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RESUMO

Este trabalho visa ao estudo da obra contemporanea, A elegancia do ourico, de
Muriel Barbery, de modelo de composi¢do renovador, cujo objetivo geral é
verificar o modelo compositivo ensejador de um modo especifico de recepcéo
nesta obra, tendo o leitor como sujeito do processo de leitura, por meio de um
estudo dedutivo e bibliografico. A teoria predominante para se estabelecer
esses modos de recepcdo e seus sentidos a partir do leitor foi a teoria da
recepcao, de Wolfgang Iser (1996). No capitulo 1, apresentou-se um breve
histérico sobre a origem do romance. Em seguida, fez-se uso de teorias
complementares, como a de Norman Friedman (1967) e Ligia Leite (2002), que
analisaram o foco narrativo no romance. No capitulo 2, comentou-se sobre: as
correntes criticas contemporaneas; o ponto de vista narrativo, a partir de Jean
Pouillon (1974); o sujeito-leitor e a imerséo de sentidos, por Rita Costa (2003) e
Mikhail Bakhtin (1992); as técnicas do fluxo da consciéncia, em especial do
mondlogo interior, por Robert Humphrey (1954), e a adocdo do diério, por
Philippe Lejeune (2008). No capitulo 3, fez-se um estudo sobre os simbolos na
obra, em que se transita algo comum para o simbdlico. Os autores Jean
Chevalier e Alain Geerbrant (2009) serviram como suporte para a desenvoltura
desse capitulo, além de Carl Jung (1954). A elegancia do ourico, assim, € uma
obra renomada de alto valor que traduz a nova composicdo romanesca para a
literatura universal.

Palavras-chave: Diario. Modos de recepcdo. Monodlogo interior. Romance.
Simbadlico.



ABSTRACT

This work aims to study the contemporary work, “The hedgehog elegance”, by
Muriel Barbery, of renewing composition model, whose overall objective is to
verify the compositional model of a specific mode of reception in this work,
being that the reader is the subject to the reading process through a deductive
and bibliographic study. The predominant theory to establish these modes of
reception and your senses from the reader was the theory of reception, by
Wolfgang Iser (1996). In Chapter 1, it was presented a brief history of the origin
of the novel. Then, complementary theories were used, as the one of Norman
Friedman (1967) and Ligia Leite (2002) that analyzed the narrative focus in the
novel. In Chapter 2, it was commented on: contemporary critical currents; the
narrative point of view, from Jean Pouillon (1974); the subject-reader and
immersion of the senses, by Rita Costa (2003) and Mikhail Bakhtin (1992); the
techniques of stream of consciousness, especially of the inner monologue, by
Robert Humphrey (1954), and the adoption of the diary, by Philippe Lejeune
(2008). In Chapter 3, there was a study of the symbols in the work, as it moves
something common to the symbolic. The authors Jean Chevalier e Alain
Geerbrant Chevalier (2009) served as a support for this chapter, besides Carl
Jung (1954). “The hedgehog elegance”, so, is a renowned work of high value
that reflects the new novel composition for the world literature.

Keywords: Diary. Reception modes. Interior monologue. Romance. Symbolic.
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INTRODUCAO

A literatura tem passado por grandes transformacdes ao longo dos
séculos. Neste trabalho, a espécie romanesca constitui o embate literario
escolhido para se discorrer sobre essas transformacdes. O romance
contemporéaneo tem no foco narrativo seu principal autor para demonstrar
melhor a desestruturagdo do mundo e do individuo. O individuo deixou de ser o
centro do universo e se objetivou.

Dessa forma, varias mudancas ocorreram, desde o surgimento do
romance, em meados do século XVIII, até o século atual, sobre o ponto de
vista do autor, muitas vezes amalgamado com a do narrador. A perspectiva se
rompeu, até se ausentar a figura do narrador e este ser substituido por uma
VOz que contava diretamente a historia, como se esta contasse a si mesma, em
terceira pessoa.

A espécie romanesca e sua objetividade, no século XX, entraram, pois,
em crise. Perdeu-se o centro e, consequentemente, houve crise da objetividade
literaria, movida ainda pela escassez do real. O objeto do romance era o
conflito entre a humanidade e suas relacdes endurecidas, revelado por uma
realidade momentanea, e o narrador tentava representar a vida exterior,
somando caracteristicas naturais do mundo e da situacdo historica vigente,
almejando-se chegar o mais proximo possivel do real. Deste modo, o romance
estava atrelado a ideia da verossimilhanca, da representacdo, da mimesis.

Para se atingir a realidade, o narrador dominava o espaco e o tempo em
gue a vida acontecia, revelando uma sucessao natural dos fatos. Era também o
tempo objetivo e linear, assim como o0 espaco da narrativa, por meio dos quais
o leitor assistia ao desenrolar da histéria, seguindo uma cronologia definida e
um espacgo como cenario da narrativa. Nesse espaco e tempo delimitados, o
“eu” era representado pelo narrador-autor, narrador-testemunha ou ainda
narrador-personagem.

No romance contemporaneo, ndo se sabe mais a posicéo exata do autor
nem qual é a verdade do mundo, mas apenas 0 que se parece, pois ndo se
pretende mais representar e imitar a realidade. A ficcédo, cujo tema se configura

no caos da sociedade, se sobrep8e a histéria no romance contemporaneo, que



se inclina mais para o fantastico e o onirico do que para a realidade,
transcendendo-se o0 personagem e o narrador.

Com a perda da objetividade excessiva devido a uma realidade
fragmentada, a subjetividade no romance contemporaneo constitui-se, entao,
uma caracteristica primordial. Por meio do recurso do “fluxo da consciéncia”,
aflora-se essa subjetividade, revelando-se o psiquico dos personagens. A
terceira pessoa se transforma em primeira pessoa, no “eu” que fala de si
mesmo, sobre seu estado interior, suas emogdes, seus pensamentos, num
espacgo nao mais “la”, geométrico, mas “aqui”, no ato do discurso.

Unindo-se a esse espaco, a temporalidade no romance contemporaneo
ndo é mais representada pelo passado, o tempo no pretérito, mas no hoje, no
agora desse “eu” que se torna condutor do discurso. O leitor, cumplice do
discurso literario, assume também esse “eu” de quem narra.

O sentido do texto ndo estd mais alojado nos fatos reais da narrativa,
mas na ressignificacdo feita por cada leitor, por meio da desconstrucao, para
compor diversos sentidos em detrimento de um Unico. Isso envolve relacfes
entre texto e leitor, leitura e escrita, signo, sentido e simbolo.

A escrita é, portanto, no mundo contemporaneo, vista como “ogo”,
conduzido pelo leitor, por meio da qual os sentidos constituem o romance. A
participacdo transformadora do leitor na producéo do texto, particularmente no
romance contemporaneo, redirecionou os estudos da estética, reconhecendo-o
como participante da narrativa. Neste sentido, apontaram-se importantes e
inusitadas contribuicdes, sendo necessaria uma teoria fundamentada na funcéo
do leitor.

Diante de tantas mudancas e de alcances significativos para a
contemporaneidade literaria, adotou-se como corpus deste estudo o romance A
elegancia do ourico, de Muriel Barbery, cujo titulo original em francés é
L’¢légance du hérisson (2006). Publicado no Brasil em 2008, teve enorme
repercussao de vendas, ndo s6 na Franga, traduzido para 34 linguas. Trata-se
de uma composicgéo renovadora da autora enquanto artista da atualidade.

O romance conduz o leitor a uma viagem pelos diarios das duas
narradoras-protagonistas, Renné e Paloma, que, absortas em seus problemas
e questbes existenciais, atraem o leitor e o faz se deleitar pelos sentidos que

emergem de sua consciéncia.
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A personagem Renné, com mais de 50 anos, e a personagem Paloma,
uma menina de apenas 12 anos, produzem sentidos semelhantes no leitor.
Este entende os pontos de vista parecidos das duas narradoras-personagens a
respeito de uma sociedade francesa da alta sociedade, cujos valores denigrem
o ser humano, além dos gostos literarios e culturais peculioares, o que as faz
se aproximar na narrativa.

Curioso é que, apesar da diferenca de idade, as duas personagens, ao
se encontrarem, apresentam uma empatia contangiante, ainda que pertengcam
a classes sociais tao distinas, pois uma, Renée, € conciérge do prédio de luxo,
e a outra, Paloma, € moradora deste. No entanto, a literatura, a pureza de
espirito e a visdo de ambas diante de uma sociedade corrompida serao
responsaveis por essa aproximacao. Como isso acontece, somente entrando
pelos entremeios da narrativa para se compreender e compactuar com a
imerséo de sentidos provocada no leitor.

O objetivo da andlise dessa obra contemporanea, de modelo de
composicao renovador, €, no entanto, verificar o modelo compositivo ensejador
de um modo especifico de recepc¢do, tendo o leitor como sujeito do processo
de leitura por meio de um estudo dedutivo e bibliografico. Assim, dividiu-se a
pesquisa em trés capitulos, conforme descrito a seguir.

O primeiro, “A origem e evolugao do romance”, consiste num esbog¢o do
surgimento do romance, ressaltando seu processo narrativo, de sua forma
tradicional a contemporénea, como ponto chave para sua nova composicao.
Neste capitulo, detalha-se a evolucéo do ponto de vista do narrador de meados
do século XVIII até o século XX, especificando-se “a visdo com”, “a visdo por
tras” e “a visao de fora”.

Na metade do século XX, a consciéncia humana era considerada o
centro, e ndo mais importava a realidade e o cotidiano das pessoas.
Introduziram-se, portanto, técnicas para representar o fluxo da consciéncia,
mostrar as intencdes do autor e adentrar na psique do personagem. O fluxo da
consciéncia € um dos recursos da nova composicdo romanesca
contemporanea, que inclusive compde o objeto desta pesquisa.

O segundo capitulo, “O processo composicional, de A elegancia do
ourico”, presume uma relagdo do leitor com a narrativa, outrora inexistente no

romance tradicional. O foco aqui ndo € mais o narrador que conduz a trama,
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mas o leitor que a significa, ndo sem antes se romper com fortes correntes
criticas contemporaneas, como o formalismo, o marxismo e o estruturalismo.
Neste capitulo, discorrer-se-a sobre a presenca do leitor como essencial no
processo de producéo e recepcao dos sentidos provocados pela leitura.

A evidéncia da teoria alicercada no leitor se faz presente por meio da
teoria da recepcao, e a relacdo dialogica entre texto e leitor € aqui apresentada,
ressaltando-se a importancia deste enquanto responsavel pelo processo de
imersao de sentidos. Assim, serdo tracados em A elegéancia do ouri¢go os varios
sentidos que surgem do contato entre leitor e texto, na tentativa de aquele se
enredar pelo mundo cadtico emocional em que vivem as duas narradoras-
protagonistas da histéria, Renée e Paloma.

Ainda nesse capitulo, a pluralidade do foco narrativo pertencente ao
objeto desse estudo sera evidenciada, iniciando-se com uma revisdo do
narrador do romance tradicional. Logo depois, o0 mondlogo interior, o diario e a
analise mental, integrantes desse processo narrativo em A elegancia do ourico
serdo elucidados, utilizando-se exemplos do préprio do texto, comprovado
pelas duas vozes discursivas.

Em “A presencga de certos simbolos no romance A elegéancia do ourico”,
no capitulo trés dessa pesquisa, far-se-a um levantamento de alguns simbolos
encontrados na obra em analise, iniciando-se por uma breve apresentacdo da
histéria e dos primeiros estudos sobre a questdo simbdlica. Por meio dos
simbolos, objetos comuns assumem significados novos e ilimitaveis, podendo
abreviar, de maneira sensivel, as influéncias da consciéncia e do inconsciente,
transitando-se algo comum para o simbodlico e caracterizando-se a funcao
conotativa e simbdlica.

Nessa pesquisa, desvendar-se-do, assim, esses modos de recepcgao
numa obra complexa e ainda inexplorada, como A elegancia do ourico,
observando-se que grau de insercdo essa obra prevé e se ha sentidos

estabelecidos ou € o leitor que se depara com estes.
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1 A ORIGEM E A EVOLUCAO DO ROMANCE

Neste capitulo, serdo apresentadas algumas consideragbes sobre a
espécie literaria romance, especialmente o ponto de vista do narrador. No
entanto, primeiramente sera feito um breve historico sobre sua origem,
incluindo-se ai a poesia e a narrativa e, em seguida, se adentrard mais
especificamente no foco narrativo.

O romance se originou da epopeia da antiguidade classica, em meados
do século XVIII, numa espécie de literatura feita principalmente para a classe
burguesa ascendente, com a revolugdo industrial. O romance era considerado
a épica burguesa e uma mistura de géneros textuais, em que 0 €épico e o
dramatico conviviam. Complementando, Octavio Paz (1982, p. 274) afirmou
que “[...] sua essencial impureza brota de sua constante oscilacdo entre a
prosa e a poesia, 0 conceito e o mito. Ambiguidade e impureza que vém do fato
de ser o género épico de uma sociedade fundada na analise e na razao, isto €,
na prosa”’. O sistema de valores da estética classica entrou em declinio,
surgindo esse novo publico com novos gostos artisticos.

Esse tipo de narrativa € composto de textos de histéria de ficcéo,
romance, mistério e suspense e permite ao leitor descobrir 0 universo da
fantasia e da realidade. Segundo Ligia Leite (2002), o romance implica uma
realidade que se tornou prosaica, procurando “[...] restituir aos acontecimentos
e aos individuos a poesia de que foram despojados. O tema béasico do
ROMANCE seria o conflito entre ‘a poesia do coracdo’ e a prosa das
circunstancias” (LEITE, 2002, p. 10). A autora declara, ainda, que o género
lirico, aos poucos, comecgou a integrar o romance, excluindo-se a objetividade
do género épico.

Corroborando a afirmacéo de Leite (2002), Theodor Adorno (2003, p.
60), em A posicao do narrador no romance contemporaneo, menciona que “A
nova reflexdo é uma tomada de partido contra a mentira da representacao, e
na verdade contra o proprio narrador, que busca, como um atento comentador
dos acontecimentos, corrigir sua inevitavel perspectiva”, e ainda, “[...] o autor,
com o gesto irbnico que revoga seu proprio discurso, exime-se da pretenséo de
se criar algo real [...]". O romance vive, portanto, um momento que Adorno

(2003) chama de antirrealista, em que “sua dimensao metafisica amadurece
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em si mesmo pelo seu objeto real, uma sociedade em que os homens estao
apartados uns dos outros e de si mesmos. Na transcendéncia estética reflete-
se o desencantamento do mundo” (p. 58). E o que domina a
contemporaneidade da literatura, em que se elucidam os sentidos emergidos
da obra a partir de seu leitor.

Para expressar melhor essas transformacdes do ponto de vista do
narrador, no item seguinte far-se-4 uma explanacdo desde a antiguidade

classica a época contemporanea.

1.1 O PROCESSO NARRATIVO NO ROMANCE

Retomando a epopeia na antiguidade classica, em conformidade com o
tdpico anterior, o narrador da narrativa épica, no caso, o0 poeta, contava algum
acontecimento ao publico reunido ao seu redor e sua postura em relacdo aos
fatos era externa. Esse poeta ndo falava sobre si mesmo, nem sobre sua
experiéncia, mas dos outros, tornando-o objetivo e impessoal. Trata-se do
narrador neutro, que nao interferia no ir e vir dos acontecimentos. Desse modo,
o tempo utilizado na epopeia era o passado, que reafirmava seu carater
objetivo.

Ao contrario da epopeia, o narrador do romance aproxima o leitor do
mundo da ficcdo e o faz intimo deste. Nao € um narrador que fala a um publico
instalado a sua volta, mas que fala pessoalmente a um leitor individual, numa
sociedade de classes. O coletivo ndo era mais o foco, e 0 homem comecava a
se voltar mais para si mesmo, se constituindo centro de suas particularidades.
Aqui, os pequenos fatos cotidianos, 0os sentimentos dos homens e ndo mais as
aventuras dos herdis € que sado importantes, porque atingem diretamente o
leitor e 0 aproximam dos acontecimentos e dos personagens da narrativa.

Dessa forma, narrador, leitor e histria, no romance, se tornam mais
préximos e, no final do século XIX, inicio do XX, Henry James (1948), a partir
da teoria do foco narrativo, defende um ponto de vista Unico. Porque é a favor
da verossimilhanga, & também avesso as interferéncias na historia e, destarte,
a narrativa em primeira pessoa. A historia seria contada, por conseguinte, por
um dos préprios personagens da historia, que assumiria uma postura “discreta”

de narrador, em terceira pessoa, o que mais tarde Wayne C. Booth (1996)
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chamaria de “autor implicito”. Dessa maneira, o leitor perceberia o desenrolar
da trama por meio da consciéncia desse personagem, que seria direta, e ndo
mais explicada e contada pela voz do narrador.

O narrador, outrora mascarado numa terceira pessoa, que se confundia
com uma primeira, desaparece. Booth (1996) € contrario a esse
desaparecimento do autor que, segundo ele, sempre se mascara ao ser
representado por um personagem ou voz narrativa, mas n&do desaparece. O
autor implicito é a imagem que a escrita criou do autor real, que conduz 0s
movimentos tanto do narrador quanto dos personagens, dos fatos narrados,
dos tempos cronoldgico e psicologico, do espaco e da linguagem utilizada na
histéria.

Percy Lubbock (1921), entdo, deu inicio a analise da estrutura da
narrativa, concordando com as definicbes de James sobre as interferéncias do
narrador, instaurando a diferenca entre narrar (telling) e mostrar (showing).
Para esse estudioso, o narrador, ao intervir profundamente na historia,
assumindo a posicao em terceira pessoa, mais narra e menos mostra. A ficcdo
nao se inicia até que o romancista imagine a histéria como alguma coisa a ser
mostrada e, ao invés de ser narrada pelo autor, € contada por si mesma.

A relacado entre narrador e personagem leva a outro aspecto que deve
andar juntamente com essa evolucdo narrativa: o tempo. Foi ai que Jean
Pouillon (1974) introduziu a teoria das visdes da narrativa, na tentativa de ver o
mundo segundo uma visdo fenomenolégica imposta por Sartre, adotando trés
possibilidades dessa relagao: “a visdo com”, “a visdo por tras” e “a visao de
fora”.

Nos romances em que se predomina a “visdo com” — presente em
alguns romances do século XX, que fazem uso do fluxo da consciéncia, e mais
especificamente do mondlogo interior, € no romance epistolar do século XVIII
—nao ha mais o ponto de vista de um Deus que é dono do destino dos seres
ficcionais e reais. Neste caso, ao narrador ndo cabe explicar os acontecimentos
anteriormente aos personagens. A narrativa pode ser contada em primeira ou
terceira pessoa, segundo a visdo de um ou mais personagens a respeito dos
fatos.

Narrativas tipicas da “visdo por tras” sdo os romances tradicionais,

especialmente do século XIX, nos quais diegese e discurso se equilibram.
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Nesses, 0 narrador onisciente nos indica os sentimentos dos personagens, 0
que ocorrera com eles e as emboscadas que Ihes estdo por vir, conhecendo
tudo sobre suas vidas e seus destinos, figurando-se numa espécie de Deus.
Conforme Gérard Genette (2011, p. 247),

[...] a superioridade do narrador pode-se manifestar seja em um
conhecimento dos desejos secretos de alguém (que este
alguém ele proprio ignora), seja no conhecimento simultaneo
dos pensamentos de muitos personagens (do que nenhum
deles é capaz), seja simplesmente na narracdo dos
acontecimentos que ndo sao percebidos por um (nico
personagem.

A objetividade era o alvo desses romances, e a burguesia acreditava nas
explicagcdes dos fatos psicossociais da sociedade.

O narrador com a “visdo de fora” apenas tece os acontecimentos como
eles sdo, do lado externo, sem penetrar nas emoc¢des e nos pensamentos dos
personagens. Desta forma, estes sabem mais que o narrador, que descreve
somente 0 que V€ e ouve, sem acessar a consciéncia dos personagens do
romance. O narrador é uma testemunha que ndo sabe mais nada e que
transferiu a responsabilidade da histéria ao personagem.

Complementando os atributos que envolvem esse narrador, segundo
Maurice-Jean Lefebve (1976), o autor-narrador ndo apresenta um juizo critico
sobre os personagens, visdo que sofreu influéncias do cinema. Esta viséo
surgiu no século XX, no romance americano, e se estendeu até o novo
romance francés, no qual a diegese € que domina a narragao. A “visao de fora”
do romance contemporaneo exibe o receio de o homem moderno se inserir
num mundo em que ndo mais consegue alcancar, sentindo-se incapaz de
compreendé-lo.

Seguindo a linha evolutiva do narrador, Norman Friedman (1967)
introduziu uma tipologia daquele entre cena e sumario narrativo, ou seja, entre
narrar e mostrar. A cena € a agao que ocorre no tempo presente, proximo ao
leitor, sem a interferéncia de um narrador. Ja o sumario conta essa agao, que
se passa durante um longo tempo, de forma resumida, no tempo e no espaco,
em algumas paginas, omitindo detalhes e distanciando o leitor do
acontecimento. Nos romances contemporaneos, predomina-se a cena e, nos

romances tradicionais, o sumario.



16

Desse modo, iniciando a exposi¢cdo sobre a tipologia do narrador de
Friedman (1967), este chama de “autor onisciente intruso” aquele que domina a
histéria, por meio da presenca do eu ou nos, embora se encontre distante da
cena, observando tudo diretamente. Ele adentra na vida, nas maneiras e nas
morais, estando estas imbricadas ou ndo no romance. O ponto de vista desse
tipo de narrador ultrapassa os limites de espaco e tempo, como na situacao de
um “Deus”, como na visdo do narrador “por tras”. Em relacdo ao leitor,
Friedman (1967) diz que este tem acesso a todas as informacdes dos
acontecimentos e dos personagens, inclusive no que tange a seus
sentimentos, pensamentos e emocodes, controlados pelo autor. O narrador
onisciente intruso era comum no século XVIII até o comeco do século XIX
guando, na metade deste, comecou a predominar o que Friedman chamou de
“narrador onisciente neutro”.

O narrador onisciente neutro assume uma posicdo impessoal, em
terceira pessoa. Aqui ndo h& mais intromissdo autoral direta, e o autor ndo
comenta sobre a vontade dos personagens. A escassez de intromissées ndo
implica necessariamente que o0 autor negue uma voz a ele mesmo quando usa
a percepcao do narrador onisciente neutro. O que esta de fora, portanto, sédo as
emocOes que outrora eram dominadas pelo autor intruso. Leite (2002) afirma
gue o angulo a distancia e os canais ainda sdo os mesmos utilizados pelo autor
onisciente intruso, mas 0 que sente ou pensa 0s personagens fica ausente.
Apesar disso, a presenca desse autor ainda é nitida, colocando-se entre o leitor
e a historia. Esse tipo de narrador perdurou até o século XX, quando Friedman
(1967) introduziu, entdo, outro modelo de narrador: o “narrador-testemunha”.

Friedman (1967) considera esse narrador uma desvantagem do autor
referente as informacdes contidas no texto, como se cada vez mais o narrador
perdesse o dominio da situacdo. Ao passar do narrador onisciente intruso para
0 narrador onisciente neutro, ou seja, quando este deixa de fazer comentarios
pessoais, 0 narrador-testemunha, ou o “eu” como testemunha, entrega de vez
seu lugar a outro, tomando parte dos acontecimentos apenas como
testemunha.

Apesar de ser o autor o criador do narrador, o narrador-testemunha néao
terd mais voz direta na narrativa e ocupara uma posicao de personagem que

mais ou menos esta envolvido com os personagens principais e a histéria, de
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maneira geral, narrando em primeira pessoa. Assim, como consequéncia de
ser apenas testemunha dos fatos, o narrador ndo é dono dos pensamentos dos
personagens e se transforma em um mero observador, diferente do narrador
onisciente que tudo sabe. Isso significa que ele pode no maximo fazer
inferéncias sobre o que os personagens sentem e/ou pensam. E notéria aqui a
aproximagao maior que se estabelece entre leitor e historia.

Dando continuidade a questdo do foco narrativo no romance, Friedman
(1967) chama de “narrador-protagonista” quando a responsabilidade da
narrativa passa a ser de um dos personagens principais. Dessa maneira, 0
narrador-testemunha tem uma visdo maior do que a do narrador-protagonista,
uma vez que este, como personagem central, ndo alcanca o estado mental dos
outros personagens da histéria. Além disso, o narrador-protagonista limita-se
guase que somente as suas proprias percepcdes, podendo-se utilizar da cena
ou do sumério e, deste modo, o leitor pode estar proximo ou distante da
histéria.

O passo seguinte na evolucdo do narrador € sua auséncia ou
desaparecimento e, por conseguinte, a do autor, este juntamente com o “eu”
como testemunha. Trata-se da “onisciéncia seletiva multipla”, ou, “onisciéncia
multisseletiva”, tornando o material narrativo ainda mais objetivo. A historia
agora emerge diretamente da “mente” dos proprios personagens, quase toda
rumo a cena, podendo ocorrer de diferentes perspectivas. Todo o material
narrativo, ou seja, o discurso, a agdo, 0os pensamentos dos personagens, O
exterior e o interior, 0 cenario, o que pensam e fazem, sera fornecido por meio
do ponto de vista desses personagens da histéria, e o leitor ocupara um lugar
mais perto ainda da narrativa. E importante se fazer notar que a mente dos
personagens trabalha de forma simultdnea, tornando a histéria ainda mais
verossimil. Friedman (1967), a fim de diferenciar a onisciéncia normal da

onisciéncia seletiva multipla, afirma que esta ultima:

[...] transmite pensamentos, percepgbes e sentimentos a
medida que eles ocorrem consecutivamente e em detalhe,
passando através da mente (cena), ao passo que O outro [a
onisciéncia normal] os sumariza e explica depois que ocorrem
(narrativa) (FRIEDMAN, 1967, p. 177).
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Friedman (1967) ainda menciona a presenca do discurso indireto na
onisciéncia multipla, quando a fala do personagem se confunde com a do
narrador-autor. O narrador soma-se ao personagem, permitindo a ambos a
postura de narradores da historia.

Na forma de narrativa em que ha a “onisciéncia seletiva”’, somente um
personagem € incumbido da narracdo da histéria. Nao existe mudanca de
perspectiva, nem muitos angulos de visdo, pois 0 personagem que narra se
encontra em um ponto fixo. Friedman (1967) descreve que o leitor fica limitado
a mente de apenas um dos personagens, e essa categoria se assemelha ao
narrador-protagonista, que se limita a um Unico centro.

Para prosseguir na evolugéo do foco narrativo, primeiramente, € preciso
esclarecer que se eliminaram, portanto, o autor, o narrador e os estados
mentais. Percebe-se, por meio dessa evolucdo, que o0 objetivo € aproximar
mais o leitor da historia, e € 0 que se vera a seguir. As informacdes se limitam,
entdo, ao que falam e fazem os personagens, no denominado “modo
dramatico” de Friedman (1967). A histéria € como uma sucessao de cenas, e a
aparéncia dos personagens e o cenario sdo fornecidos pelo autor como em
direcOes de cena.

A maior semelhanga entre a peca dramatica e o romance de “modo
dramatico” esta no leitor, que ouve o0s personagens como se eles estivessem
se movimentando em um palco. Mesmo ndo havendo indicacdo direta das
percepcdes desses personagens, o leitor pode deduzir, por meio da acao e do
didlogo, os estados mentais dos personagens. Outras caracteristicas do “modo
dramatico” sdo o angulo, que é frontal e fixo, e a distancia entre o leitor e a
histéria, que é pequena. Por ser uma técnica dificil, esta € comumente bem
empregada, por meio de didlogos, em textos curtos, como nos contos.

Como dultimo exemplo da tipologia do narrador, Friedman (1967)
conceitua-o como o Ultimo em matéria de exclusdo autoral: a camera. Para o
escritor, transmitir fatos da vida tal como se apresentam, registrando-os sem
pensar, como flashes da realidade, é o objetivo desse ponto de vista. Contudo,
Leite (2002) chama a atengdo para o fato de que “céamera” aqui nao é
totalmente fiel a seu proposito original, visto que, no cinema, o registro das
cenas é feito de maneira seletiva, quando h& alguém “por tras” que as monta

por meio de uma selecdo, e nao deliberadamente, como propde Friedman
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(1967). A autora ainda observa que a camera cinematografica sugere um ponto
de vista onisciente ou fixado em um ou até em varios personagens, disfarcando
suas impressodes subjetivas, embora a precisao dos fatos seja evidente.

Finalizando este capitulo, importante se faz ainda citar a distincdo que
Friedman (1967) faz, em nota, a respeito dos recursos analise mental,
mondlogo interior e fluxo de consciéncia, por meio de uma colaboracdo de
Bowling.

A analise mental é o aprofundamento nos processos mentais das
personagens, ja comentada anteriormente por meio da onisciéncia seletiva e
multisseletiva. Esse recurso é produzido de maneira indireta, por um tipo de
narrador que expde pela cena e analisa pelo sumario esses processos mentais
(LEITE, 2002).

Para Bowling, mondlogo interior representa uma forma mais elaborada
de demonstrar diretamente os estados mentais, a maneira onisciente indireta.
Isso implica, para Leite (2002), deslanchar um fluxo ininterrupto de
pensamentos numa linguagem em que os nexos légicos se fragilizam. Trata-se
do deslizamento do mondlogo interior para o fluxo de consciéncia.

O fluxo de consciéncia, para Bowling, seria a forma menos articulada de
expressar esses estados mentais, mais diretamente, perdendo-se a sequéncia
l6gica e manifestando-se diretamente o inconsciente. E quando os
pensamentos das personagens ou do narrador se desenrolam
ininterruptamente. Esse recurso parece ter sido criado, em 1888, por Edouard
Dujardin, com Les lauriers sont coupés, e, em 1931, em seu liviro de mesmo
nome, o definiu como “mondlogo interior” (LEITE, 2002).

Apos as significantes contribuicdes desses diversos autores, para se
entender o processo de evolucdo do narrador no romance de meados do
século XVIII até o século XX, e a introducdo sobre o género — ou sera técnica —
fluxo da consciéncia, sera feita uma maior explanacao a partir das concepcoes

de Robert Humphrey.
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1.2 O FLUXO DA CONSCIENCIA COMO FATOR RELEVANTE NA
COMPOSICAO DO ROMANCE CONTEMPORANEO

O termo fluxo da consciéncia, diferentemente de mondlogo interior,
introduzido por Edouard Dujardin, se originou do psicologo William James, em
1892, que dizia ter a mente uma existéncia temporaria e cada pensamento
sobre algo ser unico. Robert Humphrey (1954), entdo, selecionou técnicas para
representar o fluxo da consciéncia que considerou as mais relevantes para
representar as intengcdes do autor, que necessita entrar na psique do
personagem, e também desta, que possui vida mental propria. Sdo estas:
monologo interior direto, mondlogo interior indireto, autor onisciente e
soliléquio.

O mondlogo interior é a expressao mais intima da mente, na qual os
pensamentos estdo bem proximos do inconsciente. Nessa técnica, mostra-se o
processo psiquico do personagem, que controla os diversos niveis de
consciéncia antes de serem liberados por meio da linguagem, distante de
interferéncias do meio externo.

Mas, a técnica do mondélogo serd mais bem explicitada no capitulo 2,
pois faz parte da composicdo romanesca de A elegancia do ourico, de Muriel
Barbery, corpus de andlise deste trabalho.

Humphrey (1954) diz, ainda, que é o modo de o leitor estar conectado
diretamente com a vida representada na histéria do romance, sem a
participacdo do narrador. E quando o mondlogo interior sequencia um
verdadeiro fluxo ininterrupto de pensamentos que se revelam numa linguagem
cada vez mais fragil em nexos l6gicos e caminha, desta forma, para o fluxo da
consciéncia.

Muitos estudiosos confundem os termos mondlogo interior e fluxo da
consciéncia. Entretanto, Humphrey (1954) os distingue, chamando o fluxo da
consciéncia de “o género literario” — termo abstrato que precisa de uma
representacéo formal para existir — e 0 mondlogo interior de sua “técnica de
materializa¢ao”, na qual o fluxo se concretiza.

Explicando o monologo interior direto, esta € uma técnica cujo objetivo é
despontar o mundo particular do personagem, sem interferéncia esclarecedora

alguma do autor ou narrador. A voz deste € extinta, e os pensamentos afloram
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instantaneamente do psiquico do personagem. De forma direta, o fluxo da
consciéncia do personagem € apresentado ao leitor, embora suas experiéncias
mentais ndo se dirijam especificamente a ninguém.

Como caracteristicas, a linguagem € em primeira pessoa, o tempo verbal
pode variar entre o passado e o presente e pode ou ndo haver auséncia de
pontuacdo e de referéncias pronominais, conduzindo a um mondlogo
interrompido e com ideias embaragadas. Quando h& um nivel muito
aprofundado da consciéncia, o narrador pode comentar o monologo e servir
como guia. Todavia, a linguagem do personagem com a do narrador é tao
aproximada que quase nao é notéria.

Ja& no mondlogo interior indireto, ha a presenca do narrador, que €
onisciente. Este esta presente em tudo, como se se projetasse na mente do
personagem e pudesse traduzi-la, tecendo comentarios e sendo intermediador
entre leitor e personagem. Apresenta-se a mente do personagem de forma
indireta, contudo, ha uma impressao de que as coisas acontecem dentro de
sua consciéncia. Porém, os fatos sdo narrados de forma superficial, apesar de
se aumentar sua descricao e exposicao.

Em relacdo ao autor onisciente, Friedman (1967) define que esse tipo de
autor se confunde com o narrador, e o subdivide em autor onisciente intruso e
autor onisciente neutro, conforme jA demonstrado no item 1.2. Entretanto, para
se continuar a discorrer sobre o recurso do fluxo da consciéncia, é necessario
reforcar, na leitura de Humphrey (1954), o que representa o autor que, aqui, ele
chama apenas de autor onisciente. Para esse escritor, usa-se essa técnica do
fluxo da consciéncia para demonstrar o conteido e o procedimento psiquico do
personagem por meio da descricdo e da narracao.

O ponto de vista € unilateral e, ainda que o autor se identifigue com o
personagem, ndo usa a linguagem deste, mas a sua propria. Esse método
aborda os fatos internos da mente do personagem, que nédo foram declarados,
por meio do narrador. Neste caso, as personalidades do narrador e do
personagem sao conectadas, a ponto de ndo se conseguir diferencia-las. O
autor onisciente € uma técnica em que se pode misturar outras que se referem
ao fluxo da consciéncia.

Como ultimo exemplo das técnicas do fluxo da consciéncia propostas

por Humphrey (1954), tem-se o solildquio. De todos os exemplos, o soliléquio €
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0 mais coerente, mas, se comparado ao monologo, se coloca em um plano
menos importante, visto que o material pronunciado se extrai de areas mais
exteriores da consciéncia. JA o monélogo tem uma forma considerada mais fiel
ao fluxo por abarcar uma area mais profunda da mente do personagem.

No soliléquio, ndo ha a presenca do narrador, mas sim a do
personagem, que manifesta o ponto de vista de sua consciéncia mais
superficialmente e age como se estivesse frente a uma plateia ou dando
informacdes ao leitor. O foco narrativo € em primeira pessoa e 0s pensamentos
do personagem séo proferidos em voz alta.

Fez-se necesséria uma exploracdo, nesse item, do género fluxo da
consciéncia, como um marco importante na transposicdo da objetividade do
romance tradicional a subjetividade do romance contemporaneo. Certas formas
gramaticais, algumas citadas no monélogo interior direto, sdo reservadas ao
nivel do discurso, como afirma Benveniste (2005). S&do elas: o pronome “eu” (e
implicitamente “tu”), certos demonstrativos e adveérbios, tempos verbais como
presente, passado ou futuro, contrariamente ao uso da terceira pessoa e do
tempo do verbo, como o aoristo e o mais que perfeito, na narrativa.

A evolugédo do foco narrativo rumo a subjetividade conduz a intromissédo
do “eu” leitor no nivel do discurso, distanciando-se do “ele” enquanto marca da
objetividade da narrativa, que se define pela auséncia do narrador. E o leitor
gue se constitui, entdo, como integrante e sujeito do discurso. Em A elegéancia
do ourico, os “eus” nas pessoas de Renée e Paloma se encarregam de levar o
leitor a vivenciar a narrativa, enquanto sujeito subjetivo e integrante do
discurso.

A intervencdo do “eu” no discurso vai direcionar, automaticamente,
novos caminhos as questbes de tempo, lugar e sentido. No romance
contemporaneo, o tempo ndo € mais linear, mas conduzido pelo instante da
leitura, feita por esse leitor, “eu”, sujeito.

O lugar néo é representado, no discurso, por um espaco demarcado. Ha,
no decorrer do texto, mais que um sentido, ou seja, Varios, vistos da
perspectiva do “eu” de cada leitor, descontruindo-se o0 sentido Unico e
ressignificando um sentido novo a leitura.

Esta-se falando do sujeito contemporaneo, quando o narrador ndo mais

exerce dominio sobre a narrativa, mas o leitor, que se transforma no condutor
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do texto. O surgimento do leitor enquanto sujeito atuante do processo de leitura
da obra literaria, nesse caso, em A elegancia do ourico, sera assunto do

proximo capitulo deste trabalho.
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2 O PROCESSO COMPOSICIONAL DE A ELEGANCIA DO OURICO

A elegancia do ourico € um romance contemporaneo, de Muriel Barbery,
cuja composicao renovadora prevé uma relacdo com o leitor, 0 que ndo ocorria
no romance tradicional, uma vez que o foco narrativo era centrado na figura do
narrador e em sua diversa tipologia. No romance contemporaneo, a funcéo de
sujeito-narrador desaparece como individuo no discurso, e o leitor é convocado
a um dialogo com o texto, passando a ser figura central em face da variedade
de sentidos que o texto apresenta. O texto, entdo, adquire significado pelo que
o leitor extrair dele e, a medida que essa relacao leitor-texto se estabelece, a
figura do narrador € extinta. Com a insercdo do leitor como componente do
texto, conceitos como entrelugar, sentido, ressignificacdo, multissignificacéo,

recepcao e efeito concorrem para ilustrar a nova estrutura do romance.

2.1 A IMPORTANCIA DE ALGUMAS RUPTURAS EPISTEMOLOGICAS

Para se compreender o romance atual, surgiram novas teorias literarias
— apesar de isso ndo ter ocorrido passivamente — diferentes daquelas
dominantes no século XIX. Assim, sera apresentada, inicialmente, uma revisao
da literatura, ressaltando-se algumas correntes criticas contemporaneas para
se compreender o que estd por vir na historia da teoria literaria, antes de se

mencionar a composi¢cao adotada no romance A elegéancia do ourico.

2.1.1 O formalismo russo

Os formalistas surgiram na RUssia e propagaram seus conceitos na
década de 1920. O formalismo russo recusava as abordagens extrinsecas ao
texto, como a Psicologia, a Sociologia, a Filosofia, e visava analisar a obra
literaria pelos constituintes estéticos, sem destacar aspectos externos. Nas
palavras de Tzvetan Todorov (2011, p. 243), “[..] a natureza dos
acontecimentos conta pouco, sO importa a relacdo que mantém entre si no
interior da obra [...]". Ou seja, o formalismo é uma teoria que aprecia a forma

literaria em oposicéo a reflexéo sobre a realidade social.
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O autor Terry Eagleton (1997) declarou que a literatura era uma
organizagéo tipica da linguagem, e a obra literaria ndo disseminava ideias em
relacdo a essa realidade ou mesmo transcendia algo. Para Eagleton (1997), no
texto ndo havia sentimentos e muito menos este representava o pensamento
de um autor, consistindo de palavras e privilegiando-se a esséncia do texto. A
obra literaria, portanto, era o caminho que o artista encontrava para conceber a
realidade, mas ndo como um ser social, apenas como individuo que possuia
consciéncia empirica e transcendental.

Os formalistas também descartavam a ideia de que a forma era a
expressdo do conteudo e afirmavam que o conteldo nada mais era que uma
motivagéo para a aplicagdo dela. Desta maneira, primeiramente, os elementos
gue compunham o texto eram, para os formalistas, escolhidos arbitrariamente e
causavam certo “estranhamento” (EAGLETON, 1997). Eram estes o som, a
rima, as imagens, a métrica, a sintaxe, o ritmo. Estes elementos resultavam-se
na busca pela “literariedade”, ou seja, a qualidade literaria, que é o conjunto de
tracos distintivos do texto literario. Essa literariedade, proposta por Roman
Jakobson, foi uma das mais importantes considera¢des do formalismo russo e
guase se tornou um manifesto da teoria formalista.

Somente mais tarde € que consideraram o0s elementos no texto como
interligados entre si, atribuindo-lhes funcdes especificas. Segundo Eagleton
(1997, p. 5),

A especificidade da linguagem literaria, aquilo que a distinguia
de outras formas de discurso, era o fato de ela ‘deformar’ a
linguagem comum de vdarias maneiras. Sob a pressdo dos
artificios literérios, a linguagem comum era intensificada,
condensada, torcida, reduzida, ampliada, invertida. Era uma
linguagem que se ‘tornara estranha’ [...].

O autor continua destacando que a vida cotidiana mascara as
percepcdes sobre a realidade e, para os formalistas, as “automatiza”. O
discurso literario, ao tornar estranha a fala comum, leva o leitor a viver a
experiéncia mais intimamente. Quanto mais afastado do modelo dominante os
elementos fornecidos pelo artista estiverem da contemplacdo, mais eficiente

sera o estranhamento no processo de criacdo da obra literéria.
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Outra caracteristica defendida pelo formalismo era de que a obra literaria
deveria ser estudada por meio de uma visdo historica, sendo a perspectiva
diacronica indispensavel para se analisar o fendbmeno literario. Destarte, o
surgimento de novas obras literarias € extremamente histérico, observando-se
que a nova forma ocupa o lugar da antiga, ndo desempenhando mais a
estética.

Esta foi uma teoria muito importante e deu uma grande contribuicdo aos
estudos artisticos entre 1930 e 1970. Empiristas e positivistas desconheciam
proposicdes de conclusédo abstrata, filoséficas e metodologicas e, como grupo
de criticos militantes, refutavam os ensinamentos simbolistas quase misticos.
Estes inspiraram a critica literaria, se concentravam nos fatores intrinsecos do
texto literario e almejavam alcancar a Literatura como ciéncia, cujo objeto nédo
fosse a Literatura, mas o que confere ao texto esse carater literario.

Os tedricos formalistas discordavam dos marxistas porque estes
achavam que a nova poética deveria considerar a relacdo das realidades
sociais com as manifestacdes artisticas. Para aqueles, a obra literaria néo
propagava ideias ou reflexdes sobre essas realidades, mas era um material a

ser analisado, constituido por palavras.

2.1.2 A teoria marxista e sua implicacdo na literatura

Na concepcdo de Eagleton (1976), o objetivo da teoria marxista era
explicar de forma mais completa a obra literaria, embrenhando-se por suas
formas, seus estilos e sentidos, rotulando-os como produtos de uma histéria
definida. Esse alvo, no entanto, ndo consiste em sua principal tarefa, uma vez
que ja, anteriormente, na historia da literatura, outros tedricos ja haviam
abordado a questéo historica.

Sua particularidade principal, na arte em geral, esta ligada a ideologia de
uma sociedade, visto que, para o marxismo — teoria formulada, a partir do
materialismo moderno, por Karl Marx e seu colaborador Friedrich Engels —, as
relacbes sociais entre os homens estdo atreladas ao seu modo de produzir a
vida material. Portanto, a compreensao que se faz da literatura, nas palavras
de Eagleton (1976, p. 18), esta em compreender “[...] a totalidade do processo

social de que ela faz parte [...]". Na visdo marxista, as obras literarias ndo séo
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oriundas de inspiracéo ou de processos psicoldgicos do autor, mas da forma de
se ver o mundo e de determinada ideologia da época.

O tedrico Hans Robert Jauss (1994) contrapde a teoria marxista, que
considera a obra o reflexo de uma fase da evolucdo social, e propde que os
métodos do formalismo e do marxismo analisam a obra literaria como um
sistema fechado de uma estética da producdo e da representagcdo. A estética
marxista nega, a literatura, o efeito, o significado e a recepc¢éo destinados ao
leitor, atribuindo-lhe um papel passivo.

Marcia Costa (2011), em seu artigo, afirma que essa peculiaridade em
relacdo ao leitor faz parte tanto da visdo marxista quanto da formalista, sendo
gue a escola marxista tem interesse pelo leitor quando este assume uma
posicdo social, e a formalista 0 enxerga como sujeito da percepcdo, que
apenas reconhece a forma e as técnicas do texto literario. Entdo, as duas
escolas, assim como as demais teorias no inicio do século XX, ndo veem o

leitor como destinatario.

2.1.3 O estruturalismo na obra literaria

O estruturalismo, na literatura, objetiva examinar a relacdo dos
elementos no texto com a historia no presente, ou seja, sincronicamente, sem
dar maior relevancia ao contetdo. Roland Barthes (2007), em sua obra Critica
e Verdade, assegura que essa abordagem ndo é uma escola ou um movimento
literario, mas um modo de pensamento diferenciado de outros por assimilar a
diferenga entre “significante-significado” e “sincronia-diacronia”. Barthes (2007)
afirma que o primeiro par remete ao modelo da ciéncia da estrutura, a
Linguistica, de Ferdinand de Saussure. No segundo par, visando uma revisao
da histéria, a sincronia representa uma paralizacdo do tempo, e a diacronia
mostra o processo histérico como uma sucessao de formas.

Contudo, Barthes (2007) prefere, ainda, definir estruturalismo como uma
atividade de operac¢des mentais que ndo ocorre no nivel da linguagem reflexiva
da realidade, como na teoria marxista, mas da estrutura. O critico literario, ao
analisar a estrutura do texto, reconstroi este e revela algo novo que parecia
invisivel, acrescentando o assim chamado “inteligivel”, transformando a visao

inicial de um mundo copiavel.
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A partir disso, o “simulacro” do texto literario primeiro € construido pela
atividade estruturalista por meio da desmontagem e do arranjo. Essa
desmontagem € feita em torno de fragmentos do texto que, arranjados
paradigmaticamente, dardo sentidos diferentes, uma vez que um fragmento
isolado ndo tem sentido por si mesmo. O que importa, entdo, para o
estruturalismo, néo € o lado real ou racional do simulacro, mas o funcional.

Dessa forma, pode-se dizer que o estruturalismo se assemelha a teoria
formalista, que ndo levava em conta o contetudo, mas a forma do texto. Para o
estruturalismo, seu objeto € o homem como produtor de sentidos, e ndo como
proprietario destes. Barthes (2007, p. 56) conclui, portanto, que: “[...] o
estruturalismo ndo retira do mundo a historia: ele procura ligar a histéria nao
somente conteudos [...], mas também formas, ndo somente o material, mas
também o inteligivel, ndo somente o ideoldgico, mas também o estético”. Desta
forma, ndo se inclui aqui os sentidos proporcionados pelo leitor, reduzindo-se o
estruturalismo, entdo, ao préprio texto e a suas estruturas, o que ja foi discutido

anteriormente.

2.2 O SUJEITO-LEITOR E A IMERSAO DE SENTIDOS EM A ELEGANCIA DO
OURICO

Percebeu-se que, nas teorias citadas, ndo ha a presenca do leitor
enquanto elemento fundamental no processo de producdo e recepcao dos
sentidos. Sua funcédo talvez seja tornar palpavel o que a escrita propde por
meio de insinuacbes e sombras. A experiéncia do leitor leva a uma
ambiguidade: efeito de uma experiéncia anterior a narrativa e producdo de
sentidos. Na literatura contemporéanea, opostamente a tradicional, o texto ndo
existe sem a intervencdo desse leitor, que descobre sentidos no ato da leitura.
O romance, nesse interim, se abre & participacédo do leitor. E o que aponta Rita
Costa (2003, p. 56):

Nesse espaco aberto a multiplicidade e a simultaneidade dos
sentidos, o leitor deixa-se infinita e incansavelmente atravessar
pelas linguagens, ndo decodificando, mas sobrecodificando,
nao decifrando, mas produzindo. O leitor &, ele proprio, essa
travessia.
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A leitura, assim, constitui-se uma travessia por um mundo ficcional,
comparavel a experiéncia do sonho, no qual se identifica a fantasia como
colaboradora para se compreender o texto. O romance contemporaneo nao
conduz o leitor, durante essa travessia, a lugares diversos na narrativa, mas o
mantém afastado da externalidade, importando seus aspectos mentais e
assuntos que tratam de sua prépria existéncia.

O romance A elegancia do ourico constitui um exemplo tipico dessa
contemporaneidade que envolve o leitor. Narrado pelas duas personagens
principais da trama, Renée — uma mulher de 54 anos, conciérge de um prédio
de luxo — e Paloma — uma menina de 12 anos, moradora do mesmo prédio —,
ambas comandam a tessitura da narrativa de acordo com suas emocoes e
visbes subjetivas a respeito do mundo e da propria vida, entrando num
caminho filosofico e existencialista, fazendo emergir sentidos até entdo
encobertos. Renée diz: “[...] que conhecemos do mundo? [...] Conhecemos do
mundo o que nossa consciéncia pode dizer dele [...]" (BARBERY, 2008, p. 62),
consciéncia esta que pertence, também, ao leitor.

Paloma também arrisca: “Fico pensando se nao seria mais simples
ensinar desde o inicio as criangas que a vida € absurda” (BARBERY, 2008, p.
20). Renée e Paloma transmitem a histéria de forma a penetrar no intimo desse
leitor, mesmo porque, as duas personagens estdo em posi¢cdes semelhantes
na vida. Tanto uma quanto a outra “escondem” sua verdadeira personalidade
no intuito de se fazerem invisiveis aos olhos do outro.

Renée dissimula sua apurada cultura e apreciacdo pelas artes atras da
figura de uma conciérge inculta e fadada a inculcacdo de entretenimentos
como a televisdo que, se comparada a exaustiva lista de autores, pinturas,
musicas, obras e filmes aos quais teve acesso, considerados de gosto
altamente refinado, se torna mediocre. Nas palavras dela: “A televisdo distrai
da extenuante necessidade de construir projetos com base no nada de nossas
existéncias frivolas; embaindo os olhos, ela livra o espirito da grande obra do
sentido” (BARBERY, 2008, p. 187, grifo meu).

Mas € no trecho seguinte que o leitor percebera a diversidade literaria de
Renée: “Li livros de historia, filosofia, economia politica, sociologia, psicologia,
pedagogia, psicandlise e, € claro, acima de tudo, literatura” (BARBERY, 2008,
p. 73). Por esta via, o leitor penetra no discurso literario e seu “espirito” se
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enche de pensamentos sobre essa amplitude cultural do personagem,
provocando nele uma busca interna por sua prépria cultura.

A menina Paloma, dotada de uma inteligéncia fora dos padrées normais
para uma garota de sua idade, também esconde sua habilidade intelectual e
seus gostos culturais apurados para nao chamar a atencao da familia: “[...] sou
muito inteligente. [...] Se alguém olhar para as crian¢as da minha idade, vai ver
que ha um abismo. Como néo tenho a menor vontade que reparem em mim,
[...] tento, no colégio, reduzir meu desempenho [...]” (BARBERY, 2008, p. 21).
Em uma passagem de um pensamento profundo, Paloma mostra sua
preferéncia peculiar pela literatura considerada de valor: “E foi por isso que
pensei em Ronsard” [...] (p. 293). E, ainda, seus sentimentos e percepgdes a
respeito do mundo exterior caminham silenciosamente pela sua consciéncia e,
respectivamente, pela do leitor. Em outro trecho, diz: “Assim se vive a vida de
homem, no nosso universo: € preciso reconstruir sem parar a propria
identidade de adulto, essa montagem capenga e efémera, tdo fragil, que
reveste o desespero [...]" (p. 97).

Paloma muitas vezes demonstra essa crise existencial que incorpora a
consciéncia do ser humano, atraindo o leitor pela sua afinidade contextual.
Esse caminho trilhado pelas personagens resultara na propagacéo de diversos
sentidos a partir do processo de leitura, por meio do leitor, transformando os
primeiros em outros. Os acontecimentos narrados com os fatores emotivos que
surgem da consciéncia das personagens serdo responsaveis pela fruicdo do
leitor. Este, por sua vez, se precipitard numa busca e tentativa constantes de
se apreender o real, restituido apenas como sentido.

Dessa maneira, segundo Wolfgang Iser (1996), no ato da leitura o leitor
carrega um ‘“repertério” de ordem social e historico-cultural, sendo que a
explanacdo de determinado texto e o surgimento de sentidos ocorrerdo pelo
didlogo entre esse repertorio do leitor e o texto. Repertério nada mais é que o
conjunto de normas socioculturais e histéricas que compde a bagagem do leitor
para o ato da leitura, ou seja, sistema de normas extraliterarias que formam o
pano de fundo da obra.

Para esse teorico, “[...] o texto ficcional deve ser visto principalmente
como comunicagéo, enquanto a leitura se apresenta em primeiro lugar como

uma relacdo dialégica” (ISER, 1996, p. 123). E, deste modo, no processo da
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leitura que ocorre a interacdo central entre a estrutura da obra e seu receptor.
Especialmente, na literatura contemporanea, a convergéncia leitor/texto nao
pode ser abreviada a realidade do texto, muito menos as disposicdes
caracterizadoras do leitor.

Por esse angulo, Renée e Paloma se tornam alvos desse leitor, que
apreende o real por meio do sentido, objeto da composicdo romanesca
contemporanea. O leitor filtra sua visdo de mundo por meio, por exemplo, de
situacdes conflituosas que as personagens esbog¢am, reconstruindo os sentidos
do texto por meio da leitura. Por exemplo, pelas vozes dessas duas
personagens, nota-se certa negatividade sobre a vida, como se pode perceber
nos seguintes trechos: “As vezes, porém, a vida nos parece uma comédia
fantasma” (BARBERY, 2008, p. 103), revela Renée; e, ainda, Paloma reflete:
“Mas entendi muito cedo que uma vida se passa num tempinho a toa, olhando
para os adultos ao meu redor, tdo apressados, tdo avidos de agora para nao
pensarem no amanhd@” (p. 138), no Pensamento profundo n® 8, quando visita
sua avo no asilo, chamado por ela de “morredouro de luxo”.

Como solucéo para os conflitos vividos pelas personagens, Renée, que
€ bastante culta, autodidata — “aprendi a ler sem ninguém saber” (BARBERY,
2008, p. 45) — e se esconde atras de uma figura simples, € leitora de autores
renomados, além de cinéfila, amante da arte e da musica classica, embora
tenha afirmado que “meus gostos se situam nitidamente na Russia anterior a
1910, mas me orgulho de ter devorado uma parte, afinal respeitavel, da
literatura mundial” (BARBERY, 2008, p. 74).

Paloma também é admiradora da arte: “Fora o amor, a amizade e a
beleza da Arte, ndo vejo muitas outras coisas capazes de alimentar a vida
humana” (BARBERY, 2008, p. 37, grifos meus). A personagem Renée, entao,
coloca a arte como sua “salvadora” quando diz que: “Nesses dias, precisamos
desesperadamente da Arte. Aspiramos ardentemente a retomar nossa ilusao
espiritual, desejamos apaixonadamente que algo nos salve dos destinos
biolégicos [...]” (p. 104). Essa visao de ambas as personagens em torno da arte
remete o leitor a se deleitar por passagens hipnotizantes, nas quais ele pode se
infiltrar, concordando ou discordando da opinido de Renée e Paloma, conforme

seu repertorio particular.
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A citacdo de obras literarias, autores, pintores, compositores, muasicos,
cantores e das mais diversas teorias em A elegéancia do ourico enobrece a
narrativa e promove uma multiplicidade de sentidos no leitor. Este, ao se
deparar com o requinte literario de Barbery na obra, o ressignifica por meio da
fruicAio ou o apreende como algo novo. Iser (1996) favorece o ator da
recepcao, ou melhor, o leitor, e atenta para o fato de que a leitura resulta do
dialogo entre o texto e sua bagagem cultural. A estrutura do texto conduz o ato
de leitura, e o leitor, que ndo abrange todas as perspectivas, opta por uma ou
outra. Perante essa assertiva do autor, conclui-se que o leitor, ainda que
desconheca a diversidade literaria na narrativa, certamente deduzira que se
trata de uma obra rica por tamanha qualidade de expresséo da literatura e das
artes afins.

Nessa perspectiva, desconsiderando-se a analise estrutural da narrativa
e apenas objetivando elucidar a intertextualidade e plurissignificagdo no
discurso, dos 67 capitulos narrados pela personagem Renée, 46% confirmam
ser a obra A elegéancia do ourico uma obra multirreferencial e, dos 23 capitulos
gue Paloma narra, 56% evidenciam este fato.

Barbery (2008), para comprovar entdo essa riqueza e pluralidade de
valor, menciona as seguintes obras em A elegancia do ourico: A jogadora de
go, de Shan Sa; Em busca do tempo perdido, de Proust; Ana Karenina e
Guerra e paz, de Tolstoi; Meditacdes Cartesianas: introducao a fenomenologia,
de Edmund Husserl; A cartuxa de Parma, de Stendhal; as séries Harry Bosch,
de Michael Connelly; Ideologia alema, de Marx e Engels; O livro do chd, de
Kakuzo Okakura; Suma de logica, de Guillermo de Ockham.

Os filmes citados sé&o: Morte em Veneza, dirigido por Luchino Visconti;
Star wars, quando cita o protagonista da série Darth Vader; Blade runner e
Chuva Negra, dirigidos por Ridley Scott; E o vento levou, dirigido por Victor
Fleming; Cacada ao outubro vermelho, dirigido por John Mc Tiernan; Star Trek,
dirigido por J. J. Abrams; As irmas Munakata, de Yasujiro Ozu.

Compositores, musicos e cantores também sdo mencionados, como
Gustav Mahler, Bach, Handel, Bacon, Mozart, Purcell, Glenn Miller, Dire Straits,
Eminem e Satie, e os pintores Vermeer, Van Gogh, Michelangelo, Rafael,
Rubens, Hopper, Caravaggio, ressaltando os holandeses, preferidos de Renée,

como Pieter Claesz, Willem Claesz-Heda, Willem Kalf e Osias Beert.
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Escritores, pensadores e poetas, como Descartes, Propp, Greimas, John
Le Carré, Francois Mauriac, Barbara Cartland, Henning Mankell, Balzac,
Flaubert, Racine, Jakobson, Proust, Ronsard, Freud, Platdo, Epicuro, Espinosa,
Hegel e Darwin sdo também citados. Além de todos esses artistas, ha ainda
referéncia a cultura japonesa, que conduz A elegancia do ourico para uma
conotacédo profunda de universalidade.

As personagens, ao longo da narrativa, apresentam intensa admiragdo
pela literatura japonesa, mas é Paloma quem se mostra mais admirada
também pela comida, pelo idioma e pelos costumes japoneses. Seguem
algumas passagens que retratam esse entusiasmo: “Meu lado japonés se
inclina, evidentemente, para o seppuku” (BARBERY, 2008, p. 22); “[...] esse
pensamento profundo deve ser formulado na forma de um pequeno poema a
japonesa: um hokku (trés versos) ou um tanka (cinco versos)” (p. 24); “[...] a
cozinha francesa parece velha e pretensiosa, ao passo que a cozinha japonesa
parece... [...]. Eterna e divina” (p. 100); “Cha e manga contra café e jornal” (p.
101); “Atualmente estou produzindo uma adaptagdo do romance de Shan Sa, A
jogadora de go [...]" (p. 120); “[...] o rosa é uma cor supersutil e delicada, que se
encontra muito na poesia japonesa” (p. 165).

Renée, contudo, se mantém distante da aristocracia francesa, absorta
em seu mundo intelectual individual, se esforcando para omitir sua
intelectualidade frente aqueles para quem trabalha. A intencdo é que o0s
moradores do prédio onde ela também mora Ihe mostrem indiferenca, e ela
possa, com seus olhos de aguia, abertos gracas a amplitude que a arte
concede aos seus apreciadores, colher suas impressbes e averiguar,

sorrateiramente, a vida das nobres e altivas pessoas que a rodeiam:

Mas Antoine Pallieres, cujo bigode embrionario e repugnante
nao tem nada de felino, olha para mim, duvidando de minhas
estranhas palavras. Como sempre, sou salva pela
incapacidade dos serem humanos de acreditar naquilo que
explode as molduras de seus pequenos habitos mentais. Uma
zeladora ndo |é a Ideologia alemd, e, por conseguinte, seria
incapaz de citar a décima primeira tese sobre Feuerbach
(BARBERY, 2008, p. 14).

Mais uma vez Renée acredita na impossibilidade de seus vizinhos de

descobrirem sua verdadeira vocacao, a arte, e se aproveita deste fato para
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desnudar a aparéncia das pessoas e 0 mundo interior delas. Renée aposta na
opinido da sociedade francesa sobre as conciérges, pessoas nao literatas e,
por conseguinte, alienadas que, além de pobres, sdo incapazes de discernir o
que é arte, literatura, cinema. Essa caracteristica do personagem, de ocultar
sua verdadeira identidade, envolve o leitor e nele frui sentidos varios, na
tentativa de se apreender a realidade dos fatos.

Por sua vez, Paloma faz parte de uma familia rica e condena
veementemente a posicdo arrogante e jactanciosa da sociedade francesa
burguesa, incluindo a de sua propria familia. Paloma diz: “E sera que vocés
acham normal que quatro pessoas vivam em quatrocentos metros quadrados
quando um monte de outras [...] ndo tém mesmo uma moradia decente [...]”
(BARBERY, 2008, p. 24); “Agora peguem minha avo, que nunca fez mais nada
na vida além de uma longa série de recepcfes, muxoxos, intrigas e despesas
inuteis e hipdcritas” (p. 136).

Outro predicado do romance contemporaneo que marca a importancia
do leitor no discurso é em relacdo ao espaco e ao tempo, que ndo Sao mais
definidos como no romance tradicional, mas s&o identificados com o
movimento da leitura, tratando-se do “aqui” e do “agora”, da presentificacao.

Nas palavras de Clécio Bastos (2013, p. 25),

Este desprendimento temporal e espacial proporciona uma
renovacgdo efetiva no texto, e potencializa sua capacidade de
oferecer leituras inéditas, dado o fato de que a bagagem
temporal e espacial de cada leitor culminara em olhares sob
novas perspectivas.

A leitura é, na verdade, da ordem do instante, que esta fora do tempo, e
o sentido é produzido sempre “entre lugares”. Neste caso, até mesmo pensar
0s sentidos ja os transforma em outro. H4, entdo, uma divergéncia entre ordem
e desordem, que Costa (2003) analisa como desconstrucdo do sentido primeiro
na narrativa. A desconstrucdo modifica 0 processo temporal e gera
descontinuidades que desfazem a linearidade da histdria e a cristalinidade dos
sentidos. O narrador cria 0 tempo e 0 espac¢o do acontecimento, que nao mais
representam o tempo e o espaco do cotidiano, mas se tornam “tempo” e “lugar

do discurso”, voltando para ele proprio, produzindo um movimento infinito.
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Segundo Rodrigues (2011), os ritmos do romance e da vida se tornam
um, e o tempo do personagem corresponde ao tempo do leitor, de acordo com
a assertiva de Pouillon (1974, p. 186):

Mondlogo é o modo mais adequado para traduzir o
escoamento do tempo interior, porque 0s nexos que ligam as
evocagOes e associagdes sao inteiramente subjetivas, partindo
do presente para o passado e arrastando num movimento para
a profundidade o narrador e o leitor: o ritmo do fluir do tempo é
igual para ambos, e realiza-se simultaneamente.

O romance A elegancia do ourico possui o recurso do mondlogo interior
para justamente valorizar esse subjetivismo entre narrador e leitor, construindo
sentidos novos, como propde 0 romance contemporaneo.

Costa (2003) assinala que o sentido que se constréi é diferente a cada
leitura do material ja existente, desconstruindo-se um sentido Unico,

preexistente, podendo transforma-lo num produto novo:

De acordo com a autora, ja ndo se pode ver uma obra literaria
como um sistema de regras, cuja origem determina [...] um
significado anterior a qualquer significagao.

Uma leitura [...] possibilita desdobrar no romance a pluralidade
do texto, e reconstituir, pelo trabalho da significAncia, o sentido
da experiéncia da escrita (COSTA, 2003, p. 43).

Esse sentido da escrita, proporcionado pela leitura, é vivenciado pelo
leitor enquanto sujeito que se insere na narrativa. 1sso se explica pelo fato de
gue, no processo continuo da leitura, o leitor se posiciona no lugar, ou
entrelugar, da narrativa, ou seja, entre o real e o imaginario. O sujeito-leitor,
portanto, convidado a participar do processo da leitura, mostra sua
intersubjetividade, contrariando a posicdo estruturalista de um discurso
fechado, sem relacdo com o mundo exterior e sem suijeito.

A narrativa do romance analisado é conduzida em primeira pessoa pelas
vozes de Renée e Paloma, por meio do recurso do mondlogo interior, que
apresentam sua visdo frente aos acontecimentos da vida, além de mostrar sua
interioridade e subjetividade. Trata-se aqui do “eu” que toma parte do texto, ndo
mais do “outro”, rumo ao “ele”, mas pelo ponto de vista, no caso de A elegancia

do ourico, de Renée e Paloma, narradoras-protagonistas do texto. Desta forma,
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a exposicao de seus estados interiores e de suas posicdes frente ao desenrolar
da narrativa aproxima o leitor desta, provocando-lhe a imerséo de sentidos. Em
uma fala de Paloma, ela faz um questionamento ao leitor — ndo a um, mas a
todos quando usa os pronomes “nés” e “todos” —, fazendo deste um participe

da narrativa:

Seré que nos todos ndo encaramos a vida como quem faz seu
servico militar? Fazendo o possivel, a espera de ter baixa ou
de ir para o combate? [...] Os oficiais comandam, o0s recos
obedecem, mas ninguém € bobo diante dessa comédia entre
quatro paredes [...] (BARBERY, 2008, p. 89-90).

Nesse exemplo € possivel entender que o sentido da experiéncia da
escrita pode adquirir outro significado pela leitura, e isso pode variar de leitor
para leitor, dependendo de sua concepcdo de mundo, seus valores e suas
vivéncias pessoais. Parte da primeira frase da citacdo acima, “Sera que nés
todos ndo encaramos a vida”, imediatamente ja desperta a consciéncia do leitor
e 0 leva a divagar em seus pensamentos, movimentando seus processos
psiquicos, sobre sua vida, antes mesmo de a voz narradora concluir sua
pergunta.

A expressdo “bobo diante dessa comeédia”, utilizada por Paloma,
provavelmente tera significados diferentes, conforme a visdo de cada leitor. E
provavel que, para algum leitor, estar entre quatro paredes, comandado por
alguém, ndo seja simbolo de estupidez, mas tipico de uma sociedade
patriarcal. E, nesta sociedade, esse leitor pode compactuar com seus métodos
ou nao.

Renée também convida o leitor insistentemente a participar, como por

exemplo, em:

Portanto, devemos tirar o chapéu para Manuela. Embora
sacrificada no altar de um mundo em que as tarefas ingratas
sdo reservadas a certas pessoas, enquanto outras apertam o
nariz sem fazer nada, ndo é por isso que ela abre mao de uma
tendéncia a sofisticacdo que supera, de longe, todos os
folheados a ouro, e a fortiori os sanitarios (BARBERY, 2008, p.
30).
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A expressdo “devemos tirar o chapéu”, destacando “devemos”, nao
deixa de influenciar o leitor, mas também instiga-o a concordar com a posi¢ao
de Renée. E preciso lembrar que a condicdo de producdo da narrativa é a
sociedade francesa, e ambas as vozes, Paloma e Renée, criticam a
supremacia da burguesia, incitando o leitor a experienciar suas proprias
opinides, utilizando-se suas visdes especificas.

O trecho “as tarefas ingratas sédo reservadas a certas pessoas” e “nédo &
por isso que ela abre mdo de uma tendéncia a sofisticacdo” exprimem a
necessidade de uma autovalorizacdo da classe oprimida, desestimulada por
uma sociedade que a massacra e escraviza pela escassez de bens materiais e,
sobretudo, de cultura. O leitor, dessa maneira, ao se deixar levar pelo discurso
da linguagem, se envolve com o texto, torna-se confidente e, talvez, adira a voz
de Renée, caso a sociedade na qual se insira também tenha as mesmas
conjecturas que a francesa do texto.

Desse modo, em concordancia com as reflexdes de Mikhail Bakhtin
(1988), a linguagem é o palco onde se inserem ideologias opostas, munidas de
interesses sociais e valores diferentes, correspondendo a rede emaranhada de
significacdes. Quando de sua realizacéo, a linguagem arrasta consigo tracos
dos movimentos histéricos e sociais que a produzem, assim como também os
determina. Por conseguinte, a historicidade e a subijetividade protocoladas no
fendmeno linguistico atribuem materialidade a linguagem.

Sob esse prisma, sempre se modificara o significado por meio das
inmeras teias de significantes nas quais ele esta inserido, ndo existindo um
significado Unico completo. Costa (2003) diz que: “Ha no discurso
necessariamente um resto ndo formulado que a linguagem deixa na sombra”
(p. 54). Destarte, dir-se-ia que a linguagem é multifacetada, uma vez que
esconde os sentidos na profuséo do texto. E que ndo ha mais relacdo entre
palavra e realidade e, sob um processo continuo de mudanca, a escrita
ontologicamente se encontra no mundo, e os sentidos se alargam.

Nesse ponto, o real deixa de existir e se transforma em discurso, pois o
mundo, ao ser representado, pensado, é recortado, competindo ao leitor
desenredar, entender e decifrar o texto. A realidade agora € ontologica e
medita sobre as coisas existentes nho mundo, impondo o leitor no processo da

narrativa. Neste, o leitor, munido de subjetividade e experiéncias proéprias,
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constroi sentidos infinitos e faz destes a realidade de sua leitura. Acerca do

sentido, Bakhtin (1992) menciona que:

N&o ha uma palavra que seja a primeira ou a Ultima, e ndo ha
limites para o contexto dialégico (este se perde num passado
ilimitado e num futuro ilimitado). Mesmo os sentidos passados,
aqueles que nasceram do didlogo com os séculos passados,
nunca estao estabilizados (encerrados, acabados de uma vez
por todas). Sempre se modificardo [...]. Em cada um dos
pontos do didlogo que se desenrola, existe uma multiplicidade
[...] ilimitada de sentidos [...]. Todo sentido festejard um dia seu
renascimento (p. 413-414).

Portanto, é por meio da leitura que se atualiza o texto, se constituindo
uma pratica que ndo enxerga a representacdo do mundo tal qual nos romances
tradicionais especulares, mas encara o0 sujeito que se produz no proprio texto.
Assim, o leitor, ao buscar o sentido ou o efeito, elenca uma significacdo
singular, possivel, logicamente, de se somar ou ser modificada por outro leitor,
nessa ou em outra época.

No objeto de estudo deste trabalho, A elegancia do ourico, Paloma e
Renée, que moram em um prédio luxuoso no centro de Paris, apesar de a
primeira ser uma crianca prodigio e suicida de 12 anos e a segunda uma
senhora de 54 anos, relatam uma sociedade suntuosa, composta por pessoas
ricas e tradicionais. Paloma, mesmo fazendo parte dessa sociedade, contraria
sua natureza social elevada e condena a sociedade da qual faz parte,
escrevendo, paralelamente, textos intitulados “Pensamentos profundos” e
“Diario do movimento do mundo”. Os primeiros textos compdem suas emocgoes,
seus pensamentos, suas percepgfes e conclusdes sobre si mesma e seu
mundo exclusivo, e 0s segundos apresentam acontecimentos da vida das
pessoas que moram no prédio.

O texto é desvendado pela consciéncia do leitor, tornando-se parte da
sua experiéncia pessoal. O leitor, entdo, vive experiéncias imaginarias,
estimulando “imagens mentais”. Ao se deparar com o discurso de Paloma,
carregado de fatores psiquicos, provido de sua subjetividade, fara emergir
sentidos diferentes, baseados em sua compreensdo de mundo. Tomando
novamente o exemplo do Pensamento profundo sobre sua avé no asilo,

Paloma se expressa:
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Fico muito contente que a vovo ndo venha morar conosco. No
entanto, em quatrocentos metros quadrados isso nao seria
problema nenhum. Afinal de contas, acho que os velhos tém
direito a um pouco de respeito. E estar num asilo de idosos, é
verdade, é o fim do respeito (BARBERY, 2008, p. 135).

A partir do texto antecedente, o leitor forma imagens mentais do
apartamento de quatrocentos metros quadrados de Paloma e,
concomitantemente, do asilo onde mora a avd. Além das imagens, o leitor
vivencia a experiéncia de Paloma, tira suas proprias conclusdes a respeito do
direito e respeito designados aos idosos, deixando aflorar seus sentidos. Essa
€ a ideacdo do trecho, do qual se retira uma significacdo propria desse leitor,
gue néo seria igual se fosse outro sujeito-leitor.

Outro fato que o leitor pode relacionar com o processo de fruicdo em A
elegancia do ourico é quando Renée e Kakuro — personagem extremamente
relevante na trama — se reconhecem enquanto leitores. Esse fato colabora para
0 enriquecimento do texto, pois suscita a oportunidade de outros leitores
reconhecerem 0s personagens e as obras citadas dentro de A elegéancia do
ourico. O sujeito-leitor, em contato com essas obras, acompanha a sua
multissignificacdo, munido pela recepcéo que elas Ihe causam.

Essa participacdo inovadora do leitor na producdo do texto,
particularmente no romance contemporaneo, redirecionou 0s estudos da
estética, reconhecendo-o como cumplice da narrativa. Neste sentido,
importantes e inusitadas contribui¢cdes surgiram, e a necessidade de uma teoria
fundamentada na funcao do leitor tornou-se evidente.

Logo, o tedrico alemdo Wolfgang Iser (1926-2007) centralizou seus
estudos no ato individual da leitura, elaborando, em 1996, a Teoria do Efeito.
Essa teoria objetiva analisar os efeitos que a obra literaria provoca no leitor por
meio da leitura. O autor evidencia o processo da leitura de textos literarios
como uma forma de ativar a consciéncia do leitor e, por meio desta, elencar
novos significados. Ao leitor € designado um maior entrelagamento no texto,
possibilitando-lhe novos olhares a obra.

Iser (1996) publicou a obra O ato da leitura: uma teoria do efeito estético,
estabelecendo a tese de que a partir do texto o leitor formula suas

representacdes. O autor valoriza a qualidade estética de uma obra literaria na
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“estrutura de realizagdo” e na organizagdo do texto, pois, para ele, as
experiéncias reais de leitura s&o apreendidas pelo leitor por meio das
estruturas textuais. Iser (1996, p. 75) afirmou que: “O papel do leitor
representa, sobretudo, uma intencdo que apenas se realiza através dos atos
estimulados no receptor. Assim entendidos, a estrutura do texto e o papel do
leitor estao intimamente ligados”, transformando o corpus literario por meio da
interacao entre texto e leitor. Iser (1996) pontua ainda que o leitor desconstroi o
gue é comum no texto e desponta o que € comum a ele, tomando consciéncia
critica da realidade na qual ele se coloca.

O ato de leitura ocorre dinamicamente, pois, o leitor, ao ler a obra
literaria, faz surgir pressupostos para tirar dlvidas a respeito desta. Dessa

maneira, o leitor

[...] comeca a conviver com 0s personagens e a participar dos
acontecimentos que os afetam. Pois a falta de informacgbes
sobre a continuacdo da histéria relaciona o leitor aos
personagens, sendo que o futuro destes lhe parece ainda
incerto, o que fundamenta um horizonte vazio “em comum” e
assim a possibilidade de inter-relagéo (ISER, 1996, p. 140).

E dessa forma que o leitor se coloca em seu entrelugar, no qual ele
transpde suas marcas subjetivas e as projeta, praticando-as com cada texto
por meio de novas relacdes de alteridade. Desponta-se, entdo, um curso do
sentido, que é apenas admissivel na instancia do discurso.

Os dados exteriores relacionados aos acontecimentos narrados nao
importam a esse leitor, que absorve, no seu intimo, a emocao dos fatos. O
leitor €, entdo, desafiado a expor sua perspicacia perante a subjetividade dos
personagens em A elegéancia do ourico, adquirindo sua propria impressao. O
romance da contemporaneidade € isso mesmo, a relacdo entre leitor e texto,
gue se conectam pela multiplicidade de sentidos que ora vém do texto e ora do
leitor.

Essa relagdo se atualiza e se reconstréi porque o leitor infere no
processo de leitura os efeitos que ele produz e modifica por meio dos sentidos
preexistentes. Os Pensamentos profundos, o Diario do movimento do mundo e

o discurso proveniente da voz de Renée no romance de Barbery (2008) serdo
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traduzidos para a consciéncia do leitor, que os transformara em sua

experiéncia pessoal a partir da leitura, reconstruindo o sentido do discurso.

2.3 A PLURALIDADE DO FOCO NARRATIVO

Recordando, primeiramente, o foco narrativo do romance tradicional, no
capitulo 1, apontou-se a teoria da narrativa segundo as concepg¢des de Jean
Pouillon (1974), na qual a postura do narrador ao longo da histdria da literatura
variou bastante, desde a figura do narrador/autor como senhor do espaco e do
tempo até o seu completo desaparecimento, numa tentativa de aproximar mais
o leitor da historia. Para isso, desapareceu o narrador e inseriu-se o leitor como
coautor do discurso.

Segundo Pouillon (1974), a existéncia do narrador podia variar entre sua
presenca encoberta numa terceira pessoa, confundindo-se com uma primeira,
como na “visao por tras” nos romances tradicionais do século XIX, nos quais o
narrador era como um “deus” que tudo sabia. Nestes, o tempo utilizado no
romance era praticamente o passado, em que os fatos seguiam o tempo
cronoldgico, assim como nos romances em que o narrador tinha uma “viséo de
fora”, em que assumia uma posicdo apenas de testemunha dos fatos, sem
conhecer os pensamentos intimos de suas personagens. Finalizando essa
exemplificacdo sobre o tempo e sua relacdo com o narrador e personagem,
Pouillon (1974) traz também os romances em que impera a “visao com”, tipicos
dos romances do século XX, em que se usava o “fluxo da consciéncia”,
especialmente o monélogo interior.

Nos romances nos quais o narrador domina o tempo e o0 espaco, vivem-
se anos da existéncia dos personagens quando a narrativa obedece a um
tempo cronolégico. Contrapondo a esse tempo movido pelo ritmo do relégio, ha
os romances denominados romances de tempo psicolégico, movidos pelo
tempo interior, imerso na mente de cada personagem, cronometrado pelas
suas sensacoes, pelos pensamentos e pelas ideias, baseando-se no mondélogo
e no fluxo da consciéncia.

Para se estabelecer um estreitamento entre o texto e o leitor, imbricados
na concepgao romanesca contemporanea, o discurso interior das personagens

Renée e Paloma em primeira pessoa, caracterizado pela técnica do mondlogo
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interior, € fator determinante para a composicdo de A elegancia do ourico
porque facilita a insercéo do leitor nesse discurso. Todavia, a obra contém uma
abundéancia de focos narrativos, porque as personagens as vezes representam
a figura de narradoras oniscientes, fazendo uso, também, da terceira pessoa
do singular e do plural e da primeira pessoa do plural.

O narrador-onisciente delineia a vida interior de outros personagens,
sem a interferéncia destes. Dessa maneira, h4 na narrativa uma mudanc¢a do
ponto de vista constante, as vezes em primeira ou terceira pessoa, ora no
interior ou fora do personagem. O mondlogo e a onisciéncia tornardo visiveis
as possibilidades de o homem se realizar por meio da linguagem.

Nos trechos a seguir, confirma-se essa variedade. No capitulo “Uma
existéncia sem duragao”, a voz de Renée faz uso das trés pessoas, algumas
vezes unindo a terceira do singular com a primeira do plural: 1) primeira
pessoa, representando o mondlogo interior: “Pois essa mesa, eu tive de
arruma-la?”; 2) terceira pessoa do singular e primeira do plural: “Ele nos
transporta e crucifica, levando-nos cada dia ao campo de batalha [...]”
(BARBERY, 2008, p. 218), caracterizando a narracdo da protagonista, que ao
mesmo tempo se inclui na narrativa.

A personagem Paloma, que apresenta dois modulos de discursos que
exprimem sua intimidade e partem da intuicdo, ndo do real, Pensamentos
profundos e Diario do movimento do mundo, escreve-os quando se encontra
em seus esconderijos, longe da presenga de seus familiares: “[...] eu me isolo
ali onde ndo podem me achar. S6 quero poder escrever em paz meus
Pensamentos Profundos e meu Diario do movimento do mundo [...]
(BARBERY, 2008, p. 220). Nesse mesmo trecho identifica-se o mondlogo, no
qual Paloma exalta seu desejo de se esquivar do mundo ao escrever as linhas
de seu diario. Nesses dois discursos, denominados por ela mesma de “diario
duplo”, quando diz: “Na verdade, tive essa ideia de um diario duplo (um para a
mente, outro para o corpo) [...]" (p. 37), registram-se as impressodes e visdes
sobre seu mundo e a vida como um todo, quase sempre 0s criticando,
evidenciando-se suas experiéncias intimas.

No Diario do movimento do mundo n°® 5 € Paloma quem se utiliza da
multiplicidade de pontos de vista: 1) mondlogo interior, primeira pessoa do

singular: “Que é que devo dizer?”; 2) terceira pessoa do plural: “[...] tive de
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repetir varias vezes antes que me ouvissem [...]"; 3) primeira pessoa do plural:
“Primeiro, esperamos numa sala chique [...]"; 4) terceira pessoa do singular e
primeira do singular: “Ele é tdo médico ou titular de uma tese quanto eu [...]”
(BARBERY, 2008, p. 220, grifos meus). Essa mudanca de perspectiva €&
demonstrada em toda a narrativa, ainda que o ponto principal seja 0 monélogo
interior referendado pelas personagens Renée e Paloma.

Assim, o “ele”, o “outro” e 0 “n6s” sdo secundarios, e o “eu protagonista”
€ 0 centro, pois este chama o leitor para o interior da narrativa, ou seja, 0
discurso em primeira pessoa, que compde a nova estrutura romanesca da
literatura contemporénea. Esse eu protagonista na verdade sdo “eus”
protagonistas em A elegancia do ourico, uma vez que ha duas personagens
narrando o texto, Renée e Paloma. Como afirma Costa (2003, p. 217), “nao se
trata de um narrador qualquer, mas de um narrador escritor [...], capaz, como
autor ficticio, de interpelar o leitor, implicando-o no dialogo”. A presencga dessas
personagens como vozes atuantes do discurso oculta a presenca do narrador
outrora referido no romance tradicional.

Esse modo de composicdo da obra desencadeia a recepc¢do plural,
multissignificativa, desprezando os dados exteriores do conceito mundano pelo
leitor, que ndo € o mesmo, por exemplo, em Dom Casmurro, de Machado de
Assis, publicado em 1899. Nesta obra, escrita também em primeira pessoa, 0
ponto de vista é centrado no narrador-personagem Bentinho, que relata suas
memoérias iniciadas no tempo presente, quando Dom Casmurro (Bentinho),
apos tudo o que ocorreu, relembra seu passado. A perspectiva da narracéo é
entdo de Bentinho enquanto que Dom Casmurro expde os fatos passados
segundo sua propria visao, levando o leitor a duvidar de certas explanacdes. O
personagem-narrador tenta persuadir o leitor sobre a verdade a respeito dos
acontecimentos expostos por ele.

Nesse caso, 0 narrador detém toda a verdade e impede o leitor de
refletir e questionar sobre esta no transcurso da narrativa. E quando a
habilidade do narrador controla a interpretagao do leitor, fazendo-o enxergar 0os
fatos do ponto de vista daquele. Assim, com a intencdo de enredar o leitor no
dialogo com o texto, artificio do romance contemporaneo, diferentemente de
Machado de Assis, Barbery (2008) adotou como técnica de composicao de A

elegancia do ourico o monodlogo interior para representar o fluxo da consciéncia
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das personagens Renée e Paloma, ressaltando-se a tomada de consciéncia
das personagens.

Retomando a teoria de Humphrey (1954) sobre o mondlogo interior, este
expfe 0 conteludo e 0 processo psiquico do personagem, apresentando
diretamente o interior de sua mente, sem a interferéncia de comentarios,
opinides e criticas de um autor. O mondlogo interior concretiza o discurso
interno do personagem, que ndo fala para ninguém, mas deixa fluir seus
estados mentais. Dividido em mondlogo interior direto e indireto, em A
elegancia do ourigco, Barbery utiliza o direto, uma vez que a voz que o direciona
€ do personagem-narrador, sem a intromissao de outro narrador. Nao ha, na
narrativa, alguém que guie o discurso, a ndo ser as vozes das narradoras
personagens principais, Renée e Paloma. Humphrey (1974) declara que o

monologo interior direto:

Representa o0 conteldo e 0s processos psiquicos da
personagem parcial ou inteiramente inarticulados, exatamente
da maneira como esses processos existem em diversos niveis
de controle consciente antes de serem formulados para fala
deliberada (p. 22).

Na voz de Paloma, embora cada diario tenha uma motivacao especial,
pode-se encontrar 0 mondlogo interior em ambos. No Pensamento Profundo n°
1, Paloma se apresenta como uma menina muito inteligente e manifesta isso

na seguinte passagem:

Apesar disso, apesar de toda essa chance e de toda essa
riqueza, ha muito tempo sei que o destino final é o aquarios
dos peixes. Como é que eu sei? O fato € que sou muito
inteligente. Excepcionalmente inteligente, até. Se alguém olhar
para as criancas da minha idade, vai ver que ha um abismo.
[...] Poderia pensar-se que fingir ter uma inteligéncia normal,
guando, como eu, aos doze anos, se tem o nivel de uma aluna
de pré-vestibular para filosofia, € facil. Pois bem, nada disso!
Tenho de dar duro para parecer mais idiota do que sou
(BARBERY, 2008, p. 21).

O tempo verbal predominantemente empregado nessa passagem em
gue se nota o mondlogo interior € o presente. Paloma conscientemente se

considera diferente das outras meninas de 12 anos pela sua inteligéncia
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incomum. No primeiro periodo, posiciona-se a respeito da inutilidade de sua
posicdo social que, apesar de nobre, acredita nao ser suficiente para
diferenciar-se de pessoas de classe inferior, pois todos acabardo no mesmo
lugar, que ela chama de aquario dos peixes.

Por essa percepcdo nao tdo elementar para uma garota de sua idade,
Paloma se convence de sua proeminéncia intelectual e, no meio do trecho, ha
duas frases que destacam ainda mais seus pensamentos interiores, “Como é
que eu sei’ e “Pois bem, nada disso”. A recepgao do leitor, a partir desse
trecho, podera ser plurissignificativa, pois nem todos pensam, como Paloma,
que a riqueza é irrelevante ou que todos terminam iguais perante a posi¢ado que
ocupam. Os sentidos ocorrem de leitor para leitor, configurando-se em um

processo interno individual. Iser (1996) assim se exprime:

As perspectivas do texto visam certamente a um ponto comum
de referéncias e assumem assim o carater de instrugcdo; o
ponto comum de referéncias, no entanto, ndo é dado enquanto
tal e deve ser por isso imaginado. E nesse ponto que o papel
do leitor, delineado na estrutura do texto, ganha seu carater
efetivo. Esse papel ativa atos da imaginacdo que de certa
maneira despertam a diversidade referencial das perspectivas
da representacdo e a reunem no horizonte de sentido (ISER,
1996, p. 75).

Na concepgédo iseriana, o sentido esti relacionado a construcdo do
significado e da experiéncia estética, considerando-se que o texto e o leitor
possuem um repertério de conhecimento que os interage no instante da leitura.

Em outro exemplo, no Pensamento Profundo n° 7, a crise existencial de
Paloma a respeito da vida é ratificada: “Afinal, a vida e a morte sdo apenas a
consequéncia de uma construgdo bem ou mal edificada” (BARBERY, 2008, p.
121); “Viver, morrer: sdo apenas consequéncias daquilo que se construiu. O
gue conta é construir bem [...]. O que conta é o que se faz no momento em que
se morre, e no proximo dia 16 de junho quero morrer construindo” (p. 122).
Primeiramente, é importante destacar essa data. E a Gnica dentro de toda a
narrativa, pois o tempo em A elegancia do ourico é o instante do discurso.
Provavelmente cita-se essa data para enfatizar a relevancia do suicidio de
Paloma na trama até sua transformacdo, mais a frente e, por conseguinte,

desisténcia da ideia.
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A personagem equipara vida e morte, colocando os dois estados em um
mesmo patamar: o de construgéo. Poderia o leitor discordar ou concordar com
a ideia de construgcdo, mas também considerar que morte € desconstrucao da
vida, ou seja, os significados e os modos de recepcdo dos sentidos séo
multiplos diante de um assunto téo instigante.

Ha, no entanto, passagens em que Paloma caminha entre a narragédo
em terceira pessoa, ocupando a posicdo de narradora protagonista, e 0
monologo interior direto. No Pensamento Profundo n® 14, percebe-se essa
mesclagem de acontecimentos nos tempos presente e passado, o “eu” e o

“outro”:

Portanto, fui até a sra. Michel, que me convidou para tomar um
cha.
Por ora, eu a estou testando.

[.]

Na casa dela, a televisdo estava ligada. Ela ndo assistia.
Passava uma reportagem sobre 0s jovens que queimam carros
nos subdrbios. [...] Por que é que se queima um carro? Por que
eu quero poér fogo no apartamento? (BARBERY, 2008, p. 273-
274).

Paloma desconfiava da capacidade intelectual de Renée e acreditava
que a conciérge ocultava sua verdadeira identidade. Desta forma, ela a estava
testando, por isso concluiu que a televisdo ligada poderia ser um disfarce:
“‘estava ligada. Ela ndo assistia”. A menina, na verdade, “leu” a atitude de
Renée e, ao fazé-lo, assumiu o papel de narradora protagonista, que tudo sabe
sobre a narrativa.

A personagem Paloma, de esperteza agucada, infere sua percepcéo
pessoal a respeito da personagem Renée, apesar de a prépria Renée assumir,
em capitulos anteriores, sua paixao versatil pela arte. A voz de Paloma, em
seguida, movida pelo conteudo da reportagem televisiva, faz perguntas a si
mesma, num movimento psiquico interior. Esse é o mondlogo do trecho,
gquando Paloma passa de narradora protagonista a voz que emana do seu
intimo.

Para ilustrar melhor o processo do mondlogo interior, reporta-se ao
seguinte exemplo retirado do Diario do movimento do mundo n° 1:

Entdo pensei: pronto, fui capaz de perceber no mundo os
movimentos imoéveis; sera que isso basta para valer a pena
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continuar? Nesse instante, um jogador francés perdeu seu
short num maul, e, de repente, me senti deprimida porgue isso
fez todo mundo rolar de rir, inclusive papai, que pegou mais
uma cervejinha, apesar dos dois séculos de protestantismo
familiar. Eu tinha a impresséo de uma profanacao.

Ent&o, néo, isso ndo basta (BARBERY, 2008, p. 41).

O percurso tragado pela voz narrativa vai do mondlogo interior, “Entao
pensei”, “me senti deprimida”, para a narragao em terceira pessoa, “um jogador
francés perdeu seu short num maul, e [...] fez todo mundo rolar de rir, inclusive
papai’, retornando novamente para o monologo interior direto, “Eu tinha a
impressao” e “Entdo, ndo, isso ndo basta”. Paloma se volta para seu “eu”
interior, se sente entristecida porque 0 pai se comporta contrariamente aos
seus preceitos religiosos, ao mesmo tempo em que o julga e, depois, retoma
seus pensamentos mentais internos.

Existem aqui dois sentimentos de Paloma em relacdo a situacdo: o
desapontamento pela atitude do pai e a condenacéo por tal ato, considerado
por ela, talvez, como profano. Estes irdo desencadear no leitor um modo de
recepcao que ele relacionara com sua vida pessoal e religiosa. Ao mesmo
tempo, esse leitor certamente sentir-se-a provocado a aceitar ou ndo o
julgamento de Paloma.

Ha trechos na narrativa em que se observa o mondlogo interior da
personagem Renée, combinado também com a narrativa em terceira pessoa.

No capitulo “Uma aristocrata”, Renée diz:

Esta tarde o sr. Arthens usa uma gravata a Lavalliere de poa,
gue flutua em volta de seu pescogo de patricio e ndo lhe cai
nada bem, pois a abundancia de sua juba leonina e o bufante
etéreo da seda formam uma espécie de tutu vaporoso em que
se perde a virilidade que, de costume, o homem exibe. E além
disso, que diabos, aquela gravata a Lavalliere me lembra
alguma coisa. Quase sorrio ao lembrar (BARBERY, 2008, p.
33).

Nesse exemplo, a personagem narradora tece seus comentarios sobre a
aparéncia do sr. Arthens, quando assume a voz da narradora protagonista, e
faz uma apreciacédo negativa a respeito, sendo que, nas duas ultimas frases, é
possivel evidenciar o monélogo interior consigo mesma. Nota-se que Renée,

baseando-se em um fato “real” do discurso, remete esse acontecimento ao
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campo da literatura, que a faz lembrar um personagem da obra Em busca do
tempo perdido, de Marcel Proust. Mais uma vez o leitor € convidado a um
didlogo com o texto.

A impressédo de Renée sobre o personagem, seu pensamento interior,
representado pelo mondlogo, mais a alusdo a obra de Proust elucidardo no
leitor o modo de recepcdo de sentidos, que podem ser varios, vistos sob
olhares diferentes. Barbery brilhantemente distingue os discursos de Renée,
gue possui uma linguagem mais rebuscada, dos de Paloma, afinal, sdo 54
anos contra quase 13.

Em relagdo aos pensamentos profundos, Paloma diz: “Fixei-me como
objetivo ter o maximo de pensamentos profundos e anota-los neste caderno: se
nada tem sentido, pelo menos que a mente se confronte com essa situacao,
ndao € mesmo?”’ (BARBERY, 2008, p. 24). Os pensamentos profundos sao
marcados pelo mondlogo interior de Paloma, nos quais ela cita a mente como
cerne de seus escritos, utilizando-se do tempo presente, como se 0S
pensamentos fluissem no momento do discurso. No Pensamento profundo n°
1, afirma Paloma: “O importante ndao € morrer nem em que idade se morre, é o
que se esta fazendo no momento em que se morre” (p. 24), mostrando as
marcas do tempo presente, que indicam a postura de Paloma em relacédo a
morte.

O Diario do movimento do mundo, de acordo com as palavras de
Paloma, “sera, portanto, dedicado ao movimento das pessoas, dos corpos, e
até, se realmente ndo houver nada para dizer, das coisas, e a descobrir ai algo
que seja estético o suficiente para dar um valor a vida” (BARBERY, 2008, p.
37). As marcas temporais mostram um momento passado, distinto do diario de
Pensamentos profundos, mas a linguagem é introspectiva e intimista em
ambos os diarios. No Diario do movimento do mundo n° 5, “Senti uma perversa
impaciéncia subindo dentro de mim [...]” (p. 225), é visivel 0 momento de
reflexdo de Paloma, ainda que ndo seja um pensamento profundo. Em se
tratando de um diario, obviamente que sentimentos também aflorardo do Diario
do movimento do mundo.

A personagem Renée também narra sua historia, conforme a mesma

informa nas seguintes frases:



49

[...] navegando em nossos mares interiores, assistimos como
se fossem atos de outra pessoa aos nossos diversos
movimentos e admiramos sua involuntaria exceléncia. Que
outra razdo eu poderia ter para escrever isto, este irrisério
diario de uma concierge que esta envelhecendo, se a propria
escrita ndo tivesse muito a ver com a arte da ceifa?
(BARBERY, 2008, p. 132).

No capitulo “Uma arrumadinha”, a voz de Renée oscila entre os tempos
verbais: 1) presente e passado; 2) passado e presente, e 3) futuro e presente:
1) “Um penteado pode nos transformar a esse ponto? Eu mesma nao acredito
no meu reflexo no espelho. A carapacga preta [...] se tornou uma onda leve [...]"
(BARBERY, 2008, p. 200); 2) “Ao sair do campo e vir para a cidade descobri
que havia duas profissdes que me pareciam igualmente aberrantes [...]. Ainda
hoje custo a considerar que os floristas e os cabelereiros ndo sao parasitas [...]"
(p. 199); 3) “Daqui a dez minutos Manuela surgira do nada [...]. Nao tenho
tempo de meditar” (p. 201). A autora Maria Aparecida Rodrigues (2011)
assegura que um texto que alterna os tempos verbais conforme o exemplo
anterior tem a finalidade primordial de expressar linguagem da linguagem, e
esse fluxo do tempo e da linguagem sugere metamorfoses existenciais.

Por conseguinte, a composicdo do romance A elegancia do ourico em
forma de diarios mostra a vida interior em destaque das personagens e reforca
a subjetividade do monologo interior pelo uso da primeira pessoa, em que 0
narrador se dirige ao leitor. A voz de cada diario tem a tarefa de revelar
pensamentos, valores e opinides, comentando suas relacdes pessoais e sobre
o mundo, a partir de um ponto de vista pessoal. O autor Philippe Lejeune
(2008) declara que é uma “[...] narrativa retrospectiva em prosa que uma
pessoa real faz de sua prépria existéncia, quando focaliza sua historia
individual, em particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2008, p.
14).

Nesse mesmo trecho identifica-se o mondlogo, no qual Paloma exalta
seu desejo de se esquivar do mundo ao escrever as linhas de seu diario.
Nesses dois discursos, denominados por ela mesma de “diario duplo”, quando
diz: “Na verdade, tive essa ideia de um diario duplo (um para a mente, outro

para o corpo) [...]” (BARBERY, 2008, p. 37), registram-se as impressdes e
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visdes sobre seu mundo e a vida como um todo, quase sempre os criticando,
evidenciando-se suas experiéncias intimas.

Barbery (2008) usou o diario como forma de narrar para demonstrar a
fase de vida em que Paloma se encontrava, idade de 12 anos, bem
caracteristico da adolescéncia, fase de transformacdo exterior e,
consequentemente, interior. Uma vez que o diario é escrito dia a dia, seus
sentimentos e situagdes serdo registrados diferentemente, visto que cada dia,
se para um adulto é sempre novo, para uma adolescente sera uma experiéncia
ainda mais inovadora, devido a mudanca pela qual, neste caso, Paloma passa.
Jean Pouillon (1974) revela que essa forma de narrativa registra o tempo
presente e as acdes que se sucedem, sem que estas se distanciem demais da
narracdo do acontecimento narrado.

Esse tipo de texto adotado por Barbery (2008), o diario, provocarda, por
meio da subjetividade das personagens, efeitos de sentido no leitor, que
experimentara suas significagdes, sua histéria e seus desejos no discurso,
ressignificando os sentidos ja evocados. Esse resultado variara de leitor para
leitor quando este projetar sua interioridade que advém do discurso. Isso
acontece em decorréncia do carater intimo e revelador das ideias, dos
sentimentos e pontos de vista de Renée e Paloma, mais especificamente de
Paloma, que confessa, no diario de Pensamentos profundos, o suicidio que
pretende cometer: “Bem, quero dizer que vou me suicidar e pér fogo na casa
daqui a alguns meses [...]" (BARBERY, 2008, p. 36).

A personagem Paloma vive, interiormente, um drama social — ndo se
adapta ao convivio familiar — e um drama existencial, como se pode perceber
nestas frases: “Mesmo para uma pessoa tao inteligente como eu, [...] tao
superior a média, a vida ja esta tragada e é triste de chorar [...]” (BARBERY,
2008, p. 21), ou “Breve vou sair da infancia e, [...] ndo creio que conseguirei
resistir até o fim” (p. 22), e ainda: “Foi por isso que tomei minha deciséo: no fim
deste ano letivo, [...] vou me suicidar” (p. 22). O diario funciona como seu
confidente, para o qual se pode contar tudo, sem se estabelecer limites, na
certeza de que “ele” ndo contara nada a “ninguém”.

Em A elegéancia do ouri¢o, algumas vezes o diario de Paloma € o préprio
leitor com quem Paloma dialoga, como nas seguintes passagens do texto: “Se

vocés querem compreender nossa familia, basta olhar para os gatos”
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(BARBERY, 2008, p. 51); “[...] apresento a vocés a hipotese de psicologia de
botequim” (p. 90), e: “E ai pergunto a vocés: por que ficar neste mundo?” (p.
110). Esse didlogo salienta a proximidade do personagem com o leitor,
configurando-se na relacao texto-leitor do romance contemporaneo.

Nessa conjuntura, Renée também estabelece um didlogo com o leitor,
como em: “Vou |hes dizer: até agora vocés imaginavam [...]” (BARBERY, 2008,
p. 54); “Bem que eu dizia a vocés. Bichos nés somos, bichos continuaremos a
ser’ (p. 126), e: “Acreditem. Nunca fui ao cabelereiro” (p. 199). Essa
personagem cria vinculo com o leitor, igual a personagem Paloma. Costa
(2003) pontua que o leitor se sente provocado diante do texto, do mundo e de
si mesmo, sugerindo que ele ndo somente acompanhe a historia, mas reflita
sobre seu significado, a maneira de lé-la e senti-la, buscando aquilo que
realmente for de seu interesse, penetrando na subjetividade de Paloma e
Renée para reconstruir seus sentidos singulares.

Infere-se que as histoérias sdo de personagens distintas, mas sao ligadas
pelo que Todorov (2011) denominou “encaixamento”. Ha duas vozes, de Renée
e Paloma, que contam histérias simultaneamente, mas ambas estao no interior
da mesma, A elegéancia do ourico. As duas personagens, apesar de viverem no
mesmo prédio, ndo se conhecem. Apesar de Renée e Paloma saberem da
existéncia uma da outra, as duas praticamente se “esbarram” somente no
Diario do movimento do mundo n° 2: “Mas nesse momento a sra. Michel saiu
de seu cubiculo e agarrei a coleira de Neptune e o levei para longe”
(BARBERY, 2008, p. 72); e, no Pensamento Profundo n° 9, “Faz um tempinho
gue também tenho suspeitas sobre ela [Renée]. De longe, é de fato uma
conciérge” (p. 152). Sao as duas primeiras sugestdes de proximidade entre as
duas personagens, na narracao de Paloma.

Todavia é no capitulo “Diario do movimento do mundo n° 2” que ha o
primeiro encontro entre Renée e Paloma: “Mas nesse momento a sra. Michel
saiu de seu cubiculo e agarrei a coleira de Neptune e o levei para longe. [...] A
sra. Michel chamou o SAMU porque o tornozelo dela [Diane] comecou a ficar
igual a uma melancia [...]” (BARBERY, 2008, p. 72). Isto €, apds em torno de
21% da narrativa, Renée e Paloma se descobrem, apesar de as historias das
personagens seguirem independentemente, até o primeiro dialogo entre

ambas, no capitulo “Afiadas”.
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E interessante notar que Paloma escreve sete capitulos do Diario do
movimento do mundo e 15 Pensamentos profundos, mais o que ela chamou de
“Ultimo pensamento”, total de 16. A personagem valoriza, pelos numeros
distribuidos entre os diarios, mais a mente — pensamentos profundos — que o
corpo — diario do movimento do mundo. Essa valorizacdo da mente, ou da
“gloria do espirito” (BARBERY, 2008, p. 37), influencia o leitor que, ao
evidenciar o titulo no topo da pagina, j arremete sua consciéncia para a mente
ou 0 corpo, instantaneamente. E como se o leitor ja esperasse, ao identificar se
€ Pensamento profundo ou Diario do movimento do mundo, algo que emana do
interior ou do exterior.

Embora Paloma faga essa distingdo, mesmo o Diario do movimento do
mundo deixa transparecer seu subjetivismo, logicamente porgque, mesmo que
se refira ao “corpo”, possui exemplificagdes de diario e o recurso do mondlogo
interior direto. No Diario do movimento do mundo n° 6, por exemplo, Paloma
diz: “E pensei: se a gente pode fingir ignorar que tem a mao direita, o0 que mais
se pode fingir ignorar? Sera que a gente pode ter um coracdo negativo, uma
alma no vazio?” (BARBERY, 2008, p. 235).

O efeito de sentido criado, a partir dos questionamentos de Paloma, sera
certamente conduzido a intimidade do leitor que, munido de seu repertorio
individual, formularéa interiormente suas respostas (ISER, 1996). Dessa forma,
o leitor se sente atraido pela voz da personagem e, nesse processo de
envolvimento com o texto, gera-se a plurissignificacdo de sentidos.

As protagonistas, assim, assumem a funcdo de narradoras oniscientes
que, agregadas ao mondlogo, propdem um novo modo de recepc¢éo, no qual o
leitor acompanha tanto o monologo da personagem quanto o discurso do
narrador-autor. No exemplo seguinte, a narragdo em primeira pessoa se
mistura a onisciéncia seletiva multipla, em que flui a analise mental por meio de

um dos personagens:

Mas Antoine Pallieres [...] olha para mim, duvidando de minhas
estranhas palavras. Como sempre, sou salva pela
incapacidade dos seres humanos de acreditar naquilo que
explode as molduras de seus pequenos habitos mentais. Uma
zeladora nao |é a Idealogia alema [...]. Além disso, uma
zeladora que |é Marx esta, necessariamente, de olho na
subversao [...].
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“‘Recomendagbes a senhora sua mae”, resmungo fechando a
porta [...] (BARBERY, 2008, p. 14).

Renée cita o personagem Antoine Pallieres e menciona que ele duvida
de suas palavras. Em seguida, Renée assume a narrativa, visivel por meio da
frase “sou salva”, sendo que os dois proximos periodos, iniciados por “Uma
zeladora” e “Além disso”, ndo definem de quem € a voz, se de Renée ou de
Pallieres. Nota-se que a narracdo se junta a voz de outro personagem. No
altimo periodo, Renée retoma seu posto de protagonista narradora, claramente

visivel em “Recomendacdes a senhora sua mae’, resmungo”.

Leite (2002), para ilustrar o recurso da analise mental, afirmou: “Trata-
se, como o proprio nome diz, do aprofundamento nos processos mentais das
personagens, mas feito de maneira indireta, por uma espécie de NARRADOR
ONISCIENTE que, ao mesmo tempo, os expde [...] e os analisa [...]" (p. 67).

A andlise mental pode ser notada ainda no seguinte fragmento:

Manuela se refere aos bonsais do sr. Ozu. Muito grandes, com
formas elegantes e sem o aspecto torturado [...], eles me
pareceram, quando eram transportados pelo hall, vir de outro
século [...].

“Eu nunca poderia imaginar que os decoradores fizessem isso”,
continua Manuela (BARBERY, 2008, p. 159).

A frase “Manuela se refere aos bonsais do sr. Ozu” indica que, em

seqguida, sua descricdo pode estar vindo dela ou da protagonista Renée: “Muito

grandes [...], eles me pareceram [...]". Porém, em “Eu nunca poderia imaginar

[...], continua Manuela”, quase confirma que a descricao dos bonsais é feita
por Manuela, exemplificando a andlise mental da personagem.
E, ainda, na seguinte citacdo, € importante observar como as vozes de

Renée e Manuela se misturam nitidamente:

“Bem”, diz Manuela, “ai estda uma boa coisa feita”.

“Qual?”, pergunto.

“Todas as madeleines foram comidas.”

Rimos.

Ela olha para mim de um jeito sonhador e sorri.

“E inacreditavel, hein”, me diz.

Sim, é inacreditavel.

Renée, que agora tem duas amigas, ja nao esta tao arisca.
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Mas Renée, que agora tem duas amigas, sente-se instalar-se
nela um terror informe (BARBERY, 2008, p. 288).

113 [113

Aqui temos Renée, “Qual?’, pergunto”, e Manuela, “Bem’, diz Manuela”.
A partir de “Sim, é inacreditavel”, a narrativa € de Manuela, pois logo depois os
periodos se iniciam com uma voz que fala de Renée: “Renée, que agora tem
duas amigas [...]" e “Mas Renée, [...]", compondo a analise mental da citagao.

No proximo exemplo, parece haver trés vozes no texto, a de Paloma,
Kakuro e Paul:

Foi Kakuro quem me deu a noticia. Aparentemente, Paul, seu
secretério, vinha pela rua nesse momento. Viu de longe o
acidente, mas, quando chegou, era tarde demais. Ela quis
ajudar o mendigo, Gégéne, que fica na esquina da Rue du Bac
e estava bébado como um gamba. Correu atras dele, mas nao
viu a caminhonete. Parece que tiveram de levar a motorista
para o hospital, pois teve uma crise de nervos (BARBERY,
2008, p. 346).

A analise mental € bem acentuada nesse fragmento do texto. Paloma diz
que Kakuro Ihe deu a noticia e Paul, que vinha pela rua, viu o acidente, mas
chegou tarde. Em “Ela quis ajudar o mendigo” até “crise de nervos”, as vozes
se misturam, ndo sendo mais possivel distinguir se € a voz de Kakuro, de Paul
ou, ainda, em “Parece que tiveram de levar a motorista [...]", a de Paloma.

A analise mental na narrativa de A elegancia do ouri¢o € percebida ainda

em:

Desde entdo, dez horas se passaram. Muitas coisas também
se passaram no prédio. Resumo-as: Olympe Saint-Nice se
precipitou para a portaria quando soube da noticia (um
chaveiro veio abrir), pegou Leon e o levou para casa. Penso
gue a sra. Michel, que Renée... penso que ela gostaria disso.
Isso me aliviou (BARBERY, 2008, p. 347).

A personagem Saint-Nice levou o gato para casa e “Penso que a sra.
Michel [...] gostaria disso” pode se referir a voz de Saint-Nice, enquanto “Isso
me aliviou” €, notadamente, voz de Paloma.

Assim, dando continuidade as varias facetas do romance
contemporaneo, o proximo capitulo abordara a importancia da versatilidade dos
simbolos encontrados na narrativa em analise, enriquecendo esses sentidos

gue emergem do leitor.
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3 O PROCESSO SIMBOLIZANTE EM A ELEGANCIA DO OURICO

Dando sequéncia a composicéo renovadora em A elegéancia do ourico &
possivel identificar varios simbolos que colaboram para uma leitura
multissignificativa dessa obra. Partindo desse pressuposto, importante se faz
mencionar algumas consideragdes sobre a histéria do simbolo.

Athanasius Kircher (1602-1680), professor de matematica e linguas
orientais em Wirzburg e Roma, foi quem realizou os primeiros estudos acerca
do simbdlico. Ele compreendia que o simbolo levava o espirito humano a
conhecer algo por alguma semelhanca fisica com outras coisas. Todavia, por
meio da psicologia de Sigmund Freud e Carl Gustav Jung, os simbolos foram
identificados na psique humana, o que permite um maior conhecimento do ser.

Jung (1964) pontuou que

[...] uma palavra ou uma imagem € simbdlica quando implica
alguma coisa além do seu significado manifesto e imediato.
Esta palavra ou esta imagem tem um aspecto “inconsciente”,
mais amplo, que nunca é precisamente definido ou explicado.
[...] Quando a mente explora um simbolo, é conduzida a idéias
[sic] que estao fora do alcance da nossa razdo (JUNG, 1964, p.
16-17, grifos do autor).

E por essa razéo, pela existéncia de coisas que o homem n#o consegue
compreender, que termos simbolicos sao utilizados para representar conceitos
indefinidos e incompreendidos na sua totalidade.

Segundo a histéria, todo objeto natural ou abstrato pode adquirir valor
simbdlico. N&o se trata apenas de um ser ou coisa, mas de uma imagem, um
sonho que surge do inconsciente do homem e de seu meio, traduzindo,
indiretamente ou de forma figurada, no sentido freudiano, desejo ou conflitos.
Contudo, o simbolo € uma relagdo entre varios termos e sua logica estara
sobre a base dessa relacao.

Nessa perspectiva, as imagens, 0s simbolos e os mitos tém o objetivo
de mostrar a intimidade do homem, situagdo que varia conforme a linha
psicanalitica. Ao estudar o simbdlico, entdo, se conheceria melhor o homem,

revelando-se suas mais profundas particularidades.
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O simbolo representa algo que ndo esta presente de forma concreta e,
nele, pode ser desvendado. Assim, por meio dele, objetos comuns assumem
significados ilimitaveis. Para Jean Chevalier (2009), as imagens, por meio de
simbolos, estimulam o desconhecido e revelam os segredos inconscientes. E
comum dizer que o mundo é composto de simbolos, os quais propdem
enigmas que podem ser interpretados por diversas disciplinas, como a Critica
de Arte, Psicologia, Linguistica.

A percepcao do simbolo é individual e varia de individuo para individuo,
influenciada por diferencas socioculturais. Rotular a interpretacdo de um
simbolo como sendo Unica ou principal é arremeter certo juizo de valor, e cada
uma é essencial para a obra. Ainda assim, relagfes histéricas e determinadas
interpretacbes se fazem necessarias, obedecendo-se a uma cronologia das
culturas.

O simbolo transcende o significado convencional, estd repleto de
subjetividade e, portanto, supde uma descontinuidade. No entanto, ndo elimina
0s elementos intelectuais e a expressado direta de uma obra de arte, nem
suprime a realidade e o signo, mas acrescenta elos imaginativos.

E assim que, quando uma pessoa insere um sentido ao simbolo, se
podera conhecer o seu intimo, uma sociedade ou um povo. ISso ocorre porque
o simbolo esta ligado também a uma psicologia coletiva, ndo se restringindo a
algo simplesmente individual. Destarte, este pertence a evolucdo do homem
enguanto ser integrante de uma sociedade, enriquecendo seus conhecimentos
e tornando seu senso estético sensivel.

Nessa conjectura, Barbery (2008) se apossou dessas teorias e teceu, no
discurso narrativo de A elegancia do ourico, elementos simbdlicos que ampliam
uma significacdo Unica no texto, ndo se preocupando em relatar o sentido
denotativo de algumas palavras, mas o conotativo. Assim, o simbolo

embrenha-se no desconhecido e estabelece,

paradoxalmente, a comunicacdo com o incomunicavel. Dessa
forma, a palavra-simbolo projeta nela propria a esséncia
humana e transcende, a0 mesmo tempo, a si mesma. O
escritor faz que a palavra transborde os oceanos e havegue 0s
mares com imagens e simbolos que refletem, como espelho, o
universo em movimento e o homem em metamorfose. Os
simbolos e imagens metaféricos transcendem os limites da



57

prépria palavra e a faz resplandecer em multiplas faces
(RODRIGUES, 2011, p. 120).

Mas, a linguagem atribuida ao objeto em estudo apresenta simbolos que
exercerdo na narrativa funcdo dupla, as vezes denotativa, outras vezes
conotativa. Mais adiante, discorrer-se-4 sobre essas  possiveis
plurissignificagdes ilustradas por meio desses elementos.

Como composicado do foco narrativo principal, a autora optou por duas
vozes narradoras protagonistas, as personagens Renée e Paloma, huma obra
em que ha sinais de antagonismos, como vida x morte, desconstrugdo Xx
metamorfose, desrealizacdo x transcendentalismo. No limiar das vozes
protagonistas, o entrelacamento dessas personagens é marcado por varios
simbolos que elucidardo os antagonismos, as diferencas e semelhancas entre
as personagens na narrativa.

Desse modo, as duas personagens, de 54 e 12 anos, respectivamente,
compdem seus diarios, cada qual com suas percepc¢des individuais sobre
conceitos universais, como a vida e a morte e experiéncias vivenciadas no seu
dia a dia, tomando como base personagens com quem se deparam ao longo
da narrativa e pessoas com quem convivem.

Apesar da consideravel diferenca de idade, Renée e Paloma vivem em
mundos desiguais; a primeira € conciérge de “[...] um belo palacete com patio e
jardim interno, dividido em oito apartamentos de alto luxo, todos habitados,
todos gigantescos” (BARBERY, 2008, p. 15), e a segunda é membro da familia
Josse, uma das moradoras ricas desse palacete, filha de deputado e de uma
doutora em Letras, “que escreve sem erros seus convites para jantar [...]" (p.
20), irma de Colombe, que, “Por mais que ela esteja estudando filosofia, ainda
acredita em Papai Noel, ndo por ter bom coracdo, mas por ser absolutamente
infantil” (p. 58).

Embora ambas tenham suas visdbes de mundo particulares, possuem
uma caracteristica em comum: elas se imbricam no universo da arte e
intercalam, por meio desta, posturas filosoficas sobre fatos cotidianos. Todavia,
mais que o encantamento pela arte, Renée e Paloma sdo marcadas ainda pela

idade dos 12 anos.
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O numero 12, no Dicionario de simbolos, de Chevalier e Gheerbrant
(2009, p. 349), “é, em definitivo, e sempre, 0 nimero de uma realizacao, de um
ciclo concluido”. No Pensamento Profundo n°® 1, Paloma comeca o quarto
paragrafo dizendo: “Tenho doze anos, moro no numero 7 da Rue de Grenelle
num apartamento de gente rica” (BARBERY, 2008, p. 20). Essa idade tem uma
simbologia significativa na narrativa.

Os dicionérios da lingua portuguesa assinalam que a infancia € o
periodo de crescimento que vai do nascimento a puberdade, em torno dos 12
anos. Paloma, que esta prestes a inteirar 13 anos, concluira, portanto, a etapa
da infancia, estando a um passo da adolescéncia: “Sim, eu, uma pirralha de
doze anos e meio [...]” (BARBERY, 2008, p. 293).

Em razdo dessa completude da fase infantil, Paloma vive uma crise

existencial e considera a vida sem sentido:

Entre as pessoas com quem minha familia convive, todas
seguiram o0 mesmo caminho: uma juventude tentando
rentabilizar sua inteligéncia, espremer como um limédo o fildo
dos estudos e garantir uma posicao de elite, e depois uma vida
inteira a se indagar com pavor por que essas esperangas
desembocaram numa vida tdo inuatil (BARBERY, 2008, p. 20,
grifos meus).

Por esse motivo diz que se suicidara “[...] no fim do ano letivo, no dia dos
meus treze anos, no préoximo dia 16 de junho [...]” (BARBERY, 2008, p. 22).
Segundo ela: “Morrer deve ser uma delicada passagem, um escorregao
acolchoado para o repouso” (BARBERY, 2008, p. 23). Do ponto de vista de
Paloma, a morte seria a solu¢do para o momento de transicao pela qual esta
passando, da infancia a adolescéncia, em que se sente obrigada a dar um
sentido a vida, mas que ao mesmo tempo nega existir.

Chevalier e Gheerbrant (2009) mencionam, ainda sobre o fator simbdlico
do numero 12, que, no Tard, o Enforcado (XII) representa o fim de um ciclo
involutivo, seguido pela Morte (XII1), no sentido de renascimento. A medida que
a narrativa se desenvolve até seu desfecho, a personagem em questao
renascera, mediante uma metamorfose, e abandonara a ideia do suicidio, o

que sera tratado posteriormente, ao se discutir o elemento “morte”.
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O inicio da adolescéncia, que simbolicamente envolve mudanca,
transformacdo, para Paloma, € um momento em que ela se sente
desprotegida, fragil, insegura, desprovida de afeto e atencdo. A frivolidade da
familia e suas obrigacbes sociais — que considera de carater altamente
superficial — e 0 mundo como um todo colaboram para a inquietude interior de
Paloma, facilmente percebida pela decisdo de escrever um diario de
pensamentos profundos.

Jung (1964, p. 161) constatou que “Para a maioria das pessoas 0s anos
da juventude caracterizam-se por um despertar gradativo, um estado no qual o
individuo se torna, aos poucos, consciente do mundo e dele mesmo”. Paloma
estava no “olho do furacdo”, cercada por uma familia que, segundo ela, lhe
tratavam com indiferenca, por um mundo afogado em futilidades e pela dificil
tarefa de transpor ciclos. A vida para ela se tornara confusa, sem sentido e
demasiadamente desordenada.

A relacdo superficial de Paloma com seus pais, para a psicologa
Arminda Aberastury (1981), € em razdo daquilo que denomina de luto pela
auséncia dos pais durante a infancia, quando o(a) adolescente procura o abrigo
e a protecdo dos pais. Este ainda apresenta oscilagdes de comportamento
consideraveis, entre dependéncia e independéncia, refugio na fantasia e ansia
de crescimento, conquistas adultas e conquistas infantis.

Corrobora com essa questéo o socidlogo Anthony Giddens (1991):

Os pais devem ndo apenas ter certas maneiras de orientar por
proibicdo e permissdo; eles devem também ser capazes de
representar para a crianga uma convicgdo profunda, quase
somatica, de que had um sentido no que estdo fazendo. A
crianca, definitivamente, torna-se neurética ndo a partir de
frustracGes, mas da falta ou perda do sentido social nessas
frustracdes.

[...] esta etapa parece introduzir na vida psiquica [...] uma
sensagdo de divisdo interna e nostalgia universal por um
paraiso perdido. E contra esta poderosa combinacdo de uma
sensacao de ter sido destituido, de ter sido dividido, e de ter
sido abandonado que a confianca basica deve se manter
através da vida (GIDDENS, 1991, p. 239-41, grifos meus).

As palavras de Giddens (1991) certificam a intranquilidade vivida por
Paloma na fase simbdlica dos 12 anos em relag&o ao convivio familiar, também

confirmada pela voz discursiva de Paloma na narrativa: “O problema é que os
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filhos acreditam nos discursos dos adultos e, ao se tornar adultos, vingam-se
enganando os proprios filhos” (BARBERY, 2008, p. 19); “Ndo ha ninguém
menos orgulhoso e sensivel que os trés membros abaixo citados da familia
Josse: papai, mamée e Colombe. S&o completamente frouxos e anestesiados,

vazios de emogao” (p. 52). Nos exemplos abaixo,

[...] se quiser estragar sua vida de tanto n&o ouvir 0 que 0s
outros lhe dizem, cuide de plantas. [...] mamée alimenta suas
plantas como alimentou suas filhas [...]: concentre-se no objeto,
dé-lhe alimentos nutritivos que vao do exterior para o
interior e, progredindo ali dentro, o fazem crescer e Ihe fazem
bem. [...] eis a planta armada para enfrentar a existéncia.
[...] € assim que mamde vé a vida: uma sucessdo de atos
conjuratérios, tdo ineficazes quanto uma vaporizacdo, que dao
a breve ilusdo de seguranca (BARBERY, 2008, p. 82).

Nesse exemplo, Paloma compara o tratamento dado as plantas pela
mae ao tratamento conferido as filhas. Ou seja, para a mae, as filhas sdo como
as plantas: precisam apenas de alimento para o corpo e ndo ha necessidade
de nutrir o intimo, como Paloma comenta: “[...] as vagens e a vitamina C, ainda
que alimentem o bicho, ndo salvam a vida e ndo sustentam a alma”
(BARBERY, 2008, p. 82). A confirmacao da instabilidade emocional de Paloma
€ compreendida nos exemplos supracitados, nos quais ela deixa clara sua
indignacédo pela auséncia afetiva da familia, principalmente de sua mae.

Aberastury e Knobel (1981, p. 18) afirmam que:

Sua hostilidade frente aos pais e ao mundo em geral se
manifesta na sua desconfianca, na idéia [sic] de nao ser
compreendido, na sua rejeicdo da realidade, situacdes que
podem ser ratificadas ou ndo pela prépria realidade.

Esse exemplo mostra que a fase da vida de Paloma é marcada também,
na narrativa, além dos fatores psiquicos relacionados aos problemas
emocionais vivenciados na familia, pelo desequilibrio do meio social em que se
insere, juntamente com a falta de sentido da vida e os problemas do mundo.
Por isso Paloma escreve o Diario do movimento do mundo, “[...] dedicado ao
movimento das pessoas, dos corpos, [...] das coisas, e a descobrir ai algo que
seja estético o suficiente para dar um valor a vida. A graca, a beleza, a

harmonia, a intensidade. Se eu encontrar, entdo talvez reconsidere minhas
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opgdes: [...] entdo talvez pense que a vida vale a pena ser vivida” (BARBERY,
2008, p. 37).

No Diario do movimento do mundo, Paloma exprime um mal-estar face a
vida, criticando atitudes e valores estabelecidos pela sociedade. Em: “No
prédio ha dois cachorros. [...] A whippet se chama Athéna, e o cocker, Neptune.
S0 digo isso caso vocés ndo tenham entendido em que tipo de prédio eu moro.
Aqui, nada de Kiki nem Rex” (BARBERY, 2008, p. 69), Paloma destaca os
nomes dados aos animais que, segundo ela, sdo um tanto imponentes e
incomuns, revelando um ar ostentativo.

Até mesmo em “E ai pergunto a vocés: por que ficar neste mundo?”
(BARBERY, 2008, p. 110), verifica-se a continuidade do pensamento de
Paloma sobre o valor de se viver. No préximo fragmento, Paloma novamente
censura seu meio social: “Mamae anunciou ontem a noite, no jantar, como se
fosse um motivo para a champanhe correr a rodo [...]" (p. 176).

Barbery (2008, p. 45) ainda apresenta na narrativa uma simbologia
sobre os 12 anos da personagem Renée: “Aos doze anos sai da escola e
trabalhei em casa e nas lavouras ao lado de meus pais e de meus irmaos e
irmas”. Nesse trecho, visualiza-se também a conclusdo de um ciclo que, para
0S preceitos sociais, seria um regresso, e ndo um avanco. Contudo, Renée,
mesmo deixando de frequentar a escola tdo prematuramente, se tornou uma
célebre literata, certamente, por vezes, muito mais engajada intelectualmente
do que muitos que completaram seus estudos.

No trecho a seguir, Renée se mostra mais habilidosa como aluna em

relacdo as outras criancas:

A professora ainda repetia as letras para as outras criancas, e
eu ja conhecia havia muito tempo a solidariedade que tece os
sinais escritos [...]. Li [...], depois, quando o tempo normal da
aprendizagem me pareceu superado, nha cara de todo mundo

[...]
A crianca fraca se tornara uma crianca faminta (BARBERY,
2008, p. 45).

Renée salienta que, enquanto as criangas ainda estavam aprendendo a
escrever, ela ja sabia ha tempos, e s6 demonstrou ja saber ler quando todos
haviam aprendido. Por meio desse gesto, Renée demonstrou que nao era seu

objetivo se sobressair a ninguém.
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Dessa forma, enquanto para Paloma os 12 anos poderiam simbolizar
morte, mas se concretizardo em renascimento, para Renée definitivamente
significaram uma ruptura brusca, visto que sua evasao escolar culminou num
decréscimo vital, do intelecto ao trabalho bracal. No entanto, a personagem
esclarece nao ter sido, de fato, algo que a tivesse atrapalhado, uma vez que
sua diversidade cultural ultrapassava a ordem normal de aprendizado de
qualquer crianca. Porém, o desfecho da histdria para essa personagem, apos
um periodo de transformacéo, a levaria fatalmente a morte.

O simbolo “morte” é um dos temas mais determinantes na narrativa de
Muriel Barbery e contém multissignificados diferentes. A palavra morte é citada
primeiramente por Paloma (BARBERY, 2008, p. 23), quando ela atribui @ morte
o adjetivo de “passagem delicada”. Nesse caso, desconstroi-se um dos
significados simbdlicos que Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 621) propdem
para a morte: “Enquanto simbolo, a morte € o aspecto perecivel e destrutivel
da existéncia”.

Paloma acredita que a morte solucionara a dificil tarefa de transpor o
estagio da infancia a adolescéncia, dos 12 aos 13 anos, principalmente no que
diz respeito a seus conflitos internos. O numero treze do Tard, que nao possui
nome, tem um significado maligno, tanto na Antiguidade quanto na Idade Média
cristd, e simboliza o curso clinico da atividade humana, ou seja, a abertura para
outro nivel e, logo, a morte.

O suicidio que Paloma planeja leva a um sentido da morte simbdlico,
provocado pela mudanca de crianca para adolescente. Aberastury (1981)
compara as alteracdes psicolégicas da etapa da adolescéncia, que levam a
novas relacdes com os pais e o mundo, ao luto, conforme mencionado
anteriormente, quando ha perdas reais e simbdlicas extremamente pessoais.
Como declaram Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 621),

Todas as iniciagbes atravessam uma fase de morte, antes de
abrir 0 acesso a uma vida nova. Nesse sentido, ela tem um
valor psicolégico: ela liberta das forcas negativas e regressivas,
ela desmaterializa e libera as for¢as de ascensao do espirito.

H& uma morte, no sentido convencional da palavra, que contribui, anos

depois, para a transformacéo interna de Paloma: a de Lisette. Quando Renée
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confessa a Paloma a origem de seu afastamento social e afetivo, determinado
pela morte de sua irma Lisette e, logo em seguida, de seu sobrinho, os planos
de Paloma em relagado ao suicidio parecem mudar: “Sra. Michel [...], a senhora,
sabe, estd me dando de novo a esperanca. [...] parece que € possivel mudar
de destino” (BARBERY, 2008, p. 309).

Paloma entende a dor que a morte de Lisette acarretou em Renée, a
ponto de privad-la de se relacionar com outras pessoas, ou seja, a dor do

isolamento. Destarte, ao ouvir e ver Renée chorar, Paloma concluiu:

Compreendi que eu sofria porque ndo podia fazer bem a
ninguém ao meu redor. Compreendi que queria mal a papai,
mamae e sobretudo Colombe porque sou incapaz de lhes ser
atil, porque nédo posso fazer nada por eles. Eles estdo muito
longe na doenca, e eu sou muito fraca. Vejo direitinho os
sintomas deles, mas ndo sou competente para cura-los e, com
isso, também fico tdo doente quanto eles mas nao vejo. Porém,
ao dar a mado a sra. Michel, senti que eu também estava
doente. Em todo o caso, o que € certo € que ndo posso cuidar
de mim punindo aqueles a quem n&o posso curar. Talvez
precise repensar essa historia de incéndio e suicidio. Alias,
devo confessar: jA ndo tenho tanta vontade de morrer. [...]
tenho vontade de deixar os outros me fazerem bem. [...] Uma
menina infeliz que, no pior momento, tem a sorte de fazer
encontros felizes. Tenho moralmente o direito de deixar passar
essa chance? (BARBERY, 2008, p. 311).

Por meio da experiéncia de morte familiar relatada por Renée, Paloma
enxerga sua incapacidade de transformar sua familia, fruto de uma sociedade
corrompida, arrogante e egoista. Percebe que ela também sofre as
consequéncias dessa mazela social e tornou-se um membro t&o combalido
guanto o restante de sua familia.

No entanto, Paloma consegue visualizar uma chance de renascer das
cinzas, se relacionando com pessoas como Renée, que lhe fazem bem. Desta
maneira, a intimidade construida entre elas, seu relacionamento com Kakuro
Ozu e o compartilhamento da paixao pela arte entre os trés amigos contribuem
para a metamorfose de Paloma.

Ainda ha no romance outras mortes no sentido convencional, sendo a
primeira delas, a de Lucien, esposo de Renée. No capitulo “Outubro vermelho”,

esta narradora protagonista descreve 0s Ultimos momentos de seu esposo
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Lucien: “A doenga, diagnosticada na primavera de 1988, o corroeu por
dezessete meses e o levou na véspera do Natal” (BARBERY, 2008, p. 76).
Lucien ndo tem correlacdo, de fato, com os outros personagens da
trama. Porém, nesse exemplo, o intuito da autora € ilustrar a inutilidade da vida
de um concierge, que simboliza aqui a classe trabalhadora e servil da

sociedade francesa de elite:

J& que éramos concierges, pareciam favas contadas que para
nés a morte era como uma evidéncia no curso dos
acontecimentos, ao passo que para 0s ricos se revestiria dos
trajes da injustica e do drama. Um concierge que se apaga é
um ligeiro vazio no cotidiano, uma certeza biologica [...]
(BARBERY, 2008, p. 77).

Em seguida, no capitulo “Um gato chamado Grévisse”, chega-se a
noticia de que o morador Pierre Arthens estd morrendo. Interessante € que,
certamente, a morte do morador rico gera tristeza em alguns moradores,
diferente da morte do concierge Lucien, que fora indiferente: “Chabrot é o
médico pessoal de Pierre Arthens. [...] esta com uma cara bem desbronzeada.
As faces caidas, a m&o trémula e o nariz...molhado” (BARBERY, 2008, p. 83);

113

“De tristeza, a baronesa se assoou num pano de chao” (p. 94); “Queria lhe
dizer que o sr. Arthens morreu esta noite’. ‘O critico?’, pergunta-me Gégéne,
obviamente emocionado” (p. 129).

Mais adiante, no capitulo “Rendas e penduricalhos”, Renée usa um
vestido que Manuela, sua melhor amiga, Ihe arrumou para ir a um jantar na

casa de Kakuro: “E o vestido de uma morta?’, repito horrorizada. ‘Ndo posso

”m

fazer isso” (BARBERY, 2008, p. 193). Vestir a roupa de alguém que morreu
pode significar a predestinacdo da morte de uma pessoa, nesse caso, de
Renée, embora a autora ndo deixe qualquer indicio nas entrelinhas das
passagens a seguir.

Porém, no capitulo “Um cu de perdiz’, ha uma fala de Gégéne que o
leitor pode associa-la ao desfecho final da historia: “Ah, diabos, ah diabos’,
reitera 0 mendigo, ‘os melhores é que tém de partir primeiro” (BARBERY,
2008, p. 129). A autora instiga o leitor de duas maneiras: infere que essa

declaracdo do mendigo faz de Renée uma dessas pessoas melhores — visto
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que ela morre aos 54 anos de idade e, portanto, parte cedo — e, ironicamente,
parta daguele considerado corresponséavel pela morte de Renée.

A morte, desse modo, aparece, ora no sentido legitimo, ora no sentido
simbdlico no romance. A personagem Renée engloba esses dois sentidos de
morte: interior para renascer e, em seguida, fisica, como conclusdo do ciclo
vital.

Renée era de uma familia simples, que ndo conhecia afeto e, dessa
maneira, ndo poderia recebé-lo. Cresceu sem sonhos ou pretensdes futuras:
“[...] nada me dizia coisa alguma, nada me despertava, [...] eu ignorava até
mesmo o desejo de acabar com a vida” (BARBERY, 2008, p. 43), convicta de
que, “sem beleza nem atrativos” (p. 42), nunca seria notada. Nessa
perspectiva, a autora descreve a infancia de Renée: “Na nossa casa ninguém
conversava. [...] Comiamos o suficiente para matar a fome, ndo éramos
maltratados. [...] Mas ndo falavamos” (BARBERY, 2008, p. 45).

Aos cinco anos, a professora de Renée a chama pelo nome, fato
inusitado para uma criangca “onde meus pais recorriam a um gesto ou uma
bronca”, e a personagem fica em éxtase, pois “Pela primeira vez alguém se
dirigia @ mim dizendo meu nome de batismo” (BARBERY, 2008, p. 43). Seu
vigor, outrora inexistente, nasce por meio da atitude da professora, mas cai por
terra ao notar compaixao no olhar da professora. A partir dali, percebe que sua
interacao social era impossivel por sua condicdo de pobreza e passa a interagir
com os livros, quando entdo comeca sua apreciacao pela literatura e pela arte.

Dessarte, na infancia, Renée tem sua morte interiorizada, seu
isolamento, acrescida, mais a frente, pela morte da irma. Casou-se, mas, com
a morte do esposo, retornou a sua condicdo solitaria. Mas, ainda que nédo
dividisse seus sentimentos e emog¢des com o mundo, 0 cinema, a literatura, a
musica e a pintura simbolizavam, verdadeiramente, companhia com o passar
dos anos. A arte era responsavel por manter Renée viva, pois, conforme a
mesma, “eu me maravilhava, com lagrimas nos olhos, diante dos milagres da
Arte” (BARBERY, 2008, p. 18).

Especificamente, a devocdo pela leitura, para Renée, foi o primeiro

passo rumo as outras artes. Apesar disso, ela diz que:



66

E sem duvida no campo da leitura que meu ecletismo é menor,
embora minha diversidade de interesses seja, ai, a mais ampla.
Li livros de histéria, filosofia, economia politica, sociologia,
psicologia, pedagogia, psicanalise e, é claro, acima de tudo,
literatura. As primeiras me interessaram; a Ultima é toda minha
vida (p. 73).

E como Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 555) afirmam: “O livro é sobretudo,
se passamos a um grau mais elevado, o simbolo do universo”. Renée
mergulhou nesse universo por meio da arte, mas foram sua amizade com
Paloma e seu encantamento por Kakuro que a fizeram renascer
espiritualmente.

A protagonista Renée, desconstruida fisicamente e emocionalmente nos
capitulos “Os milagres da Arte” e “O caniche como totem”, sofre uma
metamorfose por meio da amizade de Paloma e Kakuro. Antes da chegada
desses dois personagens a vida de Renée, esta tinha como companheiro
apenas seu gato de estimacdo e sua amiga Manuela. Mais precisamente, o
relacionamento de Renée e Kakuro traz Renée da situagdo de “morte” para
“vida”, até sua morte concreta nos capitulos finais.

Conforme Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 622), a morte € ainda
“Liberadora das penas e preocupagdes, ela ndao € um fim em si; ela abre o
acesso ao reino do espirito, a vida verdadeira; mors janua vitae (a morte, porta
da Vida)”. No romance A elegéancia do ouri¢co, a morte real de Renée gera vida
em Paloma, que definitivamente desiste do suicidio: “Nao tenha medo, Renée,
nao me suicidarei € ndo queimarei nada de nada” (BARBERY, 2008, p. 350).

Essa vida gerada em Paloma, na verdade, comecou com a morte
interiorizada de Renée por causa da morte de sua irma Lisette. A dor de Renée
e suas consequéncias assim como a propria morte de Renée despontaram em

Paloma um desejo de tentar prosseguir, culminando em favor da vida:

E como se as notas de mdusica fizessem uma espécie de
parénteses no tempo, de suspensdo, um alhures aqui mesmo,
um sempre no nunca.

Sim, é isso, um sempre no nunca.

Pois, por vocé, de agora em diante perseguirei 0s sempre no
nunca.

A beleza neste mundo (BARBERY, 2008, p. 350, grifos do
autor).
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Outro simbolo muito presente na narrativa € o gato. As narradoras
protagonistas Renée e Paloma possuem gatos como animais de estimacao,
além de Kakuro Ozu.

O gato de Renée se chama propositadamente Leon, em homenagem ao
grande escritor russo Lev Nikolayevich Tolstoi, também conhecido em
portugués como Léon ou Liev Tolstoi, um de seus escritores preferidos. Na
narrativa, Renée cita duas obras desse autor, Guerra e paz (1869) e Ana
Karenina (1971). O romance Ana Karenina é o primeiro ponto em comum entre
Renée e Kakuro, quando, no capitulo “Sob a casca”, Renée descobre, por meio
de Manuela, que os gatos de Kakuro levam os nomes dos protagonistas do
romance Ana Karenina, Levin e Kitty.

Os gatos de Paloma — que na verdade nao pertencem a Paloma, mas a
familia dela, uma vez que ndo ha mencao sobre quem seja o dono deles — se
chamam Constitution e Parlement, traduzindo, Constituicdo e Parlamento. Se
se atentar pelos nomes, poder-se-ia considerar que 0s gatos pertenciam ao pai
de Paloma, que era deputado, pois, deputado, constituicio e parlamento se
encontram no mesmo campo linguistico.

Como referido acima, Kakuro também tinha dois gatos, Levin e Kitty. Os
gatos de Renée e Paloma, com excecdo dos de Kakuro, apresentam algumas
caracteristicas fisicas e comportamentais similares. Estas sdo as de Leon, o
gato de Renée: “Vivo sozinha com meu gato, um bichano gordo e preguigoso,
cuja Unica particularidade digna de nota é ficar com as patas fedendo quando é
contrariado” (BARBERY, 2008, p. 15); “[...] alimento [...] meu gato, Leon, que s6
€ gordo por causa dessas comidas que deveriam ser destinadas a mim, e que
se empanturra ruidosamente de presunto e macarrdo na manteiga [...]" (p. 16),
apesar de Leon também se alimentar de nabo, bofe e comidas abjetas, como
pasta de miolos e resto de pele umida de porco; “[...] Leon ronca loucamente
na poltrona de ver TV [...]" (p. 247).

Paloma relata a seguinte passagem sobre Constitution: “Neste exato
momento [...], passa a gata Constitution, com a barriga arrastando no chao.
Essa gata [...] se dirige para [...] provavelmente uma poltrona” (BARBERY,
2008, p. 39). Paloma também expde em relacdo aos gatos:
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Nossos dois gatos sdo gordos odres que comem croguetes de
luxo e ndo tém nenhuma interacdo interessante com as
pessoas. Arrastam-se de um sofa para outro, deixando pelos
por todo lado, e ninguém parece ter entendido que eles nédo
tém o menor afeto por quem quer que seja. O Unico interesse
dos gatos é que sdo objetos decorativos moveis (p. 51).

Contrariamente, Renée, sobre Constitution, se expressa: “Constitution é
uma encantadora gatinha de pelo caramelo, focinho rosa claro, bigodes
brancos e dedinhos lilas [...]” (BARBERY, 2008, p. 124). Compara-se a maneira
com que Renée e Paloma falam a respeito de Constitution; a primeira
carinhosamente, a segunda objetivamente. Isso se deve ao fato de que o bicho
de estimacdo de Renée é como um familiar seu, enquanto que para Paloma &
apenas um “objeto decorativo”.

Ainda quanto ao sentido convencional de gato no romance, dos 67
capitulos narrados pela personagem protagonista Renée, 29 deles, ou seja, em
torno de 43% do total, citam Leon, ou apenas “gato” na narrativa. Paloma, por
sua vez, faz referéncia aos gatos de estimacdo, mais especificamente
Constitution, em cinco capitulos de um total de 23, significando menos de 25%
destes. Isso mostra a importancia que Leon tinha para Renée e a indiferenca
gue Paloma supria em relacéo aos gatos dela.

As gatas de ambas as personagens sdo gordas e gostam de poltronas.
No entanto, ha particularidades distintas nos gatos de Paloma e Renée, a
comecar pela forma com que séo alimentados. Por meio do discurso de Renée,
nota-se que nao h& preocupacdo sobre de que Leon se alimentara, ou seja,
como animal, pode-se alimentar de qualquer coisa, até mesmo de “comidas
abjetas”. Os gatos de Paloma, diferentemente, se alimentam de “croquetes de
luxo”, provavelmente de um tipo de comida de altissima qualidade exclusiva
para gatos.

Além da alimentacdo diferenciada, Renée e Paloma manifestam
sentimentos peculiares por seus animais domeésticos. O gato Leon €&, para
Renée, um companheiro com quem divide sua soliddo e suas experiéncias de
vida ha dez anos, ap6és a morte de seu esposo, Lucien, embora Leon ja
morasse com ela quando Lucien ainda era vivo (BARBERY, 2008, p. 78).

Essa relacdo proxima com seu gato € evidenciada nos trechos que se

seguem: “Estou frita’, digo a Leon [...]” (p. 55); “Mas o que é que eu tenho
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hoje?’, pergunto a Leon (p. 115)”; “Anna Arthens vai vender!, digo a Leon.
‘Essa nao’, ele me responde — ou pelo menos tenho a impressao” (p. 128); “[...]
me enfiando debaixo dos lenc¢odis depois de uma curta batalha com Leon, que
nao deseja ceder terreno” (p. 300); “[...] Paloma se incrusta na poltrona de
Leon” (p. 301); “[...] Leon pula da poltrona e vem se esfregar em minha perna.
Esse gato, que sé é obeso por caridade, € também uma alma generosa que
sente as flutuagdes da minha” (p. 322); “As sete horas, levanto-me, [..]
catapultando o gato indignado para o outro extremo da cama” (p. 336); “Sim,
meu primeiro pensamento vai para meu gato [...]. Sorrio dentro de mim ao
pensar no grande odre obeso que me serviu de parceiro durante esses dez
altimos anos de viuvez e solidado [...]; dez anos de vida se cristalizaram em
Leon [...]" (p. 340-1).

Por meio desses exemplos, percebe-se a proximidade entre Renée e
Leon. Renée “conversa” com o gato como se fosse um ente da familia e,
segundo ela, o gato lhe parece até responder. Dividem a mesma cama e h4 até
mesmo uma poltrona designada ao gato. Vivem como cumplices, visto que
Renée |Ihe conta tudo, afirmando que Leon é capaz de, inclusive, absorver suas
inquietudes alméticas. Que Renée tenha afinidade com Leon estd evidente,
mas o curioso é detectar que também o gato tem afeicdo por Renée.

No caso de Paloma, as pequenas alusdes aos seus gatos se encontram

a segquir: “[...] eles ndo tém o menor afeto por quem quer que seja. O Unico
interesse dos gatos é que sdo objetos decorativos moveis, [...] mas que ndo se
aplica aos nossos por terem a barriga grande demais” (BARBERY, 2008, p.
51); “Mamae é um engodo fenomenal. Basta olhar para ela junto com os gatos.
Ela tem vaga consciéncia de seu potencial decorativo, mas se obstina em falar
com eles como se fossem pessoas [...]" (p. 51); “Quando ougo maméae dizer:
‘Constitution é uma gatinha muito orgulhosa e ao mesmo tempo muito
sensivel’, enquanto a outra esta aboletada no sofa porque comeu demais, acho
graca. [...] papai, mamde e Colombe. Sao completamente frouxos e
anestesiados, vazios de emogdes” (p. 52); “[...] acho que o gato é um totem
moderno” (p. 52); “E curioso, basta ficar zangada para precisar jogar alguma
coisa. Uma vez jogou Constitution” (p. 135).

Paloma néo deixa transparecer muito bem sobre seus sentimentos para

com os gatos Constitution e Parlement, declarando apenas que eles parecem
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ser um “totem moderno”. E notério que ha suspensdo emotiva em Paloma
sobre os gatos, mas da a entender sobre o relacionamento de sua familia para
com eles, que, para ela, é inexistente. Todavia, no exemplo anterior, a mae de
Paloma “fala com eles como se fossem pessoas”, o que demonstra, ainda que
superficialmente, um certo afeto.

Kakuro também opta por ter gatos como bichos de estimagédo. Manuela

diz sobre os gatos de Kakuro a Renée: “Ah, sdo magnificos!’, diz, observando
Leon com um ar consternado. ‘Sdo magrinhos e andam sem barulho, fazendo
assim” (p. 159); Kakuro pergunta a Paloma: “Vocé quer vir tomar uma xicara
de cha? E lhe apresento meus gatos?” (p. 178); Paloma diz a respeito dos

gatos de Kakuro:

Em suma, fui tomar cha na casa dele e conhecer seus gatos.
Bem, nesse quesito, ndo me convenceram mais que 0S meus,
mas os de Kakuro, pelo menos, sdo decorativos. Expus meu
ponto de vista a Kakuro, qgue me respondeu que acreditava no
poder de emanacdo e na sensibilidade de um carvalho,
portanto, a fortiori, nas de um gato (p. 178).

Poucas vezes Kakuro comenta sobre seus gatos, mas o faz mais para
sintetizar o gosto em comum com Renée sobre a obra de Tolstoi. Paloma os
chama aqui de decorativos, pois, conforme Manuela relatou, sdo magnificos e
magrinhos, diferentes de Leon, Constitution e Parlement, que eram gordos.
Kakuro, contudo, insinua algo proximo a interpretacdo de Paloma,
comparando-0s a uma planta.

Essa relacdo entre dono e bicho de estimacao, no romance A elegancia
do ourico, mais insistentemente entre Paloma e Constitution (quase néo se fala
em Parlement), Renée e Leon, Kakuro e Kitty e Levin, tem um carater
simboalico.

Renée, em sua soliddo, se apega a Leon e o promove de bicho de
estimacdo a “companheiro”, optando por se isolar da companhia de pessoas.
Genericamente, gato é um animal que simboliza sabedoria, equilibrio,
sagacidade, o que comprova a parceria entre a literata Renée e Leon.

O gato representa, ainda, misticamente, o enlace fisico e espiritual. A
crise emocional de Paloma, ora pela falta de afeto, ora pela objecéo ao curso

do mundo, ora pela sua mudanca de fase, faz com que ela viva uma vida
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duvidosa, crise aparentemente sanada no final da narrativa, em que sossega a
alma, alcanca a maturidade emotiva e, possivelmente, fisica.

Kakuro, japonés que tem apreco por decoracéo e condi¢gdes financeiras
para manté-lo, se coloca neutro perante os bichanos, talvez por considera-los
parte de sua ornamentacdo. Simbolicamente, para Chevalier e Gheerbrant
(2009), o gato pode ter tanto tendéncias maléficas quanto benéficas, porquanto
é portador de atitudes dissimuladas.

No Japdo, a figura do gato simboliza um mau pressagio, “capaz,
segundo dizem, de matar as mulheres e de tomar-lhes a forma” (p. 461). No
capitulo “Sanae”, na voz de Renée, Kakuro conta a Renée que sua esposa, de
mesmo nome, morreu de cancer, hd dez anos. Interessante € que Renée
também morre apds, na narrativa, aludir uma relagcdo mais afetuosa entre
Renée e Kakuro. Outra simbologia desse animal referente ao Japdo é que o
gato de Jingord, em Nikko (cidade proxima a Téquio), parece ndo ter sendo um
valor decorativo, corroborando com as falas prévias de Paloma e Kakuro sobre
Kitty e Levin.

O préximo elemento simbolico a ser explanado no romance A elegancia
do ourico é o cha. A palavra cha aparece em 22 dos 67 capitulos narrados por
Renée, quase 33% do total. O cha, segundo a propria narradora protagonista,
Renée, torna as pessoas habeis a enxergar dimensao nas coisas consideradas

insignificantes. Isso faz parte do ritual do cha, que é:

Essa reconducdo exata dos mesmos gestos e da mesma
degustacdo, esse acesso a sensacgfes simples, auténticas e
requintadas, essa licengca dada a cada um, a baixo custo, de se
tornar um aristocrata do gosto, porque o cha é a bebida tanto
dos ricos como dos pobres, o ritual do cha, portanto, tem essa
virtude extraordinaria de introduzir no absurdo de nossas vidas
uma brecha de harmonia serena. Sim, 0 universo conspira para
a vacuidade, as almas perdidas choram a beleza, a
insignificAncia nos cerca. Entdo, bebamos uma xicara de cha
(BARBERY, 2008, p. 95-96).

Renée era adepta do cha e frequentemente o tomava com Manuela: “As
tercas e as quintas, Manuela, minha Unica amiga, toma cha comigo na minha
casa” (BARBERY, 2008, p. 29). Esta passagem € a primeira em que aparece a
palavra cha no romance: “[...] bebericamos caladas uma xicara de cha verde,

beliscando as tuiles” (p. 30). Esse tipo de cha € utilizado na cerimdnia do cha
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japonesa, preparado cerimonialmente e servido aos convidados. No capitulo
“‘Ruptura e continuidade”, ha outra meng¢ao ao cha verde quando Renée cita o
filme japonés de Kakuro Ozu, “O gosto do arroz com cha verde”.

Em “Sob a casca”, Renée convida Manuela para tomar cha branco, com
a finalidade de comemorar sua contratacdo pelo sr. Ozu. No Pensamento
profundo n° 6 de Paloma, o chid de jasmim é o primeiro chd que ela
experimenta, em um restaurante com sua mae, quando ela decide que, a partir
daquele dia, tomara sempre cha no café da manha: “[...] mamae pediu um cha
de jasmim e me deu para provar. Achei tdo bom, tdo ‘eu’ que, hoje de manh3,
disse que era o que, de agora em diante, queria no café da manha@”
(BARBERY, 2008, p. 100-101). Paloma néo estd s6 quando toma o cha, mas
se sente “tao eu”, tao ela, que quer continuar com o habito.

Depois ha uma passagem em “Eternidade” que Renée também bebe
esse cha: “Ligo o video, beberico o cha de jasmim” (BARBERY, 2008, p. 105).
Renée, por sua vez, se encontra sozinha, pela primeira vez no livro, a tomar
chd, indicando um momento individual, solitario, de ambas as personagens.

E, finalmente, ha outro trecho que elas o bebem juntas. Renée oferece o
cha a Paloma, sendo o primeiro encontro em que dialogam: “Ela [Paloma]
senta numa cadeira e balanca os pés no vazio, olhando para mim [Renée]
enquanto |he sirvo cha de jasmim” (BARBERY, 2008, p. 262). O cha de jasmim,
neste contexto, simboliza a unido vital de Renée e Paloma, o inicio de uma
amizade que perdurard até a morte de Renée.

Verdadeiramente, o cha simboliza a amizade entre: Renée e Manuela;
Renée e Paloma; Renée e Kakuro; Paloma e Kakuro, até atingir a triade
Renée, Paloma e Kakuro. A cerimbnia do cha, para os monges do “Zen”,
provavelmente, tinha a conotacdo de um rito de comunho, com o objetivo de
amenizar “a rudeza dos costumes, disciplinar as paixdes, vencer 0s
antagonismos guerreiros e estabelecer a paz’ (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 231). Por isso Renée intitulou um dos capitulos de seu diario de
“Todas essas xicaras de cha”, “no calor da amizade” (BARBERY, 2008, p.
334), num momento em que Kakuro lhe revela poder se tornar mais que seu

amigo.
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Mas é no capitulo “Minhas camélias” que Renée demonstra ter sido
Manuela o simbolo maioral da amizade durante sua vida, representado pela

parceria com suas xicaras de cha:

Manuela.

[...]

Lembra-se daquelas xicaras de ch& na seda da amizade? Dez
anos de cha e de tratamento cerimonioso, e, no fim das contas,
um calor no meu peito e esse reconhecimento [...] por ter tido a
graca de ser sua amiga. [...] Todas aquelas horas de cha,
aquelas longas horas de requinte, [...] vocé fez de mim uma
mulher capaz de amizade... Poderia eu ter tdo faciimente
transformado minha sede de indigente em prazer da Arte, [...]
se vocé nao tivesse, semana apdés semana, se sacrificado
comigo, oferecendo-me o seu coracdo, no ritual sagrado do
cha? (BARBERY, 2008, p. 341-342).

Por meio dessa fala, Renée confirma o simbolo de comunh&o que o cha
estabelece entre as pessoas e a paz que € instaurada entre o0s
relacionamentos. Em outro trecho, Renée também alega que, “Quando se torna
ritual, o cha constitui o cerne da aptiddo para ver a grandeza das pequenas
coisas” (BARBERY, 2008, p. 95).

As pessoas que faziam parte desse ritual, Renée, Manuela, Paloma e
Kakuro, no curso da narrativa, demonstram uma sublimagédo espiritual,
comprovada pela auséncia de altivez e arrogancia, carimbadas pelo respeito ao
préximo, ao outro. Numa sociedade francesa de classe alta, em que pessoas
permitem que o dinheiro conduza suas vidas, 0s personagens acima citados se
tornam excecdes, com suas dores individuais, perdas, frustragées, mas ligados
por algo que transcende os valores supérfluos de uma sociedade corrompida
emocionalmente pelos bens materiais e pela posi¢ao social. Mais uma vez, “[...]
o ritual do cha, portanto, tem essa virtude extraordinaria de introduzir no
absurdo de nossas vidas uma brecha de harmonia serena” (BARBERY, 2008,
p. 96).

Dessa maneira, o cha é uma bebida agradavel, aprazivel e requintada, o
oposto do café, conforme Paloma aponta: “Papai 1é jornal bebendo café,
mamae bebe café folheando catalogos de moda, Colombe bebe café ouvindo a
France Inter [...]"; “Mas ontem perguntei a mamae se eu podia tomar cha. [...]

N&o chego a achar que é uma coisa genial, mas parece mais simpatico que o
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café, que € uma bebida de gente ma” (BARBERY, 2008, p. 100); “Cha e manga
contra café e jornal: a elegancia e o encantamento contra a triste agressividade
dos jogos de poder adultos” (p. 101).

A partir desse exemplo, podem-se inferir duas questdes: Paloma
associou o café a maldade, pois rotulou seus familiares de maus por nao
atenderem as suas expectativas emocionais e serem tdo superficiais, e
relacionou o cha a elegancia. Renée, como admiradora dessa bebida elegante,
era, portanto, também elegante, conforme o titulo do romance destinado a ela:
A elegancia do ourigo.

Como h& mais passagens que trata da palavra café € importante se
fazer algumas consideragdes. No trecho: “E com saudade que repenso nas
manhads de domingo, essas manhds abencoadas por serem de descanso,
quando, na cozinha silenciosa, ele [Lucien] bebia seu café e eu lia” (BARBERY,
2008, p. 47), Lucien, que ndo era um leitor assiduo, bebe café, e Renée,
literata consumada, lia, mas ndo tomava café. Interessante que os pais de
Paloma e sua irma Colombe, no exemplo anterior, também consomem o café,
momento em que desfrutam de leituras e programas comuns, sem gosto
apurado.

A personagem “Bernadette de Broglie teve de inventar uma intriga para
tomar café na casa de Solange Josse [...]", contada na voz de Renée
(BARBERY, 2008, p. 156). O motivo da visita de Bernadette a Solange é tao
somente por conta do novo morador, o japonés milionario Kakuro Ozu, porque
esta mora proximo a casa do ilustre morador. O motivo futil é ligado também ao
café, o que provavelmente ndo ocorreria caso a bebida fosse o cha.

Outra citacdo sobre o café ocorre no Diario do movimento do mundo n°
7, em que Paloma relata sobre a relacdo de sua mae com a faxineira, que
considera um tanto “paternalista tendéncia rosa” (BARBERY, 2008, p. 292).
Nesse relato, Paloma mostra que sua mae, para mostrar uma proximidade um
tanto falseada com a faxineira, “[...] oferece café, paga corretamente, jamais
repreende, da roupas velhas e os moveis quebrados [...] €, em troca, [sua mae]
tem direito a buqué de rosas [...]” (p. 292). Novamente o café tem uma
conotacédo tendenciosa que nao esta ligada a harmonia, ao afeto, a pureza de

sentimentos.
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Por isso, Renée prepara um café para ela e Manuela, mas elas nédo o
bebem: “Preparo um café que ndao tomaremos, mas cujos eflivios nés duas
adoramos, e bebericamos caladas uma xicara de cha verde [...]"” (BARBERY,
2008, p. 30). Pelos exemplos citados € possivel entender o porqué de Renée e
Manuela ndo beberem o café, mas apenas sentirem seu aroma. O que as duas
amigas anseiam, na verdade, é pelo que o ch&i oferece, como resignacéo,
amizade, harmonia. O café, por meio do que fora exposto, ndo transmite algo
positivo e simboliza, especificamente no romance A elegancia do ourigo, uma
atracdo das pessoas pela falta de aprofundamento ora espiritual, ora
intelectual, cujo cerne € o poder social e a ociosidade.

Para concluir a explanagdo sobre os simbolos no romance analisado, é
mister discorrer sobre o que o ouri¢co, palavra integrante do titulo, simboliza na
histéria. No Pensamento profundo n° 9, Paloma compara Renée ao ourico,

passagem que indica a origem do titulo do romance:

A sra. Michel tem a elegancia do ourico: por fora, € crivada de
espinhos, uma verdadeira fortaleza, mas tenho a intuicdo de
gue dentro é tdo simplesmente requintada quanto os ouri¢os,
gue sado uns bichinhos falsamente indolentes, ferozmente
solitarios e terrivelmente elegantes (BARBERY, 2008, p. 152).

A perspicacia de Paloma, sua visdo além do que os olhos comuns
podem ver, é qualidade sempre presente em sua voz. A menina de 12 anos,
prestes a atingir uma fase da vida considerada de conflitos, mas a caminho de
transformacdo, pode ser considerada uma menina prodigio, a qual, pela
linguagem adotada no romance, demonstra uma inteligéncia extraordinaria
para a sua idade. Em toda a narrativa, Paloma apresenta talento excepcional
para decifrar o enigma interior de cada personagem, assim como o de Renée.
Nesse entendimento, a autora utilizou desse predicado de Paloma para
constituir o titulo do romance, partindo de um desses momentos astutos da
menina de apenas 12 anos.

A pertinéncia de Paloma ao comparar Renée a um ourico tem
fundamento na zoologia, ramo da biologia. A menina ardilosamente afirma que
Renée “por fora é crivada de espinhos, uma verdadeira fortaleza”. No sentido
convencional e denotativo, ourico € um animal que possui cerca de cinco a seis

mil espinhos, dai a explicagédo para o adjetivo “crivada”. A palavra “fortaleza” se
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justifica pela funcdo destinada aos espinhos do ourico, que pode ser
camuflagem, defesa ou ataque.

Dentre essas trés funcdes, a que mais se adequa a Renée € a de
camuflagem. Devido a sua cultura diferenciada, peculiar para uma simples
conciérge, Renée se esconde dos moradores e procura se manter oculta. Para
manter sua camuflagem, Renée conta com a televisdo como aliada que, em
razdo dos interesses econdmicos e politicos, propde programas pouco
criativos, artisticos e/ou culturais, aspecto reconhecido pela sociedade em
geral. Esse fato é comprovado na frase que se segue: “Como eu ia dizendo, ao
passarem pelo hall os moradores ouviam os sons abafados pelos quais se
reconhece que uma televisdo esta ligada e [...] formavam a imagem da
concierge aboletada diante da TV” (BARBERY, 2008, p. 17).

Os espinhos do ourico costumam defendé-lo do inimigo. O inimigo de
Renée, na verdade, ndo é um individuo em particular, mas fatos na vida dela
que a fizeram se enclausurar dentro de si mesma e a se defender, como: falta
de atrativos fisicos; condicdo econbmica de extrema simplicidade na infancia;
auséncia de amor materno e didlogo com a familia; compaixdo das pessoas
por ela; a morte da irma e, consequentemente, a profunda aversdo pela
ostentacéo da classe alta.

No exemplo seguinte, a voz de Renée atesta sua resignacao: “Assim
sou eu, pobre concierge resignada com a auséncia de fausto — mas anomalia
de um sistema que se revela grotesco e do qual zombo suavemente, todo dia,
num foro intimo que ninguém penetra” (BARBERY, 2008, p. 133); e, ainda,
“Enfim, como eu também néo podia deixar de ser quem era, me caminho era o
do segredo: devia calar quem era e jamais me misturar com o outro mundo” (p.
309). A soliddo de Renée e sua luta interior podem ser simbolizadas, no
romance, pelos espinhos cravados em sua alma. A conciérge se tornara uma
fortaleza, separada do mundo que acreditava Ihe ser hostil.

Complementando, a ciéncia afirma que o ourico € um bichinho solitario e
territorial. No romance, varias vezes Renée demonstra ser uma pessoa
sozinha: “Vivo sozinha com meu gato [...]. Ele e eu ndo fazemos nenhum
esforgo para nos integrar no circulo de nossos semelhantes” (BARBERY, 2008,
p. 15); e, também: “Fazia muito tempo que me acostumara com a perspectiva

de uma vida solitaria” (p. 47); “Mas a escola fez de mim uma alma cujo destino
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de vacuidade nao levou apenas a renuncia e a clausura” (p. 114). Sua
companhia eram Leon, o gato, Manuela, sua melhor amiga e a literatura. Esta
ultima é confirmada nesse trecho: “Pois existe distracdo mais nobre, existe
mais distraida companhia, existe mais delicioso transe do que a literatura?” (p.
131).

Por ser o ourico um animal territorial, Barbery (2008) n&o deixou escapar
essa qualidade a Renée: “Vivo aqui ha vinte e sete anos” (p. 128), e, na citagéo

a sequir:

Como primatas que somos, o0 essencial de nossa atividade
consiste em manter e entreter nosso territério de tal modo que
nos proteja e nos envaidecga [...]. Assim, gastamos parte ndo
desprezivel de nossa energia a intimidar ou seduzir, jA& que
essas duas estratégias garantem, sozinhas, a busca territorial

[..] (p. 103).

A personagem protagonista demarca seu territorio e permanece neste
durante 27 anos, precisamente enfurnada em seu cubiculo. Essa necessidade
de isolamento e permanéncia em um mesmo local € consequéncia de uma vida
iniciada num vazio de afeto e emocdes, prolongada pelas tragédias que se
seguiram, como a morte da irma e depois a do esposo. Na proxima frase, a voz
de Renée profere sobre sua moradia e seu encolhimento: “Como € pouco
corrente que uma concierge vibre com Morte em Veneza e que de seu cubiculo
escape um Mabhler, [...] comprei outro televisor, que instalei no meu
esconderijo” (BARBERY, 2008, p. 17).

Um ponto muito conveniente a se destacar é a simbologia atribuida por
Chevalier e Gheerbrant (2009) sobre o carater simbélico do ourigco: conselheiro
e herdi civilizador. No romance A elegancia do ourico, Renée esta para
redentora de Paloma, assim como Kakuro estd para salvador de Renée. No
caso em especial de Paloma, a amizade, a experiéncia de vida e a
demonstracdo de amor de Renée propiciam em Paloma uma reflexdo sobre o
suicidio que intenta cometer. Com a morte de sua mais nova amiga, Paloma
abole de vez a ideia de se matar, e é assim que Renée se torna de conselheira
a heroina de Paloma.

Assim, A elegancia do ourico € um romance que se caracteriza pelo uso

aprimorado dos simbolos, lembrando que cada pessoa € influenciada segundo
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a cultura e a sociedade préprias ao meio em que se desenvolveu, somando as
experiéncias Unicas vividas momentaneamente. Em conformidade com
Chevalier (2009),

O simbolo tem precisamente essa propriedade excepcional de
sintetizar, numa expressdo sensivel, todas as influéncias do
inconsciente e da consciéncia, bem como das forgas instintivas
e espirituais, em conflito ou em vias de se harmonizar no
interior de cada homem (CHEVALIER e GHEERBRANT, 2009,
p. XIV).

Dessa forma, a autora, em seu universo particular, usou dos simbolos
para compor o romance A elegancia do ourico e despertar no leitor um modo
plural de recepcéo. A simbologia transcende a significacdo dos signos e impde
uma conotacao a mais no modo de leitura de cada leitor. Este, a partir do seu
arcabouco intelectual, formado de ideias, imagens e sentidos, compora 0s
muitos sentidos da obra literaria.

Parafraseando Jung (1964), o simbolo n&o significa uma alegoria, mas a
imagem de um conteddo que transcende o consciente, pois nenhum simbolo
tem um significado universal. Nesta perspectiva, a recepcao ocorrera de forma
diversa, movida por um mundo simbdlico, em que o sentido Unico se
desconstroi, criando-se uma multissignificacdo que emana do texto.

Por isso lIser (1996) pontua que o leitor explicita 0 que nao esta
expresso, residindo-se, entdo, uma caracteristica importante do texto literario.
A imersdo de sentidos proposta por Iser, combinada ao simbdlico dos
elementos da obra originardo uma obra plurissignificativa, em que o leitor é
coparticipante dessa significacdo. A obra literaria, para Iser (1996), se realiza,
portanto, na convergéncia entre o leitor e o texto.

Essa relacdo entre texto e leitor é atualizada porque o leitor, no ato da
leitura, insere informacBes que os efeitos de sentido provocam nele. E desse
modo que o leitor, ao produzir e modificar os significados, inova 0 processo de

leitura no romance contemporaneo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo procurou desvendar as transformagdes ocorridas no
romance ao longo de sua historia, até se chegar a composi¢ao renovadora do
modelo contemporaneo, utilizando-se, para isto, o objeto de andlise A
elegancia do ourico. Para isso, fez-se um percurso sobre a concepc¢do do
romance na literatura, ressaltando-se desde a arte como representacdo até os
tempos contemporaneos, em que o leitor € o contraponto dessa evolucao
romanesca.

Salientou-se a necessidade de se tracar o caminho do processo
narrativo no romance, em que se apontaram as diversas fases do ponto de
vista do narrador, desde o romance tradicional até o romance contemporaneo.
Em seguida, o fluxo da consciéncia foi exposto por meio da teoria de Robert
Humphrey (1954), recurso elementar para a nova composicdo romanesca da
literatura contemporanea, em particular, da obra A elegancia do ourico.

As correntes criticas contemporaneas citadas revelam o caminho até se
chegar ndo mais ao texto como referéncia, mas ao leitor, em que a objetividade
se extingue, surgindo, consequentemente, a subjetividade.

A teoria da recepcéo ilustra a pertinéncia do leitor para a significacdo do
texto literario. Para ele, no processo de leitura ha a interacdo entre a estrutura
da obra e seu receptor. O estético, que € o texto criado, é sempre atualizado
pelo efeito que o texto provoca no leitor.

No romance adotado para este trabalho, a autora optou pelo uso do
diario como forma de discurso, no qual o recurso do mondlogo interior foi
bastante exemplificado. Este foi de crucial importancia para compor o modo de
recepcao da obra literaria, em que se percebeu o dialogo do texto com o leitor,
além da analise mental fluente no texto.

Os simbolos apontados em A elegancia do ourico foram cruciais para
demonstrar a plurissignificacdo dessa obra e a sua nédo universalidade e
relacdo com o consciente. Por meio destes, os significados que pareciam
anicos foram ressignificados. As imagens, a partir dos simbolos, desvendaram

0 desconhecido, mostrando o oculto no inconsciente do leitor. Nesse capitulo,
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observou-se que a percepcdo desse simbolo é particular, podendo variar
segundo as caracteristicas socioculturais de cada individuo.

Logo, classificar a interpretacdo de um simbolo como Unica constitui
supervalorizacdo de um determinado significado, desconsiderando-se a
individualidade do leitor.

Evidentemente, por mais que a analise desse romance tenha tentado
abranger ao maximo suas caracteristicas inovadoras, ndo foi possivel envolver
sua totalidade de sentidos — e nem € essa a intencdo —, uma vez que a obra
literaria contemporanea se define como uma verdadeira obra aberta. E, se por
um lado ndo hé limites para se atingir a completude de significado da obra, por
outro existe o mérito de essa andlise se apresentar como uma visdo singular.
Esse fato possibilita a valorizacdo de analises diversas, principalmente porque
se entende que nenhum estudo € completo e fechado, mas cada um deles
possui lacunas e ndo-ditos que possibilitariam novas leituras.

No entanto, pela diversidade de temas encontrados, ndo se esgotam
agui as consideracdes sobre essa obra de multiplas faces. Importante se faz
mencionar que a escolha desse corpus foi determinada tanto por sua
complexidade quanto por sua riqueza inovadora para a literatura
contemporanea.

Por meio da andlise minuciosa dessa composicdo, percebeu-se, dessa
forma, que os sentidos estabelecidos na narrativa podem ser ressignificados,
no momento em que o leitor se depara com estes.

A elegancia do ouri¢o, assim, é uma obra renomada de alto valor que
traduz a nova composicdo romanesca para a literatura universal, uma vez que
seu modo especifico de recepcdo, em que o leitor é integrante importante do
processo de leitura, foi fundamental para se compreender essa nhova

modalidade de compor o romance no campo da literatura.
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