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RESUMO: O autor italiano contemporianeo Alessandro Baricco investe na intertextualidade
(SAMOYAULT, 2008) como um de seus procedimentos narrativos mais recorrentes. Esta revela
uma concep¢ao de mundo que elege o afastamento das certezas, o elogio da oralidade e da narrativa,
a multiplicidade de pontos de vista, a exaltacao de tipos a margem dos sistemas, o heroismo da
derrota, a apologia da queda e da rentncia. O presente estudo visa analisar dois casos literarios
em matriz comparatista: a) Novecentos e Bartleby e b) Bartleboom, Plasson e Bartleby, que ilustram de
que forma o autor turinés propde esse didlogo intertextual com a obra Bartleby, o escrivdo de H.
Melville, sobretudo, a partir do estudo de AGAMBEN (1993) a respeito da “Poténcia do nio”.
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KEYWORDS: Alessandro Baricco; Bartleboom; Bartleby; Herman Melville; Intertextuality;
Novecentos.

* Departamento de Letras Estrangeiras Modernas — Universidade Federal do Parand — UFPR - 80.060-000 -
Curitiba — PR - Brasil. E-mail: mariacelia.martirani@gmail.com
Olho d’dgua, Sao José do Rio Preto, 10(2): p. 1-285, Jun.-Dez./2018. ISSN: 2177-3807.
208




Novecentos e Bartleby

Novecentos — Um mondlogo, de Alessandro Baricco (2000), trata da histéria de uma
crianga, que nasce em um transatlantico (o Virginia), logo no inicio do século XX, em que
levas de imigrantes italianos partiam para a América, em busca de melhores condicoes de
vida. O menino é deixado (pelos pais de origem humilde, provavelmente, camponeses do
sul da Itdlia, que ndo tinham condicdes de crid-lo) sobre o piano do salio nobre do navio,
frequentado pela primeira classe. O operdrio-maquinista Danny Boodmann (um negro da
Filadélfia) o encontra, por acaso, quando, clandestinamente, procura os restos deixados pelos
“ricacos” naquele espaco e decide adoti-lo, carregando-o consigo para as, assim chamadas,
“fornalhas” das estruturas inferiores da imensa embarcacido, em que trabalhadores bracais
nutriam os fornos com a lenha que, queimada, gerava a for¢a-motriz, responsavel pelos
longinquos deslocamentos daqueles meios de transporte, a época. Batiza-o como Danny
Boodmann T.D.Lemon e acrescenta ao nome um “gran finale”: Novecentos, j4 que o encontrara
“no primeiro ano desse novo e fodidissimo século™ (BARICCO, 2000, p. 21).

O menino cresce, confinado “da proa a popa” e acaba se tornando um eximio pianista,
que porém nao serd jamais conhecido em terra firme. E isso se deve ao fato de que, ja homem
feito, mesmo sabendo de sua imensa capacidade, Novecentos opta por nao descer do navio,
espaco em que acabard morrendo. A nosso ver, um dos temas mais relevantes do famoso
mondlogo é o profundo questionamento acerca do conceito de liberdade, suscitado a partir
da decisio — aparentemente inexplicdvel — do protagonista de querer continuar para sempre,
passando todos os anos de sua vida naquele nio espaco mével, flutuante, em vez de sair
para o mundo exterior, em que poderia se tornar um pianista de grande sucesso, sendo
agraciado com as gldrias dos vitoriosos. E é nesse sentido que percebemos como plausivel
a aproximacio entre Novecentos de Baricco e o escrivao Bartleby de Herman Melville, em
implicito didlogo intertextual.

A propésito, ainda que nio haja, nesse caso, uma relacio intertextual explicita, em que
um texto se apropria de outro, trazendo a tona marcas evidentes desse procedimento, h4,
por outro lado, um nivel de intertextualidade profundo, voltado aos efeitos de leitura que
se estabelecem entre ambos. Trata-se, assim, neste caso, de enfatizar uma outra dimensio
das relacdes intertextuais, mais voltada a teoria da recepcio, em que a memoria do leitor
entra em jogo, transformando-se, nos termos propostos por Michael Riffaterre, em nitido
“mecanismo de producio da significancia” (RIFFATERRE apud SAMOYAULT, 2008, p. 25).

A narrativa curta de Melville poderia ser assim, brevemente resumida, conforme
ensina Modesto Carone:

Um advogado de Nova York (o narrador que n@o se autonomeia) emprega o jovem
Bartleby, mas este aos poucos decide que as tarefas de que é encarregado estio

! A propésito do nome escolhido por Danny Boodmann para o menino e toda a simbologia que carrega, gostaria
de remeter a2 minha dissertacio de mestrado: FANTIN, M. C. M. B. A arte de narrar em Alessandro Baricco: a
procura do velho narrador que habita em cada um de nés, disponibilizada no Banco de Teses da Biblioteca Digital da
USP: http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8148/tde - 12112009 - 145928, p. 45-46.
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muito abaixo de sua competéncia e finalmente se recusa ao trabalho de escrivio e
copista para o qual fora contratado. Depois de demitido pelo dono do escritério,
ndo quer de forma alguma deixar o lugar (I would prefer not to). Perturbado com
isso, o advogado finalmente se muda e Bartleby é levado a prisio (em inglés
Tombs/ Tumulos). L4 recebe a visita do ex-patrdo, que se considera vagamente
responsavel pela desventura do antigo funcionirio, providenciando-lhe alguns
privilégios in6cuos. Bartleby, que nesse meio tempo rejeita até a comida (um
artista da fome!), acaba morrendo. (CARONE In: MELVILLE, 2005, p. 41).

O que haveria por trds do “Prefiro nao” (“I prefer not’) ou de sua forma modulada
“Preferiria nao” (“I would prefer not’) de Bartleby parece-nos ser de teor andlogo ao que estd
subjacente as negativas dadas por Novecentos, ao final, a seu amigo narrador indignado, que
tentava, por toda lei, retira-lo do navio que, prestes, iria aos ares, dinamitado:

Toda aquela cidade... ndo se via o fim.../ O fim, por favor, poder-se-ia ver o
fim?/ E o barulho/ Em cima daquela maldita escadinha...

Era muito bonito, tudo... e eu era grande com aquele casaco, fazia o meu figurio,
e ndo tinha ddvida, era garantido que desceria, ndo havia problema/

Com o meu chapéu azul/

Primeiro degrau, segundo degrau, terceiro degrau/

Primeiro degrau, segundo degrau, terceiro degrau/

Primeiro degrau, segundo/

Nio foi 0 que vi que me parou/

Foi o que nao vi/

Pode entender, irmio? Foi o que ndo vi... procurei-o mas nio existia, em toda
aquela destruida cidade existia tudo, exceto/

Havia tudo/

Mas nao havia um fim. O que nio vi é onde acabava tudo aquilo. O fim do
mundo/

Entdo vocé pensa: um piano. As teclas iniciam. As teclas terminam. Vocé sabe
que s3o 88, sobre isso ninguém pode culpd-lo. Nao sio infinitas, elas. Vocé é
infinito, e dentro daquelas teclas, infinita é a musica que pode fazer. Elas sio 88.
Vocé é infinito. Isso me agrada. Isso se pode viver. Mas se vocé/

Mas se eu subo naquela escadinha e diante de mim/

Mas se eu subo naquela escadinha e diante de mim se desenrola um teclado de
milhées de teclas, milhdes e bilhdes/

Milhoes e bilhdes de teclas, que ndo acabam nunca e esta é a verdade verdadeira,
que n3o acabam nunca e aquele teclado ¢ infinito/

Se aquele teclado ¢ infinito, entdo/

Se aquele teclado nio tem musica que possa tocar. Vocé estd sentado no
banquinho errado: aquele é o piano em que Deus toca/

Cristo, mas via-lhe as ruas?/ Para escolher uma mulher/

Uma casa, uma terra que seja sua, uma paisagem para olhar, um modo de morrer/
Todo aquele mundo/

Aquele mundo em cima, que nem ao menos sabe onde acaba/

E quando esté 14/

Nio tém mais medo, vocés, de acabar em mil pedacos s6 em pensar nela, aquela
enormidade, s6 em pensar nela? Em vivé-la.../

Eu nasci neste navio. E o mundo passava aqui, mas com duas mil pessoas de cada
vez. E desejos os havia também aqui, mas nao mais do que aqueles que podiam
estar entre uma proa e uma popa. Vocé tocava a sua felicidade num teclado que
nio era infinito.
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Eu aprendi assim. A terra, aquela é um navio muito grande para mim. E uma
viagem muito longa. E uma mulher muito bonita. E um perfume muito forte. E
uma musica que nio sei tocar. Perdoem-me. Mas niao vou descer. Deixem-me
voltar atrds.

Por favor/

/'

/ /Agora procure entender, irmdo. Procure entender, se puder/ Todo aquele
mundo nos olhos/ Terrivel mas lindo/ Muito lindo/ E 0 medo que me levava
para trds/ O navio, de novo e para sempre/ Pequeno navio/ Aquele mundo nos
olhos, todas as noites, de novo/ Fantasmas/ Pode-se morrer se os deixa fazer/
A vontade de descer/ O medo de fazé-lo/ Vocé fica maluco, assim/ Maluco/
Alguma coisa deve-se fazer e eu fiz/ Primeiro, imaginei/ Depois fiz/ Cada dia
por ano/ Doze anos/ Bilhdes de momentos/ Um gesto invisivel e muito lento./2.
Eu, que n3o fui capaz de descer desse navio, para salvar-me desci da minha vida.
Degrau ap6s degrau. Para cada passo, um desejo ao qual dizia adeus.

Nio sou doido, irm3o. Nao somos doidos quando encontramos a férmula para
nos salvar. Somos astutos como animais famintos. Nada a ver com a loucura. E
génio, aquilo. E geometria. Perfeicio. Os desejos estavam rasgando-me a alma.
Podia vivé-los, mas ndo consegui.

Entdo, eu os encantei (BARICCO, 2000, p. 63-67 — grifos nossos).

A decisdao tomada por Novecentos, com efeito, pode ser interpretada a luz das indagacoes
propostas por Adorno, por exemplo, ao tratar da Industria Cultural, postulando que apenas
pensamos ser livres, ji que somos, na verdade, “prisioneiros a céu aberto” (2002, p. 200).
Assim é que a opcio do protagonista do mondlogo de Baricco poderia, em uma chave de
analise critica, ser lida como um grito de verdadeira liberdade, diante do aparente estado de
liberdade em que vive a sociedade contemporanea, escrava de todo tipo de condicionamentos,
em que consciéncias alienadas sao manipuladas pelo aparato ideolégico de manutencio do
poder, a fim de que vivam a ilusdao de que exercem sua plena capacidade de escolha, quando,
de fato, isso nao ocorre, pois o discurso, que automatiza, reifica e aliena o homem, sonega-
lhe esse direito.

Novecentos deixa muito claro que nao perdeu a razio. Em sua recusa a descer do
navio, para além desse questionamento sobre o conceito de liberdade, reside um dos tracos
fundamentais do que Giorgio Agamben (1993), em instigante estudo sobre Bartleby, o
escrivio denomina “a poténcia do nao”, retomada a partir de Aristételes. Segundo o eminente
filésofo italiano, tal conceito seria o segredo cardeal da doutrina aristotélica, que faz de toda a
poténcia, por si mesma, uma impoténcia. O legado dessa doutrina traria para a filosofia, em
sua intencdo mais profunda: “... uma firme reivindicacio da poténcia, a construcido de uma

? As cesuras que pontuam, especialmente, esse trecho do mondlogo, indicam - como em outras situacdes andlogas,
que aparecem ao longo da narrativa — marcacdes teatrais, j4 que, como afirma o autor no prélogo dessa obra,
ele a teria concebido, em primeira mao, para a representacio dramattrgica. Mas tais cesuras, do ponto de vista
formal e analisadas no corpo geral do texto podem indicar, também, essa fixacio obsessiva do protagonista (nesse
preciso instante, o narrador cede a voz ao préprio Novecentos, que se manifesta em Discurso Direto) pelos limites,
pela finitude em contraposi¢do a angustia do ilimitado, infinito e desconhecido. Tais marcacdes de pontuacio do
texto, nesse caso, projetam o discurso do pianista, que se pauta pela noc¢do de universo “da proa a popa”, como
se “guardasse” o fluxo narrativo, numa contenc¢do coerente com a ideia de finitude e pausa, predominantes na
consciéncia que narra com lucidez, a fim de que esta nio sucumba as intempéries descontroladas e imprevisiveis
do gigante infinito “oceano mar”.
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experiéncia do possivel enquanto tal. Nao o pensamento, mas a poténcia de pensar; nio a
escrita, mas a folha candida é o que ela, a todo o custo, ndo quer esquecer (1993, p. 19)”.

Assim é que a for¢a da recusa de Novecentos estd justamente no que ele “ndo viu’, (a
n3o imagem, a pagina em branco, ndo preenchida) quando se prepara para descer e decide
voltar atrds. Nao foi o que ele viu — da escada do navio — da cidade que, diante dele se
descortinava, anunciando as esperancas ilusérias da nova vida, para além do confinamento
de sua existéncia, o que mais o assustou. Chama a atencio, no trecho que transcrevemos
anteriormente, a reiteracao enfatica da expressdo — inclusive escrita em itdlico — “foi 0 que ndo
vi...” Dai por que afirma, afinal: “Perdoem-me. Mas nao vou descer...” e ainda, mais adiante
“Nzo sou doido, irmio. Nao somos doidos quando encontramos a férmula para nos salvar”
(BARICCO, 2000, p. 67).

Importa notar que o interlocutor de Novecentos é o amigo trompetista, o narrador
da histéria, inconformado com a decisdo — a principio incompreensivel do pianista — de

permanecer no transatlantico, prestes a explodir e que questiona:

Novecentos, por que é que vocé, por Deus, nao desce, uma vez — s6 uma vez —
por que nio vai vé-lo, o mundo com os seus olhos, os seus préprios. Por que
voceé fica ai em cima dessa prisao viajante, vocé podia estar sobre a sua Pont Neuf
olhando as chatas e tudo o mais, podia fazer o que quer, toque o seu piano, por
Deus, ficariam doidos por vocé, vocé faria um monte de dinheiro e poderia
escolher a casa mais linda que existe, depois até fazé-la em forma de navio — que
é o seu desejo — mas vocé a meteria onde quisesse, no meio dos tigres, talvez, ou
em Bertham Street... Santo Deus, vocé ndo vai poder ficar a vida toda andando
de um lado para o outro como um bobo... vocé nio é bobo, vocé é grande, e o
mundo estd ali, hd s6 aquela escadinha fodida para descer, aquele estipido gradil,
Cristo, no fim daquele gradil, tudo. Por que nio acaba com isso e desce daqui,
uma vez a0 menos, uma vez so?

Novecentos, por que vocé ndo desce? Por qué? (BARICCO, 2000, p. 37).

No caso, o narrador-amigo, representa a norma, a razao, entendida tal como verdade
posta pelo bom senso dos que jamais permaneceriam a vida toda num navio, sem sequer por
os pés em terra firme. Mais ainda, a consciéncia narrativa-normativa impele o protagonista
a descer (pois isso seria o esperado, o ato previsivel para alguém tdo capacitado a enfrentar
os desafios profissionais do mundo real): isso é o que ele deveria fazer.

No plano estrutural da obra, o que se observa é uma tensio muito bem construida,
pois justamente o amigo, que aparenta ser coadjuvante na histéria, acaba encarnando, no
momento do discurso acima referido (além da func¢do de narrador) o papel de antagonista,
ja que o razoavel, esperado e por ele defendido é contrario as negativas, ao final, muito bem
sustentadas por Novecentos.

Encontramos, também, um episddio anidlogo, que ocorre com o médico Savigny do
romance Oceano mar (BARICCO, 1997), que tendo recebido o convite para permanecer na
capital francesa, como renomado e importante doutor, seguindo brilhante carreira, refuta o
convite e vai para uma cidadezinha, em que se assumird como “médico do interior”. O barao,
com quem, entio, dialoga, nao se conforma com a atitude do médico, do mesmo modo com
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que o trompetista narrador de Novecentos ndo se conforma com o fato do brilhante pianista
nao querer sair do navio, recusando um futuro promissor em terra firme.

Veja-se como aqui, também, hd o discurso de uma poética da recusa (o da negacio
explicita de aderir ao sistema dos “louros da gléria e da vitéria”) em contraposicio ao discurso
de subserviéncia ao sistema capitalista, que aliena e aprisiona:

— Mas é uma loucura, Savigny! Um médico brilhante é uma celebridade... logo
agora que como o senhor, ji as portas da Academia estdo para se escancarar diante
do senhor... [...] 0 que eu no posso mesmo entender é o porqué de o senhor ter
enfiado em sua cabeca, logo agora, de ir se esconder num esquecido buraco da
provincia para ser, vejam s6, o médico do interior, estou certo? [...] O senhor
dé pena, Savigny, é inqualificavel, irracional, execrivel. Nao encontro nenhuma
justificacdo plausivel para a sua imperdodvel atitude e... e... ndo consigo pensar
nada mais do que isso: o senhor esta louco!

— E diferente: eu nio quero é ficar louco, Bardo (BARICCO, 1997, p. 202-203).

Ha pois, nesse eixo de andlise da ficcio de Alessandro Baricco, mais do que o
questionamento sobre o conceito de liberdade, a apologia da forca subjacente a “poténcia
do nao”. Antes de tomar a decisido que, no limite, liberta-o, o protagonista Novecentos oscila
suspenso, diante do que Agamben (no estudo supramencionado) bem denomina de “abismo
da possibilidade”. E também nesse abismo que, segundo o filésofo italiano, o Bartleby de
Melville se demora obstinadamente. Com efeito, o “homem de leis” (também narrador —
antagonista de Bartleby) aqui aparece como o jurista-narrador que, segundo Modesto
Carone assim se identifica:

... sou um homem que desde a juventude sempre teve a mais firme convic¢ao
de que a forma de vida mais facil é a melhor. [...] nunca deixei que os problemas
perturbassem a minha paz. Sou um daqueles advogados pouco ambiciosos, que
nunca se dirigem a um juri e nunca conseguem arrancar aplausos do publico;
mas que, na tranquilidade de um retiro confortdvel, fazem negdcios tranquilos
com acdes, hipotecas e as propriedades dos homens ricos... (apud CARONE,
2005, p. 42).

E exatamente esse intermedidrio nova-iorquino do capital, da propriedade e das
transacoes realizadas na quietude e no siléncio de um prédio sem nimero, situado no meio
das muralhas de Manhattan - o patrdo do escrivio — que, de modo anédlogo ao narrador-
amigo de Novecentos, serd o que, indignado, diante das sucessivas negativas do empregado,
que se recusa a executar o trabalho que dele se espera, representara o discurso do dever, em
contraposicio ao discurso do poder (implicito na poténcia do ndo, assumida por Bartleby)
detentor da pergunta-sintese: “- Por que nio copia?”, a que o escrivdo responde: “- Prefiro
nio”. E Agamben, novamente, quem nos esclarece que, por conta de nossa tradicio ética,
acabamos reduzindo o problema da poténcia aos termos da vontade e da necessidade e:

... isso é tudo o que o homem de leis n3o deixa de recordar a Bartleby. Quando,
a0 seu pedido para se dirigir aos correios (“importa-se de ir ao Correio, no quer?
(won't you)?”), Bartleby opde o habitual “preferiria nio”, o homem de leis apressa-
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se a reforcar “Nao quer? (You will not?)”; mas Bartleby precisa, com a sua voz
“suave e firme”: prefiro ndo ( I prefer not é a iinica variante, que aparece trés vezes,
da férmula habitual: I would prefer not to. Se Bartleby renuncia ao condicional, é
s6 porque lhe interessa eliminar todo o vestigio do verbo querer, mesmo até no
seu uso modal) (AGAMBEN, 1993, p. 25).

No fundo, Bartleby acaba fazendo com que se reveja precisamente essa questao da
supremacia da vontade sobre a poténcia. A irredutibilidade do seu “preferiria ndo” nao
significa que ele nao queira copiar ou que ndo queira deixar o escritério — somente preferiria
ndo fazé-lo. A férmula, assim configurada, destréi qualquer possibilidade de relacio entre
poder e querer.

Gilles Deleuze percebe, no cariter particularmente “agramatical” do discurso
barteblyano, um poder devastante, que abriria uma zona de indiscernibilidade entre o sim e
o nio, o preferivel e o ndo preferido, entre a poténcia de ser e a de nao ser (apud AGAMBEN,
1993, p. 27).

De certa forma, num contexto mais amplo, podemos ler, tanto no comportamento de
Novecentos como no de Bartleby, sinais de alguma forma de resisténcia.

No primeiro, esta se explicita, por meio da recusa a adesaio ao mundo dos
condicionamentos, que escravizam e alienam o ser, cada vez mais exposto a demandas
infinitas de todo tipo, ditadas pela tirania avassaladora do aparato ideoldgico do poder, que
reifica tudo e todos, numa overdose de informacdes e imagens que induzem, paradoxalmente,
a um estado de cegueira generalizada, que faz com que vejamos tudo sem ver o essencial.
No limite, o questionamento proposto pelo protagonista do monélogo de Baricco seria o de
que — em matriz adorniana — consciéncias alienadas nao podem ser efetivamente livres. E
no entanto, aquele individuo, aparentemente confinado, preso da proa a popa do navio, da
sinais de ser infinitamente mais livre do que qualquer habitante (na verdade “prisioneiro a céu
aberto”) das cidades, nas quais se “vé tudo, exceto onde terminam”... (BARICCO, 2000, p. 64).

No segundo, observamos, na conduta do escrivio, uma resisténcia passiva ao
emparedamento sufocante das muralhas de Manhattan e da opressao capitalista de Wall
Street, muito encarnados na postura altiva e aparentemente segura e onipotente do advogado-
narrador que, inclusive, a certa altura, até consegue reconhecer, mas sem nenhum tipo de
comogao - ja que o seu discurso é o do poder - o seguinte:

O meu escritdrio ficava no andar de cima da Wall Street, n.*** De um lado via-se
a parede branca do interior de um enorme sagudo, coberto por uma claraboia,
estendendo-se de alto a baixo no prédio. Este cendrio teria sido considerado
insipido, pois lhe faltava o que os pintores chamam de “vida” (MELVILLE, 2005,
p. 02).

O confinamento das paredes do escritério que aprisionam Bartleby é completamente
diverso do tipo de confinamento vivido pelo pianista no navio. De fato, Novecentos vivia
intensamente e o navio — embora possa ser lido, a principio como um nio espaco mével e
limitador - jamais o impede de aprimorar sua visio do infinito mar, que jamais é o mesmo e
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de “ler” as pessoas que dentro dele circulavam. No aparente confinamento, se vocé ¢ infinito,
nio estard jamais preso:

Eu nasci neste navio. E o mundo passava aqui, mas com duas mil pessoas de cada
vez. E desejos os havia também aqui, mas nao mais do que aqueles que podiam
estar entre uma proa e uma popa. Vocé tocava a sua felicidade num teclado que
nio era infinito (BARICCO, 2000, p. 65-67).

Ja na obra de Melville, o cendrio de clausura, a que o protagonista é submetido,
colabora, no todo estrutural da obra, para conferir o peso de auséncia de vida, num total
cerceamento de visio, que fecha todas as possibilidades de qualquer tipo de aisthesis. E o que
depreendemos do seguinte trecho:

O escritério de advocacia estava dividido em duas partes portas de vidro
esmerilhado: numa ficavam os escrivies, na outra o advogado. O narrador

”, o«

prossegue no tom metddico e educado que “esconde o leite”: “Dependendo do
meu humor, eu abria ou fechava essas portas. Decidi instalar Bartleby no canto
perto das portas dobraveis, mas do meu lado, para ter acesso a esse homem
silencioso [...] Coloquei a sua mesa perto de uma janela pequena nesta parte da
sala [...], uma janela que [...] ja n3o oferecia qualquer vista...” (apud CARONE,
2005, p. 43).

A partir do momento em que se recusa a copiar, Bartleby passa a ser a fagulha
incomoda de vida (a que destoa das demais consoantes ao sistema e 3 norma), que resiste ao
emparedamento sombrio do carcere de Wall Street, tal como um musgo verde, que insiste
em crescer nos muros asperos do nada.

E Deleuze, também, quem aponta 4 vocacio absoluta de Bartleby de encarnar a marca
de “um homem sem referéncia, o que aparece e desaparece, sem referéncia a si ou a outro.”
(apud AGAMBEN, 1993, p. 08).

Ora, Novecentos, do qual s6 se sabe a histéria por meio do trompetista narrador que
decide conta-la, nao existe para o mundo, pois para além daquele nao espaco mével que é
0 navio, ele também é um “homem sem referéncia”. Seu desaparecimento s6 se configura
enquanto tal (com a explosdo do Virginia) para o narrador, da mesma forma que a morte de
Bartleby s6 se concretiza para o advogado-narrador. Nao hé outros, nao hd testemunhas, nao
ha parentes, amigos, amores, nao hd ninguém, pois, tal como plantas sem raiz, estes seres
tém a existéncia fugidia e impalpavel dos que existem, aquém da materialidade de uma vida
verdadeira. Habitam, sobretudo, a matéria narrativa e, mais que esta, a voz que, ao narrar,
concretiza-os, tornando-se unica referéncia ou ponto de apoio de sua fragil existéncia.

Bartleboom, Plasson e Bartleby

Outro personagem de Baricco, que estabelece didlogo intertextual explicito com o
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escrivdo Bartelby de Melville, é o professor Ismael Adelante Ismael Bartleboom, do romance
Oceano mar(1997). Chama a atencio, de inicio, o nome do eminente professor. O protagonista
de MobyDick de Melville chama-se Ismhael, assim como o escrivio — do mesmo autor —
Bartleby. Tanto quanto este, Bartleboom escreve:

Noite. Estalagem Almayer. Quarto do primeiro andar, final do corredor.
Escritério, lampada de petréleo, siléncio. Um roupio cinza com Bartleboom
dentro. Dois chinelos cinza com os seus pés dentro, folha branca no escritério,
pena e tinteiro. Escreve, Bartleboom. Escreve (BARICCO, 1997, p. 23).

Além de se dedicar aos estudos para verificar “onde termina o mar” — que originarao
a “Enciclopédia dos limites verificdveis na natureza...” — toda noite, ele escreve cartas para
uma amada imagindria e, sem ter uma destinatdria concreta, guarda-as numa caixa. Apds

escrever:

Pousa a caneta, dobra a folha, enfia-a num envelope. Levanta-se, pega de seu bat
uma caixa de mogno, levanta a tampa, deixa a carta cair 14 dentro, aberta e sem
endereco. Na caixa hd centenas de envelopes iguais. Abertos e sem endereco.
Tem 38 anos, Bartleboom. Ele pensa que em algum lugar, encontrard um dia
uma mulher que, desde sempre, é a sua mulher. De vez em quando amargura-se
pela obstinacio do destino em fazé-lo esperar com tanta indelicada tenacidade,
mas com o tempo aprendeu a considerar o fato com grande serenidade. Quase
todo o dia, agora ja faz anos, pega a caneta na mio e escreve-lhe. Nao tem nomes

e ndo tem enderecos para colocar no envelope: mas tem uma vida para contar
(BARICCO, 1997, p. 23-24).

Bartleboom escreve cartas. Bartleby é um escrivao. Para Giorgio Agamben, em estudo ja
mencionado anteriormente, o personagem de Melville se insere em uma grande linhagem
literaria, a da chamada constelacao dos escribas:

Como escrivao, Bartleby pertence a uma constelaco literaria, cuja estrela polar é
Akdki Akdkievitch (“4, naquelas reproducdes de copias, estava para ele de alguma
maneira contido todo o mundo... certas letras eram as suas favoritas e quando
a elas chegava, perdia a cabeca”), ao centro do qual se encontram os dois astros
gémeos Bouvard e Pécuchet (“boa ideia nutrida em segredo por ambos...: copiar”)
e, no seu outro extremo, resplandecem as luzes brancas de Simon Tanner (“eu sou
escrivao” é a tinica identidade que ele reivindica) e do principe Michkin, que pode
reproduzir sem esforco qualquer caligrafia. Mais além, como uma breve cauda de
asterdide, os andnimos chanceleres dos tribunais kafkianos. Mas existe também
uma constelacio filoséfica de Bartleby e é possivel que apenas esta contenha a
cifra da figura que a outra se limita a tracar (AGAMBEN, 1993, p. I).

Por meio desse instigante viés de andlise comparatista, o estudioso italiano aproxima,
assim, respectivamente, o famoso protagonista do conto de Melville do protagonista de O
capote de Gogol, Akdki Akdkievitch, um conselheiro titular, que tem a misera funcio de copiar
documentos; de Bouvard e Pécuchet do romance homonimo de Gustave Flaubert; de Simon, o
irmao mais novo de cinco em Os irmdos Tanner de Robert Walser e de Michkin, protagonista
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de O idiota de Dostoievski e também dos inimeros personagens dos tribunais de Kafka.
Na base de tal aproximacio residiria o ato de copiar. Mas na verdade, o que parece ser a
chave-mestra para o bom entendimento do Bartleby de Melville reside mais na “constelacao
filosofica” a que pertence (subjacente aos diversos pares literarios com quem dialoga), do
que na estritamente literdria. Ela seria a que percebe a vinculacio entre o escriba e o ato de
escrever ao criador e ao ato de criar, que remete ao conceito de poténcia divina. E como

escriba que cessou de escrever:

Ele é a figura extrema do nada de onde procede toda a criacio e, a0 mesmo
tempo, a mais implacavel reivindica¢do deste nada como pura, absoluta poténcia.
O escrivido tornou-se a tabuinha de escrever, nada mais é agora que a sua folha
branca. Nao surpreende, portanto, que ele se demore assim obstinadamente
no abismo da possibilidade e ndo pareca ter a minima intencdo de dele sair
(AGAMBEN, 1993, p. 25).

No romance Oceano mar3 (1997) de Baricco, o pintor Plasson (que faz par com
Bartleboom)* é aquele que vai a Estalagem Almayer porque quer pintar os olhos do mar. Todos
os dias, metodicamente, monta o cavalete diante do oceano infinito e pinta seus quadros,
sem usar nenhuma tinta. Pinta a tela branca com a dgua do préprio mar:

O homem nem mesmo se vira. Continua espreitando o mar. Siléncio. De vez em
quando molha o pincel numa xicarazinha de cobre e esbo¢a na tela uns poucos
tracos, leves. As cerdas do pincel deixam atras de si a sombra de uma palidissima

* Em Oceano mar, o inicio do romance, o primeiro livro, intitulado Estalagem Almayer apresenta, como temadtica,
o desajuste de certos personagens que, nio conseguindo se adaptar a realidade, dirigem-se aquela estalagem
- da qual s6 o que se pode ver é o mar - a fim de curarem suas feridas existenciais. Nesse espaco alegdrico —
completamente isolado do mundo - estardo fadados a convivéncia, alguns seres que “fogem” do protétipo dos
seres comuns ou “normais”. Assim, por exemplo, ha o pintor Plasson, que quer pintar o mar, sem usar nenhuma
tinta, a ndo ser a prépria dgua, procurando, incessantemente, onde estariam os “olhos do mar”. O professor
Bartleboom é um cientista que pretende pesquisar o ponto preciso em que o mar termina. Eliseween, a menina
saida do reino dos contos de fadas, filha do Bardo de Carewall, é mandada para 14, sob a tutela de Padre Pluch, a
fim de tentar se curar da estranha doenca que lhe retirava totalmente os pés da realidade, a doenca da excessiva
sensibilidade de quem nZo consegue tocar o chdo, que a fazia atemorizar-se com tudo que fosse muito real. Para
14, também, vai Ann Deveria, obrigada pelo marido, a fim de se “curar da doenca do adultério”. E o dltimo héspede
Adams, que parecia ser um marinheiro qualquer, mas néo era, porque se revela como o homem do qual se fazia
necessario “salvar as histérias”. Todos precisam ir ao mar, ficar diante dele, a fim de que seu poder terapéutico
lhes resgate algum tipo de redencdo. Ilhados em seus universos particulares, acuados pelo sistema que nio os
aceita, dirigem-se a essa espécie de outra ilha (a pousada Almayer), que num viés irénico, tem o mesmo nome do
protagonista conradiano do romance A loucura do Almayer, a fim de se “tratarem”.

* Sobre a “dupla” Plasson e Bartleboom, vale conferir em Oceano mar (BARICCO, 1997) as p. 71-72, o seguinte
trecho: “Plasson e Bartleboom sairam juntos, naquela manha. Cada qual com seus instrumentos: cavalete, cores e
pincéis para Plasson, cadernos e medidores variados para Bartleboom. Dir-se-ia que acabavam de aliviar o sétdo de
um inventor maluco. Um tinha botas de cano longo e uma casaca de pescador e o outro uma casaca de cientista,
um chapéu de I3 na cabeca e luvas sem dedos, de pianista. [...] - E assombroso. Mas se alguém montasse vocés
dois juntos, conseguiria um louco dnico e perfeito. Eu acho que Deus ainda estd 14, com o grande puzzle debaixo
do nariz, perguntando-se onde foram parar aquelas duas pecas que combinavam tdo bem juntas”. Além disso,
vale observar que Plasson se interessa em pintar os olhos do mar (porque, segundo sua tese, ¢ ali que ele comeca,
que tem seu inicio), ao passo que Bartleboom se preocupa em estudar onde o mar termina. Até por isso, poder-se-
ia perceber essa ideia de que os dois sio partes complementares do jogo ficcional.
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escuridio que o vento seca imediatamente, trazendo novamente a tona o branco
de antes. Agua. Na xicara de cobre ha somente dgua. E, sobre a tela, nada. Nada
que se possa ver...

[...] “4gua do mar, este homem pinta 0 mar com o mar” — é um pensamento que
arrepia... (BARICCO, 1997, p. 12-13).

O nada pintado por Plasson (peca do quebra-cabeca, que se “encaixa perfeitamente”
em Bartleboom) pode ser lido, a luz das investigacdes de Agamben, como indice filosofico da
poténcia absoluta, que pressupde o ato de criacio como a descida de Deus num abismo que
nio é senio o da sua prépria poténcia e impoténcia, do seu poder e nio poder.

Segundo o que ensina o filésofo italiano, em interessante formulacio, David de Dinant,
cuja doutrina teria sido condenada como herética em 1210, Deus, o pensamento e a matéria
sao uma so coisa e este abismo indiferenciado é o nada onde o mundo procede e sobre o qual
eternamente se apoia. As telas de Plasson nio deixam de ter se tornado, de modo analogo,
as mesmas “tabuinhas de escrever/pintar” ou de remeter a folha branca a qual se reduz — em
decorréncia do “abismo da possibilidade” — o escrivao Bartleby, que cessa de copiar.

O critico Alessandro Scarsella nota que o motivo do mutismo (uma das marcas
relacionadas ao mal estar e ao trauma contemporaneos, na poética de Baricco) encontra um
equivalente no branco das telas de Plasson. Para o estudioso, a arte abstrata ante litteram e
inevitavelmente “matérica” do pintor assume —ao longo da narrativa — um valor metaliterdrio,
na medida em que institui um “paralelismo visivo” com a unidade tematica de Oceano mar
(SCARSELLA, 2003, p. 54). Ainda segundo sua analise, o branco absoluto daqueles quadros,
que triunfa nas dltimas paginas do romance, remete a um outro classico dos romances sobre
o mar, o Gordon Pym (1838) de Poe:

Em Oceano mar, o branco nao é unicamente a cor do absoluto e o coracio do nada,
mas também - tanto quanto ocorre em Gordon Pym — uma metafora da folha
imaculada, onde se abre o horizonte da escrita. Plasson pintor assume, assim, uma
tarefa negativa, correspondente aquela do narrador, fazendo-a tornar-se tabula
rasa (SCARSELLA, 2003, p. 54 — traducdo nossa).

O pintor de Oceano mar esvazia as telas de tinta, ji no refugio da Estalagem Almayer
(outro nao lugar, nos reinos alegéricos de Baricco), depois de ter sido um famoso retratista
das mais nobres figuras da capital. Recusa-se a pintar, assim como Bartleby recusa-se a copiar
e como Novecentos se recusa a descer do navio:

Plasson fizera dinheiro, nos anos anteriores, tornando-se o retratista mais
amado da capital. Podia-se dizer que no havia, em toda a cidade, uma familia
sinceramente dvida por dinheiro que nio tivesse, em casa, um Plasson.
Retratos, que fique claro, somente retratos. Fazendeiros, mulheres de saide
debilitada, filhos inchados, tias-avés encarquilhadas, industriais rubicundos,
mocas casadoiras, ministros, padres, prima-donas da Opera, militares, poetisas,
violinistas, académicos, manteudas, banqueiros, criancas prodigio: pelas paredes
da alta sociedade da capital fitavam, oportunamente emolduradas, centenas de
caras atonitas, fatalmente enobrecidas pelo que nos saldes era chamado de “o
toque Plasson”: curiosa caracteristica estilistica, senido traduzivel no talento,
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realmente singular, com que o apreciado pintor sabia brindar com um reflexo de
inteligéncia qualquer olhar, mesmo que fosse o de um bezerro. “Mesmo que fosse
de um bezerro” era uma especificacio que, usualmente, nos saldes era suprimida.
Plasson poderia ter continuado assim anos a fio. As caras dos ricos nio tém fim.
Mas certo dia, de chofre, decidiu largar tudo. E ir-se embora. Uma ideia muito
precisa e incubada anos a fio, levou-o embora.

[...] Queriam saber o que havia por trds da rentincia do maior mestre da sublime
arte do retrato. Ele respondeu lapidar, com uma frase que ndo cessou, em seguida,
de se prestar a multiplas interpretacdes:

— Cansei-me de pornografia. Partira. Ninguém, nunca mais, o acharia
(BARICCO, 1997, p. 72).

A morte de Plasson revela a radical mudanca sofrida pelo artista, quando o professor
Bartleboom decide catalogar os quadros pintados, no periodo em que vivera na Estalagem:

CATALOGO PROVISORIO DAS OBRAS PICTORICAS DO PINTOR
MICHEL PLASSON ORDENADAS EM ORDEM CRONOLOGICA A PARTIR
DA ESTADA DO MESMO A ESTALAGEM ALMAYER (LOCALIDADE
QUARTEL) ATE CHEGAR A MORTE DO MESMO.

Redigido, em beneficio dos poésteros, pelo professor Ismael Adelante Ismael
Bartleboom, com os recursos da propria experiéncia pessoal e de outros
testemunhos confidveis.

Dedicado a Madame Ann Deveria

1. Oceano mar, dleo sobre tela, cm. 15 x 21,6. Colecdo Bartleboom. Descricdo.
Completamente branco. 2. Oceano mar, 6leo sobre tela, cm. 80,4 x 110,5. Col.
Bartleboom. Descricio. Completamente branco (BARICCO, 1997, p. 167).

A Poética da Recusa também se constréi por meio dos procedimentos estilisticos de que
Baricco lan¢a mio, ao tratar do tema. Sempre pelo viés da ironia, ele se apropria das diversas
formas do discurso oficial, com a finalidade de reverté-las, escrachd-las, representando, a
nivel formal, a rejeicdo ao stablishment e a todas as suas manifestacdes de dominacao.

Esse recurso é facilmente verificivel, por exemplo, no elenco exaustivo das figuras
que ele pintara — como mais amado retratista da capital - em que os iniumeros elementos
justapostos desfilam em um longo periodo construido em coordenacio assindética e chegam,
formalmente, ao limite da saturacio. O poder descritivo é tao agucado que o leitor parece
estar diante da infinita galeria de quadros de retratos (nio muito distinta da que se observa
em alguns museus, que arquivam memorias dos ilustres do passado ou de velhos retratos
amarelados de quem ja morreu e que, num ritual ostensivo de manutencao da nobre tradi¢ao
familiar, em algumas casas, ainda sdo dependurados nas paredes das salas de jantar).

Plasson nao aguentou mais reproduzir as infinddveis “caras atonitas”, que nio
terminavam nunca, pois “as caras dos ricos nao tém fim”; quis — de modo anélogo a Novecentos
e a Bartleby — dar um basta e nao aderir ao sistema dos condicionamentos, em que somos
apenas “prisioneiros a céu aberto”, escravos do aparato ideoldgico que “coisifica” tudo e todos
(ADORNO apud LETCHE, 2002, p. 200); recusou-se a aceitar os limites das molduras (tais
como as paredes do escritério, que cerceavam o escrivdo de Melville), que aprisionavam a
sua capacidade criativa, uma vez que, cooptado pelo sistema que lhe dava muito dinheiro, s6
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podia pintar aqueles especificos retratos (que, afinal, levaram- no a concluir que o que fazia
ndo era arte verdadeira, mas pornografia).

O recurso iroénico, do escracho e da irreveréncia também pode ser observado no uso
intrometido do narrador, ao comentar: “mesmo que fosse de um bezerro”. O préprio narrador,
estranhando a expressio (que destoa totalmente do discurso afetado, excessivamente burilado
que o precede: “curiosa caracteristica estilistica, senio traduzivel no talento, realmente singular,
com que o apreciado pintor sabia brindar com um reflexo de inteligéncia qualquer olhar”)
de que faz uso, como se lembrasse — de repente — ser necessirio manter o registro formal,
de que vinha se utilizando, para exaltar as qualidades de Plasson, acrescenta, numa espécie de
arremedo, como se dissesse “aqui entre nds”, o seguinte: “Mesmo que fosse o de um bezerro”
era uma especificacio que, usualmente, nos saldes era suprimida” (BARICCO, 1997, p. 72).

O segundo trecho, que trata da catalogacio dos quadros — quando da morte do pintor
— também se constrdi por meio da apropriacio do discurso oficial (basta que lembremos
dos catdlogos de pinturas tradicionais, que encontramos, por exemplo, em compéndios com
obras variadas de diversos artistas ou mesmo das descricdes que costumam acompanhar os
quadros em algumas exposicdes), inclusive com a op¢io gréfica por maitisculas em caixa alta,
parareverté-lo e mais do que isso, no caso, esvazia-lo, porque seria totalmente descabida uma
descricio de quadro tal como “completamente branco”, ou melhor dizendo, que sinalizasse
o nada absoluto.

Tanto Novecentos, quanto Bartleboom, Plasson e Savigny, de modo analogo ao de Bartleby
de Melville ilustram, assim, algum tipo de rentuncia.

Em interessante ensaio critico, Claudio Magris (2012, p.112-125), analisando,
particularmente o anticapitalismo na literatura austriaca do séc. XIX, nota, em especial, nas
obras de Grillparzer e Stiffer que a rentincia que eles procuram representar, em alguns de seus
personagens, residiria, nao na base de uma ascese espiritual, mas sim na de uma estratégia
de defesa do individuo (que parece ser a mesma de Bartleby). Este, segundo o famoso escritor
triestino, para defender da intercambiabilidade e convertibilidade universais (Marx diria
da “prostituicio generalizada”), um quid irredutivelmente seu, a fim de nio ser engolido e
triturado pela maquina social, acabara renunciando a afirmaciao de si mesmo, chegando, as
vezes, a organizar o proprio insucesso e inutilidade. Com efeito, esse tipo de anti-heréi:

escolherd a sombra, a auséncia, a dissimulacio, a subtracio; “emagrecerd
em todos os sentidos”, como dird sobre si mesmo Katka, o maior poeta dessa
estratégia da negacio e do apagamento do eu. Tal estratégia, que vai fundo
nos meandros da subjetividade contemporanea, em sua relagdo com a histéria
e a sociedade, encontrou certamente, grandiosas expressdes nas mais diversas
literaturas. Pensemos, apenas para citar alguns exemplos, no escrivao Bartleby
de Melville, em Wakefield de Hawthorne, em Oblomov e também em Frédéric
Moreau de Flaubert (MAGRIS, 2012, p. 118- 119).

A dltima parte do romance de Melville se dedica a tentativa do narrador de querer
descobrir quem tinha sido, afinal, Bartebly (antes de ter sido seu empregado copista). Ele
acabara sabendo - ainda que n3o possa ter certeza de que a informacio é verdadeira — que:
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Bartleby havia sido funcionério da Reparticio de Cartas Mortas, em Washington,
do qual fora afastado de subito devido a uma mudanca na administracio. Quando
penso sobre esse boato, mal posso exprimir as minhas emocdes. Cartas mortas!
Nzo se parece com homens mortos? Pense num homem que, por natureza e
infortunio, era propenso ao desamparo; poderia haver um trabalho mais adequado
para agucar o seu desamparo do que lidar o tempo todo com cartas mortas,
separando-as para jogi-las ao fogo? Pois elas sio queimadas todos os anos, aos
montes. Por vezes, entre os papéis dobrados, o funcionério livido encontrava um
anel — o dedo ao qual estava destinado talvez estivesse apodrecendo na sepultura
-; algum dinheiro, enviado por caridade — aquele que teria sido ajudado talvez ja
nio estivesse sentindo fome; um perdio para os que morreram em desespero;
esperanca para os que morreram sem nada esperar; noticias boas para os que
morreram sufocados por calamidades insuportiveis. Com recados de vida, essas
cartas aceleram a morte (MELVILLE, 2005, p. 36-37).

As cartas que Bartleboom escreve em Oceano mar, ao final, também, acabario sem
destino, porque as sucessivas desilusdes amorosas por que passa, fazem com que decida dar a
caixa a um criado qualquer (o que, no momento, era-lhe mais préximo).

Cumpre notar ainda que as cartas que o professor escreve se fundamentam na
necessidade que ele tem de contar, enfim, de narrar: “[...] Nao tem nomes e nio tem enderecos
para colocar no envelope: mas tem uma vida para contar [...]” (BARICCO, 1997, p. 24).

A ideia de “vida a contar” perpassa, como forca motriz, praticamente toda a obra
ficcional de Baricco. A valoriza¢iao do narrar como fonte inesgotavel de vida - como afirma
Todorov (2004): “narrativa é vida”- é facilmente verificivel, por exemplo, em Novecentos, que
dizia que “nunca se estd verdadeiramente frito, enquanto se tiver de reserva uma boa histéria
e alguém a quem conta-la” (BARICCO, 2000, p.16), como em Mundos de vidro:

A verdade é que vemos, ouvimos e tocamos tantas coisas... € como se tivéssemos
dentro de nés um velho narrador, que durante todo o tempo continua a contar-
nos uma histdria rica de mil detalhes, que nunca se acaba. Ele conta, nio para
nunca, e aquela é a vida [...] Alguns chamam de anjo o narrador que tém dentro
de si e que lhes conta a vida...” (BARICCO, 1999, p. 106).

Isso se reitera ainda, por exemplo, em Oceano mar, nas histérias de cada um dos
personagens e na de um deles, em particular, Adams, o homem de quem era preciso salvar
as histoérias:

Langlais sabia tudo isto. E no entanto ficou com Adams. Roubou-o a miséria e
levou-o em seu palacete. Em qualquer mundo tivesse ido refugiar a sua mente,
ali ele iria busca-lo. E o traria de volta. Nao queria salva-lo. Nao era exatamente
isso. Queria salvar as historias que estavam escondidas nele (BARICCO, 1997,
p. 59-62).

Em sentido oposto, as cartas, que fazem parte apenas do final da histéria do escrivao
de Melville, tocam de perto a morte. E interessante verificar que a voz narrativa que aqui se
insere (diversa da que narra o episddio, que é a do advogado - patrido) — como alter-ego da voz

do autor - dedica a matéria do narrar poucas palavras, pois pretende conferir, formalmente,
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a ideia do acessorio — do que € possivel viver sem - de comentirio “sem importancia”. Mas,
justamente por conta desse artificio, do coloquial, do tom de boataria ao qual nio se pode
dar credibilidade, é que se aguca ainda mais a curiosidade do leitor sobre quem teria sido
Bartleby:

Nio haveria necessidade de continuar esta histéria. A imaginacio poderia suprir
com facilidade o relato inadequado do enterro do pobre Bartleby. Mas, antes de
me despedir do leitor, desejo dizer que se esta narrativa curta interessou-lhe a
ponto de despertar a sua curiosidade para saber quem era Bartleby, e que tipo de
vida levava antes de conhecer o narrador, posso apenas assegurar que sinto a
mesma curiosidade, mas sou incapaz de satisfazé-la. Nao sei se devo contar um
boato que me chegou aos ouvidos, alguns meses depois da morte do escrivio.
Naio posso dar garantias sobre sua origem e nem de quéo verdadeiro é. Mas ja que
esse relato obscuro teve algum interesse para mim, embora triste, pode ser que
0 mesmo aconteca aos outros; por isso menciono-o brevemente (MELVILLE,
2005, p. 36).

De certa forma, a introducdo dessa outra consciéncia narrativa organizadora rompe
com o discurso onipotente do narrador-jurista e revela uma “fragilidade” ou ainda “comocio”,
por meio de um viés mais humanizador (o “pobre” Bartleby... o “relato obscuro... embora
triste”) que, em boa medida, faz lembrar de algumas intromissdes, levadas a efeito pelos
multiplos narradores, que frequentam as paginas dos romances de Baricco.

Guardando as devidas medidas e contextualizacGes especificas de cada obra, o
fragmento que elegemos para tratar da morte de Bartleboom (nos proximos parigrafos),
também serd apresentado pela voz de um narrador - até entio inexistente — que é a de
um professor substituto, amigo do personagem. A coloquialidade, o tom informal e que
remete as narrativas orais (marca fundamental de um dos procedimentos mais utilizados por
Baricco em sua “arte de narrar”) pode ser constatado pela repeticio insistente da expressdo:
“se é que me entendem”, que visa aproximar o narrador do leitor (de maneira semelhante a
qual, agucando-nos a curiosidade, o narrador da parte final de Bartleby, em tom de aparente
desdém, fisga o leitor, atenuando o distanciamento, que antes se instaurara pela unica e
poderosa voz que detinha, até entdo, os modos de narrar).

Cumpre notar que o procedimento pelo qual o narrador de Oceano mar opta por
transitar é o da ironia.

O Bartleby de Melville morrera numa prisio e o episédio final (como se demonstrou
acima) revela que as cartas, as quais se dedicara a ler, morrem, por serem queimadas.

O Bartleboom de Baricco morrer4, também, apos ter desistido de entregar a caixa com
as cartas 2 amada (pela qual ele passa a vida toda procurando e s6 se desilude), dando-a — por
total frustracdo — ao primeiro que aparece.

A grande diferenca é que o fim de Bartleboom — completamente diverso do tragico fim
de Bartleby — se dard em decorréncia de um prolongado e ininterrupto acesso de riso. O sufixo
“boom” de seu nome pode ser interpretado como indicio do fato de que ele, literalmente,
explode de tanto rir. E o que depreendemos do seguinte trecho:
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Bartleboom, ele, desatou a rir. Mas a rir de escangalhar, mas a rebentar de rir,
coisa de rir a bandeiras despregadas, ndo havia meios de fazé-lo parar, com
lagrimas e tudo, um espeticulo, uma risada babélica, ocednica, apocaliptica, uma
risada que nio acabava mais. Os criados da casa Ancher ndo sabiam o que fazer,
nio havia meios de fazé-lo parar, nem por bem nem por mal, continuava a se
esfacelar de tanto rir, ele, uma coisa constrangedora, e contagiosa além do mais,
isto se sabe, um comeca e depois todos atris, é a lei da risadagem, é como um
contigio, vocé quer tentar ficar sério, ndo consegue, é inexordvel, ndo adianta
nada, despencavam um apés outro, os criados, que ademais niao tinham nada do
que rir, alids, para sermos exatos, teriam do que se preocupar por causa daquela
situacio constrangedora, se nio dramdtica, mas despencavam um a um, a rirem
feito loucos, de mijar nas calgas, se é que me entendem, de mijar nas calcas, se
nio tomar cuidado. Afinal, levaram-no para uma cama. Ria até na horizontal,
de qualquer modo, e com que entusiasmo, com que generosidade, um portento,
realmente, entre solucos, lagrimas e sufocacdes, mas irrefreivel, portentoso,
realmente. [...] Morreu que era de manhi. Fechou os olhos e niao os abriu
mais. Simples. Eu nio sei. H4 pessoas que morrem e, com todo o respeito, nao
perdemos nada. Mas ele era daqueles que quando ji nio estio, vocé sente. Como
se o mundo inteiro se tornasse, de um dia para o outro, um pouco mais pesado.
E capaz que este planeta, e tudo o mais, fique 2 tona no ar s6 por existirem tantos
Bartleboom, por ai, que se encarregam de manté-lo no alto. Sem terem a cara de
herdis, mas enquanto isso seguram o rojao. Sao assim. Bartleboom, ele, era assim.
Por exemplo: era capaz de pegar vocé debaixo do braco, num dia qualquer pela
rua, e dizer-lhe em grande segredo — Eu, uma vez, vi os anjos. Estavam a beira
do mar. Apesar de nio acreditar em Deus, ele era um cientista, e nio ter 14 grande
predisposicdo pelas coisas da igreja, se é que me entendem. Mas tinha visto os
anjos. E ele contava isso para vocé. Pegava vocé pelo braco, num dia qualquer,
pela rua e com admiracio nos olhos, dizia: — Eu, uma vez, vi os anjos. Pode-se 14
ndo querer bem a um sujeito assim? (BARICCO, 1997, p. 189-194).

Mikhail Bakthin, em uma das analises que propde em Marxismo e filosofia da linguagem
(1992), ao tratar das formas do discurso narrativo, afirma que, no caso do romance, o discurso
serd mais rico (ou “dialégico”) sempre que o autor for hébil em reproduzir a “palavra de outrem”.

O que se faz necessario entender, segundo as licdes do eminente sociolinguista russo
é que, durante o percurso histérico de afirmacio do género romanesco, instaurou- se, a
principio, o que ele denominou “discurso enobrecido”, verdadeiro porta-voz do espirito de
nacionalidade e moralidade dominantes. Isso se deu,em boa medida, porque o romance surgiu,
inevitavelmente ligado a leitura, que, a época, se restringia as classes cultas, que dominavam
o codigo escrito. Mas mesmo esse tipo de discurso nio consegue ocultar, totalmente,
as vozes populares e as marcas da oralidade que estao impressas na trama narrativa. Na
narrativa romanesca, “existe uma bivocalidade que oculta um outro tipo de discurso, as vezes
radicalmente adverso ao discurso enobrecido da enuncia¢io” (BAKTHIN apud MACHADO,
1995, p. 58). Dai porque a prosa romanesca abranja diversos estratos sociais e, ainda que
a narrativa seja “enobrecida”, os personagens e suas respectivas vozes sempre apresentam
algumas diferencas — pelos adjetivos que os qualificam, pelo comportamento que apresentam,
pelo vocabuldrio que usam, e assim por diante (1995, p. 59).

Toda vez que o “discurso enobrecido” tenta cancelar as diferentes entoacdes discursivas,
que constituem o plurilinguismo romanesco, estaremos diante do que Bakthin denomina
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“monologismo” (que, em sintese, pode ser definido, em termos procedimentais, como a
tentativa de uniformizacio do tom discursivo do “outro”).

Mas quando o ficcionistalanca mao de recursos como a parddia, aironia, o rebaixamento
grotesco das figuras que representam os cinones literarios, acaba por romper a “monologia
do discurso enobrecido”, instaurando uma narrativa essencialmente “dialégica”. Esse tipo
de procedimento pode ser apontado ji nos primeiros romances do mundo moderno,
desde a picaresca espanhola cldssica até Cervantes e Rabelais, por exemplo (BAKHTIN &
VOLOCHINOV, 1992, p. 22).

E dessa matriz ironica que Alessandro Baricco lanca mao em muitas de suas obras, uma
vez que busca romper o monologismo, entendido como uniformiza¢io das vozes do narrar.

Nos exemplos acima citados (os trechos de Oceano mar que nos propusemos a analisar)
temos, respectivamente, no primeiro, o discurso enobrecido do narrador que, a nivel estrutural,
representa (por meio da escolha pelo registro formal e afetado com que se pronuncia) o status
quo da alta nobreza, que pagava a Plasson para ser retratada. Importa perceber o quanto a
enunciacio exaustiva dos tipos mais variados de pessoas que eram retratadas visa, exatamente,
dar conta do vasto repertério do pintor e do que passou a ser o chamado “toque Plasson”.

E possivel perceber — na construcio desse longo pardgrafo — um primeiro nivel de
discurso que visa representar a “alta sociedade da capital” (dai por que, até o trecho que
inicia com “o toque Plasson”, seja possivel constatar a tentativa do narrador de aderir a
um viés monoldgico, aqui usado com a finalidade de ser fidedigno a nobreza local, sendo
porta-voz do registro sociolinguistico usado pela mesma. Mas, especialmente quando passa
a definir o “toque Plasson™ “curiosa caracteristica estilistica, sendo traduzivel no talento,
realmente singular, com que o apreciado pintor sabia brindar com um reflexo de inteligéncia
qualquer olhar, mesmo que fosse o0 de um bezerro. ‘Mesmo que fosse de um bezerro’
(grifo nosso) era uma especificacio que, usualmente, nos saldes era suprimida” (BARICCO,
1997, p. 72), perceberemos a total reversio do chamado “discurso enobrecido” pela insercio
do que Bakthin denominou “skaz” e que é um recurso especifico dos modos de narrar, que
intensifica os matizes da oralidade, transferindo, para o texto, as entoacdes e as construcoes
tipicas de determinadas classes representadas na obra. Segundo o que ensina Irene Machado,
a propdsito, o “skaz é um discurso com dupla orienta¢do: uma voltada para o discurso falado
(de onde assimila a entoacdo, a construcio sintitica e o matiz lexical) e outra voltada para o
discurso do outro (o porta-voz de uma visdo de mundo)” (1995, p. 315).

“Mesmo que fosse de um bezerro” é uma forma de skaz que, pelo viés do estranhamento
(que se obtém por meio da “invasio” do elemento de matiz, basicamente oral e, mais ainda, de
registro informal e popular) subverte a estrutura “burilada” e “enobrecida” do pardgrafo inteiro.

O comentario que se segue, na tltima frase, num tipo de investida metalinguistica, joga
por terra, de uma vez por todas, o tom artificiosamente “4ulico”, com que o narrador abre o
respectivo trecho. Melhor dizendo, como se tivesse cometido uma imensa falha, uma gafe
(um “ruido” dissonante, diante do nobre fluxo de termos com que vinha narrando até ento),
o proprio narrador (num adendo, que remete a arte da improvisacio) decide se justificar
e, dessa forma, apresenta o tipo de situacio em que “a emenda acaba saindo pior do que
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o soneto”. Esse recurso do comentirio (como se a consciéncia que narra introduzisse um
aposto ou abrisse parénteses), que abruptamente parece invadir o texto, é muito frequente
em diversas intervencdes dos narradores criados por Baricco.

Com efeito, a multiplicidade de consciéncias narrativas, correspondente a relativizacao
dos pontos de vista, no intento de afastar certezas, exige esse tipo de quebra, pois o que
importa é a maneira pela qual cada um dos narradores conta o que viu e apreendeu, a partir
da prépria percepcao, o que, no limite, compde um mosaico bastante heterogéneo de ideias.

No segundo trecho que escolhemos para andlise, também, de modo anilogo, o
cabec¢alho do enunciado (que abre essa parte do romance: a da morte de Plasson) remete ao
mesmo tipo grafico, linguagem e escrita, que, geralmente encontramos na catalogacao de
obras pictéricas. Importa observar que tal estratégia narrativa visa, num primeiro momento,
aderir ao “discurso enobrecido” e distanciado, numa perspectiva monoldgica, para aos
poucos esmaecé-lo, até por fim, subverté-lo. Os elementos que rompem a catalogacio oficial
e previsivel — no mundo das artes — aparecem pela reiteracio de “completamente branco”.

Da mesma forma pela qual, no primeiro trecho analisado, o préprio narrador alerta para
o fato de que a expressdo “mesmo que fosse de um bezerro” estd fora do contexto esperado,
destoando da nobreza dos saldes, assim também nio se espera que, numa catalogacao de
quadros, haja um tipo de descri¢do reiterativa apenas como: “completamente branco”. E
totalmente imprevisivel e sem sentido catalogar quadros, nos quais nao ha nenhuma imagem,
mas apenas a tela vazia e branca. No caso, a subversdo do “discurso enobrecido” se da pela
quebra de expectativa que o proprio discurso, logo no inicio, articulara.

Quanto a Bartleboom, seguindo essa mesma linha de raciocinio, o que temos nos da
indicios de que o procedimento iroénico se tenha construido, por assim dizer, por meio de
uma apropriacdo, de matriz parddica, de Bartleby. De fato, o que se obtém, em termos de
efeito estético é o desarranjar do sentido original do texto e do personagem de Melville. A
ironia, aqui, se constréi pela maxima aproximacio do objeto, para em seguida, reverté-lo,
distorcé-lo, deformd-lo. S6 é possivel subverter o que se conhece integralmente.

Segundo Bakthin, “pode-se parodiar o estilo de um outro enquanto estilo; pode-se
parodiar a maneira tipico-social ou caracterolégico-individual de o outro ver, pensar e falar”
(1997, p. 194).

Ao criar um personagem desastrado como Bartleboom, evocando no nome e no ato
da escrita, o escrivao Bartleby, Alessandro Baricco ressignifica o personagem melvilliano,
invertendo seu valor, num nitido procedimento de carnavalizacio literdria, o que no
limite, colabora para valorizar e, a0 mesmo tempo, dialeticamente, subverter o conceito
de canone literario.

Em virias situacdes, tanto no que revela o personagem Novecentos, como Plasson,
Bartleboom e também o protagonista de Esta histéria (2005), Ultimo Parri — temos a
caracterizacio de tipos — um tanto quanto desajeitados, trapalhdes, ineptos, bizarros — que
nao se constroem como meramente cOmicos.

Com efeito,aotratar das sutilezas e diversas nuances que o comico foiassumindo aolongo
da histéria dos géneros literarios, Umberto Eco evoca, para debater o tema, as concepcoes
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de Aristételes, Kant e Hegel, para, em seguida, coteja-las com a teoria pirandelliana sobre
o Humorismo. Assim é que, ensina o famoso pensador, na visdo hegeliana, por exemplo:
“E essencial a0 comico que quem ri se sinta tio seguro de sua verdade que possa olhar com
superioridade para as contradicoes alheias. Esta seguranca, que nos faz rir da desgraca de um
inferior, é naturalmente diabdlica” (ECO, 2006, p. 73).

A grande contribuicio para o assunto surge, efetivamente, com o que Pirandello aponta
como a passagem da percepcdo do contrdrio para a do sentimento do contrdrio. Se, num primeiro
momento, prevalece o incidente, a ruptura das expectativas normais, que suscitam o riso (ja
que, a partir de minha superioridade, consigo rir do outro), quando se passa a reflexdo e a
uma espécie de identificacio, em que o personagem ji nio permanece distanciado de mim,
mas me faz pensar que eu poderia estar em seu lugar, a superioridade cai por terra e o riso
(antes meramente coOmico) se transforma em sorriso (pois mistura-se a piedade). E entio que
se passa do comico para o humoristico (PIRANDELLO apud ECO, 2006, p. 74).

Nesse sentido, poder-se-ia afirmar que aqueles personagens de Baricco que ainda, num
primeiro momento, suscitam o riso (pelas situacdes absurdas em que transitam, que em
geral, criam uma expectativa que dd em nada) acabam - conforme evoluem no fluxo da
narrativa — suscitando, também, no espirito do leitor, uma certa empatia e comogio (nos
movemos com eles), por mostrarem, muitas vezes, pelo fracasso de suas intencdes, o traco
fragil e demasiado humano de que se constituem.

E o que se verifica, facilmente, por exemplo, no episédio da morte de Bartleboom. O
narrador, ao final, vé na figura do bizarro professor uma espécie de heréi da categoria dos
andnimos, que “sem terem a cara de herdis, seguram o rojao”, alguém que - por ser como
era — acaba fazendo falta a0 mundo, quando morre, porque parece que o “mundo inteiro se
torna, de um dia para o outro, um pouco mais pesado” (BARICCO, 1997, p. 190).

O final desse trecho, em que o narrador se solidariza com o personagem, é muito
revelador dessa comocio, admiracio (que transforma o riso no sorriso, por meio da
reflexdo, que faz com que se passe da percep¢io do elemento que foge as expectativas para o
sentimento do contrario, que faz com que o leitor entre no personagem, nao mais em atitude
de superioridade em relacio a0 mesmo): “Pode-se 14 ndo querer bem a um sujeito assim ?”
(BARICCO, 1997, p. 189-194).

Milan Kundera, no brilhante ensaio que fecha a antologia “A arte do romance” (1988)
recupera a questio do humor como dado fundamental, em que se deve alicercar o romance,
concebido enquanto “paraiso imagindrio dos individuos”. Partindo do admiravel provérbio
judaico: “O homem pensa, Deus ri”, o eminente escritor tece toda uma teoriza¢io sobre a
necessidade do espirito humoristico, a fim de que se construa um bom romance. Com efeito,
contrapondo o espirito tedrico, sério, dos antigos filésofos chamados agelastes (expressio
proveniente do grego que significa: “aquele que nio ri, que nio tem senso de humor”) ao
de Rabelais, afirma que, provavelmente, a arte do grande autor de Gargantua e Pantagruel
resida no fato de que ele, mais do que ninguém, tenha sabido “ouvir o riso de Deus”, criando
o “primeiro grande romance europeu’:
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Nio existe paz possivel entre o romancista e o agelaste. Nao tendo nunca ouvido
o riso de Deus, os agelastes s3o convencidos de que a verdade é clara, de que
todos os homens devem pensar a mesma coisa e que eles mesmos sio exatamente
aquilo que pensam ser. Mas é precisamente ao perder a certeza da verdade e
o consentimento unanime dos outros que o homem torna-se individuo. O
romance é o paraiso imaginario dos individuos. E o territério em que ninguém é
dono da verdade, nem Ana nem Karenin, mas em que todos tém o direito de ser
compreendidos, tanto Ana como Karenin.

[...] A erudicdo de Rabelais, por maior que seja, tem portanto um outro sentido
que a de Descartes. A sabedoria do romance é diferente daquela da filosofia. O
romance nasceu nio do espirito tedrico, mas do espirito do humor (KUNDERA,
1988, p. 140-141).

O Bartleboom criado por Baricco, especialmente, com sua “lei da risadagem” desarranja
o Bartleby de Melville (num lance de total subversio ironica), investindo nos “ecos do riso de
Deus”, apontado por Kundera como caracteristica essencial do genuino espirito romanesco.
A la Rabelais, reverte o personagem canoénico original, numa visada de total ruptura com
o discurso enobrecido caracteristico dos romances eminentemente monolégicos, abrindo ao
dialogismo bakthiniano, coerente com a génese da intertextualidade que o nutre, qual seja,
em sintese, a da incessante busca pelo afastamento das certezas.

Muitos personagens da obra ficcional de Baricco alinham-se a tradicao dos puros
(como o principe Michkin de Dostoiévski®), dos bufos, ou ainda dos bizarros, malfadados ou
ineptos (um pouco como o Zeno Cosini de A consciéncia de Zeno, de Italo Svevo, ou os velhos
svevianos — que remete 2 tradicdo da literatura dos ineptos e fracassados de todo género),
os estranhos e loucos (Mormy, o filho do sr. Rail em Mundos de vidro, por exemplo, tem um
estranho olhar, parece viver no mundo dos lundticos, mas até mesmo por isso, o narrador,
vé nele “a sombra de ouro™, a que acompanha todos os que n3o conseguem se adaptar ao
sistema). Nenhum deles cabe no sistema, visto por Kierkegaard como um castelo de gigantes,
em que o individuo nio tem espaco’. Mas, em todos eles, hd um elemento recorrente que
convém ressaltar: é impossivel que o leitor sinta empatia em relacio aos mesmos ou como
diria o narrador, a respeito de Bartleboom, que nao passe a queré- los bem.

> No preficio a obra O idiota, de Dostoiévski, Paulo Bezerra percebe em Michkin, além dos protétipos de Cristo
e Dom Quixote, tracos como o de esquisito e iurdd: “o esquisito é aquele que se desvia acentuadamente do papel
social que lhe destinam, o iurdd tanto pode ser um individuo atoleimado, juridicamente irresponsavel, como um
mendigo e louco com dons proféticos. E note-se que Michkin tem uma capacidade excepcional de penetrar na
interioridade das pessoas e defini-las” (BEZERRA, 2002, p. 10). A matriz dos “esquisitos” de Baricco no é muito
distinta da que aqui se descreve, em relacio ao personagem de Dostoiévski, sé que, muitas vezes, acrescenta-lhes
o traco humoristico.

¢ A respeito, ver FANTIN, M.C.M.B. A arte de narrar em Alessandro Baricco: a procura do velho narrador que habita
em cada um de nés, disponibilizada no Banco de Teses da Biblioteca Digital da USP: http://www.teses.usp.br/
teses/disponiveis/8/8148/tde - 12112009 - 145928, p. 89.

7 Susan Sontag, em ensaio sobre Roland Barthes, observa a importancia fundamental de Kierkegaard, Nietzsche,
Wittgenstein, como vozes que se destacaram — entre tantas outras — no intento de proclamar o absurdo dos
sistemas: “em sua forma moderna e forte, o desdém pelos sistemas é um aspecto do protesto contra a Lei, contra
o Poder em si”. Como veremos, em capitulo oportuno, tal “esclerose dos sistemas” (termo usado por Barthes,
em seu primeiro ensaio sobre Gide) trard consequéncias fundamentais, no tocante 2 invencio das formas de
narracdo antilineares (SONTAG, 2005, p. 96).
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A rentncia a Lei é fonte de inspiracdo a obra do autor turinés, mas ele a aplica no s6 no
nivel do enunciado, como também da enunciacio, por meio dos procedimentos narrativos
de que lanca mido - alguns dos quais procuramos demonstrar anteriormente (especialmente
o da ironia, pautada na subversao do canone e do discurso oficial e de um espirito de humor,
em cuja base reside o sentimento do contrdrio tal como proposto por Pirandello).

Se o Bartleby de Melville - como novo Cristo - salva porque no redimivel (AGAMBEN,
1993, p. 3), 0 Bartleboom de Baricco, her6i anonimo que “enxerga anjos”, escreve infinitamente
cartas a uma amada imaginéria e morre de tanto rir (diante do préprio fracasso, num lance
de auto-ironia extrema), salva porque contagia a todos com a sua lei da risadagem. Ele salva,
talvez, porque se tenha permitido, como afirma Milan Kundera (1988, p. 140) ouvir o “eco
do riso de Deus”.

A titulo de conclusio, importa notar o quanto a trajetéria ficcional de Alessandro
Baricco vem privilegiando a instabilidade do narrar e do ver, refletida, nitidamente, nos
diversos didlogos intertextuais que leva a efeito. Dai porque a intertextualidade, enquanto
um de seus procedimentos ficcionais — tal como concebida e transfigurada pelo autor — esteja
intimamente relacionada a uma concepcio de mundo que elege o afastamento das certezas,
o elogio da oralidade e da narrativa (fontes inesgotaveis de vida), a multiplicidade de pontos
de vista, a exaltacdo de tipos a margem dos sistemas, o heroismo da derrota, a apologia da
queda e da rentncia.

MARTIRANI, M. C. The Power of “No”: Alessandro Baricco and Herman Melville — A
Dialogue. Olho d’agua, Sio José do Rio Preto, v. 10, n. 2, p. 208-229, 2018.

Referéncias

ADORNO. T. Industria cultural e sociedade. Trad. Juba Elisabeth Levy et al. Sel. Jorge Mattos
Brito Almeida. Sao Paulo: Paz e Terra, 2002.

AGAMBEN, G.; DELLEUZE, G. Bartleby, Escrita da Poténcia. Trad. Pedro A.H. Paixao;
Manuel Rodrigues. Lisboa: Assirio & Alvim [apoio Fundacio Calouste Gulbenkian &
Fundacio Carmona e Costa], 2008.

BARICCO, A. Novecentos: um mondlogo. Trad. Y. A. Figueiredo. Rio de Janeiro, 2000.

. Oceano mar. Trad. Roberta Barni. Sao Paulo: [luminuras, 1997.

BAKHTIN, M.; VOLOCHINOV, V. N. Marxismo e filosofia da linguagem. 6. ed. Sao Paulo:
HUCITEC, 1992.

Olho d’dgua, Sao José do Rio Preto, 10(2): p. 1-285, Jun.-Dez./2018. ISSN: 2177-3807.
228



BAKHTIN, M. Problemas da poetica de Dostoievski. Trad. Paulo Bezerra. 2. ed. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 1997.

CARONE, M. Bartleby, o escrivao fantasma. In: MELVILLE, H. Bartleby, o escrivdo. Uma
historia de Wall Street. Trad. Irene Hirsch. Posf. Modesto Carone. Sao Paulo: Cosac & Naify,
2005, p. 39-46.

KUNDERA, M. Discurso de Jerusalém: O romance e a Europa. In:
Trad. Teresa Bulhdes C. da Fonseca; Vera Mourzo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.
p. 139-145,

. A arte do romance.

MACHADO, 1. A. O romance e a voz: a prosaica dialégica de Mikhail Bakhtin. Rio de Janeiro/
Sdo Paulo: Imago/ FAPESP, 1995.

MAGRIS, C. As alegrias do desclassificado. In: Alfabetos. Ensaios de literatura. Trad. Maria
Célia Martirani. Curitiba: Editora UFPR, 2012, p. 141-154.

MELVILLE, H. Bartleby, o escrivdo. Uma historia de Wall Street. Trad. Irene Hirsch. Posf:
Modesto Carone, Sao Paulo: Cosac & Naify, 2005.

PIRANDELLO, L. O humorismo. Trad. e notas: Dion Davi Macedo. Intr. Aurora Fornoni
Bernardini. Sao Paulo: Experimento, 1996. p. 09-39.

SAMOYAULT, T. A intertextualidade. Trad. Sandra Nitrini. Sao Paulo: Hucitec, 2008.
SCARSELLA, A. Alessandro Baricco, Firenze: Cadmo, 2003.

SONTAG, S. A escrita em si mesma: sobre Roland Barthes. In: ___. Questdo de énfase. Trad.
Rubens Figueiredo. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2004. p. 96-98.

TODOROV, T. As estruturas narrativas. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Perspectiva,
2004.

Recebido em: 14 out. 2018
Aceito em: 12 nov. 2018

Olho d’dgua, Sao José do Rio Preto, 10(2): p. 1-285, Jun.-Dez./2018. ISSN: 2177-3807.
229



