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Resumo:Rosa Maria Martelolocaliza nessa década, a de 1960, um momento de “viragem” na
poesia portuguesa. Martelo se vale daideia de uma “literatura menor”, postulada por Deleuze &
Guattari (2014 [1975]), para marcar um momento de “conscientizagdo de que a poesia SO tem
sentido se a maguina de expressdo preceder e arrastar os conteddos’. A gquestdo colocada pela
autora como epilogo de sua reflexdo no ensaio citado € aquela acenada em torno do topo
histérico, encarregada de equacionar o impasse que resta apds Auschwitz: como esquecer tais
horrores protagonizados pelo homem no século XX. Mas também, como recordélos? O
paradoxo do testemunho/da memodria tem na obra de Giorgio Agramben, O gque resta de
Auschiwtz, interessante reflex&o sobre a tomada da palavra por aguele que ndo pode faar, e 0
nada a dizer daquele que possui a palavra, ha deteccdo daquilo que “resta’: 0 mugulmano. Uma
guestdo semelhante é formulada sob o ponto de vista estético: Como vir depois do Modernismo
e instaurar o Novo, sem deixar de recordar que o Novo é ja precisamente uma tradicéo
revisitada? Octavio Paz a0 caracterizar a estética moderna como "a tradicdo da ruptura’, ja
havia chamado a atencdo para isso em seus artigos, quando entende o moderno como uma
tradicdo marcada por "interrupcdes’ que assinalam, a cada ruptura, um COmeco, e, assim, o que
se denomina “modernidade” seria o resultado de rupturas em série, capazes de fundar uma
tradicdo. Tais problematicas tedricas sdo acolhidas pela obra de Gongalo M. Tavares, Uma
menina esta perdida no seu século a procura do pai (2015). Nela, o0 desgjo de compreender a
histéria, intima e social, sedimenta os caminhos tortuosos atravessados pelas personagens, numa
busca de s mesmos, na tentativa de romper ainterdicéo da lingua, suportar a inospitalidade das
pai sagens e compreender os destinos.

Palavras-chave: Gongalo Tavares.Memoria.Histéria

Notastedricas: a (im)possibilidade do arquivo
Rosa Maria Martelo (2007) localiza na década de 1960 um momento de
“viragem” da poesia portuguesa, ho qual a experimentacdo discursiva estava conectada

ainovacao estética e ao posicionamento critico perante o contexto de repressdo socia e

6121


Ana
Pencil


politico portugués. A poética desenvolvida pelos autores desta geracdo tratava de
“mostrar e explorar, de forma radical, as caracteristicas discursivas do poema, a sua
condicdo de texto escrito numa lingua minoritaria, o que obrigava o leitor a tornar-se
sensivel a condicéo de objeto de linguagem do texto que tinha perante si” (MARTELO,
2007, p.25). Isto €, o texto encampava se convertia em uma potente “maguina de
expressan”’ ( DELEUZE& GUATTARI, 2014, p.54). Martelo também lembra que os autores
emergentes nos anos de 1960 foram chamados por Eduardo Lourenco de “os filhos de
Alvaro de Campos’ (MARTELO, 2007, p.27). Met&fora importante para a tese de
autora de que tal geracdo opera por deslocamentos, tanto no sentido de um recuo
tempora — “movimento de consolidagdo retrospectiva das poéticas do Modernismo e
das Vanguardas [...], fixando definitivamente um cénone revisitavel e susceptivel de

reelaboracdo” (MARTELO, 2007, p.27) — quanto no de um avanco que abre espaco para

uma futura dicgdo “p6s-moderna’. Logo,

se Eduardo Lourenco reconhece os filhos de Alvaro de Campos
precisamente naqueles em que outros verdo os pais do romance de
caracteristicas pds-modernas, tal acontece porque a argumentacéo que
permite os dois movimentos, um de reatar uma tradicdo de
Modernidade e outro de reconhecimento da evoluc&o do romance num
sentido considerado novo, ndo € muito diferente. (MARTELO, 2007,

p.27)

A chamada “poesia de hoje’ — contemporanea/pés-moderna —, advinda da
ruptura produzida pela geracdo de 1961, tem Goncalo M. Tavares como um de seus
expoentes, autor cuja obra acol he as interrogacées el aboradas por Martelo como epilogo
de suareflexd@o. A primeira delas acena para o topo historico na tentativa de equacionar
0 impasse produzido pelo “inenarravel” das Grandes Guerras, marca do século XX,
indelével nas mentalidades pds-Auschwitz, isto & como esguecer esses horrores? Mas
também, como record&los? A segunda questdo € formulada sob o ponto de vista
estético: “como vir depois do Modernismo e instaurar 0 Novo, sem deixar de recordar
gue o Novo é€ ja precisamente uma tradicéo revisitada?” (MARTELO, 2007, p.50). Ou
sgja, “esquecer para inovar, sabendo que esse desgjo de esquecimento estava, também
ele, ja inscrito na tradicdo moderna — e, portanto, sem poder esguecer —, talvez tenha
sido o maior desafio colocado a poesia [...] nos ultimos cinguenta anos’ (MARTELO,
2007, p.50). Nesse lugar, apresentado por Martelo, os desafios poéticos de Tavares se

configuram em seus contatos com as marcas do tempo histérico e, simultaneamente, em
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um tempo definitivo e presente — em um gerdndio nos quais a linguagem se torna
performance e re-lembranca.

Os dois oximoros consolidados no/pelo século XX, delineados por Martelo — o
histérico e o estético — podem ser analisados a partir das teses de Octavio Paz e Giogio
Agamben. O tedrico e poeta mexicano, em brilhante oximoro, ao caracterizar a estética
moderna como "a tradi¢éo da ruptura’, entende o moderno como uma tradi¢cdo marcada
por "interrupcOes' que assinalam, a cada ruptura, um comeco, e, assim, 0 que se
denomina “modernidade” seria o resultado de rupturas em série, capazes de fundar uma
tradicdo (PAZ, 2014, p.15). Esse jogo paradoxal evidencia a tensdo dialética entre
passado e presente, e escancara a impossibilidade de definir e delimitar, de modo
inequivoco, afronteira entre os conceitos de M odernidade e P6s-modernidade.

O critico portugués Fernando Pinto do Amaral (1991) formula essa contradicéo,
inerente ao binbmio moderno/pds-moderno, de modo a deixar claro o aprisionamento
produzido pelo prefixo “pos-” em relacdo ao seu referente. Mais do que significar
gualquer ultrapassagem, tal prefixo afirma, de modo inequivoco, a filiagdo ao
“moderno” deste imediatamente apds, podendo significar ndo mais do que um de seus

desdobramentos possivels. ParaAmaral,

se amodernidade significa um periodo em que aldgica darupturae da
ultrapassagem faz mover o mundo no sentido de uma sempre maior
sucessdo de novidades em todos os dominios — isto €, num sentido
cada vez mais moderno —, qualquer nova ruptura, mesmo que lhe
chamem pds-moderna, ndo passara de um fato gerado no interior do
proprio processo da modernidade. Ou por outras palavras. a smples
substituicdo de um paradigma moderno por um paradigma pos-
moderno viria confirmar a vitalidade do primeiro, cuja sobrevivéncia
dependeria exatamente dessa continua mudanca. (AMARAL, 1991,
p.18 - grifos do autor)

A “sucessdo de novidades’ capturadas pelo mundo moderno, a construcéo de um
“novo” que deve ser sempre “portador de uma dupla carga explosiva: [...] negacéo do
passado e [...] afirmagdo de algo diferente” (PAZ, 2014, p.17), pode garantir acesso a
modernidade a qualquer coisa milenar, antiquissima: “basta que se apresente como uma
negacdo da tradicdo e que nos proponha outra’ (PAZ, 2014, p.17). A “persistente
corrente arcaizante” (PAZ, 2014, p.17) identificada por Paz “na arte e na literatura da
época moderna [...], que vai da poesia popular germanica de Herder a poesia chinesa

desenterrada por Pound, e do Oriente de Delacroix a arte da Oceania amada por Breton”
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(PAZ, 2014, p.17), chega aos nossos dias com grande poténcia: basta percebermos o
fazer artistico contemporaneo (e também o filoséfico e o epistemol 6gico) para constatar
0 apagamento das nomenclaturas epocais nos motivos da poesia, da prosa de ficgéo, da
musica, dos objetos escultoricos, da pintura, da performance e das artes que lidam com
aimagem em movimento.

O resgate de signos do passado sob uma 6tica renovada e atribuidora de novos
sentidos me remete a ideia de “ contemporaneo” que Giorgio Agamben desenvolve no
curto ensaio chamado O que é o contemporaneo?(2010). Para o filosofo italiano, numa

referéncia ao pensamento de Nietzsche,

pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporaneo, aguele que ndo coincide perfeitamente com este, nem
esta adequado as suas pretensfes e €, portanto, nesse sentido, inatual;
mas, exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e
desse anacronismo, ele é capaz , mais do que os outros, de perceber e
aprender o0 seu tempo. (AGAMBEN, 2010, p.58)

Assim, a contemporaneidade é marcada pela singularidade em relacdo ao seu proprio
momento, em um ato de diferir-se de s mesmo. Ambivalente, o contemporaneo se
afasta do seu proprio tempo; anacronico, dissocia-se dele, paratéo logo a ele aderir e 0
compreender.

Uma segunda definicdo do *“contemporaneo”, contida no mesmo ensaio de
Agamben, é igualmente interessante e bela: “contemporaneo é aquele que mantém fixo
o0 olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas 0 escuro” (AGAMBEN, 2010, p.
62). Tal obscuridade, tipica do tempo/dos tempos para agueles que dele/deles sdo, de
fato, contemporaneos pode significar algo semelhante a ideia de Octavio Paz de que “a
tradicdo moderna apaga as oposi¢cies entre 0 antigo e o contemporaneo e entre o
distante e o proximo” (PAZ, 2014, p.18), isto &, as oposiches se dissolvem, ficam
manchadas, obscuras.

A outra questéo depreendida do argumento de Martelo, a historica, remete-me a
imagem do “intestemunhavel” — do mugulmano (Muselmann) — discutida por Giorgio
Agamben em O que resta de Auschiwtz(2008). Na reflex&o do filésofo italiano o tema
val adquirindo diferentes desdobramentos e se complexificando, de tal modo que aquilo
gue parecia seguir simplesmente uma trilha ja conhecida — a narracdo “do que

aconteceu” e, ab mesmo tempo, a afirmagdo de que “0 que aconteceu” ndo pertence ao
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narravel enverada por uma extensa andlise entre testemunho e subjetividade, ensgjada
pela“culpa’ e pela“vergonha’ dos sobreviventes.

Tal figura, a do “mugulmano”, é definida por Agamben — a partir de extensas
glosas sobre o termo e do relato dos sobreviventes dos campos sobre as “figuras’ que
assim eram nomeadas — como uma zona de indeterminacéo entre 0 humano e 0 ndo-

humano: para o filésofo,

o fato segundo o qual, com respeito aos mugulmanos, ndo se possa
falar propriamente de “vivos’ é confirmado por todos os testemunhos.
Tanto Améry quanto Bettelheim os definem como “cadaveres
ambulantes’. Carpi denomina-0s “mortos vivos' e “homens-mimia’;
“hesitaase em chamé&los vivos', escreve Levi a respeito deles.
(AGAMBEN, 2008, p.62)

Os relatos formam uma “imagem biolégica’ ao lado da qual se constitui uma segunda
imagem que parece conter, segundo Agamben, o “verdadeiro sentido” do “muculmano”:
ele € “ndo sO, e nem tanto, um limite entre a vida e a morte; ele marca, muito mais, o
limiar entre 0 homem e 0 ndo-homem” (AGAMBEN, 2008, p.62). Assim, ha “um ponto em
gue, apesar de manter a aparéncia de homem, o homem deixa de ser humano. Esse
ponto é o mugulmano, e 0 campo €&, por exceléncia, 0 seu lugar” (AGAMBEN, 2008, p.62).
Agamben comenta sobre a admiracdo de Primo Levi pela poesiade Paul Celan e
a comparagdo que ele reaiza da “extraordinéria operacéo que Celan efetua na lingua
alema [...] aum balbuciar desarticulado ou ao estertor de um moribundo” (AGAMBEN,
2008, p.45-46). Num movimento eliptico, o autor aproxima o “balbuciar desarticulado” da
poesia de Celan detectado por Levi a experiéncia que o préprio Levi teve — e que
descreve em A trégua — “de escutar e interpretar um balbucio desarticulado, algo
parecido como uma ndo-linguagem ou uma linguagem mutilada e obscura’ (AGAMBEN,
2008, p.46), fato ocorrido “nos dias sucessivos a libertacéo, quando os russos transferiram
0s sobreviventes de Buna para o ‘campo grande’ de Auschwitz” (AGAMBEN, 2008, p.46).
Trata-se de uma crianca que “ aparentava trés anos aproximadamente, [da qual] ninguém
sabia nada a respeito, [que] ndo sabia falar e [que] ndo tinha nome’. No campo,

atribuiram-lhe o nome de “Hurbinek” a partir da interpretagdo de “silabas’ de uma

espécie de “voz inarticulada que o pequeno emitia, de quando em quando” (AGAMBEN,
2008, p.47).
A figura de Hurbinek com sua “lingua’ inaudita € emblemética para que

Agamben responda a questdo que surge em meio a sua retorica filosofica: qguem € o

6125


Ana
Pencil


sujeito do testemunho?(AGAMBEN, 2008, p.128 - grifos do autor). Ou Sgja, aquele sujeito que
“resta’ entre “o sobrevivente, que pode falar, mas que ndo tem nada de interessante a
dizer” e aquele que “‘viu a Gorgona’, [que] ‘tocou o fundo’ e tem, por isso, muito a
dizer, mas ndo pode falar” (AGAMBEN, 2008, p.128). Ao final de um capitulo inteiro
dedicado aideiada“vergonha’ dos sobreviventes, a partir do pensamento de Levinas, o
filésofo afirma que “na vergonha, 0 sujeito ndo tem outro contelido sendo a prépria
dessubjetivacdo, convertendo-se em testemunho do proprio desconcerto, da prépria
perda de si como sujeito” (AGAMBEN, 2008, p.128 - grifo do autor) € conclui que “esse duplo
movimento, de subjetivacdo e de dessubjetivacéo, € avergonha’ (AGAMBEN, 2008, p.128).

No movimento interpretativo seguinte, a subjetivacdo/dessubjetivacdo extraida
da“vergonha’ dos sobreviventes e seus testemunhos é articulada a teoria da enunciacdo
de Emile Benveniste, e a sintese foucaultiana, contida em A arqueologia do saber, de
gue “o enunciado ndo € uma estrutura [...] mas uma funcéo de existéncia’ (AGAMBEN,
2008, p.141): logo, o emprego do indicador eu “nd é nem uma nog¢do, nem uma
substancia, e, no discurso, a enunciagéo colhe ndo o que se diz, mas o puro fato de que
se est4 dizendo isso, 0 acontecimento [...] da linguagem como tal” (AGAMBEN, 2008, p.
140). De modo rudimentar, e sem nenhuma pretensdo de discernir todas as nuances
matizadas pelo texto agambeniano, considero possivel supor que, nos relatos que
encerram a investigacéo filosofica em O que resta de Auschwitz, nos quais se afirma o
paradoxo da tomada da palavra por aquele que ndo pode falar, e 0 nada a dizer daquele
gue possui a palavra, aexpressao “eu era um mugulmano” — marca de taisrelatos — €, de
fato, aquilo que “resta’: a erosdo discursiva que abre a fenda entre o dito ndo-essencial e
o ndo-dito fundamental, remetendo-nos a Hurbinek e a ruina de sua infancia perpétua,

com sua lingua/néo-lingua arredia aos arquivos.

Uma menina esta perdida no seu seculo a procura do pai, um romance-errancia
Hanna € uma menina de quatorze anos com Sindrome de Down encontrada por
Marius, homem sobre quem nada se conta, em um lugar qualquer de uma cidade
qualquer (Lisboa?) e numa circunstancia ndo detalhada: a menina, sozinha e com
dificuldade para se comunicar por razdes 6bvias atreladas a sua deficiéncia congénita,

revela que esta a procura do pai (TAVARES, 2015). Ela carrega uma caixa de fichas nas
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guais se |, no topo, “aprendizagem de pessoas com deficiéncia mental” (TAVARES,
2015, p.14): sdo uma série de comandos relativos a vida cotidiana cuja funcéo parece
ser ade relacionar certo comportamento adequado a determinada situagdo: apresentacdo
pessoal, higiene, dor, orientacdo espacial etc. A menina sabe 0 seu primeiro home:
Hanna, e 0 que desgja: localizar o pai, cuja procura deve ocorrer em “Blim/Belim/
Berlim” (TAVARES, 2015, p.16). Eis que a inusitada dupla parte em viagem para
cumprir a “aventura’ prometida no titulo deste romance de Gongalo M. Tavares: Uma
menina esta perdida no seu século a procura do pai.

O romance é composto por quinze capitulos subdivididos em 48 partes menores,
por eles distribuidas de forma dispar. Sd0 cenas fragmentadas nas quais desfilam
personagens peculiares que cruzam pelo caminho da dupla Hanna e Marius em sua
empresa de busca pelo pai da menina, que jamais sera encontrado. Dai se detecta um
movimento interessante: 0 de desmantelamento do enredo oferecido pelo titulo ao longo
da narrativa, ou sga, tudo o0 que se deve saber sobre a viagem de busca de Hanna e
Marius esta posto no titulo, de modo que, ao longo de suas quase duas centenas e meia
de péginas, tal imagem ser& diluida numa procura inerte, entre personagens e paisagens
improvaveis, na constante tensdo entre a necessidade de Hanna oferecer dados sobre a
sua origem e a sua impossibilidade de manipular a lingua.

Leio a obra como um quebra-cabecas cuja imagem (talvez precéaria) composta
pelas suas pegas € esta: a de uma menina que esta perdida num época incompreensivel a
procura do pai inominado. O desafio oferecido ao leitor ndo €, entdo, o de unir as pecas
e desvendar a imagem final revelada pela juncéo perfeita de todas elas, mas o de
desmantelar tais pecgas, retiré&las da imagem inicia oferecida, diluir a imagem que se
obtivera napaginainicial e que deve se perder ao longo da narrativa. A imagem se perde
no tempo. Mas gue imagem é esta? Quem, e 0 qué, esta nela representado? Ha Hanna, a
menina Down, envolta em duas categorias de deslocamento: esta perdida/esta a
procura, a despeito de ndo haver um espaco geografico nitido enquanto ponto de origem
(perdida onde?), e sim um espaco temporal inequivoco: no seu século, o século XX, cuja
representacao espacial ficard a cargo da cidade de Berlim, destino dos protagonistas. O

pronome possessivo “seu” atrela a figura da menina a imagem do tempo que se forma
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pelas pegas deste quebra-cabegas, mas ndo o faz com a outra figura humana que ai se
identifica, ado pai.

Retomando os dois pontos tedricos que ensejam a discussdo deste capitulo e que
me parecem capitaneados pelo romance Uma menina esta perdida no seu século a
procura do pai, a saber, o da (in)possibilidade da linguagem poética figurativa no
presente e a do bindmio tradicéo/ruptura, marca do século XX, quero destacar alguns
aspectos diegéticos e formais do romance bastante simbdlicos que Ihes problematizam.
O primeiro deles diz respeito a figura de Hanna, marcada pela “trissomia 21", e a sua
relacdo com a linguagem. Sabemos que ela € uma adolescente de 14 anos, mas que,
devido a sua deficiéncia congénita, estara sempre na infancia da lingua, o que é
perceptivel ao longo do texto pelo modo peculiar com gque se comunica e por carregar as
“fichas’, espécie de “apéndice corretor” para determinadas situacdes em que ela, talvez,
nao conseguisse se expressar. Dentro da precariedade linguistica da personagem, uma
palavra estd interditada: 0 nome do pai. Quando instigada por Marius a dizé-lo, Hanna
jamais insinua que ndo o sabe, mas afirma que ndo o pode revelar. Marius reflete,

observando Hanna durante uma refei ¢éo:

[...] sentados, frente a frente, num restaurante, enquanto a observava a
devorar uma fatia de bolo, lembrei-me das diversas vezes em que |he
havia perguntado pelo nome do pai e de como €ela, invariavelmente,
respondia que se dissesse 0 nome do pai lhe arrancariam os olhos e a
lingua. E tal era dito com serenidade e, a0 mesmo tempo, com uma
espécie de terror inclassificavel; se eu disser o nome do meu pali,
arrancam-me alingual E fazia gestos, ssmulando.

Era nisso entdo que eu pensava enquanto via na boca dela a luta entre
a comida e a linguagem, entre o querer comer e o querer falar, entre a
necessidade, a da alimentacdo constante, e uma possibilidade de
linguagem que nos distinguia em absoluto de qualquer outra coisa ou
bicho. (TAVARES, 2015, p.59)

Maruis vé em Hanna este embate entre uma necessidade fisiol6gica “animal”, a
de comer, e algo puramente humano, que distingue os homens de qualquer outro animal,
a lingua, esta capacidade extremamente articulada de linguagem. A menina desconhece
0s signos que compdem seu proprio nome, formulando uma espécie de interdicdo
aproximada aguela do nome do pai. No entanto, o0 nome de Hanna € fruto de uma
atitude arbitraria de Marius, que, diante do desconhecimento da grafia correta do

Hanna/Hannah, opta pela ausénciadaletrah:

Marius pegou num papel e escreveu HANNAH.
— E assim — pergunto. — Hannah?
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Ela ndo respondeu.

Marius escreveu depois HANNA.

—E assim, sem h?

Ela claramente ndo identificava os signos do nome ou, pelo menos,
néo via diferenca entre os dois nomes.

Marius disse que o0 nome delaficava sem H. (TAVARES, 2015, p.18)

O excerto acima citado, retirado da pagina 18 do romance, demonstra que a
enunciacdo esta sendo realizada por um narrador onisciente em terceira pessoa, que
concede espaco para a intromissdo da voz da personagem Marius pela reproducdo do
didogo, ou sga, mantendo o controle desta voz e dosando-a conforme convém a sua
narrativa. Esse narrador é bastante diferente daguele que se percebe no trecho citado
imediatamente acima, retirado da pagina 59, no qual a enunciacéo é realizada por um
narrador-personagem em primeira pessoa. Tal oscilacdo é corrente no texto, ocorrendo
ndo apenas entre capitulos diferentes (a exemplo do que demonstrei, aproveitando os
trechos ja citados), mas, muitas vezes, dentro de um mesmo paragrafo. O jogo de vozes
narrativas oscila entre o eu/ele, restando, neste jogo pronominal, o tu, auséncia eliptica
que recal sobre Hanna, personagem incapaz de detectar os signos de seu nome, de
romper ainterdicdo do nome do pai e de testemunhar a ruina do seu seculo (seu tempo/
espaco).

O “seu século”, no qual estd “perdida’, como se sabe, € 0 século XX. A
representacao espacial desta temporalidade é a cidade a que se destina na busca do pai,
Berlim. Dois elementos sao importantes na definicdo deste espaco: o primeiro deles é o
objeto que Hanna trazia no bolso no dia em que fora encontrada por Marius, e que
Marius resolve levar para a andliise do antiquario Vitrius, “homem altissimo, de
constituicdo sdlida, com uma pequena barbicha — [que] fisicamente lembrava as
representacoes do Dom Quixote” (TAVARES, 2015, p.68): “na sua base estava escrito:
Berlim. Parecia uma minuscula balanga, mas ndo era’ (TAVARES, 2015, p.69). A
consulta a0 homem especializado em objetos antigos e “estranhos’ € indtil. Mesmo
depois de varias visitas da dupla a loja do antiquario, e dele analisar o objeto por dias,
ndo chega a nenhuma conclusdo sobre a sua origem ou significado. A Unica pista
plausivel € o nome da cidade, para onde vigijam e na qual se hospedam num estranho
hotel, de arquitetura aterradora.

O hotel n&o possui nome. Na chegada, Marius se surpreende quando Raffaela, a

proprietaria que estava na recepcao, alcanca-lhe a chave do quarto:
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Uma chave normal a que estava presa uma peguena tabua de madeira
com um nom. Fixel os olhos no nome do quarto.

— Os quartos ndo tém nimero? — perguntei.

— SO tem nome. O hotel é pequeno, éfé&cil chegar 14 [...]

Olhei de novo para a placa de madeira. Nao havia qualquer davida. O
que estava escrito na placa de madeiraeraAUSCHWITZ. [...]

— N&o tem outro quarto?

— Temos outro vago. E com duas camas. Mas se é a questdo do nome
ndo adianta muito.

E afastou-se para eu poder ver atras dela o mapa dos quartos. Todos
tinham o nome de um campo de concentragdo: TRELINKA,
DACHAU, MAUTHAUSEN-GUSEN. (TAVARES, 2015, p.52-53)

Questionada sobre o porqué de “fazerem isso”, a senhora apenas responde “— porque
podemos [...]. Somos judeus’ (TAVARES, 2015, p.53). Numa conversa, Moebius,
marido de Raffaela, explica para Marius a distribuicdo arquitetdnica dos quartos no
edificio, comparando um mapa da Europa no qual estavam assinalados com pequenos
pontos os campos de concentracdo nazistas com a planta do hotel: “a planta do hotel
era, mais milimetro, menos milimetro, uma cépia da estrutura geométrica formada pelos
pontos gue no mapa assinalavam os Campos. E exactamente na mesma posicdo relativa
de cada Campo estava 0 quarto com o mesmo nome’ (TAVARES, 2015, p.94).
Moebius, colocando um papel vegetal sobre 0 mapa, liga 0s pontos que assinalam 0s
campos, compondo uma forma geométricaz “ndo € nenhuma forma geométrica
reconhecivel, mas isso ndo é razéo para ficarmos mudos, néo |he parece? Pois bem, eu e
a minha mulher demos um nome a esta forma geomeétrica negra, deixe-me classificala
assim (TAVARES, 2015, p.94-95). Porém, tal “forma geométrica negra’ nédo tem seu
nome revelado por Moebius.

Ao lado desta forma arquitetdnico-geogréfica inominada, encarnada pelo hotel
do casal de judeus Raffagla e Moebius, ha uma forma temporal (uma espécie de
reflex@o sobre as ambivaléncias historicas do século XX) relacionada a memaoria que se
expressa através de diversos simbolos ao longo do romance, que nos permitem uma
leitura bastante rica desta problematica que venho tentando refletir nesta secéo do texto.
Destes simbol os, destaco: o do reldgio de Vitrius, que desperta a atencdo de Hanna e de
Marius por possuir um funcionamento bastante peculiar; a tarefa familiar herdada por
Vitrius, as tatuagens de Moebius; 0s homens-memaria, chamados de “Sete Séculos

XX”; o passeio de Hanna e Marius com Terezin a0 grande arquivo em ruinas. Eles
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estabelecem uma relacdo com a memoria, e com o poder da lingua/linguagem e elaborar

eregistrar o passado.
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