o leitor improvidente e ingénuo.

As regras do “jogo da escrita” parecem, desta forma, ter se transformado nao so para
Partes de Africa, como também para uma série de romances contemporaneos que trazem a
tona a figura do autor, cansado de fingir-se de morto — tal qual Nove Noites de Bernardo de
Carvalho, um dos objetos de estudo de Diana Klinger (2007). Longe de ser um procedimento
inédito, a novidade do retorno da figura do autor em Partes de Africa aparece mais como
forma de retomar as discussdes sobre a relacdo entre obra e autor — que apesar de suprimidas
durante um bom tempo, sempre estiveram presentes — e as tensfes de qualquer escrita que se
ambiciona ficcional, do que uma forma arbitréria de reivindicar a autoridade sobre o texto tal
qual o Autor-Deus morto pela critica do sujeito.

E Foucault (1992) quem chama a atencdo para a complexidade do conceito de obra, ja
gue a unidade desta mantém uma relacdo de dependéncia com o autor: “De tal maneira que €
insuficiente afirmar: deixemos o escritor, deixemos o0 autor e vamos estudar, em si mesma, a
obra. A palavra "obra" e a unidade que ela designa sdo provavelmente tdo problematicas
quanto a individualidade do autor” (FOUCAULT, 1992, p. 44) No momento em que escreve,
entretanto, um momento de desaparecimento voluntario do autor, faz-se necessario preencher

0 vazio deixado por ele através do conceito de funcdo autor. Para ele,

0 nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do discurso: para
um discurso, o fato de haver um nome de autor, o fato de que se possa dizer "isso foi
escrito por tal pessoa”, ou "tal pessoa é o autor disso", indica que esse discurso ndo é
uma palavra cotidiana, indiferente, uma palavra que se afasta, que flutua e passa,
uma palavra imediatamente consumivel, mas que se trata de uma palavra que deve
ser recebida de uma certa maneira e que deve, em uma dada cultura, receber um
certo status. (FOUCAULT, 1992, p. 45)

Em outras palavras, o0 nome do autor ndo é simplesmente um elemento do discurso,
mas exerce uma funcéo classificadora uma vez que € posto em relacdo com outros discursos.
Ele prevé certa unidade de discursos, identificaveis como sendo pertencentes a um mesmo
sujeito, possibilitando a identificacdo de um estatuto no interior de uma sociedade ou cultura:

“A funcdo-autor é, portanto, caracteristica do modo de existéncia, de circulacdo e de
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funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade.” (FOUCAULT, 1992, p.
46).

Seguindo esta l6gica, se a sociedade se transformou desde entdo, se a nogdo que temos
de subjetividade se transformou também, a fungdo-autor ndo passaria ela também por
metamorfoses? Sera que ao afirmarmos, ainda hoje, que o autor estd morto, ndo estariamos a
falar da concepgdo que se tinha de autor e da subjetividade 1a pelos idos de 1968, quando foi
declarada a sua morte? O autor que se faz presente nas narrativas contemporaneas ndo € mais
o detentor do sentido ultimo da narrativa. Ele é tal qual o comediante que é descrito no Gltimo
capitulo de Partes de Africa, que interrompe ao meio sua rotina de imitacdes e anedotas ao
gritar: “Vem ai a policia!”. Deixar a plateia em suspenso, sem final, “era uma forma de livre-
arbitrio, o seu modo de subverter a autoridade, de tornar um fim inevitavel na aparéncia de
uma escolha que fingia ndo o ser.” (MACEDO, 1991, p. 248). Ambiguamente, da mesma
forma que permitir-se escolher o final de sua narrativa constitui-se como um ato de livre
arbitrio do escritor, deixa-lo em aberto é uma forma de subversdo de sua propria autoridade
autoral, j& que a palavra final ndo é sua. Autor e autoridade s&o aqui desvinculados e a nogéo
de fechamento € desconstruida, atestando que o retorno deste sujeito se da em outros termos.
E pensando nessas questdes que Diana Klinger se interroga se o apagamento do corpo que
escreve nao seria menos um produto da “escritura” — de forma irremediavel — do que de uma
concepcao modernista da escritura, pautada na autonomia da obra. Se assim for, este seria um
conceito datado e talvez historicamente ultrapassado.

Se 0 sujeito passou por transformacgdes, cabe-nos a partir desse ponto perseguir a
reacdo do conceito de autobiografia ante a constatacdio de impossibilidade de
autoconhecimento do sujeito. O autocentramento na linguagem — que revela a verdade como
sendo de ordem tautoldgica, tal qual proposto por Nietzsche — ndo abalaria a pretensdo a
sinceridade e a ancoragem a realidade da autobiografia? A caracteristica hibrida de Partes de
Africa, em constante flerte com os atributos ficcionais, ndo abalaria, ela também, a pretensa
ambicdo a verdade individual da autobiografia? Nosso interesse ao trazer e discutir as
perspectivas criticas acerca da autobiografia tem como objetivo constatar que na
contemporaneidade, ante as modificacGes de sujeito e o imbricamento do ficcional e do
referencial nas narrativas, ela ja ndo é tdo rigidamente ancorada na realidade, norteando-se,

antes, a partir de um apagamento de fronteiras.
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2. Autobiografia ou a totalidade do “eu”.

“Tive um sonho nitido inexplicavel: sonhei que
brincava com o meu reflexo. Mas meu reflexo néo
estava num espelho, mas refletia outra pessoa que
ndo eu. (...) Tudo é real mas se move va-ga-ro-sa-
men-te em camera lenta. Ou pula de um tema a
outro, desconexo.”

Clarice Lispector, Um sopro de vida.

Ja discutimos anteriormente como o romance Partes de Africa recusa-se a se
conformar a géneros e normas, exigindo novas ferramentas para a compreenséo da forma que
propde. Deste modo, mesmo quando invoca o referencial autobiografico, ndo precisa ser fiel
tanto a realidade invocada quanto as formas convencionais da escrita de si. Apesar de a fic¢éo
Ihe conceder alforria das categorias ja sedimentadas do discurso, ndao estamos livres da
necessidade de teorizar o que se entende hoje por autobiografia. Compreendé-la nos desvios
que o romance faz e no seu papel no conjunto da obra € de suma importancia. Além de tudo, a
presenca da ficcdo ndo sO permite uma maior liberdade do discurso autobiografico, como
também constitui uma forca oposta a categoria referencial, pois, se a presenca autoral
desestabiliza a ficcdo pelo “efeito de verdade” que opera, o oposto também ¢ verdadeiro.
Desta forma, alguns problemas se imp&em ao considerarmos a autobiografia ndo sé em Partes
de Africa como na contemporaneidade, visto que este romance ndo se constitui como o Gnico
exemplar que joga com as categoriais referenciais e ficcionais. De acordo com Luciana
Hidalgo (2013, p. 221), “¢ justamente essa liberdade, a auséncia de fronteiras entre o
autobiografico e o ficcional, que parece atrair cada vez mais autores nas diversas literaturas, ai
incluida a brasileira.”.

A definicdo mais largamente usada para autobiografia, mesmo que seja empregada
para depois refuta-la, foi proposta por Philippe Lejeune (2008)%* como a seguinte formulagéo:
“narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando
focaliza sua historia individual, em particular, na histéria de sua personalidade” (LEJEUNE,
2008, p. 14). Desta forma, o tedrico demarca critérios para o estabelecimento de uma

s 37

autobiografia, diferenciando-a de “géneros vizinhos” °', tais como 0 poema autobiogréfico,

% A primeira edigdo de O pacto autobiogréfico data de 1975.

" Por ndo se adequarem & definicio que propde para a autobiografia, Lejeune diferencia a “autobiografia
classica” dos seguintes géneros: a biografia, as memorias, o poema autobiografico, o romance pessoal, o diario, o
autorretrato e o ensaio. Diana Klinger, que recusa a definicdo de autobiografia como género, nomeia essas
formas vizinhas de “constelagdo biografica”, despindo-a do carater normativo, em uma tentativa de inclui-las.
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por exemplo — por ser em forma de poesia — ou mesmo romances autobiograficos — por néo
haver coincidéncia nominal entre autor-personagem-narrador. Outro critério que se coloca é a
necessidade da presenca de um pacto autobiogréfico, ou seja, o engajamento do autor em
contar diretamente sua vida — ou partes, ou aspectos — em um espirito de verdade. O autor
assume, com o leitor, uma promessa de que 0 que ira narrar € verdadeiro, ou, pelo menos ele
acredita ser. Trata-se de uma forma de contrato, estabelecido entre o leitor e o autor-narrador,
que consentem mutuamente em tratar o texto como uma autobiografia, uma histéria real, ao
qual se contrapde o pacto romanesco e o pacto zero®. O pacto autobiografico é uma forma de
autorreferencialidade que se pde em pratica em textos autobiogréaficos e que marca o
nascimento deste tipo especifico de discurso.

Devido & natureza ambigua de Partes de Africa, era de se esperar que o romance que
temos como objeto de reflexdes ndo se enquadrasse nos critérios propostos por Lejeune
(2008). Em primeiro lugar, ndo podemos assumir que ha uma énfase no relato da vida do
narrador, ja que o procedimento autobiografico é apenas umas das pecas que compdem seu
mosaico: a ele se unem outras partes, como a vida do préprio pai e da familia, incluindo uma
transcricdo de um dos documentos do pai, a transcricdo de um capitulo do Drama Jocoso e a
prépria historia de Portugal e da Africa, por exemplo. Ha ainda que se considerar que tal
pacto pressupde um compromisso duplo do autor com o leitor: o pacto de referencialidade —
que “em oposicdo as demais formas de ficgdo, (...) comportam informagdes exteriores ao texto
e estdo sujeitas a verificagao” (LEONEL; SEGATTO, 2013, p. 194) — e o principio de
identidade® — marcas textuais que garantem a coincidéncia de identidade entre autor e
narrador, sendo o nome proprio o local de articulacdo entre pessoa e discurso.

A respeito do principio de identidade, Mikhail Bakhtin (2010b) em Estética da
criacdo verbal afirma que ndo ha identidade possivel entre autor e narrador, nem mesmo na
autobiografia: “a coincidéncia entre o herdi e o autor ¢ uma contradictio in adjecto, na medida
em que o autor é parte integrante do todo artistico e como tal ndo poderia, dentro desse todo,

coincidir com o heroi que também € parte integrante dele.” (BAKHTIN, 2010b, p. 165) Sendo

% O pacto romanesco diz respeito as narrativas em que a natureza ficticia do livro esté assinalada na capa do
livro e no qual a narracdo é atribuida a um ser pertencente & diegese “O romance (muitas vezes indicado assim
no paratexto) pode imitar o pacto autobiografico, mas nele ndo ha coincidéncia entre 0 nome do autor e o
protagonista que é o principio da autobiografia” (LEONEL; SEGATTO, 2013, p. 194) J& o pacto zero diz
respeito a narrativas de pactos indeterminados, nas quais nenhum tipo de pacto é proposto pelo autor.

%9 «Assim, além de assinar o livro, o autor da autobiografia faz um juramento de dizer a verdade, uma espécie de
prova suplementar da honestidade, restrita ao possivel, dependente de sua visdo, de seus enganos e de
deformagdes involuntarias” (LEONEL; SEGATTO, 2013, p. 194)
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ambos integrantes do todo artistico e partilhando uma mesma gama de valores no interior

desse universo, de acordo com ele o autor e o heroi:

sdo dois, sem entrar, todavia, numa relagdo de oposicdo, ja que o contexto de seus
respectivos valores é da mesma natureza; o portador da unidade da vida - o her6i -, e
o portador da unidade da forma - o0 autor - pertencem ambos a um mesmo mundo de
valores. (BAKHTIN, 2010b, p. 178)

A coincidéncia entre ambos — autor e narrador/personagem — ndo € possivel, pois ndo
existe coincidéncia entre experiéncia vivencial e totalidade artistica. Primeiro, pois ha um
“estranhamento” do enunciador a respeito de sua propria historia e, segundo, devido a
disjuncdo temporal, que ocorre inclusive nos procedimentos de autorrepresentacdo. Esses
“eus” separados pelo tempo ndo sdo os mesmos identitariamente: “Para além do nome
proprio, da coincidéncia empirica, o narrador € outro, diferente daquele que protagonizou o
que vai narrar” (ARFUCH, 2010, p. 54) Esse problema ¢ claro em Roland Barthes por Roland

Barthes quando este afirma que:

Este livro ndo é um livro de confissdes; ndo porque ele seja insincero, mas porque
temos hoje um saber diferente do de ontem, esse saber pode ser assim resumido: o
que escrevo de mim nunca ¢ a ultima palavra; quanto mais sou ‘sincero’, mais sou
impenetravel, sob o olhar de instancias diferentes das dos antigos autores, que
acreditavam dever submeter-se a uma Unica lei: a autenticidade. (BARTHES, 2003,
p. 130)

A despeito das intengdes de sinceridade e de promessas de dizer apenas a verdade
firmados pelo autor, o autoconhecimento pleno € uma iluséo e a esséncia € impenetravel ao
sujeito. Estando o “eu” em constante mutacdo, suas convicgdes € interpretacdes que da as
memorias e ao passado também se alteram dia a dia, o saber de ontem é diverso do saber de
hoje: trata-se de um processo sempre em aberto, sem final e sentindo Gltimos. Sendo assim,
ndo nos importam categorias como ‘verdade’, ou se ha a captacdo do passado fielmente, tal
qual ocorreu, pois estamos a tratar aqui de linguagem, procedimentos narrativos: literatura. De
acordo com Leonor Arfuch (2010, p. 55):

essa volta de si, esse estranhamento do autobidgrafo, ndo difere em grande medida
da posicdo do narrador diante de qualquer matéria artistica, e, sobretudo, néo difere
radicalmente dessa outra figura, complementar, a do bidgrafo — um outro ou ‘um
outro eu’, ndo ha diferenga substancial — que, para contar a vida do heroi, realiza um
processo de identificacdo e, consequentemente, de valoracao.

Desta forma, o segundo principio estabelecido por Lejeune (2008), o pacto de

referencialidade, é insuficiente para o caso de Partes de Africa, pois essa referencialidade
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evocada por ele como uma das marcas do autobiografico é apenas um efeito da linguagem. A
esse respeito, as formulagdes de Pierre Bourdieu (1998, p. 188) sdo esclarecedoras:

Tentar compreender uma vida como uma série Unica e por si suficiente dos
acontecimentos sucessivos, sem outro vinculo que ndo a associagdo a um ‘sujeito’
cuja constancia certamente ndo é sendo aquela de um nome proéprio, € quase tdo
absurdo quanto tentar explicar a raz8o de um trajeto de metr6 sem levar em conta a
estrutura da rede, isto €, a matriz das relacdes objetivas entre as diferentes estagdes.

A Unica constancia que se verifica € a do nome proprio, que ancora a personagem ao
referencial, engendrando, porém, uma presenca enganadora, ja& que o sujeito ali é outro,
separado por uma distancia temporal do eu que escreve: a vida, em si, é inconstante e sua
complexidade impede-nos de representa-la em sua totalidade. Em Partes de Africa o narrador,
afastando-se do pacto de referencialidade, mostra-se ciente dessa impossibilidade de

coincidéncia com o autor:

eu préprio ja ndo sou quem eles teriam me reconhecido e aquele que depois, por
vérias partes e diversos modos, me devo ter ido tornando, também ja so
esfumadamente os reconhece no longe em que se desfizeram comigo, antes de mim.
(MACEDO, 1991, p. 10)

Afinal, os “mapas ja se mudaram” (MACEDO, 1991, p. 10) e o eu que narra ja ndo ¢
mais a crianca que protagoniza os episodios na Africa, nem o adulto a passar as tardes no café
do Gelo: € outro. Nem mesmo 0 nome préprio consegue garantir tal coincidéncia, tornando a
evocada referencialidade uma ilusdo. Existem momentos, entretanto, em que o narrador
mimetiza uma simultaneidade temporal entre a consciéncia do eu narrado — o Helder Macedo
crianca — e a do eu narrante — o Helder Macedo ja adulto que se apropria dessas lembrancas
como matéria de seu romance. Em um deles, diz que “Havia uma altura do ano em que as ruas
de Lourengo Marques estavam cheias de espadas.” (MACEDO, 1991, p. 45), referindo-se, a
partir da perspectiva infantil, as longas vagens que caiam das acécias e que eram usadas por

ele em duelos de brincadeira:

As mais longas chegavam a ter meio metro, que para um brago de doze anos era um
tamanho ideal. As sementes dentro das carapagas acastanhadas chocalhavam
marcialmente a cada golpe, os duelos terminavam ndo quando um matava o outro,
porque ressuscitava-se sempre, mas quando alguém pedia tréguas, o que seria uma
vergonha. Ou entdo quando uma das espadas se desintegrava. (MACEDO, 1991,
p.45)

O mesmo ocorre ao referir-se a uma viagem de carro para o Sul do Save, atravées das
Zonas de Guerra do Tanganica, na qual se depara com “pessoas com ramos de arvores a

crescer dos ombros” (MACEDO, 1991, p. 16), aludindo aos soldados camuflados que vieram
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falar com ele e a familia. No mesmo episddio, ao descrever o hotel, diz que “bastava carregar
num botdo na parede para haver logo luz” (MACEDO, 1991, p. 16) e que da janela do quarto
“havia sempre um homem muito grande ¢ muito quieto no meio da praca, que me explicaram
mais tarde ser um senhor inglés chamado Rodas mas que era de pedra.” (MACEDO, 1991, p.
16). Tais procedimentos ndo servem a favor da verossimilhanga, mas confundem o leitor
devido o estranhamento que causam pelo fato de o autor, ja adulto, referir-se as vagens como
espadas, aos soldados camuflados como pessoas com ramos a sairem dos ombros, a
eletricidade como um processo quase magico e a estatua como um homem muito grande feito
de pedra. Ao fazer coincidir a consciéncia da crianca e a do adulto — aproveitando-se,
inclusive da maior distancia temporal entre os “eus” nesse momento da vida, de forma a
potencializar o estranhamento do leitor — apenas evidencia a impossibilidade de narrador e
autor serem a mesma pessoa. Esse procedimento destaca que se escreve a respeito de um
“outro”, ndo s6 na infincia como nos outros momentos da vida.

A vida, em si, € muito mais complexa e descontinua do que a narrativa é capaz de
representar. A experiéncia vivencial, desta forma, descontinua e fragmentéria, & impossivel de
ser representada por uma obra artistica, mesmo que esta mimetize o fragmentario do proprio
mundo. Tais caracteristicas estdo organizadas de forma coesa dentro de um universo fechado:
a diegese. Quanto a verificabilidade do narrado como uma das condi¢cbes para o
estabelecimento de uma autobiografia, esta também € insuficiente para o presente caso, uma
vez que “a aparéncia da realidade ndo renega o seu carater de aparéncia.” (CANDIDO, 2005,
p. 21). Essas conclusGes ndo diferem das reflexdes de Antonio Candido (2005, p. 20), ja
mencionadas por nos, acerca da ficcdo: mesmo o real torna-se ficcdo no interior de um
contexto ficticio, pois desempenha um papel na economia da obra.

Se a posicdo do autobiografo ndo difere da posicdo de um narrador diante de qualquer
matéria artistica, podemos concluir que estamos a tratar da representacdo da realidade, ndo da
transposicdo de suas essencialidades para o papel, de maneira totalizante. Em Partes de
Africa, o autor empirico e seu passado, uma vez inseridos em um contexto ficcional, tornam-
se também ficcdo e representam determinado papel no interior desse mundo imaginario. A
autoconsciéncia do narrador permite que ele reconheca a sua narrativa, fundada na memdria
individual e coletiva, como ficcional. A autorreflexividade, por sua vez, permite que ele
demarque a natureza de seu discurso como também ficcional, apesar de apoiado em substratos
referenciais. Por esse motivo, ele se movimentara com liberdade no interior da diegese,

permitindo-se mudar os “nomes daqueles que nesses sitios existiram, as circunstancias, as
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relagdes de familia ou de amizade” (MACEDO, 1991, p. 10) tendo sempre em vista o fato de
que ndo se pode recuperar o passado de forma integral, pois “Os mapas ja se mudaram,
trocados por outros os nomes dos sitios e mantidos os nomes dos sitios mudados.”
(MACEDO, 1991, p. 10).

As definicdes de Bakhtin equiparam, desta forma, os procedimentos da biografia, do
romance e da autobiografia, desestabilizando qualquer nogdo ou pretensdo de
referencialidade: estamos a tratar de ficgdo. Privilegia, antes, como traco distintivo do
autobiografico, a nocdo de valor biogréfico:

O valor biogréfico pode ser o principio organizador da narrativa que conta a vida do
outro, mas também pode ser o principio organizador do que eu mesmo tiver vivido,

da narrativa que conta minha propria vida, e pode dar forma a consciéncia, a visao,
ao discurso, que terei sobre a minha propria vida. (BAKHTIN, 2010b, p. 166)

E esse valor que imp&e uma ordem a vida, a vivéncia cadtica e fragmentaria da
identidade, e que talvez constitua um dos motivos do sucesso do autobiogréafico entre nés. De
acordo com Candido, o romance, ao abordar as personagens de modo fragmentario, nada mais
faz do que retomar no plano diegético a maneira fragmentaria e incompleta com que
encaramos nossa propria existéncia. A diferenca entre ficcao e realidade, nesse aspecto, € que:

a visdo fragmentaria é imanente a nossa propria experiéncia; é uma condicdo que
ndo estabelecemos, mas a que nos submetemos. No romance, ela é criada, é
estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que delimita e encerra, numa

estrutura elaborada, a aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento do outro.
(CANDIDO, 2005, p. 53)

Em suma, na ficcdo estamos a tratar de um todo l6gico e coeso. E essa capacidade do
ficcional de organizar nossa vivéncia fragmentaria que leva Bakhtin (2010b) a constatacéo de
que ndo ha correspondéncia entre experiéncia vivencial e totalidade artistica: a primeira é
imanente a nossa propria existéncia, a segunda criacdo. Inevitavelmente, ao escrevermos
sobre nossa existéncia estamos a tratar de criacdo literaria e, por isso, fadados a nunca
representa-la, de fato, em sua totalidade.

A nog¢ao de “verdade artistica”, por sua vez, caracteriza-se como outra discussao que
acaba por desestabilizar o carater puramente referencial da autobiografia, ao defender a ideia
de superioridade do texto artistico sobre o referencial, pois “por meio das versdes elaboradas
literariamente, estaria se aproximando mais da verdade daquele sujeito que é autor delas.”
(KLINGER, 2007, p. 42). Tal nocdo é herdeira das formulaces da psicandlise e da critica do
sujeito, que atestam que a verdade de si é atingivel apenas através da mediacéo do ficcional: o

sujeito se constitui pela e na linguagem, através da qual assume varias mascaras e performa a
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nocéo de si*. De acordo com D. Klinger, apoiada nas reflexdes de Roland Barthes em Roland
Barthes por Roland Barthes “nao ¢ que ‘a verdade sobre si mesmo so pode ser dita na ficgdo’,
mas ‘quando se diz uma verdade sobre si mesmo deve ser considerada fic¢do’. No final das
contas uma e outra posi¢ao sao faces da mesma moeda” (KLINGER, 2007, p. 42).

Além do mais, apesar de o narrador de Partes de Africa iniciar o romance a partir de
uma demarcacdo de seus objetivos, intences e a natureza mesma do seu discurso, numa
atitude clara de autorreflexividade e interlocu¢do com o leitor, ndo se pode de maneira alguma
afirmar que se trata de um pacto autobiografico nos termos propostos por Lejeune (2008). Sua
escritura € colocada em cena e a presenca do autor é constante, porém ndo ha intencao alguma
de se contar a verdade, ndo significando, tampouco, que seu discurso seja de alguma forma
mentiroso. Ao mesmo tempo, ndo ha como compreender a inscrigdo “romance” na capa como
sujeita a verossimilhanga, visto que esta perdeu seu referente no mundo real: apesar do visivel
flerte com a referencialidade, tanto no nivel privado (autobiografico) como no nivel publico
(historico), ndo se busca assemelha-los, dentro da ficgdo, a realidade empirica e sim
transforma-los em outra coisa. A referencialidade evocada pelo romance é, desta forma,
minada através dos procedimentos descritos no Capitulo 1, que acabam por situar a narrativa
em uma zona limitrofe. O autor procede a uma mescla entre fingimento (ficcional) e
sinceridade (autobiografica) de maneira tdo paradoxal que se desestabiliza o proprio conceito
de verossimilhanca, que ndo se restringe mais a mera mimetizacédo do real. Pensando por este
viés, “Se esse livro fosse uma autobiografia, ou um romance a fingir que nao” (MACEDO,
1991, p. 39), estariamos a tratar apenas de fingimento ou apenas de sinceridade. Nem uma
coisa, nem outra. Trata-se de um hibridismo de ambos os procedimentos. A verdade a respeito
desse sujeito se posiciona no espaco de um indecidivel. Trata-se de um jogo no qual “se
acentua o ludismo criativo do autor, numa espécie de esconde-esconde da nossa infancia, em
gue, escondemo-nos, nos revelamos, e, fugindo, somos apanhados, presos nas malhas do sim
e do ndo, preferindo-lhes o talvez.” (BERARDINELLI, 2002, p.22).

Percebe-se, entdo, nas novas formas literarias da contemporaneidade, por um lado uma
forte presenca do autor, através de procedimentos metaficcionais que desvelam sua
autoconsciéncia, e, por outro, uma insuficiéncia da critica autobiogréafica para problematiza-
las, devido a suas naturezas ambiguas. O empecilho parece se calcar em uma nocdo da

autobiografia como género literario, que prescreve normas que acabam por excluir as novas

0 Mesmo assim, cabe ressaltar que essa identidade que se constréi é fragmentada e incompleta, n&o se trata do
sujeito pleno e do encontro com a verdade essencial. Mesmo porque, como ja foi discutido, a narracdo da vida
baseia-se apenas em uma hipotética fidelidade, ja que se baseia em uma divergéncia temporal e de identidade.
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formas. Dentre essas normas chama-nos a atencdo, principalmente, a nocdo de pacto
autobiogréafico, que estabelece fronteiras muito rigidas entre a autobiografia e a ficcdo,
mostrando-se insuficiente para a problematizacdo de obras que trabalham justamente no limite
entre esses dois campos.

A respeito do pacto, o préprio Lejeune (2008), tendo em vista a falibilidade do
conceito quando este pretende ancorar-se no referencial, passa a tirar a validade referencial
ndo da verificabilidade do narrado, mas de uma esfera mais pragmatica, ou seja, a relacdo
instaurada com o receptor. De acordo com Diana Klinger (2007), essa posi¢do permite que ele
avance no problema, pois reconhece o autobiografico que se funda na memoria do sujeito —
como algumas formas mididticas ou testemunhais — e que, tal como as formas ficcionais,
também fogem da possibilidade de verificacdo. Entretanto, se Lejeune (2008) expande, por
um lado, o seu campo de atuagdo para além do literario “produzindo um deslocamento da
focalizacdo do género autobiografico para o espaco biografico, do qual o desenvolvimento da
autobiografia moderna ¢ apenas um aspecto” (KLINGER, 2007, p. 44), por outro Ssua
teorizacdo ainda parece limitada para tratar a contemporaneidade, ja que a nocdo de pacto
continua a excluir as suas formas narrativas que ndo tém como intencdo a verdade a respeito
de uma vida, apesar de manterem como basilar o retorno do sujeito.

Um dos problemas que advém da consideracdo da autobiografia como género, que
estipula critérios para seu estabelecimento, segundo Leonor Arfuch (2010), é a
heterogeneidade de formas autobiograficas no cenario contemporaneo: “ou sua indefinicdo ¢
tdo grande que a regularidade se apaga ou, se se trata de especificidade, é preciso sempre
acrescentar-lhe a excegdo” (ARFUCH, 2010, p. 56). A este respeito, Paul de Man (1979, p.

68, traducdo nossa) ** assinala que:

Empiricamente, bem como teoricamente, a autobiografia presta-se mal & definicéo
genérica; cada instancia especifica parece ser uma excecdo a regra. (...) discussées
genéricas, que podem ter valor heuristico poderoso no caso da tragédia ou do
romance, permanecem problematicamente estéreis quando autobiografia esta em
jogo.

Estabelecer regras para o autobiografico trata-se de uma complexa — e talvez
impossivel — tarefa, ja que o termo se pauta em uma dupla ambiguidade: pode se referir tanto

a um tipo especifico de texto, como a um conjunto de praticas heterogéneas, englobando

*! Empirically as well theoretically, autobiography lends itself poorly to generic definition; each specific
instance seems to be an exception to the norm. (...) generic discussions, which can have powerful heuristic value
in the case of tragedy or of the novel, remain distressingly sterile when autobiography is at stake. (DE MAN,
1979, p. 68)
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diferentes escritos, tais como diarios, cartas e romances autobiograficos. Lejeune (2008) ja
conhecia essa dificuldade: “para estudar um género, ¢ preciso lutar contra a ilusdo da
permanéncia, contra a tentacdo normativa e contra os perigos da idealizagdo” (LEJEUNE,
2008, p. 8). Tal posicdo alinha-se com o pensamento de Todorov a respeito do género, pois:
“Cada obra modifica o conjunto dos possiveis, cada novo exemplo muda a espécie.”
(TODOROV, 1977, p. 10). Sendo assim, cada novo texto autobiogréafico que surge e circula,
modifica o género, fazendo de seu estudo um paradoxo. Se por um lado o estudioso deve
buscar regras de funcionamento gerais em diversos textos, ainda que cada um deles guarde
sua devida especificidade, por outro, ele deve empreender tal tarefa sabendo que sempre
existirdo excecdes a regra. Criar regras para algo em plena ebulicdo de novas formas, como a
autobiografia, e, consequentemente, em constante metamorfose, é estar ciente de incumbir-se
de uma tarefa sem fim. Novas formas surgiram, tornando problematico enquadra-las em uma
teoria — como é o caso de Lejeune (2008) — destinada ao contexto de mais de 30 anos atras.
Nesse sentido, ndo se trata de refutar ou invalidar o trabalho do critico, mas antes pontuar que
ele ndo é mais suficiente para dar conta da producéo atual: novas teorizacoes, que considerem
0 contexto midiatico da sociedade de consumo devem ser formuladas.

No caso de Partes de Africa, por exemplo, se acatassemos, anacronicamente, as
formulacdes de Lejeune (2008), teriamos de desconsiderar a presenca do autobiografico, ja
gue o romance sO atende a um dos critérios estabelecidos: a coincidéncia nominal entre autor
e narrador. Quanto a promessa de verdade, o romance ndo s6 deixa de fazer qualquer
promessa nesse sentido, como a desestabiliza completamente. A no¢do de autobiografia de
Lejeune (2008), apesar de sua ampliacdo e contribuicdo com a nocdo de espaco biogréafico
gue nos sera muito cara, é limitada pela no¢édo de pacto e acaba por ndo abarcar hibridizacdes
como o romance de Helder Macedo — o qual ndo se constitui como o Unico exemplo na
contemporaneidade —, tornando-se inabil para problematiza-lo.

Outro problema das teorizagbes acerca da autobiografia parece se encontrar
primordialmente em uma separacdo muito engessada da categoria ficcional. Partes de Africa
nos leva a questionar se os limites entre ficcdo e referencial sdo assim tédo rigidos: a propria
existéncia deste romance nos prova que a resposta é ndo. Parece ser justamente nesse ponto
limitrofe que Partes de Africa busca se posicionar, aproveitando-se e incorporando as
discussdes dos limites entre ficcional e autobiografico, que se tensionam desde o marco do
surgimento da autobiografia, com a intencdo de fazer o leitor titubear entre esses dois campos

distintos. A recepcdo das Confissoes, de Rousseau, tal qual destacado por Leonor Arfuch em
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O espago biogréfico, constitui um exemplo da interpenetragdo das fronteiras desses dois

campos:

ao passo que Rousseau pretendia despertar a cumplicidade admirativa de seus
leitores ou ouvintes pelo dom de sua sinceridade expressada numa nova retérica do
intimo, eles reagiram, em geral, como diante de uma obra literaria, cujos
procedimentos ndo eram muito diferentes dos ja conhecidos. (ARFUCH, 2010, p.
50)

Convencionando-se como a primeira amostra autobiogréfica, de acordo com alguns
criticos, sem nenhum parametro de comparacdo nos quais se basearem e a despeito da
intencdo de sinceridade de Rousseau, os leitores avaliaram a obra de acordo com preceitos do
literério, ja que destes ndo se diferiam muito.

Devido a essa proximidade da autobiografia e da ficcdo, ao serem ambas consideradas
como discurso, suas relacOes estdo rodeadas de polémicas que envolvem a questdo dos
géneros e transitam por dois extremos: Ou toda obra literaria é — até certo ponto —
autobiografica, se entendida como a forma de constituicdo de um sujeito pela linguagem, ou
ndo existe autobiografia em sua acepcao pura, ja que esta é mediada pela escrita — seguindo a
linha de pensamento da critica do sujeito —, tornando-a inacessivel. Em outras palavras, toda
autobiografia €, de certa forma, ficcdo. Paul de Man recusa essa polaridade, sintetizando os
dois pontos de vista: “Parece, entdo, que a distingao entre fic¢do e autobiografia ndo ¢ uma
polaridade de ou/ou, mas um indecidivel” (DE MAN, 1979, p. 70, traducdo minha) **. No
seriamos obrigados a escolher entre uma interpretacdo autobiografica ou uma interpretacédo
ficcional, firmando um pacto rigido de leitura, ja que a “autobiografia ndo € um género ou um
modo, mas uma figura de leitura ou do entendimento que ocorre, em algum nivel, em todos 0s
textos” (DE MAN, 1979, p. 70, traducdo minha) **. Ao encara-la como uma figura do
entendimento, Paul de Man despe-a da rigidez de fronteiras anteriormente descrita e considera
0 imbricamento com a ficcdo que ja lhe era imanente. Desta forma “O interesse da
autobiografia, entdo, ndo é revelar um autoconhecimento fiel — ela ndo revela — mas
demonstrar, como forma de ataque, a impossibilidade de fechamento e totalizacdo [...] de

todos os sistemas textuais.” (DE MAN, 1979, p. 71, traduc&o minha) **.

2 “Tt appears, then, that the distinction between fiction and autobiography is not an either/or polarity, but that it
is undecidable.” (DE MAN, 1979, p. 70)

8 “4utobiography, then, is not a genre or a mode, but a figure of reading or of understanding that occurs, to
some degree, in all texts.” (DE MAN, 1979, p. 70)

* “The interest of autobiography, then, is not that it reveals reliable self-knowledge — it does not — but that it
demonstrates in a striking way the impossibility of closure and totalization (that is the impossibility of coming
into being) of all textual systems made up of tropological substitutions.” (DE MAN, 1979, p. 71)
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Luiz Costa Lima (1986), por sua vez, relaciona a autobiografia no Ocidente com o
individualismo burgués moderno, que data da época da ilustracdo — h& nela a necessidade do
reconhecimento de um ‘eu’ individual, levando-0 a afirmar que, por isso, ndo ha autobiografia
na Antiguidade. O autor, em suas formulagdes, corrobora com essa impossibilidade, destacada
por Paul de Man, de manter as discussdes acerca dos limites entre autobiografia e ficcdo em

uma polarizagao de ou/ou:

N&o é preciso insistir ndo serem estas fronteiras absolutas; que fildes ficcionais
trabalham na ideia que nés fazemos de n6s mesmos; que imagens ficcionais se
naturalizam em nossa vivéncia do cotidiano e que, em troca, experiéncias cotidianas
se metamorfoseiam em manifestacGes ficcionais. (LIMA, 1986, p. 300)

Ao chamar atencdo para a flexibilidade das fronteiras entre esses dois campos, Costa
Lima, contudo, alerta também para o fato de que isso ndo os torna indistintos, ja que se
separam pelo papel que concedem ao ‘eu’. Trata-se de espécies discursivas diferentes: na
ficcdo o eu “empirico do escritor € um suporte da inven¢ao” e na autobiografia “fonte de
experiéncias que intentard transmitir” (LIMA, 1986, p. 300) A autobiografia, para o autor,
estaria relacionada ao referencial. Em relagéo ao ficcionista, o autobidgrafo se encontra mais
limitado: apesar de haver a possibilidade de ser contaminado pela imaginacao, “ndo pode se
entregar, em sua inteireza, a sua proliferacdo. (...) ndo se pode entregar a plena quimica do
ficcional, o territorio deste lhe ¢ interditado.” (LIMA, 1986, p. 306). Nesse sentido, entretanto,
0 que a diferenciaria da historia? Ao refletir acerca das exigéncias de verdade que muitas

vezes cercam as discussoes do tema, conclui:

Tomar a autobiografia como confissdo da verdade — ou, caso ndo o seja, como uma
fraude — significa considera-la documento de uma vida, o qual, de sua parte, supfe
que 0 eu que se narra se mantém em uma posicao constantemente igual, i.e., que vé
hoje o seu passado do mesmo modo que o via enquanto passava. (LIMA, 1986, p.
293)

O tedrico reconhece a impossibilidade de coincidéncia entre o eu narrante — 0 autor — e
0 eu narrado — o narrador-personagem — tal qual discutimos apoiando-nos das discussdes de

Bakhtin. E por isso que:

a autobiografia ndo pode ser tomada como documento histdrico, pois é apenas o
testemunho do modo como alguém se via a si mesmo, de como formulava a crenga
de que era o outro que atendia ao nome de eu — um outro sem dlvida aparentado ao
eu que agora escreve, com reacdes semelhantes e uma histdria idéntica, mas sempre
um outro a viver sob a ilusdo da unidade. (LIMA, 1986, p. 294)

E tal impossibilidade de coincidéncia dos “eus” que situa a autobiografia nesse

territorio ambiguo, de imbricamento do ficcional e do referencial. A semelhanca da histdria,
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da mesma forma que o historiador sabe que sua posicdo interfere diretamente naquilo que é
relatado, ambos, historiador e autobiodgrafo, devem ter a pretensdo de oferecer “a verdade”
sobre seu objeto. Entretanto, enquanto a histéria relaciona-se com o referencial num ambito
coletivo, a autobiografia o faz a partir de um ambito individual. O ‘eu’, desta forma, ¢
também a categoria diferencial entre autobiografia e historia, determinando o enfoque dado a
“verdade”: “Quando o eu adquire essa forma de destaque, quando se faz uma figura de
contraste quanto a seu meio, transforma-se em uma posi¢do discursiva, absolutamente
distinguivel da posicao discursiva do historiador.” (LIMA, 1986, p. 301). Em suma, por essa
possibilidade de infiltracdo da imaginacéo e pela impossibilidade de coincidéncia entre o eu-
narrante e o eu-narrado, nio pode ser considerada como documento histérico puro. E como
base nesse pensamento que Costa Lima identifica o estatuto da autobiografia como ambiguo,
situando-se entre a ficcdo e a historia: “O memorialista se pde entre os dois. (...) Entre a fic¢do
e a autobiografia, 0 eu se impde como barra separadora. Entre a historia e a autobiografia, a
barra separadora sdo suas pretensoes diversas a “verdade”.” (LIMA, 1986, p. 302).

Sendo assim, Luiz Costa Lima considera que, apesar das diferenciacdes que faz entre
ficcdo, historia e autobiografia, “ndo significa que parcelas suas ndo se possam destacar € nao
possam entdo aspirar a ser lidas como partes doutra zona discursiva” (LIMA, 1986, p. 306).
Entretanto, ainda ndo esclarece como acontece, operacionalmente, esse intercambio entre as
zonas discursivas e qual a sua relacdo com a no¢do contemporanea de subjetividade. Nesse
sentido, as consideracdes de Leonor Arfuch (2010), em O espaco autobiogréafico, acerca dos
paradoxos inerentes ao autobiogréafico relacionando-o com a nogdo contemporanea que temos
de subjetividade, tornam-se essenciais para avangarmos na questdo. A autora € importante,

pois vai além da busca de exemplos e propde relacdes:

em presencga e auséncia, entre formas com grau diverso de proximidade, relacbes
nem necessarias nem hierarquicas, mas que adquirem seu sentido precisamente num
espago/temporiza¢do, numa simultaneidade de ocorréncias que por isso mesmo
podem se transformar em sintomaticas e serem suscetiveis de articulacéo, ou seja, de
uma leitura compreensiva no ambito mais amplo de um clima de época. (ARFUCH,
2010, p. 58)

Diante da impossibilidade de chegar a uma formula para o autobiografico, a autora
aproveita a no¢ao de “espaco” de Lejeune, assim como a nocdo de pacto autobiografico —
abrandando-a, ao toma-la apenas em sua dimensao pragmatica, ou seja: a importancia dada ao
lugar do outro — do leitor. De acordo com ela, 0 espaco autobiografico € um reservatorio das
formas diversas em que as vidas sdo narradas e circulam, uma confluéncia de maltiplas

formas, géneros e horizontes de expectativas, que permite “a consideragdo das especificidades
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respectivas sem perder de vista sua dimensdo relacional” (ARFUCH, 2010, p. 59). Diante da
impossibilidade de distinguir com propriedade autobiografia e romance autobiogréfico, o
espaco autobiogréafico se torna a solucao a este dilema, ja que nele o leitor poderéa integrar as
diversas focalizagcdes provenientes do registro ficcional e do registro referencial num sistema
compativel de crengas. De acordo com ela, esse espago, constituido pelo “valor biografico”
nos termos de Bakhtin, é composto tanto pelas formas canbnicas, quanto pelas novas
configuracbes da autorrepresentacdo, como, por exemplo, biografias, autobiografias,
memorias, testemunhos, diarios intimos, autoficcGes, romances, filmes, 0s inimeros registros
biogréficos da entrevista midiatica, perfis, confissdes, velhas e novas variantes do show —
como o talk show e o reality show — ou os relatos de vida das ciéncias sociais. Vale frisar que
0 intuito da autora ndo é apontar para a validacdo de regras universais para essas multiplas
formas, mas definir tendéncias e regularidades que tornam possiveis a caracterizacdo de um
dado cenério cultural.

No interior desse espago biografico, encontra-se a autofic¢do, que “surge em sintonia
com o narcisismo da sociedade midiatica contemporanea, mas, a0 mesmo tempo, produz uma
reflexdo sobre ele.” (KLINGER, 2007, p. 47) Se antes da critica do sujeito a figura do autor se
pautava na no¢do de uma autoridade tiranica, capaz de ditar o sentido ultimo de uma obra, seu
retorno “implica uma visao diferente, que desvincula autoria de autoridade.” (KLINGER,
2007, p. 47). Esse autor volta, na autoficcdo, como forma de provocacéo, incorporando todas
as contradices inerentes a autobiografia — sua ambiguidade imanente, apontada por Costa
Lima (1986) — a fim de nos fazer refletir sobre elas, bem como jogar, ndo sé com a
indecidibilidade entre ficcéo e referencial, mas com a propria nocéo de sujeito®. De acordo
com Leonor Arfuch, na sociedade midiatica contemporanea as formas de autorrepresentacdo
se orientam para uma busca de um efeito de real, que, de acordo com Diana Klinger (2007),
quebra com a ficcionalidade e aponta para um além da ficcdo™. Nossa hipétese, que se tornara
mais clara conforme avancemos no capitulo 3, é que ao apontar para além da ficcdo, ndo se
cria uma ilusdo e sim um efeito de realidade, que ndo quebra com a ficcionalidade, mas, ao
contrario, a libera de suas amarras para com a obrigacdo da verossimilhanca.

Levando em conta essas consideraces, percebe-se que Partes de Africa incorpora

todas as discussdes relativas a autobiografia, num ato autorreflexivo acerca dos proprios

** Como j4 foi discutido, a presenca do autor em Partes de Africa é ambigua e se dé através de um jogo de
esconde-esconde: a0 mesmo tempo em que € evocado como referencial do romance, é rasurado pelos
procedimentos ficcionais, tornando sua verdade indefinivel.

“® Sobre o “efeito de real” ver também: BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Sdo Paulo/Campinas:
Brasiliense/Ed. Da Unicamp, 1988.
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limites e alcances do discurso, seja ele ficcional ou autobiogréfico, convidando o préprio
leitor as reflexbes. Um novo funcionamento é conferido a autorreflexividade e a
metaficcionalidade, empregados aqui ndo para estabelecer o pacto autobiografico — marcando
precisamente a natureza do discurso como referencial —, mas para confundi-lo ao diluir as
fronteiras entre ficgdo e referencial. Ao misturar o autobiogréfico ndo so a outras formas de
discurso como ao proprio ficcional, evidenciando sua impossibilidade de pureza e totalizacéo,
propde uma nova forma: de pacto ambiguo, sem fronteiras e sem demarcacdo de género. Se
por um lado, a inclusdo de dados referenciais — como o nome proprio — desestabiliza o
estatuto puramente ficcional do romance, por outro lado, a ficcionalizacdo desses dados,
igualmente os desestabiliza. A autoficcdo, portanto, dentre as formas que compdem o0 espaco
biografico, por dizer respeito as formas autobiogréficas que internalizam essas contradigdes
que viemos discutindo, parece ser a mais adequada para se tratar de um romance como Partes
de Africa, que hibridiza o ficcional e o autobiografico (referencial).

Porém, antes de chegarmos a autoficcdo propriamente dita € preciso delimitar o carater
da nocdo de subjetividade na contemporaneidade, pois esse novo funcionamento que as
narrativas contemporaneas conferem a autobiografia e a autorreflexividade estd intimamente
relacionado ao novo papel que o eu assume no interior de nossa sociedade: o retorno do

sujeito acaba por provocar mudancas na escrita de si.

3. Desvelar-se para ocultar-se

“Soy hombre: duro poco
Y es enorme la noche.
Pero miro hacia arriba:
Las estrellas escriben.

Sin entender compreendo:
También soy escritura

Y en este mismo instante
Alguien me deletrea.”
Otavio Paz

Neste ponto um paradoxo se impde: de um lado a descentralizacdo e apagamento do
sujeito pela critica e de outro a continuidade e amplificagdo do interesse pelo “eu” iniciados
na sociedade burguesa. Presenciamos hoje um processo de espetacularizacdo do sujeito: a
popularizacdo dos reality shows, bem como a autopromocdo através de selfies nas redes

sociais, atesta o narcisismo da atual sociedade midiatica e “constituem manifestagdo da
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mistura do publico com o privado” (LEONEL; SEGATTO, 2013, p. 197). O autor, por sua
vez, ndo escapa da logica voyeur da contemporaneidade. Segundo Ana Claudia Viegas,
“assistimos hoje a um ‘retorno do autor’, ndo como origem e explicacdo ultima da obra, mas
como personagem do espaco publico midiatico” (VIEGAS, 2007, p. 15). A presenca cada vez
mais frequente de autores em programas de televisdo, em lancamentos de livros e feiras
universitarias e a publicacdo de sua imagem nos meios de comunicagdo impressos e digitais,
tornam cada vez mais dificil aceitar a morte do autor, posto que temos acesso a sua figura.
Situar o autor no século XXI é constatar que sua relacdo, tanto com a obra quanto com o leitor
foram transformadas pela logica da cultura mididtica, desembocando no fato de que ‘“a
obsessdo contemporanea pela presenca nos afasta da concepgéo barthesiana desse autor como
‘um ser de papel’” (VIEGAS, 2007, p. 18).

Em “A imagem do autor na midia”, Philippe Lejeune (2008) disserta sobre essa
transformacéo da figura do autor, que, antes dos meios de comunicagcdo em massa, nao tinha o
alcance de hoje. Se antes o autor era incognito, ja que no século XI1X poucas informacdes e
fotografias eram disponibilizadas, hoje essa configuracdo se transformou. Houve, do século
XIX ao atual, uma amplificacdo do espaco ocupado pelo autor nos meios de comunicacao,
tornando-o conhecido pelo grande publico: “Nada mais a ser imaginado: o autor do livro que
lemos ou, com mais frequéncia, do livro que ndo lemos e que ndo leremos esta ali, em carne e
osso ¢ ao vivo” (LEJEUNE, 2008, p. 194). Essa nova posicao do autor, segundo o teorico,
acaba por alterar o fascinio original do leitor, que, anteriormente ia da obra ao desejo de
conhecer 0 autor, enquanto que hoje, muitas vezes é conhecer o autor que nos leva ao desejo
de ler a obra. Segundo ele, o autor “deve induzir o desejo de ler seus textos, ao passo que,
antes, era o texto que despertava a vontade de se aproximar dele” (LEJEUNE, 2008, p. 199),
atestando, inclusive o seu papel no processo de publicidade e venda de seus livros,
localizando-o0 no interior de uma légica de mercado. italo Moriconi (2006, p. 161), ratifica o

que viemos discutindo até aqui a respeito da nova relacdo entre a triade autor-leitor-obra:

No nivel da sobredeterminacdo sistémica, hegemonizada pelo circuito midiatico,
observamos que no mercado de celebridades o autor empirico é hoje personagem
com direito a poltrona e copo d’4dgua no estudio de TV. A discussao da obra hoje ¢
uma triangulacdo entre o autor protagonista do espaco publico midiatico (autor, ator:
maéscara), o texto de referéncia por ele escrito e o publico em geral.

Por esses motivos Diana Klinger (2007, p. 35) formula a ja referida hipdtese de que
esse descompasso entre a critica e a sociedade midiatica seja advindo de uma noc¢do ja

ultrapassada das relacGes entre autor, obra e publico, ou seja, uma concep¢do modernista da
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escritura que depende intimamente da no¢do de autonomia da arte. A renovada funcéo do
autor em tempos de superexposi¢cdo do “eu” obriga-nos a novas teorizagdes, mais condizentes
com o atual momento. Diana Klinger (2007, p. 35) encara o “retorno do autor” como uma
forma de questionamento do recalque — no sentido freudiano — modernista do autor. Segundo

ela:

na atualidade ja ndo é mais possivel reduzir a categoria de autor a uma funcao.
Como produto da ldgica da cultura de massas, cada vez mais o autor é percebido e
atua como sujeito midiatico. Se além disso, 0 autor joga sua imagem e suas
intervencdes publicas com a estratégia do escandalo ou da provocacdo, como é o
caso de Vallejo ou Cucurto por exemplo, torna-se problematico afirmar ainda que
“ndo importa quem fala”

A ‘fungdo-autor’, formulada por Michel Foucault para explicar as relacdes entre autor
e obra a partir de uma perspectiva diversa da centralizacdo do autor empreendida
anteriormente, torna-se insuficiente em uma sociedade na qual o autor cada vez mais se
encontra inserido dentro da logica da cultura de massas. Seguindo essa linha de pensamento,
Luciane Azevedo (2008), em um estudo sobre a escrita de si nos blogs, destaca que em
tempos de visibilidade total, estimulados inclusive pela internet, mesmo um procedimento téo
antigo como a escrita de si pode ter seu estatuto renovado se consideradas as condicGes de seu
reaparecimento. Neste sentido, ela sugere que pensemos a superexposicdo da intimidade
através do recurso ao autobiografico como uma forma de critica a superficialidade

contemporanea, afinal:

negar a validez as perguntas sobre quem escreve ou quem fala, simplesmente
duplica, no nivel da estética e da teoria, 0 que o capitalismo como sistema de
relacBes de intercAmbio produz na vida cotidiana: a negacdo da subjetividade no
mesmo processo de sua constitui¢do. (HUYSEN apud. KLINGER, p. 35).

Em outras palavras, negar um espaco ao autor é seguir a mesma ldgica da
massificagdo capitalista, a0 mesmo tempo em que colocar o “eu” em cena ¢ seguir a mesma
l6gica de espetacularizacdo do sujeito desta mesma sociedade. Diante desse paradoxo,

Luciene Azevedo (2008, p. 34) entende que:

a incorporacdo do autobiografico é uma forma de eludir a prépria autobiografia e
tornar hibridas as fronteiras entre o real e o ficcional, colocando no centro das
discussdes novamente a possibilidade do retorno do autor, ndo mais como instancia
capaz de controlar o dito, mas como referéncia fundamental para performar a
imagem de si.

O romance autoficcional, desta forma, engendra uma visibilidade enganadora do

sujeito e da propria realidade e constitui uma espécie de jogo, que revela ao mesmo tempo em
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que esconde. H& um desvio da ingenuidade da crenca da sinceridade dos relatos
autobiograficos “para pensar em uma escrita que cultiva ambiguidades, apostando em um
efeito-sujeito” (AZEVEDO, 2007, p. 47).

Neste sentido ja podemos, pelo menos em parte, atestar nossa hipétese a respeito do
recurso ao autobiografico em Partes de Africa. Percebe-se um duplo movimento. Por um
lado, uma recusa em se considerar o autor como completamente ausente do processo de
escrita. Além da coincidéncia onomastica entre autor e personagem/narrador, ha uma postura
explicita de colocar-se como produtor do discurso: “Mas ndo julgue vocé, prezado editor, ndo
julgue que la por isso vou prescindir dos direitos de autor por este livro e de uma clausula de
publicidade no contrato.” (MACEDO, 1991, p. 112). Tal declaracéo, a0 mesmo tempo em que
coloca o autor novamente no centro das discussoes, explicita as condi¢fes de seu retorno: a
saber, no interior de uma sociedade midiatica. Este sujeito que retorna o faz para colocar-se de
novo no centro das discussdes, que desta vez estdo situadas no contexto da
contemporaneidade. Tal qual sugere Luciene Azevedo (2008), ele mostra-se apenas o
suficiente para antropofagizar a exacerbada autoexposicdo da intimidade que se da na
sociedade midiatica, para, depois, esconder-se, como uma forma de driblar a
espetacularizacdo do eu, bem como critica-la.

Por outro lado, uma posicdo que recusa a noc¢ao de autor como sentido Ultimo da
narrativa através da configuracdo do romance como miragem — tal qual discutimos no
Capitulo 1. Ao desestabilizar as no¢des metafisicas de mimesis e verdade e enfraquecer 0s
limites entre ficcional e real, um jogo de espelhos € estabelecido: ficcional e referencial
mutuamente se refletindo até o ponto de ndo se poder mais distingui-los. A realidade — e o
autor empirico se enquadra nessa categoria — a0 mesmo tempo em que é evocada como
referencial, é rasurada pela indecidibilidade da forma. Estabelece-se “um jogo de esconde-
esconde que alude a uma visibilidade enganadora investindo na possibilidade de confirmar se
tudo (ou quase nada?), afinal, é verdade ou ndo.” (AZEVEDO, 2008, p. 34) O autor, apesar de
presente, mostra-se inacessivel e neste sentido, pode-se afirmar que ha uma continuidade da
critica ao sujeito, mas desta vez situado no interior da sociedade midiatica. Essa perspectiva
alinha-se com a nocdo de real de Lacan, entendida como: “sem fissura (...) para apreendé-lo
ndo temos outros meios — em todos os planos, e ndo somente no conhecimento — a nao ser por
intermédio do simbdlico.” (LACAN, 1992, p. 129). O real, a julgar inclusive pelo final do

livro em aberto, torna-se inapreensivel sendo atraves da linguagem.
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A critica a sociedade contemporanea, mencionada por Luciene Azevedo (2008), da-se
em Partes de Africa através do desprezo pelo mercado editorial e em sua ambicéo de desvio

das férmulas prontas e de sucesso da literatura. Declara o narrador que:

coisas como carreira e literatura, reputacdes e merecimento ndo ganham muito em
ser misturadas. Sdo-no o tempo todo, € claro, e julgo que a mistura se chama
profissionalismo. O qual deixa sempre um incomodo vazio no lugar em que esta a
alma. (MACEDO, 1991, p. 111)

Apesar de reconhecer a impossibilidade de separar carreira e literatura no interior de
uma sociedade capitalista, o0 autor se coloca em uma posi¢do de recusa. Misturar prazer e
dinheiro — tal qual a histdria triste dos dois amantes que resolveram se casar por causa dos
impostos — resulta em desastre: sé restam as memdrias do antigo amor e prazer. Isso acontece,
pois, misturar literatura como prazer e literatura como profissdo, significa submeter-se a
l6gica de mercado, as exigéncias do publico e as exigéncias dos editores. Impossibilitado de
se colocar fora dessa sociedade, o instinto que tem ajudado o autor a se safar desse vazio na
alma — de deixa-la ser vendida — ¢ “ndo transformar prazer em obrigagdo” (MACEDO, 1991,
p. 112). Bem sabe cle que ¢ preciso dinheiro para sobreviver, mas “antes para professor do
que escrever livros que ja sdo o resultado das teses universitarias que depois vao ser escritas
sobre eles” (MACEDO, 1991, p.112). Sua sobrevivéncia, desta forma, advém de outras
fontes, desobrigando-o de seguir modas e tendéncias literarias como ganha-pao. “O resto ¢é
fama e gloria” (MACEDO, 1991, p. 112). Tal compromisso com a literatura — como fonte de
prazer, ndo de dinheiro — € 0 que lhe d& vitalidade e forca de renovacdo. Apesar de estar
correndo o risco de estragar sua reputagdo como romancista, “o gozo de o ter escrito primeiro
a borla (...) ja ninguém mo tira.” (MACEDO, 1991, p. 113). A recompensa? “Este romance de
plurais romances ndo é nada do que tradicionalmente se considera romances.” (MACEDO,
1991, p. 113).

Percebe-se neste trecho um duplo movimento: de insercdo na sociedade capitalista e
resisténcia a ela. De recusa da autoridade, mas da reivindicacdo da autoria. De retorno e
critica do sujeito. A critica a contemporaneidade ocorre, também, pela incapacidade do sujeito
se dizer e dizer o mundo, o que desvela o seu carater artificial.

O feitio especular de Partes de Africa, que recusa hierarquias e coloca ficcdo e
referencial em condicdo de equidade, torna-se mais claro por meio da compleicdo deste
sujeito que dribla a espetacularizacdo do eu através de uma visibilidade enganadora. No caso
do referencial autobiografico, se a presenca do sujeito desestabiliza a ficgdo, a ficcdo também

desestabiliza o sujeito. Fronteiras diluidas, se 0 mundo e o sujeito sdo artificiais, a ficcdo ndo
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entraria do mesmo modo na categoria do real? Afinal, “ha coisas mais improvaveis que a
fantasia” (MACEDO, 1991, p. 248). Forcas opostas que se tensionam e nos levam a
questionar ndo o que é verdade ou mentira, mas a respeito dos procedimentos da prépria
linguagem, da relacdo entre autor, obra e leitor, bem como a prépria escrita ficcional a partir
de uma perspectiva fora dos padrées pré-concebidos — dos padrées metafisicos e coloniais, do
mundo dividido em bindmios que se excluem — e dentro do nosso préprio tempo — da cultura
midiatica, do capitalismo, do fim dos impérios e suas dicotomias. Um tempo sem fronteiras,

ao qual propomos uma melhor compreensé@o por meio do conceito de autoficcéo.

4. O “eu” fragmentado.

“Talvez a literatura seja isso: inventar outra vida
que bem poderia ser a nossa, inventar um duplo.
Ricardo Piglia diz que recompor uma memoria
estranha é uma variante do duplo, mas é também
uma metafora perfeita da experiéncia literaria.”
Enrique Vila-Matas, O mal de Montano.

Em o Pacto autobiogréfico, Philippe Lejeune (2008) interroga-se sobre a possibilidade
de haver coincidéncia nominal entre o herdi de um romance e seu autor, declarando que tal
contradicdo interna, apesar de ndo encontrar nenhum exemplo na producdo que lhe era
contemporanea, renderia interessantes efeitos. O escritor francés Serge Doubrovski, acatando
0 desafio, escreve o romance Fils (1977), nomeando o exercicio ficcional que empreende
nesse romance de autoficcdo?’. De acordo com Luciene Azevedo (2008, p. 35), o
procedimento usado por ele “se inscreve na fenda aberta pela constatagdo de que todo contar
de si, reminiscéncia ou ndo, ¢ ficcionalizante, e que todo desejo de ser sincero é um trompe
[’oeil”. A sinceridade do autor-narrador-personagem torna-se um falso problema, como ja
anunciara Barthes em relacdo ao “autor de papel”: “a sua vida ja ndo ¢ a origem das suas
fabulas, mas uma fabula concorrente com a sua obra.” (BARTHES, 1989, p. 59).

Diana Klinger lanca luz sobre a questdo ao analisar as definicdes de Philippe
Gasparine em Est-il je? Roman autobiographique et autofiction, que distingue trés tipos de
enunciacdo autobiografica ficcional: autobiografia ficticia, romance autobiogréafico e
autoficcdo. Todos se distinguem da autobiografia, ja que esta depende do pacto referencial.

Na autobiografia ficticia, o autor simula uma enunciacdo autobiografica, mas sem a intencéo

4 “ficcdo de acontecimentos e de fatos estritamente reais; se se quer, autofic¢do.” (DOUBROVSKY, 1977,
contracapa).
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de fazer coincidir autor, her6i e narrador. As distingdes entre romance autobiografico e
autoficcdo, entretanto, sdo mais ténues e dizem respeito ao nivel de verossimilhanca. O
primeiro pode suscitar duvidas quanto a verificabilidade dos fatos que narra, mas ndo sobre
sua verossimilhanca: mantém-se dentro da categoria do possivel. Ja o segundo, é puramente
ficcional — possui um pacto menos ambiguo do que o romance autobiografico — pois existe
sempre algum elemento interno que corrdi a verossimilhanca do romance. A desvantagem
dessa formulagdo, entretanto, encontra-se em reduzir toda categoria da autoficcdo a
simplesmente fic¢ao: “Como a literatura fantéstica ou a ficcao cientifica, a autofic¢do se apoia
em um paradigma inverossimil” (KLINGER, 2007, p. 49). A autora, entretanto, vai além,
propondo que a autoficgdo implica “ndo necessariamente uma corrosdo da verossimilhanga
interna do romance, e sim um questionamento das nogdes de verdade e de sujeito.” Para
empreender esse guestionamento, seu estatuto deve ser ambiguo: trata-se, portanto, de um
género bivalente. Se retomarmos a questdo a partir da perspectiva do romance Partes de
Africa, parece ser justamente essa a questdo: a verossimilhanga interna ndo € corroida, mas
sua légica € modificada como forma de questionar as nogOes cristalizadas de verdade e
sujeito. A ficcdo ja ndo tem mais a obrigacdo em manter um grau de semelhanca com o
mundo exterior, mas o0 modifica, criando um mundo diverso. Sua estrutura, pautada na
ambiguidade — confundido os limites entre ficcdo e referencial — e a presenca do autor — que
empreende um jogo de esconder-se e revelar-se — aliados aos comentarios metaficcionais, que
desvelam esses procedimentos, levam o leitor a pensar em tais questdes.

O aproveitamento, pela autoficcdo, da desestabilizacdo empreendida pela propria
autobiografia radica em algumas posturas de negacao por parte de alguns teoricos, que alegam
que fingir a propria entrada na ficcdo é um dos procedimentos ficcionais mais bésicos. A

novidade da questdo, entretanto, se pauta no retorno do autor:

Aqui arriscariamos dizer que a instabilidade mesma do desmascaramento ja provado
pela autobiografia é desdobrada na reconciliagdo com a figura do autor que superou
o0 paradigma da morte: do sujeito, do autor. Nesse sentido, se a desconstrucdo da
ilusdo referencial foi necessaria, agora podemos fazer as pazes ndo para
reestabelecer qualquer centro orientador, mas para investir no jogo de continuar
representando. (AZEVEDO, 2008, p. 37)

Representacao de si. A novidade se encontra ndo em simplesmente fingir a entrada do
autor no texto, mas “como forma de criacdo de um ‘mito do escritor’” (KLINGER, 2007, p.
54). Trata-se de jogar com essa possibilidade de entrada no texto como “um efeito calculado,
embaralhando vida e ficcdo, refinando a apresentacdo de si através da teatralizagdo.”

(AZEVEDO, 2007, p. 48). De acordo com Diana Klinger, o sujeito que retorna ndo € mais
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aquele da autobiografia, pois “a linearidade da trajetoria da vida estoura em beneficio de uma
rede de possiveis formas ficcionais”, abrindo espaco para uma exploragdo que excede o
sujeito biogréafico. (KLINGER, 2007, p. 53)

A autoficcdo se caracteriza, entdo, como um discurso que engendra um hibridismo
entre o ficcional e o autorreferencial: que ndo esta relacionado ao extratextual, mas também
nao estd completamente desligado deste. Trata-se de um “entre-lugar indecidivel, que bagunca
os horizontes de expectativa do leitor” (AZEVEDO, 2008, p. 38), pois, como viemos
discutindo, ndo é possivel falar em termos de um pacto referencial (autobiografico), tdo pouco
um pacto puramente ficcional. Ao refletir sobre o pacto, Luciane Azevedo (2007, p. 48)

ressalta que:

Enquanto um pacto autobiografico entre autor e leitor s6 é firmado, conforme
assinala Lejeune, considerando-se o esforco do autor por um discurso veridico, um
pacto autoficcional pressupfe sempre a ambiglidade da referéncia, a sutileza da
imbricacdo entre vida e obra, um leitor sempre em falso, driblado pela
desestabilizacdo de uma escrita de si em outros.

Se a voz do autor “se manifesta como uma estratégia narrativa, um conjunto de
instrucdes que nos sdo dadas passo a passo e que devemos seguir quando decidimos agir
como leitor-modelo” (ECO, 1994, p. 21), pode-se dizer que na autoficcdo ela nos faz falsear
por dois caminhos do bosque de ficcdo: o leitor-modelo de autobiografia e o leitor-modelo de
ficcdo. Pensando nesta caracteristica hibrida deste tipo de narrativa, o funcionamento de
Boitempo de Carlos Drummond de Andrade, tal qual descrito por Anténio Candido em um
ensaio pertencente a coletdnea A educacdo pela noite, pode vir auxiliar a compreensdo de

NOSSO Caso.:

Isto mostra que, apesar das diferencas, eles tm um substrato em comum, que
permite 1é-los reversivelmente como recordagdo ou como invencdo, como
documento da memoria ou como obra criativa, numa espécie de dupla leitura, ou
‘leitura de dupla entrada’, cuja forga, todavia, provém de ser ela simultidnea, ndo

alternativa. (CANDIDO, 2000, p. 53)

O mesmo pode se dizer a respeito da autofic¢do: a sua forca vem da possibilidade de
uma leitura de dupla entrada, tanto pela ficcdo como pela autobiografia e, por isso mesmo,
esta forma investe no engodo. Se, por um lado, hd o desrespeito das condicGes para o
estabelecimento da pura ficcdo — como, por exemplo, a insercdo de documentos do pai em
Partes de Africa e a transcricdo de uma comunicacdo —, por outro, ha o desrespeito das
condicdes para o estabelecimento do autobiografico, ao ficcionalizar a realidade. A autoficcéo

é a ilusdo dessas condigdes, evocadas ambiguamente pelo romance. Ao ficcionalizar o real e
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confundir suas fronteiras, o narrador embaralha ndo so as leis do ficcional, mas do proprio
autobiogréafico: um rasura o outro. Neste sentido, 0 mundo torna-se ficcdo na mesma medida
em que a ficcdo é o proprio mundo: tudo se reduz a linguagem.

Diana Klinger sugere a autoficcdo como uma forma de performance, ja que o texto
autoficcional engendra uma dramatizacdo de si mesmo, da maneira que acontece com 0S
atores: um sujeito duplo, ao mesmo tempo real e ficticio. Ela tem como base para formular
suas hip6teses a nocdo de performance *® tal qual entendida por Judith Butler nos seus estudos
sobre o género. Tal conceito iluminaria o carater teatralizado da construcdo da imagem de
autor, visto, aqui, ndo como sujeito pleno e originario que o texto mimetiza, mas como uma
construcdo que se da tanto através do ficcional quanto através de suas apari¢bes publicas,
entrevistas, perfis — em suma, sua preseng¢a na midia. Estas sdo faces complementares “da
mesma producdo de uma subjetividade, instancias de atuacdo que se tensionam ou se
reforcam, mas que, em todo caso, ja nd0 podem mais ser pensadas isoladamente.”
(KLINGER, 2007, p. 59) Nesse sentido, o autor representa um papel, inclusive na vida real,
fazendo esse sujeito ser duplamente considerado como uma ficcdo: ndo ha referente, ndo ha
sujeito original. Afinal, “a figura autoral é tdo cuidadosamente construida quanto cada um dos
‘eus’ criados no papel” (AZEVEDO, 2008, p. 43) O narrador de Partes de Africa mostra-se

ciente desta possibilidade teatral do sujeito:

Além de que isto ndo s6 foi depois de ter caido o Catalin da RAF na praia do Bilene,
que me fez pré-aliado como os meus pais e a Bebé era pré-alema como os dela, mas
também foi antes de ter ido ao teatro pela primeira vez, que me fez entender que a
mesma pessoa pode ser varias conforme as pecas. Sendo ndo sei 0 que me teria
acontecido. (MACEDO, 1991, p. 19)

O autor dramatiza a si mesmo, performa uma nocao de si: ndo s6 no romance como na
vida real. O modo como se representa em trecho ja discutido anteriormente, por exemplo, no
qual se insere no interior da sociedade midiatica de forma critica, explanando a sua forma de
estar nela, recusando-se a conformidade as formulas e modelos pré-estabelecidos, é uma
forma de criagdo de um “mito do escritor”, tal qual sugerido por Diana Klinger (2007). Essa
caracteristica performatica se da em toda narrativa: essa constru¢ao do “eu” se efetiva tanto

pelo ficcional quanto através de sua imagem no interior da sociedade midiatica. Ambas as

“® “para Butler o género ¢ uma construcdo performatica, quer dizer uma construcdo cultural imitativa e
contingente.” (KLINGER, 2007, p. 58) A nogdo de género como esséncia interior e garantia de identidade, na
leitura de Klinger, € uma ilusdo nutrida com fins de regulacdo da sexualidade em termos de heterossexualidade
reprodutiva. “Assim entendido, o género é considerado uma fic¢@o regulatoria e encarna uma ‘performatividade’
através de normas que dissimulam suas convengdes” (KLINGER, 2007, p. 58) A nogdo de performance de
Butler interessa a Diana Klinger no que concerne a desconstrucdo da ideia de original que a autora empreende ao
argumentar que a performance de género € sempre uma cdpia sem original.
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faces sdo complementares e fazem parte da construcdo de uma mesma subjetividade. O autor,
no interior de uma sociedade capitalista, fica impossibilitado de se desvincular de suas
aparicdes publicas: todas essas formas de expressdao do eu sdo igualmente ficcdes, modos
diferentes de se autorrepresentar, pois na constru¢do da subjetividade “se cruzam 0S muitos
eus que somos ou que fomos, que inventamos ou imaginamos, “parte de nos”” (CERDEIRA,
2002, p. 14).

Como tudo nesse romance séo espelhos e possibilidades, investimos em um caminho
que enxerga a personagem Luis Garcia de Medeiros como mais uma das performances de
Helder Macedo. Neste caso, dariamos outra volta no parafuso e complicariamos o imbréglio,
ja que estariamos a tratar de uma autoficcdo dentro da autoficcdo. Apostamos que as
inscri¢des de si do autor real, bem como do autor ficcional — seja através do romance ou
através do Drama Jocoso, outra ficgdo no interior do romance — fazem parte da construgéo da
mesma subjetividade e sdo indissociaveis.

Nossas suspeitas iniciam a partir da orelha de Partes de Africa, na qual se Ié a respeito
de Helder Macedo: “¢ a sua estreia na fic¢do... se ndo mencionarmos Um Drama Jocoso”. Tal
inscricdo, apesar de paratextual, pde em duvida a autoria de Um Drama Jocoso, que, de
acordo com o romance, pertence a Luis Garcia de Medeiros. Este se constitui durante o
romance como uma figura fantasmagorica e misteriosa, que aparece durante uma noite de
bebedeira entre amigos no Café do Gelo: “O Medeiros tinha aparecido no Gelo algo
misteriosamente, numa mesa ao canto, sem que ninguém o conhecesse.” (MACEDO, 1991, p.

113) e sobre a qual pouco se vem a saber, mesmo depois de estabelecida a amizade:

Do Medeiros é que nunca ninguém soube dessas ou de outras intimidades do género,
em historias de mulheres era de uma reserva algibense, e mesmo que elas se
gabassem, porque a Clotilde ndo foi a Unica e parece que ele até tinha noiva
credenciada, mantinha-se silencioso, atento, respeitador. (MACEDO, 1991, p. 114)

A personagem desaparece, sem deixar vestigios, apds as guerras coloniais na Africa e
0 mesmo mistério cerca sua coletanea de poemas, uma das poucas evidéncias de sua

existéncia além da alegada autoria de Um Drama Jocoso:

Quanto aos outros poemas que o Medeiros terd ou ndo deixado, o problema é que o
Herberto Helder me disse ha tempos que de facto os tinha visto mas que néo, a pasta
nunca lhe tinha sido entregue e que nem sequer se encontrara com Medeiros em
Angola, estando até convencido até esse momento que teria sido a mim que ele a
entregara antes de eu sair de Lisboa. Quanto ao Sebag, cada cor seu paladar: disse ao
Gozélez que tinha tido a pasta com 0s poemas mas que 0s destruira por serem
péssimos; a mim, que quem tinha os poemas, e que ele estava presente em Luanda
quando foram entregues, era mesmo o Herberto; e ao Herberto foi precisamente o
Sebag quem lhe disse que eu é que os tinha.
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E essa aura de bruma que rodeia Luis Garcia de Medeiros que leva o narrador a
declarar: “¢ como se fosse uma fic¢do minha” (MACEDO, 1991, p. 130), levantando
suspeitas de que Luiz Garcia de Medeiros seria seu alterego. Tais suspeitas, se por um lado
corretas, por outro mostram ser muito mais densas a partir do lancamento do caderno perdido
de poemas de Medeiros, sete anos depois do lancamento de Partes de Africa (1991), sob o
titulo de Noites (1998). J& que achados os poemas, mas ndo o autor, a publicacdo conta com
uma série de cartas-depoimento organizadas pelo editor (perplexo) Vitor Silva Tavares, que
visam responder a questdo: “Medeiros, Medeiros, afinal quem és tu?” (MEDEIROS, 1998, p.
6) Além do capitulo pertinente & personagem ja publicado em Partes de Africa (1991),
figuram cartas de Herberto Helder, Bartolomeu Cid dos Santos e Maria de Medeiros, que
nelas contam o pouco que sabem sobre a enigmatica figura, bem como fotos, desenhos e um
telegrama enviado por José Sebag — falecido em 1989 — do alem-tamulo.

Quanto as cartas, elas mais acrescem ao mistério do que o solucionam. Herberto
Helder alega ser muito remoto, mas que quase se recorda da existéncia de Medeiros e Maria
de Medeiros, que diz ser prima do escritor, diz ter encontrado na internet a informacao de que

talvez ele estivesse no Havai apenas para depois afirmar que:

Prosseguindo minhas buscas, lembrei-me de consultar as pessoas que conheci em
Mocambique. Para meu espanto, sim, claro que sim, havia um Luis qualquer coisa
de Medeiros que tinha ficado em Maputo depois da independéncia, tinha até sido
apontado para fazer parte das primeiras equipas governamentais de Samora Machel,
mas rapidamente o que qualificaram de ‘o seu temperamento excéntrico’ (isso sim,
parece ser de familia) o afastara da politica. Como havia sido sapador no exército,
dada a sua formacdo de engenheiro (outra faceta que ignorava), acabou por ser
contactado por uma empresa europeia para trabalhar na extraccdo das minas
antipessoais, que se contam aos milhées em Mogcambique. (MEDEIROS, 1998, p.
41)

Segundo ela, o primo, entretanto, havia descoberto fatos tenebrosos acerca da empresa
e escrevera um artigo para um jornal sul-africano denunciando-os “Apds o que, optou,
provavelmente com razdo, por desaparecer. Mas sera mesmo ele?” (MEDEIROS, 1998, p.
42). Bartolomeu Cid dos Santos, por sua vez, relata um estranho episddio ocorrido durante a
confeccdo de um painel para o metr6 de Entre Campos, em Portugal. Trata-se de um painel
em pedra gravada, técnica desenvolvida pelo préprio Bartolomeu Cid dos Santos, — que fora
realmente confeccionado pelo artista em 1991 e existe até os dias de hoje em Portugal — no
qual se apresentam prateleiras com titulos que representam a histéria da Literatura
Portuguesa, com “os autores mais representativos da nossa literatura do sec. XII ao presente.”

(MEDEIROS, 1998, p. 35). Segundo ele, Luis Garcia de Medeiros aparecera dizendo que
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vinha a mando de Helder — no se sabe se Helder Macedo ou Herberto Helder*® — para assinar

o mural:

Sei que deveria ter sido mais inquisitivo, mas o cansago e o calor tinham tomado
conta de mim, e por isso levei-o a uma das pedras preparadas para o efeito, dei-lhe
uma agulha de gravar e ele assinou seu nome com gestos nervosos, numa caligrafia
de linhas paralelas. Depois, tendo percebido que o seu livro ndo figurava no painel,
insistiu em que eu o desenhasse, ‘para ndo desapontar o Helder’. L4 acrescentei o
livro (ndo fazia parte da lista que me deu o Luis de Sousa Rebelo), posto o que
agradeceu, meteu-se no carro e foi-se embora. (MEDEIROS, 1998, p. 36)

Além da carta, Bartolomeu Cid dos Santos envia trés fotografias. Uma da lombada do
livro de Medeiros em seu painel, entre os grandes autores da literatura portuguesa, outra da
mao de Medeiros durante a assinatura® e a terceira é um registro de Medeiros de costas,
admirando o mar. Em suma, ndo so as cartas, mas as fotografias servem mais para mitificar a
figura de Medeiros do que para realmente conhecé-lo. Ora ele estd no Havai, ora em
Mocambique. Ora de costas, ora aos pedagos, ora ausente, como chama a atencéo o editor de
Noites (1998): “de Medeiros, nem tragco — sequer no retrato do grupo desenhado por Benjamin
Marques e dado a conhecer pelo ‘Diario de Lisboa’ em 1958.” (MEDEIROS, 1998, p. 24).
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Figura 1 — Retrato do grupo de escritores frequentadores do Café do Gelo, por Benjamin Marques.

De sua aparéncia fisica sabe-se tanto quanto de seu paradeiro ou vida pessoal, apenas
que “tinha um ar pesadao ¢ moroso de Sa Carneiro com 6culos” (MACEDO, 1991, p. 77) ou

que “tinha uns olhos claros, expressivos, sorridentes e tristes atrds de uns Oculos”

9 A carta de Bartolomeu Cid incluida em Noites (1998) é enderecada a Helder, porém néo se especifica qual dos
dois, ficando a dtvida de quem seria seu interlocutor: “Recordo-me agora de que ha tempos me disseste que
nunca tinhas mandado o Medeiros ter comigo. Sera pois que se trataria do outro Helder?” (MEDEIROS, 1998, p.
37).

% Curiosa e emblematicamente, “por lapso, na ocasido da assinatura s6 lhe fotografei a mao, ao contrario dos
outros escritores, todos devidamente de corpo inteiro.” (MEDEIROS, 1998, p. 37).
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(MEDEIROS, 1998, p. 39). De fato uma figura mais ficcional que de carne e 0sso. Mas
criacdo de quem?

De acordo com Herberto Helder, o que sustentava a existéncia fugidia de Medeiros
“era 0 especial envolvimento de Helder Macedo, José Sebag e eu proprio. Medeiros como que
recorria as forcas intelectuais e afectivas que nos ligavam, para se introduzir naquele
cotidiano juvenil de noitadas, alcool e dedicagdao verbal.” (MEDEIROS, 1998, p. 27). Ao
tentar relembrar dos gostos e preferéncias dessa figura fantasmatica, as existéncias
confundem-se: “E de subito paro. Nao seria o Helder Macedo quem amava Don Jodo e Opera?
E Paris e Londres ndo era o gosto de todos? E o barroco alemao n&o foi uma fase inteira da
minha vida? E o modo de ser rapido e agudo nao era de Sebag?” (MEDEIROS, 1998, p. 29).
Medeiros chega, inclusive, a ser acusado por Herberto Helder de roubar a alma dos trés e de
plagiador “com o talento de inventar-se uma espécie de percepcao pessoal das coisas e um uso
particular dos nomes.” (MEDEIROS, 1998, p. 27/28).

Entretanto, ao digerir melhor a questéo, reflete que Noites (1998) por um lado contem
“paginas que ndo podem ser atribuidas a Helder Macedo, nem a José Sebag, nem a mim.”
(MEDEIROS, 1998, p. 27), mas por outro “ndo parecem proceder de alguém auténomo e
singular, sendo a quem quer que seja vinculado e plural, alguém subtraido a momentos de
outros, uma soma conseguindo ser — vé se — um corpo unido dentro e fora.” (MEDEIROS,
1998, p. 27). Trata-se, na verdade, de uma conjuncdo de ambas as posicoes, tal qual ja
discutido no caso dos hypomnematas: é possivel entrever, ao mesmo tempo, a filiagdo daquilo
que foi escrito, de acordo com as influéncias e preferéncias literarias do escritor, e uma alma
propria. Constitui-se para Luis Garcia de Medeiros, desta forma, uma identidade na qual se
percebem todos os fragmentos de que fora constituida: Helder Macedo, Herberto Helder e
Sebag. Tal como sugere Herberto Helder: “Assim comp0ds ele a sua Cangdo — esta escrita —
com palavras as vezes flagrantemente nossas, mas usadas de modo tdo peremptorio, ou
esquivo, que apetece dizer: ¢ a Cangdo de Luis de Garcia Medeiros.” (MEDEIROS, 1998, p.
28).

Marisa Corréa da Silva sugere, a este respeito, que a personagem seja “uma espécie de
heterénimo coletivo” (SILVA, 2011, p.38), mas talvez seja o caso de considera-lo também
como uma espécie de ortdbnimo ficticio, no qual se perde e se desestabiliza, na ambiguidade da
origem do discurso, o conceito de originalidade literaria, como nos sugere Herberto Helder:
“Quem era o autor da Cangao? Um ponto de convergéncia de trés outras pessoas, ponto onde

eram vitimas ou, pelo contrario, onde um momento se fizeram voz junta e una — Medeiros foi
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0 nosso mestre ou o0 nosso aluno tortuoso?” (MEDEIRQOS, 1998, p. 30) Seria ele criador ou
criatura? Independente da resposta, o processo de criagdo de Luis Garcia de Medeiros
tematiza 0 paradoxo a que estd submetido qualquer escritor em seu proprio processo de
criacdo literaria e que se constitui numa discussdo muito cara a Partes de Africa: o autor, ao
mesmo tempo em que possui identidade prépria e ndo estd completamente ausente do
discurso, ndo pode ser considerado como a fonte originaria deste, visto que também ¢é
influenciado e assimila, no ato da criacdo literaria, o discurso de todos aqueles que
escreveram antes dele. Neste caso, nem Helder Macedo, Herberto Helder e José Sebag e nem
Luis Garcia de Medeiros seriam o ponto de origem: todo e qualquer escritor é, a0 mesmo
tempo, aluno tortuoso e mestre. Tal posicdo é corroborada pelo editor de Noites (1998):

Noutros termos: captando e lancando subito ao papel o que ia ouvindo aos trés
companheiros de noitadas e mais lhe enfarpelava o feitio poético. Como tantos,
afinal, ou quase todos os nedéfitos em busca de autor. Assim como assim, porque nao
admitir que a literatura ndo passa de uma orelha que engravida? Que a arte mais ndo
€ que metamorfose de plagios assimilados? Que a poesia deve ser feita ‘por todos’?
Que os trés mosqueteiros, feita a soma, sdo quatro? E por aqui adiante, perdidos que
somos sempre nos labirintos genéticos da criagdo. (MEDEIROS, 1998, p. 32)

A literatura trata-se, portanto, sempre da assimilacdo e antropofagia dos discursos
circundantes estando, assim, pelo menos em partes, solucionado o mistério de Luis Garcia de
Medeiros. Este realmente existe, mas como um ser de papel e por isso 0s tdo poucos vestigios
de sua existéncia no mundo empirico, sendo atraves de sua obra. Assim como 0s heterdnimos
de Fernando Pessoa sua existéncia esta limitada a sua criacdo literaria, ao delirio etilico de

seus criadores (ou alunos?) no Café do Gelo e que

Embora farejante, tacteante, vacilante — e impaciente por encontrar-se — a Cangéo é
onde ele estd, tdo real e ficticio como qualquer um de néds, um aparecido vindo do
desaparecimento de ha tantos anos, vivendo enigmaticamente, ritmicamente, no
lugar que lhe cabe (ou ndo lhe cabe): ai mesmo, nessa mesma Cangdo.”

(MEDEIROS, 1998, p. 30)

Visto que a divida maior deste delirio coletivo “¢ para com Helder Macedo, e alguma
para José Sebag (menos do que a Macedo e mais do que a mim) [Herberto Helder].”
(MEDEIROS, 1998, p. 28, grifos nossos) as suspeitas iniciais acerca da origem de Luis
Garcia de Medeiros estdo corretas: trata-se, além da ja referida discussdo acerca do processo
literario de qualquer escritor, um modo de Helder Macedo se autorrepresentar. Se tomarmos o
significado de LoGaritMo, que é o0 modo como Luis Garcia de Medeiros assinava as cartas
que enviava ao narrador, como uma operacdo matematica “que permite a um conjunto de

numeros representar outro conjunto.” (ROTHWELL, 2002, p. 109), a probleméatica se
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desenha de maneira mais nitida. Luis Garcia de Medeiros, como uma ficcdo deste autor-
narrador, representa sua outra face caso tivesse optado por outros caminhos: seu reflexo

invertido no espelho. Diz o narrador autor que seu

projeto era contar ndo aquilo que tivesse acontecido as personagens, porque isso em
todo caso elas ja sabiam, mas o que nao lhes tinha acontecido, as mdltiplas vias
alternativas que teriam tomado se, em vez de cada escolha e de cada acaso, tivessem
feito outra escolha, ou outro acaso lhes tivesse acontecido. (MACEDO, p. 248)

Ora, sendo ele préprio uma personagem de seu romance, entende-se que Luis Garcia
de Medeiros representa sua via alternativa, a outra pessoa que viria a ser caso optasse por lutar
contra a ditadura nas guerras coloniais em detrimento do exilio, o outro escritor que seria caso
cedesse aos imperativos da moda literaria: aquele que ¢ “outro”, mas faz parte da constitui¢do
de sua subjetividade. Se, por um lado, o narrador-autor diz que sua relacdo com a literatura se
baseia no prazer, Luis Garcia de Medeiros desaparece por Partes de Africa “sem prazer
nenhum” (MACEDO, 1991, p. 127). Diz ainda: “Ah se esse romance fosse meu, que grande
volta eu Ihe darial Como seu mero executor circunstancial € claro que ndo posso, tenho que
limitar-me a transcrevé-lo.” (MACEDO, 1991, p. 185) Mas como confiar que este narrador,
que tanto nos ludibriou durante a narrativa, se limitard a simplesmente transcrever o Drama
Jocoso? Se este ndo se exime de intervir e dar sua opinido a todo o0 momento? Se 0 mesmo se
permite fazer varias criticas a essa possibilidade literaria de si mesmo, ao se colocar “sob

disfarce de mero executor circunstancial” (CRUZ, 2002, p. 101) da obra Um Drama Jocoso:

Tinha politica, sexo, violéncia, mas nem chegava a ser bem violéncia, era mais uma
espécie de pequeno sadismo salazarista, uma coisa torpe sem causa nem propésito
que perturbava por muitas vezes ndo se saber qual era a atitude do autor, tudo isto
numa linguagem antiliteraria nutrida no Gelo mas também com um tom antiquado,
didlogos com a falsa naturalidade teatral derivada da transposi¢do por vezes quase
literal do libreto do Da Ponte. Seguia 0 Don Giovanni cena por cena, parecendo por
vezes mais uma encenacao alternativa do que propriamente um romance. (...) Como
artificio literario tinha ainda assim alguma qualidade e qualquer coisa de pioneiro na
constipada novelistica portuguesa de entdo, mas eram qualidades que dependiam dos
muitos defeitos que também tinha, com uma técnica narrativa entre corajosamente
direta e banalmente primaria, para nem mencionar os intmeros “disse ele”,
“murmurou ela”, “baixou os olhos”, “corou violentamente”, e outras preguicas.
(MACEDO, 1991, p. 129)

Apesar das criticas — a estilistica, a forma como conduz a intertextualidade com a peca
teatral, a técnica narrativa —, decide incluir um fragmento em seu proprio romance. Mas ora, a
partir do momento em que inclui um fragmento no seu proprio romance e nao se exime de
praticar intervencdes, ndo passa a ser seu? Se Luis Garcia de Medeiros é um desdobramento

de Helder Macedo, o seu reflexo invertido no espelho, 0 mesmo pode se dizer de suas



89

producdes ficcionais. A producdo literéria de Luis Garcia de Medeiros — como seu alterego —
seria, entdo, a do narrador-autor Helder Macedo se este tivesse tomado caminhos diversos e
cedido aos modelos literérios ja prontos — por isso as intromissfes que sdo feitas ao fragmento
do Drama Jocoso sdo tdo recheadas de criticas: pois este tem “o esqueleto por fora, como nas
lagostas.” (MACEDO, 1991, p. 113). Entretanto, como no romance aquilo que foi e aquilo
que poderia ter sido convivem juntos, as duas versdes do escritor e seus textos, em igual grau
de importancia, ddo unidade a narrativa. Parece que a grande volta que Helder daria no
romance de Medeiros é concretizada quando decide inclui-lo em seu mosaico como peca
espelhada de seu préprio método de narrar. Quando questionado sobre a relacdo do drama
com o resto do romance, responde o narrador:
O que vem o romance de Luis Garcia de Medeiros fazer neste livro? O que tem a ver
com as minhas partes de Africa? Mas tudo, contenha um pouco essa sua tdo
desarrazoada indignacdo e pense s6 mais um bocadinho, mas tudo. O que é que 0
senhor esteve a fazer enquanto fingia que estava a ler? Bem ou mal explicado no
contemporaneo logaritmo, foi esse o torpe casulo de que saimos todos, 0 senhor e
eu, negros e brancos, machos e fémeas, gatos e cdes, que é como que diz, ficamos

todos as riscas. E pense sobretudo também que vice-versa, como nos espelhos.
(MACEDO, 1991, p. 219).

Um Drama Jocoso é um fragmento, uma peca deste romance, que, junto com o Seu
reflexo invertido, Partes de Africa, constituem-se como fragmentos de realidade. O mesmo se
pode dizer de Luis Garcia de Medeiros e Helder Macedo (autor e narrador) — estes séo
fragmentos, que, trabalhando em unissono, atuam para a construcdo — sempre em transito — da
identidade da figura autoral. Vale ressaltar que ndo estamos a falar aqui em termos de
representacdo fiel da realidade ou ir ao encontro da verdade, ja que entendemos o referente, o
original, como uma ilusdo. Se falamos em realidade ou construcdo da identidade autoral, €
cientes de que essas nunca serdo plenas e totalizadas, mas antes fragmentarias e incompletas.
Sobre este aspecto, Margarida Calafate Ribeiro (RIBEIRO, 2002, p. 65) afirma que o drama
jocoso “reflete de forma mais tradicional, as ‘sombras’ apresentadas nos capitulos, como se de
um espelho de ficcionalizacdo se tratasse, projetando imagens refractadas e portanto
diferentes, mas reflexos da mesma coisa.” Sendo assim, Um Drama Jocoso, uma vez trazido
para “o centro deste meu mosaico de sombras” (MACEDO, 1991, p. 130), funciona de forma
complementar com o restante do romance. Afinal, afirma que o drama, “como metafora até
me da jeito para as minhas Partes de Africa, pelo menos até ver.”, mas que, porém, falta-lhe
“a necessaria cotovelada metaforica que transforme os alhos cochos da tua personagem
Tavora nos competentes bugalhos de todos nos, politicos, éticos, metafisicos, em suma,

salazaristas” (MACEDO, 1991, p. 158) Uma peca ¢ a dita cotovelada metaforica da outra. O
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drama, por exemplo, através das duvidas que suscita — se Jodo de Tavora estuprou ou nao
Elvira, se € ou ndo impotente, se denunciou ou ndo Ana Maria — nos potencializa a
consciéncia do logro que nos faz o narrador de Partes de Africa. “Elvira acredita porque ¢ tdo
inverossimil que s6 pode ser verdade, além de que lhe convém que o seja.” (MACEDO, 1991,
p. 157): ndo acontece 0 mesmo conosco na outra parte do romance? A indecidibilidade entre o
fato e a ficcdo? Diz ainda o narrador: “comego a ndo achar graga, por me sentir a ser tratado
pelo autor como ele pos a personagem Jodo de Tavora a tratar a personagem Elvira.”
(MACEDO, 1991, p. 157), como que a nos chamar atencdo para nosso proprio papel de bobo
durante toda a narrativa.

A conversa de Jodo de Tavora com Helena, pertencentes ao fragmento de romance,
pode muito bem ser a conversa entre o narrador e nés leitores de uma autoficcéo:

-S0 sei que usa mascaras

- E tu tenta tira-las

- Faz parte do jogo

- N&o. Estraga o jogo” (MACEDO, 1991, p. 163).

A graca, desta forma, encontra-se justamente na indecidibilidade entre o real e o
ficcional, entre a verdade e o imaginado, na ndo conformidade a géneros e estilos literarios.
Como leitores, aceitamos o pacto ficcional no momento que abrimos o romance, dispostos a
aceitar o que nos é contado, desde que haja plausibilidade, mas acabamos desestabilizados e
perdidos com a torrente de informacgdes referenciais, verossimilhanca e inverossimilhancas
trazidas pelo narrador. E tudo ficcdo? E tudo verdade? Fazer essas perguntas, tentar tirar as
maéscaras do narrador, é estragar a graca do jogo: precisamos nos conformar a aceitar as novas
regras que nos sao impostas. Tudo e nada disto aconteceu. Somos ludibriados por
verossimilhancas e inverossimilhangas assim como Elvira fora ludibriada por Jodo de Tavora.
“S6 sua ingenuidade, so o seu desejo de acreditar, de querer servi-lo a ndo deixaram entender
a impossibilidade de sua grotesca confissdo.” (MACEDO, 1991, p. 203) S6 a nossa
ingenuidade como leitores nos dispde a acreditar na boa vontade deste narrador: ha horrores
que de tdo absurdos nos parecem inverossimeis, e passamos a encara-los como ficcdes e ha
ficcbes tdo verossimeis que passamos a aceitd-las como verdade. Ao fim, ficamos com o
sorriso de bobo de Yorick, pois em termos de ficcdo a graca esta em ser enganado, em nédo
saber distinguir. Um Drama Jocoso e Partes de Africa colocam em prética a no¢ao de como a
ficcdo pode ludibriar. Como a escrita pode deixar em suspenso a veracidade ou ndo dos fatos.
Tavora estuprou ou ndo Ana Maria? Denunciou ou ndo seu pai? E ou ndo impotente? Ou s&o

todos artificios que ele usa para enganar a todos a seu redor, assim como o narrador de Partes
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de Africa faz com o leitor? Parece que Um Drama Jocoso é um romance dentro do romance.
O autor, ja ficcionalizado em partes de Africa e tornado narrador, desdobra-se na figura de
Luis Garcia de Medeiros para, novamente, ficcionalizar o ja ficcionalizado, dando-lhe novas
feicOes, assim como fizera a priori. Autoficcdo dentro da autoficcéo.

Neste ponto ja se pode compreender melhor como a autoficcdo empreende uma
continuidade da critica do sujeito, j& que o autor retorna, aqui, apenas para ser questionado
novamente. Colocar o ‘eu’ novamente no centro do debate através do recurso ao
metaficcional e na forma de uma exposi¢do de sua intimidade de maneira ambigua expde “a
subjetividade e a escritura como processos em construcdo” (KLINGER, 2007, p. 61, grifos da
autora) e, por isso, insistimos novamente no final em aberto do romance Partes de Africa.
Juntamente com o espelhamento empreendido entre o Drama Jocoso e as Partes de Africa, o
final em aberto completa a metafora que o livro propde: “foi esse o torpe casulo de que
saimos todos, 0 senhor e eu, negros e brancos, machos e fémeas, gatos e cdes, que é como
quem diz, ficamos todos as riscas” (MACEDO, 1991, p. 219) Todos somos pecas deste
grande jogo de xadrez, estamos todos fadados a ambiguidade. A verdade ndo nos & acessivel.

Ao cabo, a experiéncia autoral, a histéria, a memoria, ficam circunscritas no espaco da
escrita: “Em que o autor se dissocia de si proprio e desdiz o proposito de seu livro” e “Em que
o autor se despede de si proprio ¢ reafirma o ndo propdsito do seu livro”. Os nomes desses
capitulos revelam o processo de escrita como um processo de construcdo da identidade: o
autor precisa se dissociar de si para se dramatizar como um “ser de papel”, para constituir sua
identidade, ficando tudo restrito ao espaco da linguagem. Ao fim, “Sobram s6 os mapas onde
todas as ilhas sdo imaginarias.” (MACEDO, 1991, p. 170): tudo é ficcao.

A conclusdo que Luciane Azevedo (2008, p. 34) tira sobre as escritas de si nos blogs
pode servir aos nossos propdsitos se entendermos que essa figuragdo de si “se apropria
antropofagicamente da exacerbada autoexposi¢do da intimidade que estd no ‘espirito do
tempo’, de ambientes virtuais ou ndo, como uma forma de driblar a espetacularizacéo do eu e
a visibilidade transparente”, como um dispositivo que responde ao contexto contemporaneo.
Além disso, “a exacerbagdo do que pode parecer mero confessionalismo pode assumir a
polifonia de inimeras posicdes de sujeito encenadas por uma interioridade selvagem que
desdobra-se em personagens, papéis.” (AZEVEDO, 2007, p. 48) ¢ que, ndo apenas malogram
a nocao tradicional de autor, como corroboram com o ponto de vista plurissignificativo do
romance. A falsa visibilidade que o sujeito de Partes de Africa nos apresenta incorre-nos a

questionar Maria Lucia Dal Farra (2002, p. 45), quanto ela afirma que:
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Ocorre que uma das clareiras que esse romance desbasta é a de comprovar que a
escrita, assim metamorfoseada, ganha a oportunidade de expressar, com mais
precisdo e verdade interior, a prépria contingéncia autografa, alids, de maneira até
mais privilegiada do que o faria o discurso autobiografico. Digamos, rapido, que
aqui a ficcdo tem o dom de apreender e de expor, ainda que por invios caminhos, a
quintesséncia da Histdria.

O final aberto do romance e sua estrutura ambigua, que se coloca entre a fic¢do e a
realidade, recusa qualquer tipo de verdade. E antes preferivel, a esse respeito, a posicdo de
Jodo Roberto Maia da Cruz (2002, p. 96), quando discute o primeiro capitulo do romance:

O empenho do capitulo esta na neutralizacdo e estabilizacdo de nogdes aprioristicas
e canonizadas, enunciadas como ndo-propositos. O autor quebra, logo de inicio, a

pretensdo iluséria que uma escrita memorialistica/autobiografica pode causar: que a
escrita pode recuperar o passado em sua integridade.

Em suma, Partes de Africa ndo diz respeito & busca de uma verdade, ou de um sentido
para a autobiografia e a historia ali representadas. E antes uma discussdo sobre a propria
linguagem e 0 modo como ela pode ser manipulada para dizer tanto a verdade quanto a
mentira, seja ela empregada para escrever um romance, ou ndo. Trata-se de uma continuidade

da critica do sujeito, aplicada agora a sociedade contemporanea.
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CAPITULO 3 - Espelhamentos coletivos
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Como veio sendo discutido, fiar-se demasiadamente que, ao ler Partes de Africa,
adentra-se um universo fechado em si mesmo ou que os dados referenciais ali dispostos
refletem a realidade de forma transparente, € amparar-se em uma quimera. Sua estrutura
especular coloca as forcas referenciais e ficcionais em constante tenséo, desestabilizando ndo
s6 o pacto ficcional, como também o pacto referencial, obrigando o leitor a assumir uma
“leitura de dupla entrada” (CANDIDO, 2000, p. 53). Trata-se de uma narrativa hibrida,
pautada na ambiguidade entre esses dois modos de leitura e extremamente dependente, para
que funcione desta maneira, do modo como o narrador toma dados referenciais como matéria
ficcional. Ao se apropriar de dados referenciais autobiogréaficos, por exemplo, e os colocar em
relacdo com a ficcdo de forma ndo hierdrquica, questiona e desestabiliza as nocoes
tradicionais de autobiografia, bem como obscurece a prépria relacdo da obra com a realidade.
A intencdo deste capitulo é demonstrar que a apropriacdo de dados referenciais historicos se
da de forma bastante similar, ja que estes ndo se encontram dispostos como mero pano de
fundo para a agdo principal, mas antes influenciam diretamente na forma vacilante entre as
categorias da ficcdo e da realidade de Partes de Africa. A ficcionalizagdo da historia neste
romance desestabiliza também a nocao tradicional da préatica da historia.

Por outro lado, a presenca de dados referenciais (histéricos e autobiograficos) no
interior da diegese, dispostos da maneira ambigua como o sdo, impreterivelmente
encaminham para a desestabilizacdo de uma nocdo tradicional de romance — e de romance
historico, consequentemente — que compactuam com a ideia da arte como reflexo transparente
da realidade. Tal tradicdo, a do romance realista do século XVIII e a do romance histérico
paradigmatico, ja vem ha tempos sendo transgredida pelos narradores autoconscientes da
“tradi¢do da transgressdo”, que Si0 atualizados pelo narrador de Partes de Africa a fim de,
através de sua técnica de espelhamento da narrativa, amplificar suas potencialidades de
transgressao e aplicar o golpe final na verdade como centro.

Segundo Antonio Esteves (1998, p.130) “conforme, ao longo dos anos, mudem as
concepcOes do romance e suas relagdes com a realidade, muda também o romance histérico.
Da mesma forma, cada mudanca epistemologica do discurso histérico também o afeta.”,
indicando que a nova forma de apropriacdo dos dados historicos — e de problematizacdo da
tradicdo — que Partes de Africa propde esta4 em estreita relacio com a contemporaneidade.
Desta forma, a relacdo da histéria com a ficcdo na contemporaneidade é determinada por duas
variantes. Primeiramente, pelo nosso presente historico, que regula o relacionamento do

romance com a realidade, ajustando, na mesma medida, o estatuto concedido aos dados
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referenciais no interior da diegese. No capitulo anterior evidenciamos como a crise de
representacdo — propria da contemporaneidade — afeta a referencialidade autobiografica: essa
recusa da centralidade da verdade pretendida por Partes de Africa s6 é eficiente, pois, o
referencial historico também acaba sendo afetado por essa conjectura contemporanea de
questionamento das certezas metafisicas, resultando em uma forma que coloca em tenséo
ficcdo e realidade, confundindo-as. Em segundo lugar, o estatuto da histéria no interior do
romance é determinado, da mesma forma, pelas variacbes no conceito de histéria: se até
aproximadamente no século XIX a histdria se pautava na busca da verdade, influenciando o
romance que dela se apropriava, essa premissa hoje ja ndo é verdadeira.

De acordo com Marcia Gobbi, “O entendimento do que seja histéria tem passado, nos
ultimos séculos, por constantes intempéries, o que torna a ancoragem da ficgdo na histéria, no
minimo, merecedora de ponderagdes: de que historia, afinal, a ficgdo se apropria?” (GOBBI,
2011, p. 23) Por esses motivos, pretendemos neste capitulo perseguir as transmutaces nas
relacBes das narrativas com a realidade a fim de compreender como estas irdo afetar a historia
e, por conseguinte, o romance que a ficcionaliza.  Quais as ligagdes entre a
contemporaneidade — e sua maneira de compreender a historia e a literatura — e a forma
ambigua, que coloca fato e ficcdo em posicdo de equidade, em Partes de Africa? S&o quatro,
portanto, as problematicas que se pretende abordar:

a) O estabelecimento do que seria a histdria tradicional que o romance recusa e como

ele opera essa recusa.

b) O estabelecimento do que seria 0 romance realista do século XVIII e o romance
historico paradigmatico, como estes estdo relacionados a concepcéo tradicional de
historia e como Partes de Africa desautoriza estas formas.

c) Adiscussdo das fronteiras entre historia e ficgdo.

d) O romance histérico contemporaneo e a histéria contemporanea.

1. O lugar da verdade

“A verdade é um espelho que caiu das méos de
Deus e se quebrou. Cada um recolhe o pedaco e diz
gue toda a verdade esta naquele caco.”

Provérbio iraniano.

De acordo com Francois Dosse (2003, p. 13), o nascimento da histéria como um

modo de discurso especifico advém de “uma lenta emergéncia e sucessivas rupturas com o
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género literario”. De fato, as discussfes acerca dos limites entre o literario e o histérico ndo
sdo uma exclusividade da modernidade, mas uma milenar disputa que remonta a antiguidade
classica. Herddoto, historiador da antiguidade grega e autor de Histérias®!, foi, por muito
tempo, considerado o “pai da histéria”, pois:
Ao reino do aedo, do poeta contador de lendas e dispensador do kieos (a gloria
imortal para o her6i), Herédoto substitui o trabalho de investigagdo (historié)
desenvolvido por um personagem até entdo desconhecido, o histor, que tem por

tarefa retardar o desaparecimento dos tracos da atividade dos homens. (DOSSE,
2003, p. 13, grifos do autor).

Tanto no caso do aedo como no caso do histor, ha a preocupacdo em vencer a forca do
esquecimento imposta pelo tempo, para que este “ndo apague os trabalhos dos homens e para
que as grandes facanhas, realizadas ou pelos gregos ou pelos barbaros, ndo caiam no
esquecimento” (HERODOTO apud DOSSE, 2003, p. 13). Entretanto, Her6doto empreende
importantes deslocamentos para que a histdria possa aflorar como género na era moderna. Em
primeiro lugar, seu trabalho é fruto dos “resultados de sua investigacio” (HERODOTO apud
DOSSE, 2003, p. 14) e ndo mais uma manifestacdo das musas que recontam o passado, tal
qual na epopeia. O novo género iniciado por Herddoto resguarda uma diferenca de objetivos
em relacdo a epopeia, apesar de ambos se utilizarem da mesma matéria, o passado: enquanto o
aedo buscava celebrar as gldrias e os grandes herdis a partir da reconstituicdo do passado, o
histor pretendia conservar a memoria desses feitos, “glorificando ndo mais os grandes herais,
mas os Vvalores do coletivo dos homens, no quadro das cidades.” (DOSSE, 2003, p. 14) Por
isso a utilizagdo do nome proprio e da terceira pessoa, que estabelecem a objetividade do
histor diante da matéria narrada. Sua preocupacdo com a retorica, entretanto, logo Ihe resultou
em uma série de ataques, chegando a Ihe ser designada a alcunha “pai da mentira”. Plutarco,
no século 1° d.C., por exemplo, “louvando o estilo do historiador grego, (...) utiliza esse
argumento para reforcar sua acusacdo de mitélogo, negando a Herddoto qualquer relagdo com
a verdade.” (DOSSE, 2003, p. 19) A primeira desqualificacdo da obra de Herddoto,
entretanto, advém de seu discipulo Tucidides, historiador grego e autor de Histdria da guerra
do Peloponeso, um conjunto de oito livros acerca das motivagbes e acontecimentos que
giram em torno do conflito entre as duas principais cidades-estados da Hélade: Atenas e
Esparta. As consideracdes de Tucidides irdo contribuir para a cisdo e hierarquizacdo do fazer

historico e do ficcional, algando o primeiro ao lugar da verdade enquanto relega ao outro o

*! Obra dividida em nove livros, nos quais, boa parte sdo relatos dos acontecimentos antecedentes as Guerras
Médicas.

%2 Trata-se de uma obra inacabada devido & morte do historiador e recobre 21 dos 27 anos de conflito entre
Atenas e Esparta.
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lugar da falacia, marcando a origem das discussdes acerca dos limites entre esses dois
campos. Por ora, busca-se ressaltar qual o argumento — descontruido em Partes de Africa—
que marca esta cisdo para estabelecer-se a histéria em sua posicdo central em relacdo a
verdade. Ao falar sobre o seu método, Tucidides, colocando-se em relacdo aos poetas, critica:
Pode acontecer que a auséncia do fabuloso em minha narrativa pareca menos
agradavel ao ouvido, mas quem quer que deseje ter uma ideia clara tanto dos
eventos ocorridos quanto daqueles que algum dia voltardo a ocorrer em
circunstancias idénticas ou semelhantes em consequéncia de seu contetido humano,

julgard a minha historia Util e isto me bastara. Na verdade, ela foi feita para ser um
patriménio sempre Util, e ndo uma composicao a ser ouvida apenas no momento da

competi¢do por algum prémio. (TUCIDIDES, 2001, I, p.14)

Semelhante critica destina-se nitidamente aos métodos de Herddoto, considerado por
Tucidides um efabulador, “propenso a invengdo para preencher as lacunas documentais”
(DOSSE, 2003, p. 20), por estar muito proximo “da lenda e muito longe das restritas regras de
estabelecimento da verdade” (DOSSE, 2003, p. 20). Buscando a utilidade de sua obra para as
futuras geragdes, para Tucidides, o historiador deve ser o mais verdadeiro possivel: “Deve-se
olhar os fatos como estabelecidos com precisdo suficiente, a base de informacdes mais nitidas,
embora considerando que ocorreram em épocas mais remotas.” (TUCIDIDES, 2001, I, p. 14).

A nomeada busca pela verdade de Tucidides e seu metodo narrativo de escrita
pautaram as definicdes de historia por séculos®® e é tal concepcdo de historia que permanece
no século XVIII quando essa aflora como discurso separado e superior ao ficcional. De
acordo com Frangois Dosse: “A definicdo de historia, no momento de criacdo dos Annales™,
ndo havia conhecido modificacdo substancial desde Tucidides.”. (DOSSE, 1992, p. 36). Por
iSso importa-nos aqui identificar que conceito de historia € esse, que permaneceu imutavel por
séculos, e como as mudangas no relacionamento das narrativas com a realidade irdo impactar
ndo apenas o discurso histdrico, mas, principalmente, o discurso ficcional.

Luiz Costa Lima, em O controle do imaginario (1984) e em Sociedade e discurso
ficcional (1986), oferece subsidios que auxiliam a compreender o processo de hierarquizacao
da historia e da ficcdo num terreno mais amplo, que ndo se restringe ao viés historiografico.

De acordo com ele, o surgimento da subjetividade moderna® problematiza muito mais do que

%% A ilusdo de fechamento dos autos historicos, subjacente a ela “durante muito tempo, seré partilhada no meio
dos historiadores.” (DOSSE, 2003, p. 21).

> O autor refere-se aos Annales d’historie economique et sociale, escola francesa de historiografia, inaugurada
por Lucian Febvre e Marc Bloch nos anos 30, que revolucionou o estudo e a escrita da historia.

>® Tal como foi discutido no capitulo 2, a subjetividade moderna so se torna tematizavel e central na sociedade
Ocidental a partir do Renascimento, conforme o mundo se secularize e a individualidade se desapegue de
postulados transcendentais. As formas de subjetividade anteriores a esse periodo eram ainda embriondrias e nao
continham todas as caracteristicas daquilo que hoje entendemos por subjetividade.
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a modificag¢do das praticas da escrita de si, discutidas no capitulo 2. Esta também “provoca o
aparecimento de uma dispersdo discursiva.” (LIMA, 1986, p. 21), que ird implicar no
surgimento do problema da ficcdo. De acordo com ele, até o medievo ndo ha& qualquer
diferenciagdo entre histéria e ficgdo: “Desde que ndo se oponham as verdades religiosas,
ambas sdo confidveis, porque ambas sdo tomadas como verdadeiras.” (LIMA, 1986, p. 23).
Tal diferenciagdo ndo ocorre devido ao fato de ambos os discursos estarem submetidos a
cosmologia cristd, segundo a qual: “o verdadeiro se manifestava diretamente nas coisas; que
Deus nela os inscrevia.” (LIMA, 1986, p. 22). Em outras palavras, o escritor — seja de historia,
seja de ficgdo — era apenas um instrumento de Deus para a revelagdo da verdade. “Ambos os
grupos sdo igualmente confidveis, porque nenhuma territorialidade discursiva os separa.”
(LIMA, 1986, p. 23) O problema da ficcdo sequer existe neste quadro e s6 se apresentara
quando a noc¢do de subjetividade moderna — apos longo processo — se delinear e se tornar
tematizavel, conforme o mundo se secularize e a cosmologia crista entre em crise. Neste
contexto, a busca da verdade torna-se mais complexa, plural e dependente dos individuos
pois, “na propor¢dao em que se deixa de crer que a verdade foi inscrita pela divindade nas
coisas do mundo, revelando-se entdo por sinais inequivocos, cada fenbmeno passa a admitir
varios sentidos e ao sujeito passa a caber a apreensao do adequado.” (LIMA, 1984, p. 12)

A partir deste ponto, “A palavra escrita deixara de ser confiavel pelo fato material de
estar escrita” (LIMA, 1986, p. 22), pois a verdade — desligada da cosmologia cristd — j& ndo
esta mais autoevidente nas coisas. Necessita-se, para atingi-la, da mediacdo de um sujeito. A
subjetividade era facultada a fun¢do de suplemento, pois “nao sendo mais suficiente a ordem
césmica tradicional, religiosamente justificada e teologicamente formulada, ao sujeito
individual cabia a descoberta da razao orientadora.” (LIMA, 1984, p. 13).

Ao analisar Ferndo Lopes, o autor identifica no prélogo de sua Cronica a D. Jodo |
aquilo que seria um dos primeiros indicios da dispersao discursiva que deriva do relevo dado
a instancia subjetiva: existe nestes escritos uma tentativa de legitimacéo de seu discurso como
local da verdade, que prenuncia toda a tradi¢do historiografica que vira posteriormente. A
verdade, na cronica de Ferndo Lopes, passava a depender “de um exame feito sob
responsabilidade pessoal, de um julgamento pessoal, de uma ndo menos personalizada
discriminacdo das fontes” (LIMA, 1986, p. 22). Em outras palavras, o cronista deixa de ser
um instrumento de Deus, a cronica “deixa de se escrever por si propria” (LIMA, 1986, p. 22)

e passa a depender da interpretacdo do cronista para alcancar a verdade. Desta forma,
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a pessoalizacdo de seu trabalho dependia menos de que ele ja ndo se confundisse
com a numerosa equipe que compusera a cronica espanhola do que do fato de o seu
encargo supor a configuragdo de um discurso, i.e., a feitura de uma narracdo com
exigéncias proprias e definidas, distintas das exigéncias reservadas a outros
discursos possiveis.” (LIMA, 1986, p. 23).

Trata-se, portanto, ndo apenas da tentativa de legitimagdo da verdade de seu discurso
através da criacdo de regras que pudessem garanti-la, mas também, e por causa disso, da
concepgdo de uma forma discursiva especifica. De acordo com Luiz Costa Lima, “A medida
que o mundo se secularize, o que ainda ndo se dard de imediato, a historia absorvera
argumentos semelhantes aos que Ferndo antecipa, para se tornar a rainha dentre os discursos
que indagam o humano.” (LIMA, 1986, p. 27) **. O que interessa nesse processo de
constituicdo da histéria como discurso, entretanto, é que ele se deu de forma que, para
legitima-lo como discurso de acesso a verdade, empreendia uma “cerrada defesa do discurso
do historiador” (LIMA, 1986, p. 24), que se valia, para ser efetiva, de “um nao menos cerrado
ataque ao discurso de canto e formosura.” (LIMA, 1986, p. 24). Ferndo Lopes antagoniza em
seu discurso dois usos que podem ser dados a subjetividade e “esboga seu leque hierarquizado
de empregos possiveis.” (LIMA, 1984, p. 21): o uso feito pelos poetas dos cancioneiros, que
utilizam sua subjetividade para o fascinio e o engano, como desservi¢o da verdade, e 0 uso
feito pelo historiador, que “a neutraliza, para que se torne mestre da verdade” (LIMA, 1984,
p. 20). A verdade s6 pode ser alcangada uma vez que a subjetividade é “canalizada em favor
da razao” (LIMA, 1984, p. 21) e esta, por conseguinte, “se toma a si propria como resgate da
verdade que esta nos fatos, tal como eles foram depostos nos documentos escritos; verdade
que, ao inves, é comprometida pelos que usam a subjetividade para servir a opinido ou a
beleza.” (LIMA, 1986, p. 23).

Por isso, dentre as exigéncias desta forma de discurso, ainda embrionaria em Fernao
Lopes, encontra-se a preocupacdo em domesticar a subjetividade em favor do primado do
documento, pratica corrente até a historia metodica: “O historiador € aquele que confronta os
testemunhos, que coteja as fontes com 0 que 0s outros escreveram, 0 que ndo teria outro
cuidado sendo o de talhar na pedra do texto as letras da verdade.” (LIMA, 1986, p. 25). O
mesmo cuidado gue se encontra ja em Ferndo Lopes em controlar a subjetividade por meio de
procedimentos racionais, que garantiriam a verdade do relato, encontra-se na historia

tradicional que desponta apds a dispersdo discursiva — referida a partir de uma variedade de

% O surgimento do sentido moderno de histéria se dara, de acordo com Luiz Costa Lima, no século XVIII,
concomitante, de acordo com Catherine Gallagher (2009), ao surgimento do sentido moderno de ficcdo através
do novel (romance). De acordo com Peter Burke (1997, p. 111)) “a fronteira entre 0s géneros comegou a se
fechar na metade do século XVII1, ou, para variar a metéfora, houve uma divergéncia, ou um 'divorcio' (...) entre
historia e ficcdo.”
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nomes como historia metddica, historia positivista ou histoire événementielle — e que se
agrupa em torno da Revue historique, fundada por Gabriel Monod em 1876. A fim de escapar
ao subjetivismo e fundar uma “ciéncia positiva”, de acordo com essa escola, o historiador
deve: “submeter as fontes ao aparelho critico, para estabelecer a veracidade dos fatos
relatados.” (DOSSE, 1992, p. 38). Muito da escola metddica francesa sustenta-se nas teses de
Leopold von Ranke, o grande nome da escola alemé de orientagdo positivista:

Encontra-se em Ranke a maior parte dos pressupostos de Langlois, Lavisse,

Seignobos e Fustel: a recusa de toda reflexao tedrica, a reducdo do papel da histéria

a coleta de fatos, a afirmacdo da passividade do historiador diante do material com
que trabalha (DOSSE, 1992 p. 42).

Buscando a mesma cientificidade dos alemées, a escola metddica, como o préprio
nome sugere, se orienta a partir de métodos estabelecidos a partir da publicacdo de Introducao
aos estudos historicos, de autoria de Charles Langlois e Charles Seignobos. Este serve como
espécie de guia para o grupo, a fim de adequar a histéria aos parametros que se exige de uma
ciéncia que se quer positiva. Foram definidas quatro etapas para se proceder a pesquisa
historica:

Em primeiro lugar, o historiador deve reunir os documentos e classifica-los. No
segundo momento, procede a critica interna dos mesmos. Depois, por deducdo,

analogia, esforca-se para encadear os fatos, para preencher as lacunas, enfim
organiza os fatos em uma construcao l6gica. (DOSSE, 1992, p. 40)

O que esses principios revelam € que o historiador deve prezar pela objetividade acima
de tudo e excluir de sua escrita qualquer traco da estética literaria, descrevendo somente o que
ha de fatos nas fontes.

Fruto do espirito cientifico que enfatizava a pesquisa de documental e a fidelidade
aos fatos, a Historia, a partir do século XVI1I, adotou paradigmas da matematica e da
biologia como ideal de conhecimento, rejeitando os modelos herdados da antiga
retorica. Superior e soberana, a razdo ditava a necessidade de julgamento dos
produtos humanos sob um prisma fixo. Como um cientista, o historiador deveria

observar e investigar fatos particulares, para encontrar leis gerais e chegar a uma
visdo universal dos acontecimentos. (GUELFI, 1999, p. 35)

Nesta altura da discussdo, destacam-se dois pontos: a histéria tradicional preza pela
busca da verdade e, para tal, busca ser objetiva através de um método cientifico que a
diferencie do discurso ficcional. Assentando-se nestas consideracdes, pode-se afirmar que
Partes de Africa nfo apenas ndo se relaciona com esta concepcao de historia, como a critica e
rompe com ela. Os comentarios metaficcionais do narrador aliados a infinita proliferacdo de
dados referenciais e ficcionais causada pela feitura especular da narrativa, ndo apenas

colocam ficcdo e referencial historico em posicdo de equidade como questionam a
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centralidade da verdade que por muito tempo perdurou na préatica historiografica. Um
exemplo de como essa interpenetracdo entre ficcdo e referencial encontra-se ndo so no nivel
da autobiografia, como também no nivel da historia, da-se quando o narrador afirma a
respeito da personagem Lobo dos Santos, inspetor da Pide: “hesito se lhe devo dar o nome
real, ja que esta € mais uma das minhas personagens concentradas, segundo o método de
Taine” (MACEDO, 1991, p. 96) Ou, ainda, referindo-se a Segunda Guerra Mundial, diz que
esta “com exce¢dao do Catalina da RAF na Praia do Bilene e algum contrabando” (MACEDO,
1991, p. 56) havia sido visivel em Mocambique sobretudo no Clube Hotel de Lourenco
Marques, “a vista da estdtua do Mouzinho de Albuquerque e de quem mais quisesse observar
as atividades dos quatro espides la instalados: um inglés, um alemdo, um italiano e um
francés, como nas anedotas.” (MACEDO, 1991, p. 56), os quais, apos um tempo “decidiram
que quatro ¢ afinal tudo quanto ¢ necessario para o bridge” (MACEDO, 1991, p. 57). Os
espides la ficavam no hotel, jogando bridge e mandando telegramas que combinavam entre si
para “mostrar servigo”. O narrador, inclusive, tem uma “vaga ideia de que apareceu um carro
de aluguer com quatro indesejaveis estrangeiros na Praia do Bielene pela ocasido do Catalina,
e se calhar eram eles, partilhando as despesas” (MACEDO, 1991, p. 57) Mesmo a politica
internacional e os efeitos da Segunda Guerra Mundial em Mogambique sdo narrados como
uma anedota, de forma &cida, ironizando a cumplicidade dos quatro espides. Ora, fica claro
que, aqui, a mateéria histérica se encontra ndo sé ficcionalizada, mas submetida a memoria do
narrador — e suas vagas lembrancas — e as leis e métodos da criacdo literaria, ndo tendo
compromisso com a reproducdo exata do real, tal como fora admitido logo no principio do
romance:

Os mapas ja se mudaram, trocados por outros os nomes dos sitios e mantidos o0s

nomes dos sitios mudados. Poderei assim mudar também os nomes daqueles que

nesses sitios existiram, as circunstancias, as relagdes de familia ou de amizade,

atando as pontas das varias vidas reais e imaginadas com os nds verdadeiros dos
lagos fingidos. (MACEDO, 1991, p. 10/11)

Sabe-se que a ficcionalizacdo da histéria ndo consiste em novidade e vém sendo
praticada desde Walter Scott. O grande diferencial, aqui, encontra-se nos espelhos, que
dispdem os elementos historicos e ficcionais de forma ambigua e paradoxal. Estes se
incumbem de que distinguir real e imaginario torne-se, se ndo uma tarefa impossivel, inGtil,
tantas sdo as mudancas e trocas, de nomes e locais — misturando-se personagens historicas
com situacdes ficticias e vice-versa — que se equilibram no decorrer da narrativa. Tal como ja
foi discutido, as leis da verossimilhanca sdo adulteradas por esta estrutura ambigua: esta ja

ndo possui um referente no mundo real e as fronteiras entre o par, aparentemente
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inconciliavel, historia e ficcdo, sdo demolidas. No lugar da anterior hierarquia, surge uma
estrutura horizontal que ressalta, através do metacomentério, a natureza discursiva de ambos
0s campos do saber. Para tal, o narrador incumbe-se em colocar em evidéncia aquilo que
histéria, memoria e ficcdo tém em comum: a linguagem.>” Ao lembrar que “Recordar tem
muito de parecido com imaginar” (MACEDO, 1991, p.50), ele também inclui a meméria
coletiva — a historia — e ndo apenas a individual — autobiografica —, pois em Partes de Africa
(1991) “a historia pessoal nunca estda isolada, mas mesclada a historia coletiva”
(CARVALHAL, 2002, p. 122). Tal similitude torna-se mais nitida se iluminadas pelas
consideracOes de Helder Macedo em entrevista:
O que chamamos Historia é também uma percepcdo da memoria: a memoria propria
de quem viveu ou observou o que aconteceu, o testemunho de outros, registros,
documentos, imagens. A Histéria nunca é aquilo que aconteceu mas aquilo que
permite significar o que aconteceu. E, tal como o discurso literario, o discurso
historico ¢ uma representagdo semantica ‘retocada’ porque, como qualquer
representacdo, implica uma perspectiva autorial, uma selecdo de fatos do que podem
ser abrangidos pelo discurso. Um discurso que visasse a significar tudo correria o
risco de ndo significar nada. (MACEDO, 2002, p. 38)

Isso equivale dizer que na historiografia o sujeito esta tdo presente como na ficcao e
apesar da pretensdo da historia tradicional em ser imparcial, este € um fato inalienavel. Em
Partes de Africa a historia ndo é apenas ficcionalizada, mas atualizada por meio da memoria
do narrador: “Em Partes de Africa, a recuperacdo do passado historico e pessoal ndo se da
através do estudo historiografico de documentos e recolha de testemunhos, mas através da
rememoragdo.” (FOGANHOLLI, 2009, p. 95). Ele ndo aspira, em nenhum momento, alcancar
a objetividade — seja quando se vale de material historico, seja quando se vale de
procedimentos ficcionais. Pelo contrario, como ja discutido, ndo se exime em dar mostras de
sua subjetividade e apresentar-se como produtor desses discursos — que seleciona e organiza
as diversas partes ficcionais, autobiograficas e historicas. Os comentarios metaficcionais,
valendo-se do fato de que o Unico meio de acesso ao real é atraves da linguagem, questionam
a pretensa objetividade da busca da verdade empreendida pela histéria tradicional, ja que esta
esta sujeita a “retoques” e selecdes de fatos de acordo com a perspectiva autoral, assim como
na ficcdo. Desta forma,

Ao recusar explicitar as fronteiras (e mesmo atribuir qualquer importancia a

diferenca) entre real e imaginario, Macedo ja contesta uma visdo tradicional de
Histéria: se a memdria do homem ja é misto de lembranca e imaginagdo, que

> Ao ressaltar o que esses discursos tem em comum, o autor desfaz a hierarquia dominante a partir do século
XVIII. Dentro do romance, eles sdo indifirencidveis, porém isso ndo significa que eles sejam iguais fora do
romance, a nivel discursivo,, apenas que nenhum deles é capaz de captar o real em sua totalidade.
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diferenca faz se o conteildo imaginario surgiu inadvertida ou deliberadamente? Real
e ficclo serdo irremediavelmente misturados ao tentarmos capturar um fato, um
evento, um relato (SILVA, 2002, p. 148-9).

A preocupacdo da escola metddica em cientifizar o discurso histérico através da busca
pela objetividade por meio de métodos ja revela, em seu interior, a consciéncia do territorio
comum da linguagem entre a histdria e a literatura. E por isso que esse momento da historia
da historiografia incumbe-se de realizar uma ruptura com a literatura, com o objetivo de
diferenciar-se da arte e assentar-se como ciéncia da verdade: “a histdria tinha como objetivo
descrever por meio de documentos as sociedades passadas e suas metamorfoses. O documento
e sua critica eram assim essenciais para distinguir a historia cientifica da historia literaria”
(FERREIRA, 2002, p. 316). Firma-se, neste momento, pelo vigor da busca de um fazer
cientifico e a preocupacdo com uma objetividade da histdria que a separasse do fazer literario
— e mascarasse a parcialidade inerente ao ato de sua escrita —, a ideia ja propagada por
Tucidides® acerca de Herédoto: a de uma hierarquia entre esses discursos, na qual a verdade
estaria reservada apenas ao fazer historiografico. Retomando Luiz Costa Lima (1986, p. 23),
“ao reconhecimento de uma instancia subjetiva passa a corresponder um estabelecimento de
uma linha divisoria entre a historia e a ficcdo. Mas nao so6 divisoria (...) as formas discursivas
diferenciadas se mostram antagdnicas e hierarquizadas.  *°. Trata-se de uma longa antinomia,
que centrou a verdade na pratica historiografica e gera frutiferas discussdes até a
contemporaneidade:

O historiador se legitima enquanto se vé de posse da verdade do que houve. E a
verdade, em nossa tradicdo ocidental, ndo se deixa pensar sendo como uma; O
critério substancialista de verdade néo é apenas antiliberal, como serve de infalivel
solo contra toda tentativa em favor da pluralidade. Por conseguinte, desde que o
critério de diferenciacdo discursiva deixou de ser comandado por um absoluto
prisma religioso; desde que a razdo humana, apoiada na consulta ao subjetivo,
passou a concorrer ou suplementar o prisma religioso, o foco uno da razdo veio a
privilegiar uma forma discursiva, a historiografica, que, enquanto autdbnoma, poucos

séculos atras sequer existia — e que demorara outros para se afirmar genericamente
como tal. (LIMA, 1986, p. 24)

%8 Apesar das pretensdes cientificas de Tucidides ao narrar o passado, os discursos designados a Péricles e outras
personagens principais sdo inventados. “Na antiguidade classica, a inven¢@o de discursos pelos historiadores que
afirmavam dizer a verdade ndo era considerada uma pratica aética.” (BURKE, 1992, p. 208), visto que ainda ndo
havia uma diferenciagdo entre as categorias de histéria e fic¢do. Logo, chamé-lo “pai da mentira” trata-se de uma
acusacdo anacronica, pois ndo leva em conta o contexto especifico de sua prética.

% De acordo com Sandra Guardini Vasconcellos (2002), foi da necessidade de se distinguir facto e ficcdo que
emergiu 0 novel (romance) e ressalta que “Essa indiferenciagdo teria de ser desfeita para que as narrativas
factuais pudessem se distinguir das narrativas ficcionais e se pudessem constituir os dois tipos de discurso
originérios daquela matriz: o jornalismo e a historia, de um lado, e o romance, do outro.” (VASCONCELLOS,
2002, p. 18)
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Como a verdade sé pode ser uma e, desde que Deus cedera o lugar na revelagdo desta
em sua dimensdo coletiva ao historiador e em sua dimensdo individual a autobiografia, o que
restava a recém-nascida ficcdo numa sociedade que privilegiava a razdo? O intuito, a partir de
agora, € demonstrar como a ficcéo busca se adaptar a demanda do racionalismo a partir de um
compromisso com a representacdo fiel da realidade, feito as custas de uma submissao ao ideal
de verossimilhanca e apropriacdo de técnicas de referenciagdo préprias do discurso
historiografico, que visavam conceder ao texto uma ilusdo de realidade. Essas questdes séo
importantes ao passo que Partes de Africa subverte esses modos tradicionais de representagao
da realidade, questionando suas pretensfes a verdade ao engendrar, por meio de sua forma
obliqua, um efeito de realidade.

2. O outro lado da moeda

2.1 Tradicao e transgressao

“Cousas ha’i que passam sem ser cridas
E cousas cridas ha sem ser passadas”
Cam0es.

Corroborando a tese central de Luiz Costa Lima (1984) (1986), Catherine Gallagher
(2009) localiza o surgimento da ficcdo moderna como sendo concomitante ao novel
(romance), precisamente na literatura inglesa do século XVIII: “O novel ndo é apenas um
género de narrativa ficcional dentre outros, € o género por meio do qual a ficcdo torna-se
explicita e manifesta e ¢ compreendida ¢ aceita por todos.” (GALLAGHER, 2009, p. 630)
Ressalta, entretanto, que, paradoxalmente, “o novel ao mesmo tempo descobriu e ocultou a
ficcdo” (GALLAGHER, 2009, p. 631), pois tais obras “convenceram seus leitores a aceitarem
0 estatuto imaginario das personagens, aprisionando-as, porém, nos limites do crivel.”
(GALLAGHER, 2009, p. 630) Em outras palavras, a ficcdo era moderada pelo conceito de
verossimilhanca, o grau de relacdo que elas mantinham com o real. A autora sustenta a sua
tese colocando a ficcdo praticada pelo novel (romance), bem como o entendimento do

plblico, em oposicdo & ficcdo empregada pelo romance (romanesco) ®°. Ressalta-se que o

% Ha uma divergéncia entre as autoras Catherine Gallagher (2009) e Sandra Guardini Vasconcellos (2002)
quanto ao emprego de termos. Catherine Gallagher (2009) utiliza-se de romance para indicar as formas
ficcionais anteriores ao século XVIII e novel como indicativo do romance moderno, enquanto que Sandra
Guardini Vasconcellos (2002) utiliza, respectivamente, romanesco e romance. Por esse motivo, opta-se por
utilizar sempre ambos os termos, para desfazer qualquer ambiguizacdo que possa advir dessa divergéncia entre
as autoras.
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novel (romance) foi responsavel por inaugurar “um novo tipo de prosa de ficgdo”
(VASCONCELLOS, 2002, p. 11) que pressupunha uma forma diferente de relacionamento
com o real.

Por romance (romanesco), compreende-se um “certo tipo de narrativa associada com o
maravilhoso, com o inverossimil e¢ com um mundo idealizado e aristocratico”
(VASCONCELLOS, 2002, p. 34). Antes do advento do novel (romance), a ficcdo era
considerada uma espécie de engano e “as obras de fantasia s6 podiam ser diferenciadas da
mentira quando eram explicitamente inverossimeis.” (GALLAGHER, 2009, p. 631). N&o
existiam, ainda, subsidios capazes de possibilitar a compreensdo desta forma especifica de
discurso e, por isso, “De uma ficgdo honesta, esperava-se que fosse explicitamente ndo-crivel”
(GALLAGHER, 2009, p. 631). Tal constatacdo ja demonstra a desconfianca e hostilidade
para com a ficcdo, a qual € negada a possibilidade de tratar de assuntos excessivamente
verossimeis sem o prejuizo de ser tomada como fraudulenta. Neste contexto,

Em termos modernos podemos dizer que 0 romance, 0s contos populares, as
alegorias, as fabulas, os poemas narrativos — todos os géneros modernos que néao
eram tomados literalmente como verdade, mas que ndo tinham pretensdo nenhuma

de enganar — modificavam drasticamente ou suspendiam a referencialidade dos
proprios enunciados” (GALLAGHER, 2009, p. 632).

O escopo do real era inclusive evitado, pois o leitor comum, anterior a uma teorizacéo
mais sistematica do conceito de ficcdo — apenas possibilitada pela dispersdo discursiva
mencionada por Luiz Costa Lima (1984) (1986) e com o advento do novel como destaca

Catherine Gallagher (2009) —, ainda considerava uma ficcao verossimil como fraude. N&o era
latente a consciéncia de que a mentira ‘‘consiste em empregar a linguagem para fazer com que

o interlocutor acredite que o enunciante se enquadra na convencdo de veracidade quando este
sabe que ndo esta.” (MIGNOLO, 1993, p. 122) enquanto que a ficgdo, ao contrario, “consiste
em empregar a linguagem diretamente e com mutuo conhecimento, por parte dos
interlocutores, das regras do jogo” (MIGNOLO, 1993, p. 122). Neste momento, mais do que
desconhecidas, essas regras do jogo ficcional eram inexistentes, de modo que ndo se
estabelecesse um pacto ficcional, levando os leitores a crer que as ficcBes verossimeis
tratavam-se de pessoas e eventos reais, € ndo imaginarios. Sendo assim,
A Unica marca confidvel da ficcdo narrativa era igualmente a pura e simples
auséncia de credibilidade, enquanto a verossimilhanga equivalia a uma profissdo de
veracidade. Se ndo continham animais falantes, tapetes voadores ou personagens
humanas muito diferentes do normal, as narragBes pareciam referenciais e, portanto

incorriam com facilidade na acusacédo de fraude ou difamacéo; e habitualmente eram
consideradas culpadas. No século XVII e no comego do século XVIII, as narragoes
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criveis em prosa — inclusive aquelas que atualmente definimos como ficgdo — eram
lidas ou como relatos reais ou como reflexdes alegéricas sobre pessoas ou eventos
da contemporaneidade. (GALLAGHER, 2009, p. 632)

Conforme o mundo aristocratico desmorone, diante de uma série de transformacdes
ocorridas no periodo®, rui também as formas ficcionais préprias dessa sociedade — isenta de
credibilidade e que toma a verossimilhanga como um certificado da verdade dos enunciados.
O foco no individual, com “0 abandono da crenca em valores transcendentais, ou seja, com o
“desencantamento do mundo” iluminista” (PELLEGRINI, 2007, p. 39), torna ultrapassadas as
formas de representacdo anteriores, fundadas na confianca dos valores imutéaveis e universais
do ser humano. O novel (romance), desta forma, surge “em cena como uma forma historica
para dar conta de um novo contetido social.” (VASCONCELLOS, 2002, p. 11), intimamente
em relagdo com o presente, tal como ja foi ressaltado a partir dos estudos bakhitinianos no
capitulo 1, e é por isso que, segundo lan Watt (1990) as narrativas ficcionais irdo caminhar
para um maior realismo®. O romance (romanesco), diante das transformacdes ocorridas no
interior da sociedade inglesa, sofre a mutacdo necessaria para adequar-se a nova realidade,
renovando suas relagdes com ela. Os modelos inverossimeis sdo abandonados para passar a
incorporar dados referenciais e, consequentemente, levam os escritores a atentar “para uma
questdo que o romance coloca de modo mais agudo que qualquer outra forma literaria — o
problema da correspondéncia entre a obra literaria e a realidade que ela imita.” (WATT, 1990,
p. 13). A preocupacdo em representar a realidade do novel (romance), entretanto, torna menos
vistosa a diferenca entre ficgdes ¢ mentiras, e, como a “auséncia de credibilidade ndo era mais
0 Unico critério distintivo, fez-se necessaria uma verdadeira conceitualizag¢do.”
(GALLAGHER, 2009, p. 633), que responde a varias inquietacfes quanto a representacao do
real. A passagem do novel (romance) ao romance (romanesco) ndo se da de maneira
espontanea, pois precisa, antes, lidar com a desconfianca generalizada a ficcdo caracteristica
do periodo, que “pode-se dar em nome de duas metas distintas: de uma meta secular,
representada pela historiografia que Ferndo Lopes antecipa, ou de uma meta estritamente
religiosa.” (LIMA, 1986, p. 37).

®' Tais mudancas incluem, além da secularizacdo, j4 mencionada via Luiz Costa Lima (1984) (1986), “o
desenvolvimento do capitalismo (...) o poder crescente das classes industriais e comerciais e o crescimento do
publico leitor, também as mudangas no pensamento filosofico do periodo” (VASCONCELLOS, 2002, p. 13),
que deslocaram a aten¢do para a instancia subjetiva.

820 autor destaca o fato de que o realismo que menciona néo deve ser confundido como o oposto de idealismo,
configurando-se em uma espécie de “romantismo as avessas” (WATT, 1990, p. 13). Este, na verdade, busca
“retratar todo tipo de experiéncia humana e ndo s6 as que se prestam a determinada perspectiva literéaria: seu
realismo ndo esté& na espécie de vida apresentada, e sim na maneira como a apresenta.” (WATT, 1990, p. 13)
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Por um lado, h& a preocupacdo em dissipar a ideia da ficcdo como nociva, visto que
esta era associada ao popular e “considerada por muitos passatempo de ociosos, leitura pouco
recomendavel, ou, o que era ainda mais grave, corruptora de costumes” (VANCONCELLOS,
2002, p. 44). Muito dessa desconfianca advinha dos ataques da Igreja, que via na imaginagéo
algo a ser “disciplinado, submetido a uma verdadeira ascese.” (LIMA, 1986, p. 35) e que se
intensificam “a medida que os livros adquirem, com o desenvolvimento da imprensa, um
alcance que haviam desconhecido” (LIMA, 1986, p. 37). Segundo 0 autor, essa repulsa ao
ficcional ndo se trata apenas de que as ficcGes pudessem ser licenciosas e que tal estimulo ao
pecado se convertesse em uma ameaca a ordem socio-politica instituida, visto que “o poder
dos reis e os estamentos eram legitimados pela instancia religiosa” (LIMA, 1986, p. 41), mas
também do fato de que muitos dos leitores ainda acreditam na veracidade das narrativas, e,
sendo elas profanas, podem acabar causando um transtorno no proprio cotidiano, significando
uma ameaca bem mais extensa, que marcaria cada acédo cotidiana. Desta forma, o controle do

|63

ficcional® se da como proprio de uma sociedade absolutista, na qual

a dispersdo discursiva era um instrumento de controle tanto contra a rebelido
politica, quanto a favor de uma orientacdo disciplinada no cotidiano. Sem a
consciéncia da diferenca discursiva, sem a hostilidade contra o ficticio, 0 homem
comum poder-se-ia ver como outro Roldan e ameacar qualquer filamento da ordem
instituida, tanto por se incorporar a alguma insurreicdo, quanto pelo mero
testemunho que mostrasse de um cotidiano rebelde. (LIMA, 1986, p. 42)

Por outro lado, ha a busca, que se entrechoca com a meta secular mencionada, em nédo
ser mais confundida como mentira e de ter o direito de enunciar algum tipo de verdade. Por
iSSO, cresce a preocupacdo em se erigir uma categoria conceitual de ficcdo, que desvie o
discurso dos constantes ataques que recebe. A preponderancia da razdo inclusive no exame
subjetivo, imposta pelos ideais [luministas, condena a imaginacdo e obriga a ficcdo a “se
mover como dispusessem o0s legisladores da subjetividade.” (LIMA, 1984, p. 45). A ficgao
ndo tem a posse da verdade — esta pertence a historia: “no maximo se aproxima dela pela
verossimilhanga” (LIMA, 1984, p. 45). O esforco, por parte da Literatura, neste momento,
consiste em “evitar a pena maior” (LIMA, 1984, p. 45) através do estreitamento de seu espago
de locomogao: “O novel abre, pouco a pouco, 0 espaco conceitual proprio da invencéo
enquanto parece restringir-lhe a pratica.” (GALLAGHER, 2009, p. 634). Em suma, o novel
(romance) serviu-se da ficcdo como marca diferenciadora das outras prosas de ficcdo e foi o

responsavel por sua conceitualiza¢do, mas, ao procurar estabelecer lacos com a realidade,

% Por algum tempo, a ficgdo defendeu-se dessa investida ao ressaltar o carater moralizante de suas narrativas.



108

acaba por incluir o conceito de verossimilhanga, de modo que “a historia da ficgdo desloca-se
de uma maior a uma menor visibilidade” (GALLAGHER, 2009, p. 634).

A solucdo encontrada para esse imbrdglio, num primeiro momento, foi abrir méo da
referencialidade do nome proprio — visto que em uma narracdo crivel era dada como certa a
correspondéncia entre um nome préprio e um sujeito — em nome de uma referencialidade
mais ampla. As obras enfatizavam que as personagens ndo diziam respeito a ninguém em
particular e como “ndo se referiam a individuos especificos reais, por conseguinte nenhum
dos enunciados que contém podem ser considerados verdadeiros ou falsos.” (GALLAGHER,
2009, p. 635).** A recusa a referencialidade do nome préprio, mais do que evitar que
referencializacbes pessoais pudessem gerar interpretacfes difamatérias ou incorrer na
acusacao da ficcdo como mentira, reclama para o novel (romance) a ambicdo mais ampla de
retratar aquilo que Fielding nomeia “espécie”: "Seu impulso é o de representar tipos,
retirando-lhes o que possam ter de singular e estritamente individual.” (VASCONCELLOS,
2000, s/p). Nesta generalizagéo:

Pretensdo da verdade e uso da fic¢do, consequentemente, ndo estavam em contraste:
0s escritores descobriram que a validade geral do romance dependida da natureza

explicitamente ficticia de seus detalhes, posto que o uso de exemplos reais tinha
apenas confundido as coisas. (GALLAGHER, 2009, p. 636)

Atesta-se que, no novel (romance), a ficcdo aparece subordinada a um principio de
referencialidade, que se serve da autoridade da Poética de Aristoteles para justificar-se:
Nao é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e o poeta; a obra de Her6doto
podia ser metrificada; ndo seria menos uma histéria com o metro do que sem ele; a
diferenca estd em que um narra acontecimentos e o outro, fatos que podiam
acontecer. Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevacdo do que a Historia,;
aquela enuncia verdades gerais; esta relata fatos particulares. Enunciar verdades
gerais é dizer que espécie de coisas um individuo vem a dizer ou fazer verossimil ou
necessariamente; a isso visa a Poesia, ainda quando nomeia personagens. Relatar

fatos particulares é contar o que Alcibiades fez ou o que fizeram a ele.
(ARISTOTELES, 1987, p. 28)

Em Aristoteles opera-se uma inversao dos postulados de Platdo, nos quais se nega a
arte quaisquer relacdes com a realidade pelo fato desta se distanciar demasiadamente da
verdade do objeto que enuncia: “O artista, criador de imagens distanciadas da verdade do
objeto, por serem mediatizadas, nada entende da realidade e, pernicioso, arruina o espirito de
seus ouvintes por apresentar, dela, apenas um simulacro, dificultando o acesso a0 mundo das

ideias.” (GOBBI, 2004, p. 39). Em Aristoteles reconhece-se, justamente no que Platéo

% "na maioria dos nossas personagens particulares pretendemos no acoitar individuos, mas todos da mesma

espécie" (VASCONCELLOS apud FIELDING, 1742, livro 111, cap. 1)
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condenara — a ficgdo — a capacidade da arte de expressar verdades, que, inclusive, podem ser
mais elevadas que aquelas providas pela historia, desde que subordinadas a um principio de
verossimilhanga ¢ necessidade, “ou seja, daquilo que poderia acontecer, independentemente

3

de sua vinculagdo com uma “verdade” exterior, ¢ subordinado apenas a uma espécie de
coeréncia interna que fosse capaz de persuadir 0 ouvinte, no sentido de que o fato narrado lhe
parecesse crivel.” (GOBBI, 2004, p. 40). Por meio do recurso a Aristoteles, os escritores do
novel (romance) buscam inverter a hierarquia até entdo dominante, ressaltando o caréater
universal da obra de ficcdo contraposto as verdades particularizadas da histdria. Ao analisar
os prologos de Henry Fielding, Sandra Guardini VVasconcellos (2000, s/p) afirma:
Para enfrentar o fato de que a sua era uma obra de ficcdo, Fielding sai-se com a
justificativa de que, ainda que os detalhes de seu romance sejam fruto da invencao,
ele buscou captar a verdade essencial da natureza humana. E, virando o argumento
contra os historiadores, afirma que o romancista pode até cometer erros quanto aos
detalhes factuais, mas pinta as pessoas como verdadeiramente sdo, ao passo que

aqueles, obrigados a aderir aos fatos, acabam discordando em matéria de
interpretacdo, o que torna suas obras ficcao.

Fica latente na andlise da autora os ecos Aristotélicos ai presentes na busca por
conceder alguma elevacéo a arte, destacando-se, sempre, que apesar dos desvios da realidade
que a ficcdo possa causar esta possui uma verdade mais grave, pois universal, ja que busca
retratar com verossimilhanca ndo apenas personagens provaveis, mas aquelas representativas
de uma espeécie. Generalizantes. Com o tempo, conforme se assenta uma teorizacéo da ficcéo
moderna e conforme os leitores a assimilem e comecem a fazer parte do jogo ficcional,
compreendendo que os enunciados ndo se referem a individuos especificos, mas sdo entes
imaginarios, prélogos como os de Fielding caem em desuso. Ademais, devido ao grande
relevo dado a subjetividade, os autores passam a optar por um retrato mais individualizado
das personagens®, que n&o recorra ao argumento da tipificacdo de uma classe ou grupo de
pessoas. Ressalta-se aquilo que a personagem tem de Unico, mas, nesse momento, ja sem
correr o risco de serem tomadas literalmente como individuos reais. Em oposicdo a pratica
anterior, nas quais ndao havia a intencdo de marcar a individualidade através da nomeacéo das
personagens, “0S primeiros romancistas romperam com a tradicdo e batizaram suas
personagens de modo a sugerir que fossem encaradas como individuos particulares no
contexto social contemporaneo.” (WATT, 1990, p. 20). Para que essas personagens fossem

consideradas pertencentes ao contexto social especifico do novel (romance), ha ainda a

® Para tal, “o romancista tipicamente indica sua inten¢do de apresentar uma personagem como individuo
particular nomeando-a da mesma forma que os individuos particulares sdo nomeados na vida real.” (WATT,
1990, p. 19)
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preocupacdo com a localizagdo em um espaco e tempo particulares — no caso, 0 mundo
burgués — o que ndo deixa de tornar esse tipo de narrativa um retrato mais geral da sociedade
da época através de personagens ficcionais individualizadas. De acordo com Tania Pellegrini,
na “Franca, mais do que uma técnica especifica, o realismo foi compreendido como um modo
de representar com preciséo e nitidez os detalhes de um quotidiano burgués.” (PELLEGRINI,
2007, p. 138).

Antes de prosseguir na explanacao, é necessario ressaltar que mesmo neste ponto — no
qual ainda ndo estdo delineadas com precisdo em nossa argumentacao as caracteristicas dessa
nova forma ficcional surgida no século XVIII inglés — ja se torna possivel entrever a que tipo
de tradicdo a mencionada “tradi¢do da transgressao” dos autores de linhagem shandiana se
antep6e. Enquanto os novels (romances) buscavam se ater as regras da verossimilhanca a fim
de estabelecer lacos com a realidade — o que acabava por mascarar a ficcdo — estes
questionavam esta pretensdo ao realcar a ficcionalidade através do recurso ao metaficcional e
a autoconsciéncia. Em Partes de Africa, essa transgressdo se amplifica por diversos motivos.
Por ora, ja se pode destacar um deles, tratado no capitulo 1: é que a metaficcionalidade e a
autoconsciéncia de seus predecessores, é adicionado o espelhamento de pares antitéticos. Esse
recurso, mais do que problematizar ao limite as relacBes entre ficcdo e realidade e ser
catalizador de uma desconstrucdo das dicotomias, acaba por gerar outro regime de
verossimilhancga, que ndo se submete mais ao real. No lugar de um apagamento da ficcéo,
tem-se um realce: a todo 0 momento o narrador nos recorda de que sua narrativa, apesar de
muitas vezes referencial, € uma construgdo, um mundo préprio. A ficcdo, ali, ndo esta sujeita
a verossimilhanca ou a razdo, mas sim a memoria, pois, retomando Maria Lucia dal Farra
(2002) vale-se do postulado mais basico da ficcao, de acordo com o qual, ao adentra-la, ja esta
a se desestabilizar essas categorias. Os comentarios metaficcionais incumbem-se de
demonstrar essa estruturacdo ao leitor, na qual os espelhamentos invertem o jogo: partindo do
mais elementar ataque a ficcdo, desvenda-se que, na verdade, todos os outros discursos que
lidam com o real estdo sujeitos a mesma ordem. A historia, a ficcdo e autobiografia: todas sdo
igualmente linguagem e a elas é negada o acesso integral ao mundo das Ideias de Platdo.
Partes de Africa desnuda as pretensdes & verdade desses discursos naquilo que eles tém de
mais fragil — a linguagem: ndo é s6 ao novel (romance) que a sua narrativa especular se
antepbe, mas a todo e qualquer discurso que tenha a pretensdo de tomar o trono na hierarquia

dos saberes — tal como demostrou-se a respeito da autobiografia e da histéria tradicional.
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Outra transgressao, ja trabalhada no capitulo 1 e no capitulo 2, consiste na assimilacéo,
pelo pensamento da época, de ideias como originalidade e novidade. De acordo com lan Watt
(1990), os estudos de Descartes contribuiram largamente para a ideia de busca da verdade a
partir do individual e que “o romance ¢ a forma literaria que reflete mais plenamente essa
reorientacdo individualista e inovadora.” (WATT, 1990, p. 14). Em contraposi¢ao as formas
anteriores, nas quais a verdade estava submetida a unicidade imposta pela cosmologia crista, a
partir do centramento das narrativas na instancia individual, a perspectiva sempre Unica do
sujeito abre o leque de possibilidades que a verdade pode assumir. “Assim, o romance ¢ 0
veiculo literério logico de uma cultura que, nos ultimos séculos, conferiu um valor sem
precedentes a originalidade, a novidade.” (WATT, 1990, p. 15) J4 foi discutido em partes no
Capitulo 1 e, mais detidamente, no Capitulo 2, como Partes de Africa questiona a propria
filosofia cartesiana — que largamente influenciou a origem do romance — e 0 conceito de
verdade, seja ele adquirido por meio de um processo racional de investigacdo do eu ou de
aceitacdo das verdades impostas pela igreja. Nele, o conceito de originalidade fica
relativizado pela evidenciacdo da literatura como uma constante reapropriacdo de pecas,
demonstrado neste estudo através do uso conferido ao modelo de narrador da tradigdo
shandiana — que corrobora para a diluicdo das fronteiras entre fato e ficcdo e consequente
questionamento da verdade, bem como para um entendimento da literatura como um mosaico
de citagdes, que desconstroi a ideia da originalidade — e pela criacdo da personagem Luiz
Garcia de Medeiros — que retoma este tema ao tornar-se ambiguamente ortbnimo e
heterbnimo de Helder Macedo, confundido a origem da tdo prezada originalidade e
questionando-a. Entretanto, se ndo ha originalidade propriamente dita, tampouco se trata de
uma copia: Partes de Africa pauta-se nessa ambiguidade fundamental de todo o fazer literario.
Trata-se de equilibrar as influéncias pessoais com um estilo préprio.

Vale lembrar também que, em Descartes, a verdade sO é alcangada quando se submete
a subjetividade a razdo: “Mas o que mais me contentava nesse método era que por meio dele
tinha a certeza de usar em tudo a minha razdo, sendo perfeitamente, pelo menos da melhor
forma ao meu poder.” (DESCARTES, 2001, p. 26) Em congruéncia com o proposto por Luiz
Costa Lima, o subjetivo, no novel (romance), encontra-se domesticado pelo método cientifico
de rigor na busca da verdade proposto pelo filésofo. Pelo contréario, em Partes de Africa, a
subjetividade é plena atualizacdo da memdria: ndo estd domesticada e da plena vazdo a
imaginacdo para moldar aquilo que retira da realidade. Basta lembrar-se da teoria do mosaico

incrustrado de espelhos, que revela ao leitor a técnica narrativa de recolhimento de
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fragmentos da realidade e posterior reorganizacdo deles pelo narrador. Tais pontos ja
evidenciam como a forma de Partes de Africa ira empreender uma recusa a esse modelo de
romance tradicional, dando continuidade a tradicdo da transgressdo de maneira mais
radicalizada. Nesse sentido, um olhar mais atento aos estudos de lan Watt (1990) acerca do
novel (romance) ajudardo a compreender de forma mais sistematica como a narrativa
especular de Partes de Africa, a exemplo dos narradores shandianos, nega aquilo que o autor
chama “realismo formal”.

Primeiramente, deve-se se considerar que o termo “realismo formal” serve para
caracterizar um conjunto de praticas narrativas que precisaram ser adotadas para que o novel
(romance) pudesse ser a representacdo de “uma realidade cotidiana, comum, contemporanea,
em oposicdo a assuntos lendarios, romanescos ou tradicionalmente heroicos.”
(VASCONCELLOS, 2002, p. 36) da literatura da antiguidade ate o Renascimento.

Ha uma rejeicdo aos temas e enredos proprios da tradicdo classica, que muito se
relaciona ao método racional de investigacdo do subjetivo de Descartes (2001): o novel
(romance) ira se antepor a todo um conjunto de suposic¢des, formas e conhecimentos advindos
do passado, pois neles a verdade responde a outra ordem — teoldgica. Nao se deve mais aceitar
passivamente as verdades e formas do passado: o novel (romance) incorpora o dever
cartesiano de antes submeté-las a um método® cientifico, a fim de formar juizos a partir da
racionalidade individual. Por esta razdo seus enredos rejeitam ndo apenas as tematicas antigas,
como os formatos, pois, neles, 0s enredos “aceitavam a premissa comum de sua época
segundo a qual, sendo a Natureza essencialmente completa e imutavel, seus relatos - biblicos,
lendarios ou historicos - constituem um repertorio definitivo da experiéncia humana.”
(WATT, 1990, p. 15) Tal imutabilidade da natureza humana, presente ja em Herddoto em sua
ambicdo de preservar a memoria dos feitos humanos para proveito das geracdes futuras, se
antagoniza com o recente relevo dado ao individual do século XVIII — no qual cada ser
humano é Unico. “Em consequéncia, denomina de “realismo formal” o método narrativo pelo
qual o romance incorpora uma visao da vida centrada na circunstancia, um conjunto de
procedimentos narrativos que se encontram raramente em outros géneros literarios”
(PELLEGRINI, 2007, p. 143), organizados seguindo a inten¢do de se constituir “um relato
completo e auténtico da experiéncia humana” (WATT, 1990, p. 31). Por essa razdo, no
realismo formal, em oposi¢do aos classicos, nos quais as personagens sao expressdo de uma

coletividade, “o enredo envolveria pessoas [personagens] especificas, em circunstancias

% O método cartesiano (quatro passos que auxiliariam o individuo a analisar racionalmente qualquer verdade
pré-concebida antes de aceita-la) é a base da ciéncia positivista.
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especificas, e ndo, como fora usual no passado, tipos humanos genéricos atuando num cenario
basicamente determinado pela convencdo literdria adequada.” (WATT, 1990, p. 17). As
mudancas na concepcdo do enredo e na correta representacdo da personagem, do espaco e do
tempo integram as caracteristicas desta nova forma narrativa, que tem como paradigma a
verossimilhancga. O novel (romance) busca novas formas de conceber o enredo, a personagem,
0 tempo, 0 espaco e a linguagem que fossem capazes de estabelecer um novo relacionamento
com a realidade — mais referencial. A verossimilhanca, desta forma, depende menos de
descri¢des detalhadas, do que da forma como se organizam todos esses elementos dentro da
estrutura diegética, de sua coeréncia interna:
Assim, a verossimilhanca propriamente dita — que depende em principio da
possibilidade de comprar o mundo do romance com o mundo real (ficcdo igual a
vida) — acaba dependendo da organizacdo estética do material, que apenas gragas a
ela se torna plenamente verossimil (...) Mesmo que a matéria narrada seja cdpia fiel

da realidade, ela s6 parecera tal na medida em que for organizada numa estrutura
coerente.” (CANDIDO, 2005, p. 47)

Todas essas transformacdes — de recusa a tradicdo da Antiguidade, que revolucionam

as maneiras de se conceber o enredo, a personagem, 0 tempo e 0 espa¢co — contribuem para o

objetivo do romancista: “a elaboracdo do que pretende ser um relato auténtico das verdadeiras
experiéncias individuais.” (WATT, 1990, p. 27). Em suma,

A centralidade conferida ao individuo e a especificidade de sua experiéncia,

acompanhando a tendéncia de substituir a tradicdo coletiva pela individual,

observada desde o Renascimento, a libertacdo de dogmas e crencas, e a atribuigéo de

especial importancia a correspondéncia entre as palavras e as coisas ou entre a vida e

a literatura, conferem ao ‘romance moderno’ de entdo sua énfase especial nas

questdes de identidade pessoal e, como conseqiiéncia, a percep¢do assumida pela

dimensdo temporal como uma forga configuradora da histéria e da vida humanas.
(PELLEGRINI, 2007, p. 142)

Ora, ja foi salientado como os narradores shandianos vdo justamente contra essa
pretensdo da obra de arte ser um relato auténtico. A concepcdo da personagem principal como
autoconsciente e caprichosa garante isso: a sua tirania ndo s6 pde a nu essa pretensao através
dos metacomentarios, mas também permite manejar livremente as categorias de espaco e
tempo, que ndo mais obedecem a um principio de causalidade, mas encontram-se ali
fragmentadas pelas constantes digressdes. Dois pontos se destacam nesse procedimento. Um
deles é que o tempo e o espaco, na tradicdo shandiana, ndo estdo resignados a objetividade,
mas obedecem a uma ordem subjetiva. E o outro é que essa forma fragmentaria de narrar
recusa a nocdo de causalidade temporal subjacente a uma narrativa linear. Em Partes de

Africa, um momento, em especifico, faz entrever de forma mais clara o descrédito dado a
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causalidade. Trata-se do episodio da morte do governador Ferreira Pinto. Neste, a personagem
recebe um telegrama, do qual decorre que sorri para a esposa, pede para que ela faca
companhia as visitas, se tranca no gabinete ¢ se mata: “Fechou-se na biblioteca, apontou ao
peito uma espingarda de balas expansivas, de matar elefantes. Metade do seu corpo ficou
disseminado entre os livros.” (MACEDO, 1991, p. 28). De acordo com Marisa Corréa da
Silva:
A ligacdo de causa e efeito, entre chegada do telegrama e tiro no peito é construida
pelo leitor, durante a leitura, pois os eventos sdo consecutivos na linha temporal
narrativa: receber o telegrama, sorrir para a mulher de forma mais calorosa do que a
habitualmente vista, pedir-lne que permanecesse com as visitas, fechar-se na
biblioteca, matar-se. Esse sorriso diferenciado para a esposa funciona como uma
espécie de prendncio, aviso de despedida, a0 mesmo tempo em que é amenidade,
cuja funcdo seria por contraste, aumentar a brutalidade da cena seguinte. A
causalidade, porém, ndo é comprovada subsequentemente pelo conteldo do
telegrama. Ao contrario, o mistério € mantido a ponto de jamais se descobrir que
noticia esperava o governador. O que se transparece da sequencia é a
impossibilidade de realmente sabermos; a aparente gratuidade do gesto; o

desmantelamento da expectativa criada pela sequencia de eventos consecutivos. O
governador Ferreira Pinto fecha-se no inexplicavel. (SILVA, ano, p. 49/50)

Essa quebra de causalidade € também uma quebra com a concepcao de historia como
encadeamento de eventos que se interligam por uma relacdo de causa e consequéncia, como
criam os historiadores da corrente metodica da historiografia. Afinal, como prenuncia Camdes
na epigrafe, o tempo tem uma ordem ja conhecida, mas ndo o mundo: este é imprevisivel, e
ndo constante e logico. Mais do que isso, tal procedimento revela todo o episédio do
colonialismo como inexplicavel por essa l0gica. Esse marca-se, antes, por ser gratuitamente
torpe, vil e asqueroso: desprovido de qualquer justificacdo logica, causal. Como explicar 0s
horrores desse periodo apenas encadeando fatos em uma relacdo de causa e consequéncia?
Como reduzir a pluralidade de experiéncias e acontecimentos desse periodo na perspectiva de
apenas um individuo?

A quebra da linearidade, por sua vez, também se vale da fragmentacao do tempo e do
espaco, empreendida pelo metaficcional, que, em Partes de Africa (1991), causam

uma interrupcdo no ritmo textual, que se torna entrecortado. Esse entrecortar ocorre
pelo entrelagamento de protonarrtivas e intervencdes de carater metalinguistico de
extrema ironia, mas também pelo uso de um ritmo altamente irregular, rico, causado
pela manipulagdo do tempo da narrativa (inclusive os tempos verbais), que ora €

passado, ora se presentifica, ora alcanca o tempo do narrar, etc. (SILVA, 2002, p.
119).

Como ja foi explicitado no Capitulo 2, essa sobreposicdo de tempos na narrativa,

quando fazem coincidir a memoria infantil e a memoria adulta, causam um estranhamento no
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leitor que acaba por evidenciar que esses “eus” ndo coincidem. Que quando se escreve, esta
sempre a se escrever a respeito de outro, ja que a subjetividade nunca é estatica, mas sempre
um processo de construcdo, sempre movel. Tais procedimentos, da mesma forma,
desmascaram a pretensa neutralidade do narrador acerca da matéria historica ali narrada, ja
que “as intervengdes acabam por reforgar a ideia de jogo da (e com a) memoria.” (SILVA,
2002, p. 120). S&o justamente esses vai-e-vens narrativos que “permitem a Macedo
estabelecer a cronologia pessoal, ordenando fatos a partir de seu ponto de vista especifico.”
(SILVA, 2002, p. 120). Marisa Corréa da Silva ressalta, inclusive, que “a repressdo
salazarista, as tentativas fracassadas de golpe, a Revolucdo dos Cravos e 0s subsequentes
rumos politicos de Portugal” sdo narrados de um ponto de vista extremamente pessoal. Ora,
da recusa ao ponto de vista paternal, colonialista, quando estava “cada vez menos a entender
menos quem naquela terra eram os bons e quem os maus” (MACEDO, 1991, p. 69), o
narrador relata como veio a se reunir a seus “‘companheiros de partilhada recusa” (MACEDO,
1991, p. 69), as consequéncias dessa recusa para ele e 0s seus, que “foram pagando na propria
carne” através de “suicidios, exilios, prisdes, cirroses, guerras de Africa” (MACEDO, 1991, p.
69), sua participacdo no golpe que nunca veio acontecer, apos o qual “finalmente escolheria
exilar-me em Londres” (MACEDO, 1991, p. 70) ¢ os resultados pos-25 de abril, quando se
tornou professor e teve uma breve passagem pela politica, até o presente da escrita, no qual
“ja quase ndo escrevo poesia, sou titular da catedra Camdes, estou de ferias em Sintra a pensar
nisso tudo.” (MACEDO, 1991, p. 70). O tempo, desta forma, submete-se a memoria e a
imaginacdo, e ndo a verossimilhanca tradicionalmente concebida como representacdo do
mundo empirico.

Por isso mesmo que a transgressdo das categorias de tempo e espaco, em Partes de
Africa, ndo se d4 de maneira arbitraria, por simples capricho, como nos narradores
shandianos. A construcdo da subjetividade e da histéria, pelo narrador, € feita por intermédio
da memoria, que garante que a linearidade ndo seja totalmente aniquilada, pois “os capitulos,
embora permeados de recuperacdes de um presente do narrador, de prolepses e analepses
relativas ao tempo condutor do trecho, seguem uma ordem que vai da infancia a adolescéncia,
juventude e idade adulta.” (SILVA, 2002, p. 127). Utiliza-se a mesma férmula dos narradores
shandianos, porém, ao fazer uso de um narrador que explicitamente se vale de dados
referenciais autobiogréaficos para narrar, partindo das memarias que o corredor da casa de seus
pais suscita, esse anseio de realidade do novel (romance) torna-se ainda mais problematico,

pois remete mais concretamente a ideia de que a realidade é mesmo individual e que, por isso
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mesmo, sempre incompleta e fragmentéria, pois sempre dependente do outro para se fazer
identidade coletiva. Em As ficcBes da memdria, Helder Macedo chama atencéo para o fato de
que esse modo de narrar referencial® “propagou a nogdo de que o autor deve ser neutro e ndo
interveniente, de modo a assegurar a objetividade do mostrar de preferéncia a subjetividade
do contar.” (MACEDO, 1992, p. 9). O autor refere-se aos conceitos de Wayne C. Booth
(1980), que dizem respeito as formas do narrador apresentar seu relato, sendo o mostrar a
opcdo mais objetiva, pois implica uma eliminag@o dos sinais da presenca autoral. Trata-se da
opcao por um narrador implicito em detrimento de um autor visivel. Entretanto, destaca logo
em seguida, que esse tipo de narrador, aparentemente neutro, “continua a intervir no seu texto
através da organizacdo estrutural que lhe confere, continua a manifestar sua subjetividade
através da objetividade ficticia dos ‘fatos’ que escolheu como significativos, € continua a
comenta-los através do modo como os justapde.” (MACEDO, 1997, p. 9). Esse apagamento
do sujeito que escreve nas narrativas que se pretendem objetivas, faz parecer “possivel
diferenciar claramente o romance realista da autobiografia ¢ do memorialismo”. Entretanto,
ndo se passa de uma iluséo, pois

h& sempre um elemento memorialista e autobiografico implicito na selecdo desses

“fatos significativos’ por que ndo ha como nao havé-lo, se mesmo as situacfes mais

ficticias sdo sempre a imaginacgdo autoral de ter visto o que ndo viu, se mesmo as

personagens mais ficticias sdo sempre a memaria autoral de ter sido quem ndo é.
(MACEDO, 1992, p. 10).

Utilizar-se, entdo, desses elementos autobiograficos e memorialistas — que, como foi
discutido no capitulo 2, por muito tempo permaneceram apagados pela critica do sujeito — €
lembrar que toda ficcdo é de estilo “proprio e algo original” (MACEDO, 1991, p. 40), mas
que inevitavelmente faz parte de alguma tradicao, e que, invariavelmente, “Saiam polcas, ou
saiam sinfonias, a tradicdo literaria assumida por cada escritor ¢ também parte de sua
caminhada por si proprio, ¢ parte de sua autobiografia.” (MACEDO, 1992, p. 11). A
“verdade”, por conseguinte, passa pelo filtro da memoria de cada um. Esses procedimentos,
utilizados pelo narrador de Partes de Africa (1991), demonstram que a ficcdo sempre esteve
presente, mas ora restringida pelo ideal de objetividade ou pelo conceito de verossimilhanca,
ora restringida pelo ideal de autonomia da arte, que negava sua relacdo com o exterior — seja
através da negacdo do autor, seja através da negacdo das relacbes com o contexto historico.
Sempre vetada, como sugeriu Luiz Costa Lima (1984) (1986). Sua formula, que equilibra os

opostos, a libera desses dois polos de tensdo: ora muito ligada ao real, ora desligada demais

¢ 0 autor se refere ao realismo de escola, mas, mesmo assim, suas consideracio sdo validas para 0 que nesse
ponto se objetiva.



117

desse. A ficcdo, em Partes de Africa, quando € referencial, diz respeito a um real que ja se
confundiu com a propria ficgdo. O proprio sujeito que escreve, Helder Macedo, é uma fic¢do
de si mesmo, tanto na vida real, quanto no romance, tal como foi salientado no capitulo 2.
Fica latente, pelos argumentos do narrador e pelo caminho tedrico feito até aqui, que ndo é a
narrativa de Partes de Africa que misturou memorialismo, autobiografia e histdria: elas estdo
pressupostas a partir do momento que se adentra terreno ficcional. As ambiguidades que
existem em sua narrativa, entre ficcdo/memoria e referencial autobiogréfico e historico, entre
originalidade e filiacdo a uma tradigdo, entre verdade e verossimilhanga, ja estdo pressupostas
no ato ficcional desde sua origem. Estas questfes permaneceram apagadas por muito tempo,
talvez devido a sua complexidade em termos de representacdo do real: o que se faz é
simplesmente demonstrar essas nuances e ilusdes da linguagem.

Sobre esta — a linguagem — ja ndo h4 como argumentar que ela é referencial em Partes
de Africa (1991) diante de tudo que foi discutido. Talvez por isso mesmo se denomine “poeta
em anos de prosa” (MACEDO, 1991, p. 11), pois se filia a “nobre tradi¢ao de dizer alhos para
significar bugalhos” (MACEDO, 1991, p. 39), ou seja, metaforica. Anteposto a caracteristica
predominantemente referencial da prosa. Em tempos nos quais necessita se aprofundar nos
confins da propria memoria, opta pela narratividade da prosa, que, em seu relato, entretanto,
encontra-se avessa aos ideais propagados pela tradicdo (autobiografica, histérica, do romance
do século XVIII), fundados na razdo, no estrito relacionamento com a referencialidade e no
veto a imaginacdo. Descortina, nesse processo, as contradicdes da atitude racional de cada um
desses discursos, bem como a permeabilidade entre fronteiras, que deshierarquiza os saberes,

pois se entrevé, em cada um deles, seu carater artificial.

2.2 Ilusao de realidade

“O mundo, Aomame, é uma incessante luta entre a
memoria de quem esta de um lado e a memdria de
guem esta do outro. ”

Haruki Murakami, 1g84.

Outro periodo importante para as relagdes entre histéria e ficcdo foi o inicio do século

XIX, a era do romance historico paradigmatico. De acordo com Maria Teresa de Freitas
(1989, p. 111):

O século XIX é o século da Histdria: mudancas radicais ocorrem, acontecimentos

grandiosos se acumulam, o ritmo de vida se acelera; ele sera também o século do
romance historico. Os lagos entre Literatura e Histéria se estreitam e se realizam
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plenamente nessa nova forma romanesca: de um lado, a sensibilidade romantica
povoa a Historia de curiosidades e horizontes novos; do outro, a grandiosidade
histdrica invade a Literatura romanesca oferecendo-lhe rica e variada escolha de
temas e personagens.

Em O romance histérico (2011), publicado na Alemanha em 1955, Gyorgy Lukécs,
por meio da teoria marxista, aponta Walter Scott como seu fundador. De acordo com o autor,
nos séculos XVII e XVIII ja havia romances de tematica historica, mas que estes, porém, “sdo
historicos apenas por sua tematica puramente exterior, sua roupagem.” (LUKACS, 2011, p.
33) e ndo constituem “0 retrato artistico fiel de uma época histérica concreta” (LUKACS,
2011, p. 33). Apenas no romance histdrico scottiano a narragdo seré realmente capaz de fazer
a ficcionalizacdo da histéria superar a simples fun¢do de pano de fundo para fazer “a
particularidade dos homens ativos derivar da especificidade histérica do seu tempo”
(LUKACS, 2011, p. 33). De qualquer maneira, como vem sendo discutido, foi 0 romance
realista do século XVIII o0 responsavel por “uma abertura seminal para a realidade”
(LUKACS, 2011, p. 34) devido sua preocupacdo com a representacao fiel da individualidade
da personagem, do espaco e do tempo, 0s quais sdo representados, nas palavras de Lukacs,
com “extraordinaria plasticidade e verossimilhanga” (LUKACS, 2011, p. 34), mas pecam por
ainda ndo possuirem uma consciéncia histérica capaz de fazé-los ver aquilo que é especifico
de seu proprio tempo. Sobre o romance inglés do século XVIII, Lukacs (2011, p. 36) afirma:

Foi ele que conduziu o olhar do escritor ao significado concreto (isto é, histérico) do
espaco e do tempo, das condicdes sociais etc., foi ele que criou 0 meio de expressdo
literério, realista, para a figuracdo dessa especificidade espaco-temporal (isto é,
historica) dos homens e das relagdes. Mas isso (...) deu-se por um instinto realista e

ndo chegou a uma clareza sobre a histéria como processo, sobre a histéria como pré-
condicdo do presente.

Encarar a histéria como pré-condicdo do presente estd na base do materialismo
historico marxista, que considera que cada etapa do progresso da humanidade contém
“rastros” das etapas anteriores. A partir desta perspectiva, ¢ possivel compreender as crises do
presente a partir da compreensdo desses rastros passados, que encaminharam a historia da
humanidade para tal ponto. Em outras palavras, os romancistas do século XVIII retratavam o
presente encarando-0 ingenuamente, sem se preocupar com 0s processos historicos geradores
da especificidade do seu tempo: sem se preocupar com a caracteristica processual da historia
tal como Walter Scott.

A ligacdo presente/passado ndo se estabelecia segundo uma relacdo de
correspondéncia que, para Luk&cs, é fundamental: a perspectiva histérica se

encontrava praticamente aniquilada naqueles romances. Essa ruptura fundamental
entre um presente recusado e um passado tornado dai em diante estranho exprime-se
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no exotismo, numa historia reduzida ao cenério, aos costumes. (GOBBI, 2004, p.
45)

Isso fazia com que a figuracdo do presente, em termos historicos, fosse abstrata. O
romance do século XVIII é ainda uma forma embrionaria do que viria a ser o romance
histérico fundado por Walter Scott e “o romance historico scottiano é continuagdo direta do
grande romance social realista do século XVIII” (LUKACS, 2011, p. 47). Essa consciéncia
historica vinha sendo gestada desde que a Revolucdo Francesa, as inumeras revolucdes, a
ascensdo e a queda de Napoledo — que fizeram do periodo intensa modificacdo econdmica,
social e politica, uma “experiéncia das massas” (LUKACS, 2011, p. 38). A rapidez com que
essas mudancas ocorrem entre 1789 e 1814 imprime no publico o sentimento de que ha uma
historia e que esta interfere diretamente na vida dos individuos, no lugar da velha impresséo
de “acontecimento natural”. Torna-se cada vez mais evidente para os individuos que a historia
€ um processo, permitindo que se comece a gestar um pensamento critico acerca das
condicBes econdmicas e das lutas de classes. As revolugdes, nesse contexto, adquirem um
carater de necessidade, ja que desempenham um importante papel no progresso histérico da
humanidade: “as revolugdes sdo competentes organicos necessarios da evolugdo” (LUKACS,
2011, p. 45). Em outras palavras, a historia, posta em termos marxistas por Gyorgy Lukacs, é
concebida por Walter Scott como um processo, feita de incessantes tensdes entre as classes,
que acabam por gerar revolugdes e encaminhar para o progresso historico da humanidade.

Walter Scott, ao representar o passado, procura, entdo, encontrar “um caminho
mediano entre os extremos em luta” (LUKACS, 2011, p. 48), pois assim forneceria uma
perspectiva para o entendimento do futuro (do texto) e seu presente. Scott raramente fala do
presente: opta, antes, por responder as inquietacdes contemporaneas a partir da figuracdo
ficcional das crises passadas que geraram e explicam o contexto presente:

Assim como da luta entre sax@es e normandos surgiu a nagéo inglesa (nem saxd nem
normanda) e da sangrenta guerra das rosas seguiu-se o regime glorioso da dinastia
Tudor (em especial o da Rainha Elizabeth), as lutas de classes que ganharam
expressdo na revolugdo de Cromwell encontraram equilibrio — ap6s muitas

oscilacBes e guerras civis — no resultado da “Revolugdo Gloriosa”: a Inglaterra
atual.” (LUKACS, 2011, p. 48).

Esse caminho mediano, que se posiciona entre 0s extremos, muito se assemelha ao
posicionamento entre fronteiras de Partes de Africa, porém, ndo se pode deixar de lembrar
que tais romances respondem a contextos histdricos, concepcbes de tempo e perspectivas
historicas muito diferentes. Enquanto que 0s romances scottianos usam da posicdo mediana

para reafirmar sua perspectiva marxista da existéncia de dois extremos constantemente em
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tensdo, Helder Macedo o faz para desconstrui-los, ja que tais maniqueismos ndo tem mais
lugar na sociedade contemporanea pds-império. Além do mais, j& foi discutido como Partes
de Africa recusa a ideia da historia como processo, vendo-a, antes como descontinuidade.
A busca por esse “caminho do meio” afeta também a escolha das personagens: “O
‘her6i’ do romance scottiano ¢ sempre um gentleman inglés mediano, mais ou menos
mediocre.” (LUKACS, 2011, p. 49). Em oposi¢cdo aos herdis classicos, como Aquiles, que
eram o centro da narrativa e superiores ao0s outros personagens coadjuvantes, as personagens
centrais de Scott tém como objetivo “mediar os extremos cuja luta ocupa o romance e pela
qual é expressa ficcionalmente uma grande crise da sociedade.” (LUKACS, 2011, p. 53). Ja as
personagens histéricas®® aparecem apenas “para cumprir sua missdo historica na crise”
(LUKACS, 2011, p. 55). O enredo, dessa forma, garante que haja uma preparagdo
sociohistorica para seu surgimento a partir do desvelar da crise histérica, das tensdes sociais e
seus efeitos na sociedade, por ele figurada:
E, depois de nos termos transformados em participantes compassivos e conscientes
dessa crise, depois de termos compreendido bem os fundamentos dos quais ela
emerge, por que razBes a nacdo se cindiu em dois campos contrérios, depois de

termos visto como as diferentes camadas da populacdo se comportam em relacdo a
essa crise, somente entdo o grande herdi historico entra em cena no romance.

Apos a compreensdo do clima geral de lutas sociais, amplamente retratados, torna-se
natural ao leitor que, em determinada época, tal herdi surgisse para solucionar tais problemas
e encaminhar a sociedade ao progresso. Esses procedimentos garantem a impressdo de
fidelidade histérica, pois, ao escolher um homem comum como personagem principal,
possibilita-se que haja liberdade criativa para retratar a atmosfera do periodo, enquanto que a
grande personagem historica permanece praticamente intacta, pois surge pronta, apenas para
cumprir seu intuito histérico.’ Em Partes de Africa ndo existe tal preocupacdo: as
personagens historicas ndo integram o seu relato de forma significativa. E assumida uma
perspectiva extremamente individual, na qual as personagens sdo amigos, familiares e
conhecidos, justamente porque ndo se cré na capacidade de fugir da perspectiva subjetiva. Em
suma, “o que importa para o romance historico é evidenciar, por meios ficcionais, a

existéncia, o0 ser-precisamente-assim das circunstancias e das personagens historicas.”

% Na obra de Walter Scott séo figuradas algumas das mais importantes personalidades histéricas, tanto francesas
como inglesas, tal qual Ricardo Coracdo de Ledo, Luis XI, Elizabeth, Maria Stuart, Cromwell etc. (LUKACS,
2011, p. 55)

% “se o personagem histérico adquirisse sua importancia real, o discurso ver-se-ia obrigado a doté-lo de uma
contingéncia que, paradoxalmente, o "desrealizaria"” (BARTHES, 1992, p. 29).
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(LUKACS, 2011, p. 62) Baseia-se, portanto, ainda, num ideal de verossimilhancga, ainda que
se utilize de diferentes meios para atingi-lo.

Como se pode notar até esse ponto, sdo diversos os meios empregados pelos
romancistas do seculo XVIII e XIX para conceder as suas narrativas um tom de autenticidade
historica. Apesar de utilizarem-se de técnicas diversas, 0 objetivo permanece 0 mesmo: 0
romance deve ser o retrato da sociedade. O narrador de Partes de Africa joga com essas
possibilidades do realismo criar um efeito de verdade, pois podemos encontrar em sua
narrativa “referéncias ou pontos de ligagao historicos que inserem a narrativa de ficcdo numa
realidade extratextual reconhecivel.” (FREITAS, 1986, p. 14). A referéncia a PIDE, ao
salazarismo, a Revolucdo dos Cravos, aos escritores e amigos pertencentes a mesma geracao
de artistas que a sua, as datas histéricas e a fatos reconhecidos de sua biografia cumprem o
papel de situar a narrativa, autentificando-a. “Sao, na maioria, técnicas que caracterizam o
discurso historico, e, quando utilizadas no discurso literario, tém como objetivo atribuir-lhe
um cunho realista.” (FREITAS, 1986, p. 14) Estes procedimentos, nomeados por Maria
Teresa de Freitas de “técnicas de autenticagdo do discurso”, foram largamente utilizados no
século XVII1 e XIX e podem ser encontrados em abundancia em Partes de Africa (1991). Em
sua narrativa, entretanto, elas ndo cumprem a funcdo de concederem carater realista ao texto,
visto que sdo inseridas no texto por um viés memorialista e se encontram acrescidas e
modificadas pela ficcdo no interior de seu mosaico. Funcionam ndo para criar uma ilusdo de
realidade, mas para dar um efeito de realidade. Esse procedimento, unido a metaficcao,
confere a diegese um tom ambiguo, que confunde os limites da referencialidade e questiona a
capacidade das narrativas de serem reflexo da realidade, ja que expde a ingenuidade dessa
tentativa ao desvelar o carater necessariamente autobiografico de qualquer ficgdo, tornando-a
incapaz de ser totalizante ja que parte da memoria e da perspectiva de apenas um individuo.
Que Helder Macedo frequentava o Café Gelo com seus amigos ja é fato reconhecido,
entretanto, como determinar se 0s episddios ocorridos no romance ocorreram mesmo? Basta
lembrar que a esse ambiente nitidamente referencial e parte da histéria pessoal do autor é
acrescido pelo menos uma personagem ficcional: Luis Garcia de Medeiros. Também se pode
afirmar que a narrativa esta inserida em um contexto salazarista, porém os acontecimentos
desse periodo estdo necessariamente relacionados ao efeito que eles tem na vida do narrador.
Sédo tantos os dados referenciais inseridos e, ao mesmo tempo, tanto os acréscimos ficcionais,

que se tornaria exaustivo apurar a veracidade de cada um dos episodios relatados.
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Ate aqui, ja foi demonstrado como muitos desses procedimentos, apesar de ancorarem

a narrativa de Partes de Africa no real, sdo desestabilizados pelo narrador. O que interessa

nesse ponto é a inclusdo do documento do pai do narrador e as discussdes subjacentes a esse

procedimento. Se estivéssemos a tratar de um texto realista, a inclusdo do relatorio do pai, no
capitulo 10, deveria conferir a narrativa um tom de verdade. Tal relatério refere-se a um

incidente considerado como rebelido, por parte dos falupes (etnia local), e de como o

administrador teria negociado a solu¢do do problema, sem comprometer a

autoridade da metrépole mas sem punir com rigor injustificado os jovens falupes,

manobrando a burocracia e contornando a severa recomendacdo do Comandante
Militar (SILVA, 2011, p. 37)

A ironia machadiana utilizada, entretanto, “¢ um dos instrumentos privilegiados pelos
quais os sentidos do texto s&o recorrentemente postos em xeque, desmascarados enquanto
constructo, demolidos, reorganizados em sua relacdo com o todo, novamente postos em
xeque, etc.” (SILVA, 2002b, p. 105) O resultado dessa ironia € deixar o leitor
permanentemente em duvida, colocando em suspeicdo inclusive o documento transcrito no
referido capitulo — pratica comumente relacionada, nos textos realistas, como uma prova de
verdade. “Ja que essas verdades sdo moveis, articuladas caleidoscopicamente, tudo o que
parece facil e 6bvio numa primeira leitura torna-se, posteriormente, ambiguo e discutivel.”
(SILVA, 2002b, p. 105).

Essa desestabilizacdo da funcdo original da colagem de documentos nos textos
realistas questiona o “prestigio do fato, do testemunho e do documento, no interior dos
estudos literarios.” (LIMA, 1986, p. 191). De acordo com Luiz Costa Lima (1986, p. 192)
“qualquer gesto, qualquer manifestagdo e, portanto, também qualquer texto envolve uma
pluralidade documental. E isso porque atestam uma pluralidade de coisas”, mas que, se
considerarmos as marcas discursivas desses textos, deixando de ver os produtos humanos
“como uma massa indistinta” (LIMA, 1986, p. 193), percebe-se que dentro do campo do
discurso, as formas discursivas determinam entendimentos préprios para seus produtos,
mudando a qualidade do documento para cada produto. De acordo com o autor, o documento
€ um meio neutro, mas o uso que se faz dele nao.

O uso que a histéria, por exemplo, faz dos documentos depende da metodologia de
escrita historiografica que se adota. O critério de coordenacao que se faz dos documentos ndo
é inerente a eles, e depende do historiador e de sua perspectiva e metodologia historicas. No
caso de Partes de Africa a propria qualidade de neutralidade do documento é questionada.

Conforme afirma o narrador, os fatos contados pelo pai no relatdrio “coincidem, mas nao sei
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se a historia é a mesma, e se ¢ melhor ou pior.” (MACEDO, 1991, p. 81): evidencia-se que o
relatério do pai € apenas uma forma de organizacdo dos fatos, que pode assumir outros
significados a partir de outra perspectiva. Ndo se deve confiar na veracidade absoluta deste
documento, ainda mais se se considerar que ele esta inserido dentro de um romance no qual o
narrador afirma, acerca do relatério que: “Mudei o nome dos protagonistas, e 0S nomes dos
lugares também ndo estdo nos mapas” (MACEDO, 1991, p. 81) Nos termos colocados por
Luiz Costa Lima, os fatos podem ser os mesmos, mas sdo modificados pela configuracdo que
assumem. E justamente nessa fungdo organizadora que consiste o problema da historia como
“ciéncia” — e 0 apagamento do historiador feito pela histéria metddica é uma forma de
resposta a estes problemas que se impdem quando se evidencia que ha um organizador desse
discurso. O autor fala em termos da existéncia de um primado do documento e do fato, que
acaba por afetar também a literatura.

O romance tradicional se vale desta mesma ilusdo criada pela histéria metddica,
evidenciada na utilizagdo de um narrador implicito — como salientou Helder Macedo (1992) —
e na grande preocupacdo com a fidelidade e objetividade do retrato. Em tempos nos quais se
concedia grande importancia a objetividade e fidelidade histérica, a adogdo de técnicas
realistas acaba por mascarar a ficcdo ao mimetizar os procedimentos da escrita historiografica
— o discurso digno da verdade. Isso pois, “A ficcionalidade concede ao discurso gque rege uma
liberdade selvagem e ameacadora a todo regime zeloso de sua verdade.” (LIMA, 1986, p.
187). O que se esconde, de fato, por meio ndo so6 da utilizacdo de documentos, como de todas
as outras técnicas de autenticacdo do discurso é que o romance, ao assumir uma configuracédo
discursiva que ¢ ficcional “ndo objetiva, i.e., ndo concede foros de verdade aquilo que
declara.” (LIMA, 1986, p. 193). O primado da observacdo e do documental coibe a
mobilidade da ficcdo. Esta, entretanto, sempre esteve ali e, a despeito das técnicas que se
emprega para que ela pareca com o real, ela ndo é o real: entrar em estado ficcional implica a
ideia da criacdo de universo que, se por um lado, alimenta-se do mundo empirico, por outro o
faz ndo para o ‘“reiterar, mas para constituir um outro espaco” (LIMA, 1986, p. 196). A
demanda da documentalidade e da autenticidade dentro da producéo literaria, fez com que o
género literrio dominante — 0 romance — “se mostrasse como uma sucursal da historia”
(LIMA, 1986, p. 233). Fora da producdo literaria, cresce a ideia da literatura como
documento, que ignora a especificidade do discurso ficcional. De acordo com Luiz Costa
Lima, “a formacdo discursiva propria a literatura tem um carater ndo documental, uma

radicalidade néo documental” (LIMA, 1986, p. 195). Afirmar isso ndo significa que néo seja
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importante documentar a época que certo autor viveu, as suas influéncias, ou os detalhes de
sua biografia, mas que esses aspectos ndo dizem a respeito de sua obra. “O erro da critica
filolégica, que se fundava na teoria bioldgica da época e nos principios cientificistas do
positivismo, constituiu em confundir analise das fontes e das variantes com a analise do
discurso literario.” Além disso, essa afirmagdo ndo a torna congruente
com a nocdo beatifica de ficcdo — i.e., de ficcdo como um territério que nédo se
contamina pela realidade. Afirmamos, sim, que o discurso literario ndo se apresenta
como prova, documento, testemunho do que houve, porquanto o que nele esta se

mescla com o que poderia ter havido; o que nele ha se combina com o desejo do que
estivesse; e que por isso passa a haver e a estar. (LIMA, 1986, p. 195)

A ficgdo, portanto, alimenta-se do real, mas ndo pode ser encarada como um
documento — como prova de realidade do contexto historico ou das experiéncias individuais
que narra — pois apenas se alimenta do real para constituir um universo proprio. A ficcéo é
naturalmente ambigua, tal como aparece em Partes de Africa: ndo é reflexo translicido da
historia e do sujeito, mas também n&o é completamente autbnoma desses. Vincula-se ao
passado a0 mesmo passo que o transforma: e tal assergdo vale também para o uso que faz da
tradicdo literaria anterior a sua. Como se procurou evidenciar, Helder Macedo apropria-se de
procedimentos tipicos do paradigma realista e os transfigura.

De acordo com Peter Burke (1997, p. 112), salvo raras exceg¢des, no século XIX:

a fronteira entre histdria e ficcdo foi relativamente nitida (...) Romances histdricos e
histérias narrativas eram opostos complementares, com uma divisdo clara de
trabalho entre autores. Historiadores profissionais, na era de Ranke e seus
discipulos, se restringiram as narrativas de grandes eventos e aos feitos dos grandes
homens. Por sua vez, os romancistas historicos classicos ndo interferiam em
interpretacdes correntes da historia, e menos ainda em grandes eventos; ao contrario,
aceitaram-nos como verdadeiros. Romancistas tinham licenca para inventar

personagens menores, ilustrando os feitos de grandes mudangas histéricas num nivel
local ou pessoal.

Existe, portanto, uma separacdo razoavelmente nitida entre esses discursos — bem
como hierarquica — que, a partir do século XX, devido a uma série de mudancas, tende a ser
questionada e se tornar menos marcada. O que se segue busca refletir acerca dos efeitos
imediatos dessas mudancas no discurso historiografico e literario, que ajudardo a
compreender como que a contemporaneidade pode ser marcada pela interpenetracdo desses

discursos.
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3. Abertura das fronteiras

“Every story ever told really happened. Stories are
where our memories go when we forgot them.”
Doctor Who, Season 9, Episode 12.

Nesse quadro de separagdo mais explicita dos discursos ficcional e histérico do século
XVIII e XIX, era quase que um tabu a transposicao de fronteiras discursivas, mesmo porque,
0 que estava em jogo era uma hierarquizacao dos saberes: “Foi apenas na nossa prépria época
que a fronteira entre a historia e a ficcdo se reabriu, como a fronteira entra a Alemanha
Ocidental e Oriental.” (BURKE, 1997, p. 112) Com o fim da primeira guerra mundial, se
instaura um clima geral de questionamento das certezas do passado, levando a escola
metodica a sofrer contestacfes advindas de varias fontes. O epicentro desta crise do espirito
humano encontra-se, principalmente, na desestabilizacdo do conceito de verdade empreendido
por Nietzsche, o qual se convencionou chamar “crise de representagdo”. Como veio sendo
discutido no capitulo anterior, os estudos do filosofo apontam para a artificialidade dos
discursos humanos e para a impossibilidade da existéncia da verdade, problematizando
quaisquer formas de representacdo da realidade, sejam elas literarias ou histdricas. Entra em
jogo a nocao de que a realidade ¢é socialmente construida, ndo cabendo a escola Realista, na
literatura, representa-la com perfeicdo, mas tampouco aos métodos positivo-cientificistas da
historiografia. De acordo com Eberhard Lammeért (1995, p. 290) “no limiar do novo século a
crise de uma narrativa fidedigna estava exposta juntamente com a crise do historicismo”.

Na literatura, a resposta a crise foi declarar sua autonomia em relacdo a realidade e a
morte do autor como fonte de significacdo do discurso literario. Assim como a intencdo do
autor, “a referéncia seria uma ilusdo que impede a compreensdo da literatura como tal”
(COMPAGNON, 2010, p. 95). Neste momento,

A mimesis foi questionada pela teoria literaria que insistiu na autonomia da literatura
em relacdo & realidade, ao referente, ao mundo, e defendeu a tese do primado da
forma sobre o fundo, da expressdo sobre o conteldo, do significante sobre o

significado, da significacdo sobre a representagdo, ou ainda da semiosis sobre a
mimesis. (COMPAGNON, 2010, p. 95)

Muito dessa perspectiva advém da linguistica, como, por exemplo, a ideia de
Ferdinand Saussure acerca do arbitrario do signo, que implica uma autonomia relativa da
lingua em relacdo a realidade e “supBe que a significacdo seja diferencial (resultando da
relacdo entre os signos) e ndo referencial (resultando da relagéo entre as palavras e as coisas)”

(COMPAGNON, 2010, p.) Desta forma, a arte fecha-se em si mesma e destacam-se, nesta
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perspectiva, a posicdo dos formalistas e estruturalistas — como é o caso da narratologia
francesa em sua preocupacdo com a “analise das propriedades estruturais do discurso literario,
da sintaxe de suas estruturas narrativas, em detrimento de tudo o que nos textos concerne a
semantica, a mimesis, a representacdo do real, e, sobretudo, a descricdo” (COMPAGNON,
2010, p. 99). A ficgdo, por sua vez, se considerada como algo que se alimenta do real — mas
ndo é o real propriamente dito — para constituir aquilo que poderia ter acontecido — definicéo
assumida por Partes de Africa — continua vetada, pois o clima geral de suspeita gera “um solo
fértil para os experimentalismos estéticos, que colocam a linguagem no centro das atividades
literarias” (GUELFI, 1999, p. 30). De fato, essas posi¢c6es mais radicais surgem em combate a
ideia realista da arte como reflexo transparente da realidade: “Em conflito com a ideologia da
mimesis, a teoria concebe, pois, 0 realismo ndo como um "reflexo" da realidade, mas como
um discurso que tem suas regras e convengdes, como um codigo nem mais natural nem mais
verdadeiro que os outros.” (COMPAGNON, 2010, p. 105). Entretanto, para que o0 ataque seja
efetivo, assume-se a posicdo antag6nica, que rechacga quaisquer tentativas de se relacionar o
contexto historico a obra.

Para a historia, entretanto, a resposta nao € tdo simples devido a estreita relacdo com a
verdade que a dominava neste periodo. O entre guerras, desta forma, constitui-se um periodo
de crise do oficio do historiador, ameacado pelas outras Ciéncias Sociais, que lhe tomavam o
terreno. A sociologia, por exemplo, em sintonia com o clima geral de questionamento da
nocdo de verdade, ataca as fontes do historiador, descartando a ideia de imparcialidade da
pesquisa. Para tanto, Simiand (2003, p. 72) declarava que:

A forca de repetir com a escola moderna que a histdria é uma representacdo do
passado, exata, imparcial, sem fins tendenciosos nem moralizadores, sem inten¢des
literérias, romanescas, aneddticas - o que constitui, com efeito, uma concepgéo
muito superior as concepcdes e as préaticas historiograficas anteriores - esquecendo-
se de sublinhar que “exato” ndo quer dizer integral que “imparcial” ndo quer dizer

“automatico”, que “sem fins tendenciosos, sem preocupacoes literarias” ndo querem
dizer “sem preconceitos, sem escolhas”.

Outra fronte de ataque de Simiand (2003) foi a dentincia dos “idolos da tribo dos
historiadores”, metafora retomada de Bacon: o idolo politico, ou a dominancia do estudo
politico da histdria, o idolo individual, ou o habito de conceber a histéria como histéria dos
sujeitos, e o idolo cronoldgico, ou a veneracdo das origens. Ao desvelar o culto a esses trés
idolos, o autor pretende questionar a capacidade da historia de se constituir como forma de
conhecimento positivo e convida os historiadores, sob o jugo da sociologia, a “passar do

fendmeno singular para o regular, para as relagdes estaveis que permitem perceber as leis e 0s
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sistemas de causalidade.” (DOSSE, 1992, p. 29), pois esta seria a verdadeira forma de agir de
uma ciéncia: buscar relagdes e constantes. “Diante desse artigo que impressiona pelo vigor
agressivo ¢ pelo rigor teorico, a historia ‘historicizante’, como Simiand a denomina, devera
reafirmar teoricamente e vigorosamente seus pressupostos ou se calar para sempre” (REIS,
2000, p. 55).

A crise de representacdo e a constante ofensiva das outras disciplinas das ciéncias
sociais — que colocam em xeque os métodos da escola metddica — motivam duas
consequéncias imediatas. Das outras ciéncias, presencia-se uma intensificacdo nos
questionamentos dos limites entre a ficgdo e a historia — ambos, neste ponto, entendidos como
discurso e, por isso, indiferenciaveis™. Do lado dos historiadores, por sua vez, tem-se a
criacdo da revista Annales d’historie économique et sociale por Lucien Febvre e Marc Bloch,
em 1929, com o intuito de renovar a historiografia e reestabelecer o lugar perdido a partir da
desestabilizacdo da disciplina ocasionada pela crise de representacdo. A nova forma de
historiografia proposta pela revista caracteriza-se pela abertura das fronteiras da historia as
outras ciéncias humanas’®, pela preferéncia pela longa duragdo em detrimento do evento e,
consequentemente, passa a se optar pela histéria econdmica em detrimento da historia
narrativa (factual) e da histéria politica, bem como o reconhecimento do historiador como
agente organizador do discurso historico.

A historia apresenta-se, neste momento, como uma ciéncia marginal, sem
dogmatismos, ideologias ou teoria da historia e vitima do ostracismo, que clama as outras
disciplinas que se unam a ela no combate a historia historicizante. Esse posicionamento foi
essencial para a captacdo dos procedimentos e linguagens das outras ciéncias sociais, ao
contrario das tentativas anteriores que, por serem demasiadamente dogmaticas, acabaram por
fracassar na tentativa de unificacdo. “Os Annales pretendem descer ao pordo recusando o
elitismo de assuntos e a prioridade do acontecimento. A partir de entdo tudo é permitido para
quebrar as barreiras disciplinares, para diversificar suportes e assuntos de pesquisa”
(TETART, 2000, p. 109-110).

A economia, ao ser absorvida pela historia, traz para esta a estabilidade dos nimeros e
resolve, pelo menos em parte, alguns problemas da disciplina, como o culto ao idolo politico e

o culto ao idolo individual, destacado por Simiand. A histéria narrativa e politica — chamada

" Dicotomicamente, ou se reconhece a capacidade da literatura ser verdade, ou se reconhece que a historia é
ficcional.
71 ~ . .

De acordo com Peter Burke (1992, p. 126), essa abertura do campo de exploracdo do historiador para outras
areas foi “a mais importante contribui¢do do grupo dos Annales, incluindo as trés geragdes” — primeiro por
ampliar suas fontes, mas, mais importante, por contribuir para a deshierarquizacgéo dos discursos.
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pejorativamente de historia historicizante — é combatida por ser centralizadora visto que,
costumeiramente, representava apenas o0s grandes eventos e dava relevo apenas as grandes
personalidades histdricas. Buscando afastar os sujeitos actantes da histéria ao recusar o relato
politico e declarar a morte de narrativa, optam, em detrimento da histéria factual e da histéria
politica — de curta duragdo — pela histéria econdmica, que melhor demonstrava a constancia
da longa duracéo dos eventos historicos.”.

Como se V&, a mudanga dos métodos historicos pauta-se, ainda, em uma preocupacao
cientifica apesar de o historiador se assumir como produtor do discurso, em detrimento do
antigo auto-ocultamento, que o relegava a apenas organizar documentos. Entra em foco a
percepcdo de que o historiador “ndo pode mais se contentar em fazer a exegese dos
documentos escritos oriundos da esfera politica. Deve ampliar as fontes e os métodos, 0s
quais devem incluir a estatistica, a demografia, a linguistica, a psicologia, a numismatica e a
arqueologia.” (DOSSE, 1992, p. 55). O fetichismo dos fatos acabava por tornar o historiador
cativo dos documentos a ponto de fazer deles uma explicacdo historica, tornando-o sujeito
passivo na escrita da historia. Por isso, de forma paradoxal a atitude de excluir os sujeitos ao
recusar os relatos politicos e factuais, “Marc Bloch e Lucien Febvre defendem, ao contrério, a
necessaria intervengao ativa do historiador perante os documentos e os arquivos.” (DOSSE,
1992, p. 56). Como ressalta Maria Lucia Fernandes Guelfi (1999, p. 36), “ao contrario de
Ranke e de Humboldt, os historiadores de hoje tém consciéncia de que a verdade depende de
guem escreve, de qual sua posicao e de como essa posi¢do motiva o seu ponto de vista.”

O factual ¢ minorado em favor da longa duracdo, da causalidade mais ampla dos
eventos, e a histéria-problema substitui a historia historicizante: ao cientificismo positivista
opde-se o relativismo subjetivo da pratica,

em que o historiador escolhe, em fun¢do das preocupacfes presentes, os fatos a
serem interrogados, os submete a um certo nimero de hipdteses sem as quais o
conhecimento historico é palavra va. O historiador ndo deve fazer tabula rasa de sua

individualidade para professar a dlvida: deve, ao contrério, confrontar suas
hipbteses com os documentos coletados. (DOSSE, 1992, p. 57)

A preocupacdo com o0 presente constitui-se, inclusive, em uma das principais
inovacbes dos Annales: ha o rompimento com a concep¢do essencialmente passadista da
escrita da historia, ou, em outras palavras, com o idolo cronoldgico que fora fortemente

criticado por Simiand (2003), privilegiando, ao contrario, as relacdes entre o passado e o

7> Como os Annales passaram a ditar o contetido “do novo género de pesquisa histérica, a modalidade mais
adequada para organizar e apresentar os dados era a analitica, mais do que a narrativa, e os proprios dados
deviam ter uma natureza quantitativa ao maximo possivel." (STONE, 1991, p. 16).
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presente. O campo de estudo do historiador passa a incluir, desta forma, a propria
contemporaneidade.

Essa perspectiva relativista da historia-problema, portanto, além de recusar para si 0
relato factual e o politico, acaba por contribuir com a atual no¢do de que o conhecimento
historico é provisério e constantemente transformado pelo presente e 0s questionamentos que
este nos inflige. Porém, paradoxalmente, apesar da consciéncia de que a histéria é sempre
construcdo, pois esta constantemente alterada pelo presente, ainda ha uma preocupacéo com a
linearidade e a causalidade, expressas pela op¢éo pela longa duragéo.

Em Partes de Africa é possivel entrever a consciéncia de que a historia é de
responsabilidade de um sujeito, e ndo uma verdade que se torna transparente a partir da
organizacdo de documentos, como criam os historiadores da escola metddica:

Conta-se que quando o avido com 0s primeiros russos sobrevoou Lourenco Marques
houve um motim a bordo porque ndo acreditavam que aquela pudesse ser a mesma
cidade que a propaganda lhes fizera prever. E que quando os mogambicanos se Ihes
queixaram das infra-estruturas deixadas pelos portugueses — poucas estradas, poucos
hospitais, poucas escolas, poucos portos, poucas represas — teriam dito que ja tinham
visto pior, que como comeco para um novo pais ja ndo era mau. Conta-se também
que quando os dirigentes da FRELIMO pediram aos vertiginosos descolonizadores
de torna-viagem um periodo de transicdo que lhes permitisse prepararem-se para

assumir o poder, estes teriam respondido “ja! ja! ja!” e aqueles “entdo ja”. Mas
contam-se muitas coisas (MACEDO, 1991, p. 37, grifos meus).

Ou assim se dizia que disse, como histéria cochichada entre sorrisos ainda
cumplices com a Primeira Republica, ou ja em incrédulo Estado Novo (MACEDO,
1991, p. 14, grifos meus).

O narrador, ao utilizar do verbo na condicional — teriam — ou do conta-se e do se dizia
que disse ressalta que a historiografia narrativa tem algo em comum — a linguagem — com o
ficcional, fato que desvela a consciéncia, por parte do narrador, das imprecisdes que dai pode
decorrer ou mesmo da incapacidade desse tipo de discurso representar a totalidade de uma
época. Ao mesmo tempo, sua narrativa é composta por inumeraveis “conta-se”: ela é
essencialmente narrativa. A diferenca encontra-se justamente, por um lado, na consciéncia da
incapacidade de se atingir um relato completo a partir dessas narrativas e, por outro, no fato
dessas narrativas ndao estarem centralizadas, mas sim compostas por diversas vozes que se
sobrepdem no romance. Ha uma critica a historia narrativa, porém ndo se abre mao dela para
a sua versdo dos fatos histdricos: sua utilizacdo difere ao passo que € autoconsciente de suas
limitacGes e descentralizadora. N&o pretende ser verdade, ndo se centra em um unico sujeito,
ndo se esforca para estabelecer causalidade entre os eventos, ja que ndo cré na causalidade dos

fatos.
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Da mesma maneira, ndo existe uma crenca na longa duracdo e nem na estabilidade das
estruturas que seriam reveladoras desta grande causalidade historica: “Se o futuro torna
inevitavel o passado, o passado, antes de saber que o é, ndo se compadece com tais
determinismos historicos” (MACEDO, 1991, p. 21) Sua narrativa, caleidoscopica, esta
constantemente a renovar seus significados: é dindmica, e ndo estatica. E reflexo dos tempos
pos-coloniais, que modificaram a logica anterior pautada em  oposicdes:
colonizador/colonizado, oprimido/opressor, negro/branco. Basta lembrar que, com o tempo, 0
narrador passa “cada vez menos a entender quem naquela terra eram os bons € quem eram os
maus” (MACEDO, 1991, p. 100). Fora da légica colonial, essas oposi¢cdes ndo sao facilmente
identificadas como anteriormente, estdo em constante movimento. Personagens como o
inspetor Lobo do Santos — que ora é mau e agente da Pide, ora € bom e integrado a sociedade
africana — e o proprio narrador — que tem a identidade bipartida entre a Africa da infancia e da
adolescéncia e o Portugal da vida adulta, entre a familia colonialista e seus ideias
antisalazaristas — demonstram como as categorias de bom e mau, portugués e africano, podem
ser dindmicas e com limites dificilmente identificaveis. Instaveis. Em Partes de Africa nio se
opta por nenhum dos pares dicotdmicos ali representados — sua narrativa ¢ “mais sombria,
tremendamente complexa e matizada, criticando o colonialismo mas escapando de
maniqueismos.” (SILVA, 2011, p. 38): ndo se opta por privilegiar nenhum dos lados da
historia. A hierarquia é desfeita e ndo invertida e por essa razao tem sido argumentado que se
trata de uma narrativa neutra, sem o mea culpa poscolonial, que costumava assumir uma
perspectiva maniqueista de vildes portugueses e vitimas africanas. Afirmar isso nao significa
negar a violéncia colonial praticada pelos portugueses, mas sim assumir que essa divisdo ndo
é tdo nitida nos dias de hoje. “Seu “autor”-narrador deixa muitissimo claro que o colonialismo
foi um maleficio, por exemplo, mas modaliza a propria crenca ao permitir que vozes paralelas
se facam ouvir e ao ndo conseguir rebaté-las com mais do que davidas razoaveis e honestas
perplexidades.” (SILVA, 2011, p. 39).

Essa inversdo da antitese, em Viagens na minha terra (2012), é vista por Helder
Macedo em um artigo sobre este romance, Viagens na minha terra e a menina dos rouxindis
(2007), como um quiasmo. De acordo com Helder Macedo, neste romance esta simbolizada a
marcha do progresso social portugués, no qual se alternam “dois principios contraditorios”

(MACEDO, 2007, p. 17): o espiritualismo e o materialismo, simbolizado, respectivamente,
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nas duas personagens quixotescas: Dom Quixote e Sancho Panca.”® “Garrett estd mais a
caracterizé-la mais como uma alternancia linear de opostos coexistentes do que como uma
polarizacdo dindmica de opostos complementares — 0 que tem mais haver com dicotomia do
que com dialética” (MACEDO, 2007, p. 180). Por esta razéo torna-se claro que, para Garrett,
ndo ha progresso:
porque os termos de cada antitese foram polarizados em ordem inversa numa nova
antitese que os neutraliza, resultando, em suma, no que, semanticamente, se pode
caracterizar como um quiasmo. Com efeito, no sentido estrito, o quiasmo é a figura

de estilo em que duas expressdes simétricas e antitéticas se contrabalancam, pela sua
repeticdo em ordem inversa (MACEDO, 2007, p. 16).

Ora, o quiasmo ¢ uma figura de linguagem cristalizadora: “que s6 finge mudanga para
manter tudo na mesma, para restaurar o passado no futuro, como na Mensagem do Pessoa,
que achava bem, e os fantasmas sebastianicos do Garrett, que achava mal.” (MACEDO, 1991,
p. 221). O quiasmo ¢ “um falso dilema, que s6 pode ser corrigido se os termos que o definem
forem corrigidos de modo a permitirem uma sintese que os supere.” (MACEDO, 2007, p. 18)
Garrett dissolve o quiasmo ao final da narrativa ao assumir o lugar seméantico de Carlos e
concluir, junto com Frei Dinis, que liberais ou miguelistas, todos erraram. Em Partes de
Africa continua-se, desde o principio, a proposta de Garret de encontrar um modo de
superacdo das dicotomias: toda a narrativa pauta-se em demolir qualquer possibilidade
dicotdmica de quiasmo que continue a atravancar a evolucdo. Contém, antes, a possibilidade
de mudanca, de um novo mundo ndo mais regido pelas antigas oposicGes coloniais, para o
qual é preciso uma nova forma narrativa, ela também nova, equilibrada e neutra.

A dissolucdo dessas oposicdes fica bem explicada no capitulo “Reconhecer o
Desconhecido” e, como “ha coisas que ganham em ser ditas mais de uma vez.” (MACEDO,
1991, p. 233), é preciso dizé-las de maneira diferente. Tal capitulo trata-se de uma
comunicacdo acerca das percepcdes do real e do imaginario na literatura quinhentista
portuguesa, “as relacdes entre a verdade que se da como ficgdo e a ficcdo que se da como
verdade” (MACEDO, 1991, p. 235), proferida no Rio de Janeiro em 1990 — e que, em
congruéncia com o tema proposto, veio a ser misturada também com a fic¢do ao ser publicada

pela primeira vez em Partes de Africa (1991).

"8 O espiritualismo esté contido no materialismo, assim como o ying esté contido no yang, e vice-versa. Ora Frei
Dinis é materialista e se torna espiritualista, ora o inverso acontece com Carlos. Essencialmente, nada muda. Por
isso afirmou-se no Capitulo 1, que ao invés de ser yin e yang, Partes de Africa assume um tom acinzentado, no
qual essas dicotomias ja ndo tem mais lugar.



132

O nome da comunicacdo faz mencdo aos descobridores, e era “frequentemente
manifestado nos primeiros encontros entre povos de civilizagdes diferentes” (MACEDO,
1991, p. 235) que “reconheceram o que ndo conheciam, projetando nas coisas e nos povos que
foram encontrando 0s seus proprios desejos, medos, ideias, fantasmas, supersticdes — em
suma seu imaginario.” (MACEDO, 1991, p. 235) Estes, quando se deparavam com 0
desconhecido, recorriam aos codigos que lhes eram conhecidos para descrevé-lo: usavam
alhos ao se deparar bugalhos ou, em outras palavras, “quando o que se lhes deparava excedia
os limites dos conhecimentos, recorriam as metaforas” (MACEDO, 1991, p. 236) A
percepcao daquilo que ignoravam acabava, portanto, a ser sempre um reflexo daquilo que
conheciam. Pero Vaz de Caminha, por exemplo, ao se deparar com a nudez dos indios,
projetou neles uma ideia de inocéncia que pertencia ao imaginario catolico portugués: “ao
procurar pensar o impensavel, reconheceu o desconhecido.” (MACEDO, 1991, p. 239). Dessa
nudez, que para 0s portugueses ndo era humana nem atitude civilizada, concluiu que o que
faltava aqueles indios era a conversdo ao catolicismo para se tornarem civilizados, faltava-
Ihes a compreensdo do pecado e aos portugueses cabia lhes salvar da perdicdo eterna,
ensinando-os. Os indios, desta forma, foram compreendidos dentro dos limites permitidos
pela percepc¢éo catolica portuguesa.

Porém, quando os mal- entendidos comecaram a esclarecer-se, quando o
desconhecido deixa finalmente de ser reconhecido por aquilo que ndo é, e a norma
da diferenca se integra na norma que diferencia, entéo é porque j& chegou o tempo
do fim dos impérios, quando o poés-imperialismo se pode tornar na consequéncia

positiva de ter havido impérios. E a verdade é que esse fim ja estava contido no
principio. (MACEDO, 1991, p. 244)

A diferenca, pois, era compreendida através de metaforas e, conforme vai sendo
absorvida e finalmente conhecida, se integra a essa norma que a diferencia. Esses sdo 0s
tempos pds-coloniais, nos quais a diferenca ja faz parte do préprio imaginario portugués: “e
0s portugueses a comecaram a descobrir que a sua lingua ndo é apenas aquela que julgam
conhecer.” (MACEDO, 1991, p. 245), ela ja designa muito mais do que sua propria realidade,
visto que foi apropriada pelas nagdes colonizadas. Por isso, neste romance, as coisas se
tornam tdo ambiguas: somos todos frutos deste torpe casulo. A lingua une brasileiros,
africanos e portugueses. E essa dinamica, essas diferencas que sdo integradas nas normas que
diferenciam, estd constantemente a acontecer, reconfigurando as estruturas sem deixar espago
para dicotomias. Em Partes de Africa a histéria é, portanto, sempre construcéo,
constantemente sendo reconfigurada pelo proprio presente, num eterno devir, pois, “a galeria

de sombras na casa dos meus pais ficara sempre por completar” (MACEDO, 1991, p. 234).
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No que foi proposto até este ponto, percebe-se que tanto a perspectiva historica do
século XIX quanto a do século XX pode se tornar problematica. A primeira porque pauta-se
em apagar a caracteristica discursiva da historia e vale-se da ilusdo “de auto-ocultamento do
sujeito histérico e de sua prética da escrita para melhor dar ao leitor a impressdo de que 0s
fatos falam por si mesmos.” (DOSSE, 2003, p. 22). A segunda porque ainda cré na eficiéncia
da longa-duracdo, apesar de ja haver assumido a parcialidade da préatica historiografica. Além
do mais, ao assumir o carater discursivo da histéria acabou por gerar discussdes que, valendo-
se do territério comum da linguagem que histéria e ficcdo partilham, argumentam que estas
sdo indiferenciaveis, ignorando o que esses discursos tém de especifico. O questionamento da
verdade, empreendido por Nietzsche, “parece autorizar a fic¢do a estabelecer-se também
como verdade” (GOBBI, 2011, p. 24) resultando na desautorizagdo da “verdade construida
pela historia, ja que ela nada mais ¢ que resultado de um exercicio retorico” (GOBBI, 2011, p.
24), encarando-a, também, como uma espécie de ficcdo. Ora, isso seria um quiasmo. O que
parece ser o problema no caso especifico de Partes de Africa é que o fato de histdria e ficcdo
encontrarem-se indiferenciaveis no interior de sua diegese cause no leitor a falsa ideia de que
estes discursos sdo indiferenciaveis também fora do romance, esquecendo-se que 0 que esta
em questdo é a criacdo literaria e que essa ambiguizacdo é uma estratégia discursiva que
obriga a uma discusséo filoséfica destas categorias e suas relagdes com a verdade. O que se
segue busca argumentar que, como discursos, historia e ficcdo conservam as suas
especifidades, mas que no interior do romance em questdo eles sdo intencionalmente
confundidos como forma de questionar a hierarquia que por séculos regeu suas interagcdes. Ao
usar da metaficcdo, o narrador expde que ambos sdo linguagem, que partem de um unico
sujeito e que, por isso, ambos sdo incapazes de retratar com precisao o0 real,
deshierarquizando-o0s. Trata-se de um terreno pantanoso, mas no qual é impossivel deixar de

adentrar ao se aventurar pelas partes desta Africa.

4. Demolindo hierarquizacoes

“A palavra cria o real?

O real cria a palavra?

Mais dificil de aferrar:
Realidade ou alucinacédo?

Ou sera a realidade

Um conjunto de alucinacdes? ”
Murilo Mendes, 1972.
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A consciéncia da histéria como discurso langou sobre os estudiosos das fronteiras
entre historia e ficcdo uma davida epistemoldgica que, muito frequentemente, transita por
dois extremos: “ou a histéria, como a ficcdo, com seu discurso subjetivo também é uma
invencdo. Ou, entdo, também é possivel se chegar a uma verdade histérica através da
literatura.” (ESTEVES, 1998, p. 125). O problema dessas assercdes é que no lugar de
deshierarquizar esses discursos, conservando-se suas especificidades, busca-se iguala-los
justamente naquilo que se diferenciam.

Luiz Costa Lima (2006) ressalta que nao se deve confundir a escrita da histéria com a
historia, pois esta ¢ um fenomeno natural e espontdneo que ‘“concerne ao que sucede no
mundo para aquelas criaturas capazes de reconhecer o tempo. Como tal, ela é a face concreta,
maltipla e contraditoria da existéncia humana.” (LIMA, 2006, p. 116) A escrita da historia
ndo é um simples projetar da historia, como se o historiador fosse um arquivista a reunir e
organizar esta materia — tal como criam os adeptos a historia metddica. O que as
consideracOes de Nietzsche revelam é que o lugar reclamado pela historia ndo Ihe é de direito:
que ela ndo é capaz de simplesmente reproduzir em sua escrita a verdade empirica do tempo.
E justamente essa consciéncia mais aguda que diferencia a historiografia contemporanea: a
condenacdo categorica das narrativas que buscavam exprimir o passado levou o historiador
dos Annales a um “entendimento da historia como operacdo cognitiva, produto, assim, de um
sujeito que ‘domina’ o instrumento que lhe permite tal operacdo: a linguagem” (GOBBI,
2011, p. 26). Ela ndo se coloca mais como uma verdade essencial, mas sim como uma analise,
empreendida por um sujeito especifico — o historiador — acerca dos dados empiricos que a
historia crua lhe provém. Por outro lado, se ndo € valida a asser¢do de que a historiografia é
capaz de conter a verdade historica — em termos totalizantes — pelas mesmas razdes ndo se
deve esperar isso da ficgdo. Isso ndo descola completamente da realidade nem a historiografia
e nem a ficcdo: apenas ressalta que ambas, por serem linguagem, ndo podem ser o veiculo de
uma verdade plena e completa. A histéria, como fenomeno da realidade, “respeita as agdes
pontuais de um agente humano, de um grupo de agentes, de uma comunidade, de uma
sociedade ou de uma época.” (LIMA, 2006, p. 116) e essas acdes podem tanto permanecer
desconhecidas como vir a integrar a memaria de alguém ou de um grupo, sem que para isso se
constitua, automaticamente, como escrita da histéria. Os fendmenos da historia, como fato da
realidade, podem

dar lugar aos tratamentos diferenciados do historiogréfico ou do ficcional. (...) Cada

um deles retira a historia crua da pura empiricidade para elabora-la segundo modos
bem diversos, em que o proprio de um é o improprio de outro. E essa fonte em
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comum, a radical diferenca de seus resultados, e a falta comum de teorizacdo
suficiente em ambas, que dao lugar aos equivocos que tém acompanhado a escrita da
histdria e da literatura. (LIMA, 2006, p. 117)

Como discutido no capitulo referente a autobiografia, o historiador, mesmo consciente
da parcialidade subjetiva de seu relato, tem uma pretensdo a “verdade” e relaciona-se mais
diretamente com o referencial, enquanto que o ficcionista organiza os dados empiricos a partir
de um principio inventivo — que pode variar de grau, mas que, de qualquer forma, o exime da
responsabilidade de ser fiel ao referencial. Enquanto que o préprio da historiografia é sua
pretensa busca pela “verdade”, o proprio do ficcional é justamente ndo pretender ser
“verdade” e inventar. Trata-se de dois principios diferentes, que buscam vencer a forca do
tempo cada um dentro de sua prépria especificidade. Aquilo que é préprio a historiografia — a
pretensdo a verdade — € improprio para considerar-se o ficcional, e vice-versa. De acordo com
Maria Teresa de Freitas,

A arte ndo tem por objetivo representar o universo; ela ndo pretende fornecer a
simples confirmacdo de um saber que pode ser adquirido por outros meios, tais
como a pesquisa histérica, uma enquete sociologica, ou uma demonstracdo
cientifica. A arte tem principios e leis diferentes dos da realidade exterior ja
inventariada, e o artista, quando ndo é académico, ultrapassa incessantemente os
limites de classificacdo aos quais uma sociedade confina suas representacoes
provisorias do mundo. A arte € uma modalidade do imaginério, e o imaginario néo

reproduz a realidade exterior, mas a transforma, e, mais longe ainda, transfigura-a.
(FREITAS, 1989 p. 113).

A arte, portanto, e principalmente a ficcdo, ndo ratifica a realidade, mas cria outros
mundos a partir daquilo que retira da realidade exterior, pois € uma modalidade do
imaginario. Como, entretanto, conciliar essa posicdo com a de Roland Barthes (1987), que
encara o discurso historico como uma elaboracdo imaginaria? De acordo com o autor:

Como se V€, pela sua prépria estrutura e sem que seja necessario fazer apelo a
substéncia do conteldo, o discurso historico é essencialmente elaboracdo ideoldgica
ou, para Sermos mais precisos, imaginaria, se é certo que o imaginario é a linguagem
por meio da qual o enunciante de um discurso (entidade puramente linguistica)

“enche” o sujeito da enunciagdo (entidade psicolégica ou ideoldgica). (BARTHES,
p. 128, 1987)

Primeiramente, quando Barthes (1987) diz que o discurso historico é uma elaboracéo
imaginaria, ndo se deve entender que o historiador inventa e ficcionaliza aquilo que observa,
analisa e tenta organizar do empirico, mas sim que a realidade ndo é acessivel sendo atraves
do discurso, que implica uma visdo necessariamente subjetiva/ideoldgica dos fatos. As
verdades, portanto, sdo convencdes que fazem parte do imaginario da sociedade. E por causa

dessa confusdo metodoldgica — que levou alguns mais radicais a assumirem que a histéria, por
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ser uma modalidade do imaginario, era também uma espécie de ficcdo — que Luiz Costa Lima

(2006, p. 65) esclarece:
Submetida a parcialidade, a verdade que a escrita da histéria demanda é sempre
porosa, i.e., sujeita a ratificacdo, e ndo s6 a do erro de julgamento de seu agente.
Mas isso ndo a torna constitutivamente imaginativa. Parcial, a verdade na escrita da
historia ndo reduplica o que ja estivesse no fato, mas o submete a uma deliberagdo
judiciativa; a verdade é da mesma familia do que sucede ao fim de um processo
judiciario.

Desta forma, a histéria é sim parcial e produto de um sujeito, mas ndo parte do
principio da invencédo tal como a ficgdo. Ao mesmo tempo, ela ndo € um vidro transparente
para olharmos para a histéria crua, mas o produto dos julgamentos de alguém que utiliza um
determinado método para tentar explicar o real, sempre consciente de que sua palavra ndo é a
final. Nesse processo ndo se inventa. Tais questdes, antes de tudo, operam:

uma desestabilizagdo dos canones do conhecimento histérico ao atentar para a
natureza de qualquer forma de realidade passivel de ser conhecida, que se
configurara, inevitavelmente, como simulacro, ndo no sentido de uma espécie de
desonestidade para escapar a verdade, mas naquele de um reconhecimento da

natureza especifica do seu meio de expressdo — a linguagem, marcada pelos signos
da artificialidade, da convencionalidade, da subjetividade. (GOBBI, 2011, p. 27)

Tal desestabilizacdo ndo implica a dissolucdo de todo o sentido, mas a consciéncia de
que este nunca serd absoluto, totalizante e uno. A mesma subjetividade, inerente ao discurso,
esta presente na ficcdo, e esta sim € inventiva, pois regida por outras leis, diversas do discurso
historiografico. Apesar de resguardarem suas especificidades, é neste ponto que ambas se
assemelham, pois, consideradas como discurso “A Historia e a literatura devem ser entendidas
como as representacdes e 0s registros da subjetividade na linguagem e, como tal, processos
instaveis na formacdo do sentido, portanto ndo mais produtos finais do sentido passado e
fixo.” (GOBBI, 2011, p. 29) E esta semelhanca que Partes de Africa destaca para
deshierarquizar esses discursos, confundindo a linguagem referencial e a ficcdo de modo a
deixar claro o carater artificial, subjetivo e parcial de ambas. Da mesma forma que a
historiografia contemporanea diferencia-se do que vinha sendo feito antes, “tratando-se da
atividade ficcional, o que marca a diferenca entre o texto contemporaneo e as narrativas do
passado que tomam a Histdria a sua matéria é a consciéncia desse carater” (GOBBI, 2011, p.
26).

No Capitulo 2 discutiu-se como essa consciéncia age nas configuracdes da escrita de
si: 0 sujeito, que retorna ali, ndo detém mais a centralidade do saber. Mesclar os dados
autobiogréaficos com a ficcdo garante que a exposicdo do ‘eu’ se dé de forma paradoxal:

desvelando-se e ocultando-se, consecutivamente, e permitindo que o relato se coloque como



137

uma forma de verdade sempre incompleta, um processo sempre em construcdo, que critica a
nocgdo de sinceridade da préatica tradicional. Da mesma forma que continuar fiando-se na
morte do autor pode prejudicar a analise do texto contemporaneo, por ser um conceito datado
e historicamente ultrapassado, a continuidade de uma analise exclusivamente interna, que se
apoia na consideracdo da autonomia da arte em relacdo a realidade, pode ser igualmente
prejudicial. Voltar a considerar o contexto histérico ndo significa retornar as nocées realistas
do texto como espelho da realidade, pois no caso de Partes de Africa, joga-se exatamente com
os procedimentos destes para desestabiliza-los. Significa, antes, entender o relacionamento
paradoxal da escrita ficcional com a realidade, pois, a0 mesmo tempo em que esta toma o
mundo como matéria, parecendo muitas vezes o estar desvelando, empreende um ocultamento
ao configura-lo numa linguagem essencialmente imaginativa.

O veto ao ficcional, como se discutiu, condenou essa organizacao da historia crua e
espontanea pelos meios ficcionais, reservando-se a estes, por muito tempo, a analise dos
elementos internos a obra, considerando “exclusivamente os recursos da linguagem para a
construgdo (...) aceitavel e verossimil.” (LIMA, 2006, p. 118) enquanto a historia, € reservado
o método oposto, o externo, “que considerara o relato historiografico tendo como guia o seu
referente.” (LIMA, 2006, p. 118). Entretanto, se essa separacdo é em principio justificada,
visto que a escrita historiografica busca mecanismos que a possam permitir organizar, analisar
e explicar a historia crua e que, por isso, depende mais diretamente para a sua comprovacao
do apoio em uma realidade extratextual, apresenta também riscos: para a historia o descaso
com a construcao verbal e como esta afeta a propria constituicdo do objeto historiografico e
para a ficcdo o risco de “deixar de compreender o texto ficcional como resposta, por certo
obliqua, a uma certa configuracdo do real.” (LIMA, 2006, p. 119). Antdnio Candido,
pensando nos riscos que a religiosa separacdo das analises — interna para a ficcdo e externa
para a historiografia — pode acarretar para a ficcdo propde uma visdo dialética, na qual “0
externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, hem como significado, mas como
elemento que desempenha certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto,
interno.” (CANDIDO, 1985 p. 4). Em outras palavras, a organizacdo que a ficcdo concede a
historia crua transforma-a em fato interno, enquadrando-a na convencdo de ficcionalidade e
impedindo-a que seja considerada mentira, jA que ndo almeja ser verdade. 1sso, porém, nao
exclui a consideracdo da realidade extratextual: esta ndo importa como significado, mas sim
no modo como € transfigurada no interior da diegese, assumindo outras configuraces. O

romance, como ja ressaltado, mescla aquilo que foi com aquilo que poderia ter sido (ou que se
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deseja ter acontecido) e, por isso, “Historia e romance oferecem, cada um a seu modo, versoes
da realidade. Mas o romance (...) sempre contrapde um mundo ao proprio “mundo”. Isso quer
dizer: a Histéria no romance ¢ também sempre futuro.” (LAMMERT, 1995, p. 304), pois
situada no lugar no desejo.

Desta forma, ficcdo e historia tém pontos de contato, pois “ambas sdo construidas de
material discursivo, permeado pela organizacdo subjetiva da realidade feita por cada falante, o
que produz uma infinita proliferacdo de discursos” (ESTEVES, p. 125, 1998), mas cada uma
focaliza a realidade a partir de suas préprias lentes. Tal fato impde, de imediato, algumas
observac0es: tais discursos ndo se relacionam mais em forma de uma hierarquia, entretanto,
suas semelhancas ndo os tornam indiferenciaveis — eles conservam sua especificidade — ao
mesmo tempo em que suas diferencas ndo tornam as fronteiras entre eles intransponiveis.”*
Na ficcdo, portanto,

deixa de existir a necessidade de se estar, a todo instante, denunciando que a historia
oficial foi manipulada pelo poder dominante que cassou a palavra dos dominados,

sendo necessario reescrevé-la, reconquistando essa palavra. Escrever ja ndo é opor-
se aos absolutos por que nesse mundo ja nao ha absolutos (ESTEVES, 1999, p. 127).

Se antes a “verdade” da literatura se justificava por agir como forma revisionista da
historiografia, que a desmistificava para tentar descobrir uma versdo mais justa, ja que esta so
contava a historia dos vencedores, é preciso destacar que afirmar isso é se prender a uma
concepcao de histéria do século XIX — de narrativa centralizadora. Neste caso, se trataria,
aléem de um anacronismo, apenas uma inversdo da hierarquia até entdo dominante. A
historiografia, hoje, impulsionada pela abertura do campo de pesquisa e das fontes do
historiador feita pelos Annales, ja ndo conserva a mesma caracteristica centralizadora de
anteriormente. A histdria contemporanea convencionou-se chamar Nova Historia, que, apos
certificar-se da impossibilidade de se empreender um relato total — tal qual o intentado pelo
grupo dos Annales através da longa-duracdo — fragmenta-se, pois:

A ideia de uma Histdria total tornou-se incompreensivel. Ao contrario, cada objeto,
cada fragmento, merece descri¢bes exaustivas. Ja ndo causa qualquer escandalo a

ideia de que o historiador constrdi seu objeto de investigagdo, ou seja, de que o
“fato” ndo passa de uma investigagdo de linguagem. Tornou-se ingenuidade

™ Tal afirmacéo, & primeira vista, pode parecer contraria ao que viemos dizendo nos capitulos anteriores, nos
quais afirmou-se que em Partes de Africa, ficcdo e historia ndo se distinguem. Vale notar, entretanto, que se trata
de uma estratégia discursiva para deshierarquizar estes discursos. Sua narrativa mistura real e imaginado ao
ponto de ndo ser mais possivel distingui-los, bem como chama a atencéo da caracteristica discursiva da historia
através dos metacomentarios. Tais estratégias destacam aquilo que histéria e ficgdo tem em comum, a
linguagem, como forma de questionamento da hierarquia por muito tempo dominante, que relegava a historia a
verdade dos fatos. Fora do romance, esses discursos conservam sua especificidade e cada qual tem sua forma de
representacdo da realidade. Ambos sdo igualmente incapazes de representar a realidade em sua totalidade.
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epistemoldgica pensar no referente como uma realidade prévia, anterior a qualquer
discurso: antes de pertencer ao discurso da historia, ele participa de outro sistema
simbdlico, ja que toda cultura, como demonstrou Roland Barthes (1982), é um
conjunto de inscri¢fes semioldgicas. (GUELFI, 1999, p. 36)

Surgem, portanto, diversas modalidades de historia, que podem ser entrevistas na
variedade dos capitulos de uma obra organizada por Peter Burke (1992) chamada A escrita da
historia: novas perspectivas. Entre elas ha: A historia vista de baixo (Jim Sharpe), historia das
mulheres (Joan Scott), histéria do além-mar (Henk Wesseling), micro-historia (Giovanni
Levi), histdria oral (Gwyn Prins), histéria da leitura (Robert Darnton), historia das imagens
(lvan Gaskell), histéria do pensamento politico (Richard Tuck), histéria do corpo (Roy
Porter). Além disso, existem “a historia serial, a historia das mentalidades, a historia do
cotidiano” (GUELFI, 1999, p. 35), 0 que, certamente, motivou Frangois Dosse (1992) a
nomear sua obra de A histdria em migalhas, chamando a atencdo para tal diversidade de
fontes na contemporaneidade. Ficcdo e historia, hoje em dia, ndo sdo mais um paradoxo e
suas fronteiras estdo cada vez mais permeaveis. A seguinte afirmagdo vale tanto para a
historiografia quanto para a ficgdo: “A unica verdade possivel é o relato da verdade, relativa e
parcial, que hd na consciéncia e nas buscas do escritor. ” (ESTEVES, 1999, P. 128). Tal
afirmacéo vai de encontro a afirmacdo de Eberhard Lammért (1995, p. 295):

"Histéria € um esboco". Todos os esfor¢os - tanto os de um minucioso critico das
fontes quanto os de um romancista que eshoca sintéticamente suas concepcdes - e,
de resto, todas as imagens que cada um faz para si do passado sdo atingidos por essa
Unica frase. Ela contém a indicacdo de que a histéria vem a nascer tdo-somente
nesses esbocos que sob a forma de histdrias lembradas ou anotadas entregam o
passado ao presente. Nos Gltimos anos, todavia - depois de uma série de decepc¢des
em relacdo as metas de inicio muito ambiciosas colocadas por uma historiografia
estrutural - ressurgiu nos dois &mbitos, na historiografia e na arte romanesca, um
surpreendente prazer no narrar. Esse novo pendor pela narrativa tira seus atrativos da
descoberta de que ndo sdo o0s acontecimentos externos que devem ser reproduzidos,

mas sim processos de consciéncia e discursos que se fazem sobre isso no medium da
linguagem.

E interessante notar neste ponto que, em Partes de Africa, Marisa Corréa da Silva
(2002b) identifica em duas passagens o uso do tempo mitico (circular) — através da
“apresentacdo do tempo como sem principio nem fim, dias repetidos e rotinas
predeterminadas, enfim, um espaco social altamente codificado, onde os protocolos nédo
deixam espago para mudanga.” (SILVA, 2002b, p. 122) — para narrar episddios da vida
colonial. Ora, nada mais apropriado para um tempo de verdades absolutas, normas rigidas e
fronteiras bem definidas, que causam a falsa sensacao de imutabilidade histéria para quem o
vive. A narrativa de Helder Macedo, em contraposi¢cdo, ndo mais se situa no tempo dos

impérios e apesar de terminar em aberto remetendo ao principio, “cria uma falsa aparéncia de
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circularidade” (SILVA, 2002b, p. 126), pois a “estrutura do romance, com seus diversos
efeitos caleidoscopicos, muda sempre sem jamais se repetir.” (SILVA, 2002b, p 126), ja que 0
sentido ndo é fixo e sempre ambiguo. O que é mais importante dessa leitura, entretanto, para o
nosso ponto de vista, € que tal estrutura, movel, desvela a incapacidade de se apreender a
historia em palavras, de tomar posse dela. Visto que “nenhuma coisa é encoberta ao longo do
tempo” (MACEDO, 1991, p. 253), o final em aberto, nesse sentido, pode remeter as revisdes
e mudancas de perspectivas que podem se operar a partir da incluséo, no futuro, de novos
fatos — relembrados, descobertos ou aqueles que foram omitidos — ndo s6 para a perspectiva
individual como para a prépria perspectiva histérica, pois estamos constantemente
reconhecendo o desconhecido. Desta forma, “ndo ¢ a posse de um passado fossilizado,
imovel, que descortinara ao pesquisador sua identidade e sua Historia, mas o ato de debrucar-
se a procura desse passado fugidio.” (SILVA, 2002b, p. 126). Nega-se, mais do que a verdade
absoluta, uma versdo completamente acabada da identidade individual e da historia:

A subjetivacdo contemplada através da mistura meméria-imaginacdo-fusdo e as

arbitrariedades dela decorrentes acabam por evidenciar a dificuldade em se tratar do

passado. Longe se ser estatico, acabado, perfeito objeto para uma analise cientifica,

esse passado se move, exibe cambiantes de diversos matizes, confunde o
observador. (SILVA, 2002b, p. 126)

Como ressalta a autora, narrar um passado — seja ele o individual ou o historico — é
construi-lo, constantemente — e por isso, talvez, a narrativa remeta ao inicio, pois € preciso
continuar tentando. A ideia de construcdo que defendemos — ja exposta acerca da autoficcdo
no capitulo 2 — vai contra todo o pessimismo de alguns criticos da “crise de representacdo”,
gque veem nesse momento de questionamento das verdades um apagamento de todo
significado. Ora, a consciéncia de que o real ndo € acessivel, mas sim fragmentario e sempre
incompleto, ndo impede que se tente recolher seus cacos. Deve-se, sim, tentar organizar 0s
fragmentos dessa realidade despedacada e tentar organiza-los, mas sempre ciente de que se
trata de um processo e de um eterno devir. Tanto a subjetividade como a histéria devem ser
encaradas como essa construcdo de sentido, sempre cambiante e que aponta para o futuro —
que esta a cada segundo a modifica-las com a inclusdo de novas pecas que precisam ser
compreendidas.

Essa concepcdo do tempo de Partes de Africa — e da historiografia contemporanea,
com a qual coaduna — fica melhor explicita se recorrermos as consideracdes de Giorgio
Agambem, para o0 qual o tempo contemporaneo € necessariamente um deslocamento e um
anacronismo: “Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporaneo,

aquele que ndo coincide perfeitamente com este” (AGAMBEM, 2009, p. 58). E,
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paradoxalmente, esse olhar deslocado que define o sujeito verdadeiramente contemporaneo,
pois s6 assim “ele é capaz, mais do que os outros, de perceber e apreender seu tempo.”
(AGAMBEM, 2009, p. 58) Trata-se de uma relag¢do singular com o tempo, que necessita de
um olhar que entreveja ndo apenas as suas luzes — ou aquilo que esta ja esta estabelecido e
assentado racionalmente — mas também o escuro, afinal “Todos 0s tempos sdo, para quem
deles experimenta contemporaneidade, obscuros.” (AGAMBEM, 2009, p. 62) Ressalta,
entretanto, que o escuro ndo é um conceito privativo, de simples auséncia da luz: fazendo
analogia a astronomia, este se assemelha a luz das estrelas que ndo chegaram até nds. Trata-
se, portanto, de “perceber no escuro a luz do futuro” (AGAMBEM, 2009, p. 64) E, por esta
razdo, para o filosofo, ser contemporaneo é questdo também de coragem, “pois significa ser
capaz nao apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse
escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se infinitamente de nds. Ou ainda: ser pontual
num compromisso ao qual se pode apenas faltar.” (AGAMBEM, 2009, p. 64). O tempo do
contemporaneo € descontinuidade, € fragmentario, ndo-linear. Nas palavras de Luiz Costa
Lima, se renunciarmos ao “mito consolador”, ou seja, o da historia como continua e linear,
que “se confunde com uma corrida olimpica, em que cada geragdo passaria a seguinte o facho
que recebera da precedente (...) o continente atravessado por uma trilha luminosa” (LIMA,
1986, 20), que responde ao nosso infalivel anseio de verdade, “compreenderemos que a
historia é feita de saltos e paradas” (LIMA, 1986, p. 20) Compreenderemos que “a historia é
descontinuidade, morada em que os valores sofrem constante mudanga” (LIMA, 1986, p. 20).
Por razdo dessa mesma consciéncia que, para Giorgio Agambem (2009, p. 73), ser
contemporaneo é também:
aquele que, dividindo e intermpolando o tempo, esté a altura de transforma-lo e de
colocé-lo em relagdo com outros tempos, de nele ler de modo inédito a histéria, de
cita-la segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu
arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder. E como se aquela
invisivel luz, que é o escuro do presente, projetasse sua sobra sobre o passado, €

este, tocado por este facho de sombra, adquirisse a capacidade de responder as trevas
do agora.

E esse 0 sentido de historia que se entrevé em Partes de Africa, pois o narrador é
aquele que fragmenta o tempo e o coloca em relacdo com o passado, a fim de ler de modo
inédito a histéria, mas sempre salientando que ndo se trata de uma forma definitiva, ja que se
trata sempre de uma construcdo, dependente de um eterno devir. Ndo é surpreendente, neste

romance, deparar-se com mais uma ambiguidade: sua narrativa €, ao mesmo tempo,
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contemporanea e ultrapassada, pois o futuro estd constantemente a alterar seus significados
presentes.

Sobre a permeabilidade das fronteiras, a incerteza da histéria como um esboco é uma
das maiores responsaveis por “quebrar a logica positivista e desestabilizar a ordem do sistema
racional” (GUELFI, 1999, p. 29): a consciéncia do carater arbitrario de qualquer narrativa
acerca da realidade — que s6 pode ser atingida a partir da mediacdo da linguagem —
redimensiona “as fronteiras entre ficcdo e realidade, entre literatura e historia, adotando-se
critérios que postulam uma interacdo constante entre as duas instancias” (GUELFI, 1999, p.
30)".

E interessante ressaltar, entretanto, que em Partes de Africa, apesar de haver uma
critica a histéria narrativa — desvelando-a em sua artificialidade e parcialidade — e uma critica
ao modo estrutural, da longa-duracdo — desvelando-o em sua imobilidade — ambos integram
seu relato, que busca relaciona-los: tanto o evento como o movimento mais amplo fazem parte
da construcéo historica sempre em devir de sua narrativa. O evento, entretanto, ndo é mais
centralizador e as estruturas ndo séo estaticas, pois ha a consciéncia da impossibilidade de um
relato totalizante. A eventual estrutura que possa haver em algum momento na sociedade —
como a oposicéo colonizador e colonizado — tende sempre a se homogeneizar pelo processo
de reconhecer o desconhecido, assumindo outra configuracdo que torna ultrapassada as
formas anteriores de compreensdo da sociedade. Por esta razdo, o papel do escritor
contemporaneo baseia-se sempre nesse deslocamento temporal, como ressaltou Agambem
(2003), que ndo deve deixar-se cegar pelas luzes do presente, aprendendo a olhar para o
escuro do futuro que, de certa forma, é seu proprio tempo. A questdo que se impde € que nao
existe uma forma de discurso que seja capaz de representar o passado com perfeicdo, de
maneira completa. Nem mesmo para a historia, que por muito tempo buscou exercer essa
funcdo: independente da metodologia utilizada, narrativa ou estrutural, a historia é

descontinuidade. Por esta razdo Eric Hobsbawn (1998, p. 204) aponta que as novas

" Na historiografia, por exemplo, é evidente um retorno da narrativa, que marca a superacio do ranco anterior
que considerava a narracao e a preocupacao com a linguagem como marcas de ficcionalidade das quais teriam
que se afastar. Tal debate foi proposto pela primeira vez pelo historiador britanico Lawrence Stone (1991) em O
ressurgimento da narrativa: debates sobre uma nova velha histéria e hoje ja ndo é mais um tabu utilizar-se de
técnicas narrativas para constituir um relato historico, como, por exemplo, a perspectiva multipla, que impede
que a escrita do historiador seja monoldgica.



143

modalidades narrativas que despontaram atualmente na historiografia podem ser vistas como

complementares, ao invés de substitutivas, a anélise das estruturas’®, pois:
Né&o ha nada de novo em preferir olhar o mundo por meio de um microscdpio em
lugar de um telescépio. Na medida em que aceitemos que estamos estudando o
mesmo cosmo, a escolha entre micro e macrocosmo € uma questao de selecionar a
técnica apropriada. E significativo que atualmente mais historiadores achem util o
microscépio, mas isso ndo significa necessariamente que eles rejeitem os telescdpios
como antiquados. Mesmo os historiadores da mentalité, essa palavra vale-tudo que
Stone, talvez prudentemente, ndo tenta esclarecer, ndo evitam exclusiva ou

predominantemente a visdo ampla. Essa, pelo menos, é uma licdo que aprenderam
com os antropélogos.

Na medida em que se aceite, também, que o cosmo €é grande de mais para ser visto por
completo, e que estrelas morrem e nascem a todo momento, modificando a geografia do
firmamento, que mal existe observa-lo a partir de um caleidoscopio? Todas as formas de
observacdo séo validas: elas ndo modificam o objeto em si, mas 0 modo de observa-lo. Uma
vez que se aceite isso, como o fez Helder Macedo, demolem-se as fronteiras, permitindo que
ele enquadre em seu relato mdltiplas perspectivas (micro ou telescopicas), misturando
diversos discursos, ou meios de focalizacdo da realidade. Tanto o retorno do autor como o
retorno da narrativa na historiografia sdo feitos para empreender uma face mais humana as
narrativas — 0 sujeito autor e 0s sujeitos actantes da historia haviam sido excluidos, dando-se
preferéncia as analises internas a obra (na ficcdo) e aos movimentos econdmicos (na historia)—
, revitalizando as discussdes acerca do papel do sujeito na escritura, bem como
deshierarquizando os saberes e promovendo uma abertura de fronteiras.

Nesse sentido, o capitulo “Metonimia e Metafora, Liberais e Miguelistas” ¢
emblematico e remete a uma série de discussdes por nds empreendidas até agora, pois declara
0 narrador: “A aula era de linguistica e era no tempo em que tudo o que era universidade soO se
falava do Jakobson e daguela teoria mais vistosa do que Util de a metafora e a metonimia
serem polos semanticos opostos.” (MACEDO, 1991, p. 58). A referéncia ao linguista aponta
que os termos “metafora” e “metonimia” ndo devem ser confundidos com as figuras de
linguagem, mas sim de acordo com o proposto pelo tedrico. “Todo signo linguistico implica
dois modos de arranjo” (JAKOBSON, 2001, p. 39): a selecdo e a combinacdo. Roman

Jakobson (2001), partindo das relacbes entre sintagma e paradigma, estabelecidas por

"® De acordo com Peter Burke (1992), a volta da narrativa tornou-se tema de debate que transitou por dois
extremos. Aqueles que acreditam na eficacia da historia estrutural e desqualificam a historia narrativa, e aqueles
que acreditam na eficécia da historia narrativa e desqualificam a hist6ria estrutural.
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Ferdinand Saussure, estabelece a diferenciacdo da metafora (eixo paradigmatico) — relagdo de
similaridade — e metonimia (eixo sintagmatico) — relagdo de contiguidade’”.
O destinatario percebe que o enunciado dado (mensagem) é uma combinacédo de
partes constituintes (frases, palavras, fonemas etc.) selecionadas do repertério de
todas as partes constituintes possiveis (cddigo). Os constituintes de um contexto tém
um estatuto de contigiidade, enquanto num grupo de substituicdo os signos estdo
ligados entre si por diferentes graus de similaridade, que oscilam entre a

equivaléncia dos sinénimos e o fundo comum (common core) dos antdnimos.
(JAKOBSON, 2001, p. 40)

Esses dois modos de arranjo implicam duas maneiras distintas de se interpretar o signo
em relacdo com outros signos: a metafora — pelas relagcdes de selecdo/substituicdo que se
estabelecem — e a metonimia — pelas relagdes de combinagdo/contexto entre 0s signos: “Uma
dada unidade significativa pode ser substituida por outros signos mais explicitos do mesmo
codigo, por via de que seu significado geral se revela, ao passo que seu sentido contextual é
determinado por sua conexd com outros signos no interior da mesma sequéncia.”
(JAKOBSON, 2001, p. 40) Neste caso, céu e firmamento seriam uma forma de relacdo por
similaridade — pois tem significados similares e pode se optar por um ou por outro — enquanto
que céu e Deus estabeleceriam uma relacdo contextual, por pertencerem a um mesmo grupo
semantico — Deus estd no céu. O desenvolvimento de um discurso, de acordo com Jakobson
(2001), pode ocorrer de acordo com essas duas linhas semanticas opostas, no qual, um tema:
“pode levar a outro quer por similaridade, quer por contigiiidade. O mais acertado seria talvez
falar de processo metaférico no primeiro caso, e de processo metonimico no segundo, de vez
que eles encontram sua expressao mais condensada na metadfora e na metonimia
respectivamente.” (JAKOBSON, 2001, p. 55) Na producdo verbal, ambos os processos
encontram-se em acéo, porém a influéncia dos modelos culturais, da personalidade e do estilo
verbal acabam por dar preferéncia a um processo em detrimento do outro. Enguanto um é
substitutivo, o outro é predicativo, 0 que leva o autor a concluir que: “Nas cancdes liricas
russas, por exemplo, predominam as construgdes metafdricas, ao passo que na epopeia
heroica o processo metonimico € preponderante.” (JAKOBSON, 2001, p. 41) O processo
metaforico, portanto, seria préprio ao poético e ao romantismo, enquanto 0 processo

metonimico seria proprio a prosa e ao realismo:

"0 eixo paradigmatico diz respeito as relacdes de semelhanca que um termo pode estabelecer com outro,
enquanto que o eixo sintagmatico diz respeito as relagdes de posicao e funcdo, no enunciado, que um termo pode
estabelecer com outro. A grosso modo, o eixo paradigmatico diz respeito & escolha de uma palavra em relagdo a
outras de significado semelhante, e o eixo sintagmatico diz respeito & combinacdo dos termos no enunciado, que
determinardo a producao de sentido.
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Na poesia. diferentes razdes podem determinar a escolha entre esses dois tropos. O
primado do processo metaférico nas escolas roméantica e simbolista foi sublinhado
vérias vezes, mas ainda ndo se compreendeu suficientemente que é a predominancia
da metonimia que governa e define efetivamente a corrente literdria chamada de
"realista", que pertence a um periodo intermediario entre o declinio do Romantismo
e 0 aparecimento do Simbolismo, e que se opBe a ambos. Seguindo a linha das
relacdes de contigliidade, o autor realista realiza digressdes metonimicas, indo da
intriga a atmosfera e das personagens ao quadro espacio-temporal. Mostra-se avido
de pormenores sinedoquicos. Na cena do suicidio de Anna Karenina, a atencéo
artistica de Tolstoi se concentra na bolsa da heroina; e em Guerra e Paz, as
sinédoques "bugo no labio superior” e "ombros nus" sdo utilizadas pelo mesmo
escritor para designar as personagens femininas as quais esses tracos pertencem.
(JAKOBSON, 2001, p. 41)

Esses procedimentos, a similitude entre termos, que permite que um metaforize o
outro — proprio da poesia — ¢ a “porgdo” que a metonimia apresenta da realidade — propria dos
textos realistas, como na atitude mencionada por Jakobson (2001) de fazer um fato particular
derivar um contexto mais amplo — sdo combinados em Partes de Africa em sua atitude de
“poeta em tempos de prosa” (MACEDO, 1991, p. 10). Sua “proesia” tanto compara,
metaforicamente, um “mundo” ficcional ao préprio mundo, como oferece, metonimicamente,
diversas partes de sua Africa — relacionadas temporalmente, espacialmente e casualmente a
um movimento mais amplo, ao contexto — sempre ressaltando, porém, que tudo vem através
da memoria, que concede as suas significacbes um carater temporario e incompleto. Partes de
Africa— e um sem nimero de textos contemporaneos — “questiona as circunstancias de suas
proprias possibilidades e liberta o texto de um significado j& estabelecido, explorando a
abertura da linguagem aos multiplos sentidos, as contradicdes e aos paradoxos. Nem espelho
da realidade social, nem espelho da alma, esses textos constituem fragmentos de espelhos que
refletem as mascaras do cotidiano.” (GUELFI, 1999, p. 30). A historia, em Partes de Africa,
assim como a autoficcdo, é também uma efeito de realidade: empreende uma visibilidade
enganadora, visto que parte da memdria de um U(nico sujeito. Sempre incompleta e

descontinua, leva-nos a questionar os discursos que pretendem ser verdade.
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Consideracoes finais
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Partes de Africa ¢ feita de equilibrios: nela, os extremos ndo tém lugar. Desde o
principio o texto é recheado de paradoxos e a metaficcdo se incumbe em mostrar ao leitor o
caminho mediano que se deve assumir: 0 mosaico criado pelo narrador é composto pelas mais
diversas pecas, que, uma vez espelhadas, convivem harmonicamente com Seu 0posto no
interior da diegese. O pensamento metafisico e suas oposi¢cGes sempre hierarquizadas, tipico
do mundo colonial, é descontruido por essa estrutura ambigua, dando lugar a uma narrativa
que mais se adequa ao mundo contemporaneo de transposicao de fronteiras. A busca ja ndo é
mais pela verdade absoluta acerca do sujeito e seu tempo histérico e sim por um meio de
narrar que capte as descontinuidades e a incompletude dessas categorias. Por isso mesmo, ja
ndo ha uma hierarquia entre os discursos, pois ja ndo ha o argumento da verdade para alcar a
historia ao trono e relegar a ficcdo ao limbo dos discursos mentirosos. Pode-se dizer que ha
uma superagdo da “crise de representagdo”, que cré na dissolucdo de todo e qualquer
significado, dando lugar a consciéncia de que o real ndo é estatico e apreensivel em sua
totalidade através da linguagem, pois estd sendo constantemente modificado pela passagem
do tempo e necessariamente atrelado a perspectiva de um unico sujeito.

Partes de Africa, por isso, recusa toda e qualquer forma de discurso que se apresente
como verdade: seja a verdade de um sujeito, seja a verdade de um tempo histérico. O sujeito e
a historia sdo processos em eterna construcdo, dos quais € impossivel extrair toda a
complexidade recorrendo apenas ao artificio da sinceridade autobiografica, da imparcialidade
do historiador ou da verossimilhanca. Através dos metacomentarios, o narrador coloca em
pauta e obriga ao questionamento filosofico tanto do discurso historico e autobiografico
tradicionais, como o da tradicdo literaria do século XVIII e XIX, em sua pretensdo em captar
a verdade em sua totalidade. N&o se trata, entretanto, de uma completa ruptura com o passado,
pois o narrador ndo s6 faz uso de técnicas advindas desses discursos para criar “um efeito de
verdade” — mesmo que seja apenas para subverté-las e coloca-las em xeque — como se filia a
uma antiga tradicdo, a dos narradores shandianos, integrando, ele proprio, uma tradicdo da
transgressao.

Partes de Africa é, ao mesmo tempo, original e copia. Tradicio e transgressdo.
Passado, presente e futuro. Recordar requer também imaginacdo para, usando a metafora de
Agambem (2009), entrever na claridade do presente a luz em devir na escuriddo que é o
futuro. E também imaginar as possibilidades daquilo que poderia ter sido, em como as
mudancas no percurso alterariam o destino final, o que cada curva que foi e serd dada

significa para o sujeito e para a histdria. Para ser contemporaneo, Partes de Africa desinterdita
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a ficcdo ao libera-la da obrigacdo em mimetizar o mundo exterior. Uma vez livre e andando
lado a lado com discursos referenciais que agora sabem que ndo possuem mais a verdade dos
fatos, reconciliados eles podem, juntos, investir no desafio contemporaneo de continuar
representando. Para o complexo presente sdo bem vindos microscopios, telescopios,
caleidoscdpios, histéria, memoria e ficcdo na tentativa de compreendé-lo. Como diria o
narrador, s&o modos complementares e todos merecem simpatia.

Esperamos ter evidenciado neste trabalho como o narrador de Partes de Africa é capaz
de empreender essa construgdo como um verdadeiro sujeito contemporaneo, deixando o texto
sempre aberto ao devir, despido de dogmatismos, através da hibridizacdo dos dados
referenciais com o discurso ficcional. O pai, que ndo é homem dado a metéaforas, pragmatico e
racional, e a made, visivelmente ligada ao imaginario, constituem-se como partes desse
narrador — assim como Pimpdo, relacionado & Africa — que contribuiram para que ele se
constituisse como um “construtor do imaginario”. Retomando a metéafora do narrador, das
metonimias (relacionadas a prosa, ao realismo e ao discurso referencial) e metaforas
(relacionadas a poesia, a0 romantismo e ao discurso ficcional) ndo serem mais campos
semanticos opostos, conclui-se que estas se harmonizam no interior de seu texto. Estamos a
tratar de um poeta em tempos de prosa.

Os dados referenciais histéricos e autobiograficos sdo, metonimicamente, partes,
apenas uma amostragem de um todo nunca completamente alcancavel, sobretudo por partirem
da perspectiva unica do narrador, apesar de seu esfor¢o de tornar a narrativa mais plural. Ao
unir a metafora prépria da linguagem poética e a metonimia prépria da linguagem referencial,
desestabilizam-se 0s sentidos univocos e aponta-se para a necessaria transposicdo de
fronteiras para a construcédo tanto da histéria, como da autobiografia: sempre aos pedacos. De
acordo com o narrador, seu pai morreu sem ter nada a dizer e que esse é o terrivel segredo ndo
apenas dos construtores de impérios, como também dos poetas. Pensando nos dois polos que
se equilioram em Partes de Africa, construir (pai) — mais ligado ao mundo préatico e
referencial — e imaginar (poeta) — ligado ao ladico — conclui-se que nem um, nem outro sao
capazes de dizer — na medida do possivel — 0 mundo. Por isso o terrivel segredo desses — e
também de quem opta por tais extremismos da linguagem — € ndo ter nada a dizer. Apenas
uma postura de construtor do imaginario, que equilibre esses dois extremos — 0 da pura
referencialidade e o da pura imaginacdo — ou seja, de poeta em tempos praticos, de prosa,
seria capaz de manter uma perspectiva contemporanea: mantendo um relacionamento

paradoxal e singular com o tempo, que permite entrever as descontinuidades e o carater
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dindmico da histdria e que, por isso, enxerga a referencialidade — historica ou autobiogréfica —
como um saber em constante mutacdo. A partir desta postura, se entrevé que o referencial ndo
é completamente ilusdo e desprovido de sentido — como os mais radicais barthesianos
afirmariam —, que a ficcdo ndo é completamente autbnoma — como diriam as vanguardas
modernas —, mas que esta também ndo é passivel de apreender completamente o real — como
algumas correntes do realismo ainda alegam. Essas ambiguidades sdo mesmo a caracteristica
mais essencial da ficcdo e do jogo enigmaético que ela estabelece com o real. Ora, nenhum
deles sdo capazes de atingir a verdade: nem o poeta que desconsidera 0 mundo, nem o
construtor de impérios que, pragmatico, ndo percebe os desvios da memoria e do imaginado
no proprio real. Se a autoficcdo desvela o carater performatico do sujeito até na vida real, a
historia também é desvelada em sua incompletude e muitas vezes na artificialidade daquilo
que creditamos como verdade. Da mesma forma, 0 que se empreende € uma visibilidade
enganadora, que apos revelar-se, esconde-se e serve de critica & nocdo de totalidade historica
(assim como a autofic¢do é uma continuidade da critica do sujeito). A historia e a biografia do
narrador sdo ficcionalizadas, portanto, também com essa fungéo: para demonstrar os artificios
empregados na linguagem para representar o real. Isso ndo significa uma dissolucéo de todo o
significado, mas a consciéncia de que este € multiplo, incompleto e sempre em construcéo. SO
0 posicionamento entre essas fronteiras poderia permitir algum tipo de sentido, pois
consciente dessas nuances da linguagem, nao se deixa iludir por extremos como a completa
autonomia da arte ou a arte como reflexo da realidade. Desta forma, se Partes de Africa iguala
historia e ficcdo é apenas no nivel da linguagem, de forma a questionar sua capacidade de
representacdo totalizante da realidade. Pauta-se na semelhanca, para mostrar que, mesmo na
diferenca, esses discursos ndao sdo capazes de dizer com clareza o real. Ja é hora do tempo sem
fronteiras, no qual os extremismos e as hierarquizacGes foram dissolvidos e essa variedade de
discursos, modos de ser e nacionalidades, convivem de forma equilibrada, tendo igual

importancia para a constituicdo da identidade individual e coletiva.
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