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RESUMO

Gilinter Grass ¢ um dos grandes nomes da literatura alema. Nascido em 1927 na cidade de
Danzig, na Polonia, Grass consolidou-se como escritor com a publicacdo de seu primeiro
romance, O tambor (1959). Em 2006, Grass publicou Nas peles da cebola, objeto deste
estudo. Trata-se de uma narrativa retrospectiva, cujos eventos retratados sdo ancorados nas
memorias pessoais do autor, compreendendo o periodo que se inicia com a eclosdo da
Segunda Guerra Mundial e se encerra com a concepgdo de O tambor. Nas peles da cebola
contou com uma recep¢do controversa, pois na obra Grass revela ter alistado-se
voluntariamente aos dezessete anos a Waften-SS, a tropa de elite nazista, informacao que foi
ocultada do publico por seis décadas. Verifica-se na obra a homonimia entre narrador,
personagem e autor, o que inscreve Nas peles da cebola no ambito das narrativas de si. Uma
vez que o narrador apresenta-se continuamente como instancia ndo-confiavel e declara a sua
inclinacdo a fabulagdo, a obra adentra o campo da escrita autoficcional, forma narrativa
caracterizada por associar a ficcdo a autobiografia, mesclando ambos os dominios e tornando
imprecisos os limites entre eles. Desse modo, residindo em um espaco de entrelugar, a
identidade em questdo na narrativa aponta para uma forma particular de representagdo da
subjetividade: o eu autoficcional. Por meio de sua constituigdo ambigua, este eu tensiona e
explora a fragilidade dos limites na contemporaneidade. O objetivo deste trabalho ¢ investigar
como comportam-se as fronteiras entre fato e ficgdo em Nas peles da cebola, partindo da
observacdo do eu autoficcional, e entdo discutir de que modo a dindmica ambigua da
subjetividade formada na obra coloca-se em didlogo com questdes que concernem ao
presente. Para tanto, concentrar-nos-emos em trés aspectos desta narrativa: o discurso da
memoria, o sujeito dividido entre “eu” e o “outro” e a presenga de Oskar Matzerath,
protagonista de O tambor, na narrativa autoficcional de Grass.

Palavras-chave: Giinter Grass; escritas de si; eu; literatura alema; literatura contemporanea.



ABSTRACT

Giinter Grass is one of the greatest names of German Literature. Born in 1927 in Danzig,
Poland, Grass was consolidated as a writer with the release of his first novel The Tin Drum
(1959). In 2006, Grass published Peeling the onion, object of this study. The narrative
involves a retrospective view of his life, whose portrayed events are anchored in the author’s
personal memories, comprehending the period that begins with the outbreak of World War II
and ends with the conception of The Tin Drum. Peeling the onion had a controversial
reception due to the disclosure of Grass’ voluntary conscription, at the age of seventeen, into
the Waffen-SS, the nazi elite corps, information that was kept hidden from the public for six
decades. The homonymy between narrator, main character and author is verified in this novel,
which inscribes Peeling the onion in the sphere of self-writing works. Since the narrator
presents himself continuously as an unreliable instance and declares his inclination towards
fabulation, the work enters the field of autofictional writing, a narrative form characterized by
associating fiction with autobiography, merging both domains and making the boundaries
between them imprecise. Thus, the identity in question, residing in an in-between space,
points to a particular form of representation of subjectivity: the autofictional-self. Through its
ambiguous constitution, this self tensions and explores the fragility of limits in contemporary
times. The objective of this study is to investigate how the boundaries between fact and
fiction in Peeling the onion behave, by observing the autofictional-self, and then discuss how
the ambiguous dynamics of this subjectivity dialogues with questions that concern the
present. In order to do so, we will focus on three aspects of this narrative: the discourse of
memory, the subject divided between “I” and “the other”, and the presence of Oskar
Matzerath, main character of The Tin Drum, in Grass's autofictional narrative.

Keywords: Giinter Grass; Self Writing; [; German Literature; Contemporary Literature.
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1 Introducio

Glinter Grass foi um dos grandes expoentes da literatura alema. Apds uma brilhante e
volumosa carreira literaria, que conta com prosa, poesia e teatro, tendo sido conhecido
mundialmente pelo seu romance O tambor (1959) e laureado com o Prémio Nobel de
Literatura em 1999, Grass publicou em 2006 suas memdrias sob o titulo Nas peles da cebola.
Na obra, a sua identidade ¢ assumida pelo eu-narrador que, pautado por um olhar
retrospectivo, propde-se a narrar suas lembrangas paulatinamente, acdo representada pelo
movimento metaforico do retirar das camadas da cebola, remetendo-nos ao titulo do romance.

H4é dois pontos fundamentais da vida de Grass transpostos para Nas peles da cebola e
que ndo por acaso determinam o inicio e o fim da narrativa. O primeiro deles ¢ a eclosdo da
Segunda Guerra Mundial em Danzig (Gdansk, na Polonia), cidade natal do autor. Trata-se do
maior ¢ mais traumatico evento da historia do século XX, que atravessa de modo implacavel a
vida dos sujeitos por ela acometidos. Naquele momento, Grass contava doze anos de idade.
Os eventos narrados vao até 1958, com a leitura dos primeiros manuscritos de O tambor, obra
que eternizaria o nome de Grass na historia da literatura alema.

As memorias de Grass incluem descricoes do ambiente familiar, dos trabalhos
prestados antes de tornar-se escritor e divagagdes sobre inspiragdes literarias. Somado a isso,
a obra compreende uma revelagdo polémica: pela primeira vez Grass traz a tona o seu
alistamento voluntario & Waffen-SS' no final da Segunda Guerra Mundial. A confissdo deste
fato, que foi mantido oculto do publico por seis décadas, colocou em xeque o seu trabalho de
conscientizacdo sobre a culpa alema pela guerra, ao qual Grass era estritamente vinculado,
levantando uma polémica de grandes propor¢des na midia.

O debate ético suscitado pelo romance foi intensificado devido a dindmica claudicante
da narrativa. Dada a gravidade da revelagdo de Grass, que ¢ diretamente ligada ao passado
nazista da Alemanha, um acontecimento historico ainda em confronto com o presente no
campo literario (EMMERICH, 2006), ¢ considerando o fato de que Nas peles da cebola
indica um alicerce autobiografico (j4 que na capa consta o subtitulo “memdrias”), a
expectativa era de que na obra fossem encontrados esclarecimentos sobre as motivagdes de
Grass na época de seu alistamento. Todavia, o texto favorece a ocultacdo dos fatos em
detrimento de sua exposi¢do. Isso se deve a maleabilidade do discurso memorialistico, que
pode assumir lacunas, desvios, invencdes: “Assim, as historias se mantém frescas. Uma vez

que sdo incompletas, elas precisam ser inventadas com maior riqueza de detalhes. E jamais

' A Waffen-SS (Schutzstaffel) corresponde ao exército de elite do partido nazista, que tinha como objetivo a
protecao de Hitler.
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ficam prontas. Sempre esperam pela oportunidade de ser continuadas ou contadas de maneira
contraria.” (GRASS, 2007, p. 177) O narrador de Nas peles da cebola encontra no processo
de rememoracao um pretexto para tecer de modo ambiguo sua narrativa, cuja credibilidade
passa a ser fatalmente prejudicada. Desse modo, os disfarces com os quais os episodios da
vida de Grass sdo (ou podem ser) revestidos resultam da combinagdo entre a constante

inclinagdo ao ficcional e o tecido autobiografico:

A memoria gosta de invocar lacunas. O que permanece fixo se reapresenta
sem ser chamado, com nomes sempre diferentes, ¢ ama o disfarce. Também
a recordacdo muitas vezes fornece informagdes apenas vagas e
arbitrariamente interpretaveis. Ela as vezes usa a peneira grossa, as vezes
afina. Sentimentos, migalhas de pensamentos acabam caindo pelas beiradas.
(GRASS, 2007, p. 146)

A forma escolhida pelo autor para representar a propria identidade, que passa a residir
no limiar entre fato e ficcdo, foi certamente uma escolha controversa e provocativa devido a
dimensdo da revelacdo e do tema em foco (a memoria da Segunda Guerra Mundial e do
nazismo). No entanto, a estratégia adotada por Grass chama-nos a atencao para a construgao
deste eu, que permite-nos investigar a obra considerando-a em seu aspecto contemporaneo,
uma vez que o comportamento entre tais limites estd relacionado com questdes que
concernem ao presente.

A contemporaneidade de uma obra nao se reduz a unicamente fazer parte do conjunto
da producao textual de um periodo determinado. Segundo Agamben (2009, p. 58-59), o artista
que logra captar o contemporaneo ¢ aquele que ndo consegue identificar-se com o tempo no
qual vive ou nao consegue adequar-se completamente a ele. Devido a essa dissociagdo, o
contemporaneo, com um olhar distanciado, observa o tempo no qual estd imerso e, a partir
disso, cria uma forma através da qual consegue expressar este presente. Seu olhar nao ¢
necessariamente direto para a realidade em que vive, mas para aquilo que est4 ao redor dela, a
margem, uma escuriddo que apenas a sua perspectiva deslocada permite observar.

Nesse sentido, Schellhammer (2010, p. 10), que parte de Agamben para situar-se nas
reflexdes sobre a contemporaneidade, afirma que o artista contemporaneo representa a
realidade do agora, enquanto reconhece a impossibilidade de corresponder a ela. Assim, sdo
necessarios alta sensibilidade e grande engenho linguistico para assimilar o geist e as
demandas deste tempo, de modo que o verdadeiro contemporaneo sempre consegue dialogar

com os conflitos do homem com o qual compartilha a sua contemporaneidade.
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No que diz respeito a critica da producdo literdria contemporanea, Schellhammer
(2010, p. 15-16) considera adequada a adogao de demarcagdes temporais, de modo a elaborar
um recorte significativo para compreender a ficcdo de um dado periodo e um escopo definido
de obras, que estdao voltadas para a apreensao deste presente que atravessa o individuo. Em se
tratando da literatura alema, poder-se-ia tomar como ponto de partida para sua producdo
literaria contemporanea a queda do Muro de Berlim, em 1989, um evento de proporgdes
mundiais e que marcou profundamente a historia da Alemanha (OPITZ; OPITZ-WIEMERS,
2013, p. 669). De um lado, encerrava-se um periodo de tensdo provocado pela divisdao da
Alemanha em duas republicas de orientagdes politico-econdmicas opostas (Republica Federal
da Alemanha e Republica Democratica Alema); de outro, iniciava-se um trabalhoso processo
de reunificagdo do pais, que suscitou discussdes de ordens socioculturais e impactou
diretamente o cenario artistico alemao.

Herrmann e Horstkotte (2016, p. 1) consideram que os textos publicados a partir de
1989 e 1990 sdo recebidos por seus leitores como atuais, uma vez que abrangem constelagoes
de temas que aludem a desafios desta nova realidade e que sedimentaram-se com o passar dos

anos, compondo um quadro artistico estavel e com caracteristicas proprias.

As mudangas politicas fundamentais e os desenvolvimentos econdémicos e
midiaticos altamente dindmicos dos anos seguintes levantaram problemas e
desafios que até hoje sdo abordados em textos literarios e refletidos
esteticamente. Novos temas e objetos, novas formas de escrever, convicgdes
poetoldgicas e autodefinicdes da escrita literdria surgiram. Desse modo, a
literatura apos 1989/90 diferencia-se do tempo ou €poca anterior, mas ela
ndo pode (ainda) ser distinguida de uma época que a segue. (HERRMANN;
HORSTKOTTE, 2016, p. 2, tradugdo nossa?)

Dentre os temas compreendidos por essa literatura encontra-se o confronto com o
passado e a memoria da Alemanha, especialmente no que diz respeito as novas formas de
narrar o que ¢ recordado (HERMMANN, HORSTKOTTE, 2016, p. 3). Trata-se de uma
preocupacdo relacionada a busca por uma identidade representativa desta sociedade, uma
pauta impulsionada pela efervescéncia social e politica procedente da reunificagdo. Nesse
sentido, a narrativa memorialistica de Grass apresenta-se consoante a esse debate, na medida
em que traz para o primeiro plano a constru¢do de uma subjetividade complexa e que, mesmo

ancorada em um passado relativamente distante (que estd situada entre o final da Segunda

2 No original: ,,Die fundamentalen politischen Verdnderungen und die hoch dynamischen 6konomischen und
medialen Entwicklungen der Folgejahre warfen Probleme und Herausforderungen auf, die bis heute in
literarischen Texten aufgegriffen und dsthetisch reflektiert werden. Neue Themen und Gegenstinde, neue
Schreibweisen, poetologische Uberzeugungen und Selbstbestimmungen literarischen Schreibens entstanden.
Damit unterscheidet sich Literatur nach 1989/90 von der Zeit oder Epoche davor, ldsst sich aber (noch) nicht von
einer auf sie folgenden Epoche abgrenzen.*
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Guerra Mundial e o P6s-Guerra), logra dialogar com os conflitos do presente desta sociedade.
Ao adotar a constru¢ao ambigua da propria identidade, Grass encontrou um terreno fértil para
explorar os limites de um eu que, articulado a um panorama historico-politico do pais,
explicita a fragilidade dos limites entre fato e ficgdo.

No que tange a operacdo ambigua de Nas peles da cebola, verifica-se que a sua
dinamica corresponde a escrita autoficcional, uma variante das escritas de si ligada a
narrativas contemporaneas. O termo “autofic¢ao” foi difundido a partir de sua introdugao por

Serge Doubrovsky, na publicagdo da quarta capa do romance Fils (1977), em uma tentativa de

esclarecer ao leitor a dinimica de sua obra:

Autobiografia? Nao, isto ¢ um privilégio reservado aos importantes deste
mundo, no crepusculo de suas vidas, e em belo estilo. Ficcdo de
acontecimentos e fatos estritamente reais; se se quiser, autofic¢do, por ter
confiado a linguagem de uma aventura a aventura da linguagem, fora da
sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo.
(DOUBROVSKY, 1977, capa apud FAEDRICH, 2016, p. 35)

Conforme esta proposi¢ado, ¢ possivel afirmar que a identidade em evidéncia em textos
autoficcionais, firmada na homonimia entre narrador, personagem e autor, admite contornos
precarios e inconsistentes, pois a imagem formada do seu eu-narrador compartilha do mesmo
jogo ambiguo de seu discurso: sua identidade pode assumir novos aspectos, apesar de ser
sustentada pela referencialidade do autor, provocando, com isso, um impasse para o leitor, que
ndo ¢ capaz de discernir entre o que ¢ real e ficticio. Esta operagdo ¢ constatada nas memorias
de Grass, influenciando os contornos da subjetividade encontrada na narrativa, € movimenta
ndo apenas o seu enredo, mas, como mencionado anteriormente, também a controversa
recep¢do em torno da obra.

Considerando o exposto, definimos como objetivo desta pesquisa analisar o romance
Nas peles da cebola de Giinter Grass a fim de identificar como nele se comportam as
fronteiras entre fato e ficcao, dando énfase, para tanto, na representagao do eu desta narrativa,
inserindo essa reflexdao dentro do debate sobre a autofic¢ao. Para tanto, debrucar-nos-emos no
segundo capitulo deste trabalho sobre teorias que concernem as escritas de si,
concentrando-nos na investigacdo da subjetividade contemporanea, em discussdes acerca de
textos memorialisticos e na caracterizacdo da operagao autoficcional. No terceiro capitulo,
iniciaremos a andlise da obra, tomando o objeto de estudo a partir de trés pontos principais: o
primeiro € o discurso da memoria, que € base para a construgdo textual e que determina o

modo como do eu-narrador tece sua narragdo; no segundo ponto, investigaremos o
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eu-narrador, que se desdobra em um outro eu enquanto narra, e as implicagdes e efeitos desta
configuracdo para a narrativa; o terceiro e ultimo aspecto analisado envolve uma analise
comparativa da obra O tambor, romance que admite na vida e nas memorias de Grass um
espaco privilegiado e significativo, tornando-se um elemento chave para a interpretacdo do

sujeito em evidéncia na obra.

1.1 A polémica em torno de Nas peles da cebola

Durante décadas, Giinter Grass foi considerado um escritor que desempenhava um
papel de instancia moral da Alemanha, o que se deve, em grande parte, a sua vasta obra
literaria, que lida com o passado nazista do pais (considerando a contribui¢do da trilogia de
Danzig), bem como com demais questdes politicas do cendrio alemao referentes a eventos da
segunda metade do século XX, como, por exemplo, ¢ o caso de Um campo vasto (1995),
romance no qual ¢ tecida uma critica em relagdo a entdo recente reunificacao da Alemanha.
Grass também mostrou-se ao longo de sua carreira uma personalidade fortemente engajada
em debates politicos. Exemplo disso foi a sua colaboracdo ativa na propaganda eleitoral de
Willy Brandt pelo SPD® no final dos anos 1960. Segundo Vormweg (1986, p. 86), Grass
filiou-se ao partido em 1968 e em 1969 participou de pelo menos 200 campanhas de eleigao
como orador (Redner) e em 1972, cerca de 130. Nota-se, assim, que Grass trilhou um
caminho no qual envolvia-se de modo manifesto com assuntos que relacionavam-se com a
vida publica da Alemanha.

A historia do autor tem seu inicio em Danzig, cidade polonesa e local do estopim da
Segunda Guerra Mundial. Oriundo de um nucleo familiar pequeno-burgués que vivenciou e
apoiou a ascensdo do partido nazista, Grass havia sido recrutado para o trabalho obrigatdrio
ao governo como Flakhelfer, o equivalente a auxiliar da forca aérea. Grass nunca desmentiu
esse fato, pelo contrario, muitos de seus biografos e entrevistadores tomaram a informacao
como correta e ndo a contestaram, pois assim havia sido com demais jovens na época.
(HERRMANN, HORSTKOTTE, 2016, p. 24). Pouco tempo antes da capitulacdo, Grass foi
ferido, mas escapou com vida. Ap6s o final da guerra e ap6s a permanéncia em um campo de
prisioneiros americano, Grass estudou na Academia de Arte de Diisseldorf e mais tarde
participou das reunides do Grupo 47, um circulo independente de criticos e escritores formado
em 1947 por iniciativa de Hans Werner Richter, que reunia-se com o objetivo de discutir

caminhos e temas da literatura na Republica Federal da Alemanha, sem um programa estético

* SPD: Sozialdemokratische Partei Deutschlands. Em portugués: Partido Social-Democrata da Alemanha.
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especifico fixado (BAUMANN; OBERLE, 1996, p. 238). Seu nome tornou-se mundialmente
conhecido com a publicacdo do romance O tambor (1959), e desde entdo Glinter Grass foi
considerado como um dos mais importantes nomes da literatura de lingua alema.

Em agosto de 2006, Grass enfrentou o que provavelmente seria a maior crise de sua
carreira. O autor concedeu uma entrevista a Hubert Spiegel e a Frank Schirrmacher, ambos
jornalistas vinculados ao jornal alemao Frankfurter Allgemeine Zeitung (F.A.Z.) para tratar do
seu livro de memorias, Nas peles da cebola, que seria publicado em breve. Nesta ocasido,
Grass fez uma declaracdo inédita referente a sua atuagdo na Segunda Guerra Mundial. Na
entrevista que carrega o titulo “Por que eu quebro meu siléncio apos sessenta anos?”*, Grass
revela que, ao final da guerra, alistou-se voluntariamente a Waffen-SS, uma reparti¢ao militar
conhecida pela sua ligagao direta com Hitler. Tendo em vista o historico fortemente atrelado a
dentincia da culpa alemd pela guerra - e também pela dentncia da culpa individual, uma
critica observavel na trilogia de Danzig (NEUHAUS, 2010, p. 46) -, a confissdo de Grass
desencadeou uma discussdo ética em torno de sua imagem, e a omissao deste fato durante seis
décadas foi recebida pelo publico com grande comog¢do, o que colocou em posicao
questionavel a sua trajetoria como debatedor do passado alemao.

E valido mencionar que a revelagdo de Grass dividiu a opinido de muitos criticos.
Lech Walgsa, ex-presidente polonés laureado com o Nobel da Paz, exigiu que o titulo de
cidaddao honorario de Danzig, concedido a Grass, fosse devolvido - o que nao ocorreu. O
biografo de Grass, Michael Jiirgs, afirmou que este era o fim de uma instancia moral. Por
outro lado, o historiador Norbert Frei ndo viu gravidade na declaracdo, uma vez que nos
ultimos anos de sua existéncia, a Waffen-SS havia deixado de ser uma tropa de elite e
parecia-se mais como um bando que buscava suprimentos e tentava sobreviver a qualquer
custo, aceitando quaisquer jovens dispostos a guerrear’.

Como mencionado anteriormente, a confissdo do alistamento voluntario de Grass a
Waffen-SS integra o enredo de Nas peles da cebola. Com relagdo a motivacao para conceber
uma narrativa com uma informagao tao sensivel e grave (do ponto de vista social e politico), o

autor declara aos entrevistadores: “Isso me pressionou. Meu siléncio por todos esses anos ¢

4 No original: ,,Warum ich nach sechzig Jahren mein Schweigen breche?“. A entrevista esta disponivel no link:
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/guenter-grass-im-interview-warum-ich-nach-sechzig-jahren-mein-
schweigen-breche-1357691.html

5 As posigdes aqui mencionadas e demais comentérios sobre a revelagdo de Grass podem ser encontrados na
matéria do jornal Der Tagesspiegel com o titulo ,,Soll er Auszeichnungen zuriickgeben?*, disponivel em:

https://www.tagesspiegel.de/kultur/guenter-grass-soll-er-auszeichnungen-zurueckgeben/740392 html e também
em ,Echo auf Grass' SS-Vergangenheit: ,Ende einer moralischen Instanz*, disponivel em:

https://www.spiegel.de/kultur/literatur/echo-auf-grass-ss-vergangenheit-ende-einer-moralischen-instanz-a-43141



https://www.tagesspiegel.de/kultur/guenter-grass-soll-er-auszeichnungen-zurueckgeben/740392.html
https://www.spiegel.de/kultur/literatur/echo-auf-grass-ss-vergangenheit-ende-einer-moralischen-instanz-a-431412.html
https://www.spiegel.de/kultur/literatur/echo-auf-grass-ss-vergangenheit-ende-einer-moralischen-instanz-a-431412.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/guenter-grass-im-interview-warum-ich-nach-sechzig-jahren-mein-schweigen-breche-1357691.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/guenter-grass-im-interview-warum-ich-nach-sechzig-jahren-mein-schweigen-breche-1357691.html
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um dos motivos pelo qual eu escrevi este livro. Isso tinha que sair, finalmente.” (GRASS,
2006, p. 3, traducdo nossa®). Ao lado do enredo polémico, a forma de Nas peles da cebola
também foi alvo de criticas, ja que trata-se de uma obra que articula fato e ficcdo. Na mesma
entrevista ao F.A.Z., Grass antecipa certo distanciamento de suas memdorias em relacdo ao

género autobiografico:

Entrevistador: O que levou o senhor a escrever suas memorias?

Grass: Eu nao quero dizer que foi um parto dificil, mas foi necessario um
certo esforco antes que eu pudesse comegar, pois tenho algumas objecdes
fundamentais contra autobiografias. Muitas autobiografias tentam fazer o
leitor acreditar que algo sucedeu deste e ndo de outro modo. Eu queria
elaborar isso mais abertamente, por isso a forma foi para mim tao
importante. (GRASS, 2006, p. 33, tradugdo nossa’)

E interessante observar que, anteriormente, Grass ja havia se manifestado contrario &
publicacdo de uma autobiografia. Nota-se que a sua obra literaria carrega tragos de sua
experiéncia pessoal, o que fica mais evidente na trilogia de Danzig, como observa Vormweg
(1986, p. 17), mas nenhum de seus romances configura-se integralmente como autobiografico.
Em entrevista ao jornal alemdo Der Spiegel, no contexto da publicacdo da coletdnea de

poemas Letzte Tdnze (2003), o autor comenta:

SPIEGEL: O senhor escrevera um dia a sua autobiografia?

Grass: E sempre a questio sobre qual a melhor forma em que se pode mentir.
Eu tenho uma grande desconfianca em relacdo a autobiografias. Se eu visse
uma possibilidade de narrar-me, de certa maneira, em variagdes — iSso seria
talvez atraente. Na verdade, eu gosto do autobiografico na forma codificada
da fic¢do, do romance, preferencialmente. Também “Letzte Ténze” contém
um pedago de minha biografia. (GRASS, 2003, p. 144, tradugio nossa®)

A partir desta colocacdo, entende-se que elaborar uma autobiografia ndo estava no
horizonte de Grass. Por sua vez, a operacdo hibrida sugerida no trecho acima ¢ verificada
justamente no romance Nas peles da cebola. Partindo do discurso da rememoracgdo, a

narrativa conta com uma representagdo imprecisa das passagens, o que dificulta que o leitor

® No original: ,,Das hat mich bedriickt. Mein Schweigen iiber all die Jahre zéhlt zu den Griinden, warum ich
dieses Buch geschrieben habe. Das muflte raus, endlich.*

" No original: ,,Interviewer: Was hat Sie dazu bewogen, Thre Erinnerungen aufzuschreiben? Grass: Ich will nicht
sagen, daB es eine schwere Geburt war, aber es brauchte doch eine gewisse Uberwindung, bevor ich damit
beginnen konnte, weil ich einige grundsitzliche Einwédnde gegen Autobiographien habe. Viele Autobiographien
versuchen dem Leser weiszumachen, eine Sache sei so und nicht anders gewesen. Das wollte ich offener
gestalten, deswegen war die Form fiir mich so wichtig.”

8 No original: ,,SPIEGEL: Werden Sie eines Tages Ihre Autobiografie schreiben? Grass: Es ist immer die Frage,
in welcher Form man am besten liigen kann. Ich habe ein ziemliches Misstrauen gegeniiber Autobiografien.
Wenn ich eine Moglichkeit sdhe, mich gewissermalien in Variationen zu erzdhlen - das wire vielleicht reizvoll.
Aber eigentlich mag ich Autobiografisches in der verschliisselten Form der Fiktion, des Romans, lieber. Auch
"Letzte Ténze" enthélt ein Stiick meiner Biografie.*
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tenha acesso a um minucioso quadro do que ocorreu nos eventos narrados, além de ser levado
a desconfiar do relato empregado pelo narrador autodiegético. A credibilidade de seu discurso

¢ tdo comprometida, que ¢ impossivel escapar a ambiguidade da representagdo por ele tecida.

O quanto a sua vida ja havia se tornado literatura, apenas Grass sabia.
Apenas ele pode saber, de quais particulas de realidade ele compunha seus
livros, o que neles se devia a experiéncia e o que a fantasia criativa. Agora a
fonte se torna por si s6 obra: Nas peles da cebola ndo € uma autobiografia,
ela ¢ o romance da vida de Giinter Grass. Este ¢ o seu maior ¢ mais
importante livro depois da trilogia de Danzig. (SPIEGEL, 2006, p. 2,
traducdo nossa’)

Desse modo, as memorias de Grass, que unem fic¢do e vida, excedem os limites da
autobiografia ao colocar ao leitor o desafio de transitar em meio ao territorio do instavel e do
indefinido, uma operagdo que remete-nos a escrita autoficcional, forma narrativa que
analisaremos no proximo capitulo desta pesquisa. A opg¢ao pelo modo do relato pessoal realga
a formacao de uma subjetividade que, a partir de sua complexidade, apresenta-se ndo apenas
como protagonista de sua historia pessoal, mas também faz-se, a partir disso € mesmo em
meio a controvérsias, enquanto personagem dentro da literatura alema, constituindo, dada a

sua relevancia, nosso objeto de estudo.

2 A subjetividade contemporinea e a escrita autoficcional: discussoes e aspectos

constitutivos

2.1 Memoria, identidade e ficcao

O século XX acompanhou a ascensao do papel da memoria no ambito cultural, como
aponta Huyssen (1996). Para o autor, o destaque que o olhar para o passado detém estd
relacionado as transformacgdes e catdstrofes que marcaram esta época: os crimes contra a
humanidade, as migra¢des motivadas por conflitos politicos, a exploracdo do meio ambiente
em niveis jamais vistos anteriormente. Todos esses sdo elementos que caracterizaram de
forma desoladora o cenario social desse periodo, de modo que a experiéncia do homem

contemporaneo no final do século fez-se cada vez mais intensa e instavel. Uma vez que a

° No original: ,,Wie sehr dieses Leben schon zur Literatur geworden war, wuSte nur Grass selbst. Nur er konnte
wissen, aus welchen Realitétspartikeln er seine Biicher zusammengesetzt hat, was in ihnen sich dem Erleben und
was sich der schopferischen Phantasie verdankte. Jetzt aber soll die Quelle selbst zum Werk werden: ,,Beim
Hauten der Zwiebel ist keine Autobiographie, es ist der Roman zum Leben des Giinter Grass. Es ist sein groftes

1X13

und wichtigstes Buch seit der ,,Danziger Trilogie*.
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memoria das geragdes anteriores referentes a estes acontecimentos estd minguando, a
manuten¢do do passado ¢ o combate a amnésia apresenta-se como um desafio, o que
relaciona-se com o modo como esse discurso ¢ representado. Segundo Huyssen, o olhar para
tras ¢ um modo de armazenar aquilo que restou e de situarmo-nos no tempo (1996, p. 12).

A presenca da memoria em nossa época ¢ fortemente vinculada aos testemunhos, que
remontam a uma urgéncia de revisitar o passado, advinda dos eventos histdricos do século
anterior, que assolaram o globo com guerras e ditaduras e que tiveram como consequéncia
diasporas e exterminios em massa. Um exemplo de memoria cada vez mais presente e
proxima do publico ¢ o Holocausto (ASSMANN, 2011, p. 19). Os relatos das vitimas e
documentos que restaram relativos a este desastre sdo imprescindiveis para evitar que essa
tragédia se repita, e por isso sao mantidos para a posteridade. A memoria pode ser
considerada um dado antropologico (HUYSSEN, 1996, p. 14), e, portanto, pode operar como
aliada na compreensao das relagdes e conflitos humanos.

Neste contexto, a importancia conquistada pelo relato pessoal nos produtos culturais
fomentou a credibilidade concedida a primeira pessoa, o que ¢ notavel ao constatar-se o
significativo consumo de didrios intimos € memorias no ultimo século, como observa
Remédios (1997, p. 9). Portanto, a literatura das ultimas décadas vé-se diante da valorizagao
da subjetividade, onde Sarlo (2007) identifica um “sujeito ressuscitado”. Sarlo (2007) também
constata que a “guinada subjetiva”, ou seja, o protagonismo da subjetividade, ¢ promovido
especialmente por sujeitos “normais” (2007, p. 17), imersos no prosaismo da vida cotidiana,
que carrega em si vestigios de originalidade e rebeldia: “Esses sujeitos marginais, que teriam
sido relativamente ignorados em outros modos de narracdo do passado, demandam novas
exigéncias de método e tendem a escuta sistematica dos "discursos de memoria": diarios,
cartas, conselhos, oracdes” (SARLO, 2007, p. 17). Um dos aspectos que impulsiona o
interesse por essas narrativas ¢ a sua capacidade de oferecer experiéncias mais auténticas ao
publico leitor: "Parece que a literatura confessional ¢ aquela que mais se aproxima do leitor
porque fala de um eu, de uma pessoa viva que ali se encontra e que diante do leitor desnuda
sua vida, estabelecendo-se, entdo, uma perfeita unido entre autor e leitor" (REMEDIOS, 1997,
p. 9, grifo da autora).

No que diz respeito a narrativas retrospectivas, existe uma dificuldade tedrica em
separar o género memoria da autobiografia (NIGGL, 2012, p. 41). Isso ocorre, pois a
recordacgdo ¢ a principal fonte para reunir elementos que construam uma narrativa em primeira
pessoa, que busca suas origens na tenra infancia e desenvolve-se até 0 momento da escrita. O

boom da autobiografia, como coloca Egelhaaf (2000, p. 1), é acompanhado por uma
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expectativa referencial: a busca por conhecer os detalhes intimos de uma determinada
personalidade ou da experiéncia de acontecimentos historicos. Ao mesmo tempo, existe uma
preocupacao estética em relagdo a estes textos, especialmente no que diz respeito a forma por
meio da qual o autor representa a propria vida dentro do texto literario.

Na contramdo deste anseio, €, na verdade, inviavel que haja objetividade advinda do
olhar retrospectivo para a propria vida. A memoria, fonte e matéria para narrativas
retrospectivas do eu, coloca para o leitor (e para os estudiosos dessas obras) uma problematica

oriunda da sua opera¢do, que, conforme Assmann (2011), procede da seguinte maneira:

A recordag@o procede basicamente de forma reconstrutiva: sempre comega
do presente e avanga inevitavelmente para um deslocamento, uma
deformagdo, uma distor¢do, uma revaloragdo e uma renovacdo do que foi
lembrado até o momento da sua recuperagdo. Assim, nesse intervalo de
laténcia, a lembranca ndo esta guardada em um repositério seguro, e sim
sujeita a um processo de transformacao. (p. 33-34)

Este processo de transformacdo liga-se a dialética existente entre lembrar e esquecer.
Ele esta relacionado com a inteligéncia, a vontade e a situagao, j4 que o ato de lembrar ndo é
deliberado (ASSMANN, 2011, p. 33). As motivagdes e emogdes do presente, que operam
como gatilhos que desencadeiam a recordagdo, decidem o que um individuo acessa ou nao.
Assim, o agente da lembranca dispde apenas de um recorte de seu conhecimento: “O acervo
de sua recordagdo s6 fica acessivel em partes; e isso perfaz a limitagdo fundamental, mas
também a versatilidade e a capacidade de aprender dos seres humanos.” (ASSMANN, 2011,
p. 72) Desse modo, o esquecimento ¢ a recordagdo sao interdependentes, de modo que um
possibilita e complementa o outro. Para Huyssen (1996, p. 15), essa ¢ a caracteristica da
memoria que torna-a diferente do arquivo e que, por sua vez, faz dela uma instancia
“poderosamente viva”.

Outro fator que influencia a estrutura da recordagao em narrativas retrospectivas ¢ a
subjetividade, que depende da instancia a qual o autor atribui um papel definidor da propria
vida: as circunstancias histdricas, sociais, a providéncia divina, entre outros (NIGGL, 2012, p.
44). Além disso, o leitor fica a mercé da intencao da escrita do autor, pois € ela que define o
modo como o recorte da vida selecionado ¢ narrado. Desse modo, por mais que seja
verificado o interesse ou esforco em trazer a luz um relato fiel sobre um evento ou
determinado periodo da prépria vida, aquele que narra vé-se sempre diante da perspectiva

subjetiva da percepcao (EGELHAATF, 2000, p. 2).
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Por isso, a natureza atualizavel da memoria e a subjetividade inerente a este processo
acendem discussOes sobre a credibilidade da matéria recordada, bem como sobre a verdade da
autobiografia, pois o evento passado jamais sera recuperado em sua totalidade. Essa
particularidade ¢ entendida por Huyssen como uma vantagem, pois, para ele “em lugar de
lamentar ou ignorar isso, esta separacdo deve ser compreendida como um Vigoroso
estimulante para a criatividade cultural e artistica” (1996, p. 14). Portanto, a construcao
resultante da rememoracao ¢ inevitavelmente vinculada a certo teor de ficcdo. Nesse sentido,
a verdade da autobiografia ¢ a subjetividade que emerge na escrita (NIGGL, 2012. p. 44.), e
ndo a verdade historica e objetiva, que pode ser verificada ou corrigida. Trata-se, antes, de
uma verdade que emana do proprio texto literario, quando este alcanca a totalidade de
representacao da identidade do individuo.

Essa proposicao cabe apenas para autores que compreendem a vida como um todo
completo, uma noc¢do que se altera fundalmentalmente a partir do século XX (p. 48). De
acordo com Niggl (2012, p. 48), o problema da verdade na representagdo autobiografica passa
por uma transformacdo decorrente da crise da identidade, caracteristica daquele momento,
quando houve uma mudanga na relagdo entre o eu ¢ o mundo, e a vida deixou de ser
apreendida em sua continuidade. Isolado e submetido a soliddo e ao anonimato do cotidiano,
o individuo vé-se como descaracterizado e nao reconhece a si mesmo. Irrompe, entdo, a crise
da representacdo da identidade, que problematiza a tentativa de representar a totalidade de
uma vida, pois ela por si s6 aparece como fragil e aberta. Por sua vez, o sujeito, constituido
por fragmentos esparsos de memoria, ndo encontra meios para conectar as partes de sua vida e
tornd-la um todo coerente, de modo que a sua identidade permanece aberta e inconclusa.
Como uma forma de superar essa dificuldade de representagdo, Niggl (2012, p. 48) identifica
que muitos autores recorreram a ficgdo para preencher as lacunas e desvaos dessa identidade
fraturada. Este constitui um recurso que deliberadamente passou a unir memoria e fic¢do, e
notadamente aproximou o romance do texto autobiografico.

A forma como a autobiografia do inicio do século XX lidou com a subjetividade pode
ter sido um preladio para o que atualmente manifesta-se de modo potencializado: a percepcao
de deslocamento do sujeito, cuja identidade situa-se dentro da discussdo sobre as fronteiras
entre fato e ficcdo. A dissolucdo desse limite ¢ tomada como objeto de reflexdo por muitos
artistas contemporaneos, que colocam no centro de seu debate o modo de se relacionar com
representacoes da memoria que abordem essa dialética. No que tange as produgdes culturais
atuais, o processo da rememoragao e a sua relacdo com os pares presente e passado, recordar e

esquecer, deve ser valorizado e refletido:
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A instabilidade da memoria, assim, ndo € apenas o resultado de algo como
um esquecimento geracional natural que pode ser contra-atacado através de
uma representagdo mais confidvel. Em vez disso, ela estd dada nas proprias
estruturas da representagdo em si. A obsessdo com a memoria na cultura
contemporanea deve ser lida em termos desta dupla problematica.
(HUYSSEN, 1996, p. 15)

Assim, fica evidente que, ao falar de memoria, estamos lidando com um elemento que
marca a relagdo do sujeito com o seu potencial imaginativo, uma propriedade humana
louvavel. Naturalmente, a narrativa de Grass, que carrega o subtitulo “memorias” nao poderia
escapar as questdes que foram levantadas, como a relacdo da memoria com demandas
contemporaneas € a ligacdo da rememoragdo com a dialética de fato e ficcdo. Buscaremos a
seguir compreender de que modo os contornos da subjetividade contemporinea estdo
representados na narrativa ¢ de que forma a acentuada tensdo entre factual e ficcional

reflete-se na composi¢ao do eu autoficcional de Nas peles da cebola.

2.2 A configuracio do sujeito na contemporaneidade

Segundo Sibilia (2016), “[...] as subjetividades sdo modos de ser e estar no mundo,
formas flexiveis e abertas, cujo horizonte de possibilidades transmuta nas diversas tradi¢des
culturais.” (p. 128) Dessa forma, para que os contornos e tensdes do sujeito sejam debatidos,
deve-se levar em consideracao as condi¢des socio-historicas e culturais dentro das quais ele se
movimenta, pois a sua identidade sera sempre atravessada pela influéncia do tempo e espago
em que vive, permitindo, assim, que ela admita diferentes significados em diferentes
contextos.

Assim, a configuracdo do sujeito contemporaneo pode ser compreendida enquanto
produto de sucessivos processos de transformacdo sociais. No que tange a cultura ocidental,
os eventos ocorridos no século XX influenciaram de forma decisiva a formacdo das
subjetividades. Trata-se de acontecimentos que deram-se com maior intensidade e em um
menor intervalo de tempo, de forma que a transicdo para o capitalismo contemporaneo
manifestou-se de forma abrupta no campo social, saindo de um estdgio de industrializagdo
para a era da informagao, conduzindo a mudancas radicais na forma de veiculagdo, velocidade
e consumo das informagoes, implicando, assim, no remodelamento de estruturas institucionais
deste cenario. Segundo Hall (2019), a propriedade oscilante e vertiginosa que caracteriza a

sociedade contemporanea pode ser associada a globalizacdo e a crescente industrializacao,
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cujos sinais ja haviam sido identificados por Marx. Para o filésofo alemao, na modernidade
tardia, tanto as relacdes interpessoais quanto as relagdes de trabalho sdo atravessadas pelo
ritmo da industria, que prefere o avango, a novidade, a mudanca: nessa sociedade, nada
permanece como ¢€: “Tudo o que ¢ sélido se desmancha no ar.” (ENGELS; MARX, 1973, p.
70 apud HALL, 2019, p. 12)'° Assim, a mudanga se faz como estado permanente da sociedade
moderna.

Como consequéncia desta conjuntura, Hall (2019, p. 9) aponta que as identidades
modernas estdo se fragmentando. O deslocamento das estruturas sobre as quais os individuos
anteriormente apoiaram-se refletiu-se na constituicdo da subjetividade, uma vez que foi
cessada relacdo de ancoragem e sustentacdo que observava-se ali, impelindo a formagdo de
novas relagdes com a préopria identidade, abalando a ideia do sujeito cartesiano, inaugurada na
Idade Moderna. “Essa perda de um “sentido de si” estdvel ¢ chamada, algumas vezes, de
deslocamento ou descentracdo do sujeito.” (HALL, 2019, p. 10) O deslocamento proposto por
Hall ¢ resultado, portanto, da perda de estabilidade, o que nos leva a sua conceituagdo sobre o

estado da subjetividade:

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e
estavel, esta se tornando fragmentado; composto ndo de uma tnica, mas de
varias identidades, algumas vezes contraditorias ou ndo resolvidas. [...] O
proprio processo de identificagdo, através do qual nos projetamos em nossas
identidades culturais, tornou-se mais provisorio, varidvel e problematico.
(HALL, 2019, p. 11)

Esta seria a identidade do sujeito pos-moderno, que ndo ¢ capaz de admitir uma
configuragdo fixa, mas, sim, pode ser caracterizada como uma “celebracdo moével”: “formada
e transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.” (HALL, 2019, p. 11-12) O eu ¢ visto
como fluido, admitindo multiplas identidades em diferentes momentos que sdo, por sua vez,
“unificadas ao redor de um “eu” coerente.” (Ibid, p. 12) A palavra-chave que melhor definiria
tal configuragdo, de acordo com Hall (2019), ¢ deslocamento, ja que dentro de cada individuo
residiria uma gama de identidades que entram constantemente em estado de contradigdo,
empurrando-se entre si, tornando o deslocamento um movimento interno continuo e
imensuravel.

Além da fragmentacao do sujeito como proposta por Hall (2019), ¢ vélido destacar o

estado de hiperexposi¢ao do eu, que também caracteriza o sujeito contemporaneo. Trata-se de

" ENGELS, Friedrich; MARX, Karl. The communist manifesto. In: Revolutions of 1848, Harmondsworth:
Peguin Books, 1973
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um fendmeno particular do inicio do século XXI, derivado do avango das midias e redes
sociais no cotidiano, e que afeta tanto o modo como o sujeito vivencia a sua subjetividade,
quanto a producdo das narrativas de si desta época que, sustentadas por novas formas de
autoconstrucao (SIBILIA, 2016, p. 48), passam a transitar de forma intensa entre a dicotomia
real e ficcional, potencializando a confusdo entre os limites destes polos, uma questdo
pertinente ao nosso estudo.

Para compreender este quadro, faz-se necessario fixar que a subjetividade ¢ de
natureza complexa e vacilante (BORDIEU, 1998, apud SIBILIA, 2016, p. 57)"', e esta sempre
diante da tarefa de negociar com a alteridade, pois, conforme Sibilia (2016, p. 26, grifos da
autora), a subjetividade “[...] s6 pode existir se for embodied, encarnada num corpo, mas
também esta sempre embedded, embebida numa cultura intersubjetiva”. Desse modo, a
identidade apresenta-se como instancia que opera em dois sentidos, contendo em seu cerne a
relacdo indissociavel entre o eu ¢ o outro. Portanto, ao falar sobre si, fala-se sobre o outro.

Uma vez que a identidade, como mencionado anteriormente, ¢ também reflexo da
relagdo do individuo com o mundo (e portanto com seus aspectos sociais, politicos,
econdOmicos e culturais), ela também sera influenciada pela introducao irrefreavel das midias e
redes sociais em nossa rotina, que revolucionaram a forma como comunicamo-nos e
relacionamo-nos em sociedade. Para Sibilia (2016), a dindmica das redes sociais permite “[...]
outras construgdes identitarias, baseadas em novos regimes de producdo e tematizagao do eu,
bem como formas inéditas de se relacionar com o outro ¢ com o mundo.” (SIBILIA, p. 126,
grifo da autora). O impacto da influéncia da internet e das midias na subjetividade ¢
compreendido pela a autora como a consolidagcdo de um deslocamento entre as nog¢des de
intimidade e “extimidade”, a transmutacdo de um sujeito anteriormente considerado

introdirigido (“homo psychologicus'?”

) do século XIX para um sujeito voltado para a
exposi¢ado de si ao publico.

Langado nas profundezas do caos de seu proprio inconsciente, o sujeito introdirido
buscava a propria verdade por meio da introspec¢ao, como forma de construir € encontrar a si
mesmo. Esta percepcao do sujeito em relagdo a si valorizava a singularidade do seu ser e a sua

originalidade, e cada individuo era entendido enquanto um cosmo imenso e auténtico:

“esfacelou-se, portanto, no despontar do século XIX, esse eu ideal ou puro de um homem

' BORDIEU, Pierre. A ilusdo biografica. In: FERREIRA, M., AMADO, J. (orgs.). Usos e abusos da histéria
oral. Rio de Janeiro: FG, 1998, p. 183-191.

12 Sibilia (2016, p. 82) define o homo psychologicus nos seguintes termos: “um tipo de sujeito que se supunha
dotado de vida interior e, por isso, voltava-se para dentro de si com o objetivo de minuciosamente construir seu
eu em torno de um eixo situado nas profundezas daquela interioridade psicolégica.” (grifo da autora).
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universal e abstrato, para dar a luz uma miriade de subjetividades singulares muito concretas.

299

[...] ‘Nao um homem, mas este homem.”” (p. 146, grifos da autora) O desenvolvimento das
ciéncias naturais ¢ humanas herdou esta perspectiva, o que ¢ evidenciado pela opcao do
estudo do particular em detrimento do universal, favorecendo casos especificos e sintomas de
cada individuo (SIBILIA, 2016, p. 147). As tecnologias e os meios de comunicagdo foram, a
proposito, também desenvolvidas com o objetivo de “procurar — e, eventualmente, extrair —
uma verdade escondida no amago de sua intimidade obscura e visceral.” (SIBILIA, 2016, p.
147). Nesse sentido, um dispositivo dessa ordem ¢ a confissdo, que hoje admite novas
roupagens, como a internet, cuja ascensdo foi impulsionada pela midia e supera a cada ano o
nivel de interatividade que oferece (SIBILIA, 2016, p. 147).

No século XXI, Sibilia (2016) identifica uma tendéncia oposta a introspec¢ao
tipicamente oitocentista: a estruturacdo do sujeito alterdirigido. Em uma época na qual tudo ¢
volatil, instavel e repleto de meios de comunicag¢do, € que com isso elimina as barreiras do
espaco privado, o individuo experiencia a subjetividade de uma nova forma: “o homo privatus
se dissolve ao projetar sua intimidade na visibilidade das telas, e as subjetividades
introdirigidas se extinguem para ceder a passagem as novas configuracdes alterdirigidas.”
(SIBILIA, 2016, p. 148) Vive-se em um momento no qual a interioridade encontra-se
extremamente fragilizada e as experiéncias que validam a existéncia e o valor do sujeito
ocorrem a nivel epidérmico — a “aparéncia corporal” e o “desempenho visivel”. Neste ponto,
o deslocamento em relagdo a identidade moderna ¢ palpavel: “Na cultura das sensagdes e do
espetaculo, o mal-estar tende a se situar no campo da performance fisica ou mental que falha,
muito mais do que numa interioridade enigmatica que causa estranheza.” (SIBILIA, 2016, p.
150) Portanto, € no ato da performance que ganha forma a subjetividade, ja que a visibilidade

¢ a palavra de ordem da dindmica social vigente.

Pois tudo aquilo que permanecer oculto, fora do campo da visibilidade [...]
corre o risco de ndo ser interceptado por olho algum. E, de acordo com as
premissas basicas da sociedade do espetaculo e da moral da visibilidade e da
conexao, se ninguém vé alguma coisa ndo ha como garantir que isso de fato
exista. (Ibid., p. 151)

Faz-se necessario salientar que a performance opera como uma mascara que oferece
uma aparéncia do real, uma versdo otimizada da propria vida (SIBILIA, 2016, p. 42). Nota-se,
assim, que a autoconstru¢do ¢ intensamente alimentada neste contexto, uma vez que conta-se
com a facilidade tanto para a criagdo de tais narrativas (considerando a variedade de

plataformas de blogs, didrios virtuais, redes sociais a disposi¢do etc.) quanto para a
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manipula¢do das histérias compartilhadas, j4 que muitos passam a mentir nesses ambitos.
(Ibid. p. 56), o que leva a autora a questionar se as autofic¢cdes, mentiras e relatos nao-ficticios
estariam retratando uma mentira ou, na verdade, a vida como ela de fato é.

E pertinente destacar também o quanto o e, dada a sua fragilidade, ¢ uma “unidade
iluséria” (SIBILIA, 2016, p. 59), uma instancia formada pelo fluxo cadtico da experiéncia

pessoal e que esta intimamente relacionado a ideia de fic¢do. Para Sibilia, o eu é:

E uma ficgdo necesséria, portanto, ja que somos feitos desses relatos: eles
sdo a matéria que nos constitui enquanto individuos com um nome, uma
trajetéria e uma identidade. Nesse sentido, somente a linguagem nos da
consisténcia e relevos proprios, pessoais, singulares, e a substancia que
resulta desse cruzamento de narrativas se (auto)denomina eu. (2016, p. 57)

Para que a experiéncia individual seja tomada como um “eu”, Sibilia (2016, p. 58)
coloca como condi¢do primeira a necessidade deste sujeito de ser um narrador, entidade capaz
de organizar acontecimentos pessoais em primeira pessoa, por meio da linguagem: “[...] cabe
admitir que a subjetividade se constitui na vertigem desse corrego discursivo, pois € nesse
fluxo narrativo que o eu de fato se realiza.” (Ibid. p. 58, grifo da autora). Desse modo, a
linguagem desempenha um papel crucial para dar sentido a identidade e até mesmo a vida do
sujeito:

Usar palavras e imagens constitui uma forma de agir: gragas a elas podemos
criar universos e com elas construimos nossas subjetividades, nutrindo o
mundo com um rico acervo de significacdes. A linguagem ndo so ajuda a
organizar o tumultuado fluir da propria experiéncia e dar sentido a vida, mas
também estabiliza o espaco e¢ ordena o tempo, em didlogo constante com a

multiddo de outras vozes que nos modelam, coloreiam e recheiam.
(SIBILIA, 2016, p. 58)

Portanto, porque estruturam-se por meio da linguagem, as narrativas de si carregam o
potencial de concretizar a existéncia do eu, concedendo a experiéncia pessoal realidade ao
tornar-se relato (SIBILIA, 2016, p. 161). Esta constatagdao refor¢ga como a literatura, que €
essencialmente constituida por linguagem, contém em sua esséncia esta mesma capacidade de
criar, construir e possibilitar novos universos.

Considerando o quadro exposto, Sibilia sugere que a hiperexposicdo do sujeito,
fomentada pela presenga das novas midias, ndo se resumiria a uma forma atual de narcisismo
(2016, p. 127), mas apontaria para questdes mais complexas e profundas que alteraram a
relagdo do individuo com a propria subjetividade, favorecendo as narrativas de si e

associando-se a0 comportamento entre real e ficcional em nossa época. Pois, de acordo com a
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autora, "quanto mais a vida cotidiana ¢ ficcionalizada e estetizada com recursos midiaticos,
mais avidamente se procura uma experiéncia auténtica, verdadeira, ndo encenada.” (SIBILIA,
2016, p. 247) A fragil autenticidade e a instabilidade do real devem-se ao excesso tecnoldgico
e comunicativo caracteristicos do século XXI, que levou ao esgotamento do poder de
influéncia da ficcdo per se — e cuja crise ja datava dos séculos XIX e XX. De um lado, o
individuo contemporaneo, fragmentado, é atravessado por canais, programas ¢ produtos
culturais que semeiam uma realidade intensificada, simulando “a vida como ela ¢” (SIBILIA,
2016, p. 248). De outro lado, o sujeito recorre a dispositivos audiovisuais para alcangar o que
lhe ¢ vendido como realidade. Dessa forma, as duas esferas (o ficcional mascarado de real e o
real mascarado de ficcional) ndo apenas coexistem, mas contaminam-se e retroalimentam-se,
formando um movimento ciclico e dissolvendo, por completo, as fronteiras entre um e outro.
Para suprir a demanda por concretude em meio a “fome de realidade”, historias
protagonizadas pelo eu passaram a ser valorizadas, colocando o sujeito e a identidade como
importante eixo das produgdes artisticas e culturais, nas redes e demais suportes (SIBILIA,
2016, p. 61), dentre eles a literatura.

Uma vez que o sujeito contemporaneo vé-se inevitavelmente diante da linha entre fato
e fic¢do, as escritas de si que surgem nesse momento absorvem e refletem os problemas
experienciados por esse individuo. Nesse sentido, a autofic¢do faz-se como uma forma de
narrativa de si que, ganhando for¢a no final do século XX, aborda questdes caras a
representacao da subjetividade neste momento, como a centralizacao do sujeito na narrativa,
as limitagdes do discurso autobiografico, a lida com a transposicio da memoria e o

comportamento das fronteiras entre fato e ficgao.

2.3 Da autobiografia a autoficcio: questdes teoricas

Explorar a propria subjetividade com o intuito de encontrar a verdade de si e
compreender a esséncia do Homem ¢ um empreendimento que se fez presente por séculos na
literatura, e se reflete na tradi¢do autobiografica, que nos remete a grandes nomes como Santo
Agostinho, Rousseau e Goethe. A autobiografia enquanto género literario reconheceu a
variacdo da expressdo da subjetividade ao longo dos séculos e atualizou, a partir disso, seus
valores e estatutos.

O texto autoficcional consiste em uma produgdo literaria hibrida, uma vez que
estabelece um jogo ambiguo declarado: o prefixo “auto” remete ao sujeito, uma forma de

escrita de si cuja tradicdo ¢ ligada a autobiografia, enquanto “ficcdo” relaciona-se com o
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potencial criativo que o texto pode admitir. Estamos diante de um género que se sustenta na
combinac¢do de dois pactos de leitura, o autobiografico e o romanesco. Contendo em seu cerne
esta dindmica supostamente paradoxal, j& que reside na fronteira entre realidade e ficgao,
autobiografia e romance, a autoficgdo suscitou a emergéncia de novas defini¢des teoricas,
considerando os desafios categoricos que ela propde. Gasparini (2014) aponta que narrativas
que resultam do amalgama de ambas as formas de leitura ndo sdo novidade na literatura,
sendo encontradas em obras que datam at¢ mesmo do século XVIII, mas que o termo
“autoficcdo” deve ser apenas utilizado para textos contemporaneos (p. 181). Segundo Hubier
(2003), nao hé interpretagdo univoca para a autoficcdo, mas estudos e tentativas de
delimitagdo que logram, em certa medida, classificar os textos dessa natureza, e nao
necessariamente de modo resolutivo.

O termo autofic¢do, inserido no campo da literatura por Serge Doubrovsky na quarta
capa de seu romance Fils (1977), emergiu em um momento caracterizado pela profusdo de
autobiografias, diarios intimos, testemunhos e memorias. A guinada subjetiva (SARLO, 2007)
ao lado do enfraquecimento do estruturalismo, que havia decretado a morte (tanto
foucauldiana quanto barthesiana) do autor, concedeu aos textos de matéria autobiografica a
relevancia nos estudos literarios que lhes era anteriormente relegada. Naquele contexto, de
acordo com Faedrich (2014), Lejeune foi pioneiro no debate sobre o lugar da autobiografia
nos estudos literarios: “ele percebia a necessidade de iniciar um estudo sério sobre a
autobiografia, tao desprestigiada no campo literario, a fim de pensar essa pratica
autobiografica tipica da cultura francesa, ressuscitando esse autor, indo na contramdo da
hermenéutica estruturalista.” (p. 18) Ao definir a autofic¢do como novo modo de escrita de si,
a proposta de Doubrovsky pode ser tomada como uma resposta a teoria da autobiografia
publicada por Philippe Lejeune em 1975, sob o titulo O pacto autobiografico, como observam
Faedrich (2014) e Hubier (2003).

Em O pacto autobiografico, Lejeune (2014) busca delimitar a autobiografia enquanto
género literario e determinar as caracteristicas indispensaveis a ele. Segundo Lejeune (2014,
p. 16), a autobiografia trata de uma “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz
de sua propria existéncia, quando focaliza sua historia individual, em particular a histéria de
sua personalidade”. Para a elaboragdo de uma autobiografia, Lejeune (2014) considera como
elementos importantes: que ela seja escrita em narrativa e prosa; que o assunto tratado seja
restrito a histéria de uma personalidade em perspectiva retrospectiva; que seja estabelecida a
identidade entre narrador e autor (sendo este alguém que existe no mundo real), bem como a

identidade entre narrador e personagem principal (p. 16-17).



27

Distintivo em seu estudo € o reconhecimento deste como um género que ndo se apoia
sobre uma forma especifica de fazer literario (ou seja, um procedimento que seria comum aos
textos desta arte, pois o romance, por exemplo, seria capaz de imitar a composicao de uma
autobiografia), mas sim sobre o contrato que ¢ firmado entre autor e leitor ao receber a obra.
Este contrato, o pacto autobiografico, ¢ fundamentado na identidade entre narrador, autor e
personagem principal: “o pacto autobiografico é a afirmacdo no texto, dessa identidade,
remetendo, em ultima instancia, ao nome do autor, escrito na capa do livro” (LEJEUNE,
2014, p. 30, grifo do autor). Para Lejeune (2014), o nome proprio € o recurso que permite
especificar o individuo que enuncia (p. 26) e, assim, identificd-lo na realidade, de forma a
apontar para o sujeito responsavel pelos atos de fala em questdo. Desse modo, ¢ ao redor do
nome proprio que giram as questdes de autenticidade, sinceridade e semelhanca,

imprescindiveis para o éxito do pacto autobiografico (LEJEUNE, 2014, p. 31).

Ao buscar, pois, para distinguir a ficcdo da autobiografia, estabelecer a que

[ 9

remete o “eu” das narrativas em primeira pessoa, ndo ha nenhuma
necessidade de se chegar a um impossivel extratexto: o proprio texto oferece
em sua margem esse ultimo termo, o nome proprio do autor, a0 mesmo
tempo textual e indubitavelmente referencial. (LEJEUNE, 2014, p. 42)

O que Lejeune (2014) reforca ao atribuir importdncia ao nome proprio € o
compromisso do texto autobiografico com a referencialidade. Ainda conforme o autor, assim
como a biografia, a autobiografia ¢ uma escrita referencial, que ambiciona ser uma escrita
informativa. O que diferencia ambos os géneros € o fato de a biografia prezar por matérias
verificaveis, enquanto a autobiografia consiste na tentativa de representar um modelo. Nao se
trata, na verdade, de copiar uma imagem idéntica do passado, mas de estabelecer a
similaridade em relagdo ao modelo, que parte do real: “Seu objetivo ndo ¢ a simples
verossimilhanca, mas a semelhanca com o verdadeiro.” (LEJEUNE, 2014, p. 43). Essa
semelhanca ¢ alcangada, pois, por meio da fidelidade do relato. Caracteristico desta forma de
representacdo da verdade é que ela pertence ao campo do possivel, uma vez que Lejeune
(2014) reconhece os desvios aos quais o narrador autodiegético esta suscetivel. Dessa forma,
tanto a autenticidade quanto a fidelidade ao narrado sdo garantidos na narrativa porque o autor
assume a sinceridade do discurso (“a intencdo de falar a verdade, somente a verdade”
(LEJEUNE, 2014, p. 43)).

Diante das condi¢cdes para o estabelecimento do pacto autobiografico, ¢ valido
observar em que medida a autofic¢do, que para Doubrovsky consistia em um texto de matéria

autobiografica e maneira ficcional (FAEDRICH, 2016), rompe com a concepcao de Lejeune
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(2014) sobre textos autobiograficos ao unir duas estratégias contratuais antagénicas. Em
contraposi¢do ao pacto autobiografico, Lejeune (2014) assinala a existéncia do pacto
romanesco, fundamentado no atestado de ficcionalidade (exibido em obras cujo subtitulo
conta com a designagdo “romance”) e na diferen¢a do nome do narrador e do autor.

De acordo com Lejeune (2014), existem trés possibilidades para o texto
autobiografico: quando o nome do autor ¢ idéntico a0 nome da personagem principal; quando
nao ha nome do autor indicado e quando o nome da personagem ndo ¢ indicada. Nos dois
ultimos casos, o pacto ¢ estabelecido de forma implicita. Existem, no entanto, duas
possibilidades que ficam irresolutas para Lejeune, as denominadas “casas cegas”. Em uma
delas, onde supostamente haveria identidade entre nome do autor e nome da personagem
principal sob o regime do pacto romanesco, Lejeune (2014) defende que este seria um
alinhamento fragil e improvéavel. Considerando a teoria de Lejeune (2014), ¢ incoerente que
um autor seja tomado como her6i de uma autobiografia que contenha tragos ficcionais (ou
seja, que admita o pacto romanesco), uma vez que esta atitude contrariaria a intengdo de

sinceridade do autor, condicao essencial para o €xito do pacto autobiografico.

O herdi de um romance declarado como tal poderia ter o mesmo nome que o
autor? Nada impediria que a coisa existisse e seria talvez uma contradi¢ao
interna da qual se poderia obter efeitos interessantes. Mas, na préatica,
nenhum exemplo me vem a mente, ¢ quando isso acontece o leitor tem a
impressao de que ha um erro [...]. (LEJEUNE, 2014, p. 37)

Conforme Lejeune (2014) ndo se trata, na autobiografia, de conferir ao texto o “efeito
de real”, mas de fazer dele a imagem mais proxima do real. A interpretacdo de Lejeune (2014)
renuncia a possibilidade de leitura ambigua do texto, que, por sua vez, ¢ o que Doubrovsky
propde, pressionando a casa cega em questdo. Desta forma, ao misturar as duas
possibilidades, Doubrovsky forca os limites da teoria autobiografica apresentada por Lejeune.

Poderia, no entanto, um texto autobiografico ser lido de maneira ambigua? Enquanto
Lejeune (2014) preza pelo aspecto referencial do texto autobiografico, que se fundamenta na
compreensdo da autobiografia enquanto enunciagcdo de atos de fala produzida por um autor,
uma abordagem divergente € proposta por Paul De Man em Autobiography As De-Facement
(1984), que prefere se ater ao comportamento dos tropos destes textos a fim de refletir a
respeito da autobiografia. No ensaio mencionado, o tedrico desconstrutivista afirma que a

discussdo mais frutifera sobre textos considerados autobiograficos nao ¢ a sua delimitacdo na
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qualidade de género, uma insisténcia que De Man (1984) despreza, mas o debate acerca da
relacdo entre autobiografia e fic¢ao.

De acordo com De Man (1984), a autobiografia ¢ tomada como texto dependente de
seu teor referencial, o que condiciona-la-ia a verificabilidade dos eventos: “Ela parece
pertencer a um modo mais simples de referencialidade, de representacdo, e de diegese.” (p.
68, tradugdo nossa'®). Entretanto, o autor discorda deste entendimento e questiona a origem da
referencialidade do texto atrelado ao relato autobiografico: “Mas estamos tao certos de que a
autobiografia depende da referéncia, quanto o fotografo depende de seu objeto ou uma pintura
realista de seu modelo?” (DE MAN, 1984, p. 69, tradugdo nossa'?). Assim, De Man (1984)
procura subverter a questdo do ponto de partida para a nogdo de referencial em textos

considerados autobiograficos:

Pressupomos que a vida produz a autobiografia como um ato produz suas
consequéncias, mas ndo poderiamos afirmar, com igual justica, que o projeto
autobiografico pode ele mesmo produzir e determinar a vida, e que o que o
escritor faz é, de fato, regido pelas demandas técnicas de autorretrato e, com
isso, determinado, em todos os seus aspectos, pelos recursos de seu meio?
(DE MAN, 1984, p. 69, grifo do autor, tradu¢do nossa'?)

Em vez de assumir que o referente seria capaz de definir a representacdo, De Man
(1984) propde a adesao ao caminho inverso, sugerindo que a ilusao de referencial da qual
dispomos seria ndo um simples referente, mas algo proximo a fic¢do, que admite em si um
grau de produtividade referencial (1984, p. 69). Para argumentar em defesa desta proposi¢ao,
De Man (1984) recorre a metafora do torniquete, proposta por Genette, que ilustra a condi¢ao
de indecidibilidade entre real e ficcional do texto autobiografico. Segundo De Man (1984), ao
analisar a obra proustiana Em busca do tempo perdido (1913), Genette observou que no texto
havia uma articulacdo entre duas formas de figuracao, factual e ficcional. Ambas atuavam de
modo concomitante e nao-excludente; desse modo, ndo se trata de optar por uma ou outra
leitura, mas de realizar simultaneamente ambas as leituras. Partindo da metafora da
porta-giratoria e constatando a condicdo de indecidibilidade dos textos, De Man conclui que a

“autobiografia, portanto, ndo ¢ um género ou um modo, mas uma figura de leitura ou de

13 No original: “It seems to belong to a simpler mode of referentiality, of representation, and of diegesis.”

'* No original: “But are we so certain that autobiography depends on reference, as a photograph depends on its
subject or a realistic picture on its model?”

'3 No original: “We assume that life produces the autobiography as an act produces its consequences, but can we
not suggest, with equal justice, that the autobiographical project may itself produce and determine the life and
that whatever the writer does is in fact governed by the technical demands of self-portraiture and thus
determined, in all its aspects, by the resources of his medium?”
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compreensdo que ocorre, em certa medida, em todos os textos.” (1984, p. 70, tradugdo
nossa'®).

Ainda segundo De Man (1984), todo texto depende de dois sujeitos: o autor, aquele
que produz o texto, e o outro sujeito, cujo nome proprio consta na capa do livro, quando, na
verdade, ndo se trata de seu nome proprio, e sim de uma assinatura. E exatamente neste ponto
em que divergem as propostas de De Man e Lejeune: De Man (1984) observa que para
Lejeune, o nome proprio € a assinatura sao elementos intercambiaveis, o que o tedrico belga
considera um erro: para ele, o nome proprio na capa do livro ndo remete ao autor, mas a uma
estrutura especular que representa o autor, fundamentada na assinatura que consta na capa,
como se se tratasse de uma “autoridade transcendental”, uma mascara que o autor assume
para poder falar de si. Dessa forma: “O autor 1€ a si mesmo em autobiografia, tornando-se
sujeito de seu proprio conhecimento. Isso envolve uma forma de substitui¢cdo, intercambiando
0 ‘“‘eu-escritor” pelo “eu-escrito”, e assim implica que as duas pessoas sdo pelo menos tao
diferentes como sdo as mesmas.” (MCQUILLIAN, 2001, p. 75, tradugdo nossa'’)

Conforme De Man (1984), ¢ a assinatura o que define o “momento autobiografico”,
pois garante que o autor € sujeito da obra em questao. A mascara, admitida ao ser estabelecida
a assinatura, pode ser compreendida por meio da figura da prosopopeia, onde um elemento
destituido de vida ganha forma, voz e vida ao ser assumida por alguém: “Prosopopeia € o
tropo da autobiografia, por meio do qual o nome de alguém, como no poema de Milton, ¢é
feito inteligivel ¢ memoravel como uma face. Nosso topico lida com a concessao e retirada de
faces, com faceamento e defaceamento, figura, figuracao e desfiguracdo.” (DE MAN, 1984, p.
76, traducdo nossa'®). Nesse sentido, em relagdo a noc¢do de prosopopeia e escrita
autobiografica, pontuam Carlos e Esteves (2009): “Nela estd presente um jogo entre dois
tempos, dois espacos, duas entidades. No caso da autobiografia ou das memdrias, seria um eu
presente que faz falar, ou traz para a cena, um eu que ja ndo estd presente, que se perdeu o
tempo.” (p. 12)

Sob essa perspectiva, a autobiografia ndo permite o autoconhecimento de um
individuo; por outro lado, ela demonstra a impossibilidade de representagdo da totalidade de

textos constituidos por tropos, sendo o referente de todos os textos algo propriamente

' No original: “Autobiography, then, is not a genre or a mode, but a figure of reading or of understanding that
occurs, to some degree, in all texts.”

7 No original: “The author reads him/herself in autobiography, making themselves the subject of their own
knowledge. This involves a form of substitution, exchanging the writing “I” for the written “I”, and so implies
that the two persons are at least as different as they are the same.”

'8 No original: “Prosopopeia is the trope of autobiography, by which one's name, as in the Milton poem, is made
as intelligible and memorable as a face. Our topic deals with the giving and taking away of faces, with face and
deface, figure, figuration and disfiguration.”
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especular, intangivel. Portanto, a nocao de autenticidade ou intengdo de sinceridade ndo seria
adequada, pois para De Man (1984) o trabalho com a linguagem, figuragao e tropos culmina,
necessariamente, no revestimento do autor com uma mascara € no desenraizamento em
relacdo a realidade.

Faedrich (2011) pontua que a discussdo de De Man (1984) surge pouco apds o debate
que se dava acerca da cunhagem do termo “autofic¢do”, j4 em ambiente francés. Assim, a
autoficcdo parece surgir em um momento no qual o reconhecimento dos limites da
autobiografia moderna sdo discutidos e questionados, especialmente no que tange a sua
relacio com a ficcionalidade, dando espaco para a reflexdo sobre novas formas de

representagdo no campo das escritas do eu.

Nessa perspectiva, a autoficcdo seria o neologismo necessario para mostrar
uma dupla impossibilidade: a natureza contratual do gesto biografico e a do
discurso ser a totalizagdo do singular. O conceito de autofic¢do caminharia
ao lado de toda critica pés-moderna e desconstrutivista, estando em acordo
com a critica de Derrida ao logocentrismo, a geometrizacao e ao fechamento
da obra, ao sistema cristalizado que prolonga a tradigdo metafisica da
oposi¢do aparecimento-velamento. (FAEDRICH, 2016, p. 35)

A autofic¢do faz-se como escrita que reconhece a mobilidade do que € vivido e discute
a incapacidade de operar enquanto recapitulacdo, comportando-se antes como uma
atualizacdo dos eventos enunciados (FAEDRICH, 2011, p. 185). Essa nova forma adentra os
estudos literarios concedendo um lugar para textos que pretendem dedicar-se a narrativas que
transbordem os limites da autobiografia tradicional, que aproveitam-se deste espago para
representar fronteiras nebulosas, desmedidas e transitdrias e que reconhecem a ambivaléncia
do sujeito.

O termo “autofic¢ao” rapidamente difundiu-se e passou a contar com uma gama de
apropriacdes e definicdes. Seu primeiro uso se deu no romance Fils (1977) que surge,
segundo Faedrich (2016), como tentativa literdria de Serge Doubrovsky para exemplificar

aquilo que o escritor define como “autofic¢ao”.

Autobiografia? Nao, esse ¢ um privilégio reservado aos importantes desse
mundo, ao fim de suas vidas, e em belo estilo. Ficcao, de acontecimentos e
fatos estritamente reais; se se quiser, autoficgdo, por ter confiado a
linguagem de uma aventura a aventura da linguagem, fora da sabedoria e
fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo. Encontro, fios de palavras,
aliteragdes, assonancias, dissondncias, escrita de antes ou de depois da
literatura, concreta, como se diz em musica. Ou ainda: autofricgdo,
pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu prazer.
(DOUBROVSKY, 1977, capa apud FAEDRICH, 2014, p. 35)
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Conforme Doubrovsky, o pacto autoficcional é selado em textos nos quais é possivel
identificar uma identidade onomastica entre autor, narrador e personagem, mas cujo titulo
genérico indica que sdo tais livros s@o romances, de forma que ao leitor ¢ oferecido um pacto
oximorico, declaradamente associando o autobiografico ao ficcional (HUBIER, 2003). De
acordo com Gasparini (2014, p. 187), a concepcao de ficcionalidade para Doubrovski parte da
defini¢do oriunda do latim fingere, que significa “afeigoar, fabricar, modelar”, e nao
necessariamente ficgdo enquanto invengao, uma oposi¢ao que Faedrich (2014, p. 26) sublinha.
Tomando o conceito doubrovskyano, ao combinar a matéria da memoria ao trabalho
linguistico e formal, manifesta-se uma forma de pacto da verdade no texto, mas ela ¢ apenas
uma intengdo, ¢ nao uma realidade (HUBIER, 2003, p. 121). Portanto, na contramao da
autobiografia moderna, que ambiciona apresentar-se como uma cépia aproximada da
realidade, tem-se na autoficcdo “uma recriagdo de uma existéncia através das palavras.”
(FAEDRICH, 2014, p. 24)”.

Uma caracteristica das primeiras obras autoficcionais de Doubrovsky ¢ a relacdo
intima que o autor mantém com a psicanalise, como observado por Gasparini (2014).
Segundo Doubrovsky': “A autofic¢do ¢ a fic¢do que decidi, como escritor, produzir de mim
mesmo e para mim mesmo, incorporando a ela, no sentido pleno do termo, a experiéncia da
analise, ndo somente no que diz respeito a temdtica, mas também na producdo do texto”
(DOUBROVSKY, apud GASPARINI, 2014, p. 191). Segundo Gasparini (2004), a
psicanalise, por ser uma técnica de acesso a interioridade, pode ser entendida na obra de
Doubrovsky como uma estratégia de confissdo e desvelamento, que reforga a identificacao do
autor com a personagem homonima. A jornada psicanalitica ¢ uma forma de “lancar luz”
sobre as profundezas do eu (HUBIER, 2003). E importante ressaltar que, apesar de o processo
psicanalitico constituir grande parte das obras que a autofic¢do abrange, como forma de
terapia e de compreensdo de eventos traumadticos passados do autor, a sua presenga nao

configura uma condicao para a definicao do que € autoficcdo, como sugere Faedrich (2015):

A escrita terapéutica, deve-se sublinhar, é caracteristica propria as “escritas
do eu”, vai além da autoficcdo e ¢ irredutivel a esta. Esta é uma das razdes
pela qual caracterizar a autoficgdo como “escrita terapéutica”, mesmo que
possa nos aproximar de sua compreensdo conceitual, ndo ajuda a defini-la.

(p. 56)

' DOUBROVSKY, Serge. Autobiographie/verité/psychanalyse. p. 77
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Faedrich (2016) constata frequentes contradi¢gdes de Doubrovsky ao discorrer acerca
da autoficcdo em entrevistas, culminando no fato de suas consideragdes teoricas passarem por
momentos distintos, gerando divergéncias irresolvidas. Como apresentado anteriormente, a
primeira defini¢do do autor tinha como principio a a¢ao de transpor para o texto eventos da
sua vida, partindo da matéria autobiografica, aliando-a a escrita ficcional. Mais tarde,
Doubrovsky inclina-se para a renuncia a matéria biografica, distanciando-se de sua primeira
defini¢do: “Ele afirma, agora, que se trata de “uma ‘historia’ que, qualquer que seja o
acimulo de referéncias e sua precisao, nunca aconteceu na ‘realidade’, e cujo Unico lugar real
¢ o discurso em que ela se desenrola.” (DOUBROVSKY apud FAEDRICH, 2016, p. 36, grifo
da autora), o que muito se assemelha a reflexao feita por Paul de Man.

Em O ultimo eu (2014), Doubrovsky argumenta que a autobiografia nao ¢ diferente do
romance, pois ela se utiliza da mesma forma literaria, emprestada dos romances de €poca
(prosa narrativa em primeira pessoa), somado a dependéncia em relagdo & memoria, um
elemento inerentemente moldavel e involuntariamente propenso a invengdes. Comungando
das mesmas caracteristicas, ambas passam a coexistir na mesma categoria, o que afasta a
possibilidade de oposigado entre elas: “Toda autobiografia, qualquer que seja sua ‘sinceridade’,
seu desejo de ‘veracidade’, comporta sua parte de ficcdo.” (DOUBROVSKY, 2014, p. 122).

Apesar da aproximacdo entre ambas as escritas, Doubrovsky (2014) propde uma
diferenciagdo entre os dois géneros, que residiria no entendimento de que a autobiografia
moderna nao € capaz de representar o sujeito pds-moderno. Considerando as transformagdes
que atravessaram o sujeito e a experiéncia da subjetividade ao longo do século XX, levando a
fragmentacdo da sua identidade, tomar a autoficcdo como uma variante poés-moderna da
autobiografia, rejeitando uma verdade literal e indubitdvel, seria mais adequado em nossa
época, que notadamente se distingue da subjetividade moderna do século XVIII, calcada na
estabilidade e unidade do sujeito. Essa perspectiva defende que conceitos estanques ndo mais
se encaixam ou possibilitam discutir questdes contemporaneas, levando a necessidade de
serem repensados; dessa forma, o advento da autoficcdo seria um espaco para praticas
artisticas de reflexdo sobre o contorno das novas subjetividades. Se o sujeito ¢ cindido e
fragmentado, também a representacdo artistica acompanha essa mudanga ontologica.
Portanto, segundo o autor, a autoficcdo deve ser lida como romance e ndo recuperagdo

memorialistica.

Cada escritor de hoje deve encontrar, ou antes, inventar sua propria escrita
dessa nova percepcao de si que € a nossa. De todo modo, reinventamos nossa
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vida quando a rememoramos. Os classicos o faziam & sua maneira, em seu
estilo. Os tempos mudaram. [...] H4, entretanto, uma continuidade nessa
descontinuidade, pois, autobiografia ou autofic¢@o, a narrativa de si ¢ sempre
modelagem, roteirizagdo romanesca da propria vida. (DOUBROVSKY,
2014, p. 124)

Outro tedrico que se debruga sobre a discussdo em relacdo a autoficgdo ¢ Philippe
Gasparini, que em Est-il-je?: Roman autobiographique et autofiction (2004) propde devolver
a autofic¢do sua historia evolutiva e analisar suas caracteristicas. A autofic¢do se fundamenta
em um pacto oximorico, que une duas perspectivas excludentes (o discurso ficcional e
referencial) e tem como aspecto fundamental a questdo da identidade. De acordo com
Gasparini (2004), o texto ¢ saturado por signos de conjun¢do e disjuncdo entre as categorias
do referencial e do romanesco. O autor considera que esses textos nao requerem uma leitura
alternada, mas sim uma leitura dupla simultanea, o que parece excitar o leitor, considerando o
sucesso da recepgao das obras.

Diferentemente de se restringir a andlise da ambiguidade estabelecida estritamente
pela mencdo ao nome do autor, Gasparini (2004) prefere observar os diversos operadores
textuais que auxiliam no reconhecimento de tragos do autor na narrativa, tais como sua idade,
sua formacao sociocultural, sua profissdao, suas aspiragdes, etc. Esses aspectos contribuem
para a confusdo das instdncias narrativas, caracteristicas de textos que mesclam as duas
formas de representagdo, como a autoficcdo e o romance autobiografico. Dessa forma,
enquanto ¢ imprescindivel para a autobiografia o estabelecimento claro de um contrato com o
leitor, ao lado da identidade onomastica entre narrador, autor e personagem, na autoficcao a
identificagdo com o nome do autor pode ser facultativa, mas € principalmente verificada a
partir dos demais aspectos. No caso da autoficgdo, Gasparini (2004) considera que a
identidade representada na narrativa € sempre ficcional. Esse aspecto torna a autoficgdo muito
proxima, segundo Gasparini (2004), do romance autobiografico, de modo que elas passam a
diferir apenas na questdo da verossimilhanga.

No romance autobiografico, a plausibilidade do narrado nunca ¢ ferida; o romance
deve se inserir na categoria do possivel (remetendo a mimesis aristotélica) e convencer o
leitor de sua verossimilhanga. O leitor pode hesitar apenas em relagao a verificabilidade dos
fatos, pois o narrador lanca mao de indices contraditorios ao longo da narrativa, que compdem
a ambiguidade no texto, tornando dificultoso o discernimento entre as instancias do narrador e
autor. J4 na autoficcdo, tanto a verossimilhanca da historia quanto a verificabilidade dos fatos

tém sempre a sua credibilidade afetada; trata-se de um texto que notadamente mistura o
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provavel e o improvavel. Dessa forma, segundo a perspectiva de Gasparini (2004), ndo ha
davidas em relacdo a ficcionalizacdo da identidade.

Como observa Klinger (2006, p. 49), reduzir toda autoficcdo a categoria da ficcao,
como sugere Gasparini (2004), ¢ uma desvantagem, porque essa perspectiva ndo contribui
para a andlise da complexidade da construgdo e representacdo da subjetividade em narrativas
ambiguas, como ¢ o caso do nosso objeto de estudo, o eu autoficcional de Nas peles da
cebola. Hubier (2003), ao deter-se nas discussdes que concernem a autoficcdo, consegue
melhor definir a configuracdo da subjetividade em obras autoficcionais.

Assim como os teodricos descritos acima, Hubier (2003) também constata que o campo
das escritas do eu € composto tanto por textos referenciais quanto ficcionais, que
frequentemente sdo observados a partir da consideracdo de que suas sdao naturezas
antagonicas: “O universo das escritas em primeira pessoa sera, portanto, constituido por dois
mundos estruturalmente quase analogos, mas de visdes inversas, como se veracidade e fic¢ao
fossem distintivamente opostas.” (p. 109, tradug¢do nossa?’). O problema desta visdo dualista é
que ela negligencia aquelas obras que se encontram na fronteira entre autobiografia e
romance, entrelagam géneros diferentes e que se repousam sobre a dialética entre verdadeiro e
falso (HUBIER, 2003, p. 109).

A fim de investigar os textos que se situam nos limites entre real e ficcional, grupo ao
qual a escrita autoficcional pertence, Hubier retoma seu contexto embriondrio, no qual surgem
os primeiros sinais de combinacao dessas duas escritas. O autor vincula a crise do sujeito a
crise da ficgdo, ambas sintomaticas do final do século XIX e inicio do século XX, quando a
vida moderna passa a ter um aspecto tao extraordinario, parecendo por si mesma uma fic¢ao,
0 que esclarece o aparecimento de uma forma hibrida de representacdo do sujeito. As crises
da modernidade, impelidas especialmente pelo nascimento da psicanalise, estariam
contribuindo para que géneros hibridos surgissem e uma nova forma de conceber a realidade
fosse promovida; este ¢ o ponto onde convergem ou sobrepdem-se ambas as esferas, realidade
e ficcdo, de forma ja nao ¢ possivel distinguir um e outro. Consequentemente, os textos
literarios voltados para a interioridade do sujeito passam a absorver essas complexidades:
“Essas obras baseiam-se sobre uma tensdo constante entre a verdade e uma imaginacao

concebida como um meio de conhecer a realidade mais intensamente” (HUBIER, 2003, p.

2 No original: « L’univers des écritures a la premiére personne serait donc constitué par deux mondes

structurellementpresque analoges mais de visée inverse, comme si véracité et fiction s’opposaient distinctement.
»
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112, tradugdo nossa®'). Assim, em romances que amalgamam ambas as esferas, a transposi¢do
da vida para uma escrita autobiografica hibrida permite que o autor tome distancia de si
mesmo € investigue seu universo enigmatico a fim de encontrar sua propria verdade.

O resultado dessa produgdo ¢ um jogo com a propria identidade: o autor ndo a expde
com sinceridade, como na autobiografia, nem a protege, modificando-a profundamente como
no romance. Essa forma de operar favorece a desorientacdo do leitor, que ¢ mantido capturado
dentro de uma atmosfera ardilosamente ambigua, de duvida e suposicao, pois esta ¢ a relacao
que ele mantém com a realidade. Tal heranga parece integrar questdes contemporaneas das
escritas do eu, como a autoficcdo, uma vez que essa forma de escrita reconhece que a verdade

poderia ser mais bem transmitida sob o disfarce da ficgdo.

A autofic¢do, “um desses territorios novos e privilegiados do romance
contemporaneo”, serd acima de tudo uma arte da confusdo: os codigos da
autobiografia aqui sdo assumidos, mas perturbados, relativizados por uma
certa énfase; entrelagam-se regras genéricas que sdo contraditorias entre si a
ponto de causar vertigem. O sujeito designado pela primeira pessoa €
questionado em seus proprios fundamentos. Ele é, com efeito, constituido
involuntariamente pela Historia e seu inconsciente, o que ndo deixa de
modificar sua relagdo ao saber e a verdade. (HUBIER, 2003, p. 122,
tradugdo nossa*?)

O que, segundo Hubier (2003), parece ser a autofic¢ao irrompeu como um dispositivo
surgido do desejo, obscuro, de criar para si, por meio da arte, um temperamento, uma natureza
até entdo desconhecida: uma nova individualidade. Esse argumento remete o autor a tese de
Vincent Colonna, que interpreta a autoficcdo como ficcionalizacdo de si, de forma que a
autofic¢do permitiria a invenc¢ao de uma personalidade enquanto conserva-se a sua identidade
real (HUBIER, 2003, p. 124).

Semelhante ao processo do sonho, a autoficcdo € uma reorganizacao das experiéncias
do autor, como no caso de Doubrovsky, um rearranjo psicanalitico dos eventos de sua vida.
Dado que a recapitulagdo integral do eu passado nao ¢ possivel, Hubier (2003) entende que a
escrita autobiografica ¢ fatalmente ficcional, sendo mais provavel que o exercicio da invencao
substitua o encontro consigo mesmo. Portanto, o autor considera que o eu autoficcional nao se

refere a uma realidade permanente, mas sim a uma multiplicidade fragil, destruindo a certeza

2! No original: « Ces oeuvres se fondent sur une tension constante entre la vérité et une imagination congue
comme un moyen de connaitre plus intensément la realité. »

22 No original: « L’autofiction, « un de ces territoires nouveaux et privilégiés du romanesque contemporain »,
serait avant tout un art du trouble : les codes de I’autobiographie y sont assumés, mais perturbés, relativisés par
une certaine emphase ; des régles génériques s’entremélent qui sont entre elles contradictoires jusqu’au vertige.
Le sujet que désigne la premiére personne est remis en question jusqu’en ses fondements. Il est en effet constitué
a son insu par 1’Histoire et son inconscient, ce qui ne va pas sans modifier son rapport au savoir et a la vérité. »
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de uma verdade unica; para o autor, o sujeito em sua pluralidade, que revisita memorias de
infancia, documentos antigos e especula sobre a natureza de sua arte, ndo ¢ mais verdadeiro
do que aquele que sustenta afirmagdes fantasticas. Deste modo, a autoficcdo parece ter
contribuido para instaurar uma nova relagao do autor com a verdade: essa verdade sempre se
situa no limite entre realidade e fic¢do e, apesar de ndo transpor exatamente o real, as suas
representacdes sdo capazes de se aproximar da verdade mais intima desse real (HUBIER,
2003, p. 125). Dessa forma, Hubier (2003) argumenta que a autoficcao seria uma forma de
escrita do fantasma do autor, e coloca em cena o desejo, mais ou menos disfar¢ado, de seu
autor em expor todos os “eus” que o constituem.

Nesse sentido, a autofic¢do € um tipo de escrita que permite uma leitura anfiboldgica,
pois fica a critério do leitor a decisdo sobre o grau de veracidade presente no texto (HUBIER,
2003, p. 125-126). Essa possibilidade permite ao leitor langar um novo olhar para essa escrita,
pois desperta a atengdo para o processo de producdo do texto: preso em um impasse sobre
como julgar a autenticidade e sinceridade do texto, o leitor comeca a observar a sua
constru¢do. Em suma, para Hubier a autoficcao € continua e essencialmente ambivalente; ¢ a
“estética do véu e da revelagao” (2003, p. 128), da mentira e da verdade, do romance e da
ficgdo.

Este breve panorama sobre as discussdes concernentes a autofic¢do teve o intuito de
demonstrar como o conceito admitiu perspectivas variadas ao longo dos seus mais de quarenta
anos de apropriacao e emprego. Como menciona Doubrovsky (2014) “A palheta da autofic¢ao
¢ variada e ¢ isso que constitui a sua riqueza.” (p. 133) Assim, vemos que a indefini¢do se faz
predominante no que diz respeito a autoficcdo, como mesmo menciona Faedrich (2016).
Dessa forma, para melhor compreender e analisar obras que se inscrevem dentro dessa pratica
literaria, parece mais plausivel compreender essa escrita em sua variedade, como sugere
Faedrich: “Para cada obra literaria serd necessario um olhar singular e especial, uma vez que
reconhecemos no monumento literario a impossibilidade de uma classificagdo genérica e
homogénea, que cria “caixinhas fixas” para enquadrar e simplificar os géneros literarios.”
(2014, p. 35).

No que diz respeito ao nosso objeto de estudo - o eu autoficcional -, uma vez que a
autoficcdo ¢ uma escrita romanesca que resulta do jogo constante e indecidivel entre fato de
ficcao, ele também deve ser lido e interpretado a luz dessa dubiedade. Essa instancia volatil,
constituida por varias dialéticas (velar e revelar, real e imaginario, autobiografia e romance,
verdadeiro ou falso, ser e ndo ser) permite um modo de representacdo que dialoga

apropriadamente a complexidade da constituicdo e dos contornos da subjetividade
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contemporanea. Como apontado por Hubier (2003), a verdade do eu que se forma na narrativa
sempre residira no limiar entre fato e ficgdo, e sera constituida ndo de uma tnica verdade, mas
de uma multiplicidade impermanente de facetas e versdes de si. Essa representacdo ambigua e
variada, que esconde ¢ expde a identidade ao mesmo tempo, pode ser observada no romance

autoficcional de Grass, uma dindmica que pretendemos analisar no capitulo seguinte.

3 Recursos da escrita autoficcional em Nas peles da cebola

Nenhuma duvida, as observacdes em escrito acerca da pessoa e a assinatura
de punho proprio, que da valor a letras que vao bem abaixo da linha no
tamanho de suas serifas, confirmam o que podia ser suspeitado: o individuo
sinistro ¢ estranho para mim sou eu mesmo, na condi¢do de estudante de arte
do primeiro semestre. A gravata pode bem ter surgido da caixa de doagdes
de roupa do caridosamente ativo padre Fulgentius. Ela recebeu o né prévio,
que permitia usa-la as pressas, em uma loja chamada Fotomaton. Vejo-me
fotografado com o rosto barbeado e a risca do cabelo impecavel; ao fim e ao
cabo, o rosto nada diz em sua vacuidade, coisa que da espaco suficiente a
suposigoes. (GRASS, 2007, p. 260)

Constata-se no trecho acima que o narrador simula na obra uma correspondéncia a
personalidade do autor, tanto em relagdo ao “eu do presente”, que narra, quanto em relagdo ao
“eu do passado”, objeto de sua narracdo. Todavia, no caminho da rememoracao,
deparamo-nos com uma série de incertezas, o que assinala a linha ténue no transitar
empreendido entre fato e fic¢do na obra, uma dinamica que se reflete na constituicdo do
proprio narrador, que se apresenta estranho a si mesmo e cuja caracterizacdo se faz aberta a
suposicoes. Dessa forma, a atmosfera de hesitacao ¢ de tal modo orquestrada que nao permite
a atestacdo da equivaléncia entre a voz do narrador e do autor, muito menos a intencdo de
sinceridade ao expor os fatos narrados. Assim ¢ construida a ambiguidade referente a
identidade que se forma: ela ¢ ligada ao autor por meio do fantasma da sua imagem ao mesmo
tempo em que admite a possibilidade de adentrar a esfera do romance, o que realca a
incongruéncia entre ambos os “eus”.

Desse modo, inconstincia e volubilidade constituem atributos predominantes deste
sujeito. Para que essa dindmica se cumpra, sao articuladas na narrativa diversas estratégias. A
mais notavel ¢ a presenca do discurso da rememoracao, que sustenta a narrativa. Trata-se de
um recurso que refor¢a a imprecisdo do relato, além de diretamente instaurar a dialética
caracteristica da autobiografia entre fato e ficcdo, impossibilitando a recuperacdo totalizante
do eu. Outra estratégia adotada ¢ a alternancia entre o uso dos pronomes “eu” e “ele”, uma

oscilagdo entre narragdo autodiegética e heterodiegética, cujos efeitos contribuem para a
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ambiguidade da obra, ora acentuando as semelhangas, ora acentuando as divergéncias deste
sujeito em relacdo a si mesmo. Além disso, o eu-narrador frequentemente demonstra a
tendéncia a diluir eventos de obras literdrias ficcionais em algumas passagens de sua vida.
Dentro dessa perspectiva, a presenca da figura de Oskar Matzerath, protagonista de seu
romance O tambor (1959), ¢ a que mais nos chama a atencdo, especialmente pela relagao de

proximidade que ¢ verificada entre narrador e personagem ficcional.

Foi Oskar que me obrigou a visitar mais uma vez os circulos de neblina de
meus primeiros anos. Deu-me carta branca para aprisionar entre dois pontos
de interrogac¢do tudo aquilo que se dizia verdade. Ele, a personificada
comparacao torta, me ensinou a ver beleza em tudo que era torto. Ele, ndo
eu, foi quem deformou Pankok em Kuchen, transformando o meigo pacifista
em um vulcdo. [...] (GRASS, 2007, p. 277)

Tais estratégias permitem observar como ¢ construida a representagdo do eu na obra.
Sera a partir da andlise aprofundada sobre elas que procuraremos discutir como o eu

autoficcional € caracterizado na narrativa de Nas peles da cebola.

3.1 O discurso da memoria

O movimento de retrospec¢do em Nas peles da cebola consolida a memoria como
base da constru¢ao da narrativa. Ao dotar o subtitulo do romance “memorias” e ao estabelecer
a identidade entre narrador, personagem e autor, Giinter Grass faz com que o relato em
evidéncia seja inevitavelmente vinculado a uma expectativa autobiografica atrelada a sua
imagem. E notavel que muitas passagens mencionadas na obra assemelham-se & biografia de
Grass; no entanto, o discurso da memoria ¢ uma estratégia adotada em Nas peles da cebola
que insere a narrativa em um territorio de entrelugar, formado pela associacdo entre escrita
ficcional e autobiografica, um procedimento cuja estruturagdo ambicionamos apresentar.
Além de examinar a forma ambigua da rememora¢do na obra, buscaremos analisar de que
forma a lida com a memoria referente a um passado historico-nacional, distante ha mais de
cinco décadas deste narrador, levanta discussdes pertinentes a questdes contemporaneas.

Para caracterizar o discurso memorialistico, o narrador recorre a figuras como a
cebola, o ambar e o filme, que representam a recuperagdo e concatenamento das passagens
que constam no texto. Estes mesmos recursos permitem o desenvolvimento de periodos de
reflexdo acerca da operacao retrospectiva, fomentando a atmosfera ambigua que ¢ inculcada a
obra. Dentre eles, a cebola é a metafora mais destacada e mais evocada na narrativa. A

imagem de suas camadas representa metaforicamente aquilo que se sedimentou enquanto
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etapas de vida do narrador com o passar dos anos; assim, o movimento gradual da retirada de
camada por camada da cebola propicia a exposi¢ao daquilo que se deu no passado deste

narrador:

A recordacdo toma pé sobre recordagdes. E assim ela se assemelha a cebola,
que a cada pele retirada expde coisas que ha tempo foram esquecidas,
alcancando até mesmo os dentes de leite da infancia mais precoce; mas entao
o fio da faca a leva a um outro objetivo: cortada pele apés a pele, ela tange
lagrimas que turvam o olhar. (GRASS, 2007, p. 241)

Partindo desta descri¢do, o leitor encontra-se diante de uma especificidade relevante
para a investigacdo da memoria, pois, ao turvar o olhar, a cebola faz com que as informagdes
lembradas sejam vistas sem nitidez ou precisdo. Somado a isso, o proprio narrador reconhece
a natureza maleavel do discurso da memoria: “[...] o que a memoria armazena € mantém em
reserva, concentrado, se arranja em historias contadas ora assim ora assado, e ndo se preocupa
com a origem e outras dubiedades.” (GRASS, 2007, p. 198) Isso ocorre devido ao fato de a
rememorac¢do ser incapaz operar como reflexo ou exatidao da experiéncia, contendo em si um
carater reconstrutivo, como ja destacamos no capitulo anterior desta pesquisa.

Portanto, o processo de rememoracdo, caro a autobiografia, por mais convincente e
real que possa aparentar, ¢ sempre amarrado a subjetividade e a processos de reconstrugdo e
atualizag¢do do vivido. Isso torna compreensivel o fato de que em uma narrativa retrospectiva
a apresentagdo dos eventos ndo seja exatamente como eles se sucederam, mas uma
reelaboragdo aproximada dos acontecimentos. Por meio da metafora cebola, estabelece-se
uma espécie de tratado entre narrador e leitor: aquilo que vier do processo de descascéa-la nao
deve ser assumido como verdade exata. Niggl (2012) define a dindmica vacilante da memoria
na narrativa da seguinte maneira: “a imagem do descascar da cebola pretende demonstrar que
o esfor¢o para revelar o passado ¢ frequentemente inibido e dificultado, e as descobertas da
memoria muitas vezes permanecem incertas e duvidosas” (p. 227, tradugdo nossa)®.

Todavia, em Nas peles da cebola, ndo basta que o discurso da memoria seja impreciso:
o proprio narrador explora a maleabilidade do seu objeto de analise, a ponto de sugerir a
ficcionalizacao voluntaria dos episodios ou de seus detalhes: “Por mais carnosa que a pele
brilhe debaixo da pele, disso a cebola ndo sabe nada. Apenas trechos vazios em meio a um

texto mutilado. A ndo ser que eu interprete algo que se retrai, ilegivel e invente alguma coisa.”

2 No original: ,Das Bild des Zwiebelhdutens will also dartun, daB das Bemiihen um Offenlegen des
Vergenangen vielfach gehemmt und behindert wird und die schlieBlich gewonnenen Erinnerungsbefunde haufig
ungesichert und zweifelhaft bleiben.*
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(GRASS, 2007, p. 190) Dessa forma, torna-se impraticavel discernir o que ¢ fruto de uma
intenc¢do ficcional e o que pode ser resultado de uma variagao involuntaria da rememoracao. A
admissao de ambas as possibilidades coloca este narrador em uma posi¢ao nao-confiavel.
Portanto, o esforgo para lembrar, que culmina em historias reconstruidas, pode ser tanto de
ordem espontanea quanto arbitraria, refletindo o modo como ¢ orquestrada a ambiguidade
autoficcional do texto.

No que diz respeito ao ambar, trata-se de uma variedade de fossil comum a regido
baltica na Europa. Ele atua na narrativa de modo a representar as coisas que encapsularam,
isto €, que carregam em si um aspecto fixo. Portanto, se a cebola ndo ¢ capaz de oferecer
estabilidade ou nitidez daquilo que se observa, ¢ o ambar que, a principio, auxiliaria o

narrador na tarefa de oferecer um relato pessoal mais fiel ao que sucedeu:

Assim que seguro contra a luz a peca que tem o tamanho de um ovo de pato,
a massa solidificada e com diversas camadas quebrando a luz mostra-se
habitada por insetos minusculos por todos os lados. As coisas que se
encapsularam. Aqui um verme? L4 a centopéia obrigada a se imobilizar. S6
depois de olhar por muito tempo € que o ambar revela segredos que se
acreditavam protegidos e seguros. (GRASS, 2007, p. 53)

O narrador simula, ao servir-se do ambar, o esfor¢o e empenho em investigar as agdes
de seu passado, como se isso tornasse-o mais confidvel. Em momentos nos quais ele
considera que a cebola ndo ¢ capaz de transmitir credibilidade e assim dificultar a
interpretagdo dos fatos, ele entdo recorre a peca transparente ¢ amarelada: “Entdao tenho de
pegar o ambar transparente do escaninho sobre o console no qual escrevo em pé a fim de
descobrir em que pé se manteve minha crenc¢a no fiihrer [...].” (GRASS, 2007, p. 85)

Entretanto, assim como a cebola, o ambar nao permite o acesso a informagdes seguras.
Isso se d4 devido a indisposicao manifesta do narrador para encarar aquilo que esta diante de
si: “Nao, digo eu, e deposito a peca com 0 mosquito junto as outras pecas, que abrigam outros
insetos [...]. Isso ndo fui eu. Estd escrito no livro e apenas 14 ¢ verdade.” (GRASS, 2007, p.
58) Tal comportamento refor¢a a sua autoridade em relacdo a narrativa. Em certos momentos,

o narrador coloca em posi¢ao de descrédito seu proprio discurso:

Mas tudo o que se conservou na condi¢do de perigo sobrepujado na guerra
tem de ser posto em divida, mesmo que fanfarroneie com detalhes concretos
em historias que querem valer como historias verdadeiras e fazem de conta
que podem ser mostradas e demonstradas como o mosquito no ambar.
(GRASS, 2007, p. 116)
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Por sua vez, a imagem do filme aparece em relatos que abrangem as lembrangas do
periodo de guerra. Essa figura ndo € tdo presente quanto a cebola, que € evocada ao longo de
toda a narrativa, mas ainda assim ¢ um recurso que caracteriza o funcionamento do processo

de retrospecgao.

Esse periodo me parece impossivel de ser datado e como se fosse um filme
composto de diferentes seqiiéncias de agdo, que ora passa em camara lenta
ora super-rapido, ora ¢ rebobinado, ora passado adiante, sempre de novo
volta a rasgar, para em seguida se tornar um filme totalmente diferente,
composto de acasos de outro feitio e com outros personagens. (GRASS,
2007, p. 109)

De acordo com Niggl (2012, p. 227), a figura do filme ilustra a dificuldade de lidar
com a memoria ao conferir a esta matéria lacunar e corrompida uma forma narrativa. Além
disso, ¢ possivel observar que o emprego deste elemento estabelece uma inter-relagdo entre
arte e memoria: tanto a memoria pode desfrutar de seu inerente potencial artistico,
precisamente pela sua maleabilidade e reconstrugdo essencial, como mesmo a arte também
pode ser elaborada a partir da matéria da memoria.

Uma vez que nao ¢ possivel contar com uma disposicdo concreta das passagens, o
leitor de Grass ¢ submetido a uma narrativa repleta de interrupcdes (divagagdes sobre
momentos externos ao periodo narrado, que sucederam em um futuro que ocorre fora da
narrativa) e de expressdes de indeterminagdo, como por exemplo: “O mudo mastigador de
fatias de outrora ainda vé a faca cravada na perna de madeira tremendo, mas nao sabe bem se
essa historia aconteceu durante a viagem de trem de Gottingen a Handver ou se durante uma
viagem em dire¢do contraria, a Kassel [...].” (GRASS, 2007, p. 197) Também nao nos ¢ dito
exatamente o local em que Grass teria sido alocado para atuar na Waffen-SS, apenas que seria
“em algum lugar bem longe, nas florestas da Boémia...” (GRASS, 2007, p. 101) E mesmo se
houvesse referéncias mais precisas, elas ainda assim seriam colocadas em xeque, uma vez que
a fidelidade do relato, sujeita ao narrador autoficcional, fica sempre em suspenso.

Ademais, ao tentar acessar a experiéncia do seu eu no passado, a fim de entender o
modo como as coisas sucederam, o narrador dispara uma sequéncia de questdes
ndo-respondiveis (ou ndo respondidas?), como no trecho: “Sera que meus desejos iam nessa
direcdo? Serd que havia um pouco de impulso a morte misturado a confusdo de meus sonos
diurnos? Serd que eu queria ver meu nome eternizado, assim, emoldurado em negro?
Dificilmente, acho.” (GRASS, 2007, p. 66) Tanto a precariedade da memoria quanto o

controle do autor sobre a narrativa nao permitem que acessemos essas informagoes. Essas sao
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passagens que ficam abertas, como observa Niggl (2012, p. 230). Dessa forma, o leitor ndo
tem acesso a fatos bem definidos, ou a uma descricdo clara e detalhada sobre o ocorrido de

forma alguma.

No que diz respeito ao decorrer posterior dos meus dias e noites,
ndo-sei-como vividas depois do colapso do front do Oder e do Neille, o filme
rebobinado e muitas vezes remendado, oferece bem pouco aos olhos no
principio. Nem a pele da cebola ainda ha pouco comentada, nem o pedaco de
ambar transparente, no qual um inseto de tempos imemoriais faz de conta
que ¢ atual, podem ajudar.” (GRASS, 2007, p. 119)

Portanto, como ¢ possivel constatar, a cebola, o ambar e o filme, enquanto supostos
auxiliares da memoria, ndo oferecem o conhecimento de detalhes concretos ou lacidos. Pelo
contrario, tais figuras reafirmam e propiciam o carater nebuloso da narrativa. O esfor¢o da
memoria ndo € suficiente para prover ao leitor um panorama seguro do ocorrido, ja que a todo
o momento as afirmagdes sdo desestabilizadas ou inseridas sem a precisdo esperada. Ora,
afirmar algo a0 mesmo tempo em que se convida para a davida ndo ¢é assegurar, tampouco
esclarecer, o que assinala Moller (2007): “a claridade nao traz o esclarecimento esperado, ela
causa, pelo contrario, um ofuscamento” (p. 35, tradugio nossa)**. Nisso consiste a natureza
irbnica da articulacdo da memoria na obra: simular que revela algo a0 mesmo tempo em que o
esconde. Dessa forma ¢ executada a codificagdo do autobiografico em Nas peles da cebola.

Como mencionado na introdugdo a essa pesquisa, a ambiguidade do relato foi um dos
fatores que fomentou a polémica em torno da recepgao da obra. Considerando que ela aborda
uma revelagdo inesperada, ligada a um passado que assombra a historia alema, cifrar
informagdes dessa magnitude em uma obra literaria foi uma atitude entendida por muitos
criticos como uma falha ética.

E valido reforcar que a flexibilidade da matéria memorialistica também é permeada
por assercdes que remetem a aspectos verificaveis da biografia de Grass, o que sustenta o jogo
entre fato e ficcdo na obra. Estas sdo informacgdes relacionadas, especialmente, a sua
participagdo na guerra. Como coloca Niggl (2012, p. 232), o narrador, ja em idade avancada,
denuncia na obra o seu siléncio durante a sua juventude e tenta, no decorrer da narrativa,
expor meios de se desculpar pelos seus erros. Assim, deparamo-nos com a revela¢ao de Grass
sobre seu alistamento voluntario a Waffen-SS, seguido pelo ocultamento desta informagao por

décadas, somado ao fato de ndo ter oferecido resisténcia ao regime da época.

24 No original: “Die Helligkeit bringt nicht die erhoffte Aufklirung, sie verursacht viel mehr eine Blendung*.
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Assim eu me vejo no espelho retrovisor. Isso ndo pode ser apagado, ndo esta
escrito em uma lousa, ao lado da qual a espuma do apagador se encontra a
mao. Isso fica. Ainda, mesmo que ja de modo lacunar, as cangdes continuam
firmes: “Avante, avante se arrojam as claras fanfarras, avante, avante, a
juventude nao conhece perigos...” (GRASS, 2007, p. 37)

Estes arrependimentos representam maculas que integram a identidade deste sujeito.
Em relagdo as coisas que ficam, a elas “ndo sdo permitidos adjetivos atenuantes” (GRASS,
2007, p. 61), de forma que acompanhamos uma espécie de “auto sentenciamento” por seu
comportamento passivo, o qual ndo ¢ prescindivel sob hipdtese alguma. O peso de seus atos
faz-se presente e perpétuo, ainda que depois de seis décadas, como indica o narrador: “Mesmo
que uma culpa ativa ndo me pudesse ser creditada, até¢ hoje sobrou um resto nao desgastado de
algo, que ¢ chamado de um modo demasiado corrente de corresponsabilidade. Viver com isso
¢ certo que eu terei, nos anos que ainda me restam.” (GRASS, 2007, p. 102) Destarte, apesar
de instaurar um ambiente de hesitacdo durante a narracdo, ainda assim questdes graves acerca
de sua historia pessoal sdo assinaladas.

Uma vez que a memoria ¢ intimamente relacionada a percep¢do e a formagdo da
identidade, o discurso da lembranga apresenta-se como caminho repleto de pistas, que
permitem perscrutar a natureza deste sujeito. Tendo em vista o tecer do texto de Grass, que
sutilmente une o factual ao ficcional, os efeitos de ambiguidade viabilizados pela
rememoragdo refletir-se-3o, portanto, na composi¢do da identidade do narrador em Nas peles
da cebola. Esta ¢ colocada na obra como um terreno fértil e aberto para as possibilidades, a
imagem que ¢ obtida do eu autoficcional e a sua identidade € construida a partir do mesmo
processo de reconstru¢do constante, de modo andlogo a memoria. A identidade do narrador

autoficcional se faz, portanto, como espaco de dispersdo, vagueza e contornos nao delineados.

Sera que o auxiliar da Forga Aérea, em uniforme ou vestimenta civil, talvez
em calgas curtas e meias até os joelhos, ficou em posicdo de sentido a
distancia devida da mesa — “Apresento-me voluntariamente para servir junto
as tropas submarinas!” -, tdo vibrante quanto treinado?

Sera que ele foi convidado a tomar lugar?

Sera que ele pareceu corajoso a si mesmo, € ja agora dava mostras de ser um
heréi?

S6 uma imagem apagada, da qual n3o pode ser lido nenhum pensamento,
concede resposta. (GRASS, 2007, p. 68)

A opcao de Grass pelo modo de narrar vacilante movimenta ndo apenas a dialética
entre fato e ficgdo, mas também - e principalmente - entre lembranga e esquecimento.

Observou-se que o sujeito esta imerso em um espago de instabilidade e de indefini¢do, o que
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dificulta a apreensdo deste eu. Faz-se neste ponto valido refletir sobre a presenga da memoria
e do esquecimento no contexto contemporaneo e de que forma o eu autoficcional de Nas peles
da cebola, uma subjetividade formada a partir de um passado distante, relaciona-se com esse
quadro.

Huyssen (2000), estudioso que se debruca sobre o papel da memoria no fim do século
XX e inicio do século XX, identifica que a memoria assinala uma tendéncia de dimensao
global no mercado da cultura. Para Huyssen (2000), a revisitagdo intensificada do passado
atua como uma ferramenta para a assimilacdo do presente conturbado e instavel em que
vivemos. A configura¢do do cendrio atual ¢ caracterizada pelas rapidas transformagdes que
ocorrem, decorrentes do avanco da tecnologia, da globalizagdo e, por consequéncia, pelas
novas relagdes de tempo e espago. O ritmo acelerado do presente torna a sua percepgao
fragilizada e volatil. Desse modo, segundo Huyssen (2000), a mercantilizacio da memoria
estd relacionada com um sintoma caracteristico de nossa época, de forma a permitir que os
sujeitos que nela estdo inseridos encontrem um amparo, um apoio fixo, para ajustar-se e lidar
com o proprio tempo. Assim, ao lado da memoria do Holocausto, por exemplo, que na década
de 1980 teve seu debate ampliado, outras formas de revisitar o passado destacaram-se, tais
como a restauracdo de centros urbanos historicos, a abertura de museus, a comercializagdo da
nostalgia, a literatura autobiografica etc.

Ao mesmo tempo, o esquecimento opera ao lado da lembranga, como aponta Huyssen
(2000, p. 18). Como indica o autor, 0 movimento de intensa rememoragao vem acompanhado
de seu antagonismo: se por um lado, o intenso contato com a memoria permite a compreensao
do passado, promovendo consciéncia historica e coletiva a respeito dos acontecimentos
lembrados, por outro, a comercializacdo vertiginosa da memoria conduz a “cultura da
amnésia”, o que preocupa alguns criticos, considerando a importante funcao que a memoria
desempenha em relacdo as tragédias e conflitos ocorridos no século XX. Dado que os
produtos culturais (filmes, livros, documentérios, HQs etc.) sdo veiculados por meio de
midias e em altas velocidades, seu consumo exagerado torna superficial a relacdo do publico
com o conteudo por elas apresentado, de forma que a sua apreensdao se da de modo
fragmentado, inconsistente, levando at¢é mesmo a banalizagdo dos assuntos abordados.
Também neste contexto sdo consumidas formas de memorias imaginadas, tendo em vista o
aumento da producgdo de ficcdes com base no material de testemunhos. Dessa forma, segundo
Huyssen (2000), estamos diante de um panorama que opera em duas vias: quanto mais nos

lembramos, mais tornamo-nos propensos a facilidade do esquecimento.
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No caso da Alemanha, especialmente no que diz respeito a sua literatura, o papel da
memoria também contard com um forte apelo. Emmerich (2006) coloca que existe uma
disputa pela memoria (p. 118) e identifica na producdo artistica uma concentracdo em temas
relacionados aos crimes da Shoah: “Trata-se sempre da questio de como este terrivel
acontecimento pode ser adequadamente relembrado e ancorado na futura memoria cultural
dos alemaes.” (p. 119, traducdo nossa®). Stephan e Tacke (2007) apontam que a presenca da
memoria ganhou amplitude apdés a queda do Muro de Berlim, na virada dos anos 1990.
Observou-se uma tendéncia na qual a segunda geragdo procurou buscar o conhecimento
arquivado daquilo que foram as narrativas sobre a Segunda Guerra Mundial com o objetivo de
atribuir a elas um lugar no presente. O recontar dessas narrativas oferece possibilidades, mas
também perigos, dado que a narracdo sobre imagens historicas pode ser remodelada,

distorcida ou deformada.

Os perigos e possibilidades que uma nova narrativa oferece sdo
frequentemente refletidos pelos proprios autores, artistas e cineastas
exibindo processos de rememoragdo como uma combinacdo de lembrar e
esquecer, recordar e suprimir e/ ou apontar para a situacdo especifica de sua
propria geracao, que apenas aprendeu sobre a Segunda Guerra Mundial de
forma mediada e, portanto, apenas com dificuldade conseguem distinguir
fato e ficcao além das imagens correntes e frequentemente reproduzidas pela
midia. (STEPHAN, TACKE, 2007, p. 8, tradugdo nossa)*

Por isso, para esses autores pertencentes a uma geragao posterior que nao experienciou
a guerra interessa menos a autenticidade do relato do que o destaque para os processos de
narragdo e apresentacao caracteristicos da rememoragao (STEPHAN, TACKE, 2007, p. 8).
Neste mesmo cendrio, as autoras também destacam a preocupagdo com a minguante geragao
das testemunhas historicas (Zeitzeugen), pois questiona-se como a memoria da Segunda
Guerra Mundial permanecera enraizada na memoria cultural a longo prazo (STEPHAN,
TACKE, 2007, p. 11). Muitos artistas ocupam-se com a tarefa de encontrar lugares de
memoria que deixaram rastros da época ainda a serem descobertos, a fim de manter essa
historia viva, de forma que muitos museus, bibliotecas € monumentos sao criados a fim de

reservar espaco a esta historia e torna-la aberta para visitantes. Outra forma de trabalhar a

> No original: ,,Es geht immer wieder um die Frage, wie dieses schreckliche Geschehen angemessen erinnert, im
zukiinftigen kulturellen Geddchtnis der Deutschen verankert werden kdnne.*

% No original: ,,Die Gefahren und Mdglichkeiten, die eine neue Narration bietet, werden nicht selten von den
Autoren, Kiinstlern und Filmemachern selbst reflektiert, indem sie Erinnerungsprozesse als eine Kombination
aus Erinnern und Vergessen, Eingedenken und Verdringen ausstellen und/oder auf die spezifische Situation ihrer
eigenen Generation hinweisen, die liber den Zweiten Weltkrieg ausschlieBlich in vermittelter Form erfahren hat
und deswegen nur noch schwer zwischen Fakt und Fiktion jenseits der prisenten und vielfach reproduzierten
Medienbilder zu unterscheiden weil3.
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memoria do passado no ambito artistico € partir do discurso da lembranga, que atualiza a
relacdo entre processos de percepcao e de historicizagdo dos fatos. Neste contexto, emerge o

seguinte questionamento:

Como e com quais meios 0s artistas, cineastas e escritores contemporaneos
historicizam? Quais imagens eles encontram? Quais metaforas, simbolos,
mitos norteadores e “icones de aniquilagdo” eles citam, descontextualizam
ou re-semantizam para provocar perspectivas atuais de imagens da memoria
estagnadas? (STEPHAN, TACKE, 2007, p. 12, grifo das autoras, tradugdo
nossa)?’

Existe, portanto, no campo literario alemao uma preocupacao com o modo como esta
memoria ainda ¢é presente e de que forma € feita a sua preservagao e reproducdo. Em forma de
“passado relembrado” (SCHNELL, 2003, p. 585), a Segunda Guerra Mundial e catastrofes
ocorridas no conflituoso século XX retornam para os romances alemaes e colocam-se em
confronto com as diversas formas de narrar e retomar experiéncias do passado. No caso de
Grass, temos um autor que tematiza o passado alemao em obras mais recentes como Meu
seculo (1999) e No passo de caranguejo (2002). Contudo, € em Nas peles da cebola (2006)
que a formagdao de uma identidade complexa ganha foco pois, além de colocar-se em diadlogo
com o passado catastrofico da Alemanha por meio de sua historia pessoal, o autor recorre a
uma tendéncia bastante contemporanea, a mescla entre fato e fic¢do, dissolvendo as fronteiras
entre ambos os dominios.

Considerando a dindmica da memoria no romance de Grass e o papel que tal teméatica
desempenha no cenario contemporaneo, verifica-se que as estratégias articuladas pelo
narrador autoficcional em Nas peles da cebola dialogam com tal contexto, conduzindo-nos a
uma reflexdo que se relaciona com questdes da sociedade alema recém-entrada no século
XXI, mesmo partindo de eventos situados no passado, ocorridos ha mais de cinco décadas.
Ao elaborar uma obra que se fundamenta na dialética da memoria, o compromisso do
narrador ¢ com o tensionar das fronteiras entre fato e ficcdo, entre lembranga e esquecimento,
de modo a demonstrar o fragil estado em que se encontra o discernimento entre o concreto € o
manipulavel. Dado que o inicio do século XXI ¢ marcado pela intensa circulacdo de
informacdes, cuja dindmica propicia o esquecimento, além de oferecer um contexto de
assimilacdo superficial dessas novas perspectivas que se formam, Grass reforca com a sua

obra a facilidade com a qual é possivel cair na tentagdo de fabular histérias, tendo como

27 No original: ,,Wie und mit welchen Mitteln ,historisieren* zeitgendssische Kiinstler, Filmemacher und
Schriftsteller? Welche Bilder finden sie? Welche Metaphern, Symbole, Leitmythen und ,Ikonen der
Vernichtung® zitieren, de-kontextualisieren oder re-semantisieren sie, um gegenwértige Sichtweisen auf
festgefahrene Erinnerungsbilder zu provozieren?*
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consequéncia a possibilidade de readequa-las, relativiza-las e até mesmo apaga-las. Ao
demonstrar a fragilidade do limiar entre essas esferas, este narrador logra chamar atengdo
para os perigos que residem por entre as frestas do esquecimento.

A identidade do eu autoficcional, que ¢ atravessada pela hesitagdao e imprecisao, pode
ser compreendida como alusdo a uma sociedade que estd em processo de elaborar um
caminho para si, buscando a compreensdo da propria historia, mas que justamente por estar
suscetivel aos vacilos da memoria, precisa obrigatoriamente ater-se ao proprio passado — pois
ha coisas que ficam, e neste aspecto o autor refere-se as atrocidades cometidas sob o regime
nacional-socialista. A este passado grave deve ser dada a aten¢do necessaria, e para este
narrador, esse passado faz-se (e deve-se fazer) presente: “Depois € sempre antes. O que nds
chamamos de presente, esse fugidio agora-agora-agora, ¢ sempre sombreado por um agora
pretérito, de modo que também o caminho de fuga para a frente, chamado futuro, s6 pode ser
alcangado com sapatos de chumbo.” (GRASS, 2007, p. 131) Dessa forma, ao conferir uma
forma contemporanea a sua memoria da guerra, Grass sublinha o quanto esta memoria, cujo
pano de fundo historico ¢ compartilhado com o seu pais, ainda participa das diversas
geracdes, representando uma macula a ser carregada, e da qual jamais deve ser desviada,
alterada ou esquecida. O futuro pode ser avistado se acompanhado deste mesmo passado. Ou
seja, afastar-se dele ou, at¢ mesmo, desconsidera-lo ndo seria um modo seguro de seguir em
frente.

Usar a propria imagem para tanto resultou em colocar a carreira de Grass em uma
posicdo delicada. Ao mesmo tempo, por se tratar de uma personalidade que divide a sua
trajetoria pessoal com a histéria da Alemanha do século XX, que dedicou parte de sua vida a
discussoes politicas do pais, que entrou para a tradigdo dos grandes autores e tornou-se
referéncia para a representacao artistica do cenario alemao ao longo do século XX (e aqui
podemos nos referir a trilogia de Danzig, com O tambor (1959), Gato e rato (1961) e Anos de
cdo (1963); Um campo vasto (1995) e Meu século (1999)), partir da sua propria figura para
debater o cenario do proprio pais refor¢a o quanto ambos estao interligados. Deste modo, o eu
autoficcional debate questdes que ultrapassam a identidade restrita ao autor; em toda a sua
complexidade, sua hesitacdo e ambiguidade, ele aparece para debater o comportamento das
fronteiras, explorando seus efeitos e com isso provocando o leitor, de modo a sublinhar

exatamente as suas possibilidades e riscos.
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3.2 O eu autoficcional e as facetas de si

Como argumentado no segundo capitulo deste trabalho, tanto o texto autobiografico
quanto o autoficcional consistem no relato retrospectivo de uma personalidade, cuja narrativa
parte do ponto de vista do autor e se respalda em sua figura, mesclando o imaginario com o
factual, seja este um processo voluntario (como no caso da autofic¢ao) ou involuntario (como
no caso da autobiografia). Apesar de tais narrativas remeterem-se sempre a um Unico
individuo, tomado como elemento central e ao redor do qual se ddo os acontecimentos
narrados, ¢ necessario destacar que nestes textos conta-se, na verdade, com o sujeito encarado
a partir de duas posi¢des diferentes: o autor no momento da escrita, assumindo-se como
narrador e designando alguém em idade madura no presente da narragdo, e o autor quando
retoma o seu eu do passado, caracterizado por eventos rememorados. Tal sujeito
desmembra-se em dois momentos, o que evidencia a formagdo da imagem ndo de uma, mas
de duas pessoas: o eu (narrador) e o outro (objeto da narragdao). Ambas as pessoas sao dotadas
de perspectivas, experiéncias e processos diferentes, o que determina a ndo-coincidéncia entre

elas. Em Nas peles da cebola, Grass ndo deixa de sublinhar este aspecto:

Eu ja entrado em anos, ele desavergonhadamente jovem; ele 1€ fazendo
estoque para o futuro, eu sou alcangado pelo passado; minhas preocupagdes
ndo sdo as dele; o que ndo quer se tornar ignominioso para ele, e portanto
nao o aperta na condi¢cdo de ignominia, eu, que sou mais do que parente dele,
agora tenho de retrabalhar. Entre ambos ha o tempo gasto pagina a pagina.
(GRASS, 2007, p. 43)

Como pontua Genette (s/d), a Unica focalizacdo possivel em textos autobiograficos ¢
sobre o narrador; tal condicdo permite ao leitor conhecé-lo a partir do que ele profere a
respeito do herdi, ou seja, de si mesmo. A “disjungdo identitaria” apresentada possibilita,
portanto, a compreensdo dos horizontes do narrador, de suas reflexdes e seus pontos de vista
em relagdo ao seu passado. Em Nas peles da cebola, a narragdo das memorias procede de
alguém que estd a cerca de seis décadas de distancia do seu eu narrado. Segundo a
categorizacdo de Genette (s/d), o texto ¢ predominantemente autodiegético, de forma que o
narrador Grass, no presente da narragdo, revisita o seu eu passado, concentrando-se em sua
trajetoria até tornar-se escritor. Observa-se ao longo do texto a incorporag¢do de desvios, que
na verdade s3o alternancias entre os pronomes pessoais eu, ele e nds, uma caracteristica que €
explicitada desde a primeira frase do romance: “Se hoje ou ha anos, a tentagao de se camuflar
sob a capa de uma terceira pessoa continua sedutora: quando ele estava proximo dos doze,

mas ainda gostava muito de sentar no colo da mae, algo comecou e terminou.” (GRASS,
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2007, p. 9) Nota-se, ja de inicio, que a oscilagdo entre as duas pessoas contribui para os
efeitos da construgdo da subjetividade ambigua no romance. Desse modo, a andlise da
confrontagdo entre o “eu” e o “outro eu” configura-se como essencial para a presente
discussao sobre os contornos ¢ desdobramentos do eu autoficcional da narrativa de Nas peles
da cebola (2007).

O uso da primeira pessoa do discurso (eu) ¢ verificado por toda a extensdo da
narrativa, presente desde o relato das experiéncias do fim da infancia: “As figuras, que eu nao
tinha preguica de colecionar quando crianca e depois quando adolescente, podiam ser obtidas
com vales enfiados em carteiras das quais minha mae tirava seus cigarros batendo apos o
fechamento da loja.” (GRASS, 2007, p. 12) Tal sobreposi¢ao das duas pessoas (eu do presente
e eu do passado) ndo ¢ perfeitamente coincidente, como ja mencionamos anteriormente. No
entanto, o narrador ¢ ainda assim dotado de propriedade para falar sobre si, uma vez que
afirma ter sido essa pessoa. Ao apresentar os eventos sob um angulo mais pessoal, Grass torna
o texto autoficcional proximo a verossimilhanga de um discurso autobiografico, precisamente
pela impressao de alinhamento que provoca. Todavia, a estabilidade e a semelhanga aparentes
sdo constantemente abaladas, pois em diversos momentos na narrativa o autor reforga a
propriedade de inexatiddo ou fabulagdo daquilo que narra: “o que a memdoria armazena e
mantém em reserva, concentrado, se arranja em histérias contadas ora assim ora assado, € ndo
se preocupa com a origem e outras dubiedades.” (GRASS, 2007, p. 198) Esse discurso faz-se
prontamente tendencioso a ficcionalizagdo, o que ¢ possivel inferir por meio da escolha
semantica da palavra “desenho” no trecho a seguir, demonstrando certa inclinagao a historias

aliadas a criagdo artistica, nesse caso, a literaria:

Retalhos de recordagdo, arranjados ora assim, ora assado, se juntam
deixando lacunas. Eu desenho o perfil de uma pessoa que sobreviveu
casualmente, ndo, vejo uma folha manchada, mas de resto em branco, ¢ a
folha, que sou eu, poderia ser ou gostaria ser o esboco impreciso de minha
existéncia posterior. (GRASS, 2007, p. 181)

Ao lado da potencial invencao das informacgdes oferecidas no texto, também faz-se
valido, neste ponto, inserir uma breve reflexdo a respeito da voz na narrativa considerando o
“eu” assumido pelo narrador, que constitui um recurso de ambiguidade da obra. Uma vez que
o romance autoficcional apoia-se sobre a figura do autor e sobre elementos de sua experiéncia
pessoal, a narrativa aparenta fazer uso da sua voz, o que ampara a constru¢ao autodiegética do
texto, como identificamos em passagens onde o “eu” ¢ uma instdncia assumida e que

movimenta eventos e detalhes que remetem a vida de Giinter Grass. Entretanto, ao assumir
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concomitantemente a presenca do pacto romanesco a fim de conferir a obra a ambiguidade
tipicamente autoficcional, deve-se considerar que o narrador-personagem desta obra nao
necessariamente coincide com o autor, sendo, potencialmente, uma instancia alternativa a ele,
constituindo um narrador propositalmente ficcional. Dessa forma, o narrador, apesar de portar
o nome do autor e tracos de sua intimidade, passa a ser uma simulagdo deste autor, abrindo
espaco para a representacdo de uma camuflagem, uma virtualidade ou projecdo de si,
propiciando a manutencao de uma situagao irresolvida: o narrador pode ou ndo admitir a voz
do autor. O primeiro trecho do livro, como exposto anteriormente, deixa esta circunstancia
explicita, demarcando que o fato de “a tentacdo de se camuflar sob a capa de uma terceira
pessoa” (GRASS, 2007, p. 9) apresenta-se continuamente como uma possibilidade. Assim, no
que tange a definicao da voz da narrativa, resta-nos questionar: afinal, quem estaria narrando?
Grass? Uma projecdo de Grass? Em que medida este narrador se assemelha e se diferencia do
autor? A narrativa ndo permite que solucionemos estas questdes. A dinamica do eu
autoficcional de Nas peles da cebola reside na dialética desta indefini¢do. Desde o inicio da
narrativa ¢ colocada diante de nds a condi¢ao de toda a realidade ali retratada ser a mais
sincera verdade e, a0 mesmo tempo, uma dissimula¢ao tomada em seu nome, sendo, desse
modo, a tonica da narrativa a desconfianga.

b

Refletindo ainda a respeito da escolha pelo “eu” na narracdo, verifica-se que ela é
reforgada especialmente no tratamento de acontecimentos vinculados a questdes historicas
sensiveis dentro do relato pessoal: a participagdo de Grass na Segunda Guerra Mundial, a
relacdo de devog¢do com o partido, o alistamento voluntario a Waffen-SS, o siléncio por
décadas. Essa conjuntura faz deste um narrador que dispde do espago da narrativa para
confessar e revisitar as suas agdes irrefletidas no passado. No que concerne a auséncia de

resisténcia ao regime, o que caracteriza um arrependimento que remonta aos tempos de

adolescéncia, ¢ priorizado o emprego do pronome “eu”, como na passagem a seguir:

E em seguida ouvi uma historia sofrida que passara batida por mim, o amigo
de escola, como se o tom de lamento tivesse sido sufocado porque eu nao
havia perguntado, porque eu mais uma vez ndo havia feito perguntas quando
Wolfgang Heinrichs desaparecera de repente da escola, o veneravel e antigo
Conradinum. (GRASS, 2007, p. 21)

Em trechos nos quais discorre-se acerca da ascensdo do partido e da crescente
fascinagdo por ele, especialmente no dmbito familiar e escolar, o uso da primeira pessoa

também se faz presente:
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Ainda que ndo possa me recordar de ter estado especialmente entusiasmado,
de ter me enfiado em tribunas como porta-estandarte, ou de ter aspirado
algum dia a posi¢do do condutor todo enfeitado em cordéis de um desfile de
garotos, ndo deixei de participar, inquestionavelmente, mesmo quando me
aborrecia com aquelas cantorias eternas e os surdos ruidos de tambor.
(GRASS, 2007, p. 24)

Este modo de apresentag@o das circunstancias evidencia como a responsabilidade pelo
engajamento na guerra ¢ assumida pelo narrador. Ao renunciar ao involucro de uma terceira
(outra) pessoa nessas passagens € assim expor as acdes inconsequentes de sua juventude e
passado nazistas, o narrador ndo evita o proprio sentenciamento, tampouco o mascara: “Mas o
ato de incriminar, classificar e rotular, eu mesmo posso providencia-lo. Eu fui, sim, na
condic¢do de jovem hitlerista, um nazista jovem. Crente até o fim.” (GRASS, 2007, p. 37) Esta
atitude manifesta também se da ao confessar o alistamento voluntario a Waffen-SS: “Certo ¢
que me apresentei voluntariamente para o servigo das armas. Quando? Por qué?” (GRASS,
2007, p. 61). Essas sdo afirmagdes delicadas no que se refere a imagem publica do autor; uma
vez que a narrativa autodiegética estd diretamente vinculada ao seu nome, a revelacao do seu
alistamento e o siléncio durante décadas tornou Grass alvo de criticas no momento da
publicacao da obra.

E importante ressaltar, entretanto, que enquanto tais afirmacdes vém a luz, o emprego
do “eu” aparece frequentemente acompanhado de expressdes imprecisas € ambiguas, o que

ora inviabiliza o acesso a totalidade dos acontecimentos, ora afeta a credibilidade no relato:

Resta apenas afirmar, e por isso duvidar, que so aqui, na cidade ainda nao
tocada pela guerra, mais precisamente nas proximidades de Neustadt, e isso
no andar superior de uma mansdo da alta burguesia, situada no bairro de
Weiller Hirsch, é que passei a ter certeza quanto a tropa a que eu pertenceria.
Minha ordem de marcha seguinte deixou claro onde o recruta com o meu
nome deveria ser treinado para o artilheiro de canhdo em uma praca de
exercicio da Waffen-SS; em algum lugar bem longe, nas florestas da
Boémia... (GRASS, 2007, p. 101, grifo nosso)

A narragdo opera deixando ao leitor vestigios norteadores, que sdo capazes de
transmitir a dimensdo do ocorrido, mas, logo apds inseri-los, despoja-os da sua concretude,
conduzindo deliberadamente um jogo continuo de velar e revelar, esclarecer e enturvar as
informacdes do texto. O que nos resta sdo imagens imprecisas, vagas, ndo datadas e nao
comprovadas. Considerando que estamos diante de um narrador ndo confidvel, o
questionamento dos fatos faz-se presente do fim ao inicio da narrativa, o que consolida a

ambiguidade da narrativa.
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Por sua vez, o uso da terceira pessoa do discurso, “ele”, marca a transicdo de um
garoto jovem e ingénuo a um simpatizante do partido: “Ainda durante os ultimos anos do
Estado Livre — eu contava dez —, o garoto com meu nome se tornou, de um modo que s6 pode
ser caracterizado como voluntario, membro da Jungvolk, uma organizacdo de formagdo da
Juventude Hitlerista.” (GRASS, 2007, p. 24). Esse modo interpolado de narrar pode ser
compreendido como um procedimento para realgar a diferenca entre um “eu” que em sua
juventude foi um Mitldufer (em alemao: seguidor, simpatizante) inconsequente e acritico, de
um outro “eu” que no presente da narragdo reconhece o seu erro e por isso se questiona na
ambicdo de assimilar o que ali ocorreu e se retratar perante o leitor, o que fica claro no
seguinte trecho: “A pergunta ¢: serd que me assustou o que entdo, no escritorio de recrutas,
era tdo visivel, se ainda hoje, depois de sessenta anos, o “S” duplo me deixa assustado no
momento em que escrevo?” (GRASS, 2007, p. 101)

Desse modo, constata-se que a escolha por apresentar o proprio retrato reproduzindo
uma alternancia regular entre as duas pessoas € tomada na narrativa como meio para se
distanciar daquele sujeito que uma vez fora ele mesmo, o que simula a capacidade de
analisar-se de forma mais objetiva: “De qualquer modo o rapaz desmedido, que tem de
continuar sendo descoberto em sua condi¢do de esboco de mim mesmo, ndo pdde participar
do concurso do jornalzinho estudantil Hilf mit!.” (GRASS, 2007, p. 36) Portanto, o que o
narrador acentua ao se distanciar do seu eu € o fato de que eles ndo sdo, necessariamente, a
mesma pessoa: vivem em momentos distintos e abragam valores diferentes. No entanto, tal
afastamento e diferenciagdo poderiam figurar, a0 mesmo tempo, como um modo de se
refugiar, de se camuflar (GRASS, 2007, p. 9), uma estratégia para amenizar a lida com a

propria culpa. Esse procedimento € mencionado no texto:

Para mim vale, legivel, a inscri¢do breve: Eu me calei.

Mas porque tantos se calaram a tentacdo de ignorar de todo o proprio
fracasso ¢ grande, acusar a culpa coletiva para compensar, ou apenas falar de
maneira impréopria, em terceira pessoa, de si mesmo: ele foi, viu, teve de,
disse, ele calou... E isso para dentro de si mesmo, onde ha muito espago para
jogos de esconde-esconde. (GRASS, 2007, p. 31)

Contudo, como j4 apresentamos, ndo se trata na obra de um movimento de erradicacdo
da propria responsabilidade, porque ela é apontada e identificada. O que deve ser observado
nessas passagens ¢ o modo como este passado historico, que Grass compartilha com o seu
pais, participa do jogo de tensionar os limites entre fato e ficcdo, ja que as afirmagdes

transpostas para a narrativa, mesmo que correspondentes a sua biografia, sdo submetidas a
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falta de credibilidade ou de nitidez do discurso. Dessa forma, a desconfianga em relagdo a
organizac¢do dos detalhes, motivagdo e acontecimentos da época fazem-se presentes do inicio
ao fim, contribuindo para a recepgao polémica da obra.

E pertinente a esta discussio destacar que nos momentos em que “ele” (o outro)
emerge como personagem da acdo a narrativa adota uma perspectiva que toca o
heterodiegético: “Ele parece estar ocupado em ampliar seus conhecimentos de arte, ja
consolidados com a ajuda de figuras colecionadas em carteiras de cigarro.” (GRASS, 2007, p.
43) Em meio ao processo de rememoracdo de Grass, verifica-se que o narrador adota
tentativas anunciadamente falhas de focalizagdo interna sobre o seu eu de outrora. Esse
empreendimento seria um meio para resgatar as suas motivagdes, seus pensamentos, suas
consideragdes sobre aquela época. Deparamo-nos, no entanto, com a impossibilidade de

acessar essas informagoes:

Assim que invoco o garoto de entdo, que fui quando tinha treze anos,
fazendo citagdes, interrogo-o com severidade e sinto a tentacdo de
condena-lo, porventura sentencia-lo como um estranho, cujos apuros me
deixam frio, vejo um moleque de altura mediana em calgas curtas e meias até
os joelhos, que ndo para de fazer caretas. Ele se desvia de mim, ndo quer ser
julgado, ndo quer ser condenado. Foge para o colo de sua mae. E grita: “Eu
era apenas uma crianga, uma crianga apenas... (GRASS, 2007, p. 31-32)

O que resta ao leitor ¢ a impossibilidade de penetrar no seu eu do passado. Essa
situacdo seria facilmente justificavel pelo fato de o inico recurso em questao aqui, a memdria,
ser propriamente varidvel, lacunosa e flexivel, configurando uma falha da lembranca, uma
dificuldade de resgatar a informagao de sua Unica fonte remanescente. Sabemos que o autor
recorre a cebola e ao dmbar para demonstrar seus supostos esforgos na tentativa de resgatar os
detalhes do passado. No entanto, dada a ndo confiabilidade do narrador, € possivel inferir que
tal tentativa consiste em uma simulag@o, um fingimento empreendido pelo proprio narrador.
Esse mecanismo operaria de forma a regular e restringir o campo do foco da narragao. Uma
vez que o narrador detém o controle da narrativa, ele pode evitar revelar, ou seja, limitar
intencionalmente a quantidade informacgdes expostas, alegando a impossibilidade de acesso a
elas, seja isso realizado de forma ndo declarada, tomando como alibi a memoria falha, como

também de forma declarada, como no trecho:

Todos os meios aos quais invoco ajuda fracassam. O cabecalho da carta
permanece difuso. Como se tivesse sido degradado posteriormente, a patente
do oficial que assinou ndo pode ser constatada. A recordagdo, ademais uma
falastrona que gosta de se mostrar solicita contando anedotas, oferece uma
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pagina vazia; ou sera que sou eu que ndo quer decifrar o que esta inscrito na
casa da cebola? (GRASS, 2007, p. 91)

Dessa forma, o leitor encontra-se aprisionado em um jogo incessante que opode a
suposta inten¢do de sinceridade a suposta ficcionalizacdo. Tonger-Erk (2013) afirma que tal
forma de representacdo, que oscila entre um “eu” e um “outro” no decurso da narrativa, diz

respeito a intencdo ambigua da obra:

Grass poderia ter narrado Nas peles da cebola continuamente em primeira ou
terceira pessoa, ou poderia, para aquele exato horizonte temporal, no qual
primeira e terceira pessoa se alternam com maior frequéncia, e a maior
dissonancia correspondentemente mostra-se entre eu que narra € eu que
vivencia, especificamente na época do Terceiro Reich, ter optado
exclusivamente pela terceira pessoa. Na verdade, essas frases ambiguas nos
dizem ao mesmo tempo: eu sou eu e eu ndo sou eu, e entdo se tornam um
indice da cisdo interna do eu autobiografico. (p. 584, tradug¢do nossa)™

A representacdo da cisdo interna do sujeito em Nas peles da cebola ¢ um aspecto
indispensavel para a investigagdo da subjetividade da narrativa. Como apontado por
Tonger-Erk (2013), ela é marcada pela alternancia dos dois sujeitos, que se faz como uma das
estratégias de ambiguidade presentes na obra. Por sua vez, o pronome “nés”, que também
faz-se presente na narrativa, acompanha e evidencia este processo de cisdo do eu. Assim, a
fim de aprofundar a discussdo sobre o eu e o outro, que caracterizam o sujeito autoficcional,
consideramos relevante inserir nesta discussdo como o uso do pronome “nods” contribui para a
percepcao fragmentada do sujeito da narrativa, ao articular um processo histérico a um
processo individual.

Como apontado acima, a narrativa de Nas peles da cebola divide-se,
prolongadamente, entre o emprego de “eu” e “ele”, um recurso que simula tanto a andlise
objetiva da sua historia de vida, quanto permite a camuflagem dessa personagem. Por sua vez,
a mengao a “nds” torna-se frequente em passagens que remetem a juventude do narrador, ao
ambito escolar e a participagdo na guerra, tanto no servigo obrigatorio como auxiliar da forga
aérea quanto no trabalho voluntario na Waffen-SS. Ainda jovem, Grass revisita os momentos

em que ele e os garotos de sua idade admiravam, de longe, as batalhas do inicio da guerra:

% No original: ,,Grass hitte ,,Beim Hiuten der Zwiebel“ durchgehend in der ersten oder der dritten Person
erzahlen konnen oder genau fiir denjenigen zeitlichen Rahmen, in dem sich erste und dritte Person am haufigsten
abwechseln und dementsprechend die grofite Dissonanz zwischen erzidhlendem und erlebendem Ich angezeigt
wird, ndmlich in der Zeit des ,Dritten Reichs®, ausschlieBlich die dritte Person wahlen kdnnen. Vielmehr sagen
diese ambigen Sitze gleichzeitig: ich bin ich und ich bin nicht ich, und werden so zu einem Zeichen der inneren
Gespaltenheit des autobiographischen Ichs.*
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Para nés, contudo, antes ou depois do banho apenas os “herdis de Narvik”
continuavam dignos de admiracdo. Ficdvamos deitados sobre a areia,
tomavamos banhos de sol na piscina da familia, mas teriamos gostado
ardentemente de participar da luta pelo fiorde, “la longe, nos altos do norte”.
La teriamos gostado de nos lambuzar de gloria, tdo fartos de férias
estavamos, cheirando a creme Nivea. (GRASS, 2007, p. 18)

Uma das motivacdes listadas pelo narrador para alinhar-se ao partido era a aversao ao
ambiente familiar, especialmente ao pai: “Tudo isso me atraia para fora do ranco
pequeno-burgués das obrigagdes familiares, para longe do pai, da conversa fiada dos clientes
no balcdo da loja, da pequenez do apartamento de um quarto, no qual apenas me era
reservado, e tinha de ser suficiente [...]” (GRASS, 2007, p. 24) Esta ndo teria sido a unica
razao pela qual o narrador optou pelo alistamento, como ele mesmo reconhece (GRASS,
2007, p. 64), no entanto, outros motivos nao sdo listados, restando apenas “suposi¢des”
(GRASS, 2007, p. 66). A realidade da guerra parecia ser apreendida pelos jovens da época
como algo que possibilitava a fuga do cotidiano e da escola. Além disso, a imagem que o
engajamento no partido propagava concedia a ilusdo de poder a esses jovens simpatizantes:
“Nos, os rapazes, viamos a coisa assim. De uniforme, atraiamos olhares. Poderosamente
puberes, fortaleciamos o front patrio. A bateria do Porto do Kaiser se tornou a nossa casa.”
(GRASS, 2007, p. 61)

Considerando a adolescéncia como uma fase da vida humana que tem como
caracteristica a busca pela identidade, pode-se inferir que o anseio pela participagdao naqueles
eventos promovidos como grandiosos passou a constituir parte do sentido dessa busca: “E por
certo nos os rapazes também estufavamos o peito, nos sentindo homens quando estdvamos em
pé, eretos, com o trabuco nas maos, apresentando-o ou apoiando-o ao ombro.” (2007, p. 77).
Essa forma de representacdo retrata a convicgdo irrefletida no partido e, especialmente, na
imagem de Hitler. A passagem a seguir, longa, porém emblematica, retrata a relagdo de
devo¢ao com o ditador, no momento em que ¢ divulgado o fracasso de um atentado contra

ele:

Agora com frases mais longas, ele foi festejado como eleito do destino e nos
convocados a acreditar nele: naquela hora, de agora em diante, a partir de
hoje, ele viria até nds, especialmente até nos, pois diante de todos os outros
aqui e agora, assim como no resto do grande reich alemdo, a juventude que
passaria a atender por seu nome era chamada a demonstrar fidelidade
inquebrantavel até a vitoria final... Um arrepio tomou conta de nos. Algo que
tinha a ver com devogdo fez o suor saltar de nossos poros. O fiihrer havia
sido salvo! Ainda ou mais uma vez se pdde contar com a providéncia.
(GRASS, 2007, p .84)
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Desse modo, fica exposto que tal fendmeno politico era algo que englobava toda a
sociedade, promovendo a formacdo de um “nods” unificado. Até este ponto, pouco é
mencionado a respeito de davidas, questionamentos e resisténcia as perversidades que eram
cometidas na época; pelo contrdrio, muito ¢ relatado sobre crengas dogmaticas: a crenga na
vitoria final (GRASS, 2007, p. 84), a fascinacdo pelo partido (GRASS, 2007, p. 37), o lutar
por uma causa que, nos anos finais de guerra, estava ruindo, mas cuja convic¢ao depositada
manteve-se intacta até o final (GRASS, 2007, p. 37). A tnica exce¢ao mencionada € o jovem
cuja histéria aparece no capitulo “Nos-ndo-fazemos-uma-coisa-dessas”, atuando como
metafora para movimentos de resisténcia ao regime. O garoto em questdo recusava-se a pegar
em armas, alegando que tal “nds” (os alemaes) nao seria capaz de proceder de modo a
recorrer a violéncia. Sendo constantemente repreendido pelos seus atos desobedientes (sob a
optica daquele contexto) tanto pelos militares responsaveis pelo grupo quanto pelos colegas,
foi ele o unico jovem capaz de contestar aquele sistema com seu simples gesto. Apds dias de
treinamento opondo-se a agarrar uma arma, por fim, seu ato simbdlico foi sufocado, dado que
o rapaz desapareceu subitamente e nao se sabe qual foi o seu fim. Ao mesmo tempo que
parece ter sucumbido, a resisténcia representada pelo jovem nao ¢, de forma alguma,
insignificante: o narrador reconhece ter sido tocado por aquele comportamento, mas revela ter

preferido se manter fiel as suas crengas:

[...] eu me vejo, se ndo contente, pelo menos aliviado desde que o rapaz
havia desaparecido. As mordidas da divida em relacdo a tudo que se fazia
crenca empedernida diminuiram. E a auséncia de vento em minha cabeca por
certo ndo permitiu que nenhum pensamento levantasse voo. (GRASS, 2007,
p. 82)

Desse modo, através do emprego de “nds” nas passagens que englobam o cotidiano da
guerra, Grass consegue retratar a sociedade da época. A adesdo ao regime nazista na
Alemanha foi um movimento massivo e que contou com a participacao de todos os setores da
sociedade alema. Este quadro fortaleceu as institui¢des apoiadas na ideologia do terceiro
Reich e a ideologia predominante levou as pessoas a se identificarem com uma patria, uma
crenca obstinada, tornando-se a imagem de um s6. Ao fim da guerra, com a Alemanha
vencida e destruida, muitos alemaes confessaram uma “culpa coletiva”, como se o0 apoio € a
filiacdo ao partido fossem resultado de algo executado em conjunto, e que esse seria um peso
em comum, 0 que amenizaria o processo de assimilacdo da culpa individual em relagdo a

permissividade e ao engajamento no partido. A “camuflagem” a qual o narrador se refere,
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bem como o siléncio durante anos, foram formas que essa sociedade encontrou de se desviar

do peso da propria responsabilidade.

Nao se podia provar que eles fizeram mais do que cumprir suas obrigagdes.
Em coro, eles cantaram “Nédo houve pais mais bonito naquele tempo...”. E
como seduzidos e obnubilados, enfileiraram circunstancias atenuantes,
passaram-se por desinformados e se encorajaram mutuamente com o
maximo de desconhecimento. (GRASS, 2007, p. 85)

Como apresentamos anteriormente, existe em Nas peles da cebola o reconhecimento e
exposicao tardia da culpa pessoal; Grass expde na narrativa a sua despreocupagdo e
indiferenca perante os crimes hediondos que ocorriam durante a guerra, um comportamento
que no presente da narrativa lamenta ter tido. Mesmo ao retratar a imagem coletiva, partindo

do pronome plural “nds”, ainda assim o narrador sublinha a prépria culpa:

Minha critica se dirigia no maximo a pelegos locais do partido, os assim
chamados faisdes de ouro, que se desviavam covardemente do servigo no
front, nos aborreciam com discursos vazios em desfiles diante da tribuna, €
nisso sempre citavam abusivamente o nome sagrado do fiihrer, no qual
acreditivamos, nao, no qual eu acreditei de um modo inquestionavel e
sem duavidas até que tudo, conforme a cancdo sabia de antemao, “caiu em
cacos”. (GRASS, 2007, p. 37, grifo nosso)

J4

Como demonstrado acima, o uso do pronome “n6s” ¢ verificado em episodios
referentes a guerra para reforcar o pertencimento a um grupo especifico quando o partido
nacional-socialista ainda estava no poder. Todavia, a partir do momento em que a Segunda
Guerra Mundial acaba e aquela unidade formada ¢ dissolvida, os pilares que sustentavam a
ideologia sob a qual vivia-se (como também sustentavam a formagao de si, dado o valor que
todo aquele sistema passou a ter) foram drasticamente abalados, levando ao cessamento do
uso do pronome “nods”. Esse processo acompanha a cisdo do eu autoficcional, que antes,
acreditando ser uma instancia estavel, agora se v€ diante das consequéncias devastadoras da
guerra, demolindo as bases das suas crencas e a composicdo de sua realidade. O processo de
encarar o abalo que as suas convicgdes sofreram foi apreendido apenas de forma gradual. Nos
momentos finais da guerra, o narrador enquanto prestava seu servigo, ao observar o cenario
putrefato ao seu redor, assume que aqueles pilares fraturados estavam, aos poucos, ganhando

fendas maiores:

Algo esta fora dos eixos. Os andaimes da minha crenga, que no passado
tiveram uma rachadura que ainda conseguiu ser reparada a forca de cola por
causa de um rapaz louro e de olhos azuis chamado
Noés-nado-fazemos-uma-coisa-dessas, comegaram a balancar de vez, mas
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continuardo a se mostrar bem estaveis por algum tempo. (GRASS, 2007, p.
114)

Ao final da guerra, Grass ¢ ferido na perna e levado ao hospital; assim encerram-se os
seus servigos prestados € com o avanco do Exército Vermelho a capitulacdo torna-se
inevitavel. De acordo com este narrador, tanto a morte de Hitler quanto o final da guerra

diluiram-se de forma tao rapida, que o contexto tornava-se quase inapreensivel:

Ele havia desaparecido como se jamais tivesse existido, como se jamais
tivesse sido real de fato, e podia ser esquecido como se a gente pudesse viver
muito bem sem fihrer. [...]

E doravante tudo o que aconteceu no hospital e pouco mais tarde na prisdo
parecia deslocado do tique-taque do tempo. Respirdavamos em uma bolha de
oxigénio. E o que ainda ha pouco provara ser um fato, passara a existir
apenas mais ou menos. Certo era, unicamente: eu estava faminto. (GRASS,
2007, p. 145)

Neste trecho, observa-se como a compreensdo de uma guerra de dimensao mundial se
tornou extremamente volatil, tdo rapido ela havia acabado, tdo intensa ela havia sido. E como
se para este narrador restasse um vazio, uma lacuna que, mais tarde, nos campos de
prisioneiros, sera preenchida com a apresentagcdo de tudo o que alemaes fizeram, por mais que
os soldados preferissem ndo acreditar (GRASS, 2007, p. 145).

Mais tarde, ao ser libertado do campo de prisioneiros de guerra, o narrador depara-se
com a liberdade. Nesse contexto, a liberdade ¢ algo estranho para esta personagem, que até
entdo havia submetido-se a sistemas de poder, primeiro a religido (“mas em quem eu
acreditava antes de acreditar apenas no fithrer?” (GRASS, 2007, p. 40)), depois ao partido, até
finalmente ndo adotar figura alguma a ser seguida. Durante grande parte de sua vida, o
protagonista aceitou o curso das coisas como elas foram, sem ter tomado posi¢do, seguindo
irrefletidamente “a corrente” de pensamento vigente, tanto que afirma: “O Eu que me
escapara em anos precoces deve ter sido um recipiente vazio.” (GRASS, 2007, p. 179) Mas
como vimos, aos poucos, aquilo que era estdvel e incontestdvel vai se abalando. Nesse
momento, a liberdade do campo de prisioneiros apos o fim da guerra ¢ a nova realidade a ser

encarada:

Quando me libertaram, depois de me dar um papel carimbado, desinfetado e
alimentado com a ultima ragdo do dia para a zona de ocupagdo britanica,
cheguei a um cercado em boa parte de seu espago coberto por ruinas; dentro
dele ¢ que deveria ser posta a prova a liberdade que eu ndo conhecia.
(GRASS, 2007, p. 178)
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Aquele sujeito, que hd pouco havia entoado hinos, acreditado em uma vitéria
grandiosa e que fez parte de um movimento unificado, agora precisava lidar com o fato de que
as coisas nao se deram exatamente como ele acreditou ter sido que fossem — foram piores e
mais desastrosas —, o que configura um choque de realidade. As ruinas da Guerra, que se
encontram no ambito externo, sdo representativas deste caos interno do sujeito, do seu
tormento pela incredulidade (pois ndo queria acreditar que os alemaes tivessem sido ruins) e
do estranhamento que toda essa nova configuragdo da realidade provoca em relagdo a si
mesmo, da falta de reconhecimento ao observar-se. Um dos indicios mais simbolicos da
desconexdo com os outros e com o ambiente ao redor manifesta-se ao encontrar, pela primeira

vez, 0s pais € a irma, meses apos a capitulacio:

Talvez eu também estivesse, apesar de toda a alegria antecipada que sentia
em rever meus familiares, tomado interiormente pelo medo de que o
encontro com papai e mamde pudesse ser decepcionante, que o frio se
tornasse mais frio e sensivel, porque meus pais ¢ minha irma teriam se
tornado estranhos para mim, ¢ o filho e irmao ficaria parado diante deles
como um estranho. (GRASS, 2007, p. 213)

Ao perceber que os seus herdis de outrora foram desmascarados e derrotados e que
suas certezas ja nao mais se faziam validas, o narrador encontra-se diante do vazio e, sem
caminho a ser seguido, viaja pela Alemanha em busca de refugio das ruinas e trabalho, mas
inicia com isso uma busca que ¢, na verdade, representativa de uma procura e compreensao da
propria subjetividade, pois passa a “[...] estar a procura de mim, o Eu desaparecido de anos
precoces [...]” (GRASS, 2007, p. 191). A intencdo de imergir na propria interioridade ¢
representada pela disposi¢do a se esconder e adentrar niveis mais profundos da propria terra,

de forma que o caminho externo reflete o percurso interno a ser percorrido:

Fiquei com muita vontade de me escafeder no interior da terra, ndo precisar
mais ver regides que mudavam sempre com tanta rapidez, desaparecer,
engolido, desaparecido, como que cancelado, € nisso, caso fosse mesmo
necessario, trabalhar bem fundo sob a crosta terrestre, fazer um trabalho
reconhecidamente dos mais pesados. Talvez eu tivesse a esperanca de
encontrar algo sob a terra, que a luz do dia ndo podia ser visto.” (GRASS,
2007, p. 198)

O refigio em uma dimensdo profunda opera como meio de se afastar das
transformagdes que ndo lhe poupavam, mas ao mesmo tempo ¢ o caminho para o encontro
consigo mesmo. Nesse momento, a personagem encontra um trabalho como acoplador em
uma mina de potassa na regido de Hannover. Esse episodio representa, portanto, um paralelo

que sedimenta a trajetoria do autoconhecimento: a liberdade passa a representar um caminho
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que vai do sentido externo para o interno. Tudo aquilo que lhe é estranho no campo exterior,
repercute nele diretamente no ambito interior. Lidar com essa liberdade que lhe foi imposta
pelos vencedores — € com isso podemos estender a nogao de liberdade a diversidade de ideias,
a possibilidade de tomar e/ou construir caminhos proprios (fazer escolhas que nao sao
determinadas por alguém ou uma ideologia seguida devotamente) ¢ assustador para alguém
que até entdo nao havia experimentado e exercido a sua autonomia intelectual, tampouco sua
criticidade. Nao parece ser em vao que o capitulo que trata sobre esse recorte da vida de
Grass, “Dias de trabalho sem luz e dias de luz sem trabalho™, ¢ o capitulo central da obra,
ocupando o que corresponderia ao nucleo da cebola, e representando, dessa forma, o maior
esforco de interiorizagdo realizada por esse narrador. Sob essas circunstancias, o narrador
passa a observar e analisar as transformagdes radicais que ali se davam, e assim a

reconhecendo a propria cisao.

S6 agora eu comecava a compreender aquilo que jamais se tornara nitido
bastante para mim durante os ultimos meses da guerra, no hospital de
campanha, na prisdo depois a caminho, sem destino, em liberdade, porque eu
me ocupara unicamente de mim e de minha dupla fome. Tudo havia sido
modificado pela perda. Ninguém escapara sem algum dano. Nao apenas
casas foram transformadas em ruinas. Com o lado avesso da guerra, a paz,
vieram a luz crimes que agora se encontravam em movimento retrogrado, e,
com violéncia redobrada, faziam algozes virarem vitimas. (GRASS, 2007, p.
214)

Diante das circunstancias, ¢ o seu aspecto cindido que permite o autoconhecimento
deste sujeito que se faz narrador em Nas peles da cebola. O ponto mais alto da representacao

dessa cisdo ¢ a relagcdo de estranhamento consigo mesmo que ela proporciona:

Assim que eu, conforme nesse meio-tempo ja sou treinado, passo a dizer Eu,
passando por cima de qualquer escrupulo, e portanto tento desenhar meu
estado ha exatamente sessenta anos, meu Eu de entdo ndo chega a ser de
todo estranho, mas ainda assim perdido e afastado como um parente distante.
(GRASS, 2007, p. 147)

A distancia em relagdo a si mesmo impulsiona o estabelecimento de um paradoxo que
habita o cerne desse individuo: ser eu mesmo, sondar as proprias profundezas, mas sem
conseguir alcangar uma resposta tangivel e clara. Pelo contrario, como ja apontamos, o eu
autoficcional ¢ cindido entre um “eu” e um “outro”. Todavia, esse outro ndo ¢
necessariamente estavel, pois pode admitir diversas facetas ao longo da narrativa: “aquele
rapaz, que parecia ser eu” (GRASS, 2007, p. 11), “o voluntario de guerra” (GRASS, 2007, p.

138), “o jovem ainda coberto de espinhas” (GRASS, 2007, p. 150), “um jovem acoplador”
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(GRASS, 2007, p. 212), “alguém, que nitidamente era eu” (GRASS, 2007, p. 223), “homem
jovem com cabra obstinada” (GRASS, 2007, p. 236), “o ndo-fumante” (GRASS, 2007, p.
245). Juntas, essas facetas compdem um verdadeiro caleidoscopio de identidades. O
reconhecimento da natureza fragmentada do sujeito reflete diretamente o conhecimento do eu:
a cisdo do sujeito entre eu e seus varios “eus” representa as diversas possibilidades de verdade
que o sujeito carrega em si. Assim, a configuracao do eu autoficcional evidencia a dispersdo e
flexibilidade da propria subjetividade. Nesse sentido, o conhecimento de si ndo se apresenta
como uma resposta pronta e definida, mas como a lida com essa esséncia fragil do ser,
impactado pelas transformagdes que vive em sua realidade.

Tendo em vista o processo de cisdo que o eu autoficcional atravessa, nota-se que ele
passa a se ver diante de sua propria fragmentagdo enquanto se langa por uma busca de si, de
forma que ele mesmo questiona: “Mas com que essa rachadura que, se nao era visivel, se
abria interiormente, poderia ser preenchida?” (GRASS, 2007, p. 209). Podemos entender que
o caminho percorrido por esse sujeito leva-o ao seu encontro com a arte, representada pela
“terceira fome”. A primeira das fomes mencionada na obra ¢ a necessidade de alimentos; a
segunda delas ¢ a fome enquanto necessidade sexual; a terceira ¢ a necessidade de fazer
artistico, tomando, portanto, a arte como uma condi¢do bésica para sua sobrevivéncia. Para
Grass, ela serd saciada a partir da dedicacdo ao curso de escultor em Diisseldorf, passando
pelas escritas de seus primeiros poemas, até, por fim, chegar a arte de escrever narrativas. O
que acompanhamos, desde a liberagao do jovem Grass, ¢ o seu transitar por entre oficios ¢ a
formagdo como escultor, suas experiéncias passando por Hannover, Diisseldorf, Suica e Paris,
até por fim fixar-se em Berlim. Somente com o encontro da primeira frase de O tambor, seu
primeiro romance, chega-se ao final da narrativa. Esse desfecho € bastante simbdlico para a
carreira de Grass, pois a partir de entdo o seu nome consolidou-se tanto na tradicao da
literatura alema quanto na literatura mundial. Assim, o encerramento do que podemos encarar
como sua odisséia pessoal ¢ determinado pelo nascimento de Oskar Matzerath, protagonista
do romance mencionado.

Considerando os aspectos discutidos que envolvem as perspectivas da narragao,
podemos constatar que o leitor acompanha o processo de constru¢do da individualidade do
narrador-personagem. A imagem formada deste “eu”, oriunda do processo de ‘“‘auto
reconhecimento”, opera em duas vias. O ato de tomar consciéncia sobre si € de encontrar um
caminho rumo a completude, aproxima o sujeito de si mesmo. Ao mesmo tempo, este
empreendimento impele-o ao afastamento de si, numa simulagdo de observar-se com maior

objetividade. Tal afastamento, bem como a dificuldade de atribuir aquilo que ¢ narrado a uma
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instancia fixa e fidvel, sdo estratégias para tornar esse sujeito mais ambiguo e abstrato,
conferindo a ele até mesmo um aspecto provisorio. Dada a maleabilidade da narrativa e da
construgdo de sua identidade, diversas fazem-se potencialidades desse eu.

O eu autoficcional em evidéncia, que sobrevive a guerra e que se encontra em meio as
ruinas, fragmentado e disperso, pode operar no texto como uma representacdo dos desafios
que caracterizam a tentativa de formacdo de uma identidade (ou do sentido de uma
identidade) na sociedade alema. Cindida apods a guerra, e em busca de compreender a propria
histéria desde entdo, esse “eu” poderia retratar metaforicamente um pais que foi afetado por
profundas turbuléncias politicas durante o século XX, e cujas transformagdes ocorridas nesse
periodo ainda estdo sendo assimiladas. Nesse sentido, a narrativa autoficcional, ao explorar a
fragmentacdo da subjetividade, coloca-nos diante de uma identidade multipla, cujos limites
sdo ténues e flexiveis, e que se apresenta a fim de fazer-nos refletir acerca da complexidade

do trabalho com questdes histdricas, identitarias e sociais referentes a este pais.

3.3 Camadas cravadas por ficcido: a presenca de Oskar Matzerath na narrativa

autoficcional

Como observado até aqui, a narrativa de Nas peles da cebola opera de modo a
ludibriar o leitor, criando uma confusdo entre a referencialidade dos detalhes autobiograficos
de Grass e a tendéncia declarada do narrador-protagonista a ficcionalidade. Um dos recursos
utilizados para tal, ao lado do processo de rememoragdo e da opcao pelo emprego de facetas
variadas do sujeito, € a mengao a personagens € obras ficticias. Sdo trazidos para o romance
elementos da propria obra de Grass, ao levantar ou comentar cenas que ocorrem, por exemplo,
em O tambor (1959), Gato e rato (1961), Anos de cdo (1963), Passo de caranguejo (2002),
em seus poemas e demais romances, além de fazer alusdo a obras da literatura alema, como
por exemplo O Aventuroso Simplicissimus (1668), de Grimmelshausen, no qual o relato da
guerra experienciado por Grass tende facilmente a se fundir nas imagens do romance barroco
€ picaresco.

Observando atentamente esta estratégia, ¢ notdrio que a figura ficcional evocada com
maior frequéncia ¢ Oskar Matzerath, protagonista de O tambor (1959), uma peca-chave ao
mencionar a obra de Glinter Grass. Uma das propriedades relevantes desta personagem ¢ o
fato de Oskar ser composto por tracos biograficos de Grass, e aqui destacamos alguns pontos
que se fazem evidentes e comuns entre eles: sua mae, Helene, que trabalhava na mercearia e

que foi a primeira pessoa a oferecer ao filho o contato com o universo artistico; o tio que
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trabalhava no Correio Polonés; a cidade de Danzig, onde ambos viveram sua infincia; a
relacdo dificultosa com o pai; o trabalho em Diisseldorf na marmoraria; a formagao da banda
de Jazz etc. Essas correspondéncias biograficas ja foram identificadas nos trabalhos de
Kunrath (2018) e Mazzari (1999). Dada a relagdo intima entre ambas as figuras e
considerando que a publicacdo de O tambor foi responsavel por consagrar Grass na literatura
alema — e mundial — é compreensivel que essa personagem seja retomada na narrativa de Nas
peles da cebola e admita um significado simbolico e até mesmo afetivo.

No entanto, a aproximacdo por meio da questdo biografica entre ambos nao nos ¢
suficiente quando consideramos o romance Nas peles da cebola em sua dindmica
autoficcional. Faz-se relevante para a nossa investigagdo discutir de que forma a presenca e
ficcionalidade de Oskar Matzerath relaciona-se com o narrador-protagonista em Nas peles da
cebola e como o seu significado contribui para a obra autoficcional. Para isso,
caracterizaremos a personagem Oskar Matzerath, retomando o contexto de O tambor, e entdo
analisarmos o papel desempenhado por ela no romance autoficcional de Giinter Grass.

Em O tambor, Oskar, um individuo de dimensdes liliputianas e fisionomia grotesca,
narra sua propria historia de vida enquanto reside em um hospicio. Oskar nasceu em 1924, no
seio de uma familia pequeno-burguesa na cidade de Danzig, espaco em que se desenvolvem
os episodios tanto do primeiro quanto do segundo livro. No momento de seu nascimento, o
garoto recebe a promessa de sua mae (Helene Matzerath) de que serd presenteado com um
tambor ao completar seu terceiro aniversario. Enquanto isso, seu pai (Alfred Matzerath) vé no
garoto o herdeiro que tanto almejava para administrar os negocios da familia na pequena
mercearia. Desgostoso da ambigdo paterna, Oskar concentra suas expectativas no prometido
tambor. Nesta mesma cena, logo ao nascer, Oskar manifesta seu desprezo pelo mundo burgués

que o aguardava.

S6 e incompreendido, ficava Oskar debaixo das lampadas imaginando como
as coisas ainda continuariam assim por sessenta ou setenta anos, até o dia em
que um curto-circuito final viria interromper a corrente de todos os
mananciais luminosos; perdeu, em consequéncia, o entusiasmo, antes mesmo
que sua vida debaixo das lampadas tivesse comecado. (GRASS, 2017, p. 49)

Portanto, desde o momento em que deixa o ventre de sua mae, Oskar revela ser
detentor de uma capacidade critica extremamente agugada e incomum, se comparado as
condi¢des humanas. Com esta descri¢do, € possivel perceber que em O tambor recorre-se a

recursos fantasticos e insolitos para elaborar as caracteristicas da personagem principal.
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Na ocasido de seu terceiro aniversario, Oskar decide parar de crescer e por isso se atira
da escada da adega da casa, cuja porta Alfred havia deixado aberta. Com este acidente,
secretamente arquitetado e provocado por Oskar, ele encontra um pretexto para manter a sua
feicdo, estatura e comportamento infantis. Nesse sentido, o que parece ser para seus pais um
desastre para a saude e desenvolvimento do filho representa para Oskar, na verdade, um
refigio e uma vantagem. A sua estatura reduzida permite que ele acesse angulos os quais ndo
sdo vistos pelos adultos: € a partir da perspectiva rasteira que Oskar penetra nos vaos mais
sordidos dessa sociedade pequeno-burguesa (MAZZARI, 1999, p. 43), e assim desmascara as
bases do comportamento hipdcerita daqueles adultos.

Outra caracteristica importante referente a constituigdo da personagem ¢ a sua
capacidade de quebrar vidros com a voz (em alemao: Glas zersingen). Este grito afinado e
destruidor aparece pela primeira vez quando seu pai, Alfred, tenta tirar de Oskar o seu tambor
a forga e, como forma de se defender, Oskar grita e com isso destréi o vidro do reldgio da sala
de estar. Desde entdo, o garoto passou a utilizar esta competéncia como estratégia de defesa.
Mais tarde, o grito vitricida serd utilizado também como expressao estética da personagem.
Desse modo, a condicao fisica infantilizada aliada ao grito destruidor de vidros tornam Oskar
uma personagem complexa e manipuladora.

Oskar nao se comporta como um herdi (apesar de ironicamente autointitular-se um,
sendo até mesmo capaz de equiparar-se a Jesus Cristo). Para sobreviver no mundo cadtico que
precede, enfrenta e sucede a guerra, Oskar sera responsavel pelas mortes de seu tio Jan, seu
pai Alfred Matzerath e Kobyella, amigo de Jan, além de ocasionar outros episodios
conflituosos. Assim, ndo se trata de uma figura com valores morais altos, ou que utiliza sua
consciéncia critica e perspicacia para intervir no mundo ao seu redor: Oskar esta certo de que
o mundo nao tem solugdo e a salvagdo seria o utdpico retorno para as saias de sua avo, o
unico lugar em que estaria realmente protegido (NEUHAUS, 2010). Como este regresso ¢
impraticavel, Oskar opta pelo isolamento e vive a sua maneira, sobrevivendo as
circunstancias, mesmo que isso seja custoso as outras pessoas: “A sociedade torna-se para ele
um mero objeto de suas observagdes e experimentagdes, uma relacdo que € frequentemente
levada as tltimas consequéncias.” (MAZZARI, 1999, p. 46)

E valido mencionar que a publicagdo da obra dividiu opinides, como aponta Rosenfeld
(1993); alguns criticos consideraram Grass um génio, enquanto outros demonstraram
resisténcia em compreender a grandeza literaria da obra devido a questdes morais ou
religiosas. Fato € que o sucesso de O tambor tornou Grass um expoente da literatura alema e a

obra ¢ uma importante referéncia literaria para a critica e desmascaramento da sociedade
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alema em relacdo a Segunda Guerra Mundial. E Oskar Matzerath, aliado a sua narrativa
grotesca e carregada de ironia, tornou-se uma personagem paradigmatica dentro da obra

romanesca de Grass:

Considerando que o desenvolvimento politico-social da Alemanha Federal
veio acentuar a atualidade de Oskar Matzerath, considerando a projec¢ao que
ele alcangou também fora do contexto da literatura alema, e, considerando
ainda sua importancia no conjunto da obra de Grass, torna-se evidente
porque o autor elegeu Oskar Matzerath para debater questdes ligadas ao
processo de concepgdo e criagdo de personagens literarias. (MAZZARI,
1999, p. 28)

A figura do pequeno Oskar transitara pela obra de Grass e serd encontrada em outras
narrativas, estando presente nelas em maior ou menor grau, por exemplo, em Anos de cdo
(1963), A ratazana (1986), O linguado (1977) e, como veremos, Nas peles da cebola (2007).

A primeira mengdo a Oskar em Nas peles da cebola da-se na segunda pagina do
romance. Seu nome ndo ¢ evocado; no entanto, por ser uma referéncia memoravel da tradi¢ao
da literatura alema e da historia pessoal de Grass, a intertextualidade sugerida conduz o leitor

a relembrar-se da figura do ando:

[...] a pergunta toma forma: por que, afinal de contas, a infancia e seu fim tdo
indemovivelmente datado deveria ser lembrada, se tudo que me aconteceu a
partir do primeiro ¢ desde o segundo dente, junto com o comego das aulas,
jogos de bola de gude e joelhos esfolados, os mais precoces segredos de
confiss@o e os tormentos da crenga mais tardios, hd tempo se transformou em
tralhas sob a forma de bilhetes, que desde entdo se grudaram a uma pessoa
que, mal levada ao contato com o papel, ndo quis crescer, quebrou vidros de
todos os tipos cantando, teve duas bengalas de madeira a mao, e gragas a seu
tambor de lata tornou famoso seu nome, que a partir de entdo se tornou
citavel ja que passou a existir entre as lombadas de um livro traduzido
em-ndo-sei-quantas-linguas, quer se tornar imortal? (GRASS, 2007, p. 10)

Nota-se com a passagem que ambos, Grass e Oskar, estdo estritamente ligados pelo fio
da literatura, como se aquilo que dissesse respeito a Grass ja estivesse impresso em Oskar.
Assim, estabelece-se desde o inicio do romance um paralelo entre as duas personagens, o que
opera como uma introducdo aquilo que no decorrer da narrativa se tornarda uma relagdo mais
densa e complexa. Nessas primeiras mengdes, sdo aludidos objetos, espagos e pessoas que
fizeram parte da experiéncia Grass e que posteriormente foram transpostas para cenas de O
tambor. Um exemplo ¢ a Igreja do Sagrado Coracao de Jesus na cidade de Danzig, um lugar

frequentado por Grass na infancia e que mais tarde tornou-se palco para Oskar.

[...] o padre Wiehnke, me pediu que autografasse para ele um exemplar da
edicdo polonesa do livro referido, ao que o autor, na presenca dos tradutores
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espantados e seu editor, ndo titubeou em assentar seu nome sob o titulo; pois
nio fui eu que outrora quebrei o regadorzinho do Menino Jesus no altar de
Maria da Igreja do Sagrado Coragao de Jesus. Isso foi a vontade de outrem.
Alguém que renunciou mal. Alguém que ndo queria crescer... (GRASS,
2007, p. 59, grifo nosso)

Nota-se com esta passagem que a op¢ao pelo modo indireto de inserir a personagem
na narrativa une-se a falta de credibilidade do narrador, fazendo com que os responsaveis
pelas agdes possam ser confundidos, Grass ou Oskar, criando uma situagdo de suspeita sobre
quem teria quebrado de fato o regador em questdo.

A partir do capitulo “A terceira fome”, o entrelacamento entre as duas figuras comega
a adensar-se. Vale, neste ponto, relembrar que a terceira fome em Nas peles da cebola
refere-se & fome de arte, que se torna irrefredvel a partir do momento em que Grass busca a
formacao de gravurista. Assim, Oskar, fruto de sua primeira grande obra, seria o ponto alto da
saciacdo desta fome, o que coincide com o fim da narrativa de suas memorias.

Ao relatar sobre o periodo em que Grass trabalhou com lapides em Diisseldorf, o
narrador autoficcional recupera a experiéncia dos capitulos correspondentes em O tambor,
“Pedras de isqueiro e pedras sepulcrais” e “Fortuna Norte”, quando trabalhou ao lado de
Korneff. Tal recurso reforca a ligagdo biografica entre Grass e Oskar, ja que, ao que indica o
texto, o0 modo como sucederam os acontecimentos na experiéncia de Grass ¢ analogo aquele
da autobiografia ficcional do ando, de forma que aqui a tensao entre factual e ficcional ¢é
também impulsionada: ambos os polos sdo igual e facilmente intercambidveis, o que contribui

para o aspecto ambiguo da narrativa:

[...] e meu heroi falador Oskar Matzerath, para o qual o mercado negro na
condicdo de fundamento da existéncia havia se tornado repugnante,
comportou-se de modo semelhante ao meu, docil no aprendizado, que
comecei minhas ligdes de estagiario sem corcunda € sem uma preexisténcia
digna de ser romanceada. (GRASS, 2007, p. 226)

Tendo em vista a semelhanca evidenciada entre Oskar e Grass, consolida-se neste
momento a paridade entre ambas as personagens. A personagem ficticia Oskar Matzerath ¢
deslocada para 0 mesmo campo em que se encontra a personagem autoficcional, que ¢, de
certa forma, enraizada a realidade. Assim, € possivel afirmar que ambas as figuras atuam na
narrativa com a mesma intensidade e sdo constituidas pela mesma natureza, tanto por fato

quanto por ficgdo. Todavia, ndo apenas de semelhangas sdo constituidas as personagens. Os

contrastes também sao ressaltados na narrativa de Nas peles da cebola:
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Oskar sabia tornear belas palavras; eu parecia ter engolido moscas. Ele, que
até soube vender sua corcunda com lucro, tinha idéias as duzias e no
deposito da sua criatividade; a mim ocorriam apenas gestos acanhados e por
isso equivocados. [...] O se eu tivesse sido atrevido como Oskar, 6 se eu
tivesse tido o seu espirito. (GRASS, 2007, p. 237)

Aqui, Oskar parece admitir o papel de uma proje¢ao, uma ambi¢ao ndo concretizada
ou um possivel alter ego desse eu autoficcional. A oposicao evidenciada entre um e outro
modo ser e agir no mundo poderia remeter ao antagonismo abordado em O tambor entre
Goethe e Rasputin. Goethe, “o principe luminoso dos poetas” (GRASS, 2017, p. 93), de estilo
classico e racional, e Rasputin, libertino e indomavel, sdo duas figuras essenciais no processo
de formagao de Oskar Matzerath. Considerando o seu aspecto disforme, seu carater perverso e
a sua moral nada elevada, Oskar tende a ser identificado pela sociedade com a conduta de

Rasputin. Contudo, o ando prefere se (auto)identificar com a grandeza goetheana.

Invocando a liberdade de interpretagdo que constitui o privilégio dos artistas,
dizia a mim mesmo: os jovens filhos das musas e as mogas enredadas na arte
reconheceram sem duavida em voc€ Rasputin; mas quem sabe se algum dia
saberdo descobrir e despertar aquele Goethe que dormita em vocé e leva-lo
ao papel com um toque leve, utilizando com moderagdo um lapis argénteo!
(GRASS, 2017, p. 473)

Apds o enterro de seu pai presuntivo Alfred, Oskar entende que chega o momento de
crescer. Esta mudanca conferiu a figura pequenina e infantil uma aparéncia monstruosa e
ocasionou problemas em suas estruturas 6sseas. Quando ainda se recuperava dos transtornos
do crescimento tardio, Oskar passou por um episddio de delirio, onde o ando se viu em um
carrossel que dava voltas ininterruptas e que era comandado pela figura divina do Pai Nosso.

Entretanto, este deus era constituido por uma caracteristica ambivalente bastante especifica:

[...] diante do Pai nosso ¢ dono do carrossel, via-o mudar de fisionomia: era
Rasputin que, rindo, tinha entre seus dentes de curandeiro a moeda da
proxima volta; era Goethe, o principe dos poetas, que ia tirando de uma
bolsinha de fino bordado as moedas cunhadas com seu perfil de Pai nosso; ¢
novamente o apaixonado Rasputin, e depois o comedido sr. von Goethe. Um
pouco de loucura com Rasputin e depois, em homenagem a razdo, Goethe.
Os extremistas em torno de Rasputin, as forgas da ordem em volta de
Goethe. A massa se rebelava com Rasputin e se nutria de citagdoes de
almanaque com Goethe. (GRASS, 2017, p. 421)

De acordo com o trecho, o mundo segundo Oskar seria governado por um deus
cindido e caracterizado por duas facetas antagdnicas, cada uma com seu respectivo turno,
sendo essa dinamica a representacdo do equilibrio da vida. Do mesmo modo com que Oskar

se depara em O tambor tal polaridade, ¢ possivel transpor essa mesma dualidade também para
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o par “Oskar” e “Grass” em Nas peles da cebola, uma vez que Oskar pode ser equiparado a
Rasputin, enquanto a Grass resta a assimilagdo a Goethe, por se tratar de um artista
consolidado na historia da literatura alema e que tece uma narrativa de teor autobiografico
que, a sua maneira, dialoga com os conceitos de poesia e verdade, caros a Goethe.

Nos capitulos que seguem, a figura de Oskar Matzerath adquire cada vez mais
autonomia, de forma que o autor revela a influéncia exercida por ela no processo de criagdo
literaria:

Fui apenas instrumento de escrita que seguiu a tendéncia do enredo e ndo
podia esquecer nada, [...] Ele [Oskar] determinou quem tinha de morrer, a
quem era permitido sobreviver milagrosamente. [...] Ele, ndo eu, foi que
deformou Pankok em Kuchen, transformando o meigo pacifista em um

vulcdo, cujas erupgOes escureciam qualquer papel com sua violéncia
expressiva. [...] (GRASS, 2007, p. 276)

Neste trecho, fica clara a independéncia que Oskar admite perante a Grass, a ponto de
a personagem ficticia controlar o curso do que ¢ narrado, tomar decisdes, dar forma a obra.
Uma vez que esta atuacgdo se da em O tambor, tal possibilidade também pode ser estendida a
narrativa de Nas peles da cebola. Como observa Pedro (2018), “o texto autobiografico e o
ficcional sdo colocados muito proximos a ponto de o personagem ficcional influenciar de
forma direta no processo da narrativa do texto autobiografico, criticando e questionando o
autor.” (p. 165) Assim, a narrativa autoficcional tem as suas possibilidades semanticas
ampliadas a partir do reconhecimento da hegemonia de Oskar em relagdo a escrita de Grass.
A presenca desta personagem pode ser considerada um artificio que compde o jogo de vozes
do narrador autoficcional, cabendo a instauracao dos seguintes questionamentos: assim como
em suas travessuras, seria possivel afirmar que Oskar assume, em algum momento, a posi¢do
do narrador em Nas peles da cebola? Se sim, quantas passagens foram dirigidas por Oskar e
quantas foram, de fato, conduzidas pelo narrador autoficcional que assume a identidade de
Grass? A demarcagdo entre essas atuacoes nao € possivel de ser definida, devido a construcao
ambigua do texto autoficcional. No entanto, dado que essa domindncia compartilhada
apresenta-se como uma possibilidade do texto autoficcional, entende-se que dessa maneira o
equilibrio pode ser atingido: em um dado momento age Oskar, em outro, Grass, assim como
no carrossel.

Apesar da possivel intervencdo do ando em Nas peles da cebola, Grass ndo é,

necessariamente, afastado da narrativa:

Embora, na condi¢do de autor, a gente aos poucos passe a obedecer seus
personagens inventados, mesmo assim ndo deixamos de ser responsaveis
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pelos seus mandos e desmandos. E se por um lado Oskar soube me
expropriar com riqueza de truques, por outro se mostrou meu benfeitor, ao
deixar para mim os direitos autorais sobre tudo aqui que acontecia em seu
nome. Quem escreve renuncia a si mesmo. (GRASS, 2007, p. 276)

Trata-se, portanto, de uma relagdo de interdependéncia entre as categorias de criatura e
criador, que muitas vezes leva a confusdo entre eles: a criatura (Oskar) pode tornar-se criador
(autor) e o criador (Grass) pode tornar-se um personagem (o eu autoficcional). Com a tltima
frase do trecho, Grass refor¢a a relagao de transferéncia que ocorre no processo da escrita. Ela
¢ tao significativa que, apoOs concluir sua cria¢ao, o autor ja ndo € mais o mesmo: parte de si se
esvai, perde-se por entre paginas e romances. O movimento de dissolver-se em meio aos

escritos € reforcado pelo narrador também em outros momentos da narrativa:

Quem ¢ obrigado por sua profissdo a explorar a si mesmo durante anos se
transforma em aproveitador de restos. Muita coisa nao restou. O que pdde
ser formado, deformado e narrado em saltos adiante e por fim de novo em
direcdo contraria gragas aos meios disponiveis a mao, iSso 0s romances, em
sua condi¢do de monstros devoradores de tudo, ja engoliram e expeliram em
cascatas de palavras. (GRASS, 2007, p. 259)

A mesma situacdo de ‘“escoamento” que ¢ colocada em relagdo a escrita sera
enfatizada também nos momentos finais de Nas peles da cebola, quando Grass compde O
tambor: “Assim, esgotei-me e mesmo assim ndo estava vazio, e, embora ainda escrevesse
com mao propria, era apenas instrumento e obedecia a meus personagens, sobretudo a um
deles, que — ndo-sei-por-que — se chamava Oskar.” (2007, p. 371) Com este final,
estabelece-se ndo apenas a influéncia ja anunciada de Oskar, mas principalmente, o elo
inabaldvel que se constrdi entre Oskar e Grass, de modo que um nao € capaz de operar sem o
outro a partir de entdo. E interessante destacar que o paragrafo que encerra as memorias de
Grass inicia-se com a sentenca: “E, assim, dali em diante vivi pagina a pagina e entre livro e
livro.” (GRASS, 2007, p. 372), o que leva-nos a entender que parte de Grass mantém-se viva
por entre as suas obras.

Com relagdo a presenca de si por entre suas obras, observa-se um aspecto comum a
Oskar e a Grass e que constitui parte da motivagdo ou impulso para a escrita de suas
autobiografias: a culpa. No caso de O fambor, em uma cena na qual Oskar pede para seu

enfermeiro Bruno buscar papel para comecar a escrever a sua historia de vida, o protagonista

coloca seu pedido da seguinte forma:

Quando eu disse para Bruno: “Oh, Bruno, vocé me compraria quinhentas
folhas de papel virgem?”, ele, olhando o teto e com o dedo indicador
apontado na mesma direcdo em busca de um termo de referéncia, replicou:
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“De papel branco, sr. Oskar?” Insisti na palavrinha “virgem” e pedi a Bruno
para dizer exatamente isso na papelaria. (GRASS, 2017, p. 16)

Na versao alema, a expressao “papel virgem”, escolhida por Oskar, ¢ redigida como
“unschuldiges Papier” (GRASS, 2015, p. 11), o que, na tradu¢do literal para o portugués,
corresponderia a “papel sem culpa”, ja que “Schuld” significa culpa em alemao, a causa de
algo desconfortavel, ruim ou um infortinio®. Assim, o papel branco, sobre o qual ainda
nenhuma histéria foi escrita, ¢ um papel que ndo carrega culpa, o que muda de estado a partir
do momento que Oskar utiliza-o para escrever a historia de sua vida. Ou seja, a autobiografia
que Oskar esta prestes a escrever ¢ uma histdria que carrega culpa (haja vista as diversas
ocorréncias ao longo do romance), o que afeta o papel diretamente em seu amago. E,
retomando a correspondéncia apresentada entre Oskar e Grass, ¢ possivel inferir que
preferéncia por esse termo pode ser um indicativo do quanto, no caso de Grass, a sua escrita
deixou ao longo de suas diversas paginas também vestigios da sua propria culpa. Assim,
“esvaziar o seu eu interior” sobre o papel (GRASS, 2007, p. 225) pode ter sido uma forma de
lidar com a sua responsabilidade por ter colaborado com o partido ¢ a Waffen-SS, uma forma
de trabalhar aquilo que ndo estava sendo confessado. Essa culpa teria sido utilizada para algo
relevante, como a construgdo de sua obra literaria, talvez como forma de se redimir e
contribuir com a sociedade - o que ¢ inegavel, dada a importancia de O tambor como modo de
discutir e retratar o passado nazista da Alemanha. No entanto, ¢ valido ressaltar que apesar do
valor de sua obra, a culpa de Grass ndo ¢ necessariamente anulada, algo que o proprio
narrador reconhece: “Viver com isso € certo que eu terei, nos anos que ainda me restam”
(GRASS, 2007, p. 102).

Em si mesma, a narrativa de Nas peles da cebola é também um relato que aborda a
tematica da culpa, mas ndo restringe-se apenas a isso. Considerando a reflexdo acima, Nas
peles da cebola surge de modo a introduzir novas perspectivas e questionamentos sobre a
obra de Grass, colocando em didlogo elementos por entre seus diversos textos, ampliando e
enriquecendo a compreensao da sua propria obra. A operagdo autoficcional de Nas peles da
cebola, contudo, ndo permite que sejam colocadas verdades absolutas em relagdo a Grass -
afinal, as certezas sdo abaladas no seu texto -, mas a sua constru¢do permite observar
correlagdes entre sua obra ficcional e vida, ¢ 0 modo como em Grass esses dois universos sao

dependentes um do outro.
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Ainda em se tratando da lida com a culpa, em O tambor ela aparece atrelada a imagem
das cebolas - o que ja diretamente remete-nos a narrativa autoficcional, que conta com tal
figura em seu titulo. As cebolas de O tambor aparecem no capitulo “Na Adega das Cebolas”,
momento em que Oskar inicia uma pequena banda de jazz com seus colegas Klepp e Scholle
em Diisseldorf. O trio ¢ contratado por Sr. Schmuh para tocar na casa noturna “Adega das
Cebolas”, um recinto frequentado pela classe média e intelectuais da época, uma sociedade
que vivia o milagre econdmico, posterior a guerra. O Sr. Schmuh distribui facas, tabuas e
cebolas para os clientes que ali estdo, com o intuito defazé-los cortar as cebolas ao som da
banda de Oskar, o que leva-os a chorar. O choro desse publico, que configurava-se como um
ritual catartico (PEDRO, 2017, p. 86), ¢ na verdade resultado do reexame dos ultimos

acontecimentos no pais.

[...] porque aqui s6 se cortavam cebolas. E por qué? Porque assim se
chamava a adega, o principal, porque a cebola, a cebola cortada, se bem se
olha dentro dela... ndo, os fregueses de Schmuh ndo viam mais nada, ou pelo
menos alguns ndo viam mais nada, porque lhes vinham lagrimas nos olhos.
Nao porque os coragdes estivessem tdo repletos, pois ndo se disse de modo
algum que quando os coragdes estdo cheios também os olhos transbordam,;
alguns ndo conseguem isso nunca, sobretudo durante os ultimos decénios, ¢
por isso algum dia se designara o nosso como o século sem lagrimas, apesar
de todos os seus sofrimentos. (GRASS, 2017, p. 538)

Desse modo, a cebola aparece como ferramenta complexa: ao ser descascada da vida a
memorias e sentimentos, fazendo desta uma experiéncia embaragosa, revelando a hipocrisia,
culpa e tristeza de dentro dessas pessoas, que agora ficam expostas na superficie e sdo
evocadas de forma intensa. A cebola, portanto, € o instrumento que traz a tona a tristeza e a
vergonha, nesse caso, relacionados as atrocidades da Guerra. Em Nas peles da cebola, a
cebola enquanto metafora da rememoragao também conduzira a uma exposi¢ao dolorosa
daquilo que Grass por tanto tempo havia carregado consigo. Assim, a narrativa de suas
memorias ¢ o momento de Grass de descascar as suas cebolas, e ele o faz diante do publico.
Naturalmente, o texto autoficcional, ambiguo e vago, ndo permite mensurar o grau de
sinceridade presente no texto. No entanto, considerando a subjetividade que se forma na obra,
a cebola parece atualizar o sentido de sua funcdo ja anunciada em O tambor. A culpa de
Grass, seu siléncio por seis décadas sobre seu alistamento voluntario a Waffen-SS, toca em
uma macula que relaciona-se ndo apenas com o individuo Grass, mas também e
principalmente, como ja apresentado, com o coletivo, pois refere-se a uma historia que esta

sendo reaberta, revisitada e relida no despontar deste novo século. Abrir novamente essa
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histéria mostra o quanto do passado alemdo ainda ha de ser descascado, revolvido e
examinado. E a cebola de Grass, ou melhor dizendo, o surgimento de suas memorias, com
toda a controvérsia e impacto que as envolvem, leva o publico a manter este passado ainda
Vivo.

Ademais, ¢ valido apontar a significativa coincidéncia de idade entre os dois
narradores nos momentos finais de ambas as narrativas, pois ela também demonstra o vinculo
entre as personagens. Em O tambor, Oskar narra a sua autobiografia de 1952 a 1954, periodo
em que esteve internado no hospicio. Quando chega ao final do seu relato, que coincide com o
presente da narragdo de O tambor, Oskar comemora seu aniversario de 30 anos. Nessa
ocasido, seu amigo Klepp que o acompanha no hospicio exclama: “A vida comeca aos 30.”
(GRASS, 2017, p. 593) Enquanto isso, em Nas peles da cebola, Grass, quando apresentou
pela primeira vez as partes compostas do que seria seu primeiro romance (justamente O
tambor) ao Grupo 47, contava 30 anos de idade. O reconhecimento do seu trabalho literario
coincide com o “final feliz” do seu conto de fadas, modo de narrar que toma espago no
capitulo “O que me foi dado de presente”. A partir de entdo, inicia-se para Grass uma carreira
solida como escritor, de forma que o narrador assim encerra a narrativa: “E, assim, dali em
diante vivi pagina a pagina e entre livro e livro. E continuei lotado de personagens por dentro.
Mas para contar sobre isso, faltam cebolas e vontade.” (GRASS, 2007, p. 372) Portanto, ¢ a
partir dos trinta anos, momento em que “nasce” Oskar Matzerath, que o seu viver representara
a entrega a arte, e, no caso de Grass, vida e arte caminharao lado a lado.

Considerando O tambor em sua relevancia e atualidade para a literatura alema e
mundial, Oskar foi certamente um meio bem-sucedido pelo qual Grass pdde expressar-se em
relacdo a sociedade e a marcantes acontecimentos historicos. Devido ao sucesso de Oskar e
sua proximidade biografica com Grass, Vormweg (1986, p. 15) questiona: “Giinter Grass era
Oskar Matzerath?*° Isso ndo ¢ possivel afirmar, mas a sua destacada presenga na narrativa
autoficcional confirma a importancia desta personagem para Grass, cujo significado se
destaca em relagcdo as demais que fizeram parte da obra do autor. A dindmica de Nas peles da
cebola reforga o vinculo entre ambos, na medida em que aproxima e mescla as duas figuras
no texto, o narrador autoficcional e Oskar. Essa representa¢do interpolada desempenha o
papel de enfatizar o encontro do sujeito com a arte, o que se da tanto no ambito pessoal,
tomando Grass enquanto escritor de literatura alema, que alcangou prestigio a partir da
elaboragdo deste seu primeiro romance, como no ambito ficcional, j& que o encerramento da

busca do “eu” em evidéncia na narrativa se d4 com a concepgdo e surgimento de Oskar.

30 No original: “War Giinter Grass Oskar Matzerath?”
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Assim, ¢ por meio da relagdo entre “artista” e “obra” que também se manifesta uma discussao
sobre a tradicional oposicdo entre realidade e arte. Conforme as observagdes feitas nesta
analise, Nas peles da cebola sugere justamente ndao haver uma oposi¢do, mas uma
combinagdo indissociavel e indelimitavel entre as duas esferas, apontando para uma

comunhdo continua entre arte e vida.

Consideracoes finais

Grass € um eximio nome da literatura de lingua alema. O autor de raizes cassubias e
germanicas fez parte da geragao dos também grandiosos escritores Heinrich B6ll e Christa
Wolf e teve seu nome eternizado na histéria da literatura mundial a partir da publicagdo de O
tambor em 1959. Seu éxito literario, que despontou quando ainda era vinculado ao Grupo 47,
colaborou para a visibilidade internacional da literatura alema que se formava na década 1960
(SCHNELL, 2003, p. 217). Assim, Grass tornou-se um nome representativo da literatura
alemda da segunda metade do século XX e suas obras sdo indispensaveis para debater
importantes questdes que marcaram o pais nesse momento.

Ao mesmo tempo que aponta-se para a grandeza da obra de Grass, especialmente pelo
compromisso com a tematizagdo e critica do conflituoso século XX na Alemanha em suas
narrativas, dificilmente ¢ possivel dissociar-se de suas polémicas. Nao bastasse o estilo
grotesco, como ¢ o caso da trilogia de Danzig, que muito agitou seus criticos, suas falas
politicamente engajadas e demais posicionamentos controversos, Grass surge em 2006 com
Nas peles da cebola, uma de suas ultimas obras, apoiado sobre um recorte de sua vida, que
faz de uma instancia moral alguém envolvido em uma séria polémica, considerando a sua
participag¢do na Waffen-SS omitida por anos.

O presente trabalho teve como objetivo analisar o romance das memorias de Grass,
Nas peles da cebola, focalizando a construcdo do eu autoficcional e investigando de que
forma este eu pode contribuir para refletir sobre questdes que concernem a identidade do
sujeito contemporaneo. Para tanto, foram mobilizadas discussdes tedricas que giram em torno
do eixo da memoria e identidade, explicitando a sua relagdo com a ficcionalidade, bem como
de que modo os textos autoficcionais definem-se no ambito das escritas de si, constituindo
uma forma de escrita em voga na literatura contemporanea que reflete tensdes tocantes ao
sujeito desta época. Observamos que obras autoficcionais sd3o um meio para a expressao de
um individuo que, imerso no caos cotidiano, vé-se constantemente diante da linha entre fato e

ficcdo, tdo intensa a sua experiéncia, tao fragil o seu estatuto. A autofic¢ao coloca ao leitor o
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desafio de lidar com essa dupla operagdo, explicitando a complexidade de encarar a
dubiedade da propria realidade. Apds delinear especificidades de textos que residem no
entrelugar formado pela combinacdo entre romance e autobiografia, procuramos investigar os
recursos articulados por Grass na narrativa que incidem sobre a subjetividade em foco no
texto.

Como foi observado neste trabalho, ao tomar a sua trajetoria pessoal como base para
seu romance, Grass conduz seus leitores a mergulhar na obra em busca de conhecer mais
sobre detalhes de sua vida. Grande parte de sua biografia ja era do conhecimento do publico,
todavia, tendo em vista a dimensdo da revelacao feita, a significativa repercussao com a qual a
publicagdo de Nas peles da cebola contou pode estar relacionada de um lado a ansia pela
exposicao da intimidade, um componente da cultura contemporanea ligado a situacdo de
hiperexposi¢cdo do eu; e de outro lado a sua relevancia € vinculada a um capitulo da memoria
coletiva alemd que corresponde a uma ferida ainda aberta de sua historia, trazendo ndo o
testemunho e perspectiva de uma vitima, mas a confissao de ter estado ao lado dos algozes, o
que afetou a imagem publica do autor.

O que Grass executa em Nas peles da cebola é o tecer de uma narrativa que explora a
complexidade da lida com a memoria no presente. A maleabilidade da recordacdo ¢
constantemente assinalada na narrativa, de modo que, como observa Niggl (2012), ela
apresenta-se em seu aspecto de reconstrucao. Assim, optando por fixar na capa “memorias”,
apesar de alimentar a expectativa referencial de uma autobiografia, o emprego do discurso da
memoria passa a configurar-se como uma escusa para o desvio, que protege seu narrador da
acusacao de quaisquer dificuldades para acessar os fatos, seja por meio de invengdes ou
digressdoes. A tematizacdo da dialética esquecer versus lembrar ¢ uma estratégia para
intensificar a inseguranca do leitor em relagdo ao que ¢ lido e potencializar o efeito de tensao
dos limites entre fato e ficcao na obra.

Ao apoiar-se sobre a discussdo da ambiguidade gerada a partir da memoria, a
construgdo de Nas peles da cebola evidencia que a fragilidade dos limites entre factual e
ficcional opera em duas vias. De um lado, ela reforga o perigo de viver em um presente no
qual as verdades facilmente esfacelam-se, sob o risco de perder importantes alicerces para a
compreensdo dessa sociedade, ou seja, trata-se de uma questdo que aponta para a perda da
memoria, a amnésia em massa ¢ a vulnerabilidade das narrativas. Por outro lado, a
representacdo da memoria associada a arte permite a elaboracao de valiosas e significativas
producgdes — como € o caso desta obra. Assim, a reconstru¢do também coloca-se como uma

possibilidade bastante fecunda. Se a memoria tem relagdo com a arte, € porque ela reforca o
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poder que carregamos em nos de projetar o futuro, de elaborar possibilidades, de tracar
estratégias para um futuro mais promissor.

Esse modo de trabalhar com a matéria da recordacao, que realca sua maleabilidade,
faz parte de uma dinamica cultural caracteristica do ocidente e reflete a atual preocupagao
com a representacdo da memoria e os meios para a manutenc¢ao desse passado. Considerando
este aspecto, podemos afirmar que a narrativa de Grass ndo prioriza uma ou outra perspectiva,
mas explicita a relagdo conjunta delas, pois o que estd em questdo nesta obra ndo ¢ a opgao
pela conservagdo da lembranca ou a passiva aceitagdo do inevitavel esquecimento, mas o
desafio de enfrentar a coexisténcia de ambas realidades ao mesmo tempo e o que a sociedade
pode propor a partir dessa relagdo.

Portanto, ao invés de elaborar uma contemplagao autocentrada em sua historia pessoal,
a narrativa de Grass opera como uma tentativa de elaborar uma identidade representativa
desta uma sociedade, que se encontra diante do desafio de levar consigo um passado,
interpreta-lo e tracar para si um caminho futuro em meio dos desafios deste presente instavel.
Desse modo, a memoéria individual na obra liga-se ndo apenas a histéria pessoal de Grass,
mas, antes, a uma dimensdo coletiva. O passado compartilhado com o pais, referente a
Segunda Guerra Mundial e ao Pos-Guerra, reforga a impossibilidade de o sujeito destacar-se
do tecido coletivo, ou seja, da responsabilidade ¢ do vinculo com o outro. Assim, o eu
autoficcional de Grass sublinha que ao tratar de identidade, trata-se também do outro, sendo
eles elementos indissociaveis e mutuamente dependentes.

A relacdo com a representagdo do ambito coletivo também pode ser observada a partir
da cisdo do sujeito autoficcional. O sujeito, fragmentado e em busca do proprio caminho,
emerge como metafora para a errancia do alemdo acometido pela guerra e que precisa
encontrar-se em meio ao caos para seguir em frente. Esse caminhar obriga o sujeito a
percorrer uma trajetoria de autoconhecimento e autocompreensao, e a encarar o desconhecido
dentro de si, em busca de si mesmo. O que observamos nesta narrativa ¢ que o sentido da
busca deste sujeito sera concluida com a criagdo de seu principal protagonista.

A partir disso € possivel afirmar que algo esta fixo na narrativa de Grass — e talvez seja
com ele o seu maior compromisso ao assumir esta narrativa: o papel transformador da arte,
que na obra admite um valor notdrio. Neste trabalho, constatou-se que o protagonista de O
tambor (1959), Oskar Matzerath, ¢ dotado de forte significancia no texto autoficcional de
Grass. Como mencionado, a relagao entre ambas as figuras, vinculadas pela arte, chega as
ultimas consequéncias na confusdo entre ambas, representando o elo existente entre arte e

vida. Grass demonstra que a arte, ou seja, a satisfagdo de sua “terceira fome”, como descrito
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no romance, foi um caminho forjado para si mesmo com o intuito de alcancar uma aspiracao
pessoal. Apesar da relevancia de Oskar, ¢ valido ressaltar que ndo apenas por meio de seus
personagens, por onde deixou muito de si mesmo, mas também na relagdo com outras obras e
autores que sdo mencionados em Nas peles da cebola, Grass reforca o quanto a Literatura foi
para si uma rica teia, onde seus tragos entrecruzam-se, mesclam-se e ampliam-se, € como tudo
foi matéria para compor a sua obra e vida. Contudo, j& que no texto trata-se da formagao de
um sujeito representativo, € possivel sugerir a ampliagao deste sentido: a arte como salvagao
ndo apenas do jovem Grass, mas de toda a humanidade.

O desfecho da obra, que consolida o encontro deste eu autoficcional com a arte (nesse
caso, o nascimento de Oskar Matzerath), revela o ponto alto da narrativa, que logo apos se
encerra. Se Grass um dia foi alguém consagrado e que pdde contribuir com sua escrita, €
porque a arte salvou-o falta de autonomia intelectual, da falta de critica, do caminhar
irrefletido com da onda, da escuriddo e da ignorancia — assim como foi com o sujeito
autoficcional. Desse modo, na obra ressalta-se como a arte ¢ um meio de emancipacdo, de
reunido e comunhdo entre sujeitos. Assim, a arte, enquanto instituicdo humana atemporal, ¢
expressa na obra como a via que concede ao individuo — e, como mostrou-nos o texto

autoficcional, também ao outro — o caminhar de uma vida com um sentido mais completo.
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