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APRESENTACAO

A revista Scripta Alumni numero sete apresenta doze artigos,
divididos em quatro subsegdes: Linguagem e (des)articulagdo; Literatura,
outras areas e outras midias; O aspecto religioso em textos de Guimarades
Rosa; e A construcdo narrativa em Dostoiévski.

Na parte intitulada Linguagem e (des)articulacdo, ha dois artigos que
analisam obras de escritores brasileiros. A prostituta e o mundo flutuante e O
rito social: um estudo das fotografias em “Album de familia” tematizam,
respectivamente: as relacbes de identidade e alteridade, somadas a
articulacdo entre texto e imagens, na literatura de Valéncio Xavier; e a
intersecao entre texto e fotografia, na peca rodrigueana. Louvando a
desarticulagdo, o texto que tem como titulo principal A linguagem que se
constitui como sopro analisa a obra de Antonin Artaud, baseando-se nos
estudos de Jacques Derrida.

Abrindo a segunda secdo, que privilegia as inUmeras relacdes possiveis
a partir da literatura, A arte naif como desencadeamento natural do
Romantismo aproxima o universo literario da pintura, para demonstrar a
relagdo interartistica proposta. A associacao entre ficcdo e Historia é discutida
no texto Relagdes entre o texto literario e o contexto histérico no romance "O
nome da rosa” de Umberto Eco, cujo titulo fala por si. Para tratar da presencga
e da influéncia dos elementos factuais no romance, a autora utiliza como base
os portulados de Fredric Jameson e Gyorgy Lukacs. Exacerbando o tema do
didlogo entre artes e entre midias, o texto Narrativa transmidia: Da literatura
a outras midias reflete sobre a tecnologia e o papel dela na construcdo
narrativa e no perfil do leitor/espectador. O ultimo artigo dessa secdo, A
importédncia da “"Tora” na identidade judaica, diversifica ainda mais a lista de
areas que se relacionam com a literatura e trata de textos religiosos e da
funcdo deles na construgdo e na revisao da identidade cultural.

Na terceira parte da revista, o destaque é o autor brasieliro
Guimardes Rosa. Dois textos, "A hora e vez de Augusto Matraga”: Confluéncia
de dois universos e Casa, caixinha: O mundo numa cabeca de alfinete,
relacionam as narrativas roseanas a religiosidade. A coincidéncia dos temas
evidencia a importancia da religido para o universo ficcional peculiar do autor.
O primeiro trabalho analisa elementos da tragédia grega em comparagdo com
aspectos do cristianismo. No segundo artigo, o sagrado e a simbologia
religiosa sao demonstrados no texto Curtaméo.

Em A construgdo narrativa em Dostoiévski, os trabalhos “Niétotchka
Niezvdnova”: Consideragbes a luz de Bakhtin e Configuragbes tedricas em "A
mulher alheia e o homem debaixo da cama” também coincidem, ja que fazem
uso do mesmo teodrico, Mikhail Bakhtin, e do mesmo conceito, a
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“carnavalizacdo”, para proceder a analise dos textos literarios. O terceiro
artigo dessa secdo, intitulado O triptico tematico no conto “"O mujique Marei”
de DostoievsKi, apesar de também utilizar como base tedrica os estudos de
Leonid Grossman, a exemplo dos outros dois textos, diferencia-se por analisar
um conceito especifico, o “triptico tematico”.

Depois desta breve apresentagdao dos trabalhos que compdem o
sétimo numero da revista Scripta Alumni, convido vocé, leitor, a transitar por
diferentes épocas, com textos de variados autores, tempos e tendéncias. Boa
leitura.

Veronica Daniel Kobs
Editora

Voltar ao Sumario

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.


Scripta%20Alumni%20N.%207_2012.doc#Sumário

A PROSTITUTA E O MUNDO FLUTUANTE :

Marilia Aiko Kubota?

RESUMO: O conto O mistério da prostituta japonesa, escrito por Valéncio Xavier, pode
ser considerado parte das narrativas “japonesas” do autor, junto com Mimi-nashi-Oichi.
As duas narrativas contém aspectos do universo da ficcdo de Valéncio: a busca da
alteridade, a hibridacdo entre texto e imagem e a insercao de elementos de
mistério/fantastico. Nas narrativas “japonesas”, o Outro é representado por personagens
japoneses. Essa leitura tem como objetivo pensar como o estranho, o misterioso e o
maravilhoso estdo relacionados com o conceito do Outro, considerando O mistério da
prostituta japonesa uma reflexdao sobre as relagdes entre o Eu familiar do Ocidente e o
Outro estranho do Oriente.

Palavras-chave: Valéncio Xavier. Estudos japoneses. Alteridade. Imagem.

ABSTRACT: The story O mistério da prostituta japonesa, written by Valéncio Xavier, can
be considered part of the Japanese work of the author, with Mimi-nashi-Oichi. The two
narratives contain aspects of universe of Valéncio 's ficction: the search of Otherness, the
hybridization between text and image and the insertion of elements of mystery/fantastic.
In the japaneses narratives, the Other is represented by Japanese characters. This
reading aims to mediate on how the weird, the mysterious and the wonderful are related
to the concept of the Other, considering O mistério da prostituta japonesa a reflection on
the relations between the familiar Self from the West and the strange Other from the Far
East.

Keywords: Valéncio Xavier. Japanese studies. Otherness. Image.

1 Artigo recebido em 20 de abril de 2012 e aceito em 02 de junho de 2012. Texto orientado pela Prof. Dra.
Patricia da Silva Cardoso (UFPR).

2 Mestranda de Estudos Literarios na Universidade Federal do Parana.
E-mail: marilia.kubota@gmail.com
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INTRODUCAO

O conto O mistério da prostituta japonesa, escrito por Valéncio
Xavier, publicado pela primeira vez na Revista Quem, em Curitiba, em 1986,
integra as narrativas “japonesas” do autor, junto com o conto Mimi-nashi-
Oichi.3 Embora parecam duas narrativas distintas, aproximam-se por
conterem elementos do universo cultural japonés e se valerem de recursos
gue caracterizam a obra de Valéncio, a busca da alteridade, a hibridacdo entre
texto e imagem e a insercdao de elementos de mistério/fantastico. Nas
narrativas “japonesas”, o Outro é representado por personagens japoneses.
Essa leitura tem como objetivo pensar como o estranho, o mistério e o
maravilhoso estdo relacionados ao conceito do Outro, considerando O mistério
da prostituta japonesa uma reflexdao sobre a relacdo entre o Eu familiar do
Ocidente e o Outro estranho do Oriente.

O QUARTO FLUTUANTE

A abertura do conto apresenta o espaco da acdo, um rendez-vous,
hotel “barato”. Tudo ali serd barato, como descreve o narrador-personagem.
Ele segue a prostituta japonesa, que o guia. A primeira ilustracdo mostra o
guarto dela, um cubiculo no hotel, como descreve o narrador:

O quarto ja é pequeno e, partindo do lado da porta, acompanhando os
degraus, construiram uma parede que ndo chega ao alto do teto baixo
do pequeno quarto. Dentro do pequeno quarto, essa parede
acompanha os trés degraus e termina pouco adiante de onde eles
terminam. Tracando um cubiculo, dentro do j& cubiculo que é o
pequeno quarto, outra parede avanca, partindo da parede oposta a
parede dos trés degraus. Essa parede ndo chega a se encontrar com
o final da parede construida a partir do lado da porta de entrada do
pequeno quarto. Um vao sem porta. Essas duas paredes, que ndo se
encontram e ndo alcangcam o teto baixo, formam um cubiculo sem
portas. Ocupam um pequeno espago dentro do pequeno quarto do
hotelzinho de rendez-vous, formando um mindsculo banheiro.

Diferente do piso do pequeno quarto, piso de tacos de madeira cinza

3 Transcriagdo da narrativa de tradicdo oral japonesa Mimi-nashi-Hoichi. Valéncio usou a grafia da tradugdo
francesa, “Oichi”.
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muitas vezes lavado nunca encerado, o chdo do banheiro mintsculo é
cimentado, pintado de vermelhdo. (XAVIER, 1998, p. 185)

A descricdo do quarto é redundante e usa uma série de substantivos
e adjetivos indicando o espaco reduzido, como mostra Francisco Innocéncio
(2008):

Convém observar a insisténcia com que o narrador se empenha em
delimitar o espaco, reduzi-lo a propor¢ées minimas e subdividi-lo em
fracbes ainda menores, com uma persisténcia de adjetivos e
substantivos que reforcam a pequenez do espaco fisico (0 “pequeno
quarto”, o “cubiculo sem portas” que forma o “minusculo banheiro”
etc.) e, provavelmente, da acéo. Afinal, trata-se de um “hotelzinho de
rendez-vous” (XAVIER, 1986, p. 5), em que prostitutas baratas levam
seus clientes de programas, e isso certamente nos permite inferir que
estamos diante de mais de um tipo de pequenez: a da exiguidade do
espaco em que o sexo apressado do narrador com a prostituta
japonesa é feito; a da sordidez do hotelzinho, que mais a frente
veremos estar encravado entre outros hoteizinhos baratos em uma rua
mal-afamada de um bairro de prostituicdo. (INNOCENCIO, 2008, p.
41)

A pequenez refere-se ao espacgo fisico e as condigdes nas quais o
sexo entre a prostituta e o cliente é executado. A énfase na pequenez sugere
a singularidade do ambiente. Ao mesmo tempo esses sdo um pequeno quarto
como tantos outros, um hotelzinho barato como tantos outros, um pequeno
banheiro como tantos outros. E é o “pequeno quarto” de um “hotelzinho
barato” singular. E ai que se dard um fato marcante para a vida do narrador.
Por isso ele gasta linhas e linhas para descrever o espaco fisico: o quarto, o
caminho que leva até ele, a cama e o banheiro, trilhando o labirinto de sua
obsessdo. Obsessdo tdo atuante que é preciso apresentar o desenho do
quarto:
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Figura 01 - XAVIER, 1998.

Para o jornalista Andreas Adriano, que resenhou o livro O mez da
grippe, em seu lancamento comercial para a revista Fpoca, a descricdo e o
desenho sdo informacdes redundantes:

A rigueza visual pretende substituir a construgdo dos personagens e a
elaboracéo dos didlogos, mas nem sempre consegue. E verdade que
um Unico postal antigo, em O Mez, substitui paginas de descri¢cBes da
paisagem urbana. No entanto, em outro livro, O Mistério da Prostituta
Japonesa, o autor, redundantemente, perde espago precioso do
pequeno conto descrevendo o quarto da prostituta, repetindo o que
um competente desenho mostra logo na primeira pagina. (ADRIANO,
1998)

O efeito intencional da redundéancia é explicado quando percebemos
que a imagem ¢é mostrada a partir de um determinado angulo. Nao a
perspectiva do ponto fuga, a que o nosso olhar esta acostumado, mas a partir
de uma tomada aérea. Como um diretor de cinema, Valéncio escolheu o
angulo por onde o leitor deveria ver a imagem. As informagoes contidas no
texto e na imagem, embora paregcam descrever 0 mesmo ambiente, apontam
direcoes diferentes.
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Lucia Santaella (1997) diz que as imagens podem ser de dois tipos:
materiais e imateriais. As primeiras sao representagdes visuais: desenhos,
pinturas, gravuras, fotografias e as imagens de cinema, de tevé, etc. As
segundas sdo imagens mentais: visbOes, fantasias, imaginagdes, esquemas,
modelos em geral. Os dois tipos de imagem estao inextricavelmente
relacionados. Texto e imagem podem ter uma relagdo que vai da redundancia
a informatividade. A imagem pode ser inferior ao texto, simplesmente ser
complementar a ele; pode ser superior ou dominante a ele, como nas
enciclopédias, por exemplo; ou pode ter a mesma relevancia que o texto.

A ilustragdo do quarto ndo funciona na narrativa como uma
complementacdo do texto. Na obra de Valéncio, o uso simultaneo da palavra
e da imagem cria uma conexdo entre elas. Com a descricdo textual e a
descrigao visual, o “pequeno quarto” pode ser visualizado duas vezes e criar
esta conexdo, ndo redundante. A escrita japonesa, o haicai e o N6 usam o
mesmo recurso de juntar dois elementos diferentes para estabelecer relagdes
inusitadas entre eles, criando uma imagem de efeito inesperado.

A perspectiva pela qual olhamos o quarto é a mesma usada no ukiyo-

Figura 02 - Névoa Noturna, de Genji Monogatari (Museu de Tokugawa).
Imagem disponivel em: http://www.gotoh-
museum.or.jp/collection/col_01/01003_016.html.

Na imagem acima, temos uma vista aérea de uma cena de A
narrativa de Genji4. Essa perspectiva era usada pelos gravuristas japoneses
para dar profundidade a uma cena, ja que desconheciam a técnica do ponto

4 Classico da literatura japonesa, escrito por Lady Murasaki Shikibu no século X.
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de fuga. A retirada do telhado da casa tinha como objetivo mostrar a
intimidade na casa japonesa. A ilustracdo do quarto da prostituta dialoga com
essa perspectiva. Muitas gravuras japonesas retratam as ydjo, as prostitutas
que viviam nas areas de prazeres de Edo, ndo de forma degradada, mas
destacando sua beleza. No Japao medieval, o sexo com as esposas era
convencional. Apenas com as y{jo era possivel ter prazer.

A tomada aérea sugere outra associacdo. Segundo a mitologia grega,
o cubiculo é o lugar onde termina o Labirinto de Creta, onde esta encerrado o
Minotauro, filho do cruzamento entre um touro e a rainha Pasifae, esposa do
rei Minos. O centro do Labirinto é o lugar onde esta guardada a “vergonha” de
Minos.

Como indica Lucia Ledo, o Labirinto de Creta teria origem no Palacio
de Cnossos, construcdao formada por caminhos que se cruzavam em
complexas encruzilhadas, ruas sem saida, trechos com abismos
intransponiveis, rios, penhascos, portas trancadas sem chaves. Esse labirinto
ndo tinha teto, sua cobertura era o céu: “Esta imagem da construcdo do
labirinto de Cnossos é intrinsecamente paradoxal: por um lado é um carcere,
por outro oferece o céu como limite.” (LEAO, 1999, p. 82). Na mitologia
grega, sabemos que Dédalo, o construtor do Labirinto, preso pelo rei Minos
por ter deixado Teseu escapar, foge pelo céu.

Até chegar ao “pequeno quarto”, o narrador atravessa caminhos
tortuosos e escuros, conduzido pela prostituta:

Muitas vezes trilhadora do labirinto, por portas fechadas, um longo
corredor estreito, um pequeno patio mal iluminado pela noite, uma
escadaria sobe a esquerda, depois a direita, outro negro corredor
cortado em cruz por outro corredor sem luz, uma negra sala sem
portas, talvez uma varanda. Como é escura esta noite sem estrelas!
(XAVIER, 1986, p. 6)

Nesse trecho, percebemos a referéncia ao labirinto. Como na lenda
grega, os corredores do labirinto do hotelzinho barato sao arrevesados,
intrincados, enredados. Para chegar ao centro, é preciso ser conduzido por
uma guia experiente. A indicacdo de que “ela vai na frente” para guiar o
desorientado narrador é a primeira informagdo da narrativa.

Teseu, exilado em terra estranha, em lugar instavel, tem menos um
destino glorioso que clandestino. Picaro, mambembe, estd em transito, em
fuga. Caricatura do herdi, o Unico territério que pode conquistar é o corpo da
prostituta. A citacdo ao labirinto grego, portanto é uma evocagdo ao anti-
heroi, o reconhecimento da parddia.
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Se essa é uma relacdo entre o Eu (narrador/Ocidente) e o Outro
(prostituta/Oriente) a remissao ao Ukiyo-e5 marca a fronteira do territério do
Eu para o Outro. O leitor s6 pode ver a narrativa pelos olhos do narrador, e
até aqui, ndo tem quase nenhuma informacdo sobre a vida, a personalidade
da prostituta e do narrador. O foco é o quarto, e ao olhar a planta baixa,
fazemos duas relagbes: com a perspectiva axiométrica do ukiyo-e e com o
labirinto grego. O quarto é o centro do labirinto para a prostituta, é o seu
espago, mas o centro para o narrador é o Outro. Ele se deixa conduzir pela
prostituta. Dela, ele nada informa - a ndo ser seu esteredtipo — a “prostituta
japonesa”. Como no filme Hiroshima, meu amor6, de Alain Resnais, os
personagens ndo tém nome, nem idade precisa, nem passado. Saberemos
qgue o narrador é alto e branco, e a prostituta € branca, mas nem tanto como
ele, e nem moca, nem velha. O narrador, desorientado, é conduzido pela
prostituta. Conhecer as caracteristicas fisicas do personagem ndo é relevante,
pois sdo tipos, figuras das quais conhecemos alguns tragos. Curiosamente, no
ukiyo-e, as fisionomias das figuras humanas sdo desenhadas com poucos
tragos.

O MISTERIO DA ESCRITA

A escrita japonesa é uma das armadilhas da narrativa. Os caracteres,
indecifraveis para a maioria dos leitores, intrigam de cara, ainda que para
seguir a histéria ndo seja necessario entendé-los:

E adequado supor que a maioria dos leitores do conto de Valéncio
Xavier ndo entenda japonés. Para os que entendem as falas nao
passam de frases aparentemente banais, adequadas a situacao
representada: um alerta sobre os degraus no quarto as escuras, um
elogio convencional & gentileza do homem, afirmacdes quase féticas,
enfim, o que, alids, mesmo para quem ndo entenda uma palavra de
japonés, é possivel deduzir. Mas ha um aspecto que torna as frases
mais intrigantes: embora o provavel leitor modelo — e a maioria de nds,
leitores empiricos — ndo consiga lé-las, em um sentido literal, para o

personagem-narrador elas tém um sentido claro, corriqueiro até.

S Xilogravuras japonesas. “Ukiyo-e” significa , ao pé da letra, imagem do mundo flutuante.

6 Hiroshima, mon amour (1959) relata o romance casual entre uma atriz francesa e um arquiteto japonés, na
cidade de Hiroshima. O filme comeg¢a com lembrancas do bombardeio da cidade na Segunda Guerra Mundial.
Foi encomendado pelos governos francés e japonés para ser um documentario sobre a guerra. Resnais subverte
a nocao de documentario histérico, realizando uma histéria de fic¢éo.
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Exemplo disso é seu comentario a uma das frases proferidas pela
prostituta enquanto ela se banha: “E eu é que sei? Nunca estive antes
neste hotel de rendez-vous.” (INNOCENCIO, 2008, p. 43)

O pesquisador diz que a escrita japonesa esta ai para preencher o
“vazio expressivo” da personagem, vazio preenchido pelas expectativas do
personagem-narrador. A insercdo da escrita japonesa aponta para a
comunicagdo possivel entre dois interlocutores de culturas diferentes. Nesse
sentido, a escrita pode funcionar como um estranhamento, a entrada em uma
linguagem indecifravel para o leitor empirico. O primeiro “mistério” da
prostituta, para quem ndo entende a lingua japonesa, é o enigma de sua fala.
Esse enigma nao faz o leitor se deter, pois é possivel deduzir que as falas séo
corriqueiras.

Decifrando as falas, percebemos ndo apenas que fazem parte de um
discurso coloquial. A prostituta usa uma linguagem nao polida: atashi, no
lugar da palavra watashi (eu) e atakai, no lugar de atatakai (quente). Um tipo
de linguagem usada informalmente, entre interlocutores do mesmo nivel
social, segundo as regras da etiqueta japonesa. A linguagem coloca os
interlocutores no mesmo nivel social. Parece légico que entre um casal de
amantes exista esse equilibrio. Como se trata de sexo pago, entretanto, as
relacbes dao-se entre quem paga e quem executa o servico. Ou seja, uma
relacdo de dominagdao. Como veremos, o narrador trata a prostituta ndo como
inferior e isso também é uma singularidade da narrativa.

O uso da escrita japonesa ainda evoca as trocas clandestinas
efetuadas com a escrita fonética hiragana7— conhecida como onna-de, ou
letra-mulher, por ter sido apropriada pelas mulheres da corte japonesa para
escrever didrios e textos de entretenimento. No Japdo, a palavra yomu
significa ndo apenas ler, mas também ler em voz alta, o que era feito a partir
do século VI, para tornar a palavra audivel e visivel para um publico ndo
letrado, que incluia mulheres. Nos ukiyo-e, a representacdo das ydjo como
damas da corte, as associa com seu conhecimento sobre as artes e também
ao mundo das trivialidades domésticas. Muitas “mulheres do prazer”, depois
de rigoroso treinamento, praticavam a arte da caligrafia.

A prostituta japonesa de Valéncio é representada como num jogo de
espelhos. Apesar de viver em um ambiente sérdido, sua postura remete as
artes japonesas, e a realidade das y{jo, que embora vivendo confinadas nas
areas restritas de Edo8, eram valorizadas pelos artistas. Para os budistas,
associar essas mulheres a figura do demoénio - a metafora das paixGes

7 Um dos trés tipos de escritas usadas no Japéo, além do Kaniji (ideograma) e katakana.
8 Antigo nome de Toéquio, no Periodo Tokugawa.
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humanas descontroladas - tornou-se um cliché nas narrativas fantasticas. A
personagem de Valéncio, entretanto, demonstra autocontrole invejavel, na
busca de uma estetizacao da personagem.

A SOMBRA

O contraste entre luz e sombra é outro par de opostos explorado na
narrativa, atraindo novas possibilidades dialégicas: a relagdao entre o objetivo
e o subjetivo, a clareza e a vaguiddo, o masculino e o feminino. Se no inicio
todo o ambiente é nebuloso, escuro, tortuoso, ao chegar ao quarto tudo muda
de figura:

Mesmo na escuriddo, suas maos sabiam onde encontrar o comutador
de luz, em forma de pera, preso ao fio que pende do teto sobre a
baixa guarda da cama. Antes, apenas a baca luminosidade
atravessando os vidros pintados da janela basculante tomava o
pequeno quarto. Agora, uma pouca lua amarelada, avermelhada,
fraca. (XAVIER, 1986, p. 6)

A luz fraca e timida aparece trés vezes: a luminosidade exterior,
projetada pela janela basculante do banheiro, a luz que invade o quarto
quando a prostituta liga o comutador e a luz hesitante da lua. A iluminagao
artificial do quarto traz a iluminacao da lua - e acende o desejo do narrador,
iluminando o ambiente:

As paredes, todas as paredes do pequeno quarto e do pequeno
banheiro séo pintadas, até meia altura, de cor de rosa-maravilha. Dali
ao teto, a cor é verde-clara, cor de rosa-maravilha novamente no teto.
Tinta fosca aguada, manchada, cobrindo ndo sei quantas pinturas
anteriores. J4 sem roupa, eu estou deitado por cima da colcha de
tecido brilhante, cor vermelha. (XAVIER, 1986, p. 7)

Essa explosdo de cores revela o ambiente tropical. A prostituta é
japonesa, mas estamos no Brasil. Se o quartinho e hotelzinho barato
poderiam situar-se em qualquer lugar da periferia ho mundo, as cores rosa e
verde localizam-no em um ambiente carnavalizado. O tom fosco aguado e
manchado aponta a ma qualidade da pintura ou da tinta usada. Sinal das
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condicdes em que vive a prostituta, obrigada a alugar quartos em hotéis
baratos. Mas uma colcha de tecido, vermelha e brilhante, que cobre a cama,
apesar de kitsch, sinaliza a vitalidade.

A cor ainda aparecera na pele cor de cha da prostituta e no contraste
com a cor da pele do narrador. Junichiro Tanizaki9 fala sobre a sombra na cor
da pele das mulheres japonesas, que procuravam esconder o tom de sua pele
sob a maquiagem branca. Uma mascara branca, que é a cor do fantasma e da
mulher japonesa esgueirando-se nos negrumes da “escuriddo visivel” das
mansodes antigas. Mascara que se usa no Teatro NO e que também podemos
usar aqui para compreender o mistério da mulher japonesa.

Figura 03 - XAVIER, 1986.

Figura 04 - Imagem disponivel em:
http://sadame.wordpress.com/2008/07/01/teatro-no/.

9 Escritor japonés, autor do ensaio Em louvor da sombra, 1930.
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Interessante perceber o jogo das cores na narrativa e a percepgao da
cor relacionada a etnia no Brasil. Em um estudo sobre a mulher nikkei
(brasileira descendente de japoneses) no cinema brasileiro, Jeffrey Lesser10
destaca os esteredtipos que identificam a imagem dos nikkei no Brasil: os
homens nikkei eram retratados como assexuados, e as mulheres, como
disponiveis. Esses estereotipos circulavam na imprensa brasileira mesmo
antes da chegada dos imigrantes japoneses, em 1908. As japonesas, entdo,
eram um fetiche sexual para o imaginario brasileiro. Assim, seus papéis no
cinema aproximavam-se da imagem distorcida das gueixas como prostitutas.

O esteredtipo parece colar-se e descolar-se nessa narrativa. Dizer
gue a prostituta é a projecdo fantdsmica na mente do narrador é fazer uma
leitura convencional, partindo de um discurso ocidental. Mas a comunicacao
silenciosa - os gestos e a escrita — balancarao a leitura convencional.

O MISTERIO SILENCIOSO

Valéncio reserva para o final da breve narrativa a reviravolta. O apice
desse enredo deveria ser o ato sexual. No entanto esse ato é descrito em
poucas linhas, talvez por ser muito rapido. Em todo o ato, a prostituta
permanece impassiva, marca de sua postura:

N&o sei 0 que ela sentiu. Permaneceu, permanece silenciosa e néo
sei para onde olha. Seu coragdo bate rapido e descompassado.

Levanto a cabeca e olho para ela inquieto:

— Nossa, teu coracao esta batendo téo esquisito!
~TH&A DD 1L
— Verdade?

—FAE>&. 12 (XAVIER, 1998, p. 189)

Com gestos minimos, a prostituta simula a encenagao de uma peca
de Teatro N613. Nesse tipo de teatro, um pequeno gesto indica grandes

10 Pesquisador americano da comunidade nipo-brasileira, autor de A Negocia¢éo da Identidade Nacional (2000)
e Uma diaspora descontente (2008).

11 Totemo Yokatta: Foi muito bom, né.
12 Hontou yo : Muito.
13 Teatro classico japonés, criado ha 700 anos, caracterizado pelo uso de mascaras e temas mitico.
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mudancas, como preconiza o principio estético Ydgen. Ainda que trabalhe em
um ambiente soérdido, a prostituta tem cuidados com a higiene intima,
demonstrando elegancia. O narrador, dentro das reduzidas possibilidades de
relacionamento afetivo, também é elegante: é limpo, fala pouco, goza rapido
e paga sem regatear. Qualidades, alids, que podem ser atribuidas a um
japonés.

Parece claro, para nés leitores, que a prostituta nao sentiu nada,
apenas foi gentil com o cliente. O que interessa é a andlise da tranquilidade
da prostituta. E essa postura que leva o narrador ao equivoco. Mas essa
impassividade, junto com a indicacdao da fala, caracteriza a japonesidade.
Embora tudo ao redor dela - o hotelzinho barato, o quarto, o chinés, a colega
turca, o fregués - seja estranho ao mundo japonés, ela mantém a fala e a
postura japonesas. Estas exigem também a impassividade, ou a
impessoalidade, no trato das relagbes sociais.

Ao contrario do que possa parecer, essa postura ndo significa
indiferenca, mas respeito, uma atitude de ndo sobreposicdao ao Outro. A
imagem que temos dos japoneses € de uma multiddo em movimento,
individuos que formam um so6 corpo coletivo, como nos indica o autor de As
irmds Makioka:

NOs, os orientais, buscamos satisfagdo no ambiente que nos cerca, ou
seja, tendemos a nos resignar com a situacdo em que nos
encontramos. N&o nos queixamos do escuro, mas resignamo-nos com
ele como algo inevitavel. E se a claridade é deficiente, imergimos na
sombra e descobrimos a beleza que Ihe é inerente. Mas os ocidentais,
progressistas, nunca se cansam de melhorar suas proprias condigcdes.
De vela a lampido, de lampido a lampido de gas, de lampido de gas a
lampada elétrica, buscaram a claridade sem cessar, empenharam-se
em eliminar o mais insignificante traco de sombra. (TANIZAKI, 2007,
p. 48)

H& aqui uma referéncia ao wabi sabil4, a cultuar um individualismo
na sombra, & maneira de Matsuo Bash613: uma postura ndo agressiva com o
ambiente ou o Outro. Tanizaki usa o termo 'resignacdo”: o japonés é
ensinado a resignar-se com as condigdes adversas da vida como se fossem
inevitaveis. Ndo importa se ha pouca luz, o japonés imerge na sombra e
descobre a sua beleza.

14 Conceito estético da arte japonesa que prega uma postura de humildade diante da natureza e da passagem
do tempo. Fundamenta a arte da cerimdnia do cha (Chado) e Haicai (haiku).

15 criador do haiku, conhecido no Brasil como a forma poética haicai.
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Os gestos, a minucia, a fala impessoal apresentam a prostituta como
representante da sombra japonesa. Ela aceita as condi¢Ges do fregués, que
entende sua lingua; as condicdes da amiga, que ndo entende. No quartinho
ela esta inteira, fala apenas japonés ou ndo fala nada. Quando sai, adapta-se:
fala japonés e portugués, ao mesmo tempo. E também ri com a amiga.

Os gestos - o siléncio - e a escrita apontam para o indizivel: a
frustracdo final do narrador, o mergulho em seu labirinto existencial. A
colagem da ilustragdo do quartinho com a escrita japonesa e a ilustragao da
mado indicam o didlogo entre as trés linguagens - a imagem, a escrita - a
escrita que é preciso decifrar — e a conexdo entre elas, o siléncio. Os
personagens cruzam-se no labirinto da Torre de Babel. Nao falam a mesma
lingua, mas se comunicam. Mesmo encontrando-se e comunicando-se em
linguas diferentes, perdem-se, porque o espaco de uma é o quarto e o do
outro, o deserto, como no conto Os dois reis e 0s dois labirintosl6, de Jorge
Luis Borges.

CONCLUSAO

Na narrativa da japonesa, observamos o encontro dos contrarios, sob
o tema romantico do amor impossivel. Para Flora Sussekind (2004), Valéncio
ressignifica o tema dos encontros inesperados entre pessoas dispares, um dos
topoi de maior expansao no imaginario urbano brasileiro. Esses encontros sdo
definidos por Ismail Xavier como “experiéncias pontuais, marcadas por certa
singularidade”, oferecidas pela “migracdao” ou pelo “espaco da cidade”
(XAVIER, citado por SUSSEKIND, 2004, p. 13).

Cabe observar que a figura do Minotauro, entidade fabulosa que
reine um homem e um animal, representa o encontro dos contrarios - a

16 contam os homens dignos de fé (porém Ala sabe mais) que nos primeiros dias houve um rei das ilhas da
Babilbnia que reuniu seus arquitetos e magos e ordenou a constru¢do de um labirinto tdo perfeito e sutil que os
vardes mais prudentes ndo se aventuravam a entrar nele, e os que nele entravam se perdiam. Essa obra era um
escandalo, pois a confusdo e a maravilha sdo atitudes préprias de Deus e ndo dos homens. Com o correr do
tempo, chegou a corte um rei dos arabes, e o rei da Babilonia (para zombar da simplicidade de seu hdspede) fez
com que ele penetrasse no labirinto, onde vagueou humilhado e confuso até o fim da tarde. Implorou entdo o
socorro divino e encontrou a saida. Seus labios ndo pronunciaram nenhuma queixa, mas disse ao rei da
Babilbénia que tinha na Arabia um labirinto melhor e, se Deus quisesse, |ho daria a conhecer algum dia. Depois
regressou a Arabia, juntou seus capitées e alcaides e arrasou os reinos da Babilénia com tdo venturoso acerto
que derrubou seus castelos, dizimou sua gente e fez prisioneiro o préprio rei. Amarrou-o sobre um camelo veloz
e levou-o para o deserto. Cavalgaram trés dias, e lhe disse: “Oh, rei do tempo e substancia e simbolo do século,
na Babilénia me quiseste perder num labirinto de bronze com muitas escadas, portas e muros, agora 0 poderoso
achou por bem que te mostre o meu, onde nédo ha escadas a subir, nem portas a forgar, nem cansativas galerias
a percorrer, nem muros que te impecam os passos.” Em seguida, desatou-lhe as ligaduras e o abandonou no
meio do deserto, onde morreu de fome e de sede. A gloria esteja com aquele que ndo morre. (BORGES, 1998,
p. 141)
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natureza e a cultura, o homem e a mulher, a sombra e a luz. Ou seja, o
labirinto € o espaco onde os opostos se encontrardo. O narrador volta pelo
mesmo caminho ao labirinto, guiado pela prostituta. Nao tem acesso a saida
para o Céu, ao qual recorreu Dédalo, quando aprisionado no cubiculo. A falta
de conexao com o que estd acima dele determinard a condicdo de
personagem moderno, cujo destino é indeterminado, por isto, para tentar se
encontrar, ele se perde no espaco da cidade-labirinto.
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O RITO SOCIAL: UM ESTUDO DAS FOTOGRAFIAS EM ALBUM
DE FAMILIA:

Charlott Eloize Leviski 2

RESUMO: O objetivo deste artigo é analisar, a luz dos pressupostos tedricos e filosoficos
de Saramago (1997), Sontag (1981), Brassai (2005), Barthes (1984) e Dubois (1993),
as relacBes entre as fotografias e as acBes das personagens em Album de familia, do
dramaturgo Nelson Rodrigues. No decorrer da peca € possivel observar que as fotos
mascaram a realidade daquela familia ficcional. Na medida em que essas fotografias sao
analisadas, pormenorizadamente, a hipocrisia existente nos relacionamentos familiares
vem a tona. Por meio de recursos como a ironia e a parddia, o dramaturgo critica a tipica
familia burguesa e tradicional, tema bastante pertinente em sua obra.

Palavras-chave: Fotografia. Teatro. Realidade. Aparéncia. Critica.

ABSTRACT: The aim of this article is to explore the theoretical discussions of Saramago
(1997), Sontag (1981), Brassai (2005), Barthes (1984) and Dubois (1993) to analyze the
relationship between the photographs and the characters in the play Album de familia,
composed by the dramatist Nelson Rodrigues. In the course of the play it is possible to
observe that the photos masking the reality of that fictional family. As these photographs
are analyzed in detail, the hypocrisy in family relationships comes to the fore. Through
resources like irony and parody, the playwright criticizes the typical traditional, bourgeois
family, a recurring theme in his work.

Keywords: Photography. Theater. Reality. Appearance. Criticism.

lArtigo recebido em 13 de abril de 2012 e aceito em 02 de junho de 2012.
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INTRODUCAO

Ao longo do enredo da peca Album de familia, publicada em 1945, do
dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues, observa-se a representacdao de sete
fotos, sendo a primeira datada em 1900 e a ultima em 1924. As fotografias,
gue sdo apresentadas em quadros, fornecem diversos detalhes e informacgdes
sobre as personagens, além de ser um recurso pardédico para desvelar a
hipocrisia social. O fotégrafo que retrata a familia ficcional ndo interfere em
suas acles, mas se dedica em montar uma cena que se espera ver nos albuns
de fotografia e isto lhe exige um grande malabarismo até atingir a pose
desejada. Evidentemente, trata-se de fotografias preparadas, que pelo visto
ndo envergonham o fotografo que as manipula.

Até fins do século XIX acreditava-se que a fotografia fornecia uma
imagem pura do objeto retratado, sem levar em conta o olhar do fotégrafo
por detrds da camera. Entretanto a suposicdo de que a “camara fornecia uma
imagem impessoal e objetiva deu lugar a realidade de que a fotografia € uma
prova ndo s6 do que estd ao nosso redor, mas também do que o individuo Vé,
ndo sé um registro, mas uma avaliagdo do mundo” (SONTAG, 1981, p. 86). A
essa interferéncia do fotégrafo no momento do registro deu-se o nome de
“visdo fotografica”. Brassai, ao invés de utilizar o termo “visao fotografica”,
prefere “angulo fotografico” (BRASSAI, 2005, p. 114). Segundo ele, o
fotégrafo sabe fazer posar as coisas e pessoas, ele cria um perfil por detras
das lentes. Ainda a respeito do processo da visao fotografica, José Saramago
faz uma reflexdo sobre o olhar por detras da camara:

O que a fotografia ndo pode mostrar € precisamente o que
emprestaria sentido de realidade ao que estiver mostrando. Por isso
talvez seja correto afirmar que o olho que vé a fotografia, justamente
por ser fotografia o que vé, ndo é o mesmo, ainda que 0 mesmo seja
que olhou e viu uma parte do mundo para fotografa-la. (SARAMAGO,
1997, p. 463)

FOTOGRAFIA E FUNCAO SOCIAL

Atendo-se a ambientacdo da peca, no comego do século XX, nota-se
gque estava em voga o costume de se retratar os momentos mais importantes
da familia em formato de album, pratica que perdura até a atualidade, ainda
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com bastante importdncia social. A invencdo da maquina fotogréfica3
provocou um verdadeiro frenesi das imagens na vida no homem entre os anos
de 1860 e 1880:

Era o voo, ainda inteiramente novo, mas habil, divertido e sem
escrupulos, das imagens. Os fotégrafos faziam pseudoquadros: os
pintores utilizavam fotos como esbocgos. Abria-se um grande espaco
de jogo, em que técnicos e amadores, artistas e ilusionistas, sem
preocupacéo com a identidade, se compraziam em brincar. Amava-se
talvez menos os quadros e as placas sensiveis do que as préprias
imagens, sua migracao e sua perversdo, seu disfarce, sua diferenca
disfarcada. (FOUCAULT, 2006, p. 346)

O homem do século XIX via a fotografia como um ato inteiramente
novo, um brinquedo para ricos e excéntricos, uma vez que exigia um grande
e dispendioso trabalho de seus amantes. As maquinas fotograficas eram
enormes engenhocas operadas ndo por fotdgrafos profissionais, mas por
inventores e entusiastas, que nada cobravam para praticar suas atividades
artisticas. Até entdo, a fotografia ndo tinha utilidade social definida, somente
depois da industrializacdo da maquina fotografica é que o fotografo se tornou
um profissional cuja atividade assumiu um fim social. Desde o século XVIII ja
era costume nas familias burguesas os retratos padronizados, com a invengao
da maquina fotografica esse processo se viu muito mais facilitado. No
entanto, o objetivo de tais retratos era reafirmar a condicdo ideal do retrato,
ou seja, tornar clara a posicdo social e embelezar a aparéncia pessoal. Para
tanto, ndo era necessario mais que um retrato. O que o registro fotografico
precisava confirmar é “que a pessoa retratada simplesmente existe”, por isso,
nao existiam diversos registros da mesma pessoa (SONTAG, 1981, p. 158).

Susan Sontag menciona que nos paises industrializados a fotografia
foi se tornando um ritual na vida familiar, justamente no momento em que
esta instituicdo comecgou a sofrer uma transformacao radical. Na medida em
que a “unidade claustrofdbica, a familia nuclear, pouco a pouco se constituia
no interior de um grupo familiar mais amplo, a fotografia surgia” (SONTAG,
1981, p. 8- 9), a fim de “recordar e reafirmar simbolicamente que a coesdo
da vida familiar estava ameagada e seu raio de agdo vinha diminuindo
(SONTAG, 1981, p. 8- 9). Rastro fantasmagodrico, a fotografia nos traz a
lembranca a presenca simbolica da familia dispersa” (SONTAG, 1981, p. 9).

A popularizagdao da fotografia fez com que as pessoas conseguissem
facilmente ter acesso a ela, sendo que hoje é quase impossivel uma familia

3A invencdo da maquina fotografica foi atribuida ao francés Joseph Nicéphore Niépce entre 1823 e 1826.
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que nao tenha suas lembrangas guardadas em formato de fotos. A fotografia
deixa de ser um signo cristalizado, muda-se a perspectiva do passado por
meio de um objeto imdvel visto com a experiéncia ou os olhos do presente.

Uma vez que a magquina passou a acompanhar a vida familiar, os
retratos de familia popularizaram a utilizacdo da foto. Tornam-se comuns os
registros de cerimbnias matrimoniais, que dardo origem a futuros albuns de
familia. Conforme Philippe Dubois, num modo mais trivial, todos os albuns de
familia tém a mesma fungdo:

(...) além das poses congeladas, dos estere6tipos, dos clichés, dos
caédigos fora da moda, (...) dos rituais de organizagao cronoldgica e da
inevitvel escansdo dos eventos familiares (nascimento, batismo,
comunhdo, casamento, férias etc.), o dlbum de familia ndo cessa de
ser um objeto de veneracdo, cuidado, cultivado, conservado como
uma mumia, guardado numa caixinha (com os primeiros dentes de
bebé, ou com uma mecha dos cabelos da vovd!); s6 se o abre com
emogdo, numa espécie de cerimonial vagamente religioso, como se
tratasse de convocar os espiritos. (DUBOIS, 1993, p. 79-80)

Na atualidade é comum encontrarmos sites com anuncios de
fotdgrafos oferecendo a melhor cobertura em eventos sociais como
casamentos, aniversarios, entre outros. Dentre diversas propagandas
disponiveis no meio digital destaca-se uma em que se assemelha bastante
com a intengdo do fotografo da peca: “(...) todas as fotos sdo feitas com
expressdao, movimento e criatividade, deixando os noivos bem a vontade para
que possamos deixar uma histdria marcante e eterna, no dia mais
maravilhoso da sua vida. Seu casamento...” (PEREIRA, 2008)4. Dessa
maneira, discute-se o papel profético da literatura, uma vez que Nelson
Rodrigues explora o fato das fotografias se tornarem um ritual social que
parecem retratar uma familia feliz quando, na verdade, elas contribuem para
flagrar uma realidade que é baseada apenas nas aparéncias.

4 citagdo transcrita encontra-se disponivel em: http://www.hotfrog.com.br/empresas/fjornalismo-luciano-pereira.
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AS FOTOS DO ALBUM

A peca inicia-se com a exposicao da primeira cena fotografica, o dia
apos o casamento:

(Abre-se o pano: aparece a primeira fotografia do album de familia,
datada de 1900. Jonas e Senhorinha no dia seguinte do casamento.
Os dois tém énfase comica dos retratos antigos. O fotdgrafo esta em
cena, tomando as providéncias técnico-artisticas que a pose requer.
Esmera-se nessa providéncia, pinta o sete; ajeita 0 queixo de
Senhorinha; implora um sorriso fotogénico. Ele proprio assume a
atitude alvar que seria mais compativel com uma noiva pudica depois
da primeirissima noite. De quando em quando, mete-se dentro do
pano negro, espia de |4, ajustando o foco. E vai, outra vez, dar um
retoque na pose de D. Senhorinha (...). Depois de mil e uma piruetas,
o fotégrafo, recua, ao mesmo tempo, que puxa a maquina, até
desaparecer de todo. Por um momento, Jonas e Senhorinha
permanecem imdveis: ele, de busto empinado; ela, um riso falso e
cretino). (RODRIGUES, 2004, p. 33)

Na rubrica acima a movimentacdo do fotdégrafo intenciona mostrar a
atitude amorosa e feliz que se espera de recém-casados. Entretanto, a
hipocrisia do casamento entre Jonas e D. Senhorinha esta explicita pelo modo
como se comportam: ele de busto empinado e ela com um riso falso e cretino.
N3o ha naturalidade na pose, pois o casal ndao se sente a vontade um na
presenca do outro. Roland Barthes assevera que a pose faz parte da natureza
da foto, ndo importa sua duracdo fisica. Sempre houve a pose. Ao se observar
uma fotografia transita pelo pensamento o instante, por mais breve que seja,
“no qual uma coisa real se encontrou imével diante do olho” (BARTHES, 1984,
p. 117). A pose é constituida pela imobilidade da foto, sendo uma retomada
do passado. Enquanto a fotografia fixa a imagem pela pose, o desenrolar da
acdo na peca norteara a real dinamica e dimensdo da familia.

De acordo com Sontag é por meio da fotografia que “cada familia
constréi uma crénica - retrato de si mesma - uma colegdo portatil de
imagens que testemunha sua coesdao” (SONTAG, 1981, p. 9). As fotografias
dos albuns sdo tiradas para a posteridade, a fim de que as novas geragoes
tomem conhecimento de seus antepassados, pois “toda fotografia € um
certificado de presenca” (BARTHES, 1984, p. 129). Dessa maneira, convém
questionar qual a fungdo das fotografias em Album de familia, uma vez que a
familia se autoextermina. Seria uma tentativa de atestar que aquele modelo
de familia burguesa ndo se adéqua mais a atualidade? Por que a familia
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passou pelo processo de tirar fotos em momentos considerados especiais, ou
de ritos de passagem como o casamento de Senhorinha e Jonas, o
nascimento dos filhos, a primeira comunhdo de Gléria, entre outros? Sabe-se
que na pecga, ao invés de certificar a coesdo, as fotografias apontam a
desintegracdao daquela familia, “"num labirinto de &édios, de desejos carnais
morbidos e de hipocrisia” (RIBEIRO, 2004, p. 275).

Com o decorrer da acao as fotografias sdo comentadas pelo
personagem Speaker, um recurso metateatral empregado pelo dramaturgo, a
fim de provocar o efeito de distanciamento. Dentro desse contexto Fred M.
Clark comenta que:

O metateatro tematiza a distancia (estranhamento) necessaria para a
percepgéo estética; o que é realizado através de recursos que revelam
ou criam o distanciamento. Os textos metateatrais sdo caracterizados
pela distorcdo da relacédo linear entre o mundo e o espectador, a
autoconsciéncia, autorreflexividade e a auto-organizagdo. (CLARK,
1994, p. 108)

O Speaker torna-se, em Album de familia, uma espécie de narrador
as avessas, pois, ao invés de assumir a fungdo de amarrar as informacgoes
para conduzir o entendimento do leitor, ele prima em dar informagdes
errOneas sobre a familia. De acordo com a rubrica esse personagem “é uma
espécie de Opinido Publica” (RODRIGUES, 2004, p. 33), que também nem
sempre professa a verdade. Em nenhuma cena o Speaker pode ser visto a
olho nu, apenas sua narragao é apreciada.

Por meio das falas do Speaker sdo introduzidos “os Unicos
intermédios comicos em toda a pesada tragédia” (MAGALDI, 1981, p. 19).
ApOs a primeira fotografia, o equivocado Speaker descreve um casal que
parece ser feliz e unido. Tal como foi mencionado anteriormente, essa
descricdo é desmentida pela propria rubrica que antecede a sua fala.
Inclusive, pelo fato do Speaker desvirtuar as informacoes, é possivel que a
idade do casal atribuida por ele ndo esteja correta:

SPEAKER: Primeira pagina do album. 1900. 1° de janeiro: 0s primos
Jonas e Senhorinha, no dia seguinte do casamento. Ele, 25 anos. Ela,
15 risonhas primaveras. Vejam a timidez da jovem nubente. Natural,
trata-se de noiva que apenas comegou a ser esposa. E isso sempre
deixa a mulher meio assim. Naquele tempo, mogca que cruzava as
pernas era tida como assanhada, quicd sem-vergonha — com perdao
da palavra. (RODRIGUES, 2004, p. 33)
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De acordo com o Speaker, D. Senhorinha estd em pleno auge de sua
vida, no desabrochar da natureza. Ela acabou de passar pela experiéncia de
se tornar mulher, por isso demonstra uma atitude de timidez. A hipocrisia
social fica implicita no costume das mulheres de ndo cruzarem as pernas, pois
esse comportamento seria impréprio para uma jovem senhora. A sociedade,
baseada nas aparéncias, procura encobrir, disfarcar os fatos e agdes que
possam comprometer a reputacao ou suscitar suspeitas. No cotidiano é que a
verdade vem a tona, assim como acontece com esta familia de Rodrigues.
Mesmo com 0s comentarios equivocados do Speaker, torna-se evidente pela
postura do casal que a unido entre os dois ndo estd fundamentada numa
relacdo de carinho ou amor. Abaixo, observa-se o comentario que José
Saramago faz sobre o uso da mascara na politica, mas que pode ser aplicado
em varios aspectos da vida social:

Ora, nos sabemos, e surpreende-me que ndo o soubesse ele entdo,
que ninguém usa a sua propria mascara, e que a politica necessita,
ndo apenas de uma mascara, mas de todas, trocando de cara, de
figura e de ademanes (maneirismos, trejeitos) conforme as
necessidades taticas e estratégicas, e chegando mesmo ao ponto, nos
casos reconhecidamente geniais, de usar mais que um disfarce ao
mesmo tempo, o que, como € Obvio, ndo significa que se reconheca
de igual maneira em cada um deles. (SARAMAGO, 1997, p. 98)

Na segunda fotografia cumpre-se o que foi sugerido pelo Speaker,
entretanto, aqui a ironia é implicita: a prole foi gerada com sucesso, todavia
sabe-se que a familia serd gradativamente reduzida no decorrer do
desenvolvimento do enredo, chegando a sua total desintegracao.

Apaga-se totalmente o palco central. llumina-se o album de familia.
Segunda péagina. Mesmo fotégrafo, mais velho 13 anos. Mesma
maguina, mesma mise-en-sceéne. A familia toda: Jonas e Senhorinha,
agora, com os quatro filhos: Guilherme, Edmundo, Nond e Gléria, esta
Ultima no joelho de Senhorinha. Dois meninos de marinheiro;
Guilherme, o mais velho, em uniforme colegial. (RODRIGUES, 2004,
p. 44)

Apds esta rubrica explicativa da foto, o Speaker, como de habitual,
faz mais um de seus incongruentes comentarios sobre a familia ficcional:
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SPEAKER: — Segunda pagina do album, 1913. Um ano antes do
chamado “pandeménio louco”. Senhorinha ndo é mais aquela noiva
timida e nervosa; porém, uma mée fecunda. Do seu consorcio com o
primo Jonas, nasceram pela ordem de idade Guilherme, Edmundo,
Nono e Gléria. E ainda ha quem seja contra o0 casamento.
(RODRIGUES, 2004, p. 44-45)

No trecho acima o Speaker refere-se a unido do casal como um
consércio® e, ironicamente, afirma gue ainda ha quem seja contra o
casamento. O dramaturgo satiriza a instituicdo do casamento de acordo com
o modelo cristdo/burgués, que visa o casamento por interesse. Cada um
estava cumprindo bem seu papel social: D. Senhorinha gerou a prole e Jonas
é o chefe da familia. Dessa forma, concretizaram o que foi instituido pela
biblia e pela sociedade, porém de forma hipdcrita. Esse modelo de familia
chegou ao seu limite, e mesmo ndo existindo o sentimento de amor, os
conjuges, em Album de familia, permanecem juntos, numa espécie de ciclo
tragico. Com o tempo, o 6dio e o desprezo que o marido e a mulher sentem
um pelo outro se tornam evidentes.

Existem varios focos de tensdo familiar na peca, seja entre os pais e
filhos, marido e mulher, irmas e irmaos, cunhados e cunhados. Na terceira
fotografia evidencia-se a relagdo baseada na aparéncia entre mae e filha. D.
Senhorinha e Glorinha nunca demonstraram afinidade uma pela outra. A filha
estd posando para a foto de sua primeira comunhdo enquanto a mae apenas
a acompanha de longe. Pode-se, novamente, observar o malabarismo do
fotégrafo, que tenta dar um ar de veracidade a emogao da foto, conforme a
rubrica abaixo:

Retrato de Gléria na primeira comunh&o. De joelhos, méos postas,
etc. O fotégrafo da a adolescente uma ideia da pose mistica que deve
fazer; para isso, ajoelha-se, junta as maos, revira os olhos. Depois do
gue, levanta-se e contempla o resultado de suas indicagfes. Ja ia tirar
a fotografia, quando bate na testa, lembrando-se do livrinho de missa

e do rosario; entrega um e outro a menina, que se pde na atitude
definitiva. (RODRIGUES, 2004, p. 49)

S Nelson Rodrigues faz uso da palavra consdrcio referindo-se a unido de Jonas e Senhorinha. Esta palavra, ao
estabelecer uma relacdo com o significado de casamento, dentro do contexto de Album de familia, expande o
seu contelido semantico aos matrimonios realizados por interesse, ou seja, a palavra consércio adquire uma
conotacao de reunido de empresas.
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Ocorre, conforme o excerto acima, a tentativa de manutencao da
tradicdo familiar e religiosa. Por intermédio da narragdao controversa do
Speaker, mae e filha parecem trocar gestos de carinho:

SPEAKER: — (...) Gloria recebeu uma esmerada educagdo. A
inocéncia resplandece na sua fisionomia angelical. Mae e filha se
completam.

(Desfaz-se a pose. Mée e filha se abragcam, com extremo carinho.)
SPEAKER: — Méde é sempre mée.

(D. Senhorinha paga o fotégrafo, o qual faz um amplo gesto de
gratiddo eterna. D.Senhorinha afasta-se.)

SPEAKER: — Se Senhorinha é uma mée extremosa, Gléria € uma filha
obediente e respeitadora. (RODRIGUES, 2004, p. 49)

Enquanto as fotos evidenciam o ideal burgués artificial e falso, a peca
desmonta todos os paradigmas que temos de familia. As palavras do Speaker
sdo uma critica distorcida da familia, desmascarando de forma irbnica a
atitude das personagens. A fotografia demonstra o abismo existente entre o
real e o ideal: mae e filha expressam uma realidade baseada na mentira,
sendo enfatizada a artificialidade do relacionamento entre elas através da
palavra pose. Em uma situagdo como esta, por mais que a composicao da
expressao facial simule, a verdade acaba sendo flagrada, tal como Saramago
aponta: “(...) ndo guiamos a expressao das mdaos, €, se em alguma ocasido o
tentamos, nao tarda que recuperem o seu autébnomo modo de ser,
contradizendo muitas vezes, sem que nos demos conta, o que o rosto,
artificiosamente, quer fazer acreditar.” (SARAMAGO, 1997, p. 469). No
decorrer da pecga, o sentimento de rivalidade que envolvia o relacionamento
das duas vem a tona. D. Senhorinha via a filha como uma rival desde o
instante em que ela nasceu, chegou, inclusive, a desejar que a menina
morresse. Apos a morte de Glorinha, a mde revela que se sentiu aliviada
porque ndo suportava mais fingir o d6dio que alimentava pela filha:

D. SENHORINHA: (Como se falasse para a filha morta) — Nao gostei,
nem quando ela nasceu. Uma vez, ha muitos anos, quase afogo
Gléria na lagoinha. Mas na hora veio gente — faltou pouco! (...). Estou
cansada, farta, de nao falar, de esconder ha tanto tempo as coisas
que eu sinto, que eu penso. Podem dizer o que quiserem. Mas eu dei
gracas a Deus quando minha filha morreu! (RODRIGUES, 2004, p. 81)

A guarta foto é a revelacdo de um relacionamento ja completamente
deteriorado entre as irmds, D. Senhorinha e Rute. Esta relacdo estd
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contaminada, sobretudo, pela falta de respeito, inveja, cidmes e rancor de
Rute pela irmd. Como era costume nas familias patriarcais, tia Rute vive junto
com eles na fazenda. Ela é descrita como velha, solteirona, taciturna e sem
nenhum atrativo sexual (RODRIGUES, 2004, p. 31). D. Senhorinha, ao
contrario de sua irma, € uma mulher de extrema beleza, sempre alvo da
inveja de Rute, que, desde a infancia, notava a preferéncia da mae pela irma:
“Ela nunca gostou de mim. Tudo era vocé€, vocé! Tinha uma admiracdo
indecente pela sua beleza. Ia assistir vocé tomar banho, enxugava suas
costas!” (RODRIGUES, 2004, p. 54). O ciume de Rute, que comecou na
infancia, fortaleceu-se na medida em que as irmas se tornaram adultas uma
vez que era D. Senhorinha quem atraia a atencdo dos homens. Dessa
maneira, Rute “foi internalizando a feilra e transmitindo-a para dentro de si,
construindo uma personalidade invejosa e vingativa” (SOUTO, 2007, p. 146).

Convivendo debaixo do mesmo teto, Rute era apaixonada pelo
cunhado, de maneira que a relacao de ambos era muito peculiar. Certa noite,
Jonas embriagou-se e possuiu a cunhada, apesar dela nunca ter despertado a
atencao de nenhum homem. Movida pela gratiddo, ela concordava em
arranjar meninas para Jonas. Admite para a irma que faria tudo o que o
cunhado pedisse: “Agora, o que ele quiser eu faco. Quer que eu arranje
mocas, meninas de 13, 14, 15 anos. So6 virgens, pois ndo! Para mim, € um
santo, estd acabado!” (RODRIGUES, 2004, p. 44).

A partir da revelagdo do ciime e inveja que Rute nutria pela irma e
de sua adoracdo pelo cunhado, confirma-se a falsidade esbocada na quarta
fotografia, anunciada pela rubrica: “"Apaga-se o palco central. Ilumina-se mais
uma cena do estudio fotografico. D. Senhorinha e tia Rute, numa pose falsa
como as anteriores, artificialissima.” (RODRIGUES, 2004, p. 58). Novamente,
ha énfase para a pose, tdo ressaltada pelo dramaturgo. O rosto é capaz de se
revestir de expressdes Uteis simulando um sentimento ou uma realidade
inexistente. Em diversas situagoes ele serve como uma mascara, podendo ser
extremamente adaptavel: “(...) um certo rosto referido a uma certa situagdo.”
(SARAMAGO, 1997, p. 464). Mesmo sendo expressivo, o rosto é facilmente
ocultado. Torna-se auténtico, somente quando desprevenido, quando invadido
por sentimentos como o medo, a célera, ou um impulso do qual ndo se pode
ter controle. Estes instantes exprimem a verdade total de um rosto.

Enquanto as duas irmas permanecem nha pose, oOcorre nova
interferéncia do Speaker que faz mengdo a educacao patriarcal como o motivo
do comportamento delas. Faz-se necessaria uma reflexdo quanto ao uso da
palavra doublée (citagdo abaixo) quando o Speaker refere-se ao
comportamento de D. Senhorinha, uma vez que a funcdo do doublée é
substituir o lugar de outro, principalmente, em situagdes de risco. Essa
mengao enfatiza ironicamente o comportamento da mae baseado na
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aparéncia, pois ela ndo assume o seu papel maternal. O comentario do
Speaker exemplifica o pensamento da sociedade hipdcrita que cerca a familia:

SPEAKER: - D. Senhorinha ndo é apenas doublée de esposa e mae;
é irmd, também, extremosa, como as que mais o sejam. Durante a
doenca de Rute, ela permanece na cabeceira da enferma, como um
esforcado anjo tutelar. Nem dormia! NO&s vivemos numa época
utilitaria, em que afeicbes assim, singelas e puras, s6 se encontram
alhures. Por sua vez, Rute, que é a mais velha das duas, nao fica
atrds. Sao resultados da educacao patriarcal. (RODRIGUES, 2004, p.
58)

A quinta fotografia é a segunda em vez que Nond pode ser observado
fisicamente, uma vez que ao longo da pega apenas seus uivos sdao escutados.
A fotografia foi tirada quando ele tinha treze anos, na véspera do seu
enlouquecimento. O rapaz ¢é descrito como sendo excepcionalmente
desenvolvido para sua idade. O grande mistério que rodeia a peca relaciona-
se com o motivo que gerou a loucura do rapaz, que &, erroneamente, narrado
pelo Speaker. Segundo ele, um ladrdo invadiu o quarto de D. Senhorinha e
Nond ficou abalado pelo ocorrido. A voz do Speaker representa, como sempre,
a mascara social:

SPEAKER: - Quinta fotografia do album. Nond tinha apenas 13 anos
na ocasido, mas aparentava muito mais. Tdo desenvolvido para a
idade! Por uma dolorosa coincidéncia, este retrato foi tirado na
véspera do dia em que o rapaz enlouqueceu. Um ladrdo entrou no
guarto de Senhorinha, de madrugada e, devido ao natural abalo, Nond
ficou com o juizo obliterado. Que diferenca entre um filho assim e os
nossos rapazes de praia que s6 sabem jogar voleibol de areia. Pobre
Noné! (RODRIGUES, 2004, p. 66)

No final da pecga, entretanto, é revelado que Nond era quem estava
no quarto da mae. Conforme observado por Flora Sussekind, a transgressao
do rapaz é “tomada como um retorno a antiga ordem, a natureza”
(SUSSEKIND, 1976, p. 23). Depois que manteve contato sexual com a mae,
ele adota caracteristicas bestiais, ndo humanas, ndo sendo capaz de emitir
uma fala articulada. Ainda, outro fator que comprova seu retorno ao estado
de sua esséncia é o fato de Nond viver nu aos arredores da fazenda,
lambendo o chdo, como “uma metafora da paixdo pela mae, simbolizada pela
terra” (SOUTO, 2007, p. 130). O desnudamento pode representar um ato
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simbdlico de despojamento total. E como se Nond, ao tirar suas vestes,
ficasse livre de todo e qualquer resquicio com os vinculos sociais, civilizatérios
e familiares®.

Com o intuito de proteger o filho, D. Senhorinha mente para o marido
gue seu amante era um jornalista, que é morto por Jonas na frente de
Senhorinha. Até antes de descobrir a verdade, Jonas imaginava que o filho
tivesse enlouquecido de “tanto pensar em mulher! Agora lambe o pé da terra
com um amor obsceno... de cama” (RODRIGUES, 2004, p. 51). De fato, a
loucura de Nonbé estava ligada a uma mulher, sua mae, sendo este o preco
pago por sua iniciativa de romper a interdigdo cultural e realizar seus desejos
(SOUTO, 2007, p. 130). Esta é sua obsessdo. Seria uma leitura superficial
atribuir ao fato do enlouquecimento de Noné como sendo prova do moralismo
de Nelson Rodrigues em punir quem transgride a norma burguesa. Ele foi um
autor contraditério. O moralismo vence ao fim de suas pecas, entretanto esse
ato satiriza os modelos vigentes na sociedade burguesa7, ele acaba por
desvelar os coédigos burgueses.

A penultima foto é mais um recurso metateatral, além do fotégrafo e
do proprio Speaker. Jonas é fotografado “numa pose taciturna, como se
estivesse morto por dentro” (RODRIGUES, 2004, p. 76). Uma possivel
indicagdo para o uso da palavra taciturna pode ser atribuida ao sentimento de
Jonas em face de todos os acontecimentos negativos que estavam prestes a
ocorrer; esta é uma antecipagao dos fatos futuros. Na foto € como se Jonas ja
estivesse morto, em uma espécie de luto antecipado pela morte da filha, por
sua propria morte e pela desintegracdo da familia. Entretanto, Jonas se
mostra extremamente egoista e egocéntrico em sua trajetoria na peca. Sabe-
se que ele ndo se importa com a desintegracéo da familia, ao invés disso,
contribui para que isso ocorra. Na fotografia, o personagem parece ter
consciéncia de sua iminente morte e dos fatos que estdo para transcorrer.
Fraga denomina esse recurso como um “flashforward verbal” (FRAGA, 1998,

6 0 tema da nudez também é relevante em Rei Lear de Shakespeare. Da mesma maneira que o personagem de
Nond, em Album de familia, o personagem Rei Lear ao perder a lucidez, despe-se de suas roupas e busca o
contato com a natureza. Ao se despojar de suas roupas e de seus aderecos de poder, Lear iguala-se a todos os
homens e sente na prépria pele como séo tratados os seres mais desprotegidos de seu reino (LEAO, p. 186-
187). O rei se torna um novo homem e se livra de tudo que ndo é essencial ao ser humano: as roupas, a
hipocrisia, a mentira. Ele abdica do poder quando abandona o mundo das aparéncias, do qual fazia parte.

7 Nelson parecia sempre querer ser o centro das atencdes, s6 que de um modo inverso, uma parddia dele
mesmo. Primeiro ficou conhecido como autor maldito, abominavel em uma época extremamente moralista, em
especial durante a producdo de suas pecas miticas nos anos 40, em que as regras morais e sociais eram
bastante tradicionais e rigidas. Depois, com a abertura social, em especial com a emancipagédo da mulher, do
amor livre e das regras morais, 0 autor se dizia contra esta nova sociedade assumindo uma postura moralizante.
Agora, convém perguntar qual era a intencdo do autor ao fazer isso. Ele pretendia a pura diversdo? Era sua
intengdo sempre ser o escritor do contra e, de alguma forma, atrair os holofotes para si? Suas memorias sao um
exemplo de como ele era contraditério: ele foi “o reacionario” ndo sé do ponto de vista politico, mas em sua vida
e obra. Ele acabou se transformando em uma personagem pardédica.
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p. 74) antecipatério dos fatos que ocorrerdo posteriormente: a morte dos trés
filhos e do patriarca.

O uso da fotografia para expor a condicdo emocional de Jonas é
bastante apropriado, pois em muitos casos uma imagem representa tudo o
que precisa ser dito, mas que ndo pode ser expresso por palavras. Lewis
Payne, o jovem rapaz que fazia parte da conspiragdo para matar o entdo
presidente americano, A. Lincoln, foi fotografado em sua cela enquanto
esperava pelo enforcamento. A mesma pose taciturna de Jonas pode ser
observada na face do jovem. Uma analise da fotografia abaixo revela que o
rapaz ja estava morto, apenas esperava a concretizagdo de seu julgamento. A
imagem é um prenuncio da morte futura: “(...) ele estd morto e vai morrer.”
(BARTHES, 1984, p. 143).

Figura 1- Retrato de Lewis Payne.
Disponivel em: http://photographyandimage.blog spot.com/2007/01/3-
pictures-of-lewis-payne-by-alexander.html

Ainda a respeito da fotografia de Jonas, encontra-se transcrito a
seguir o relato que o Speaker faz como sendo o verdadeiro motivo da morte
de Jonas, mais uma tentativa de manutencgdo das aparéncias:

SPEAKER — Sexta pagina do album. Ultimo retrato de Jonas, datado
de julho de 1924. (...) Dois dias depois, a sorte madrasta arrebatava

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.
R



34

trés filhos deste Vardo de Plutarco. N&o resistindo ao doloroso golpe,
Jonas enforcou-se numa bandeira de porta. Outros pretendem que foi
a propria mulher quem o matou. A maledicéncia lavrou infrene. E um
pessoal que ndo tem mesmo o que fazer. Justamente se cogitava da
eleicdo de Jonas para o Senado Federal na seguinte Legislatura.
(RODRIGUES, 2004, p. 77)

A verdade por detrds da morte do patriarca, também nomeado pelo
Speaker como Varao de PIutarc08, sera revelada somente no fim da peca. Ao
ser desafiada, D. Senhorinha puxa o gatilho da arma e vai,
enlouquecidamente, ao encontro do Unico filho que sobreviveu, Nond.

(D. Senhorinha aceita o revélver, mas é como se arma lhe desse
nauseas.)

JONAS: (gritando) - Agora, atira! (fora de si) atire! Ande — esta com
medo? Pelo amor de Deus, atire!

(D. Senhorinha néo se resolve, tomada de terror. Mas ouve-se, entao,
o grito de Nond, como um apelo.)

D. SENHORINHA: - Non6 me chama - vou para sempre.

(D. Senhorinha puxa o gatilho duas vezes; Jonas é atingido. Cai
mortalmente ferido.)

JONAS: (num ultimo arquejo) — Gldéria!

(D. Senhorinha parte para se encontrar com Nond e se incorporar a
uma vida nova. Jonas morre.) (RODRIGUES, 2004, p. 86)

Entretanto, a formacdo de uma nova familia a partir da mde e do
filho ndo sera possivel, uma vez que estdo mortos para a nossa realidade
social e sua fuga redundara em fracasso (FRAGA, 1998, p. 82). A oragao
funebre pronunciada pelo coro, ao fim da pega, reforga que o objetivo da mae
em se unir com o filho ndo sera alcancado:

CORO - Suscipe, Domine, servum Tuum in locum Sperandae sibi
salvations a misericordia tua. Amen. Libera, domine, animan servi tui
ex omnibus periculis inferni, et de laqueis poenarum, et ex omnibus
tribulationibus. Amen. Libera, domine, animan servi tui, sicut liberasti

henoch e eliam de communi morte mundi. Amen. (O coro vai caindo,

8 O termo Varao de Plutarco significa homem probo ou publico, com relevantes servigos prestados a patria. O
reconhecimento publico costuma ocorrer por meio de uma homenagem, uma vez que é digno de veneracéo e
respeito (ALVES, 2001, p. 5). A relacdo do significado do termo com a personagem de Jonas assume uma
conotacao irbnica, pois é exatamente o contrario do que ocorre.
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sem necessidade de completar a oragdo funebre) 9, (RODRIGUES,
2004, p. 86)

A sétima foto do album retrata Edmundo e sua esposa Heloisa no dia
do casamento. De acordo com as informagdes da rubrica ambos ndo
conseguem simular naturalidade, a expressao corporal revela o verdadeiro
estado em que estdo. Uma conclusdo similar é feita por Brassai na analise
fotografica da obra Em busca do tempo perdido, de Proust: a avd do narrador
do romance, ao ser fotografada, apresentava dificuldade em dissimular a
puerilidade “quase ridicula do coquetismo que ela fazia questdao de mostrar”
(BRASSAI, 2005, p. 80). A doenca estava estampada na face da avo. Sua
tentativa em manter a pose foi em vao diante das lentes da cdmera. A
reproducdo fotografica ndo escondeu a expressao de seu rosto, que tinha
“algo de plumbeo, de esgazeado, como o olhar de um animal que ja se
sentisse escolhido e designado” (BRASSAI, 2005, p. 80). Assim também
ocorre com esta fotografia em Album de familia: mesmo com a interferéncia
do fotdégrafo, que tenta criar um cenario de intimidade, o casal permanece
estranho e distante.

Ultima pagina do album de familia: o velho estddio do conceituado
fotdgrafo; pose de Edmundo e Heloisa. E evidente que ambos n&o
conseguem simular um bem-estar normal. Heloisa, fria, dura, como se
o marido fosse realmente o UGltimo dos desconhecidos. Ele, fechado
também, incapaz de um sorriso. Nesse ambiente conjugal € que o
erradissimo fotégrafo tem que trabalhar. O Speaker vai ignorar de
maneira absoluta, o estado psicolégico dos jovens esposos. Para ele,
Edmundo e Heloisa vivem na mais obtusa felicidade matrimonial.
(RODRIGUES, 2004, p. 81)

Novamente a realidade tenta ser mascarada pelo Speaker: Apesar da
rubrica acima fazer mengdao a um casamento baseado na hipocrisia, ele, em
contrapartida, afirma que o casal vive na mais plena harmonia e felicidade:

SPEAKER - Sétima pagina do album. Lua de mel de Heloisa e
Edmundo. Os divorcistas que se mirem neste espelho: as fisionomias
dos jovens nubentes espelham uma felicidade sem jaca. S0 o

9 A seguir propde-se uma traducéo da oracdo em latim que encerra a peca: “Aceita, Senhor, o teu servo no local
da salvacdo que deve ser esperada para si pela tua misericordia. Amém. Liberta, senhor, a alma do teu servo de
todos os perigos do inferno, e das amarras das penas, e de todas as atribulages. Amém. Liberta, senhor, a alma
do teu servo, assim como libertaste Henoch e Elias da morte do mundo comum. Amém.”
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matrimoénio perfeito proporciona tdo sadia e edificante felicidade.
Quando Edmundo faleceu minado por insidiosa enfermidade, Heloisa
quase enlouqueceu de dor. SO contraiu novas nudpcias trés anos
depois, alias, com um pastor protestante, batista, que fazia sua
oragdozinha nas refeigdes. (RODRIGUES, 2004, p. 82)

CONCLUSAO

Em Album de familia, da mesma maneira que o casamento de Jonas
e de D. Senhorinha, torna-se evidente que o casamento de Edmundo e
Heloisa resultaria em infelicidade: a perpetuacdo do ciclo continua, ndo é
possivel rompé-lo. A repeticdo da tradicdo leva a desintegracdo da familia. O
fracasso desse modelo é perpetuado pelas fotografias que, mesmo estudadas
e preparadas pelo fotégrafo, ndo deixam de expor a hipocrisia do ideal
burgués.

De um modo geral um album inclui as fotografias de toda uma familia
e, muitas vezes, tudo que o resta sdo essas fotografias (SONTAG, 1981, p. 9).
Na peca, o que sobreviveu foram as fotografias do album, porque da familia
nada restou. Existem dois pontos centrais na pega: o que é narrado pelas
fotos e o que é apresentado no desenrolar da acdo. A descricdo da hipocrisia
familiar por meio das fotografias seria uma maneira vivida de apontar que
aguele modelo burgués e tradicional ndo pode mais sobreviver na sociedade,
numa ansia em busca de novos formatos de relagbes familiares. O
dramaturgo demonstra sua frustracao diante de uma sociedade que ndo tem
cura, na qual suas personagens buscam desesperadamente alcancar a
felicidade.
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A LINGUAGEM QUE SE CONSTITUI COMO SOPRO: O SER
CONTEMPORANEO DE ARTAUD:

Janaina Bacelo de Figueiredo 2

RESUMO: O presente artigo tem como objetivo fazer uma analise da obra O teatro e seu
duplo de Antonin Artaud, no que diz respeito a reflexdao do autor sobre a construcdo da
linguagem teatral a partir da desarticulacdao da palavra imposta pelo texto. Em seu
Teatro da Crueldade, parte integrante da obra em questdo, o autor estabelece a
linguagem desarticulada e reestruturada como instrumento de choque e revolugao
significativa, instauradora de novas possibilidades. O discurso tedrico de Artaud sera
analisado, principalmente, a partir de dois enfoques: o “ser contemporaneo”, a partir da
definicdo de Giorgio Agamben; e a linguagem como “palavra furtada”, a partir da
definicdo de Jacques Derrida.

Palavras-chave: Artaud. Linguagem. Desarticulacao.

ABSTRACT: This article aims to analyze the work The theater and its double from
Antonin Artaud, with respect to the reflection of the author on the construction of
theatrical language from the dislocation imposed by the text of the word. In his Theater
of Cruelty, part of the work in question, the author establishes the disjointed language
and restructured as a tool for shock and significant revolution, which determines new
possibilities. The theoretical discourse of Artaud is analyzed mainly from two approaches:
the "be contemporary" from the definition of Giorgio Agamben and language as "word
stolen" from the definition of Jacques Derrida.

Keywords: Artaud. Language. Disarticulation.
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INTRODUCAO

Em O Teatro e seu duplo, Antonin Artaud problematiza uma série de
questdes sobre a construcdo do sentido no espetaculo teatral, ou melhor seria
dizer a desconstrucdao do sentido como desejo ou possibilidade de
ressignificagao?

A obra em questdo foi escrita entre 1931 e 1936 e é composta por
uma introdugdo e outras doze partes, nas quais o autor constréi um grande
manifesto sobre a funcdo do teatro na sociedade, culminando com a
elaboracdo estética do Teatro da crueldade.

No prefacio de sua obra intitulado O teatro e a cultura o autor faz a
seguinte afirmacdo sobre o seu tempo: “Se o signo da época € a confusdo,
vejo na base dessa confusdao uma ruptura entre as coisas e as palavras, as
ideias, os signos que sdo a representacdao dessas coisas.” (ARTAUD, 1995, p.
1). O olhar de Artaud sobre o seu tempo é um olhar extremamente critico e
questionador de um sujeito que se nega ao centro e ao que esta
organizadamente estabelecido e significado e propde a desordem como
poténcia confrontadora e reflexiva.

Sontag afirma que os autores modernos nas primeiras décadas do
Século XX assumiram a tarefa de realizar a “transvalorizagdao” de todos os
valores, tarefa que foi redefinida por Artaud como a “desvalorizacao geral dos
valores”. Ainda segundo a autora: “Os autores modernos podem ser
reconhecidos por seu esforco de se despojarem, por sua vontade de nao
serem moralmente (teis a comunidade, por sua inclinacdo de apresentarem-
se ndo como criticos sociais, mas como visionarios, aventureiros espirituais e
parias sociais.” (SONTAG, 1995, p. 16).

E neste contexto que a autora situa Artaud no que diz respeito a sua
trajetoria como artista, mas, principalmente, no que diz respeito a sua
producdo tedrica, como é o caso de O teatro e seu duplo, na qual fica clara o
carater visionario da obra do autor. Essa obra é desenvolvida com a evidente
preocupacao de elaborar um projeto bem embasado e consistente, no que diz
respeito, primeiramente a critica ao teatro tradicional ocidental, na elaboragdo
de uma linguagem apropriada e na criagao do projeto do Teatro da crueldade.
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A CONTEMPORANEIDADE DE ARTAUD

O filésofo italiano Giorgio Agamben em seu ensaio O que é ser
contempordneo (2009) argumenta que aquele que ¢é verdadeiramente
contemporaneo é o sujeito que ndo se adapta ao seu tempo e nem assume
para si os valores desse tempo, tornando-se, nesse sentido anacronico. Mas é
justamente por meio desse distanciamento que se torna capaz de perceber o
que os outros nao percebem e apreender melhor o seu tempo.

Ser anacrbnico é colocar-se frente ao seu tempo e mesmo renegando
seus valores ndo deixar de se reconhecer como profundamente ligado a esse
tempo e, por um processo de contraste e oposicao, acaba por se tornar o
mais legitimo representante desse momento. Nesse sentido, ser
contemporaneo é contrapor-se ao falso-contemporaneo, aquele que esta tdo
intensamente inserido e adequado aos preceitos vigentes que é incapaz de
perceber a si e a sua realidade.

Seguindo-se essa analogia, pode-se afirmar, sem sombra de duvida,
gue Artaud foi contemporaneo e que seu projeto teatral ousadamente buscou
ndo so criticar uma linguagem teatral que se libertasse da palavra articulada,
mas buscou elaborar uma linguagem prépria que desse conta menos de
comunicar e mais de lancar sobre o outro as incongruéncias de seu tempo.

Esse choque ndo vem em funcdo de uma linguagem construida sobre
palavras e elaborada sobre e para a consciéncia e o intelecto, mas sim uma
linguagem que devera primeiro se comunicar com os sentidos: “O teatro que
ndo estd em nada mas que se serve de todas as linguagens - gestos, sons,
palavras, fogo, gritos - encontra-se exatamente no ponto em que o espirito
precisa de uma linguagem para produzir suas manifestacdes.” (ARTAUD,
1995, p. 6).

No mesmo ensaio citado Agamben aprofunda sua reflexdo sobre o
que é ser contemporaneo e elabora uma segunda definigdo que complementa
a primeira:

(...) contemporaneo é aquele que mantém o olhar fixo em seu tempo,
para perceber ndo as suas luzes, mas sim as suas sombras. Todos os
tempos sdo, para quem experimenta sua contemporaneidade,
escuros. Contemporaneo € quem sabe ver essa sombra, quem esta
em condicbes de escrever umedecendo a pena nas trevas do

presente.

(...) contemporaneo é aquele que percebe a sombra de seu tempo
como algo que lhe incumbe e que ndo cessa de interpela-lo, algo que,
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mais do que qualquer luz, se refere direta e singularmente a ele.
Quem recebe em pleno rosto o feixe de trevas que provém de seu
tempo. (AGAMBEN, 2009)

Em seu texto O teatro e a peste Artaud evidencia exatamente a sua
percepcdao de seu tempo, correspondendo a metafora de Agamben.
“Umedecer a pena nas trevas do presente” é o que faz Artaud quando
estabelece um comparativo entre o teatro e a peste. O mergulho no ignébil,
no putrefato é se esfacelar contra o que a vida possui de mais verdadeiro e
organico, aquilo que ainda ndo foi moldado e mascarado pela organizagao
social. Esse mergulho ndo sé é imprescindivel para a estética teatral
preconizada pelo autor, mas se torna a obsessao de seu projeto teatral: a
elaboracdo de uma linguagem fisica capaz de agir sobre o espectador,
comunicar-se ndao com seu intelecto mas com seus sentidos.

E dentro desse encaminhamento de andlise que Roubine (2003)
reconhece que o teatro arteaudiano excede os limites de qualquer teatro, pois
assume o desejo de se tornar uma experiéncia vital e inicidtica que
desencadeie o transe religioso, o que tornaria possivel o afastamento do
espectador de todas as suas referéncias anteriores e o mergulharia no
universo da Crueldade.

O teatro pensado nesse mesmo sentido torna-se ndo a representacao
daquilo que é dominado pela consciéncia, mas sim aquele que instaura a crise
reveladora das “trevas” do espirito. Para Artaud essa é a funcdo primeira e
Unica do teatro e por esse motivo a linguagem, no teatro, ndo pode ser
articulada e consciente, pois nao seria reveladora do “ndo sentido” cadtico da
existéncia humana:

Se o teatro essencial € como a peste, ndo é por ser contagioso, mas
porque, como a peste, ele é a revelacéo, a afirmacéo, a exteriorizagao
de um fundo de crueldade latente através do qual se localizam num

individuo ou num povo todas as possibilidades perversas do espirito.

O teatro, como a peste, é feito a imagem dessa carnificina, dessa
essencial separagdo. Desenreda conflitos, libera forcas, desencadeia
possibilidades, e se essas possibilidades e essas forgas sao negras a
culpa ndo é da peste ou do teatro, mas da vida. (ARTAUD, 1995, p.
23)
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Na perspectiva de Artaud a vida carrega em si a crueldade, o
sofrimento e a bestialidade como condigdo inerente a existéncia humana.
Mascarar ou ignorar essa verdade é se negar a propria vida e negar a propria
condicdo humana. A missdo do teatro, segundo o autor, é assumir a fungao
de ser o revelador dessa verdade mais substancial e remota da vida. Esse
desejo revelador de forma alguma tem uma funcdo moral de julgar o que é
bom ou ruim ou mostrar a miséria humana como desejo de redencdo. A
revelacdo proposta pelo teatro é imprescindivel apenas para que nos
reconhecamos como essencialmente humanos e, nesse sentido, passiveis da
miséria, do conflito, da angustia e do sofrimento que extinguem a
possibilidade do discurso apaziguador e da palavra organizadora.

A LINGUAGEM NA PERSPECTIVA DE ARTAUD

A problematizagdo da linguagem é a questdo central das reflexdes de
Artaud. Em textos diversos com multiplos encaminhamentos, a linguagem
sempre volta a ocupar o espaco de discussdao. Para o autor, o teatro, em
funcdo das multiplas linguagens utilizadas na sua construgdo, é
potencialmente um veiculo multidiscursivo e é exatamente por esse motivo
gue ele execra o teatro preso a palavra escrita, a palavra articulada, ao texto
gue se imp0de sobre o fazer teatral.

Em seu texto A encenacdo e a metafisica Artaud discorre sobre
aquilo que chama de “a linguagem fisica, material e sélida”, reconhecendo
esta linguagem como tudo aquilo que pode se manifestar e se exprimir
materialmente numa cena. Essa linguagem material se dirige, antes de
gualquer outra coisa, aos sentidos e sua comunicacdo nao é consciente ou
intelectual, mas sim uma linguagem que é compreendida de forma orgéanica
pelo contato, pelo choque, acessando a experiéncia apenas pressentida
instintivamente. Para Artaud, esse deve ser o nivel do primeiro contato do
espectador com a linguagem, o que nao impede que esse contato evolua
posteriormente para todos os planos possiveis, inclusive o intelectual.

A proposta dessa linguagem fisica, material e sélida parte do principio
de que a linguagem teatral ndao pode e nao deve partir da palavra
previamente escrita, pois isso limitaria o fazer teatral, conduzindo-o e
amputando o seu potencial criativo e revelador. A linguagem, na perspectiva
artaudiana, deve partir diretamente da cena e ser construida juntamente com
ela para que ndo se torne ativa e seja construida juntamente com o processo
de criagdo teatral como um todo, carregando em si as incongruéncias, os
conflitos, os sentidos entrecortados e incoerentes.
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A linguagem teatral, segundo o autor, devera ser feita do amalgama
de luz, gesto, cor, cenario, musica, danca e voz, sem hierarquias ou ordem
expressa que ndo seja determinada pelo momento e pela construcao organica
do espetaculo como um todo. E por esse motivo que ele ndo aceita que a
linguagem seja construida previamente a experiéncia com a cena, pois se ha
o desejo e a necessidade da fusdao com todos os elementos cénicos possiveis,
a linguagem mais auténtica somente se completa quando fundida e
determinada pelo processo de construgao cénica.

Concebida como processo, a linguagem torna-se provisoria, fendida,
lacunar, entrecortada, o que a impede de fechar-se num Unico significado e,
ao mesmo tempo, passivel de ser constantemente preenchida de significados
diversos que se instauram naquele espago em branco do que ndo foi ainda
comunicado.

Em seu ensaio A palavra soprada, no qual analisa a relacdo de Artaud
com a linguagem e a palavra, Derrida afirma que a palavra tem sua origem
no furto. A compreensdo desse significado se da na explicacdao do fato de que
a origem da palavra se dd& em um campo ja organizado da palavra,
determinado por “um campo cultural onde devo ir buscar minhas palavras e a
minha sintaxe, campo histérico no qual devo ler ao escrever” (DERRIDA,
1995, p. 120). E contra essa estrutura imposta que Artaud se revolta e
percebe a impossibilidade de se dizer algo novo e impactante se utilizando de
um recurso que, em sua origem, ja é determinado e significado. Ndo ha como
produzir um discurso auténomo, edificante e revelador quando a relagdo do
sujeito com a palavra instaura-se ndao numa relacdo de propriedade e
independéncia, mas na agao de roubar:

A palavra proferida ou inscrita, a letra, € sempre roubada. Sempre
roubada. Sempre roubada porque sempre aberta. Nunca é propria do
seu autor ou do seu destinatario e faz parte da sua natureza jamais
seguir o trajeto que leva de um sujeito préprio a um sujeito proprio. O
que significa reconhecer como sua historicidade a autonomia do
significante que antes de mim diz sozinho mais do que eu julgo querer
dizer e em relacdo ao qual o meu querer dizer, sofrendo em vez de
agir, se acha em caréncia, se inscreve, diriamos nés, como passivo.
Mesmo se a reflexdo dessa caréncia determina como um excesso a
urgéncia da expressdo. (DERRIDA, 1995, p. 121)

Nessa perspectiva, o sujeito nunca é dono das palavras e de seus
sentidos, uma vez em que estas ja estdo inseridas em um campo de
significado e organizagdo. Se o sujeito ndo é o dono da palavra, também ndo

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



44

pode ser dono de seu proprio discurso, ficando a mercé do furto como Unica
possibilidade de se comunicar. O furto ou o roubo é considerado socialmente
como atividade ilicita e esse sentimento de criminoso perseguido é a sensacdo
que se instaura diante daquele que se utiliza da palavra.

A ideia do furto, do roubo ndo se restringe somente a palavra e
Derrida analisa as demais possibilidades expressivas que se manifestam no
corpo e no gesto, a partir da perspectiva de que estas também se tornam a
apropriacao de signos roubados €, por esse motivo, acabam por destituir e
privar o sujeito dele mesmo.

Ainda dentro dessa proposta de analise, o autor trabalha o conceito
gue se opde a inspiracdo de perda e desapropriacdo, ou seja, o conceito de
furto. A concepcdo que se apresenta em contrapartida desta primeira é o
conceito da boa inspiracdo, a qual o autor descreve como: “A boa inspiracdo é
o sopro de vida que ndo deixa que nada lhe seja ditado porque ndo Ié e
porque precede qualquer texto. Sopro que tomaria posse de si num lugar em
gue a propriedade ndo seria ainda o roubo.” (DERRIDA, 1995, p. 121).

E por esse direito & expressdo integra, a qual Derrida denomina de
“sopro” que Artaud luta em seu projeto artistico. A construcdo da linguagem
teatral artaudiana devera se dar na instancia da palavra soprada, aquela que
se constitui antes de se estabelecer, de pertencer, de se fechar, de gerar
expectativa. Derrida ainda afirma que para Artaud a palavra soprada sé é
possivel a partir do proprio Corpo, da Vida, entendo-os como “para além das
determinacbes metafisicas e das ‘limitacdes do ser’ que separam a alma do
corpo, a palavra do gesto, etc.” (DERRIDA, 1995, p. 118). Nesse sentido, a
integridade do teatro que Artaud busca com determinacdao em um projeto
teatral, o Teatro da Crueldade, s6 é possivel na seguinte dimensdo:

Se a minha palavra ndo é o meu sopro, se a minha letra ndo é a
minha palavra, é porque jA& 0 meu sopro ndo era mais 0 meu corpo,
porque 0 meu corpo ndo era mais 0 meu gesto, porque 0 meu gesto
n&o era mais a minha vida. E preciso restaurar no teatro a integridade
da carne rasgada por todas estas diferencas. (DERRIDA, 1995, p.
122)

A integridade a ser restaurada no teatro ocidental é aquela que
Artaud vislumbra em seu texto Teatro de Bali, quando analisa o teatro balinés
e a sua capacidade de elaboracao de uma linguagem teatral exterior a toda
linguagem falada. Essa experiéncia cénica, engendrada em um idioma
aparentemente incompreensivel potencializa a percepcao de Artaud em
relacdo aos demais recursos cénicos desenvolvidos. Obrigado a abdicar da

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



45

lingua, que lhe parece num primeiro momento inacessivel, Artaud reconhece
nessa experiéncia teatral a integridade das diferentes linguagens artisticas. Ao
afirmar que se sente “no teatro de Bali um estado anterior a linguagem e que
pode escolher sua linguagem” (ARTAUD, 1995, p. 61), Artaud aponta para a
linguagem concebida enquanto sopro e nao furto, segundo as concepgdes de
Derrida.

O que Artaud percebe no teatro oriental é que a elaboracdao cénica
sustentada sobre a tradicdo orientada para o sagrado, ao contrario de
sistematiza-la ao ponto de torna-la banal, preserva o vazio no qual é sempre
possivel intuir e reelaborar a linguagem, entendida muito mais de uma forma
intuitiva e sensitiva, linguagem que fala aos sentidos, do que intelectualizada:
“Ndo se perde nenhum ponto do espago e, ao mesmo tempo, nenhuma
sugestao possivel.” (ARTAUD, 1995, p. 57).

Quilici em seu artigo Teatros do siléncio chama de espacos silenciosos
“as experiéncias ainda nao codificadas, manchas de consciéncia, que
emergem nas frestas e nas fissuras da linguagem” (QUILICI, 2005, p. 72),
afirmando que é nesses vazios que se torna possivel fazer a escolha da
linguagem ainda ndo instituida, ou seja, a linguagem que brota no vazio. Essa
analogia é feita tendo como foco a construcdo da linguagem segundo os
preceitos artaudianos. Ao analisar a obra de Artaud, Quilici faz a seguinte
observacdo: “Os signos buscados por Artaud mascaram esse vazio, nao
exatamente no sentido de escondé-lo, mas de resguarda-lo e protege-lo
contra as pretensdes da razdo de traduzi-lo numa representacao.” (QUILICI,
2005, p. 72). Essa afirmacdao que num primeiro momento pode parecer um
tanto contraditéria, na verdade revela algo fundamental e coerente na
concepcao artaudiana da linguagem. Na medida em que Artaud busca a
expressdo que “sopra” um novo sentido, original e auténtico, ha a consciéncia
de que o que ja foi dito passa a pertencer a um campo de sentido existente e
ndo mais original. E por esse motivo que surge a necessidade de proteger os
vazios com os signos linguisticos mais variados.

Na Segunda carta acerca da linguagem Artaud procura explicar de
que forma se daria esse processo entre a linguagem do gesto, da encenacao e
a linguagem da palavra que ndo é negada pelo autor, desde que nao se limite
ao seu uso corriqueiro, mas se reelabore constantemente. A essa combinagdo
Artaud chama de a nova linguagem:

A gramatica desta nova linguagem ainda esta por descobrir. E é no
gesto que tem todos 0S seus recursos materiais e mentais, e, se
permitem, o seu principio e fim. Surge pela NECESSIDADE duma fala
mais do que por uma fala ja constituida. Ao encontrar, porém, na fala
um beco sem saida, regressa espontaneamente ao gesto. Aflora, de
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passagem, algumas das leis fisicas da expressdo humana. Mergulha
na necessidade. Traca de novo, poeticamente o caminho que
culminou na criagdo da linguagem, todavia com uma consciéncia
multipla dos mundos que a fala p6s em movimento e que ressuscita
em todos o0s seus aspectos. (ARTAUD, 1995, p. 115)

A partir dessa reflexdao se percebe que Artaud, menos do que parece
em alguns momentos de seus textos, tem absoluta clareza sobre de que
forma devera se constituir a linguagem teatral. Essa construcdo de linguagem
ndo é algo somente intuido, ela devera se comunicar com a intuigdo e com os
sentidos, mas somente torna-se possivel a partir de uma construcdo técnica
elaborada em funcdo do exercicio objetivo e da apreensdao da técnica
apreendida na observacdo e na experimentagao.

Esse é o caso da experiéncia de Artaud a partir da vivéncia do teatro
de Bali, por exemplo. Ao perceber no teatro oriental a sua capacidade de
elaboragdo linguistica plena e original, Artaud busca implantar na construgao
de sua nova linguagem, as caracteristicas, propriedades e potencialidades da
linguagem do teatro oriental.

Na concepcdao de uma nova linguagem, a representacdao de pecas
sem texto ndo excluem a presenca da palavra, mas esse trabalho com a
linguagem verbal se dard numa outra dimensdo, aliado a uma linguagem
concreta, fisica que devera sobressair-se a palavra e a abarcar como parte do
processo:

Adiciono a linguagem falada outra linguagem e tento restituir a fala a
magia de outrora, 0 seu poder essencial de sortilégio, jA que as
possibilidades de mistério que encerra cairam no esguecimento.
Quando afirmo ndo representar nenhuma pecga escrita, quero dizer
que ndo representarei nenhuma peca que se baseie na escrita e na
fala, e ainda que, nos espetaculos que realizar, havera participagcéo
fisica preponderante que ndo poderia ser captada e assente na
linguagem habitual das palavras, e que, até mesmo as partes faladas
e escritas, serdo faladas e escritas segundo um novo espirito.
(ARTAUD, 1995, p. 116)

Felicio (1996) analisa esse processo racional e técnico de construgao
dessa nova linguagem artaudiana ndao como a supressao da palavra, como o
proprio Artaud revela ndo fazer, mas sim mudar a sua destinagdo, ou seja,
revelar por esse artificio que a palavra ndo é a Unica possibilidade da
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expressdo do carater humano: “Doravante, a palavra sera visada num sentido
concreto e espacial, manipulada como um objeto sélido que abala os valores
estabelecidos, através de um abalo da gramatica. A linguagem espacial do
teatro recupera a ideia de uma poesia no espago, misturada a um efeito
maégico e enfeiticador de um magnetismo universal.” (FELICIO, 1996, p. 136).

Ainda segundo Felicio (1996), o Teatro da Crueldade rebate a
concepcao de mise en scene, constituida a partir do texto escrito, com a
utilizacdo magica e sedutora da cena que apela para os sentidos. A palavra
passa a ser mais utilizada e aproveitada diante de seu sentido musical,
explorando-se sua potencialidade sonora que se projeta no espago cénico a
partir do exercicio da entonacdo. Nesse exemplo percebe-se mais claramente
a concepcdao que o Teatro da Crueldade possui da materialidade da
linguagem, elaborando a partir dela uma série de relagdes e analogias que se
completam na relagdo com o espacgo cénico. A palavra, nesse direcionamento,
muito mais do que forga discursiva verbal, adquire sua dimensdo enquanto
pertencente ao cendrio, como um dos elementos que o compdem.

A partir dessa incorporacao da palavra ao espaco cénico sem o
estabelecimento de uma hierarquia, ela ndo sé é desconstruida enquanto
potencialidade significativa conhecida do espectador, mas reelabora o sentido
de percepcao desse sujeito a partir da percepcao da palavra ndo mais no
plano significativo, mas sim no plano sonoro e espacial. Esse intuito Artaud
deixa claro na Quarta carta acerca da linguagem:

Além de criar uma representacdo com meios palpaveis e materiais, a
encenacgao pura contém, nos gestos, nas expressoes fisiondmicas,
nas atitudes versateis, e, através duma utilizacdo concreta da musica,
tudo o que a fala contém e, além disso, a prépria fala esta a sua
disposicdo. As repeticBes ritmicas das silabas e as modulag¢des
especiais da voz, dissimulando o significado preciso das palavras,
provocam, no cérebro, um afluxo de imagens que dao origem a um
estagio mais ou menos alucinatério e que impelem a sensibilidade e o
espirito, identicamente, a uma espécie de alteracdo organica que
ajuda a arrancar da poesia escrita a gratuidade que, de habito, a
caracteriza. E € em torno desta gratuidade que gira o problema do
teatro. (ARTAUD, 1995, p. 135)

A importancia conferida ao processo de construcdao cénica também
modifica o papel do diretor que nao apenas dirige a cena, mas passa a ser o
criador que articula e apreende os efeitos cénicos de forma objetiva e bem
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engendrada, os quais possibilitem a expressao de sentimentos e pensamentos
gque escapem a linguagem articulada.

Andlogo a esse processo de mudanca nas fungdes do diretor, Artaud
indica a necessidade de transformacdo do papel do autor, ou seja, daquele
que escreve para o teatro, mas distante da sua realidade. A criacao de um
teatro auténtico s6 se da por meio da linguagem fisica, que no teatro sé se
torna possivel se esses papéis (diretor e autor) se transformarem na figura
que Artaud chama de encenador.

Na Segunda carta acerca da linguagem, Artaud estabelece que a
postura ideal do autor é daquele sujeito que se envolve intimamente com a
encenagao, tornando-se dessa forma um encenador, assumindo a
responsabilidade de criar e conduzir o espetaculo. Somente com a presencga
do autor/encenador empenhado e atento a todas as instancias da construcdo
da cena é que a linguagem fisica e concreta pode ser construida a contento.

Artaud, como homem que empenhou sua vida e corpo ao teatro,
vivenciou intensamente os preceitos estipulados pelo seu Teatro da Crueldade
e assumiu categoricamente a missdo do autor/diretor, imerso no processo
criativo e construtivo da cena e da linguagem teatral. Ele ndo era apenas um
tedrico, mas um sujeito intensamente empenhado no exercicio pratico que,
com toda certeza, influenciou e determinou a sua obra, dada a intensidade
reflexiva que se encontra em sua escrita.

CONCLUSAO

A contemporaneidade de Artaud em relagdo ao seu tempo se da na
percepcdo e compreensao da realidade enquanto sujeito que se aparta do
centro e observa de forma clinica e critica o0 mundo que o rodeia. Sua postura
ndo é apenas de observador, mas também daquele que se sente chamado em
missdo, tocado pela sombra de seu tempo. Contempordneo que &, ndo se
limita apenas ao seu proprio tempo, mas apreende o passado e projeta o
futuro como forma de compreender melhor o seu momento e planejar sua
intervengdao em busca da desarticulagéo da ordem imposta e determinante
dos significados.

Virmaux afirma que para Artaud o teatro ndo é evasao ou puro
entretenimento, mas instrumento poderoso de intervencao sobre o mundo e
sobre o homem. A acdo do teatro, nesse sentido, ultrapassa o publico
presente nos espetaculos e a relacdo com autores e atores, pois o teatro tem
como alvo a “reestruturagdo integral da condicao humana” (VIRMAUX, 1990,
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p. 15) e, dentro dessa proposta, se torna atemporal e pertencente a todos os
espagos.

Esse foi o projeto de Artaud para o seu Teatro da Crueldade e a
linguagem remexida, reestruturada, desarticulada, seu principal exercicio
tedrico e instrumento de acdo. A construcdo cénica foi meticulosamente
estudada e a linguagem teatral concentrou-se em subjugar a palavra imposta
e incorpora-la, como instrumento, aos demais elementos de composicdo da
cena. O desejo do combate, da revelacdo, da violéncia estudada que é
imposta ao espectador ndao é gratuita e impensada, mas milimetricamente
planejada para se comunicar diretamente aos sentidos.

A obra de Artaud ainda ocupa lugar de destaque nas discussodes
tedricas sobre o teatro e continua constituindo uma corrente de pensamento
valida e influente. Seu projeto foi tdo eficaz no que diz respeito a
desarticulagdo da linguagem que também seus textos tedricos se tornaram
desarticuladores do pensamento e um constante desafio para aqueles que se
empenham em o desvendar.

Nesse sentido pode-se pensar que Artaud continua sendo
contemporaneo porque suas ideias continuam desarticuladoras da palavra e
do discurso de ordem, embora deslocadas para aquilo que significaria durante
sua existéncia, um futuro longinquo. A linguagem de Artaud ainda se constitui
sobre a “inspiracdao do sopro de vida”.
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A ARTE NAIF COMO DESENCADEAMENTO NATURAL DO
ROMANTISMO?1

Paulo Roberto Steenbock 2

RESUMO: Corina Ferraz pintou, em 2009, com influéncias da arte Naif, a tela Ciranda da
banda. A estética visual e a sensibilidade poética da artista deram o aprofundamento
necessario a compreensao desta obra pictorica e de manifestagdes artisticas correlatas.
Textos teoricos de Antonio Candido que investigam a questdo do didlogo interartes, e
textos de Samira Chalhub referentes a estética e a estruturacdo semidtica embasardo
este estudo. Parametros norteadores que estabeleceram as mudangas e permanéncias
ocorridas na arte, desde os primérdios da comunicacdao humana até a atualidade, serdo
utilizados visando estabelecer entendimento adequado a questdo da insercdo poética na
expressdo originada em impulsos e sensiveis que reconhecemos em obras de arte.

Palavras-chave: Naif. Romantismo. Literatura. Pintura.

ABSTRACT: Corina Ferraz painted in 2009, with influences of Naif art, the canvas
Ciranda da banda. The visual aesthetics and the artist's poetic sensibility led to a deeper
understanding of this pictorial work and correlative artistic manifestations. Antonio
Candido’s theoretical writings that investigate the issues of the dialogues between the
arts and Samira Chalhubs’ texts referred to the aesthetic and semiotic structures will
support this study. Guiding parameters that set the changes and continuities occurred in
art from the origins of human communication to the present time, will be used to
establish appropriate understanding of the issue of integration in the expression
originated in poetic and sensitive impulses that we recognize in works of art.

Keywords: Naif. Romanticism. Literature. Painting.
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INTRODUCAO

O questionamento que a Arte Moderna imp6s a modelos tecnicistas e
académicos que, fundamentado na arte Greco-romana e no Renascimento,
abrangem a conceituacdo basica que perdurou até o final do século XVIII em
escolas europeias, originou movimentos de contraste.

A necessidade de expressao do ser humano com registros em pedras,
paredes de cavernas ou em troncos, nos primoérdios da humanidade, depois
nos mosaicos bizantinos e nas grandes estatuas da Ilha de Pascoa relaciona-
se a modelos de arte primitiva. O artista que utiliza a comunicagao isenta de
preciosismos racionais e que, em decorréncia disso, pode tornar-se
esteticamente diferenciado pela linguagem emocional, estabelece e situa a
arte como importante meio de comunicagdo humana, buscando em sua obra
0os sinais e a poética compartimentada que ficou esquecida em sua
experiéncia da vida.

(...) os artistas (...) consideram embaragoso usar palavras pomposas
como "Beleza". Sentir-se-iam bastante presuncosos se tivessem que
falar sobre a “"expressdo de suas emocgbes" e usar chavdes
semelhantes. Tais coisas sé@o consideradas axiomaticas pelos artistas,
gue acham indtil discuti-las. (...). Nas preocupacdes cotidianas e
concretas do artista, essas ideias desempenham um papel muito
menor do que as pessoas de fora imaginam. Aquilo com que um
artista se preocupa quando planeja seus quadros, faz seus esbogos
ou se interroga sobre se completou ou nao sua tela, é algo muito mais
dificil de converter em palavras. Talvez ele diga que se preocupa em
sentir intimamente que sua criagao esta "certa". Ora, somente quando
entendemos o que ele quer dizer com essa modesta palavra "certo", é
que comegamos a compreender o que os artistas realmente buscam.
(GOMBRICH, 2000, p. 9)

A arte que ndo sofre interferéncia académica, que é desencadeada
por impulsos e que surgiu naturalmente como um trabalho carregado de
emocdo e impeto comunicativo, pode ser exemplificada na obra de Henri
Rousseau, no final do século XIX. Esse tipo de arte pejorativamente foi
apelidado de Naif (“ingénuo”, em francés). Rousseau retoma lembrancas da
infancia e simplifica formas e composicées, tornando estes os meios que
utiliza para demonstrar sua emocgao, transposta para sua criagao.
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(...) a questdo da arte se apresenta em varios planos: participando
diretamente da situagado historica, abarca necessariamente problemas
de ordem néo especificamente estética — intelectuais, morais, sociais,
religiosos e politicos. Mas dado que, enquanto arte, € um modo
completo e insubstituivel de experiéncia, ela conserva e acentua sua
propria autonomia. Artourl'art é o feliz slogan do fim do século.
Mas, quando se afirma que o artista ndo tem outra finalidade que ndo
a produgdo artistica, acentua-se igualmente que a arte, como pura
arte, é indispensavel a vida do mundo, que a sociedade se forma e se
educa também, embora ndo exclusivamente, por meio da arte. Assim
sendo, e considerando que o artista também faz parte da sociedade, a
arte ndo s6 ndo decorre de uma estética dada de antem&o, mas, na
sua atuacgdo, elabora ou constréi uma estética. Por esta razdo uma
das caracteristicas marcantes da arte moderna é a formagdo continua
de grupos e tendéncias, cada um dos quais enuncia e desenvolve um
programa e tende a impor sua prépria estética, ou mais precisamente
sua poética, pois estes principios ndo se enquadram em um sistema
filosofico e tendem sobretudo a condicionar o fazer artistico. Pode-se
dizer, portanto que a sucesséo de poéticas — ou dos ismos, como as
vezes sdo pejorativamente qualificadas — representa a vontade de
definir a relagdo entre arte e vida contemporénea, em continuo e
acelerado movimento. (ARGAN, 1987, p. 50)

A capacidade em expressar tons psicologicos e emocionais presentes
na obra Naif sdo caracterizadas pela singular maneira como o artista usa a
expressividade das cores e das formas em sua comunicagdo. A expressao
verbal presente na iconografia manifesta em obras também traduz em amplo
sentido a estética da obra de arte.

DESENCADEAMENTO LOGICO

O rompimento com estruturas rigidas de organizagao espacial e a
desconsideracdao referente as formas e linhas originarias da escola classica
criam experiéncias romanticas e Unicas a respeito do mundo. A renlncia as
tradicOes artisticas tem sentido coloquial na comunicagcdo que se estabelece
entre o artista e o espectador.
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De fato, antes procurava-se mostrar que o valor e o significado de
uma obra dependiam de ela exprimir ou ndo certo aspecto da
realidade, e que este aspecto constituia o que ela tinha de
essencial. Depois, chegou-se a posicdo oposta, procurando-se
mostrar que a matéria de uma obra é secundaria, e que a sua
importancia deriva das operac¢fes formais postas em jogo, conferindo-
Ihe uma peculiaridade que a torna de fato independente de quaisquer
condicionamentos, sobretudo social, considerado inoperante como
elemento de compreensado. Hoje sabemos que a integridade da obra
ndo permite adotar nenhuma dessas visdes dissociadas; e que s0 a
podemos entender fundindo texto e contexto numa interpretacéo
dialeticamente integra, em que tanto o velho ponto de vista que
explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela
conviccdo de que a estrutura é virtualmente independente, se
combinam como momentos necessarios do processo interpretativo.
Sabemos, ainda, que o externo (no caso, o social) importa, ndo como
causa, nem como significado, mas como elemento que desempenha
um certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto,
interno. (CANDIDO, 2006, p. 13-14)

As convicgdes e os conhecimentos que orientam a visdo em um
determinado sentido validariam o tema, inscrevendo pela iconografia a rede
de significacdo semantica na obra de arte. Sentimento e emocdo ingénua
(Naif) encaminham a estrutura narrativa para o discurso sinésico presente. Os
temas utilizados como estrutura pictérica na organizacdo compositiva da
expressdao Naif inserem construcdes figurativas pertencentes a outros
movimentos artisticos, que podem ser percebidas desde as inscricoes
rupestres dos primoérdios da expressao humana até o pds-modernismo. A
imaterialidade contrasta os conceitos tecnicistas de movimentos artisticos
buscando, assim, afastamento formal e imediata retomada do efémero como
elemento constitutivo importante.

O ROMANTISMO

O Romantismo, como movimento artistico, gera polémica pela
dificuldade do estabelecimento de sua duragdo. Obras com caracteristicas
romanticas estdo presentes na literatura e nas artes plasticas com mais
intensidade a partir de meados do século XVIII, e as influéncias romanticas
perduram até a contemporaneidade. Fundamenta-se a polémica pela
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dificuldade em separar o Romantismo do Neoclassicismo. O interesse pelo
racionalismo herdado do Iluminismo, a intensa busca do aperfeicoamento
pessoal e social baseada em rigidos padrdes éticos e a paixdo pelo antigo
tiveram grande peso nas estruturas do Neoclassicismo. Objetos e reliquias
encontrados em pesquisas e escavagdes sobre a Renascenga, apesar de nao
serem consideradas obras de relevante valor artistico, revelaram aspectos
cotidianos até entdo desconhecidos. O conhecimento efetivo desses aspectos
cotidianos renascentistas encaminhou seu entendimento com maior amplidao,
revelando situagdes em que as eternas buscas humanas se faziam presentes
e concomitantemente direcionaram o fazer artistico a voltar-se ao individuo, a
sua esséncia poética e seu idealismo.

A subjetividade e emocao que impregnam as obras do Romantismo,
juntamente com a valorizacdo do nacionalismo e de suas lendas fundacionais,
tornaram a idealizacdo e o escapismo do individuo, junto com a fé, o sonho, e
principalmente a saudade, caracteristicas que tornaram dificil a precisa
determinacgdo cronoldgica que separa o Romantismo do Neoclassicismo.

A expressao Naif caracteriza-se pela simplicidade e pela liberdade em
relacionar os elementos formais, objetivando a expressdo intima da
espontaneidade por meio do imaginario e, tecnicamente, pela utilizacdo de
cores primdrias em profusdo e inexisténcia de perspectiva linear.
Contemporaneamente, as caracteristicas herdadas do Romantismo inseridas
nas manifestagdes Naif tornam inexata a real duragdo do periodo romantico.

No Brasil, a arte poética desenvolve-se com grande intensidade a
partir da Independéncia, o mais importante evento politico do final do século
XIX, e que direciona a populacdo a uma tomada de consciéncia de sua
autonomia.

Todavia, uma conjugacédo de fatores levou a esbocgar-se, logo apés a
Independéncia, a referida consciéncia de autonomia, podendo-se,
entre eles, destacar o desejo de dar equivalente espiritual a liberdade
politica, rompendo, também neste setor, os lagos com Portugal.
Destaquemos ainda as tendéncias historicistas, marcadas de
relativismo, que, vendo na literatura uma consequéncia direta dos
fatores do meio e da época, concluiram que cada pais e cada povo
possui, necessariamente, a sua propria, com caracteristicas
peculiares. Imaginemos que andava pelo ar, mais ou menos difuso, o
raciocinio seguinte: "O Brasil tem uma natureza e uma populacéo
diferentes das de Portugal, e acaba de mostrar que possui também
uma organizagao politica diferente; a literatura é relativa ao meio fisico
e humano; logo, o Brasil tem uma literatura propria, diferente da de
Portugal." Esta foi (poderiamos dizer) a grande hipétese de trabalho
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dos romanticos, que acabaram por erigi-la em dogma. Dela proveio
muito da teoria e da pratica do nosso Romantismo, seja no terreno da
criacdo, seja no da critica. Era preciso mostrar que tinhamos uma
literatura, exprimindo caracteristicas que se julgavam nacionais; e
para Ihe dar validade era preciso também provar que o meio ja a vinha
destilando antes, gracas ao poder causal que lhe atribuiam os
pressupostos romanticos. (CANDIDO, 2006, p. 178)

Pode-se perceber que o Romantismo, que tem como importantes
caracteristicas o nacionalismo e a inspiragdo patridtica, influencia
decisivamente a liberdade estética e o sentimento poético. A producgao
decorrente do Romantismo tem na literatura e na pintura forte
desenvolvimento em varias geracdoes de artistas posteriores, situando-se ai
também correntes de autores racionais e intimistas.

Os poetas da segunda geracdo romantica possuiram em grau notavel
a primeira virtude de quem nos quer comover, a sinceridade.
Circunstancias fortuitas de sua vida fizeram com que todos eles de
fato vivessem a sua poesia ou sentissem realmente o que com ela
exprimiram. Talvez por isso ndo séo artistas mas poetas, com o
minimo de artificio e o0 maximo de emocdo, em mais de um deles
ingénua, conforme convém a boa arte. O que se lhes pode descobrir
de nacional, o seu brasileirismo mais intimo que demonstram, como o
era 0 da geracdo anterior, é ja a revelacdo da nossa alma do povo
diferente, como se ela viera formando e afeicoando em trés séculos de
vida histérica e em trinta anos de existéncia autbnoma, a expressao
inconsciente do seu sentir ou do seu pensar, indefinidos sim, mas ja
inconfundiveis. (VERISSIMO, 1915, p. 128)

O Romantismo brasileiro tem caracteristicas de subjetivismo e
sentimentalismo semelhantes ao Romantismo europeu. A estratégia de
insercdo de tracos peculiares e adaptagdes a realidade e cultura nacionais
tiveram a finalidade de alcancar liberdade em relacao aos tragos europeus. As
raizes culturais presentes nas transposicGes promovidas pela substituicdo de
terminologias e situagbes exdticas por outras locais familiarizam o
leitor/espectador da obra com o contexto em que ela se insere. A predilecao
pelo folclore e pelo nacionalismo visava o desenvolvimento identitario que
marcou sobremaneira o0 Romantismo no Brasil.

A apreciacao da natureza, tragco marcante da identidade brasileira
desde 1500, e a exaltacdo da emocao e dos sentidos encaminharam uma
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visao diferenciada do artista como criador, tornando a criatividade mais
importante que a utilizagdo tradicional de regras formais e académicas. A
pressuposicdao de que as transformagdes que acontecem no que ja estd
estabelecido decorrem exclusivamente do desejo de aperfeicoamento e
adaptagdo cronoldgica de valores € um equivoco, quando direcionada ao
processo desencadeador dos movimentos reacionarios e renovadores da arte,
como ocorre na estética Naif. O crescimento, a maturidade e o declinio (ou
simplesmente a perpetuagdo) do cldssico encaminharam a vertente artistica
diferenciada e com preocupacdes valorativas da emocao e da poesia, sem a
preocupacado da perfeicdo estética académica almejada. A inexisténcia da pré-
avaliacdo, pela caracteristica Naif ndo académica, encaminha um processo
criativo diferenciado e inovador, que desemboca na poética expoente das
obras. A pura e ingénua sintese formal participa efetivamente na comunicacao
artistica, e se torna sua principal virtude.

CIRANDA DA BANDA

Ciranda da banda, de Corina Ferraz.

A analise da composicdo da tela Ciranda da banda direciona o
espectador a indicacdo da dicotomia nela presente, quando figuras em
“ciranda” procuram mostrar a fraternidade entre as pessoas retratadas,
envolvidas numa atividade da execugdo melddica, mas que, pelas expressdes
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inopinadas observadas em seus rostos, indica simbolicamente a condicdo da
realidade social em que o individuo retratado esta inserido, realidade em que
a funcionalidade do sujeito em prol do pseudo discurso consensual encerra-se
em sua utilidade. “Sob o ponto de vista da semidtica, a definicdo de signo
comporta a ideia de que é algo que representa alguma coisa para alguém, sob
certo aspecto e em certa medida. A ideia de equivaléncia ai faz sentido.”
(CHALHUB, 2005, p. 21)

A tela Ciranda da banda ilustra algumas importantes caracteristicas
poéticas Naif. Simbolicamente, as figuras representativas das pessoas
integrantes da banda fazem o espectador da pintura relacionar a pequena
importancia que o individuo possui perante o meio social, mas que dele se
utiliza para alcangar seus objetivos, que vao desde a manipulacdo ideolodgica
até a perpetuacdao de uma dominacao cultural.

O sentido das figuras humanas (muito frequentes nas obras Naif )
s3o as marcas imagéticas usadas para, por meio da irrealidade dual que
representam, produzirem o seu principal elemento discursivo. As expressodes
inopinadas, as proporgdes e o0s gestuais pouco habituais para a estética
académica produzem efeitos que simulam a busca pelo sentido em conflitos e
contratos sociais nao-consensuais estabelecidos. Antonio Candido, em seu
livro Literatura e sociedade, exemplifica a idealizacdo humana presente num
cldssico da literatura brasileira: “(...) elemento basico do Caramuru é o
homem natural, o indio, que aparece vivendo, sob certos aspectos, num
estado de pureza cuja perfeicdo o europeu admira.” (CANDIDO, 2006, p. 186)

A interacdo significativa que ocorre entre as imagens, a mimese
presente e o destaque a dualidade imagética sensivel encaminham o evento
criativo ao seu significado, pelo afastamento da articulacdo normatizadora
académica:

A funcéo poética traz e torna presente o que existe em auséncia na
linguagem, ou seja, a equivaléncia de formas signicas. (CHALHUB,
2005, p. 25)

O aspecto posicional dos signos, das palavras em um poema, acaba
revelando que a significacdo esta na propria relagdo que une esses
termos. Assim, o codigo verbal e suas qualidades, sejam sonoras,
sejam visuais, ao se desenharem (configurar) diagramadoramente
(desenho que mostraria, no conjunto, os elementos em relagéo),
adquirem caracteristicas do objeto que definem. (CHALHUB, 2005, p.
39)
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O surgimento da arte Naif ocorreu na Franca, mas tem o Brasil, a
Italia, o Haiti e a Iugoslavia como os paises expoentes. Inclusive, pertence ao
Brasil o maior acervo mundial deste género.

No Brasil, a arte dos chamados artistas primitivos passou a ser
valorizada apés o Movimento Modernista, que apresentou, entre as
suas tendéncias, o gosto por tudo que era genuinamente nacional. E
um artista primitivo é alguém que seleciona elementos da tradicédo
popular de uma sociedade e os combina plasticamente, guiando-se
por uma clara intencéo poética. (PROENCA, 1998, p. 247)

A caracteristica predominante no Romantismo, da liberdade espiritual
voltada a necessidade de mudancas relativas aos padroes estabelecidos pelo
classicismo cientifico e artistico, desencadeou uma revolugdo que excedeu
seus propositos iniciais, projetando com vigor a manifestacao artistica Naif.

Percebemos, na tela Ciranda da banda, influéncias diretas dos ideais
Romanticos. A pura e ingénua arte plastica e literaria, isenta de preciosismo
académico e, sobretudo, com o minimo de controle racional, diferencia a
manifestacdo Naif da arte primitiva e daquela presente na arte classica e
académica. Corina Ferraz, que possui formacdo académica, tendo cursado
Belas Artes em Ribeirdao Preto - Sdo Paulo, e Curso Superior de Pintura em
Curitiba - Parana, optou pela linguagem estética e discursiva Naif para
expressar em sua tela uma ideologia e maneiras préprias de pensar, que
envolvem politica, direitos humanos e principalmente a parte poética.

Os exemplos de pinturas Naif dos artistas Pilar Sala e Edgar Calhado
reproduzidos a seguir ilustram caracteristicas de utilizagdo de cores vivas,
estilizacdo e sintese. A alegria e a espontaneidade encontradas em obras
tipicamente Naif decorrem da autonomia que os artistas possuem, onde
manifestam sua necessidade de utilizar a arte como um canal de sua
expressao interior, ndo raro onirica.
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Bordando, de Pilar Sala. Imagem disponivel em:
http://blogillustratus.blogspot.com.br/2009/12/arte-naif.html

Flamboyant, de Edgar Calhado. Imagem disponivel em:
http://blogillustratus.blogspot.com.br/2009/12/arte-naif.html

A forte influéncia da forma singular e do estilo ilustrativo utilizado nas
obras de Henri Rousseau (ja abordado nesse estudo), com caracteristica ndo
convencional, contribuem para o advento da Pop-art e da Op-art, pela
utilizacdo de magnifico colorido e formas simplificadas, e exemplificam a
diferenciacdo entre as manifestagdes artisticas citadas neste paragrafo.

Movimentos vanguardistas de arte surgiram a partir do afastamento
do classicismo, sendo Pablo Picasso, Salvador Dali, Henri de Toulouse-Lautrec,
Vincent Van Gogh, Henri Matisse, Candido Portinari, entre outros, exemplos
de artistas que, por meio do Expressionismo, do Dadaismo, do Fauvismo, do

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



61

Cubismo, do Abstracionismo, do Surrealismo, e do Romantismo utilizaram os
meios oniricos, de impeto, da sobreposicdo de ideias e, sobretudo, da emocédo
em suas expressbes artisticas, todas derivadas da auséncia do controle
racional imposto pelo academicismo.

CONCLUSAO

O surgimento de novas vertentes artisticas pressupbe um
entendimento histérico adequado, mas tal afirmagdo ndo encontra
consonancia na pintura Naif, o que justifica o fato de essa manifestacdo ser
entendida de maneira deturpada, com os criticos comparando-a com
desenhos rupestres ou com pinturas feitas por doentes mentais.

Mas com o que deve um pintor experimentar e por que ndo se
contenta em sentar-se diante da natureza e pinta-la com todo o talento
gue possuir? A resposta parece ser que a arte perdeu o rumo porque
0s artistas descobriram que a simples exigéncia de que deviam "pintar
0 que veem" é contraditoria. (...). Recordemos como o artista primitivo
costumava construir, digamos, um rosto a partir de formas simples, em
vez de copiar um rosto verdadeiro; reportamo-nos frequentemente aos
egipcios e seus métodos de representarem numa pintura o que
conheciam e ndo o que viam. A arte grega e romana insuflou vida
nessas formas esquematicas; a arte medieval usou-as, por sua vez,
para contar a histéria sagrada; a arte chinesa para contemplagdo. Em
nenhum desses casos o artista era instado para "pintar o que via".
Essa ideia s6 veio a surgir durante a Renascenca. (...). De entéo para
¢4, sdo cada vez mais amplos os conhecimentos que nos provam ser
impossivel separar claramente o que vemos do que conhecemos.
Uma pessoa que tenha nascido cega, e adquira a vista mais tarde,
deve aprender a ver. Com alguma autodisciplina e auto-observacéo,
todos podemos descobrir por ndés mesmos que aquilo a que
chamamos "visdo" é invariavelmente colorido e modelado pelo nosso
conhecimento do (ou crenga no) que vemos. (GOMBRICH, 2000, p.
404)

O pintor Naif cria sua expressdao a partir de cddigos préprios,
independente da preexisténcia de formacdo académica. Isso é decorrente de
uma visao particular de mundo, que surge de sua condicdao particular. A
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necessidade de expressdo desse particular e Unico entendimento impulsiona o
artista a realizar sua obra sem grande preocupagdo, no que tange a sua
importancia, direcionando o espectador a compartilhar sua experiéncia
atemporal e visionaria, o que busca transfigurar situagdes cotidianas.

Ingenuidade torna-se entao ferramenta desarticuladora e
transformadora da pseudo coesdao hegemonica tecnicista presente na
comunidade representada na tela. Estruturalmente, a obra retoma valores
emocionais ingénuos como contraponto sensivel a imposigdo académica na
busca estética do belo. O modo como os elementos figurativos utilizados na
obra de arte encaminham o entendimento narrativo, pelo inter-
relacionamento perceptivel, descreve o discurso presente, ilustrando a eterna
busca dos significados e do sentido relacional humano.

A maneira fragmentada, contempordnea, de entendimento dos
valores, relacionada a transitoriedade dos valores humanos, indica o caminho
da emocdo e do sentimento inseridos na criagao artistica, trajeto percorrido
pela maioria dos artistas Naif, e marcado por ingenuidade académica e
poética superlativa.
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RELACOES ENTRE O TEXTO LITERARIO E O CONTEXTO
HISTORICO NO ROMANCE O NOME DA ROSA DE UMBERTO
ECO:

Eutdlia Cristina do Nascimento Moreto 2

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo abordar elementos considerados histéricos
encontrados no romance O nome da rosa, de Umberto Eco, tendo como embasamento
tedrico de anadlise as consideracdes de Fredric Jameson e Gyorgy Lukacs. Serd abordada
a historicidade nesta narrativa, a partir de dados factuais presentes na obra. O nome da
rosa é caracterizado como romance histérico por retratar a vida monastica em uma
abadia na Itdlia, durante o periodo medieval. Servira também para a analise a obra Pds-
escrito a O nome da rosa, do préprio Umberto Eco, na qual é descrito o processo de
criagdo do seu famoso romance.

Palavras-chave: Romance historico. O nome da rosa. Literatura.

ABSTRACT: This work aims to approach historical factors found in the literary work The
Name of the Rose, from Umberto Eco, and has the considerations of Fredric Jameson and
Gyorgy Lukacs as theoretical background of analysis. The Name of the Rose is featured
as historical novel for portraying the monastic life in an abbey, located in Italy during the
medieval period. It will be boarded the historicity of this narrative takes place, from
factual information highlighted in the work. Another work of Umberto Eco, Postscript to
The Name of the Rose, which describes the process of his famous novel creation will also
serve for analysis.

Keywords: Historical novel. The name of the rose. Literature.
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INTRODUCAO

O romance histérico como narrativa literaria, origina-se do aspecto
historiografico, se apresentando como uma das alternativas para resgatar o
passado. Para a elaboracao de uma narrativa ficcional, podemos afirmar que
ha um didlogo entre pesquisa histdrica, enredo ficticio e a mistura de
personagens histéricos e de ficcdo. Desta maneira, um romance histérico
pode conter fatos ficcionais entremeados aos histéricos que néo
necessariamente precisam ser inseridos na narrativa tal como aconteceram.

Este tipo de narrativa leva o leitor a reinterpretar os fatos e
personagens da nossa histéria. Atualmente o mercado editorial continua
oferecendo romances baseados em fatos e personagens historicos.
Recentemente, foram langados o romance Equador, de Miguel Sousa Tavares,
Kalunga, de Custodia Wolney, Heresia: um suspense histérico, de S. 1. Parris,
O ouro maldito dos Incas, de Lucio Martins Rodrigues, Virado do avesso: um
romance histdérico-teoldgico, de Rogério Greco, dentre outros.

Em 2010, o Prémio Nobel de Literatura foi para o romance histérico O
sonho do Celta de Mario Vargas Llosa, onde sdao abordados os horrores do
colonialismo britanico e belga na Africa. Estes autores contextualizam seus
conhecimentos em obras com dados verossimeis que atraem os leitores,
sendo necessario além de rememorar, descrever com exatiddo os
acontecimentos historicos a serem abordados, mesmo se tratando de
narrativa ficcional.

Muitos romances historicos conseguem reunir diferentes abordagens,
seja documental, histérica, policial, como em O nome da rosa, de Umberto
Eco (1980), cujo enredo descreve o0s acontecimentos religiosos, sociais e
politicos, da época medieval, refletindo de forma verossimil este periodo. A
tematica da narrativa gira em torno de sete mortes ocorridas numa abadia,
por causa da procura desenfreada por um livro: a suposta obra de Aristoteles,
a Poética, que se tratava da comédia e que tinha como conteudo o riso. Téo
grande foi 0 sucesso e a repercussao desta obra, na década de 1980, que Eco
descreveu as origens e o processo de criacao do seu famoso romance, na
obra Pds-escrito a O nome da rosa (1985). O préprio Eco diz: “O autor ndo
deve interpretar. Mas pode contar como e por que escreveu.” (ECO, 1985, p.
13).

Antes de iniciarmos com a abordagem sobre os aspectos histéricos
encontrados na obra de Eco, é importante fazermos um breve histérico sobre
o assunto.

Um dos primeiros tedricos a estudar o romance histérico com carater
ficcional, foi George Lukacs, entre 1936 e 1937. Este tedrico define o romance
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como um género inerente a classe burguesa. Para o estudioso, apesar de a
ficcdo historica classica ter surgido na estética do Romantismo, ela é anti-
romantica por estar intimamente ligada a ascensdao da burguesia, as novas
mudangas econOmicas, sociais e politicas do momento e a conscientizacdo das
pessoas em relacdo a relevancia da histéria do préprio pais e do mundo. O
nascimento do romance histérico, como género, foi a partir do século XIX,
sendo Waverley (1814), de Walter Scott, o primeiro romance histérico da
literatura universal que se tem conhecimento. Um dos principios que acabou
por se impor como modelo, segundo este tedrico é que a agdo ocorre em um
passado anterior ao presente do escritor (LUKACS, 2011, p. 33).

Na visdo de Lukacs (2011), esse passado anterior, precisa ser
reconstruido através dos costumes, da fala e das instituigdes do passado, que
sdo caracteristicas do romance histérico. Partindo desta ideia, podemos dizer
que a reconstrucdo do passado se da através da imaginacdo do autor e do seu
embasamento tedrico. Aqui hda um confronto entre historiador e ficcionista,
para dar “asas a imaginagdo”. A mistura de histéria e ficcdo, num romance
historico, depende da Histéria. Se o autor escrever sobre um periodo muito
bem documentado, tera uma ardua tarefa, pois além de situar a Histdria,
entrard também a ficcdo, sendo importante manter o foco na descricdo dos
fatos historicos, a fim de que possa ser fielmente retratado. No caso de um
periodo narrado ndo apresentar um vasto registro histérico, o autor podera
preencher os espagos com a ficcdo.

O romance histérico, de acordo com Lukacs (2011), exige a
colocacdo da histéria em épocas distantes, como uma estratégia narrativa
para reconstruir de forma detalhada os acontecimentos que caracterizam esse
periodo. Tracando um paralelo neste contexto de detalhamento, o romance
“ndo é apenas a representacdo de um periodo de transicdo histérica, mas a
encenacgdo de eventos histéricos paradigmaticos, como a propria guerra, que
sempre deve estar no centro de um romance histérico” (JAMESON, 2007, p.
188).

Apesar de O nome da rosa nao tratar especificamente de um periodo
conflituoso como guerras mundiais, aborda de maneira bastante convincente
e realista os conflitos religiosos da época.

O contexto histérico vem enriquecer e unificar realidade e fantasia,
numa narrativa ficcional. Por isso, é necessario que a exposicdo dos
acontecimentos a valorizacdo da questdo histdrica seja preservada, de modo
a contribuir para a consolidacdo da memoria de um povo ou de uma nagao.
Em entrevista a Ubiratan Brasil, Eco comenta sobre a funcao e preservacao da
memoria, que comparada com um musculo precisa ser exercitada para nao
atrofiar:
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De fato, é importantissimo esse tipo de exercicio, pois estamos
perdendo a memoria histérica. Minha geracdo sabia tudo sobre o
passado. Eu posso detalhar sobre o que se passava na lItalia 20 anos
antes do meu nascimento. Se vocé perguntar hoje para um aluno, ele
certamente ndo sabera nada sobre como era o pais duas décadas
antes de seu nascimento, pois basta dar um cliqgue no computador
para obter essa informag&o. Lembro que, na escola, eu era obrigado a
decorar dez versos por dia. Naquele tempo, eu achava uma
inutilidade, mas hoje reconheco sua importancia. A cultura alfabética
cedeu espaco para as fontes visuais, para os computadores que
exigem leitura em alta velocidade. Assim, ao mesmo tempo em que
aprimora uma habilidade, a evolu¢gdo pde em risco outra, como a
memoria (...). (BRASIL, 2010)

Entretanto, para Halbwachs a memodria apoia-se sobre o “passado
vivido”, o qual permite a constituicdo de uma narrativa sobre o passado do
sujeito de forma viva e natural, mais do que sobre o “passado apreendido
pela histéria escrita” (HALBWACHS, 2004, p.75).

De qualquer forma, consideradas ambas as visdes, o resultado de
um romance historico € sempre rico, quando bem trabalhado, deixando para o
leitor um caminho onde se pode trilhar entre as realidades, ampliando desta
forma, o conhecimento dos leitores eruditos e também ensinando os leigos.

O romance historico "¢ um género hibrido por lidar com o ficticio,
ponto chave para o romance, e com o veridico, inerente ao discurso da
historia. Ele aborda o universal, mas ndo parte da realidade historica para
tanto” (VANOOSTHUYSE, citado em RIBEIRO, 2009, p. 76).

Os personagens ficcionais ajudam na compreensao da histéria, nos
fatos que efetivamente aconteceram. “Um romance histérico deve (...)
identificar no passado as causas do que aconteceu depois, mas também
desenhar o processo pelo qual essas causas foram lentamente produzindo
seus efeitos.” (ECO, 1985, p. 63-64).

A CONSTRUGCAO DO ROMANCE O NOME DA ROSA

Primeiramente, ao elaborar a escrita de um texto narrativo, € comum
ideias aflorarem a mente, mas no caso de romance histdrico, ndo bastam
simplesmente ideias para a composigdo, € preciso ir além destas, para situa-
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las no tempo e no espaco. E preciso buscar subsidios no passado, como Eco
fez, para a elaboracao de seu romance.

Na obra Pés-Escrito a O nome da rosa, Eco conta onde buscou
informacdes para a criacao do enredo e dos personagens. Na concepgao de
Eco, seu romance se apresenta como de dificil leitura para o leitor médio,
mesmo com uma linguagem acessivel, o que despertara no leitor a
curiosidade em saber como a obra foi criada.

O romance comegou a ser escrito em 1978, mas o autor diz que a
ideia devia ser mais antiga, pois mais tarde, ele encontrou um caderno datado
de 1975, onde havia uma lista de monges de um mosteiro impreciso. A partir
dai, seguiram-se pesquisas com a leitura do Traité des poisons de Orfila, que
havia sido comprado vinte anos antes (ECO, 1985, p. 15-16).

A focalizacdo de referenciais histdricos sobre a Idade Média, os quais
abrangem costumes, conflitos sociais, politicos e religiosos, € bem marcada e
foi preciso fazer uma pesquisa exaustiva pelos fatos deste passado longinquo.
Na introducdo do romance, feita por David Lodge, € mencionado:

Originalmente, ele pretendia ambientar a histéria na Italia
contemporanea, mas logo passou a situa-la no final da Idade Média,
adicionando mais e mais niveis de significado através de referéncias
intertextuais e correspondéncias entre os tempos medievais e
modernos, aproveitando-se de um bocado de conhecimento que
havia obtido anteriormente em sua vida, mas que poucas vezes
utilizara em sua carreira como critico e semiético. (ECO, 2010, p. 12,

énfase acrescentada)

Por outro lado, existe a inverossimilhanca, que permite ao autor
“brincar” com o enredo, e em O nome da rosa, sao apresentados fatos
ficcionais que ndo aconteceram e personagens que ndo existiram.

No romance histérico, ao contrario, ndo é preciso que entrem em cena
personagens reconheciveis em termos de enciclopédia comum.
Pensemos em Os noivos: o personagem mais conhecido € o cardeal
Frederigo, que antes de Manzoni era pouco conhecido (...) mas tudo
aquilo que Renzo, Lucia ou Fra Cristoforo fazem sé podia ser feito na
lombardia do século XVII. O que os personagens fazem serve para
fazer compreender melhor a histéria, aquilo que aconteceu.
Acontecimentos e personagens sao inventados, entretanto dizem
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sobre a Italia da época coisas que os livros de histéria nunca disseram
com tanta clareza. (ECO, 1985, p. 64)

O caso dos crimes na abadia € criado pelo autor, mas o contexto
abordado no romance é baseado em fatos historicos, trazendo prazer para o
leitor durante a leitura.

Neste sentido, “ha uma ambiguidade representada pela fantasia, pois
as verdades nem sempre estdo de acordo com a histéria” (ESTEVES, 2010, p.
20). Assim, o preenchimento literario na narrativa aparece como uma forma
de expressar outras verdades que nao poderiam ser ditas.

Este tipo de romance pode ser classificado ainda como romance de
“memoria”, uma vez que sdo resgatados fatos historicos, pois permitira ao
leitor, dependendo do horizonte de expectativas e conhecimento prévio sobre
o assunto, ser surpreendido pelos acontecimentos histéricos. E também pode
ser classificado como romance de formacdo, pois dentre o contexto historico,
o enredo mostra ainda as relacdes do protagonista Adso com a figura
feminina e sua primeira experiéncia sexual, que despertou em seu interior
uma mudanga, representando algo significativo em sua vida:

Eu pensava na moga. A minha carne esquecera o0 prazer, intenso,
pecaminoso e passageiro (...) mas minha alma ndo esquecera 0 seu
rosto, e ndo conseguia ver perversidade nessa recordacdo, antes
palpitava como se naquele rosto resplandecessem todas as docguras
da criagdo. (ECO, 2010, p. 337)

Seu lado de historiador aparece na construcdo da narrativa, através
do uso de fontes como livros encontrados em bibliotecas medievais, nome e
fichas anagraficas para a escolha dos nomes de seus personagens, pesquisas
arquitetbnicas para estabelecer a planta da abadia, as distancias, o numero
de degraus de uma escada de caracol. Foram dois ou trés meses de pesquisas
para a construcao do labirinto adequado. Para situar o leitor, do espaco fisico
da narrativa, percebe-se os varios estudos na construcdo da abadia, conforme
desenho da planta, ainda nas paginas iniciais da obra (ECO, 1985, p. 22-23).

Através de leituras das cronicas medievais, Eco inclui no seu romance
lutas pela pobreza ou a inquisigdao contra os “fraticelos” (ECO, 1985, p. 24). O
autor releu epopeia de cavalaria, para retratar a fala e utilizar o estilo
narrativo e poético da época.
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PERIODO MEDIEVAL: SEU IMAGINARIO COTIDIANO

O nome da rosa é situado no periodo medieval, porém, a ideia inicial
era situar o enredo num mosteiro contemporaneo, onde teria um monge
pesquisador que lia o Manifesto. Porém, os mosteiros ainda suscitam de
lembrancas medievais, desta forma, voltou-se as pesquisas de seus arquivos
de medievalista em hibernagado. Leu livros e ensaios sobre estética medieval,
o longo estudo sobre o Apocalipse e sobre as miniaturas do comentario de
Beato de Liebana, estudos para o seu trabalho sobre Joyce. Assim, acumulou
vasto material como fichas, fotocopias, cadernos que se acumulavam desde
1952, para estudos imprecisos. (ECO, 1985, p. 16-17). As pesquisas de varios
anos trouxeram para Eco, a erudicdo sendo o periodo medieval retratado
também em outras obras. O préprio autor afirma ter um conhecimento direto
sobre a Idade Média, fazendo dela seu imaginario cotidiano, conforme
descrito no trecho abaixo:

Esse gosto e essa paixdo nunca me abandonaram (..) (ser
medievalista geralmente exige somas vultosas e disponibilidade para
perambular por bibliotecas distantes, microfiimando manuscritos
inacessiveis). (...). A ldade Média, ficou sendo ndo meu oficio, mas o
meu hobby e a minha tentagdo constante, e eu a vejo por toda
parte, de maneira transparente, nas coisas de que me ocupo, que
ndo parecem medievais, mas que o sdo. (ECO, 1985, p. 18, énfase
acrescentada)

Dentre tantas reflexdes que a leitura da obra nos proporciona e nos
desafia, uma esta relacionada a voz narrativa do texto que inicia descrevendo
como o autor/narrador encontra o manuscrito: "Assim, escrevi logo a
introducdo, colocando a minha narrativa em um quarto nivel de encaixe,
dentro de outras trés narracées: eu digo que Vallet dizia que Mabillon dissera
que Adso disse...” (ECO, 1985, p. 20).

O que podemos perceber é um encontro de vozes, refletindo a
intertextualidade de maneira sutil, porém mostrando que é possivel elaborar
um texto novo a partir de um texto ja existente. “"Ha o didlogo entre o texto e
todos os outros textos escritos antes (sé se fazem livros sobre outros livros e
em torno de outros livros).” (ECO, 1985, p. 40).

Os procedimentos da introducdo do romance, "Um manuscrito,
naturalmente"”, sdo esclarecedores sobre a questdo aqui tratada. O
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narrador efetua citagdes bibliograficas e biograficas numa deliberada
confusdo entre dados reais e ficticios. Tais informagbes sao
detalhadas, objetivando justamente colocar ao leitor a existéncia do
manuscrito e de um determinado livio como indiscutiveis. O objetivo
maior é tornar verossimil toda a histéria narrada, dando-lhe respaldo
histérico. (GUIMARAES, 1988, p. 212)

Um questionamento proposto pelo proprio autor, ao langar a
pergunta no Pds-Escrito a O nome da rosa: “Quem fala, o Adso de dezoito ou
o Adso de oitenta?” (ECO, 1985, p. 31). Na verdade, o proprio Eco responde
ao esclarecer que sdo ambos, ou seja, ha um “duplo jogo enunciativo”, ha
uma dupla mascara. Seria, entdo, o Adso velho fazendo uma reflexdo,
retomando através de suas lembrancgas, tudo o que presenciou e testemunhou
enquanto jovem, “apresto-me a deixar sobre este pergaminho o testemunho
dos eventos mirificos e formidaveis a que na juventude me foi dado assistir
(...)" (ECO, 2010, p. 49).

Uma boa narrativa ficcional é aquela que consegue conquistar o leitor
e prendé-lo do inicio ao fim da leitura e neste sentido, “um texto quer ser
uma experiéncia de transformacgdo para o leitor” (ECO, 1985, p. 44), ou se€ja,
a partir da descoberta de como o narrador se posiciona, qual é a énfase do
enredo, o tempo, o modo de narrar a obra, sao perguntas, que ao serem
respondidas, permitira ao leitor, um posicionamento acerca da narrativa.

Para escrever um romance histoérico existe a dependéncia do mundo
real, fato verificado pelo desenrolar da trama, que se deu em novembro de
1327, tempo determinado por fato histérico e que pode ser comprovado na
passagem: “(...) porque em dezembro Michele de Cesena ja estd em Avignon
(...)." (ECO, 1985, p. 25). Para Eco, a “resposta pés-moderna ao moderno
consiste em reconhecer que o passado, ja que ndo pode ser destruido porque
sua destruicdo leva ao siléncio, deve ser reavaliado: com ironia, de maneira
nao inocente” (ECO, 1985, p. 56-57).

Para contextualizar o periodo historico da época, a construcdo dos
espagos (cenarios) e figurinos, a narrativa dos fatos depende de uma
realidade para respaldar as acdes dos personagens, bem como determinar as
posicdes de cada um deles, no contexto ficcional.

Cria-se assim, uma atmosfera, para onde o leitor serd transportado.
Nas palavras de Eco, mobiliar um mundo em um romance histérico significa:
“(...) alguns elementos, como o numero de degraus, dependem de uma
decisao do autor, outros, como os movimentos de Michele, dependem do
mundo real, que, por acaso, nesse tipo de romance, coincide com o mundo
possivel da narracdo.” (ECO, 1985, p. 25).
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De acordo com Lodge, a experiéncia de viver em um periodo violento
na histéria politica italiana forneceu para Eco energia imaginativa para a
criacao de O nome da rosa (ECO, 2010, p. 20).

O romance é marcado pelo tempo cronoldgico e tempo histérico. De
acordo com Nunes:

O tempo histérico representa a duracdo das formas histéricas de vida,
e podemos dividi-lo em intervalos cursos e longos, ritmados por fatos
diversos. Os intervalos curtos do tempo histérico se ajustam a
acontecimentos  singulares: guerras, revolucdes, migracdes,
movimentos religiosos, sucessos politicos. (NUNES, 2008, p. 21)

Sobre esta 6tica, o manuscrito que origina o enredo ambientado na
abadia medieval, esta dividido em sete dias. Cada dia, por sua vez, esta
subdivido em periodos correspondentes as horas liturgicas: matinas (entre
2h30min e 3h da madrugada), laudes (entre 5 e 6h da manha), primeira (em
torno das 7h30min), terceira (por volta das 9h), sexta (meio-dia), nona
(entre 2 e 3h da tarde), vésperas (em torno das 4h30min), completas (em
torno das 6 horas, até as 7 os monges se recolhem). A descricdo de tempo na
narrativa se baseia no fato de que na Italia setentrional, em fins de
novembro, o sol se levanta em torno das 7h30min e se pde em torno das
4h40min da tarde.

Partindo do propédsito de situar o leitor em que periodo da época
medieval, o romance foi escrito, o autor mostra a verossimilhanga, nas
seguintes passagens: “Quem sabe, para compreender melhor os
acontecimentos em que me achei envolvido, € bom que eu recorde o que
andava acontecendo naquele pedaco de século (...).” (ECO, 2010, p. 50).

Iniciemos as nossas descobertas considerando a identificacao do
contexto histérico da época, descrito em sete paragrafos, apenas no prélogo
do romance, fundamentando o periodo caracterizado pela influéncia da Igreja
sobre toda a sociedade. “Desde os primeiros anos daquele século o papa
Clemente V transferira a sede apostodlica para Avignon deixando Roma as
voltas com as ambigGes locais (...).” (ECO, 2010, p. 50). Essa legibilidade é
reiterada por pesquisas que indicam a cidade como sede da Igreja Catodlica e
moradia de papas entre 1309 e 1377, sendo sede da igreja por 68 anos no
século 14.

Outros fatos histéricos sdao mencionados na seguinte passagem: “(...)
no ano de 1314 cinco principes germanicos elegeram, em Frankfurt, Ludovico
da Baviera regente supremo do Império.” (ECO, 2010, p. 50). Dois anos
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depois era eleito em Avignon o novo papa, Jacques de Cahors, velho de
setenta e dois anos, justamente com o nome de Jodo XXII, e queira o céu que
nunca mais um pontifice assuma um nome assim, ja tao malquisto pelos
bons.

A historicidade é apontada ainda por Ferreira e Teixeira neste trecho:
“(...) o Papa Jodo XXII (1316 a 1334) foi precedido por Clemente V e
substituido por Bento XII e de Bernardo Gui (1261 a 1331), tedlogo francés,
padre dominicano, um dos tedricos da Inquisicdo que ensinou varios métodos
de tortura na obra ‘Pratica da Inquisicdo’.” (FERREIRA; TEIXEIRA, 2008, p.
117).

Ainda neste contexto Igreja x Idade Média, na dissertacdo
desenvolvida por Araldi (2004) intitulada Semiose, cognicdo e literatura: uma
abordagem semiética de "O nome da rosa” é apresentada de modo bastante
esclarecedor, como o realismo histérico é abordado no romance:

O realismo histérico é atingido ainda, através da disputa eclesiastica
sobre a pobreza de Cristo, na qual o Papa Jodo XXII persegue e
condena a fogueira da inquisicao varios franciscanos, defensores do
dogma da pobreza de Cristo e conseqlientemente de seus seguidores.
O imperador Ludovico da Baviera, que derrota seu oponente Frederico
da Austria — com o qual dividira o titulo de imperador por doze anos —
tendo sido excomungado pelo Papa, viu nos franciscanos poderosos
aliados, de modo que ao mesmo tempo em que se realizava 0 embate
com o Estado, a igreja enfrentava uma divergéncia interna
significativa. Eco traz as disputas reais para o romance ficcional ao
promover um debate entre os representantes do Papa e dos
franciscanos, do qual os Ultimos saem com a angustiante sensacéo da
impoténcia e os primeiros, com dois prisioneiros: um herege, seguidor
de frei Dulcino, e uma moga acusada de bruxaria por estar em lugar
improprio e portar um galo preto, simbolo da presenca do deménio.
Ambos sdo condenados a fogueira. O mundo real imbrica-se a ficgédo
no confronto Papa/lmpério, paradigma da luta Igreja/Estado pelo
controle da sociedade daquela época. Os protagonistas, adeptos das
concepgBes do catolicismo ou da doutrina imperial, laica e estadista,
utiizavam a riqueza e as disputas teolégicas em confrontos que
visavam ao controle do poder dentro da prépria igreja. (ARALDI, 2004,
p. 78-79)

Nesta época, de acordo com a Enciclopédia Simpozio (2012), o Papa
da Igreja Catdlica era Jodo XXII, cujo nome era Jacques Duéze, nascido em
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Cahors em 1249 e falecido em Avignon em 1334, governou a Igreja de sete
de agosto de 1316 até sua morte. Os frades, porém, fazem parte de um
grupo seletissimo, pois a fama que deste Papa a histéria registrou para a
posteridade nao foi nada boa, a ponto de Dante, o escritor fiorentino, que
morreu 13 anos antes dele, em 1321, ja o destinar, na “Divina Comédia”, as
profundezas do inferno! O trecho abaixo expbe mais uma realidade historica
do periodo:

Em 1322 o Imperador Ludovico, o Bavaro, batia seu rival Frederico da
Austria. Ainda mais temeroso de um Unico imperador, do que o fora de
dois, Jodo excomungou o vencedor, e este, em contrapartida,
denunciou o papa como herético. E preciso dizer que, justamente
naquele ano, tivera lugar em Perugia o capitulo dos frades
franciscanos, e o geral deles, Michele de Cesena, acolhendo as
instancias dos “espirituais” (...) proclamara como verdade de fé a
pobreza de Cristo (...). (ECO, 2010, p. 51)

Neste ano, discutia-se muito sobre a pobreza apostolica, conflito
entre o Papa e os franciscanos. Michele de Cesena, Ubertino de Casali e
Bernardo Gui sdo alguns dos personagens histdricos que povoam o romance
aqui estudado, mesmo que para o autor "no romance histérico ndo precisa ter
personagens reconheciveis em termos de enciclopédia comum” (ECO, 2010,
p. 63). Basta que o0 enredo seja apresentado de maneira a esclarecer os fatos
para o leitor, independentemente de serem personagens reais ou ficticios.

Eco discute os métodos cientificos da inducdo e deducdo, para
desvendar as mortes se inspirando em Roger Bacon e este, além de Arthur
Conan Doyle, seria fonte de inspiracdao para o franciscano Guilherme de
Baskerville. De acordo com a literatura, Bacon tornou-se monge da Ordem de
Sao Francisco de Assis, em 1257, talvez por razbes de saude, e dez anos
depois, a convite do papa Clemente IV escreveu o manuscrito Opus Majus
(Obra Maior), que versava sobre diversas areas do conhecimento.

O passado “é apresentado criticamente na obra em relacdo com o
presente” (FERREIRA; TEIXEIRA, 2008, p. 115). Estes autores afirmam que
“as questbes referentes a sexualidade, desigualdade, responsabilidade social,
ciéncia, religido, presentes em O nome da rosa e a relagdo da arte com o
mundo, sdo todas levantadas e dirigidas ao leitor moderno e as convencgdes
sociais e literarias do contexto historico da obra” (FERREIRA; TEIXEIRA, 2008,
p. 115).
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Dentre as muitas abordagens que ainda se pode fazer com relacdo ao
contexto histdrico, é importante frisar que a obra apresenta outros aspectos
nao apresentados neste artigo e que podera ser fruto de trabalho posterior.

CONCLUSAO

Em uma narrativa refinada, na qual se incluem verdades historicas, O
nome da rosa revela uma capacidade de envolver o leitor, provenientes do
embasamento e verossimilhangca com a questdo histérica do periodo
medieval. Enquanto romance historico, percebemos que a narrativa mostra o
perfil historiador de Eco, ao exteriorizar seu acentuado conhecimento da
época retratada, acenando para o leitor que o trabalho de reconstrucdao da
memoaria é um desafio para o autor.

O nome da rosa, segundo Haft e White (1999), é um romance longo
e multifacetado que leva o leitor diretamente num mundo bizantino de
politicas medievais e antigas intrigas religiosas. Seus personagens sao
caracterizados com alusGes a figuras histéricas literarias e sendo Eco, um
sofisticado teodrico literario, antes de escritor de romance, usa a teoria
semiotica para enriquecer o didlogo na trama.

Discorrendo em estilo claro, apoiando-se numa excepcional pesquisa
bibliografica, Eco constréi um romance indispensavel aos que desejam
compreender o impacto da Igreja Catdlica na Idade Média.

Assim, diante da pesquisa aprofundada e do conhecimento de Eco,
ora refletida nesta obra, vemos que a historicidade na ficcao aparece como
alternativa para resgatar os acontecimentos ocorridos no passado, permitindo
unir histéria e literatura, como uma forma poética de perceber e compreender
a realidade.
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NARRATIVA TRANSMIDIA: DA LITERATURA A OUTRAS
MIDIAS!

Julius Vinicius Marques Nunes?

RESUMO: O presente artigo aborda aspectos da narrativa transmidia, uma forma de
contar histérias por meio de multiplas plataformas. E um conceito relativamente novo na
literatura, mas ja ha algum tempo utilizado no cinema e na televisdo. A narrativa
transmidia é desenvolvida em uma plataforma principal e em outras secundarias que,
juntas, provocam uma imersdo mais profunda do leitor/espectador na histéria e
incentivam a interacdo. Entretanto, se o publico ndo tiver contato com outros meios, ndao
havera perdas significativas de conteddo e nem perdas na recepcdo da narrativa. Este
trabalho apresenta os conceitos basicos da narrativa transmidia e cita trés exemplos,
sendo um brasileiro, nos quais os autores usam essa técnica de contar histéria - da
literatura a outras midias.

Palavras-chave: Narrativa transmidia. Literatura. Internet. Imersdo do leitor.

ABSTRACT: This article deals with transmedia storytelling, a way of telling a story by
means of multiple platforms. It is a relatively new concept in literature, but it has been
used for a time in film and television. Transmedia storytelling is developed by a core
platform and other secondary media, which together cause the reder’s/audience's
deeper immersion in the story and encourage interaction. However, if the audience does
not have contact with other media, there will be neither significant loss in content nor in
the reception of the narrative. This paper presents the basic concepts of transmedia
storytelling and three examples, including a Brazilian one, in which the authors use this
technique to tell a story - from literature to other media.

Keywords: Transmedia storytelling. Literature. Internet. Reader’s immersion.
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INTRODUCAO

Atualmente, e ja ha algum tempo, as novas e as velhas midias
conversam. Os conteldos antes pensados para apenas um meio, agora sao
pensados para multiplas plataformas, tendo como base o receptor péds-
moderno. A narrativa, que sofria pequenas mudangas com o passar dos
tempos, vem sofrendo transformacgdes mais radicais, principalmente como
consequéncia da criagdo e do desenvolvimento de novas tecnologias (algumas
nem tdo novas assim).

A audiéncia de hoje (leitores, espectadores, telespectadores, etc.)
quer ter mais controle sobre o que consome, quer interagir com os meios e
também com as histérias, muitas delas compostas em narrativas ndo-
lineares. Histérias que sdo contadas em uma plataforma principal, como a
televisdo, por exemplo, mas se desdobram em diversas outras, como
internet, celular, em que cada desdobramento ou fragmento, apresenta novas
histérias, com o objetivo de complementar a narrativa central. E a atualizagdo
da narrativa tradicional para a chamada “narrativa transmidia” ou no original
em inglés transmedia storytelling.

NARRATIVA TRANSMIDIA

No Brasil, o termo é relativamente novo e as experiéncias ainda
engatinham. No exterior os exemplos sdo inUmeros e as grandes produgoes
para o cinema ou para a televisdo empregam as novas técnicas ja ha muito
tempo. Experiéncias no campo da ficcdo e ndo ficcdo, do comercial e do
jornalismo.

O termo transmedia storytelling foi cunhado pelo professor e
pesquisador do Massachusetts Institute of Technology (MIT), Henry Jenkins,
no livro Cultura da convergéncia (2009). De acordo com Jenkins, uma
narrativa transmidia “desenrola-se através de multiplas plataformas de midia,
com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para o todo”
(JENKINS, 2009, p. 138).

O interessante é perceber o que cada meio, com sua especificidade,
pode oferecer a narrativa central, com intuito de promover uma maior
imersdo do publico naquela histdria. O entendimento da histéria por parte da
audiéncia sera “pleno” se o seu envolvimento com ela for grande. E essa
compreensdo mais abrangente passa pela interagdo com o conteudo presente
em diversas midias e canais, como afirma o professor doutor Glaucio Aranha
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(2011), do Nucleo de Divulgacao Cientifica e Ensino de Neurociéncia, da
Universidade Federal do Rio de Janeiro:

(...) cada um dos canais apresenta blocos narrativos que somados
compdem um arco narrativo maior, o qual compreende todos os
demais. O receptor para ter acesso a este arco maior em sua inteireza
tem que transitar por todos os canais, cabendo a cada um desses
explorar seus principais elementos expressivos com o fim de expandir
as possibilidades dos demais canais, enriqguecendo a experiéncia de
leitura. (ARANHA, 2011, p. 02)

Entretanto, se o receptor perder um dos blocos, ndo tera
comprometida a compreensao da narrativa, nem a compreensao daquele
bloco especifico. Ou seja, quem tem contato apenas com a historia por meio
da plataforma principal ndo tera problemas na recepcao da narrativa, mas se
buscar as outras plataformas terd acesso a mais elementos e a recepgao de
uma histéria mais complexa ou elaborada.

"

De qualquer forma, a narrativa transmidia, nem sempre “avisa
exatamente o que serd encontrado pela frente. As vezes s3o dadas apenas
pistas, para que o receptor busque a complementacdo da informacdo. De
acordo com Aranha, “as narrativas transmidias ndo apenas atingem a forma
de estruturagdo da estdria, mas também o modo como o receptor se relaciona
com o texto” (ARANHA, 2011, p. 03). A ideia é que o receptor, aqui também
chamado de explorador, esteja atento e procure encontrar os demais canais
pelos quais a narrativa é distribuida.

A transmidia muitas vezes aponta caminhos por pistas, por exemplo:
um link oculto que é ativado quando o cursor passa por cima dele; o
comentario de um personagem de que teria enviado um video para o
YouTube, cabendo ao leitor realizar uma pesquisa para ver se de fato
tal video existe; dentre outras inGmeras possibilidades. (ARANHA,
2011, p. 03)

Mas por que essa discussdo estd ganhando espago agora? A resposta
pode ser porque comegamos a pensar que ndo podemos perder publico em
nenhuma midia por causa de outra. E com conteldos que tém narrativa
transmidia isso ndo ocorre ja que uma midia deixa uma parte da histéria para
que a outra possa contar, fazendo o receptor “navegar” pelos diversos meios.
E dbvio que cada receptor vai dar prioridade ao meio que tem em mé&os e/ou
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mais afinidade, mas se ele souber que podera encontrar um pouco da histéria
nas outras midias, alguns certamente irdo até ela para obter mais
informacodes.

Outro assunto que vem ganhando destaque nessa tematica é a
duvida que alguns tedricos colocam no ar: as adaptacbes seriam transmidia
storytelling? Nao! As adaptagdes, sejam elas de um livro para uma peca de
teatro ou de uma histéria publicada num jornal para um filme, por exemplo,
podem ser consideradas transmidia, ja que estdo em midias distintas, mas
nao transmidia storytelling, pois como afirma Marcelo Andrade:

(...) para estar nessa segunda categoria, um conteido ndo pode
simplesmente ser o resultado de uma adaptacdo. Transmedia
storytelling implica em se lancar mdo de diversas plataformas para
que uma histéria seja contada. No caso de Titanic, por exemplo, a
tragédia acontecida no mundo real, estampada em diversos jornais e
retratada em muitos documentarios, ndo se comunica com o filme
ficcional de James Cameron. O simples fato de um conteddo ser
transmedia, ndo faz dele um transmedia storytelling content.
(ANDRADE, 2011)

Para ficar mais claro é preciso pensar que um conteddo com narrativa
transmidia pode ser sim adaptado, mas que ele precisa incluir nessa
adaptacdo outras formas de “entrega” da historia. Um livro pode virar um
filme, mas para ser considerado uma transmedia storytelling precisaria incluir
alguns itens em outros meios, diferentes do Cinema, por exemplo. Aqui
poderiamos pensar, para exemplificar com algumas idéias, um site em que
internautas pudessem conhecer mais dos personagens ou de histérias
parelelas, um servigo de recebimento de mensagens de texto pelo celular com
“pilulas” de informacdo sobre a narrativa, um programa de radio que
apresentasse algo relacionado a vida dos personagens, um gibi com detalhes
dos protagonistas e antagonistas, entre tantas outras coisas.
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LOST: O EXEMPLO CLASSICO DA NARRATIVA POR VARIAS
MIDIAS

Um exemplo que sempre vale a pena ser citado, ao mencionarmos a
narrativa transmidia, j@ que é considerado um dos que tiveram maior
sucesso, € o seriado americano Lost. A série foi desenvolvida em 2004,
originalmente para a TV, mas ganhou desdobramentos em diversos meios.
Foram 121 episodios para televisdo, que contavam a historia de um grupo de
sobreviventes de um desastre aéreo, que passaram a viver na ilha onde o
avido caira, j@ que ndo conseguiam sair dela. A historia é apresentada em
dois momentos: a vida dos personagens na ilha e suas vidas antes do
desastre aéreo, por meio de flashbacks, flashforwards e flash side-ways. Isso
tudo dentro da série para televisdo.

A plataforma principal era a TV, mas o contelddo se estendia em
diversos outros meios. Em um portal na internet podiam-se investigar as
possiveis teorias que cercavam Lost e também era possivel visualizar historias
paralelas, de personagens que sequer apareciam no canal principal, mas que
contribuiam com pistas para um melhor entendimento da narrativa central.
Videos podiam ser acessados pelo celular, jogos para computador foram
desenvolvidos, bem como paginas na internet, das empresas ficticias citadas
no seriado (entre elas a companhia aérea Oceanic Airlines e de uma fundacdo
de pesquisas) também foram colocadas no ar. A histdria e suas relacGes com
as diversas plataformas provocam uma imersdo mais profunda do leitor.
Acessar somente as partes provoca imersdes convencionais, ou mais
superficiais, mas também possibilita a apreciacdo de quem assiste ou tem
contato com tal conteldo.

De acordo com Jeff Gomez, produtor transmidia do filme Avatar, “os
meios digitais transformaram a maneira de contar histérias. Ouvintes ou
espectadores ja ndo se contentam s6 em receber, querem conhecer detalhes,
se aprofundar e até mesmo construir a histéria” (GOMEZ, citado em
TAVARES, 2011).

Quando falamos de imersdo, construcdo da histéria por parte dos
receptores, podemos trazer as discussdes os “sete conceitos para transmedia
storytelling” destacados por Henry Jenkins.

O primeiro conceito diz respeito a potencialidade de compartilhamento
versus a profundidade da narrativa, no original de Jenkins seria “Spreadability
x Drillability”. Lana Swartz, pesquisadora do grupo de pesquisas Civic Paths,
da University of Southern Califérnia explica que “Spreadability” € “an
emerging hybrid model of circulation, where a mix of top-down and bottom-
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up forces determine how material is shared across and among cultures in far
more participatory (and messier) ways”. (SWARTZ, 2012).

Ja “Drillability” tem relacdo com o tempo de permanéncia e a energia
gasta por parte do receptor quando em contato com o conteldo, como afirma
Jason Mittell, autor do artigo Sites of participation: Wiki fandom and the case
of the Lostpedia: “Drillable media typically engage far fewer people, but
occupy more of their time and energies in a vertical descent into a text's
complexities.” (MITELL, 2009).

O outro conceito que vem ganhando amplificacdo de debates é o que
Jenkins chama de “Worldbuilding” ou em portugués “Construcdo de
Mundos/Universos”. A ideia, segundo Jenkins, é criar um universo ficional ao
redor da obra, oferecendo ao receptor a narrativa como “real”, com elementos
gue muitas vezes ndo estdo diretamente relacionados a histéria principal.
Segundo o autor:

(...) cada vez mais, as narrativas estdo se tornando a arte da
construcdo de universos, a medida que os artistas criam ambientes
atraentes que ndo podem ser completamente explorados ou
esgotados em uma Unica obra, ou mesmo em uma Unica midia. O
universo é maior do que o filme (JENKINS, 2011, p. 162)

Essa questdao da grandiosidade do Universo pode ser explicada ao
exemplificarmos uma das formas de se trabalhar com esse conceito. Uma
obra pode fazer surgir outra a partir de um desmembramento de historias ou
personagens. Por exemplo, a Turma da MoOnica é composta por Monica,
Magali, Cebolinha, Cascdo e tantos outros personagens, mas cada qual tem
também a sua prépria revista em quadrinhos, o seu préprio desenho animado
entre outras coisas.

Pode-se citar ainda, como outro exemplo de construcdo de mundos,
uma campanha que determinado personagem realiza durante um seriado e
que ganha adeptos fora da TV, material de divulgagdo; ou até mesmo um
grupo musical que s6 existe no filme, mas que ganha fas incondicionais no
meio virtual e também no real.

Ill

Nesse aspecto podemos relembrar a forma “tradicional” como
recebiamos um contelddo. Se liamos um livro, podiamos imaginar as cenas,
reconstruir universos ficcionais em nossa mente, buscar outras referéncias em
outros livros ou meios. O trabalho era nosso: do leitor, e as possibilidades
eram infinitas de acordo com nossa imaginagdo. Hoje a situagdo é um pouco
diferente e parece mais complexa. O livro ainda esta |a, mas muitos autores
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ja pensam na integracdo das midias e nas inumeras possibilidades que elas
oferecem. Algumas obras ja saem das editoras com links para que o leitor
acesse um site e receba atualizacdo de textos, ou ainda, veja videos que
complementam a narrativa textual. As conexdes sdo explicitadas pelos
autores ou devem ser descobertas de acordo com a nossa leitura, imaginacgao
e curiosidade, tal qual citado por Aranha. Os caminhos também podem ser
infinitos e a cada novo leitor um novo trajeto pode ser desenhado. Mas,
convém destacar aqui que alguém pensou no caminho e seus
desdobramentos, jd que o uso dos outros meios, bem como a forma como
eles serdo utilizados, fazem parte da narrativa transmidiatica.

Em outras palavras, passou a existir a “jornada do usudario”, uma
espécie de mapa criado pelo autor do produto para que o leitor/espectador
possa desbravar a histéria ou as histérias por trds da narrativa. O fato é que
esse mapeamento nem sempre é claro ao publico, e as vezes so é utilizado
pelo produtor para que se possa ter um inicio, meio e fim, daquilo que ele
propde. No guia australiano How to Write a Transmedia Production Bible: A
Template for Multi-Platform Producers, Gary Hayes explica que a jornada do
usuario é:

(...) primarily a diagram with accompanying notes, which figuratively
demonstrates a range of routes through the service as a multi-channel
/ multiplatform experience, and echoes the user-centric user journey in
the treatment section above. (...) it provides a clear idea of
dependencies and bridges between each component serving to
highlight any issues with points of entry, calls to action (CTAs), or
service exits. (HAYES, 2011, p. 08)

E é com base nesse diagrama que a narrativa total é desenhada,
explicitando-se os momentos em que alguns trechos da historia serdo
entregues aos leitores/espectadores, bem como para onde eles deverao
seguir apds consumirem tal fragmento. O caminho muitas vezes obriga o
leitor/espectador a retornar a algum ponto para entdo seguir até outro
momento da historia e novamente desvendar outros itens, como se fosse um
jogo. E por isso que os produtos transmididticos costumam trabalhar o
conceito de imersdo do usuario. Imersdao no sentido de fazer com que o
consumidor de tal conteldo esteja muito préximo e quase ndo consiga, ou
ndo queira, sair de onde imergiu. No vocabulario da narrativa transmidia essa
navegacao pelas varias midias, de acordo com a jornada do usuario, e com o
objetivo de se compreender a histéria, € chamada de “experiéncia”.
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UMA EXPERIENCIA LITERARIA COM TRANSMIDIA
STORYTELLING

A obra Level26, de Anthony E. Zuiker, criador do seriado
estadunidense C.S.I: Crime Scene Investigation, e de Duane Swierczynski, é
um desses exemplos. No Brasil a obra recebeu o titulo de Grau26: a origem.
O experimento combina livro, site com videos e uma rede social. A narrativa
traz a histéria de Steve Dark, um ex-agente do FBI, que resolve cagar um
serial killer que atua diferentemente de todos os ja presos. A série é uma
trilogia, mas por enquanto (2012) no pais estdo disponiveis apenas os dois
primeiros livros - o segundo é intitulado Profecia sombria.

O titulo Grau26 refere-se aos 25 niveis utilizados pela policia para
classificar os assassinos em série e apresenta um vigésimo sexto. A cada
capitulo o leitor é convidado a assistir a um video de trés minutos, por meio
do site. Zuiker chama o video de “ciberponte”, justamente pelo audiovisual
ter o objetivo de ligar um capitulo ao outro com complementacdo de
informacdes. Segundo ele, “é como ter um filme dentro de cada livro” (S/A,
2009). Sao vinte capitulos e uma hora de audiovisuais. O leitor I o texto e ao
final hd uma senha que, ao ser digitada no site, libera a visualizacdo do video.
Na rede social da experiéncia, os leitores podem conversar, bem como
encontrar mais conteddos relacionados: como bastidores dos filmes e
informacdo sobre crimes e verdadeiros profissionais da investigagao.

A obra de Zuiker é considerada a primeira novela digital (digi-novel)
ou digi-livro. Segundo ele, o objetivo é proporcionar ao leitor, ou usuario,
uma experiécia mais rica e divertida. A declaracdo a seguir explica a
caracteristica do projeto e foi extraida de uma entrevista veiculada pelo
blogue de Dennis Tafoya.

It was the first digi-novel, but we wanted to make sure that the reader
understood that reading the novel was a complete, satisfying
experience and that using the digital content just made the experience
richer and more fun and offered them the option to join an online
community around the book. (ZUIKER, citado em TAFOYA, 2010)

A qualidade técnica e a linguagem empregadas nos videos sao
parecidas com as utilizadas no seriado C.S.I, do mesmo diretor. Os
microfilmes nos fazem visualizar aquilo que antes apenas imaginavamos, e
que contribuem para um entendimento mais eficaz - no entanto direcionado -
com as ilustracbes audiovisuais. E uma espécie de jogo, em que o0s
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personagens do texto ganham vida e nos fazem participar da narrativa, além
de nos mostrar aquilo que esta ou nédo no livro.

Na obra Grau26, o leitor tem alterada a forma como recebe o
contelido. Ele passa a ter contato com o livro, com o site, com a interacdo,
com os videos, com 0s personagens, e com outros leitores-exploradores pela
rede social existente no projeto. Desta forma o autor/produtor precisa pensar
em como amarrar todas as informacdes, como ja falado, para que a existéncia
da narrativa seja percebida. O processo interativo entre leitor/contelddo
também passa a ser mais denso. E a imersdo da qual nos referimos
anteriormente. A autora de Hamlet no holodeck: o futuro da narrativa no
ciberespaco, Janet Murray (2003), afirma que esse processo de imergir num
contelido disponibilizado pela tecnologia pode ser extremamente prazeroso.

A experiéncia de ser transportado para um lugar primorosamente
simulado é prazerosa em si mesma, independentemente do contetido
da fantasia. Referimo-nos a essa experiéncia como imerséo. ‘Imersao’
€ um termo metafdrico derivado da experiéncia fisica de estar
submerso na agua. Buscamos de uma experiéncia psicologicamente
imersiva a mesma impressdo que obtemos num mergulho no oceano
ou numa piscina: a sensacdo de estarmos envolvidos por uma
realidade completamente estranha, téo diferente quanto a 4gua e o ar,
que se apodera de toda a nossa atencao, de todo o nosso sentido
sensorial. (MURRAY, 2003, p. 102)

O autor do livro The Art of Immersion — How the Digital Generation Is
Remaking Hollywood, Madison Avenue, and the Way We Tell Stories (em
traducdo literal: A arte da imersdao - Como a geracdo digital estd refazendo
Hollywood, a Madison Avenue e a maneira como contamos historias), Frank
Rose (2011), afirma que esta ndo é a primeira vez que a forma de contar
histérias muda.

This isn't the first time the way we tell stories has changed. Every
major advance in communications has given birth to a new form of
narrative: the printing press and moveable type led to the emergence
of the novel in the 17th and 18th centuries; the motion picture camera,
after a long period of experimentation, gave rise to movies; television
created the sitcom. The Internet, like all these technologies in their
earliest days, was at first used mainly as a vehicle for retransmitting
familiar formats. For all the talk of ‘new media,’ it served as little more
than a new delivery mechanism for old media, from newspapers to
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music to TV shows. And as disruptive as that has been to media
businesses, its impact on media itself is only beginning to be felt.
Stories are becoming games, and games are becoming stories.
Boundaries that once seemed clear — between storyteller and
audience, content and marketing, illusion and reality — are starting to
blur. The Art of Immersion shows how this is happening and why, and
what it means for our future. (ROSE citado em MOLONEY, 2011, p.
10)

Nesse contexto, tem-se que a obra Grau26 estabelece um novo jeito
de ler. As relacbes de hibridismo entre os diferentes formatos de
apresentacgao de conteudo (texto e video) trazem uma nova compreensdo, ou
talvez, apenas mais direta, da narrativa.

A obra Grau26, como ja mencionado, € composta por livro e videos
disponibilizados em um site. Tendo como base a compreensao de que um
complementa o outro, e por consequéncia um foi produzido a partir do outro,
podemos fazer uma relacdo com o que se chama de intertextualidade ou
dialogismo. Os dois termos sdo utilizados para tratar de referéncias ou
incorporacoes de elementos discursivos a outros, tornando-os reconheciveis
quando da construgdo de uma obra. De outra forma: ocorre um dialogo entre
as obras, como o que acontece nesse caso. A idéia central das relactes
chamadas intertextuais surgiu com Mikhail Bakhtin, no inicio do século XX.
Apesar de ser uma teoria voltada as adaptacbes, os conceitos de Bakhtin,
explicados por Robert Stam, podem ser aproveitados em situagdes como a de
aproveitamento de conteldo para o desenvolvimento de um novo material.

O “dialogismo” bakhtiniano se refere no sentido mais amplo, as
infinitas e abertas possibilidades geradas por todas as praticas
discursivas da cultura, a matriz de expressdes comunicativas que
“alcangam” o texto ndo apenas através de citagdes reconheciveis mas
também através de um processo sutil de retransmissdo textual.
Qualquer texto que tenha “dormido com” outro texto, como disse um
gracejador pds-moderno, também dormiu com todos os outros textos
que o outro texto ja dormiu. E essa “doenga” textualmente transmitida
que caracteriza o troca-troca que Derrida chamou de “disseminacao”.
O dialogismo, em seu sentido amplo, é central ndo apenas para o
texto canodnico da tradi¢do literaria e filoséfica, mas também para os
textos n&o-candnicos. E central, além do mais, até para expressdes
que ndo sao convencionalmente pensadas como “texto”. Embora seja,
num sentido, um truismo conhecido de Montaigne, que escreveu que

“mais livros ja foram escritos sobre outros livros do que qualquer outro
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assunto”, o dialogismo bakhtiniano € bem mais radical uma vez que
ele se aplica tanto para a fala cotidiana quanto para a tradigdo literaria
e artistica. Indo muito além do rastreamento filolégico de “fontes” e
“influéncia”, Bakhtin persegue uma disseminagcéo mais difusa de idéias
enquanto elas penetram e inter-vitalizam toda a “série”, literaria e nédo
literaria, enquanto elas sdo geradas pelas “correntes profundas e
poderosas da cultura”. (STAM, 2006, p. 28)

Nesse caso especifico, ndo hd como o leitor ter acesso somente aos
videos, porque a senha que libera a visualizagdo esta no livro, mas em outras
experiéncias isso é perfeitamente possivel. No caso de Grau26, a leitura passa
obrigatoriamente pela literatura e depois pelo audiovisual, ou somente pela
literatura.

Se um texto, seja ele em qual midia for, esta relacionado a outro
texto, de diferente midia, podemos considerar esse processo de
transmediacdo como hiptertextual. Segundo Geoffrey Long, transmidia é “a
mais distinta subclasse da hipertextualidade” (LONG, 2009, p. 29). A
narrativa hipertextual por sua vez estd baseada na multilinearidade, pois
permite diversas possibilidades de leitura, o que ndao acontece num texto
impresso, no qual sé existe uma possibilidade segundo Marcos Palacios.
“Multilinearidade é um termo mais preciso e adequado que nao-linear por
traduzir mais adequadamente a multiplicidade de possibilidade de construcdo
e leitura abertas pelo hipertexto.” (PALACIOS, 1999, p. 7). No livro O
Labirinto da Hipermidia, Lucia Ledo explica que em funcdo das escolhas
aleatdérias que o receptor do conteldo transmidia pode fazer, a obra pode
parecer Unica a cada leitura. Por isso ela considera o leitor “um construtor de
labirintos” (LEAO, 2001, p. 25). J& Lucia Santaella (2007), acredita que o
leitor € um coautor da obra, pois se relaciona com ela construindo seu préprio
caminho.

E é na nova plataforma, no novo suporte, que o conteldo apresenta
um outro ciclo cultural, préoprio desse novo meio. Lucia Santaella (2003), no
texto Da cultura das midias a cibercultura: o advento do pés-humano, afirma:

(...) quaisquer midias, em funcdo dos processos de comunicagdo que
propiciam, sdo inseparaveis das formas de socializagdo e cultura que
sdo capazes de criar, de modo que o advento de cada novo meio de
comunicagao traz consigo um ciclo cultural que Ihe é proprio e que fica
impregnado de todas as contradi¢bes que caracterizam o modo de
produgdo econdmica e as conseqientes injuncdes politicas em que
um tal ciclo cultural toma corpo. Considerando-se que as midias sao
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conformadoras de novos ambientes sociais, pode-se estudar
sociedades cuja cultura se molda pela oralidade, entdo pela escrita,
mais tarde pela explosdo das imagens na revolugdo industrial
eletrénica etc. (SANTAELLA, 2003, p. 25)

Tendo como reforgo o que Santaella afirma, tem-se na imagem
estatica ou em movimento, foto ou audiovisual, respectivamente,
disponibilizadas por meio do conceito da narrativa transmidia, que esse
conjunto pode proporcionar ao leitor/espectador, um maior contato com todas
as circunstancias da histéria. E fato que o publico mais jovem, tem, como se
sabe, mais facilidade para compreender algo quando |&€, vé imagens, e ouve,
e mais recentemente interage com o contelido (esse ultimo item possibilitado
pelas novas tecnologias), sendo assim, a contacdo de historias por meio de
multiplas plataformas pode contribuir ndo sé para o acesso da informagdo em
guestdo, mas também para um incentivo ao uso dos suportes eletrénicos e
digitais.

André parente, na década de 1990, afirmava que o processo imagético
estava mudando rapidamente e que ndo seria possivel ignora-lo:

(...) ndo podemos negar que 0s processos eletrbnicos digitais
provocardao uma transformacéo geral, completa, irreversivel, de todas
as fases de elaboragdo de uma imagem. Chegara um dia onde tudo
serd digitalizado e colocado na memdria, e o suporte da imagem
desaparecerd, tanto quanto o seu valor de revelacdo e referéncia.
Ignorar ou fingir ignorar as modificagdes no sistema de informacéo-
comunicagdo com o advento dos processos de digitalizagdo do sinal
eletrbnico significa ter uma concepgdo retrégrada dos processos
tecnoldgicos e uma visdo negativa da historia. (PARENTE, 1993, p.
27)

UMA EXPERIENCIA LITERARIA BRASILEIRA COM TRANSMIDIA
STORYTELLING

No Brasil, uma experiéncia transmidia em literatura foi lancada em
maio de 2010. Trata-se do livro O ultimo trem, do escritor Marco Simas, que
além de versdo impressa apresenta conteldo digital também. A histdria se
passa em 1990, periodo de crise econdmica e também do fechamento da
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Embrafilmes, empresa cinematografica brasileira. O personagem Miguel é
amante de filmes e a sua realidade se confunde com a dos classicos que
projetou por cinquenta anos. Ao longo da narrativa, a vida do protagonista se
confunde com as producbes para o cinema e todo o desenrolar da historia se
da também pela interacdo do leitor com um site3 na internet.

Pelo site também é possivel encontrar os enderegcos para assistir
trechos dos filmes e obter informacdes sobre os cldssicos. Os personagens
tém ainda perfis, que sdo constantemente atualizados, em redes sociais como
Twitter* e Facebook®. Em entrevista ao site jornal Estado de Minas, Simas
fala que a ideia de produzir um conteldo transmidia, “no fundo, é uma
proposta de atrair novos leitores e incentivar que a coisa caminhe por conta
prépria” (BOTTREL, 2010).

No pais outro exemplo transmidia que tem como plataforma-mae o
livro é a saga Alma e sangue, da escritora Nazarethe Fonseca. Sdo cinco livros
(O despertar do vampiro, O império dos vampiros, Kara e Kmam, O pacto dos
vampiros e A rainha dos vampiros), um site® com contos e uma websérie
(seriado audiovisual para internet) com trés episédios”.

Os livros contam a histéria da restauradora Kara Ramos, que aceita o
desafio de reformar um casardo histérico de Sdo Luiz, no Maranhdo, e
encontra no so6tdo um vampiro, Jan Kman, sedento por sangue e vinganga.
Ela é seduzida por Kmam e uma série de outras historias se desenrolam com
o povoado e com diversos vampiros que chegam a regido para dar sequéncia
ou impedir os planos de Kmam. O livro Kara e Kmam revela segredos dos
personagens e complementa algumas lacunas deixadas pelas outras quatro
obras. Nos contos disponiveis no site, os internautas tém contato com
histérias inéditas ambientadas no universo da saga. Ja& nos episodios da
websérie, os personagens ganham “pele e sangue”, como a autora mesma
define em seu blogue8. Os videos tém entre 3'50” e 5’ e levam o leitor &
concretizacdo da imaginacdo adotada com a leitura. E claro que nem sempre
aquilo que vemos faz parte do nosso imaginario, mas o que importa nesse
caminho é a complementagao das narrativas. A histéria ndo se repete no livro
e na internet, mas ganha novas contribuicdes para um melhor envolvimento
por parte de audiéncia. Os audiovisuais tém curta duracdo, entre 3'50” e 5/,
foram produzidos e disponibilizados em 2011 e tém excelente qualidade
técnica, assim como os videos da obra Level26. Um produto que

3 http://almaesangue.blogspot.com

4 @ultimotrem

S http://pt-br.facebook.com/people/Angelina-Rocha/100000984101934
6 http://www.almaesangue.com.br/contos.php

7 http://almaesangue.com.br/episodios

8 http://almaesangue.blogspot.com
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complementa o outro e atrai um novo receptor: o pdés-moderno, que quer
visualizar conteldos em diversas plataformas, interagir com os meios, e
também compartilhar opinides, principalmente pela internet.

Outras obras transmidias, que tém como plataforma principal o livro,
foram também lancadas em outros paises. Na Espanha, em 2010, o escritor
Fernando Marias langou E/ silencio se mueve. A obra ainda nao foi langada no
Brasil. A narrativa aborda temas como relagcao entre pais e filhos, morte,
memoria histérica, e pode ser acompanhada em diversas midias. O
protagonista, Juan Pertierra, tem um site que pode ser acessado pelo leitor. E
na pagina na internet que ele conta aos leitores como aprendeu a escutar o
siléncio. Ha ainda um blogue de um ilustrador que investiga o pai do
personagem principal, que teria passado uma espécie de dom a Juan. Os
leitores também tém acesso ao telefone do rapaz. Quando alguém liga, é
convidado a visitar o site e pode deixar uma mensagem. Também foi criada
uma histéria em quadrinhos sobre a vida do menino e um guia de cinema com
dicas sobre a narrativa central. Em uma entrevista para o jornal E/ Mundo, o
autor Fernando Marias explica: "La novela se puede leer y entender sin
ordenador. Lo esencial de la historia estd en el libro impreso. El resto es como
el bonus track de los discos, un afiadido que enriquece algo mas la historia,
pero no la modifica." (MARIAS, 2010). Com isso percebe-se que, o foco da
literatura, mesmo com toda a possibilidade da tecnologia, ndo foi modificado
por conta da possibilidade de gerar uma narrativa transmidia, mas sim
ganhou colaboracao de outros meios para fazer com que o leitor adentre o
universo da historia. Antes os meios audiovisuais emprestavam da literatura
uma histéria e a reconfiguravam para as janelas TV, Cinema e Internet.
Atualmente a literatura, ainda que de forma timida, vem se aproveitando dos
meios audiovisuais para contar uma historia e deixa-las mais proximas do
publico jovem, aquele que ja nasceu com controle remoto na mao e, antes
mesmo de uma cédula de identidade, ja tem perfis nas redes sociais.

Outro ponto que vale a pena destacar nesses estudos diz respeito ao
engajamento do leitor/espectador/usudrio. Cercado de informagdes, imerso
no mundo da histéria, o consumidor tende a se sentir parte daquele universo
e consequentemente passa a atuar como replicador de tal conteldo. Se gosta
ele compartilha os motivos positivos e sendao curtiu faz 0 mesmo com a
opinido negativa. Opinides que assim como as informagdes da historia em
multiplos meios também transcendem uma Unica midia, passando de oral
para virtual, de um simples microblogue para o infinito do ciberespago. Aqui
pode-se chamar essa mobilizacao de “potencial de compartilhamento x
profundidade”, ou no original idealizado por Henry Jenkins, de “spreadability
vs. Drillability”, um dos sete principios da transmidia segundo o autor.
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Jenkins explica, em uma postagem em seu site henryjenkins.org, que
esse ponto aborda:

The ability and degree to which content is shareable and the
motivating factors for a person to share that content VS the ability for a
person to explore, in-depth, a deep well of narrative extensions when
they stumble upon a fiction that truly captures their attention.
(JENKINS, 2009)

Obviamente que a inclusdo do publico nesse mecanismo vai depender
de como ele se sente integrado ou envolvido na narrativa. Quanto mais
envolvido, mais participativo sera o usuario, bem como talvez ele possa
inclusive colaborar como coautor de algum contelddo relacionado. Robert
Pratter, autor de Getting Started in Transmedia Storytelling: A Practical Guide
for Begginers, explica dois termos que tém total relacdo com a narrativa
transmidia: colaboracdo e participacdo. Segundo ele:

(...) collaboration is not that same as participation. Participation might
be passive (reading additional content and exploring the world) or
active - voting, sharing, commenting, discussing, Tweeting and so on.
Collaboration is adding to the storyworld: writing fan fiction, creating
videos or illustrations. It's providing new content that you, as author,
are free to embrace or reject. (PRATTER, 2011, p. 70)

Enfim, uma narrativa transmidia se apropria de diversos conceitos ja
conhecidos em diversas areas, alguns deles sdo levemente modificados,
outros por inteiro reconfigurados, mas tem-se na esséncia a funcao de contar
uma histoéria, para alguém que a procura, e que hoje, na poés-modernidade,
nao quer simplesmente atuar como receptor passivo. Nesse formato de
narrativa ndo ha nenhuma restricdo ao tipo de midia que sera utilizada.
Podem ser acgdes reais, virtuais, individuais e coletivas, tudo em separado ou
conjuntamente. Tudo depende de como cada coisa, cada fragmento, sera
integrado a narrativa principal, ao meio principal, e aos demais meios
(midias) utilizadas.
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CONCLUSAO

A partir desta analise, concluimos que, apesar de relativamente novo,
o conceito de narrativa transmidia, tal qual é utilizado atualmente, ja
preconiza o que esta por vir. Na literatura as experimentacdes ainda sdo
poucas, mas na televisdo e no cinema, o foco ja ha algum tempo esta nos
contetdos que transcendem uma Unica midia. E claro que num primeiro
momento as possibilidades ainda ndo sdo todas visiveis, mas o fato é que a
tecnologia estd em todos os lugares e pode ser aproveitada em varias areas,
incluindo a literatura. O leitor pés-moderno tem e-mail, paga contas pela web,
estd nas redes sociais e também acompanha os noticiarios e outros produtos
audiovisuais pela internet ou mais recentemente faz tudo isso pelo celular. A
convergéncia de midias ja ocorreu, mas apenas a literatura parecia resistente
a esse processo. E logo a literatura que sempre participou de adaptacgdes para
o teatro, o cinema e a televisdo, bem como foi pioneira nas inovagdes de
estilo e forma a conteddo. A expectativa é que muito em breve outras
experiéncias de narrativa transmidia tenham como base a literatura e possam
inclusive atuar como formadoras de novos leitores.
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A IMPORTANCIA DA TORA NA IDENTIDADE JUDAICA

Ménica Almeida Runfe2

RESUMO: O sujeito muda de acordo com as concepcdes de sua época. A identidade, que
antes era conhecida como algo continuo, permanente ao longo da vida do sujeito, passa
a ser compreendida como um conjunto de aquisicdes mediadas por outras pessoas com
valores, sentidos e simbolos, até que hoje se percebe que a identidade do individuo pds-
moderno é fragmentada e pluralizada. Para que o povo judeu mantenha suas tradicdes
vivas e relevantes na contemporaneidade, sao necessarios estudos sistematicos da Tor4,
mantendo a praxis de seus rituais, desde a época de seus antepassados até seus
descendentes. Este artigo objetiva analisar pontos da literatura judaica que respaldam a
obstinacdo do povo judeu em manter sua identidade, apesar das concepcdes do mundo
pos-moderno.

Palavras-chave: Identidade Judaica. Deus. Tora. Tradigao.

ABSTRACT: A person changes according to the conceptions of his time. The identity that
was once known as continuous, permanent, along the life, then began to learn that other
people mediated values, meanings and symbols, until today it is noticeable that the
postmodern individual's identity is fragmented and pluralized. For the Jewish people keep
their alive and relevant traditions in contemporary society, systematic studies of Torah
are necessary, keeping the practice of Jewish rituals since the time of their ancestors to
their descendants. This research aims to analyze details of Jewish literature that support
the obstinacy of the Jewish people to maintain their identity, despite the conceptions of
the postmodern world.

Keywords: Jewish Identity. God. Torah. Tradition.
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Veronica Daniel Kobs.
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INTRODUCAO

A identidade do homem se tornou multifacetada, pois ele precisa de
muitas mascaras para viver. A continua multiplicidade de faces gera perfis
instaveis ao homem e tais instabilidades espelham a dificuldade de adaptacdo
em alta velocidade que a sociedade pds-moderna tem oferecido. E como se
todos os dias a pessoa tivesse que acordar com a expectativa do novo. Entao,
0 que resta a cada um é encontrar seu caminho de adaptacdo para conseguir
sobreviver.

Cada um escolhe seu papel. Isso lembra o pensamento de Zygmunt
Bauman sobre o sujeito, que passa a participar do jogo de mobilidade,
necessitando de mais espaco para se sentir seguro, mantendo distancia
emocional, envolvendo-se superficialmente com as situagdes profissionais,
familiares e de relacionamentos. Ele passa a sentir que estd no controle de
tudo, pois, ao sinal de qualquer perigo, mobiliza-se para sair daquela situacao
desconfortavel. O mundo se torna seu acampamento temporario,
interfaceando, desligando conexdes, comecando outras, parecendo flexivel,
docil, mas sem manutencdo temporal de longo tempo. Mas as consequéncias
sdo incertezas em cima de incertezas e a nostalgia fica em evidéncia.

A representacao de cada perfil pode ser ligada ao que Stuart Hall
considera como processo de representacdao nas relagdes de tempo-espaco, em
suas geografias imaginarias, lugar, aquilo que considera lar e suas raizes;
mas a contemporaneidade permite que haja uma destruicao do espaco
através do tempo. Isso se da pela notéria facilidade de comunicagdo e
informacdo via satélite, midia, internet, na cultura do imediatismo de hoje,
que leva ao colapso da identidade, numa interdependéncia global. Isso faz
com que o homem tenha vaérias interfaces para permanecer dentro desta
globalizacdo de espaco-tempo.

Para Marshal Berman, existe a inegavel evolugao da ciéncia. Nunca
houve tantas descobertas fisicas, médicas e tecnoldégicas como as que
ocorreram nos séculos XX e XXI. Os processos de luta de classes, os
movimentos comunista e feminista, o mercado competitivo de trabalho, a
explosdo demografica, a dindmica em massa da tecnologia e o
desenvolvimento desenfreado levam a humanidade a sensacdo de estar sendo
empurrada sem tempo para um respiro. Nisto, a ancestralidade e tradicao
estdo sendo deixadas para trds, e, em momentos destes Ultimos séculos,
foram até mesmo desvalorizadas por terem sido consideradas velhas e
ultrapassadas.
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A partir desse pensamento, uma questdao importante sobre a
identidade judaica surge: Como manter a tradicdo de um povo e ao mesmo
tempo adaptar-se a pluralidade da sociedade atual?

Hoje, o povo judeu esta espalhado por muitas nagdes com diferentes
culturas, nas quais cada familia judaica, que deseja manter as tradicdes de
sua religidao e assim manter em continuidade a identidade judaica, necessita
manter viva a chama de suas raizes, que vem desde o tempo de Abrahdo, o
pai do povo judeu. Sendo assim, o estudo da Tora, pelo povo judeu, ocorre de
maneira sistematica e persistente, para que as leis e os rituais sejam
mantidos vivos, no decorrer dos séculos.

O povo judeu deve ter conhecimento prévio dos ensinamentos da
Tora, revelados pelo Talmud. O Talmud é um dos livros sagrados judaicos, em
gue constam discussdes rabinicas relacionadas a lei, ética, Histéria e aos
costumes da cultura judaica. Esse livro é composto pelo Mishna, que é
considerado o primeiro compéndio escrito da Lei oral judaica;, e o Guemara,
que é uma discussdo da Mishna e dos escritos tanaiticos, além de ser uma
base de codigos da lei rabinica. Toda essa literatura é seguida religiosamente,
pois a fidelidade a Deus é de suma importancia para a vida do povo judeu.

A IMPORTANCIA DA TORA NA IDENTIDADE JUDAICA

De acordo com Berman, ao longo de cinco séculos a modernidade
construiu sua Histéria cultural, de conhecimentos, pensamentos filosoficos,
literatura, canones, tradigdes e inspiragdes. Mas, nos ultimos duzentos anos,
as tradicdes passaram a ser rebatidas com o sentimento de desenvolvimento
e quebra de paradigmas. Com isso, o judaismo também sofreu e sofre
mudangas, e, para que haja a continuidade da identidade judaica, em meio a
tanta mutacdo, a Tord é seguida a cada geracao.

TORA: AS LEIS DE MOISES

A Tora é constituida por cinco livros chamados de Pentateuco. Tais
livros sdo: Génesis (em hebraico Bereshit), Ex6do [Shemot], Levitico [Vaicra],
Numeros [Bamidbar] e Deuteronémio [Devarim]. O autor da Tora, segundo o
judaismo, é Moisés (aquele que foi tirado da aguas do Nilo).
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O PENTATEUCO

O livro de Génesis narra os primérdios da criacdo, o comeco a
Histéria da humanidade, a origem do povo hebreu, bem como o concerto
entre Deus e os hebreus por meio de de Abrado e dos demais patriarcas
(BiBLIA DE ESTUDO PENTECOSTAL, 1995, p 28).

O segundo livro é o de Exodo, que é uma narrativa de continuidade
do livro de Génesis. De acordo com a Biblia de estudo pentecostal, Exodo é
um titulo derivado do grego exodos (titulo empregado na Septuaginta, a
traducdo do Antigo Testamento em grego), que é “saida” ou “partida” e faz
referéncia a libertacdo de Israel, efetuada por Deus, que assim livrou o povo
da escravidao do Egito, e permitiu seu éxodo daquela terra, como povo de
Deus (BIBLIA DE ESTUDO PENTECOSTAL, 1995, p. 115).

O terceiro livro é o de Levitico, que consiste na escrita legislativa e
profética. Esse livro foi escrito para instruir os israelitas e seus mediadores
sacerdotais acerca do seu acesso a Deus, por meio do sangue expiador, e
para expor o padrao divino da vida santa que deve ter o povo escolhido de
Deus (BIBLIA DE ESTUDO PENTECOSTAL, 1995, p.184).

O quarto livro é o de Numeros, que narra sobre as experiéncias de
Israel, o censo do povo e a peregrinacdo no deserto. E a continuagdo de
Exodo e relata sobre o periodo de um ano, durante o qual o povo morou no
Monte Sinai. Neste monte, Deus estabeleceu alianga com seu povo, deu os
dez mandamentos e as leis de Israel, por meio de Moisés (BIBLIA DE ESTUDO
PENTECOSTAL, 1995, p. 229).

O Ultimo livro é o de Deuteronémio, no qual existem mensagens de
despedida de Moisés ao povo, em que constam recapitulagbes dos
acontecimentos historicos de Israel, do concerto de Deus com o povo, do fim
da peregrinacdo e da preparacdo para a entrada a terra prometida (BIBLIA DE
ESTUDO PENTECOSTAL, 1995, p. 288-289).

TORA VERSUS GLOBALIZACAO

Berman defende que se inicia a era da globalizacdao, em que basta
um pulo entre a distdncia e o conhecimento. A medida que o espago se
encolhe para se tornar global, percebe-se a interdependéncia econtmica e
ecoldgica. A biodiversidade entra em cena e o ambiente sustentavel toma seu
espago. As identidades estdo localizadas no espago e tempo simbdlicos, em
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geografias imaginarias, paisagens e senso de lugar e casa, em comunidades e
tribos. (BERMAN, 1987, s/p).

O perigo da globalizacao é o afrouxamento das culturas nacionais,
mas, mesmo assim, existe o reforgo de outros lagos e das lealdades culturais,
como: direitos legais e de cidadania, identidades locais, regionais e
comunitarias. Portanto, quando se trata de identidade judaica e comunidades
locais do povo judeu, percebe-se uma hibridizacdo cultural na realidade do
pais em que estas comunidades se instalam. Apesar de a fragmentacdo de
codigos culturais geradores da multiplicidade de estilos penetrar na vida do
povo judeu, existe a contencdo cultural dos ritos e preceitos do judaismo,
preservados de forma abundante. Isso é refletido em arte, musica, roupa,
conceitos, valores, literatura, estudos cientificos, pensamentos filosdficos,
meio de vida judaica e escolas especificamente judaicas (incluindo
universidades).

Finalmente, observa-se que a globalizacdo pode acabar sendo parte
do descentramento ocidental, que, segundo Bauman, leva ao ressurgimento
da etnia no impacto do pds-moderno global, em que valores morais e
simbdlicos ressurgem, agora de forma adaptada a realidade atual. Sendo
assim, o povo judeu luta de forma visceral para manter viva sua cultura,
independente do espago em que vive, além de seguir rigorosamente as
normas e rituais de sua tradicdo. Tanto é assim que para a cultura judaica
existem consequéncias sérias, caso as leis da Tord sejam transgredidas, ja
que os judeus sdo o povo escolhido.

AS CONSEQUENCIAS DA DESOBEDIENCIA DO POVO ESCOLHIDO

Tanto a obediéncia quanto a desobediéncia tém consequéncias
perante o Deus de Israel. Uma das piores afrontas ao Eterno3 de Israel era e
é até hoje, no judaismo, a adoracdo a deuses e imagens feitos por mdos
humanas. Quando Israel desobedeceu a Deus, contaminando-se com outros
deuses, casando-se com pessoas pagds, a nagao passou por terrivel
calamidade. No capitulo 7: 9,17-20, do livro do profeta Jeremias, da Biblia
hebraica, esta escrito:

3 “Eterno”, porque é assim que os judeus se referem a Deus.
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9 Se roubares, matares e cometeres adultério, se jurares em falso,
ofereceres ofertas a Baal e seguires ap6s deuses que nao
conhecestes (...). 17 Nao vés o que praticam nas cidades de Juda e
nas ruas de Jerusalém? 18 As criangas recolhem lenha, os pais
acendem o fogo e as mulheres amassam farinha para oferecer
bolachas para a rainha dos céus e para derramar libag6es a outros
deuses, para Me provocar. 19 Sera que eles Me provocam? — diz o
Eterno (...). 20 Eis que Minha ira e Minha cdlera se derramaréo sobre
esta terra, sobre homem e animal, sobre arvores do campo e sobre os
frutos da terra (...). (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 458-459)

A fidelidade a Deus é tdo importante para a vida de um judeu que
muitas vezes essa exigéncia é lembrada e descrita em outros livros da Biblia,
como esta escrito em Salmos 16:3-4, da Biblia hebraica: “Quanto aos puros e
santos da terra, sdao as figuras ilustres com quem me comprazo. 4 Padecerdao
porém severas penas aqueles que trocam sua confianca no Eterno por falsos
deuses.” (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 621).

REGRAS DE CONDUTA

As transformacdes estruturais causadas pela revolucao industrial, nos
planos econémicos, social, politico e cultural, “introduziram novas normas
sociais e novos padrdoes de comportamento que vao, desde questdes
estruturais como o modo de producdo da riqueza, a relagdo capital e trabalho,
até categorias de superestrutura como, por exemplo, a moda e a
superfluidade do consumo” (CALDAS, 2001, p. 35). Portanto, isso altera as
regras de conduta de muitos povos e culturas, e para que as regras
tradicionais do judaismo ndo sejam modificadas, existem literaturas e rituais
estudados e seguidos pelo povo judeu.

A Tord, com seus livros dos profetas e dos escritos, leva registradas
inUmeras regras de comportamento que o judeu deve seguir a risca, pois,
segundo o pensamento judaico, quanto mais justo e obediente é o ser
humano, mais ele chega a divindade, isto &, torna-se divino, a imagem e
semelhancga do Criador. O permanecer obediente a Deus faz com que o judeu
tenha um coracdo alegre e faz com que nele exista o sentimento de que é
bendito. Seus caminhos se tornam plenos e sua alma fica livre do inferno
(Shedl), como esta escrito no livro dos escritos, Salmos, capitulo 16:5 -11, da
Biblia hebraica:
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5 O Eterno é a por¢do da minha heranca e do meu célice. E de minha
sorte, 0 sustentaculo. 6 Apraziveis e amenos sdo os lugares a mim
destinados, bela é a minha heranga. Bendirei ao Eterno que me guia; e
até de noite me adverte o coragdo. 8 Consciente estou sempre da
presenga do Eterno, estando Ele a minha direita, nada podera me
abalar. 9 Por isto se alegra 0 meu coragao, regozija-se a minha alma,
descansa seguro 0 meu corpo, pois ao Shedl ndo abandonaras a minha
alma, nem permitiras que com a corrup¢éo eu me depare. 11 Far-me-as
conhecer a vereda da vida; em Tua presenca a alegria se torna plena; a
Tua destra, as delicias s&o eternas. (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 621)

Em Salmos 49 esta relatado o valor altissimo da vida humana, como
neste versiculo 9 da Biblia hebraica: “... pois tdo alto € o preco da vida, que
jamais podera ser alcancado pelo homem” (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 636).
Para um judeu, independente do contexto em que vive e dos valores
externos, o valor de sua vida é precioso e seus atos sdo direcionados por
Deus.

Jameson afirma que as mudancas apresentadas no ambito
econOomico, cultural e politico tém desestruturado sedimentagOes teodricas,
valorativas e, consequentemente, os direcionamentos dos processos de
formacdao humana. Sendo assim, para que a identidade judaica permaneca
viva, o foco das leis de conduta e convivio é rigorosamente mantido.

Na Tora, o judeu mantém o foco de seguimento, pois nela existem
conselhos de conduta a serem seguidos no convivio social, como, por
exemplo, em Provérbios 6:1-2, da Biblia hebraica, em que é aconselhado que
o homem nao deve ser fiador de outro:

1 Meu filho, tornaste-te fiador para algum companheiro e (para afirma-
lo) apertaste a mao de um estranho, 2 foste emboscado pelas
palavras de (tua prépria) boca, tornaste-te prisioneiro do que ela
pronunciou. 3 Para te livrares, meu filho, faz entdo isto (que vou te
dizer), j& que na mao de teu proximo caiste: vai e humilha-te perante
ele, concede-lhe superioridade. (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 684).

Este € um exemplo da tamanha importéncia da Tora para a vida
diaria, na qual normas e aconselhamentos de condutas sdo seguidos a risca,
pois esta pratica faz parte da genética social judaica.
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O MISERICODIOSO DEUS DA TORA

O povo de Israel procura seguir as regras e quando cai ou fraqueja,
tem a oportunidade de recorrer ao Eterno, humilhando-se, pedindo perddo e
redencao. O Deus de Israel mostra-se como um pai que ama seu povo e lhe
concede novas chances. No livro de Salmos 49 ha analogia com o Génesis,
quando Deus promete trazer Abrio% para restaurar Israel, pois Adao
decepcionou Deus com sua desobediéncia:

6 Aqueles que confiam na sua fazenda, e se gloriam na multiddo das
suas riquezas, 7 Nenhum deles de modo algum pode remir a seu
irm&o, ou dar a Deus o resgate dele 8 (Pois a redencdo da sua alma é
carissima, e cessara para sempre), 9 Para que viva para sempre, e
ndo veja corrupgao. 10 Porque ele vé que os sabios morrem; perecem
igualmente tanto o louco como o brutal, e deixam a outros os seus
bens (...). 12 Todavia o0 homem que estad em honra ndo permanece;
antes é como 0s animais, que perecem (...). 15 Mas Deus remira a
minha alma do poder da sepultura, pois me recebera. (Sela.) 16 Nao
temas, quando alguém se enriquece, quando a gléria da sua casa se
engrandece (...). 19 Ir4 para a geracao de seus pais; eles nunca verdo
a luz. 20 O homem que estd em honra, e ndo tem entendimento, é
semelhante aos animais, que perecem. (BIBLIA ONLINE, 2011)

Deus é entendido, por este povo, ndo como um ser insensivel e que
tem prazer no castigo. Deus é temido como um ser supremo e divino, com
acoes de misericordia e redencgdao, proporcionando chances para que a
remissdo dos pecados aconteca.

0 INICIO DO POVO HEBREU E A PRESENCA DO PASSADO

Para que seja evitada a superficialidade cultural judaica na
contemporaneidade ou pos-modernidade, o individuo judeu deve buscar e
viver os ritos de sua cultura. Mesmo que uma comunidade judaica viva num

4 Abrao passou a ser chamado de Abrado por Deus. Como esta escrito na Biblia online, Capitulo 17:3-5: “Entao
caiu Abrdo sobre o seu rosto, e falou Deus com ele, dizendo: Quanto a mim, eis a minha alianca contigo: seras o
pai de muitas nacdes; E ndo se chamara mais o teu nome Abrdo, mas Abrado sera o teu nome; porque por pai
de muitas nagdes te tenho posto (...).” (BIBLIA ONLINE, 2012).
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contexto descentralizado, em que o valor de troca se generalizou a tal ponto
que mesmo a lembranga do valor de uso se apagou, ainda assim existe a
persisténcia da identidade judaica. Na poés-modernidade existem o capitalismo
multinacional e a cultura sem profundidade, compreendendo a inexisténcia da
distincdo entre alta-cultura e cultura de massa. Por isso, o povo judeu
mantém viva a Histéria de suas raizes e se dedica a compreensdo de sua
existéncia e a manutencdo dos ritos judaicos.

Linda Hutcheon afirma que o pds-modernismo é “um fendémeno
contraditério, que usa e abusa, instala e depois subverte os préprios conceitos
que desafia” (HUTCHEON, 1991, s/p). Para ela, o que importa € observar
como as contradicdes do pdés-modernismo se manifestam. Para chegar a isso,
ela se apdia no conceito po6s- moderno de “presenca do passado”.

Sendo assim, o estudo das origens do povo hebreu, para saber a
partir de quem nasceu o primeiro judeu, e o estudo sistematico da arvore
genealdgica dos patriarcas judeus; fazem parte da heranca cultural deste
povo. A presenca do passado é vivida e pesquisada no presente. Entdo, o
estudo da histéria desde a criacdo do mundo, em Génesis, até a escolha do
povo de Deus, por meio de Jacd, que se tornou Israel, faz parte da educagdo
dos judeus.

ApOs Deus ter posto em agdo seu projeto de criagdo do mundo, no
qgual do pdé criou o primeiro homem, Addo, como estd escrito em Génesis,
capitulo 2:7, da parte de Tora, na Biblia Hebraica: “E o Eterno Deus formou o
homem [Adam] do p6 da terra, e soprou em suas narinas o alento da vida e o
homem tornou-se alma viva” (BfBLIA HEBRAICA, 2006, p. 12), iniciou a
jornada de desenvolvimento do povo escolhido, mas que ainda ndo tinha uma
identidade especifica. Entdo, Deus viu que Addo estava sO, e criou Eva, a
primeira mulher, como estd escrito em Génesis, capitulo 2:18, 21-22, na
Biblia hebraica:

18 E o Eterno Deus disse: Nao é bom que o homem esteja s6. Far-
Ihe-ei uma companheira frente a ele! (...). 21 E o Eterno Deus fez cair
um sono profundo sobre o homem e ele adormeceu; entdo tomou uma
de suas costelas e fechou com carne o seu lugar. 22 E o Eterno Deus
fez da costela, que tinha tomado do homem, uma mulher [isha],
porque do homem [ish] foi tomada. (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 12)

Apd6s Addo coabitar com Eva, nasceram Caim [Cain] e Abel [Hevel].
Por inveja, Caim matou Abel. Caim foi abolido da familia de Addo e néo faz
parte da genealogia judaica, pois ele passou a habitar em terras longinquas,
distante das regras de Deus. Depois nasceu mais um filho de Adao e Eva,
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Sete (Shet). Entdo, eis a genealogia de Addo, que esta em Génesis capitulo 5,
da Biblia online:

1 Este € o livro das gerag6es de Addo. No dia em que Deus criou 0
homem, & semelhanga de Deus o fez. 2 Homem e mulher os criou; e
0os abengoou e chamou o seu nome Addo, no dia em que foram
criados. 3 E Adao viveu cento e trinta anos, e gerou um filho a sua
semelhanca, conforme a sua imagem, e pés-lhe o nome de Sete. 4 E
foram os dias de Adao, depois que gerou a Sete, oitocentos anos, e
gerou filhos e filhas. 5 E foram todos os dias que Ad&o viveu,
novecentos e trinta anos, e morreu. 6 E viveu Sete cento e cinco anos,
e gerou a Enos. 7 E viveu Sete, depois que gerou a Enos, oitocentos e
sete anos, e gerou filhos e filhas. 8 E foram todos os dias de Sete
novecentos e doze anos, e morreu (...). 18 E viveu Jerede cento e
sessenta e dois anos, e gerou a Enoque. 19 E viveu Jerede, depois
que gerou a Enoque, oitocentos anos, e gerou filhos e filhas (...). 20 E
viveu Enoque sessenta e cinco anos, e gerou a Matusalém. 21 E
andou Enoque com Deus, depois que gerou a Matusalém, trezentos
anos, e gerou filhos e filhas. 22 E foram todos os dias de Enoque
trezentos e sessenta e cinco anos. (BIBLIA ONLINE, 2011)

Da raiz de Addo, nasceu Lameque, filho de Matusalém. De Lameque
nasceu Noé, como estd escrito em Génesis no capitulo 5: 28, 32, da parte da
Tord, na Biblia hebraica:

28 E viveu Lameque cento e oitenta e dois anos, e gerou um filho, a
guem chamou Noé, dizendo: Este nos consolard acerca de nossas
obras e do trabalho de nossas maos, por causa da terra que o
SENHOR amaldigoou (...). 32 E era Noé da idade de quinhentos
anos, e gerou Noé a Sem, Céo e Jafé. (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p.
14-15)

Da raiz de Noé, nasceram seus filhos e os filhos de seus filhos, entre
eles Térah>, que gerou Abrado, que se casou com Sara, como esta escrito em
Génesis no capitulo 11: 26 - 29, da Biblia online:

S “Na grafia de palavras hebraicas em letras latinas (transliterag@o) inovou-se (..) com a adogdo da
letra H ou h sublinhada para o som gutural de RR.” (BIBLIA HEBRAICA, 2008, p. 8).
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26 E viveu Tera setenta anos, e gerou a Abréo, a Naor, e a Hara. 27 E
estas sao as geracdes de Tera: Tera gerou a Abrdo, a Naor, e a Harg;
e Hara gerou a L6. 28 E morreu Hara estando seu pai Tera ainda vivo,
na terra do seu nascimento, em Ur dos caldeus. 29 E tomaram Abrao
e Naor mulheres para si: 0 nome da mulher de Abrdo era Sarai, € 0
nome da mulher de Naor era Milca, filha de Hara, pai de Milca e pai de
Isca. (BIBLIA ONLINE, 2011)

Abrado é o pai da fé do povo judaico e da fé crista, pois foi a partir
dele que a nacdo de Israel foi conhecida como tal. Até entdo, eram
considerados como hebreus, sem identidade judaica assinalada, como estd
escrito em Génesis no capitulo 12: 1-3, da Biblia hebraica:

1 E o Eterno disse a Abrdo: “Vai-te de tua terra, da tua parentela e da
casa de teu pai, para a terra que eu te mostrarei. 2 E farei de ti uma
grande nagdo e abencoar-te-ei, e engrandecerei teu nome e seras
uma béncgdo. 3 E abencgoarei os que te abengoarem, e aqueles que
teamaldicoarem, amaldicoarei; e serdo benditas em ti todas as
familias da terra.” (BIBLIA HEBRAICA, 2006, p. 19)

Abrado, o pai da fé, que formou Israel, criou uma nagdo como terra
missionaria. Dele veio Isaque, que gerou Jacd e Esald. Jacdé ndo era
primogénito, pois nasceu irmao gémeo de Esal. Esal, ao nascer, veio com
seu irmdo Jacd (Yaakov), que segurava seu tornozelo, lutando para nascer
antes de Esal. Entdo, deram o nome de Jacé ao bebé, pois esse tentou
usurpar a primogenitura, desde o nascimento.

Jacd, com um prato de lentilhas, no dia em que seu pai Abrado iria
abengoar o primogénito, esperou seu irmdo chegar cansado da caga e lhe
ofereceu um cozido vermelho. Esal, com muita fome, aceitou, mas Jacd
disse-lhe que sé daria a comida se Esal lhe vendesse a primogenitura. Esad,
cego pela fome, fez a barganha e comeu o cozido. Jacé era um jovem magro
e delicado, e seu irmdo Esal, segundo a Biblia online, capitulo 25, era grande,
peludo e cheirava animais do campo, por ser cacador. Jacd, para enganar seu
pai, junto com sua mde, sua cumplice; planejou se vestir de pele de ovelha e
levar um prato saboroso de caga que seu pai Abrdo pediu. Abrado ja estava
velho e ndo enxergava direito. E, quando Jacd se aproximou, seu pai tocou
em seus bragos e achou que era Esal, devido ao seu braco peludo coberto
com pele de ovelha e ao cheiro forte de animal silvestre. Abrado comeu da
caca e deu a Jacd a bencdo da primogenitura, dando-lhe também bens e
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prosperidade. Logo apds a bencdo, Jaco fugiu para longe, pois sabia que seu
irmdo iria ficar furioso e podia mata-lo.

Jaco foi para outra terra, casou-se com trés mulheres e deu a luz
doze filhos, formaram as doze tribos de Israel. E um dia Deus chamou Jaco
para que voltasse para sua terra natal. Jacdé obedeceu, mas, quando se
aproximava, soube que seu irmdo Esal estava a caminho para se encontrar
com ele. Entdo, Jacd encontrou o anjo do Senhor e lutou com ele, exigindo
gue o anjo o abengoasse e garantisse sua vida e a de seus familiares. Ambos
lutaram até o amanhecer. O anjo, para livrar-se de Jaco, feriu-lhe a coxa e
finalmente o abengoou, como esta escrito em Génesis 32: 25-28, 30-32, da
Biblia online:

25 (...). Porém ele disse: Nao te deixarei ir, se ndo me abencoares. 27
E disse-lhe: Qual € o teu nome? E ele disse: Jaco. 28 Entdo disse:
Nao te chamaras mais JacO, mas lIsrael; pois como principe lutaste
com Deus e com os homens, e prevaleceste (...). 30 E chamou Jacé o
nome daquele lugar Peniel, porque dizia: Tenho visto a Deus face a
face, e a minha alma foi salva. 31 E saiu-lhe o sol, quando passou a
Peniel; e manquejava da sua coxa. 32 Por isso os filhos de Israel ndo
comem o nervo encolhido, que esta sobre a juntura da coxa, até o dia
de hoje; porquanto tocara a juntura da coxa de JacO no nervo
encolhido. (BIBLIA ONLINE, 2011)

O que para os olhos de outras culturas pode parecer uma
supersticdo, para o judaismo é uma pratica ensinada e seriamente seguida,
como forma de ritual de respeito e submissdao a vontade divina.

A DISPERSAO DO POVO JUDEU

Na pdés-modernidade ocorrem a globalizacdo e o impacto dela sobre a
identidade cultural. Na sociedade moderna as praticas sociais sdo reformadas
a cada nova informacao recebida, processo que as altera gradativamente.

Para Jameson, as mudancas apresentadas no ambito econOmico,
cultural e politico, facilmente tém desestruturado sedimentacgées tedricas,
valorativas e, consequentemente, os direcionamentos dos processos de
formagao humana, neste caso, do povo judeu, que vive no mundo pds-
moderno e tem que estar em constante adaptacdo as demandas da
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sociedade. Jameson explica que a cultura do simulacro, ou dos individuos
descentralizados, entrou em circulagdo numa sociedade em que o valor de
troca sobrepujou a tradicdo e valores éticos antigos a tal ponto que mesmo a
lembranca do valor de uso se apagou. Ao fazer uma analise do capitalismo
multinacional e da cultura, observa-se a falta de profundidade, como a
inexisténcia da distingdo entre alta-cultura e cultura de massa. Entdo ndo se
compreende mais nem “largura, altura e profundidade” (BIBLIA DE ESTUDO
PENTECOSTAL, 1995, p. 812) dos valores antes vitais para a sociedade
judaica.

No momento em que o individuo judeu percebe-se numa via de mao
dupla, de duvidas e crise, é necessario recapitular suas origens, para que
consiga manter o sentimento de pertencimento a sua comunidade. Segundo o
rabino Gontow, o povo judeu é uma comunidade pequena que pertence a
diaspora. Isto €, uma comunidade dispersada para varios lugares e que se
insere nas comunidades judaicas desses lugares. Isso garante o sentimento
de teto unificado, de estado-nacdo. E para manter o pensamento judaico em
unidade, independente do lugar em que estd uma familia judia, a leitura da
Torad e a manutencdo das tradigOes judaicas sdao seguidas ao longo vida, de
geracdo em geracdo. Existe uma luta com o contraponto da sociedade péds-
moderna, em que o sujeito judeu, desde seu nascimento, vem com sua
historia particular, numa identidade que se desenvolve e é mutavel, mas a
resisténcia e pratica das tradicGes suplantam as mutagdes nocivas a
comunidade em si.

Tanto o povo judeu como toda a humanidade tem questionamentos
sobre sua prépria existéncia, sobre seu propodsito de vida nesta terra, sobre
sua missdo e sua origem. O povo judeu, que tem a pratica metddica e
constante de estudar a Tord, tem a possibilidade de localizar sua genealogia e
cronologia dos acontecimentos desde o inicio em Génesis. Com as leis de
Deus pode-se saber de onde este povo vem, quem o gerou, quem é seu pai,
além de ser possivel compreender o objetivo da existéncia deste povo
escolhido pelo Eterno. A Tord rege a fé, as leis politicas, a cultura e toda a
identidade da nagao de Israel.

O povo judeu se reconhece como peregrino. Peregrino porque o judeu
entende que esta aqui neste mundo temporariamente, pois o Eterno tem
preparado para ele uma vida gloriosa e vitoriosa, uma Terra Santa, o paraiso
eterno.

Gontow afirma que a identidade judaica é lapidada e desenvolvida
durante anos, por toda vida. Tal identidade, no aspecto coletivo, de nacao
escolhida, é valorizada como um diamante lapidado que ndo pode ser perdido,
pois, se isso acontecer, custard arduo trabalho, por geragdes, para ser
novamente recuperado. Portanto, a Tord é preservada em sua esséncia,
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admitindo-se apenas a interferéncia dos escribas, que sao formados para
rever e adaptar os textos sagrados as mudangas inerentes a passagem do
tempo. O compromisso é de manter a identidade judaica viva, e esta
responsabilidade compete a cada um dentro da comunidade.

0S DESCENDENTES QUE DESCERAM A TERRA DO EGITO

O rabino Gontow esclarece que Jacé (Israel), com setenta pessoas de
sua familia, apdés uma terrivel seca na terra onde estava, desceu ao Egito
para morar com sua familia. Essas setenta pessoas estdo descritas na Tora.
Os outros filhos de Abrado com as outras mulheres ndo estdo incluidos nesta
entrada ao Egito.

Para que a profecia do cativeiro se cumprisse, somente aqueles que
tinham o duplo requisito poderiam fazé-la acontecer. Tinham que ser
verdadeiros descendentes de Abrado e tinham que ter a carga genética
espiritual monoteista, a identidade judaica. Portanto, aqueles que
acreditavam num Unico Deus, como Abrado era Sara, € que entraram para o
Egito, cumprindo a profecia para a futura remissdo e libertacdo. Os outros
filhos de Abrado, de acordo com varias teorias teoldgicas, foram para o
Afeganistdo, a India, e para o C&ucaso. Abrado teve trés mulheres: Sara
(hebreia) mde de Isaque; Agar (serva egipcia que adorava outros deuses),
mae de Ismael, do qual descendem os ismaelitas; e Ketura, mae de seis
filhos, que foi tomada por Abrado, apds a morte de Sara.

No componente da heranga genética e espiritual, apés 400 anos,
entra Moisés, filho de uma hebreia, que, para proteger seu recém nascido de
ser morto por ordem do Farad, coloca-o num cesto e o pde no rio Nilo. Ele é
criado pela princesa egipcia e é tido como um principe. Para cumprir a
profecia de que o povo de Israel seria livre do cativeiro, apés 400 anos,
Moisés descobre que ndo é egipcio e sim hebreu. Moisés acaba por vagar no
deserto, e 14, no monte Sinai, tem um encontro com Deus, que lhe diz que
Moisés é o libertador do povo hebreu, como estd escrito em Exodo na Biblia
online, capitulo 3:

2 E apareceu-lhe o anjo do SENHOR em uma chama de fogo do meio
duma sarga; e olhou, e eis que a sarga ardia no fogo (...). 4 E vendo o
SENHOR que se virava para ver, bradou Deus a ele do meio da sarca,
e disse: Moisés, Moisés. Respondeu ele: Eis-me aqui. 5 E disse: Néo
te chegues para ca; tira os sapatos de teus pés; porque o lugar em
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que tu estas é terra santa (...). Eu sou o Deus de teu pai, o Deus de
Abrado, o Deus de Isaque, e o Deus de Jac6 (...). Tenho visto
atentamente a aflicdo do meu povo, que esté no Egito, e tenho ouvido
0 seu clamor por causa dos seus exatores, porque conheci as suas
dores (...). 8 E agora, eis que o clamor dos filhos de Israel é vindo a
mim, e também tenho visto a opressdo com que 0s egipcios o0s
oprimem (...). 10 Vem agora, pois, e eu te enviarei a Faraé para que
tires 0 meu povo (os filhos de Israel) do Egito. (BIBLIA ONLINE, 2011)

Moisés liderou o povo durante a fuga para o deserto até a entrada a
era de Israel, durante quarenta anos. Entdo, foram os patriarcas antes de
Moisés: Abrado, Isaque e Jacd que iniciaram a Histdéria dos judeus. Moisés é
considerado o libertador, o responsavel por redimir o povo e trazé-lo
novamente em alianca e concerto com Deus. Essa redencdo foi necessaria,
pois, durante os 400 anos em que o povo hebreu esteve cativo no Egito, sua
identidade monoteista foi perdida, houve uma hibridizacdo de valores e
costumes, o povo passou a acreditar em outros deuses e deixou a pratica de
adoracgdo ao Eterno. Depois da revelacdo de Deus, Moisés escreveu a Tord. A
partir dai, passou a vigorar o conceito de nacdo e povo de Israel.

A identidade judaica vem do conceito genético, espiritual, individual e
coletivo. Essas caracteristicas nao sdo separadas, sdo unidas, para a
transmissdo de valores, passagem da carga genética e para manter a ligagao
com as antigas geracdes, através da educacdo sistematica dos rituais judaicos
e da Tora, desde os primeiros dias de nascimento de um judeu. A educagdo
judaica é alvo de grande preocupacdo por parte dos mais velhos, pois eles
tém consciéncia de que as criangas precisam aprender sobre o passado, saber
gue as consequéncias das atitudes de hoje fazem parte da espiritualidade do
ser humano. O estilo de vida do judeu atinge diretamente o carater da crianga
judia. De acordo com Locke, a identidade da pessoa vai até a extensdo de sua
consciéncia, que pode ir para tras, para acdo de pensamento passado. O
individuo é soberano, sujeito da razao, do conhecimento e da pratica.

O rabino Gontow afirma que os costumes, o uso da barba e do kipa
ndo expressam a identidade do individuo judeu. Eles apenas expressam
alguns caracteres judaicos do individuo, pois até terroristas arabes usaram
esses elementos para entrarem nas sinagogas e praticarem ataques. A
identidade ¢é sustentada pela interiorizacdo de valores, sobretudo pela
educagao. Sendo assim, o povo judeu investe em escolas, universidades,
comunidades, sinagogas, investiduras sistematicas no mundo pds-moderno,
que trazem a presenca do passado e da tradicdo a realidade contemporanea.
Baldo, ao discorrer sobre a tradicdo, diz que, ao invés de herdada, esta deve
ser obtida com muito trabalho, por meio do “sentido histérico”, que
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compreende, além da percepcao do passado, a percepcdao da “presenca do
passado” (BALDO, 2005, s/p). Sendo assim, o judaismo, em sua cultura de
tradicdo, que busca constantemente o sentido histérico de sua existéncia,
mantém o passado no presente de forma mais fervorosa, em comparacdo
com outras culturas nacionais.

Para Hall, as culturas nacionais constituem uma das principais fontes
de identidade cultural. As identidades ndao vém gravadas nos genes. Somos
membros de um grupo, membros de sociedade, classe, estado ou nagao, que
€ reconhecido como nosso lar, mas, para o povo judeu, sua identidade
carrega a genética junto com a cultura.

Nesse sentido, Hall acredita que, na identidade nacional, o sujeito
sente uma perda subjetiva, as identidades sdao formadas e transformadas no
interior da representacdo. Por exemplo: a “inglesidade” (HALL, 2006, p. 61) é
uma representacao de cultura nacional inglesa. A nagcdo é uma entidade
politica que produz sentido de representacdo cultural. As pessoas participam
da ideia de nacdo como comunidade simbdlica, que gera sentimento de
identidade e lealdade. E exatamente o que acontece com a identidade judaica.

A identidade judaica vai além dos caracteres culturais nacionais, em
gue ha uma lingua materna e valores desta nacdo. O judaismo interioriza
valores profundos, presentes na Tord e no Talmud, com costumes
entranhados, de forma que nao podem ser divididos.

CONCLUSAO

Tanto para o povo judeu como para outros povos, as identidades
gravitam em torno da “Tradicdo”, que tenta recuperar sua pureza anterior e
readquirir aquilo que parece perdido. As identidades podem ser influenciadas
pelos fatos da Histéria da politica, da representacdo cultural e da diferenca
entre individuos, até se tornarem traduzidas . As identidades oscilam entre
“Tradicdo” e “Traducao” (HALL, 2006, p. 88), emergindo em identidades
culturais que ndo sdo fixas, mas que ficam em transicao, que retiram seus
recursos de diferentes tradigdes culturais, que vém dos cruzamentos e
misturas culturais. Tradugdo sdo as formagOes de identidade que atravessam
as fronteiras naturais, compostas de pessoas que foram dispersadas para
sempre de sua terra natural. Essas pessoas retém seus vinculos com seus
lugares de origem e tradicdes, sem ilusdo de retorno ao passado. Sao
obrigadas a negociar com as novas culturas em que vivem, sem serem
assimiladas por elas e sem perder suas identidades. Carregam seus tracos,
linguagens e histérias particulares de suas vidas, sdo produto de varias
histérias e culturas interconectadas, pertencem a uma e a varias casas,
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formando culturas hibridas, que renunciam seus sonhos ou a ambicdo de
reaver a pureza cultural perdida ou o absolutismo étnico. As pessoas sdo
traduzidas, transferidas, transportadas através do mundo, habitando duas ou
mais identidades, a falar duas linguagens culturais, em que ha traducao e
negociagdo entre elas.

Existe o "revival do nacionalismo particularista e do absolutismo
étnico e religioso (...) é o fundamentalismo (inglesismo)” (HALL, 2006, p. 94),
movimentos isldmicos fundamentalistas que procuram criar estados religiosos
nos quais os principios politicos de organizacdao estejam alinhados com as
doutrinas religiosas e com as leis do Cordo, e no caso do judaismo com a
Tora. O fundamentalismo é a reafirmacdo de raizes culturais e o retorno a
ortodoxia, que atualmente é buscado pelos judeus mais velhos, que ensinam
0s mais novos a fazerem essa reafirmacao. Existe a luta em manter os ritos,
para impedir o fracasso e a perda da identidade judaica.

A tendéncia em direcdo a homogeneizacao global tem seu paralelo
num poderoso revival da etnia, com variedades hibridas ou simbdlicas,
exclusivas ou essencialistas. O ressurgimento da etnia traz o florescimento de
lealdades étnicas das minorias nacionais. Separagdo entre o corpo politico e o
pertencimento étnico, neste caso, do povo judeu. A etnia tem se tornado uma
das categorias, simbolos ou totens em que comunidades livres e flexiveis,
formadas sobre identidades individuais, sdo construidas e afirmadas. Os
turbilhdes da vida moderna, o desenvolvimento desenfreado da tecnologia e
ciéncia, promovem no povo judeu a constante necessidade da reafirmacdo de
sua etnia e tradi¢des. Segundo Berman:

O turbilh@o da vida moderna tem sido alimentado por muitas fontes:
grandes descobertas nas ciéncias fisicas, com a mudanga da nossa
imagem do universo e do lugar que ocupamos nele; a industrializacdo
da producgéo, que transforma conhecimento cientifico em tecnologia,
cria novos ambientes humanos e destréi os antigos, acelera o préprio
ritmo de vida, gera novas formas de poder corporativo e de luta de
classes; descomunal explosdo demografica, que penaliza milhdes de
pessoas arrancadas de seu habitat ancestral (...). (BERMAN, 1987)

Finalmente, percebe-se que para que a vida seja pelo menos amena
e um pouco saciavel, cada qual deve seguir sua rota de vontades e desafios.
Uns optam pela sede de vencer e vencer a todo custo; outros, pela
voluntariedade de perseverar com harmonia; outros, pelo desejo de que tudo
acabe logo e ha ainda aqueles que optam por viver pela fé, deixando que
Deus e as forgas cdsmicas orientem seus caminhos.
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A HORA E VEZ DE AUGUSTO MATRAGA: CONFLUENCIA DE
DOIS UNIVERSOS:

Willian André?

RESUMO: Este trabalho tem por objetivo perscrutar as possibilidades de didlogo entre o
conto A hora e vez de Augusto Matraga, de Guimardes Rosa, e elementos pertencentes
aos universos da tragédia grega e do cristianismo. Ao deitar olhos sobre a jornada
percorrida pelo protagonista do conto, percebemos que o0s dois universos parecem se
entrelacar, permitindo-nos ora uma associacdo a termos como hybris e Destino, caros ao
universo da tragédia, ora as historias dos santos e martires cristdos. Dessa forma,
buscando suporte em textos que tratam dos dois universos, procuraremos associar a
eles, sempre que possivel, as errancias de Matraga rumo a redencao.

Palavras-chave: Guimardes Rosa. A hora e vez de Augusto Matraga. Tragédia.
Cristianismo.

ABSTRACT: The aim of this paper is to verify the possibilities of dialogue between the
short story A hora e vez de Augusto Matraga, written by Guimardes Rosa, and elements
that belongs to the universes of Tragedy and Christianity. Looking up to the protagonist’s
journey in this story, we can make associations both to terms such as hubris and
Destiny, important to the universe of Tragedy, and to the histories of Christian martyrs
and saints. Thus, looking for support in texts that deal with both universes, we are going
to associate to them, whenever it is possible, Matraga’s journey to redemption.

Keywords: Guimardaes Rosa. A hora e vez de Augusto Matraga. Tragedy. Christianity.

1 Artigo recebido em 20 de abril de 2012 e aceito em 21 de maio de 2012.

2 Mestre em Estudos Literarios pela Universidade Estadual de Londrina. Professor de Lingua e Literatura Inglesa
na Faculdade Estadual de Ciéncias e Letras de Campo Mourao.
E-mail: willianandreh@hotmail.com

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



112
INTRODUCAO

A diversidade e a vastiddo que caracterizam a obra de Joao
Guimaraes Rosa abrem um leque de inUmeras possibilidades para a leitura de
seus textos. A fortuna critica sobre o autor, tdo proficua quanto sua prépria
obra, caminha das analises que se concentram em sua rica linguagem até
aquelas que, em um extremo oposto, enveredam-se pela sociologia.
Encontramos, costurando este caminho de possibilidades, uma perspectiva
recorrente: o didlogo de alguns de seus textos com o universo da tragédia
grega. A titulo de exemplo, sdo analises que seguem este norte A
encruzilhada da decisdo: o pacto com o diabo em Grande Sertdo: Veredas3 e
“Conversa de bois” sob a GJtica nietzscheana da critica da razdo%. Como
explicitam os titulos dos artigos, este trata do conto Conversa de bois a partir
da critica a razdo constituida por Friedrich Nietzsche. O pensador alemao
dialoga constantemente com a tragédia grega, cunhando um conceito
particular de “homem tragico”, que se opde ao “homem tedrico”, vinculado a
tradicdo do pensamento racional. Quanto aquele, a autora contempla o
episddio das Veredas Mortas em Grande Sertdo: Veredas, associando a figura
do protagonista Riobaldo termos comuns a tragédia grega, como a hybris e a
hamartia.

Tendo por apoio conceitos pertencentes a este mesmo &ambito,
procuramos aqui desenvolver uma leitura do conto A hora e vez de Augusto
Matraga (Sagarana, 1946), dialogando com o universo da tragédia grega.
Denuncia o titulo escolhido para o estudo, todavia, que ha ainda um segundo
“universo” sobre o qual iremos discorrer. Trata-se do universo do
cristianismo: parece-nos muito proxima as histérias dos santos da tradigdo
cristd a histéria de Augusto Matraga. Por isso, seguindo os passos de Walnice
Nogueira Galvao em Matraga: sua marca — texto que trata justamente dessa
possivel “santificacdo” do protagonista do conto -, procuramos, em nossa
analise, demarcar os pontos de confluéncia entre os universos tragico e
cristdo>.

3 CEZAR, A. C.. “A encruzilhada da decisdo: o pacto com o diabo em Grande Sertdo: Veredas”. Anais do
Congresso Nacional do Cinquentenario de Grande Sertdo: Veredas & Corpo de Baile. Rio de Janeiro: UFRJ,
2006.

4 RADUY, Y. “Conversa de bois’ sob a 6tica nietzscheana da critica da razao”. Revista Ao pé da letra — UFPE.
Disponivel em:

www.revistaaopedaletra.net/.../Ygor_Raduy--
Conversa%?20de%20bois_sob_a_otica_nietzscheana_da_critica_da_raz&o.pdf. Acesso em: 20 dez. 2010.

5 O conto aqui escolhido como objeto de analise possui pelo menos mais uma leitura sob perspectiva crista:
LOPES, P. C. C. Utopia cristd no sertdo mineiro: uma leitura de “A hora e a vez de Augusto Matraga” de Jo&o
Guimaraes Rosa. Petrépolis: Vozes, 1997.
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A FATA DE MEDIDA

Logo no inicio da narrativa, por exemplo, podemos estabelecer um
didlogo com a tragédia grega: percebemos, ao comecar a leitura, que a vida
de Nh6 Augusto, ou Augusto Esteves, ou Augusto Matraga, é caracterizada
pelo excesso. “Duro, doido e sem detenca, como um bicho grande do mato”
(ROSA, 1984, p. 285), nos diz o narrador a seu respeito. E mais adiante:
“Mais esturdio, estouvado e sem regra, estava ficando Nho Augusto. E com
dividas enormes, politica do lado que perde, falta de crédito, as terras no
desmando, as fazendas escritas por paga, e tudo de fazer ansia por diante,
sem portas, como parede branca.” (ROSA, 1984, p. 285). Tal excesso - ou
desmedida, se o preferirmos - remete a hybris do herdi tragico. Via de regra,
o personagem central da tragédia grega é caracterizado por essa falta de
medida. Exemplos préximos sdo o Edipo de Edipo rei, cuja hybris consiste em
sua busca desenfreada pela verdade6, ou o Penteu de As bacantes, cuja
arrogancia em excesso ndo lhe permite aceitar Dionisio como deus”’. A grafia
original do termo hybris, em grego, é UBpIg, e, segundo Nicola Abbagnano,
em seu Dicionario de filosofia, ele é “intraduzivel para as linguas modernas”, e
consiste em “qualquer violacdo da norma da medida, ou seja, dos limites que
o homem deve encontrar em suas relagdes com os outros homens, com a
divindade e com a ordem das coisas” (ABBAGNANO, 2000, p. 520). No
primeiro discurso de Socrates contido em Fedro, de Platdo - 237e e 238a -,
ha uma reflexdo sobre a hybris:

(...) em cada um de nos ha dois principios que nos governam e
conduzem, e nés 0s seguimos para onde nos levam: um é o desejo
inato do prazer, outro a opinido que pretende obter o que é melhor.
Essas duas tendéncias que existem dentro de nds concordam por
vezes, em outras entram em conflito, por vezes vence uma e por

6 A obstinagdo pela verdade aparece em varias falas do rei de Tebas, como: “...um minimo detalhe talvez no
leve a descobertas decisivas se nos proporcionar um fio de esperanca” (SOFOCLES, 1991, p. 26-7); ou: “Quero
dizer estas palavras claramente, alheio aos vaos relatos, preso a realidade. Hei de seguir, inda que so6, o rumo
certo; o indicio mais sutil sera suficiente” (p. 30). Sua hybris é repreendida pelo Pastor: “Queres a tua perdigéo?
N&o calaras?” (p. 79), e também por Jocasta: “Por favor: para!” (p. 75), mas o personagem precisa de respostas
a qualquer custo.

7 Logo em sua primeira aparicao na peca, Penteu proclama: “Estive ausente da cidade e me falaram sobre o
novo flagelo que perturba Tebas: a desercéo dos lares por nossas mulheres, sua partida subita para aderirem a
pretensos mistérios, sua permanéncia na floresta sombria sé para exaltarem com suas dangas uma nova
divindade — um tal Di6niso, seja ele quem for” (EURIPEDES, 1993, p. 217). Sua hybris é referenciada por vezes
na fala do préprio Dionisio: “Vem logo, principe dos cachos aureos, brandindo o tirso! Desce do alto Olimpo,
reprime a arrogancia do tirano pronto a fazer jorrar o nosso sangue!” (p. 233); ou: “...este mortal que, levado pela
insoléncia, quis enfrentar um deus” (p. 237), e mesmo na fala de outros personagens, como 0 1° Mensageiro:
“Receio a exaltagdo de tua alma, rei, o teu rancor exacerbado e repentino e as manifestagdes de teu humor
tirdnico” (p. 239).
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vezes a outra. Ora, quando a tendéncia que se inspira na razéo € a
qgue vence, conduzindo-nos ao que é melhor, chama-se a isso
temperanca; quando, pelo contrario, o desejo nos arrasta sem
deliberacéo para os prazeres, e € ele que predomina em nds, isso se
chama intemperanca (PLATAO, 1996, p. 142).

Notamos que o termo aparece traduzido, no trecho, como
intemperangaB. O autor a caracteriza como aquilo que se opde a razdo, e
remete aquelas situacdes em que nos deixamos arrastar “sem deliberacdo
para os prazeres”. Em uma nota a traducdo da Retdrica, de Aristoteles, para o
espanhol, Quintin Racionero diz a respeito da hybris que esta “implica uma
desproporcion respecto del estado de naturaleza o de lo que corresponde, que
puede significarse con el término ‘desmesura’ (RACIONERO, 2005, p. 315).
Conforme o autor, coube a tragédia a vinculacdo do termo “ao ambito da
conduta humana”. Independente da traducdao que pretendamos conferir-lhe -
intemperanca, gula, selvageria, excesso, insoléncia ou orgulho -, parece-nos
que a hybris tende a representar certa quebra de uma harmoniosa medida,
caracterizando-se pelo excesso. Assim como acontece com o herdi da tragédia
grega, cremos ser possivel vincular o herdi do conto rosiano, Augusto Matraga
- pelo menos no tocante as suas primeiras aparigdoes — a esta idéia de
excesso. Se prosseguirmos com o desenvolvimento da narrativa, veremos
que, assim como ocorre na tragédia grega, também Nho Augusto é punido
por sua desmedida. Referimo-nos ao momento em que, segundo o narrador,
“a casa cai”: "Quando chega o dia da casa cair (...), o dono pode estar: de
dentro, ou de fora. E melhor de fora. (...). Mas, Nho Augusto, ndo: estava
deitado na cama - o pior lugar que ha para se receber uma surpresa ma.”
(ROSA, 1984, p. 287). E a surpresa ma chega ao protagonista nas palavras
de Quim Recadeiro, um de seus homens, que lhe revela estar planejando
prendé-lo por traicdo o Major Consilva.

8 Encontramos outras duas traducdes de Fedro: Pinharanda Gomes, que embasa sua tradugdo para o portugués
naquela feita por Léon Robin — para o francés —, utiliza-se do termo gula para se referir & hybris (PLATAO. Fedro
ou Da beleza. Tradugdo e notas: Pinharanda Gomes. 5 ed. Lisboa: Guimardes Editores, 1994); E. Lledo iﬁigo,
que traduz o texto para o espanhol, vale-se do termo desenfreno — selvageria, em portugués (PLATON. Dialogos
Ill: Feddn, Banquete, Fedro. Traducciones, introducciones y notas: C. Garcia Gual, M. Martinez Hernandez, E.
Lledo iAigo. Madrid: Editorial Gredos, 2004).
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QUEDA E PENITENCIA

Matraga, investido de sua hybris, vai ao encontro do Major para tirar
satisfacOes, e é recebido a pauladas por seus capangas. A ordem de Consilva
é clara: “Arrastem p’ra longe, para fora das minhas terras... Marquem a ferro,
depois matem.” (ROSA, 1984, p. 289). E assim é feito: Nhé Augusto recebe o
ferro em brasa - “um tridangulo inscrito numa circunferéncia” - em suas
nadegas. Quando vai ser executado, todavia, consegue projetar-se para um
barranco, rolando morro abaixo. Os capangas do Major, crendo nao ser
possivel sobreviver a queda, decidem armar uma cruz ali mesmo, e ddo-se
por satisfeitos. O protagonista, claro estd, ndo morre. Antes de verificarmos o
gue acontece em seguida, todavia, gostariamos de nos deter por um instante
sobre a marca que, como gado, ele recebe em sua “polpa glutea”. Mais
especificamente, gostariamos de deitar olhos, aqui, sobre a leitura que
Walnice Nogueira Galvao faz do referido episddio, no ja& mencionado
“Matraga: sua marca”: é justamente a partir desta punicdo do protagonista
gue a autora comeca a tracar sua comparacao entre Nh6 Augusto e os santos
da tradicdo crista. Se ha pouco edificamos, portanto, nosso primeiro didlogo
entre o conto estudado e o universo da tragédia grega, é tempo agora de
constituir o primeiro didlogo com o universo do cristianismo. A comegar pela
importancia conferida por Walnice ao simbolo que é tatuado a ferro e brasa no
traseiro de Matraga: o tridngulo. Segundo a autora: “O triangulo, no
cristianismo, é a representagao grafica de um dos primeiros - em relevancia e
em antiguidade - dogmas da Igreja, o da unido do Pai, do Filho e do Espirito
Santo numa sé pessoa.” (GALVAO, 1978, p. 44). Podemos ainda extrapolar tal
leitura, considerando que o triangulo de Matraga esta inserido em uma
circunferéncia: se o tridngulo representa a trindade, o circulo pode significar
com maior énfase a unidade que, simultaneamente, esta trindade representa.
Ou seja, um so6 deus que ao mesmo tempo é trés.

Mais importante ainda que os possiveis significados que esta marca
especifica pode assumir, é o significado que assume, na histéria, o ato de
marcar uma pessoa da forma como Nho Augusto foi marcado. Walnice recorre
a pelo menos dois exemplos da literatura: Os trés mosqueteiros, de Alexandre
Dumas, em que Milady de Winter traz tatuada em seu corpo a Flor-de-Lis
como representacdo de um crime outrora cometido; e A letra escarlate, de
Nathaniel Hawthorne, em que a adultera Hester Pryne deve apresentar-se em
publico com a letra A costurada em suas vestes (GALVAO, 1978, p. 48).
Destes simbolos, ignominiosos pelo que representam, a autora chega a figura
de Cristo (GALVAO, 1978, p. 53), cujas chagas - a principio também
ignominiosas - sdo convertidas em simbolo de redencdo. E esta jornada da
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vergonha a salvacdao da alma que ela vislumbra em Matraga, como se o
personagem estivesse trilhando o caminho da santificagao.

Depois de jogar-se no barranco e ser dado como morto, acontece a
Matraga como aconteceu ao homem que, caindo nas maos dos salteadores,
tombou semimorto e foi acolhido pelo samaritano?9: Matraga é acolhido por
um casal de pretos - pai Serapido e mde Quitéria — que vivem a boca do
brejo. Eles tratam das feridas do protagonista, e este passa a morar com eles.
E neste estagio de sua vida que descobrimos o significado do titulo A hora e
vez de Augusto Matraga, pois ele repete constantemente, com pequenas
variagdes, a sentenca: “Cada um tem a sua hora, e ha-de chegar a minha
vez!” (ROSA, 1984, p. 308). A principio o mote pode nos dar a impressao de
que, sentindo-se ultrajado por toda a humilhagdo que lhe foi infligida, Nho
Augusto pretende vingar-se. Tal idéia nos remete a hybris, que estaria ainda
pulsando em suas veias, e nos remete também a outra narrativa de Alexandre
Dumas: O conde de Monte Cristo, que conta a histéria da vinganca de
Edmond Dantés. De fato, na leitura edificada por Roberto Damatta em
Augusto Matraga e a hora da renuncia, o personagem do romance francés
chega a ser comparado com o nosso protagonista (DAMATTA, 1997, p. 322).
Matraga, todavia, percorrera outro caminho. Certa feita, um padre o
aconselha: “Vocé ndo deve pensar mais na mulher, nem em vingangas.
Entregue para Deus, e faga peniténcia.” (ROSA, 1984, p. 293). E parece que
tais palavras surtem efeito. A sentenca que dé& nome ao conto Nhd Augusto
emenda um juramento: “Eu vou p’ra o céu, e vou mesmo, por bem ou por
mal!... E a minha vez ha de chegar... P'ra 0 céu eu vou nem que seja a
porretel...” (ROSA, 1984, p. 295).

Deparamo-nos, a partir dai, com um Augusto Matraga que se
distancia daquele vislumbrado inicialmente, com a hybris avantajada. Ele
parece situar-se, agora, no extremo oposto: na falta de excesso, na medida.
E pensando dessa forma podemos nos aproximar novamente do universo
grego. A medida, HETpoOV, &, segundo Nicola Abbagnano, “um dos conceitos
fundamentais da cultura classica grega”, e tem como um de seus significados
possiveis o de “critério ou o canon daquilo que é verdadeiro ou bem”
(ABBAGNANO, 2000, p. 656). No Politico - 284e -, Platdo reflete sobre as
coisas “que miden en relacion con el justo medio, es decir, con lo
conveniente, lo oportuno, lo debido y, en general, todo aquello que se halla
situado en el medio, alejado de los extremos” (PLATON, 2006, p. 563). Este
justo medio a que se refere o pensador &, portanto, o estado ideal que o
individuo deve alcangar, equilibrio entre o excesso e a falta. Aristoteles
chamara a esse canon, essa medida das coisas, o proprio homem: “El hombre

9 |ucas, 10, 25-37.
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bueno, en efecto, juzga bien todas las cosas, y en todas ellas se le muestra la
verdad.” (ARISTOTELES, 2003, p. 190).

Na medida em que se afasta de sua hybris, Matraga se aproxima
deste hombre bueno apontado por Aristoteles. Trata-se, a nosso ver, do
individuo que atingiu a medida, o justo medio. Talvez mais: Nhé Augusto
torna-se a propria medida. E o que podemos notar, por exemplo, no trecho
em que o narrador diz que o personagem “nao tinha tentacbes, nada
desejava, cansava o corpo no pesado e dava rezas para a sua alma, tudo isso
sem esforco nenhum” (ROSA, 1984, p. 296). O homem que ele fora no
passado chega a suscitar-lhe arrependimento: “(...) tomara um tdo grande
horror as suas maldades e aos seus malfeitos passados, que nem podia se
lembrar.” (ROSA, 1984, p. 294). Ao comparar o personagem ao Edmond
Dantés de Dumas, Roberto Damatta observa que no conto de Rosa “a trama é
conduzida no sentido de uma inibicdo da vinganca e das suas possibilidades
como instrumento bdasico de salvacdo moral” (DAMATTA, 1997, p. 324).
Concordamos com tal ponto de vista, mas cremos haver mais que uma
salvacdo moral em jogo: se podemos estabelecer didlogo entre este Nho
Augusto renovado e a “medida” de que nos falam Platdo e Aristoteles, da
mesma forma parece-nos possivel aproxima-lo do individuo que trilha o
tortuoso caminho da santificagao.

O CAMINHO DA SANTIFICACAO

Quando Walnice Nogueira Galvao compara Matraga a Cristo, por
conta das chagas deste e da marca de gado daquele, vém a tona a figura de
Sao Francisco de Assis: “Com Sdo Francisco, e a partir dele, passa para
primeiro plano o problema da imitatio Christi: um verdadeiro cristdao deve
imitar Cristo, escolher a pobreza, o insulto, o sofrimento, a privacao, até (...)
conseguir sofrer o mesmo que Cristo sofreu.”10 (GALVAO, 1978, p. 55-56). A
injuria do corpo, o sabemos, Matraga a sofreu. A esta podemos aliar, ainda, o
abandono de sua arrogancia, o desapego da vida de excessos que antes o
guiava. O padre lhe diz: “Vocé&, em toda sua vida, ndo tem feito sendo
pecados muito graves, e Deus mandou estes sofrimentos s6 para um pecador
poder ter a idéia do que o fogo do inferno é!...” (ROSA, 1984, p. 298).
Podemos pensar, a partir dessa fala, em um "“J0 as avessas”. Se o
personagem biblico sofreu todo tipo de castigo sem o merecer, apenas para
que Deus pudesse atestar o qudo incorruptivel era sua fé, Nh6 Augusto é

10 A autora faz constantes referentes a figura de S&o Francisco contida na obra de Nikos Kazantzakis.
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castigado porque sé por meio do castigo pode se redimir de todos os seus
erros. Por associagGes, acabamos em outra figura da Biblia - esta recuperada
por Walnice: Paulo de Tarso (GALVAO, 1978, p. 57-58), que de perseguidor
do cristianismo passa, apds sua conversdo, a um de seus maiores
disseminadores.

Comega a delinear-se, portanto, a figura do “santo Matraga”. Com o
passar do tempo, o personagem parece atingir um estagio de harmonia
consigo mesmo, e ja ndo sente mais necessidade de se penitenciar: “Deus
esta tirando o saco das minhas costas, mde Quitéria! Agora eu sei que ele
estd se lembrando de mim...” (ROSA, 1984, p. 300), diz ele. E adiante, o
narrador nos conta:

(...) uma vez, manha, Nhd Augusto acordou sem saber por que era
que ele estava com muita vontade de ficar o dia inteiro deitado, e
achando, ao mesmo tempo, muito bom se levantar. Entdo, depois do
café, saiu para a horta cheirosa, cheia de passarinhos e de verdes, e
fez uma descoberta: por que ndo pitava?!... Nao era pecado... Devia
ficar alegre, sempre alegre, e esse era um gosto inocente, que
ajudava a gente a se alegrar... (ROSA, 1984, p. 300)

O trecho nos convida a pensar em Augusto Matraga como um
individuo que ultrapassou o estagio da provacdo, do sofrimento, e comeca
agora a descobrir a beleza das coisas simples, a harmonia inesperada que
pode haver entre ele e 0 mundo. Sua alma vai galgando, aos poucos, a esfera
da transcendéncia. O conto, todavia, ndo acaba ai, e devemos quebrar, por
ora, a harmonia que circunda o personagem: eis que surge Jodozinho Bem-
Bem. Nas palavras do narrador, “o arranca-toco, o treme-terra, o come-
brasa, o pega-a-unha, o fecha-treta, o tira-prosa, o parte-ferro, o rompe-
racha, o rompe-e-arrasa: seu Jodaozinho Bem-Bem” (ROSA, 1984, p. 301),
que de tdo importante serda relembrado por Riobaldo em Grande Sertdo:
Veredas. O “homem mais afamado dos dois sertdes do rio” toma
conhecimento de Nhé Augusto e, apds muito conversarem, reconhece que
ambos se ddo bem: “Nossos anjos-da-guarda combinaram” (ROSA, 1984, p.
305), é a forma que ele encontra para expressar sua simpatia por Matraga.
Podemos dizer, talvez, que sua figura representa o duplo do protagonista,
retomando em sua personalidade aquele Augusto Matraga que conhecemos
no inicio da narrativa. Apesar da temperanga que domina Nh6 Augusto nesta
altura, contrapondo-se a valentia e violéncia de Jodozinho Bem-Bem, também
ele vé no recém chegado um amigo.
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Relevemos um detalhe especifico concernente a este episdédio da
chegada de Bem-Bem. Enquanto conversa com Nho Augusto, ele comenta: “A
gente nao ia passar, porque eu nem sabia que aqui tinha este comercinho...
Nosso caminho era outro.” (ROSA, 1984, p. 303). Ou seja: o encontro entre
os dois personagens ndo havia sido planejado por nenhum deles.
Encontraram-se por obra do acaso? Ou por obra do destino? Admitindo a
possibilidade de estarmos tratando do destinoll, voltamos a estabelecer
didlogo com o universo da tragédia grega, pois este ali estd sempre a delinear
as acdes dos personagens. O destino, eipappévn em grego, € definido por
Abbagnano como:

Acdo necessitante que a ordem do mundo exerce sobre cada um de
seus seres singulares. Na sua formulagdo tradicional, esse conceito
implica: 1° necessidade, quase sempre desconhecida e por isso cega,
gue domina cada individuo do mundo enquanto parte da ordem total;
2° adaptacao perfeita de cada individuo ao seu lugar, ao seu papel ou
a sua funcdo no mundo, visto que, como engrenagem da ordem total,
cada ser é feito para aquilo que faz (ABBAGNANO, 2000, p. 243).

Tendo por base tal definicdo, e interpretando o encontro referido
como obra do destino, Augusto Matraga e Jodozinho Bem-Bem teriam se
conhecido, entdo, por conta de uma “acdo necessitante” sobre eles exercida
pela ordem do mundo. Adiante discorreremos mais sobre esta acdo
necessitante. Por ora movamos com a narrativa, pois é tempo de Jodozinho
Bem-Bem partir, e este convida Nh6 Augusto a ir com ele, como membro de
seu bando. O personagem sente-se tentado a aceitar a proposta - “"O convite
de seu Joaozinho Bem-Bem, isso, tinha de dizer, é que era cachaga em copo
grande! Ah, que vontade de aceitar e ir também...” (ROSA, 1984, p. 306) -,
mas acaba por recusar: “Ah, ndo posso! Ndao me tenta, que eu ndo posso, seu
Jodozinho Bem-Bem...” (ROSA, 1984, p. 306). Mantendo nossos dialogos,
podemos observar neste episédio a manifestacdo da medida, o justo medio,
em Matraga. Ao mesmo tempo, podemos pensar na solidificacao da figura do
santo, pois, ao recusar-se a partir com Bem-Bem, o personagem esta
pensando na salvacao de sua alma.

Com a partida do novo amigo, a harmonia volta a fazer parte da vida
de Nh6 Augusto, que “Nem pensou mais em morte, nem em ir para o céu: e
mesmo a lembranca de sua desdita e reveses parou de atormenta-lo.” (ROSA,

11 Nao pretendemos, a esse respeito, proferir qualquer afirmacéo categérica. Como encontramo-nos no campo
da interpretacdo, parece-nos mais plausivel trabalhar com a idéia de “possibilidades”.
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1984, p. 307). E neste momento que encontramos alguns dos trechos de
maior lirismo do conto. O mais belo deles, a nosso ver, é aguele em que o
protagonista sonha com Deus:

E, a noite, tomou um trago sem ser por regra, o que foi bem bom,
porque ele ja viajou, do acordado para o sono, montado num sonho
bonito, no qual havia um Deus valentdo, o mais solerte de todos os
valentBes, assim parecido com seu Jodozinho Bem-Bem, e que o
mandava ir brigar, s6 para lhe experimentar a forga, pois que ficava la
em-cima, sem descuido, garantindo tudo. E, assim, dormiram as
coisas (ROSA, 1984, p. 307).

Augusto Matraga sente-se bem consigo mesmo. Beber um trago de
cachacga ja ndo é mais sinal de desmedida, e sonhar com um “Deus valent&o”,
nos moldes dos valentdes do sertdo mineiro, nada possui de desrespeitoso.
Pelo contrario: demonstra a harmonia que se estabeleceu entre ele e sua
busca por redencdao. O personagem aproxima-se agora a tal ponto da esfera
da santidade que ja ndo precisa mais pensar em ir para o céu: basta-lhe viver
bem, sem se dar conta de que estd vivendo bem. Apreciar a beleza das
mulheres deixa de ser algo errado: “Do outro lado da cerca, passou uma
rapariga. Bonita! Todas as mulheres eram bonitas. Todo anjo do céu devia de
ser mulher.” (ROSA, 1984, p. 309). A harmonia das coisas dentro de si
reflete-se em seu contato com o mundo exterior:

(...) deu uma manha em que Nhd Augusto saiu para o terreiro e
desconheceu o mundo: um sol, talqualzinho a bola de enxofre do
fundo do pote, marinhava céu acima, num azul de 4gua sem praias,
com luz jogada de um para o outro lado, e um desperdicio de verdes
ca embaixo — a manhd mais bonita que ele ja pudera ver. Estava
capinando, na beira do rego. De repente, na altura, a manha
gargalhou (ROSA, 1984, p. 308).

E neste clima harmonioso que Matraga decide partir, pois deve
terminar de trilhar seu caminho rumo a santidade. Rodolpho Meréncio
empresta-lhe um jegue para a jornada e, apesar da relutancia, acaba por
aceitar o presente, “porque mde Quitéria lhe recordou ser o jumento um
animalzinho assim meio sagrado, muito misturado as passagens da vida de
Jesus” (ROSA, 1984, p. 310). Estabelecemos, aqui, nova aproximagao com o
universo cristdo, em especial com o episédio da chegada de Jesus em
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Jerusalém, montado em um jumentol2. Apds algumas incursdes solitarias
pelo sertdo ao lombo do animal, Matraga depara-se com um cego sendo
puxado por um bode amarelo e preto. Considerando todas as analogias até
agora propostas, nao nos parece por demais forcoso comparar a este cego
peculiar o cego Tirésias, de Edipo rei, ainda mais se considerarmos o fato de
ambos possuirem estreita ligagdo, nas respectivas narrativas, com o destino.
Enquanto o personagem grego cumpre o papel de oraculo, profetizando a
desgraca que se abaterd sobre o rei de Tebas (SOFOCLES, 1991, p. 41-42) -
ou seja, delineando em suas palavras as artimanhas de que se valera o
destino para fazer com que Edipo descubra sua prépria culpa -, este outro de
Guimardes Rosa deixa-se levar por um bode: “Agora, era aquele bicho de
duas cores quem escolhia o caminho...” (ROSA, 1984, p. 311). Ou seja,
abandonou-se a prépria sorte - ao proprio destino. Além disso, ndo custa
lembrar que, assim como eles, o destino é tradicionalmente representado
como cego.

Ha algumas linhas apresentamos a definicdo que Nicola Abbagnano
dd ao termo “destino”. Tratamos, entdo, apenas de sua formulacdo
tradicional, como a concebiam os gregos. Tendo em vista, no entanto, que
pretendemos aqui que dialoguem o0s universos grego e cristdo, devemos
compreender que aproxima-se muito do conceito de providéncia - ou seja, de
Deus - este conceito de destino. E o que afirma o préprio Matraga, quando se
refere ao cego do bode como “meu compadre cego por destino de Deus”
(ROSA, 1984, p. 311). Boécio, um dos mais famosos perpetradores dessa
aproximacao, define a providéncia, em A consolagdo da filosofia - IV, 11 -,
como a inteligéncia divina agindo sobre o desdobramento das coisas,
enquanto o destino é a forma de ver esse mesmo desdobramento sob uma
perspectiva “de baixo”, da organizacdo dos eventos eles-préprios:

Tudo o que vem ao mundo, todos 0s seres sujeitos a mudanga e a
evolucdo, tudo o que se move de uma certa maneira, encontram sua
causa, sua ordem e sua forma na estabilidade da inteligéncia divina.
Esta, firme na cidadela de sua indivisibilidade, fixa uma regra
multiforme ao governo do universo. Quando se considera essa regra
do ponto de vista da pureza da inteligéncia divina, chamamo-la
Providéncia; mas quando se a considera com relagdo aquilo que ela
pde em movimento e ordena, é o que os antigos chamavam Destino
(BOECIO, 1998, p. 117).

12 Mateus, 21; Marcos, 11; Lucas, 19, 28-40; Joao, 12, 12-19.
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Assim, Deus, a providéncia, passa a abranger/reger o destino: “a
Providéncia é precisamente a razao divina que reside no principio de todas as
coisas (...); quanto ao Destino, trata-se da disposicdao inerente a tudo o que
pode mover-se, e pela qual a Providéncia relne todas as coisas, cada uma no
seu devido lugar” (BOECIO, 1998, p. 117). Trilhando o mesmo caminho,
Tomas de Aquino — na Suma teoldgica 1, questdo 116, 1 - considera o destino
como a disposicdo dos acontecimentos - apenas aparentemente ao acaso -
da forma como Deus a fixou:

Parece que entre as coisas inferiores algumas provém da sorte ou do
acaso. Mas acontece também que uma coisa, referida a suas causas
inferiores, seja fortuita, fruto do acaso, mas referida a uma causa
superior, seja querida por si. Por exemplo, se dois servos de um
senhor sdo enviados a um mesmo lugar sem que eles o saibam. Essa
coincidéncia, em referéncia aos servos, é casual, dado o que
aconteceu fora da intencdo de um e outro. Mas em referéncia ao
senhor que a preparou ndo é casual, mas intencionada por si
(AQUINO, 2002, p. 858) 13,

Sem tentar maiores aprofundamentos, o que pretendemos com esta
reflexdo é mostrar que, ao pensar o destino em A hora e vez de Augusto
Matraga, podemos estabelecer ao mesmo tempo um didlogo com o universo
grego e com o cristdo. Mantendo o destino em pauta, acompanhemos nosso
protagonista: depois de separar-se do cego, ele afirma que “Aonde o jegue
guiser me levar, nés vamos, porque estamos indo é com Deus!...” (ROSA,
1984, p. 312). E nesse ritmo, Deus - ou o destino - o leva a um novo
encontro com Joaozinho Bem-Bem. Este novamente o convida a juntar-se ao
bando, mas Matraga, como da primeira feita, recusa a oferta. Permanece, no
entanto, junto do amigo, para acompanhar um "“acerto de contas” com a
familia de certo foragido que baleou pelas costas seu jagungo Juruminho.
Severo em sua punicdo, Bem-Bem pretende cumprir na familia inocente — um
pai idoso e os pequenos irmdos - a vinganga que ndo pode levar até o
assassino fugitivo. O velho, todavia, implora por piedade e, apesar de
Jodozinho Bem-Bem permanecer impassivel diante das suplicas do
desgragado inocente, Matraga se compadece de sua situagdo, e intercede por

13 outro bom exemplo dado pelo autor para explicar como se da, sob a perspectiva cristd, a relagdo entre
destino e providéncia é o seguinte: “se alguém sabe em que lugar esta escondido um tesouro instiga um
camponés que desconhece isso a abrir a cova. Nada impede, portanto, que as coisas que aqui acontecem
acidentalmente, frutos do acaso e da sorte, sejam reduzidas a uma causa que as organizou e que age pelo
intelecto, especialmente pelo intelecto divino” (AQUINO, 2002, p. 859).
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sua vida junto ao amigo. Jodozinho Bem-Bem, no entanto, ndao pretende
ceder a vontade do outro, e assim inicia o combate que os levarad a morte.

A situacdo sugere um clima tenso, mas, pelo contrario, transborda
nas linhas seguintes o éxtase que envolve os personagens em seu combate
mortal. Aos berros, Matraga declara: “Epa! Nomopadrofilhospritosantaméin!
Avancga, cambada de filhos-da-made, que chegou minha vez!...” (ROSA, 1984,
p. 316). Sim, Matraga, chegou sua vez, e por isso o vemos “gritando qual um
demonio preso e pulando como dez demoénios soltos” (ROSA, 1984, p. 316),
em éxtase. Devemos constituir, aqui, uma ultima aproximagcdo com o
universo da tragédia grega: assemelha-se ao éxtase das bacantes este
espirito que envolve Matraga, Jodozinho Bem-Bem e todos aqueles que
naquele instante, felizes, perdem suas vidas. A mesma comunhdo com a
natureza e felicidade espontanea que conduzem os rituais béquicosl4 parece
apoderar-se dos personagens de Rosa, que, imbuidos pelo calor da batalha,
matam e morrem felizes1>. Aqueles que presenciam a luta referem-se a
Matraga como o “Homem do Jumento” - e aqui podemos tragar nova
referéncia a figura de Cristo. Reforca ainda essa aproximacdo o fato de que,
ao verem tombar semimorto aquele que os livrou do temivel Jodozinho Bem-
Bem - que cai, também, prestes a morrer -, os presentes comecam a toma-lo
por santo: “Foi Deus quem mandou esse homem no jumento, por mor de
salvar as familias da gente!...” (ROSA, 1984, p. 318). E ainda: “Ndo deixem
este santo morrer assim...” (ROSA, 1984, p. 318).

Mas é justamente assim que ele quer morrer, como se apenas dessa
forma fosse possivel chegar ao fim de sua jornada rumo a santidade. Walnice
Nogueira Galvao ressalta que ele morre como um santo guerreiro: “Ele é um
guerreiro, e € como guerreiro que ird se tornar santo” (GALVAO, 1978, p. 60);
e observa que a imitatio Christi é atingida por meio do sacrificio de sua vida
para salvar a vida dos outros: “A alegria de Matraga durante toda a cena final
€ a alegria dos martires (...). O prazer de brigar, natural para o homem velho,
renegado pelo homem novo, acopla-se aqui a imitacdo de Cristo, ao dar a

14 0 1o Mensageiro descreve a Penteu: “(...) primeiro elas deixaram cair os cabelos em ondas sobre os ombros
alvos; em seguida, cuidaram de ajustar ao corpo as mantas feitas da pele de cor¢cas malhadas, cujos lagos
estavam frouxos, mas usando em vez de cinto viboras ageis que Ihes lambiam o rosto; outras punham no colo
filhotes de corcas e até de lobos, dando-lhes os seios tirgidos do leite que lhes veio com a maternidade — méaes
descuidosas dos filhos recém-nascidos. Todas elas ornavam cuidadosamente a fronte com coroas de folhas de
hera ou com belas flores silvestres; uma delas bateu com o tirso numa rocha e fez jorrar da mesma, num
instante, um jato de &gua limpida; outra, ferindo o chdo com a sua varinha viu esguichar da terra por obra do
deus uma fonte de vinho. As que sentiam falta do alvo leite, esfregavam no solo os dedos e o recolhiam de
repente em abundancia. Do tirso recoberto de folhas de hera pingava o mel mais doce” (EURIPIDES, 1993, p.
240-1).

15 0 combate entre Matraga e Jodozinho Bem-Bem néo é o Unico episddio da literatura rosiana que pode ser
aproximado do éxtase das bacantes. O desfecho do conto Conversa de bois, em que as vozes dos animas
comecgam a se confundir com a voz do guia Tidozinho (ROSA, 1984, p. 275-6), “numa inaudita mistura de forcas,
num transe fragmentario onde se mesclam as falas de todos os bois e a do menino guia” (RADUY, 2010, p. 206),
o didlogo com a peca de Euripides parece ainda mais possivel.
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vida por seus semelhantes.” (GALVAO, 1978, p. 66). E assim Augusto
Matraga morre, e em sua morte encontra finalmente sua hora e sua vez.
Morre compartilhando o éxtase das bacantes gregas e dos martires cristdos.
Morre pelas maos de Joaozinho Bem-Bem, e este morre por suas maos, e os
dois morrem amigos. Bem-Bem declara: “Estou no quase, mano velho...
Morro, mas morro na faca do homem mais maneiro de junta e de mais
coragem que eu ja conheci! (...). Quero acabar sendo amigos...” (ROSA,
1984, p. 317), ao que Matraga replica: “Feito, meu parente, seu Jodozinho
Bem-Bem.” (ROSA, 1984, p. 317). O jubilo de morrer bem os acompanha até
o instante derradeiro.

A essa altura Nh6 Augusto é ja um santo na boca dos presentes, e
como santo ele deve morrer, feliz: *Quero € que um de vocés chame um
padre... Pede para ele vir me abencoando pelo caminho, que sendo é capaz
de ndo me achar mais... E riu.” (ROSA, 1984, p. 318). E conforme sente que
é chegada sua hora e sua vez, Augusto Matraga abencoa a filha e perdoa a
mulher que, em um passado distante, o deixou por amor a outro.

CONCLUSAO

Com este desfecho chegamos, também nods, ao fim de nossa analise.
Tudo o que procuramos demonstrar, até aqui, foram possibilidades de
didlogos entre este conto de Guimardes Rosa e dois “universos” que, se a
principio pareciam distantes um do outro, demonstraram-se, depois, por
vezes amalgamados na narrativa rosiana. As Ultimas consideracbes desta
leitura, que nada leva de muito original, esperamos, no minimo, ter
contribuido para enriquecer a fortuna critica sobre a obra do autor, e ter
aberto um pouco mais o leque para possiveis novas leituras. Sabemos que
ndo é das atitudes mais acertadas em nosso meio concluir um estudo de
determinado objeto citando um trecho desse proprio objeto, mas Matraga ja
vai cerrando os olhos, e ndao encontramos agora melhores palavras para levar
a seu termo nossas reflexdes do que aquelas que pdem fim ao conto sobre o
qual estivemos debrucados ao longo destas linhas mal-tragadas. Por isso
pedimos emprestadas a Guimardes Rosa, para servir-nos de epilogo, as
palavras que tornaram santo seu protagonista, e dessa forma, junto dele, nos
despedimos: chegada sua hora e sua vez, Augusto Matraga sorriu, abencoou
e perdoou. “Depois, morreu.” (ROSA, 1984, p. 319).
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CASA, CAIXINHA: O MUNDO NUMA CABECA DE ALFINETE®

Suelen Ariane Campiolo Trevizan?

RESUMO: A partir da descricdo da estrutura de Tutaméia (1967), de Guimaraes Rosa,
este artigo se propde a analisar Curtamé&o, sétima narrativa do livro. A fortuna critica
sobre o conto tem ressaltado principalmente o uso de metalinguagem e a tematizacao da
natureza sagrada da literatura. Enfatizamos sobretudo esse segundo aspecto ao
explicitar a simbologia religiosa empregada. Observamos também tracos de
modernidade, tanto estética quanto social, compativeis com a ambiguidade do conto e da
producdo rosiana em geral: ndo se opde a Histdéria tampouco se prende a ela.

Palavras-chave: Curtamio. Guimaraes Rosa. Modernidade. Sagrado. Tutaméia.

ABSTRACT: Based on the description of the structure of Guimardes Rosa’s Tutaméia
(1967), this paper proposes to analyze Curtamé&o, seventh story of the book. Critics have
emphasized on this tale mainly the use of metalanguage and the theme of the literary
sacred nature. We emphasize especially this second aspect by explaining the religious
symbolism employed. We also observe traces of modernity, both aesthetic and social,
compatible with the ambiguity of this short story and the whole Rosa’s writings: they
neither oppose to History nor cling to it.

Keywords: Curtamdo. Guimaraes Rosa. Modernity. Sacred. Tutaméia.
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Fernando Cerisara Gil (UFPR).

2 Mestranda de Estudos Literarios na Universidade Federal do Parana.
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Guimardes Rosa questiona o homem ao
nivel do ser, e a sua tragica denuncia (...)
esconde-se silenciosamente na pele das
palavras. E como a arte cria todo um
mundo de  possibilidades que a
experiéncia concreta, a vida, encobrem, a
sua metafora é desvirtuada, o seu
vocabulo incompreendido.

Eduardo Portella3

A palavra estava no mundo,
o mundo foi feito por meio dela,
mas o mundo ndo a conheceu.
Ela veio para a sua casa,
mas os seus ndo a receberam.
Jodo 1, 10-11

INTRODUCAO

Um adjetivo adequado para descrever o ultimo livro que Guimardes
Rosa publicou em vida, Tutaméia: terceiras estérias (1967), é “intrigante”.
Titulo incomum; quarenta contos enxutissimos, simultaneamente densos e
vagos, com personagens que se repetem; quatro prefacios; dois indices de
leitura distintos: um quebra-cabeca ainda longe de ser desvendado por
completo. Felizmente, o autor deixou muitas pistas para aqueles que tiverem
a determinacao de assumir a empreitada. A comecgar pelo significado de
tutaméia, que consta num pequeno glossario no quarto prefacio. Define-se
por “nonada, baga, ninha, inanias, ossos-de-borboleta, quiquiriqui, tuta-e-
meia, mexinflério, chorumela, nica, quase nada, mea omnia” (ROSA, 1985, p.
184). Essa ultima definicdo, em latim, significa “todas as minhas coisas”,
enquanto as demais pairam em torno da ideia de vazio, pouco, pequenez,

nada, negagdo - remetendo diretamente ao primeiro prefacio do livro, no qual

3 PORTELLA, E. A estoria cont(r)a a historia. In: COUTINHO, E. F. (Org.) Guimardes Rosa: selecdo de textos.
Colecgéo Fortuna Critica. Vol. 6. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1991, p. 198-201.
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se relnem varias anedotas e piadas sobre a negatividade, o ndo ser das
coisas.

Guimaraes Rosa tem a habilidade de esconder grandes coisas em
pequenas caixas, tais quais os contos em questdo. Atentos a essa
caracteristica, buscaremos revelar ao menos uma parte desse suposto mundo
complexo que, visto de longe, assemelha-se a uma insignificante cabeca de
alfinete, para remetermos a ideia geral da palavra tutaméia. Objetivo
pretensioso que se torna mais exequivel quando direcionado para uma
histéria em particular. Optou-se, assim, por Curtamao, sétimo conto do livro.

Partimos da hipdtese de que o autor desenvolve ali um retrato amplo
do moderno, no qual aborda tanto questdes artisticas (a obra de criacdo
modernista) quanto referentes a certa concepcao da vida moderna. Também
consideramos essa histéria interessante para nossa analise devido as tantas
referéncias religiosas que faz. Isso ndo é caso isolado: ocorre em contos como
A vela ao diabo, Grande Gededo e Presepe, tornando Curtamé&o, portanto,
representativo de um traco frequente da obra como um todo. Uma vez que
nos propusemos a relacionar caracteristicas desse conto ao conjunto de

contos e prefacios, tal recorte se justifica.

AVES-MARIAS, PAIS-NOSSOS

Ao ler e reler Tutaméia (exercicio este fundamental, proposto pelo

autor nas epigrafes dos indices?), ndo resta ddvida de que o livro deve ser
considerado em conjunto. Um elemento fornece pistas sobre os outros,
principalmente os prefacios. Quando Guimardes Rosa escreveu quatro
prefacios intercalados por contos, ndo entendemos que ele estivesse
separando as historias em grupos de conteldos correspondentes aos
predmbulos que as cabeceiam, mas que se trata de um Unico prélogo dividido

em quatro partes. Sendo fragmentada a configuragdo do prefacio, esse exerce

4 Consta no indice de Tutaméia esta citagdo, atribuida a Schopenhauer: “Dai, pois, como ja se disse, exigir a
primeira leitura paciéncia, fundada em certeza de que, na segunda, muita coisa, ou tudo, se entendera sob luz
inteiramente outra”. No indice de releitura, ha outra epigrafe do mesmo autor com ideia semelhante a primeira:
“Ja a construgdo, organica e ndo emendada, do conjunto, tera feito necessario por vezes ler-se duas vezes a
mesma passagem”. ROSA, G. Tutaméia: terceiras historias. 6 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.
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um papel analogo ao da linha de costura, isto &, une os contos sob um projeto
estético uno e bem delimitado.

Livia Ferreira dos Santos resumiu o conteldo dos prefacios em

dezoito pontos5, entre os quais destacamos alguns: o uso do humor como
estratégia de rompimento das relagles usuais (entre seres, entre seres e
meio, entre seres e objetos etc.); a cautela diante do automatismo e da
ditadura da linguagem cotidiana; o uso do neologismo quando houver um
vazio no discurso a ser tapado; a dissolucdao do eu, especialmente no
confronto com o outro; a busca do ausente, do vazio; o tratamento da vida
sem recorrer a autobiografia; a duvida e a incompletude da escrita; a obra
sendo maior do que o escritor.

Tutaméia trata da vida, representa-a por meio de tantas anedotas,
tristes e/ou cOmicas, mas, sobretudo, sempre regidas pelo amor, ainda que
indiretamente. Acreditamos que a chave da estrutura desse curioso livro esta
insinuada no desfecho do conto O outro ou o outro, quando tio Diégenes diz:
“O que este mundo é, é um rosario de bolas...” (ROSA, 1985, p. 122). Numa
visdo holistica do livro, principalmente mirando-se o primeiro indice de leitura,
estd |& um rosario aproximado - um pouco mais adiante apontaremos o
porqué. Outro trecho que reforca tal leitura estd no quarto prefacio, Sobre a
escova e a duvida:

E como é que as criaturas confere-se possibilidade de existirem
soltas, assim, separadas umas das outras, como bolas ou caixas, com
cada qual um mistério particular, por ai? A gente aceita Adao e seu
infinito quociente de almas; ndo o tremendo esperdicar de forcas que
h& em todo desastre; com o que, cite-se neste ponto-e-virgula o risco
da mesma férmula em situagcdo, conforme R. se tracou, onde o povo

circula de comum armado. (ROSA, 1985, p. 169, énfase
acrescentada)

A resposta da pergunta grifada no excerto acima, ndo tdo explicita,
corresponde a frase destacada no final da citagdo. Também poderiamos
simplifica-la, afirmando que o autor ndo cré no viver sé em si: tudo estd

interligado. Seu livro, portanto, ndo poderia ser diferente.

S Desconstrugdo em Tutaméia, artigo publicado originalmente em 1979. Também editado nesta coletanea:
COUTINHO, E. F. (Org.). Guimardes Rosa: selecao de textos. Colegdo Fortuna Critica. Vol. 6. Rio de Janeiro:
Civilizac&o Brasileira, 1991.
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Varias caracteristicas no arranjo das histérias indicam a comparagdo
com o tergo, a comecgar pela intercalagdo de contos e prefacios. O rosario é
uma longa oragdo catdlica composta por cento e cinquenta ave-marias, quinze
pais-nossos e quinze mistérios. Para facilitar a contagem ao fiel, usa-se o
terco, um objeto formado por uma linha com contas grandes e pequenas. As
maiores indicam a reza de um pai-nosso e uma passagem sobre a vida de
Maria e/ou de Jesus (o mistério), as menores, uma ave-maria. O ritual
espiritual inicia-se com o creio e o oferecimento do rosario, reza-se entdao o
primeiro mistério e o pai-nosso. Em seguida, vém dez ave-marias. Depois, 0
segundo mistério e outro pai-nosso. Mais dez ave-marias. E assim vai até que
se tenham rezado cinquenta ave-marias, cinco mistérios e cinco pais-nossos.
A linha do terco termina no ponto de partida (tem o formato circular),
indicando que se deve comecar tudo de novo. E preciso dar trés voltas no
terco para se ter rezado um rosario.

Facamos agora o paralelo desse ritual de oracdo com Tutaméia. O
livro possui nesta ordem: indice, primeiro prefacio, quatorze contos, segundo
prefacio, oito contos, terceiro prefacio, onze contos, quarto prefacio, sete
contos, indice de releitura. Esse Uultimo elemento, mais o fato de o
protagonista do primeiro conto reaparecer no derradeiro, indica que o leitor
precisa refazer o caminho para aprofundar o entendimento das histodrias, sé
gque com uma pequena diferenca: os quatro prefacios devem ser lidos
seguidos. Ao se fazer isso, observa-se que, de fato, os quatro prdlogos,
juntos, compdem um manifesto estético Unico cujos preceitos serdo aplicados
nas obras de criacdo literaria do mesmo livro. Da mesma forma, existem
quatro tipos de mistérios na oragdo do rosario: gozosos, luminosos, dolorosos
e gloriosos. Embora recebam essa divisdao, todos contam a trajetéria de um
Unico homem/deus, Jesus.

Os contos de Tutaméia ndo se dividem em grupos de dez exatamente
como as ave-marias no terco. Também a releitura do livro nao deve ser
idéntica a primeira, enquanto o traco maior do rosario é o da repeticdo. Isso
mostra que a identificacdo da forma do livro com a do rosario ndo é plena. A
principal semelhanga jaz no ato de refletir sobre a vida. No rosario, isso
ocorre por meio de pequenas histdrias sobre a sagrada familia, em particular

sobre Jesus, para conhecimento e modelo dos fiéis. Na obra de Guimardes
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Rosa, sdo os contos em forma de anedotas que nos apontam a onipresenca
do mistério no dia a dia.

Ainda seguindo o raciocinio de aproximar a estrutura do livro a do
rosario, poderiamos sugerir que o intrigante subtitulo Terceiras histdrias
relaciona-se as trés voltas do rosario. Mas, na falta de evidéncias que
corroborem essa interpretacdo, mantenhamo-la sob a condicdo de

especulacao.

LITERATURA VERSUS HISTORIA?

O primeiro prefacio de Tutaméia inicia-se logo com esta afirmacdo
categodrica: “A estdéria ndo quer ser histéria. A estdéria, em rigor, deve ser
contra a Histéria. A estdria, as vezes quer-se um pouco parecida a anedota.”
(ROSA, 1985, p. 7). Esse paragrafo de abertura, lido de forma apressada,
poderia levar a duas conclus®es igualmente equivocadas: de que a literatura e
a histéria nada tém em comum e de que a literatura deve ser puramente
transcendental. Esclarecemos desde ja que o alcance do estado de
transcendéncia ou sublimagdo é o fim maior da arte, o qual esta implicito em
qualquer obra de criacdo, e nem por isso a arte perde seu papel social. Ambas
as fungdes convivem perfeitamente.

Analisemos melhor o excerto citado acima a fim de desfazer possiveis
interpretacdes falaciosas. Relendo-o, saltam aos olhos duas grafias distintas
de histéria, uma com letra mailscula, outra com minudscula. Disso se supdem
duas concepgoes diferentes: a) histéria como técnica narrativa que busca
fidelidade aos fatos ocorridos e b) Histéria como o grande relato dos fatos
passados aceito pela maioria como verdadeiro, o qual é reproduzido e
documentado em massa.

A histéria como disciplina com rigor de pesquisa € um produto da
modernidade, teve seu auge de prestigio no século XIX. Afirma-se como
investigacdo da aletheia (verdade), opondo-se ao ficcional e,
consequentemente, a imaginacdo. No livro Histdria. Ficgcdo. Literatura, Luiz
Costa Lima analisa a fronteira entre as trés areas. Segundo ele, a histdria tem
em vista a referencialidade contextual, enquanto a ficcdo ndao se propde a

resgatar a verdade do que foi e, por isso, fundamenta-se sobre a construgdo
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verbal. A literatura, por sua vez, flui entre ambas. No entanto, restringir cada
caracteristica a um Unico campo constitui um risco comum, ressaltado por

Costa Lima:

(...) tomando a linguagem como mera transparéncia para o registro de
conteldos, o analista da historiografia ou o préprio historiégrafo nao
se preparam para perceber como a composicdo dos eventos e a
funcdo assegurada a instituicbes e planos de andlise (econbmica,
politica, sociopsicoldgica etc.) afetam a prépria constituicdo do objeto
historiografico. Por outro lado, para a analise do ficcional, a pura
andlise interna — mais comumente confundida com a imanente — corre
0 risco de, sob a justificativa de exorcizar o que Barthes chamara
“I'effet de réel’, deixar de compreender o texto ficcional como
resposta, por certo obliqua, a uma certa configuracdo do real. (LIMA,
2006, p. 119)

Assim, ao contrapor estéria e histéria, Guimardes Rosa ndo
necessariamente exclui uma coisa doutra; apenas ressalta diferengas entre as
areas e opta pela forma da primeira. Ao se afastar da historia, o autor
rejeitava uma expectativa bastante alta entre seus contemporaneos de que a
literatura fosse engajada. No Congresso de Escritores Latino-Americanos,
realizado em Génova, em janeiro de 1965, Rosa assume tal posicdo
explicitamente: “Embora eu veja o escritor como um homem que assume
uma grande responsabilidade, creio entretanto, que ndo deveria se ocupar de
politica; ndo desta forma de politica. Sua missdao € muito mais importante: é
o préprio homem.” (COUTINHO, 1991, p. 62-63).

Em suma, Guimardes Rosa ndao prega uma fuga da realidade, mas
busca atingir a esséncia da vida e do mundo real pelo caminho da ficgdo.
“Meu duvidar é da realidade sensivel aparente - talvez sé um escamoteio de
percepgoes.” (ROSA, 1985, p. 165). O receio diante da historia nada mais é
do que cautela para nao cair no superficial, no aparente, na generalizacao,
enfim, em uma visdo académica do mundo, privada do calor pulsante préprio
a vida. Isso é muito ilustrativo também em uma epigrafe atribuida a Tolstoi
que consta no quarto prefacio: “Se descreves o mundo tal qual é, ndo havera
em tuas palavras sendao muitas mentiras e nenhuma verdade.” (ROSA, 1985,
p. 178).

Um escritor ndo precisa ter atitude panfletédria para atuar com
responsabilidade no ambito social. Eduardo Portella, em uma resenha sobre

Tutaméia publicada no Jornal do Brasil em 1967, reconheceu imediatamente o
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comprometimento de Rosa, ainda que essa caracteristica ndo seja tdo

evidente para a critica majoritaria. O professor baiano observa que:

Este volume das “terceiras estorias”, de Guimardes Rosa é a
palpitante e imaginosa montagem da vida rural brasileira, a dimenséo
mitica e mistica da humanidade agraria, suas crencas, suas
supersticbes, flora e fauna, bichos, arvores. Pode-se acusar
Guimardes Rosa de alienar-se da nossa realidade? Evidentemente
ndo. A ndo ser os que esperam dele a cronica apenas paisagistica, o
comicio. Mas esta ndo é a sua serventia. Ndo é a realizagdo artistica
que se subordina ao tema mas € o tema que se subordina a
realizagdo artistica. (COUTINHO, 1991, p. 200)

De fato, por mais tentador que seja classificar a obra rosiana como
metafisica, uma leitura mais atenta de Tutaméia indica que praticamente
todos os contos tém marcas espaciais muito especificas e encontraveis no
contexto em que o livro foi engendrado. De modo geral, a acao se passa no
meio rural, em locais como fazendas, cidadezinhas, arraiais, povoados,
sertdes, serras, rios etc. A grande cidade aparece amilde como referéncia a
um lugar distante e diverso, um plano oposto ao em questdo - ou talvez um
ponto de chegada, como sugere o livro de contos Primeiras estoérias, publicado
cinco anos antes.

O primeiro conto de Tutaméia, Antiperipléia, inicia-se, ndo por acaso,
com esta indagacdo de um guia de cegos: “E o senhor quer me levar,
distante, as cidades? Delongo. Tudo, para mim, é viagem de volta.” (ROSA,
1985, p. 18). E interessante observar a trajetéria desse personagem,
Dinhinhdo. Conforme o anunciado na citacdo, ele vai para a cidade, mas
retorna para o meio rural no ultimo conto. O movimento causa estranheza a
outrem: “Retornava para sertées, comum que o dinheiro corre é nas
cidades?” (ROSA, 1985, p. 210). A pergunta ndo é respondida, como, alias,
tantos outros mistérios do livro.

O siléncio diante do motivo do retorno do personagem abre brechas
para especulagdes. Por mais que as cidades se expandam e ganhem
importancia financeira no século XX, o meio rural num pais como o Brasil ndo
estd morto. Muito pelo contrario. José Eli da Veiga descreve esse cenario num
livro com o sugestivo titulo de Cidades imagindrias: o Brasil € menos urbano
do que se calcula. O professor argumenta que a estatistica de 82% da
populagao vivendo nas cidades no ano 2000 é uma ficcdo produzida pela

auséncia de um conceito adequado de cidade. Esta, determinada ainda pelo
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Decreto-Lei 311/1938, reduz-se a sinénimo de sede do municipio. Todavia, o
Brasil constitui-se de mais de 4 mil municipios, entre os cerca de 5.600 totais,
de baixissima densidade demografica e que, portanto, ndo caracterizam redes
urbanas. Segundo Veiga, apenas 57% da populagdao residem realmente em
cidades.

Lembremos que tais dados sdo ja do inicio do terceiro milénio. Logo,
na contemporaneidade de Guimardes Rosa, cerca de quatro décadas atras, o
meio rural era indiscutivelmente a realidade da maioria das pessoas. Era |a
que elas criavam-se, enraizavam-se, identificavam-se. Ainda que a cidade
fosse simbolo de prosperidade e status, a cultura rural ndo se apagaria de
repente da vida dessas pessoas. E é essa a base das personagens rosianas:
gente que vé o espaco ao redor de si se alterar, sem acompanhar as
mudangas na mesma proporcao. Ressaltando que, para o autor, o urbano nao
€ superior ao rural — nem vice-versa. Tal discurso hierarquico aparece apenas
em momentos de manifestacao da opinido coletiva, como aquele em que se
indaga o porqué de Dinhinhdo voltar ao sertdo. A pergunta ndao tem autor
especificado: trata-se de um lugar comum com o qual Rosa aparentemente
nao compactua.

A escrita de Guimardes Rosa estd o tempo todo dialogando com
grandes mestres da cultura ocidental — e as vezes até oriental, ao evocar os
zenistas, por exemplo -, mas traz esse mundo camuflado para dentro da
aridez do sertdo, cuja cor local predomina. Contudo, existe um momento em
Tutaméia que chama a atencdo por destoar drasticamente dos demais. Trata-
se do inicio do quarto prefacio, quando o autor descreve o encontro com outro
escritor, o qual, ao que tudo indica, é o alter ego dele. Estdo em Montmartre,
o bairro boémio de Paris, onde se sentam para jantar e conversar. A atitude

do outro € assim descrita: “De tudo se apossava, olhos recebedores, que ndo

que em flama conferindo o tanto que da Cidade® reconhecesse, topdgrafo de
tradicionais leituras, colecionador de estribilhos.” (ROSA, 1985, p. 163). O
didlogo gira em torno de literatura, principalmente do romance moderno. No

final, um deles propde que escrevam juntos “um certo livro” (seria esse que o

6 Cidade aqui é grafada com maiulscula, uma vez que Paris é tomada como referencial de desenvolvimento da
cultura urbana ocidental.
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leitor tem em maos?), conciliando as caracteristicas de cada escritor - um
comprometido, outro alheado ao mundo.

Trouxemos esse trecho do quarto prefacio para adiantar que, na
analise de Curtam&o que desenvolveremos no proximo topico procuraremos
observar se ha a presenca desses dois escritores trabalhando juntos. Um
estaria preocupado com o rumo da literatura moderna, autoquestionando-se,
reinventando-se. “Desprezava estilos. Visava ndo a satisfacao pessoal, mas a
rude redencao do povo. (...). Temia ele o novo e o antigo, carecia constante
sustentar as maos o chdo, as paredes, o teto, o mundo era ampla estreiteza.”
(ROSA, 1985, p. 164). Nao é exatamente este o perfil do mestre de obras que
narra o conto Curtaméo? O outro (ou o um, ja que para Rosa um e outro tém
pesos semelhantes), por sua vez, notaria tudo ao redor evitando se envolver:
o discurso megalomaniaco de seu parceiro, as criticas que este |he fazia, bem
como o teor da refeicdao e das cangdes, enfatizando a atmosfera de luxo e
esbanjamento. Ndo se posiciona com a veeméncia do primeiro; duvida se ele
€ um personagem seu ou vice-versa. Na histéria analisada a seguir,
procuraremos observar em que medida esses dois Rosas cooperam - sera o

conto atento as questdes de seu tempo ou metafisico?

CURTAMAO, TIJOLO A TIJOLO

A fortuna critica sobre esse conto é unanime ao associar a concepgao
da casa ao fazer literario. No ja referido artigo A desconstrucdo em Tutaméia,
Livia Ferreira dos Santos afirma que a edificacdo moderna em Curtaméo
representa o trabalho de modificacdo da lingua almejado por Guimaraes Rosa.
Ela compara os prefacios do livro a argamassa da construcao ficcional: “(...)
deles, pecas com muitas mascaras e de trabalhada ambiguidade, brota a
norma pessoal de construir desconstruindo.” (COUTINHO, 1991, p. 541).
Levamos a analogia ainda mais longe e tomamos os prefacios como os quatro
pilares da dita casa (ou projeto literario) - essenciais para ergué-la e manté-
la em pé.

Vera Novis, na tese Tutaméia: engenho e arte, endossa essa leitura,
classificando Curtamdo como “a estoéria das estoérias”. Ela assinala também a

natureza sagrada da atividade literaria. O pedreiro-narrador, metafora para o
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escritor, domina a técnica da construcdo civil (dai a abundancia de
vocabulario técnico da darea), mas, embora revele muitos dados dos
bastidores, nao diz tudo. “A ideia do trabalho do construtor como ‘oficio’, além
da ligacdo com a ‘casa-grande’ enquanto templo, lugar do sagrado, é
reforcada pela aura de mistério que perpassa todo o texto.” (NOVIS, 1989, p.

64). Essa interpretacdo é ratificada pelas inUmeras referéncias religiosas do

conto7, que destacaremos mais adiante.

Na sequéncia, analisaremos propriamente Curtamdo, a fim de
levantar novas evidéncias que o conectem a estrutura geral do livro, esbogada
brevemente na primeira parte deste artigo. Em outras palavras, buscamos o
resultado da cooperagdo entre os dois Rosas que dialogam no quarto prefacio.
Espera-se que a histéria subsequente a essa parceria se desenvolva sob uma
concepgao hibrida do fazer literdrio, isto é, que envolva sacralidade e
racionalidade. Além disso, de acordo com a revisdo dos prefacios, o conto
deve ter sua dinamica propria, distinta da historica, mas sutilmente
impregnada dos valores de seu tempo - o espirito moderno ja se infiltra no
sertdo brasileiro e provoca mudancgas.

Comecemos pela anadlise dos personagens. Além da populacdo do
arraial e dos requincaes, referidos de forma coletiva, temos: o narrador; a
esposa desse; Armininho; a ex-noiva desse; Requincdo; Dés; Nhapa; Tio o
Borba; Lamenha; o padre.

O narrador se autointitula, no inicio, “oficial pedreiro, forro” (ROSA,
1985, p. 42). A seguir, autopromove-se de “alvenel a mestre-de-obras”
(ROSA, 1985, p. 43), atingindo, por fim, o status de “mestre arquiteto”
(ROSA, 1985, p. 46), comparado a Deus. Sua esposa ndo é nomeada, assim
como a ex-noiva de Armininho. Coincidéncia que as Unicas duas mulheres do
conto ndao tenham nome inscrito? Provavelmente ndo. Trata-se de um dado
descritivo do contexto: uma sociedade em que a mulher ndo tem autonomia,
reduzida ao papel de filha (se solteira), noiva ou esposa. O que nao significa
que estas sejam individuos débeis - essa é apenas a mascara social. Basta
lembrar que ambas abandonam os maridos por se sentirem descontentes com

0 casamento.

7 As referéncias religiosas sdo também comuns ao livro como um todo, conforme destacamos no inicio deste
artigo.
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Os rivais do tridngulo amoroso sdo Armininho, aliado do narrador-
protagonista, e Requincdo. Os sufixos dos nomes indicam a diferenga basica
entre ambos. Um, no diminutivo, perde a noiva; outro, no aumentativo, casa-
se com a moga mesmo contra a vontade dessa. A sonoridade do nome do
antagonista causa um efeito interessante, consolidando a imagem de um
homem mau e poderoso feito o Cdo (uma das expressdes sinbnimas de
diabo), apesar de o vildo sequer aparecer em cena, sendo apenas nomeado
por outrem. Seus capangas, 0s requincdes, também tém atitudes
semelhantes as do animal, rodeando a casa e acuando o pedreiro.

O desfecho do conto ndo sera surpresa para quem tiver pesquisado o
nome do noivo desiludido - estratégia bem sutil, tipica de Rosa. Supondo que
Armininho seja um apelido para Arminio, deparamos com um nome de origem
latina que significa "o que tem poder”. O rapaz ndao apenas rouba a noiva
como foge tranquilamente com ela, sem perseguicdo. Dada a extrema
vigilancia sobre a jovem durante a lua de mel, tal facilidade provoca
estranhamento. A explicacdo estd no proéprio texto: “Solertes em breve longe
[os noivos fugitivos] estavam, alegres na nuca e na barriga, entre os tebas
parentes dele surungangas.” (ROSA, 1985, p. 45). Armininho possui dinheiro,
informacgdo fornecida ao leitor logo de inicio, e também poder politico, dado

revelado s6 apods a fuga. Ao levar a noiva para junto de seus familiares,
caracterizados como tebas (individuos importantes; valentc”Jes)8 e

surungangas (valentes; corajosos)9, afasta de si o risco de revanche. Os
jagungos de Requincdo tem acdo restrita aquele arraial; em outras terras, sdo
outras leis.

Agora tratemos do titulo do conto. “Curtamdo”, palavra dicionarizada,

€ “esquadro de grandes proporgoes, usado por pedreiros, carpinteiros”lo. Por
gue, entre tantos instrumentos e termos da construcdo civil mencionados na
narrativa, justamente esse, que nem aparece no corpo do texto, foi escolhido
como titulo? A hipétese que nos parece mais plausivel é a alusdo a simbologia
da maconaria, a qual denomina Deus como o “mestre arquiteto” (expressao

também usada no final do conto de Guimardes Rosa), cujas virtudes

8 MARTINS, N. S. O Iéxico de Guimarédes Rosa. 2 ed. Sdo Paulo: Universidade de S&o Paulo, 2001.

9 |dem.
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sintetizam-se na conjungdao do compasso e do esquadro. Aquele, por produzir
circulos precisos, representa a busca pela perfeicdo e este, com seu angulo
reto, a honestidade. O esquadro simboliza ainda a materialidade. No icone
macgonico, é posicionado apontando para a cima: indica que s por Deus se
alcancara a iluminacdo. A recorréncia no conto da combinacdao de formas
redondas (compasso) e quadradas (esquadro) também reforca a presenca da
intertextualidade com os ritos macgonicos. Para citar dois exemplos: “Dizendo,
formo é a histéria dela [da casa], que fechei redonda e quadrada” (ROSA,
1985, p. 42) e “Sem parar — e todo ovo é uma caixinha?” (ROSA, 1985, p.
45).

Pesquisando a histéria da maconaria, mais semelhancas com
elementos do conto pipocam. Existem varias versdes sobre a origem dessa
organizacao. A mais aceita pelos historiadores afirma que ela se iniciou na
Europa medieval, com sindicatos de pedreiros (em inglés, masons). Esses
operavam principalmente na construcdao de monumentos para a Igreja
Catodlica e monarcas. Os trabalhadores tinham por costume manter segredo
sobre seus métodos de trabalho, a fim de valorizar os salarios. Com a crise da
Igreja no inicio de Era Moderna, devido a Reforma Protestante, a demanda de
obras diminuiu e tais sindicatos entraram em decadéncia. As lojas magonicas,
entdo, mudaram de propdsito: abriram as portas para outros tipos de
profissionais, visando ao aperfeicoamento moral de seus membros. As
ferramentas dos pedreiros, antes operacionais, tornaram-se apenas
alegodricas.

O magom na atualidade ndo atua mais como pedreiro, mas molda
seus valores pessoais tomando por modelo esse profissional, habil em lapidar
a pedra bruta. Tal propdsito muito se assemelha a relacdo de Guimardes Rosa
com a linguagem. Em Curtaméo, isso se dd ndo apenas pela alusdo sutil a
simbolos macobnicos, mas, sobretudo, pelas construcGes verbais. Essas sdo

exaustivamente trabalhadas para atingir a forma desejada, muito préxima a

poesiall. Vejamos alguns exemplos:

10 FERREIRA, A. B. de H. Novo Aurélio do século XXI: o dicionario da lingua portuguesa. 3 ed. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1999.

11 sobre essa abordagem especifica, consultar o célebre artigo de Augusto dos Campos Um lance de “Dés” do
Grande Sertdo. In: COUTINHO, E. F. (Org.). Guimardes Rosa: sele¢do de textos. Colegdo Fortuna Critica. Vol. 6.
Rio de Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1991.
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Convosco, componholz. (ROSA, 1985, p. 42)
Olhem. O que conto, enquanto; ponto. (ROSA, 1985, p. 42)
Faco quando foi que fez que comegou. (ROSA, 1985, p. 42)

(...) me pondo em pé, o pé em chao, o chdo de cristdo. Arminho, sé
entdo. (ROSA, 1985, p. 43)

(...) s6 um solfejo, um modulejol3. (ROSA, 1985, p. 43)
Assim amanheci. (ROSA, 1985, p. 43)

A obra abria. (ROSA, 1985, p. 44)

E importante esclarecer que a alusdo & maconaria no conto ndo
significa que esse faca apologia a instituicdo. Acreditamos que a abordagem
tenha duas funcdes principais: a primeira, ja apresentada acima, é a de
incorporar a metafora do pedreiro, que aperfeicoa a matéria bruta; a segunda
€ a de relacionar o texto com o sagrado, enfoque este apontado por Vera
Novis como inerente ao oficio do escritor.

Em Curtaméo, sdo varias as referéncias religiosas. Vejamos algumas,
acompanhadas de breves comentarios. No comeco do conto, o narrador
justifica de antemdo a demora em concretizar seu projeto: “Assim, tudo num
dia nada, ndo comeca.” (ROSA, 1985, p. 42), aludindo ao mito biblico da
criagdo do mundo, ocorrida em seis dias. Observa-se desde ja que ele se
equipara a Deus, dadas suas devidas proporgoes.

Um pouco depois, referindo-se a noiva de Armininho, o narrador
exclama um tanto quanto friamente: “A mocga, daquela futura casa padroeira,
tanto fazendo solteira que casada!” (ROSA, 1985, p. 43). O comentario
remete a Maria, imagem mitica da mae, por meio da qual se fez a encarnagéo
de Deus na Terra, e que hoje é venerada pelos catdlicos como santa. A
questdo da imaculada conceicdo e da castidade perpétua vem sendo discutida
ha séculos pelas igrejas cristds, dividindo opinides principalmente em relagao
ao segundo topico. A titulo de ilustragdo, mesmo a concepgdo de Maria “livre

do pecado” s6 se tornou um dogma da Igreja Catdlica em 1854.

12 Essas duas unicas palavras totalizam o primeiro paragrafo, remetendo ao ato coletivo da construcao literaria,
gue se da entre o escritor e seu leitor.

13 Referéncia a Opera e a arte em geral. Primeiro se faz o exercicio vocal (solfejo), depois a execugado da musica
(modular).
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Independente do debate, essa figura é fundamental no texto biblico por
possibilitar, com o seu “sim”, a realizagdo do projeto divino.

Mais adiante, ao ostentar que "“De carpinteiro tdo bem entendo”
(ROSA, 1985, p. 43), o alvenel traz a tona outro membro da sagrada familia:
José. Este era carpinteiro e ensinou o oficio a seu filho, Jesus, que o exerceu
guase toda a vida - sb nos ultimos trés anos que antecederam sua morte, o
messias saiu em missdo de evangelizacdo do povo. O dominio do trabalho
bracal foi fundamental para a criacdo de parabolas, que o aproximavam do
universo cotidiano da gente simples a quem pregava.

Para completar a triade, ndo poderia faltar uma referéncia mais direta
a Jesus. O padre diz no conto que “Deus do belo sofrido é servido...” (ROSA,
1985, p. 45). Lembremos que a salvacdao dos cristdos se deu pela morte do
proprio filho de Deus. Assim, o narrador é valorizado pelo paroco por seguir o
mesmo caminho de sofrimento (ou aparentar isso). Por outro lado, o pedreiro
provoca a ira do povo quando revela sua excessiva ambicdo, como se observa
em: “Me culpavam desta a-sozinha casa, infinito movimento sem a festa da
cumeeira.” (ROSA, 1985, p. 45). A frase pode ser melhor compreendida no
contexto biblico. O projeto audacioso de verticalizagdo da casa torna-se um
fardo semelhante a Torre de Babel, que nunca foi concluida como castigo aos
homens que tentaram alcancar a magnitude da obra divina. Esta ai um
possivel (mas ndo concretizado no desfecho) agouro para aquele que tanto
cobica a distingdo no conto.

Uma observacgao: quando se emprega o termo “obra”, refere-se tanto
a casa quanto ao conto em si. Se observarmos o processo de construgdo (civil
e literaria), veremos que ele evolui alimentado de infelicidades. O infortunio
do noivo da origem a sociedade com o pedreiro e resulta no projeto. A seguir,
quando o proprio narrador é abandonado pela esposa, consolida-se o
baldrame (alicerce). Ao descrever o aprisionamento da esposa de Requincao,
conclui-se a primeira quadrela (parede). "“Tomara, o extrato desse amor, para
ingerir no projeto exato.” (ROSA, 1985, p. 44), admite o narrador em dado
momento.

No ja referido encontro com o padre, o narrador diz ainda: “Minhas
maos de fazer a ele mostrei - mandato - por invengdo de sentimento.”
(ROSA, 1985, p. 45). Isso reforca a observacdo de que o operario toma o

sofrimento como matéria-prima, mas ndo a usa em estado bruto (o
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sentimento é inventado, portanto processado em alguma medida), molda-o e
transforma-o em arte, racionalmente. Esse é o retrato de um projeto artistico
avesso ao ideal confessional, inspirado. A atitude do alvenel, enquanto
criador, é bastante moderna.

No comeco da narrativa, o construtor se questiona: “Em trés, reparto
quina pontuda, no errado narrar, no engracar trapos e ornatos?” (ROSA,
1985, p. 42). A quina pontuda é sua matéria-prima, a pedra bruta, angular.
Reparti-la em trés, fazendo a analogia com a obra literaria, seria seguir o
modelo convencional de histéria: comego, meio e fim, nessa ordem. Mas ele
se nega a fazé-lo, dado que j& comeca adiantando o desfecho do causo. Os
ditos trapos e ornatos seriam o dispensavel, o futil na escrita. Tudo isso ele
rejeita, ja que “um explica é as lérias ocas e comuns, e que ndo sao nunca”
(ROSA, 1985, p. 42). Ou seja, o muito bem explicado, didatico, afasta-se do
verdadeiro - léria sendo sinGnimo de patranha, conversa fiada, fala astuciosa,
labia.

O edificio em estagio avancado serd descrito como “sem agamouco,
diferencado, vistoso, o pé-direito da moda” (ROSA, 1985, p. 45). Em outras
palavras, aprecia-se nele, respectivamente, a boa utilizacdo dos materiais, a
originalidade do projeto, a fachada chamativa e de acordo com as tendéncias
atuais. Diante do escarnio do povo, a casa também adquirird duas novas
caracteristicas bastante singulares: erguida “de costas para o rual,
respeitando frente a horizonte e varzeas” (ROSA, 1985, p. 44) e “sem janelas
nem portas” (ROSA, 1985, p. 45). Ambos os tracos denotam uma concepcao
puramente estética, descolada de funcionalidade (afinal, para que serve uma
casa na qual ndo se pode entrar?), tdo hermética e voltada para o em-si que
se torna inacessivel. “(...) a minha construcdo desconforme a reles usos.”
(ROSA, 1985, p. 43). Faz paralelo com a ideia de uma literatura composta
apenas de forma, transcendental. O radicalismo do pedreiro € uma resposta
ao conservadorismo do povo. Sendo justo com nossa terra, ele alega que esse
é um problema ndo sé local: “De invejas ainda ndo bastante - esta minha
terra é igual a todas.” (ROSA, 1985, p. 44).

O resultado da construgao, por fim, sublima toda a dureza enfrentada
e exala naturalidade: “Seja agora a simplicidade, pintada de amarelo-flor em
branco, o alinhamento, desconstrugao de sofrimento, singela fortificada.”

(ROSA, 1985, p. 45). As cores do acabamento copiam as do ovo, citado no
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mesmo paragrafo: invélucro simples, mas eficiente para guardar algo
precioso, a vida. A casa ganha uma grandeza semelhante a do mundo criado
por Deus - grande-casa onde todos os seres nascem e se reproduzem - e,
por isso, satisfaz o mestre de obras, que lutard pela aceitacdo e pela
permanéncia da edificacdo no arraial. A vitéria implicard que a casa receba
uma funcionalidade: torna-se escola de meninos. Uma vitéria, seguindo a
nossa analogia com o fazer literario, também sobre a visdo de arte puramente
transcendental, desacompanhada de papel social.

A postura do narrador é ambigua. Isso ja se observa na contratacdo
tanto de ajudantes corretos e cordatos como de queras curimbabas
(valentdes, jaguncos). Isso se evidencia neste trecho: “Saiba eu o que nao
digo, eu, alarife, trolha na mao, espingarda a bandoleira.” (ROSA, 1985, p.
44). O verbete alarife, segundo o léxico organizado por Nilce Sant’Anna
Martins sobre a ficcao de Rosa, denota “construtor, mestre de obras”, mas
também “velhaco, bandido, desordeiro, ladrdo, vivo, esperto”. A espingarda
na bandoleira corrobora esse segundo sentido, e a trolha na mao, o primeiro.
A titulo de curiosidade, esse Ultimo instrumento também é um simbolo
magonico e indica tolerancia e amor fraternal. “Passar a trolha” é sinbnimo de
perdoar, esquecer as diferencas.

A ambiguidade do protagonista ndo esta fora de lugar: faz parte do
processo de modernizagdo. Para se chegar a um estagio moderno, ndo raras
Vezes recursos arcaicos, como a violéncia fisica, sdo empregados. Assim, o
lado jagungo do mestre de obras serve para propor um modelo social em que
jagungos ndo serdo mais necessarios e que predominara o uso do
convencimento verbal (via educacdo, por isso, a casa vira uma escola). A
casa, égide da modernidade, s sera aceita pelo povo quando convertida em
patrimoénio publico, a servico do progresso da comunidade. Antes
representava uma oposicdo, até um insulto, ao modo de vida do arraial e, por
isso, era odiada.

“Doido diacho monstro!” (ROSA, 1985, p. 44), assim o alvenel é
insultado pela esposa, uma das principais opositoras ao projeto. As duras
palavras dela o acusam, respectivamente, de ir contra a razao, a religidao e a
naturalidade - interessante como o alvenel agrega justamente esses trés
valores a seu trabalho, mostrando que ndo havia motivo para temé-lo. Ele

planejara desde o principio que “A casa levada da breca, confrontando com o
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Brasil” (ROSA, 1985, p. 43) e ndo arredaria, disposto a arriscar tudo para vé-
la em pé. A escolha do termo “levada da breca”, sinbnimo de travessa, ludica,
teimosa, valoriza o uso do humor na narrativa, opondo-se a uma literatura
séria, sisuda, conservadora. E também a uma sociedade com essas mesmas
caracteristicas, no caso, a brasileira - agora sim a critica a estas terras é

direta.

CONCLUSAO

Como Ultimo tdépico de anadlise e ja gancho para a reflexdo final,
tratemos da parceria que originou a casa. O arranjo entre o pedreiro e
Armininho traz um ensejo de modernidade, esta encarada sob seu aspecto
mais amplo, isto €, como concepgdo social. Fatos aparentemente aleatorios se
combinam, intencdes distintas de personagens que convergem para culminar
na introducdo do moderno no pequeno arraial. A dita parceria remete também
ao processo de criagdo literaria, que, em geral, envolve varias circunstancias
e apoiadores até resultar na obra concluida: o livro publicado.

Uma informacgdo relevante sobre o inicio da empreitada em Curtamé&o
€ a acdo do acaso. A oportunidade surge quando o narrador encontra
Armininho e este |he conta sua desventura. A casualidade trouxe a ideia da
obra, mas a coincidéncia acaba ai: a partir de entdo, o trabalho serd todo
planejado. A analogia com a produgdo artistica aplica-se totalmente. Rosa

aborda esse tema no quarto prefacio:

Tenho de segredar que — embora por formacédo ou indole oponha
escripulo critico a fenémenos paranormais € em principio rechace a
experimentacéo metapsiquica — minha vida sempre e cedo se teceu
de sutil género de fatos. Sonhos premonitérios, telepatia, intuicdes,
séries encadeadas fortuitas, toda sorte de avisos e pressentimentos.
Dadas vezes, a chance de topar, sem busca, pessoas, coisas e
informag6es urgentemente necessarias. (ROSA, 1985, p. 174)

Desde o inicio do conto, o narrador expressa uma vontade antiga de
fugir do cotidiano, da mediocridade - “o eu querer: o faltado, corg6os
[encorajamento, animo] do vir a ser, o possivel” (ROSA, 1985, p. 42). O
acaso lhe apresentara uma possibilidade de solugdo, trazendo-lhe esse

parceiro “urgentemente necessario”.
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A obra resultante dessa sociedade serd encarada por cada
personagem sob uma perspectiva diferente. Para seu criador, trata-se de um
projeto pessoal, a realizagdo de um sonho. Tanto é que, quando a parceria se
desfaz, ele segue adiante, sozinho, sem dinheiro, disposto a dar a vida para
ver o edificio pronto. “Tal o que meu, sangue ali amassei, o empenho e
dividas.” (ROSA, 1985, p. 45) e, a seguir, anuncia: “Morro, na soleira e no
reboco!” (ROSA, 1985, p. 45). J& Armininho, jovem endinheirado, s6 estava
interessado em reconquistar a ex-noiva. Tanto é que, quando enfim consegue
despertar a atencdo dela, ele logra o pedreiro - “sua parte ele [Armininho]
ainda fiado me cedendo, firmei clareza; desmanchada nossa sociedade”
(ROSA, 1985, p. 45). Atentemos para o fato de que, em nenhum momento, o
rapaz demonstrara intencdo em habitar a casa.

A moca inspiradora da ideia do projeto desejava, tal qual o pedreiro,
que a casa fosse “a mais moderna”. Mas sua concepcao de moderna difere da
dele. O construtor prioriza o ponto de vista estético; a rapariga, o social. Ao
guerer uma casa moderna, ela reflete o desejo de construir uma familia (um
lar) sob novos parametros, como, possivelmente, o afeto e o respeito as
liberdades individuais. Isso se reforca na conclusao da trama. A jovem,
casada a forga, repele a unido arranjada, mesmo que essa lhe oferecesse
estabilidade e proximidade do poder local, e opta pelo amor. O casal fugido
leva consigo a semente de uma estrutura familiar moderna.

N3o imune ao processo historico, o povo do arraial também herdara
uma ideia moderna, representada pela casa. A querela em torno de manté-la
ou destrui-la resolve-se, por fim, pacificamente com a intervengdao do
governo. Esse estatiza o edificio, revertendo o objeto de d4dio coletivo em
beneficio da populacdo. Para o construtor, a missdao estd cumprida: sua
criacao foi aceita, eternizada naquele chao, e dali em diante contribuiria para
tornar o arraial um pouco mais moderno.

Esse desfecho € um modo satisfatério de conciliar os dois Rosas,
evocados em meados deste artigo. Curtamao, como amostra de tal parceria,
traz em si uma multiplicidade de possibilidades: é obra estética inovadora,
atenta as questSes de seu tempo e também pulsante de vida e paix0es
humanas. Ao revestir-se de ambiguidade, repele os extremos transcendental

e engajado. Assim, voltamos a afirmar que Tutaméia é um mundo completo,
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mas também um cosmo composto de pequeninas partes independentes, tal

qual contas num tergo.
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O TRIPTICO TEMATICO NO CONTO O MUJIQUE MAREI DE
DOSTOIEVSKI®

Rita de Cassia Alves de Souza?

RESUMO: Este trabalho faz uma leitura do conto O mujique Marei, de Fiédor M.
Dostoievski, publicado em 1876 na obra Didrio de um escritor. Nesse conto, o autor se
utiliza das lembrancas de um de seus dias na prisdo como moldura para contar um fato
ocorrido em sua infancia. Para embasamento tedrico, foram utilizados os conceitos
tedricos da obra Dostoievski artista, de Leonid Grossman, especialmente a analise do
triptico tematico, apontado por Grossman como um dos principios literdrios construtivos
da obra de Dostoievski. Para contextualizar o espaco e o tempo dos acontecimentos,
foram utilizadas informacdes biograficas fornecidas por Natalia Nunes na introducdo de
Fiodor M. Dostoievski: obra completa.

Palavras-chave: Contos russos. Dostoievski. Triptico tematico.

ABSTRACT: This paper is a reading of the short-story The peasant Marey by Fiodor M.
Dostoevsky, published in 1876 in the Diary of a writer. In this short-story the author
uses the memories of one of his days in prison as a frame to tell an episode occurred in
his childhood. As theoretical basis, this analysis uses Leonid Grossman s concepts of the
literary work in Dostoievski artista, especially the analysis of the thematic triptych,
mentioned by Grossman as one of the principles of literary construction in Dostoevsky s
works. Biographical information was used, provided by Natalia Nunes in the introduction
of Fiédor M. Dostoievski: obra completa, to contextualize the place and time of the
events,
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INTRODUCAO

Fiédor Mikhailovitch Dostoievski (1821-1881) é considerado pela
critica literdaria como um dos dez melhores escritores de todos os tempos.
Nasceu em 1821 em Moscou, no Hospital Mariinski, onde o pai médico residia
e exercia a profissdo. Viveu no hospital com sua familia até 1831, quando o
pai adquiriu uma pequena aldeia no campo - Daravdie — na Provincia de Tula
(Russia), para onde logo se mudou com a familia (DOSTOIEVSKI, 1967,
p.171-172).

Em 1837, aos dezesseis anos, ingressou na Escola de Engenharia
Militar, em Sdo Petersburgo, onde comecou a escrever suas primeiras obras.
Em 1846 publicou seu primeiro romance, Pobre gente, e passou a conviver
com o sucesso: “(...) estou embriago com minha proépria gléria”, diria em uma
de suas cartas (DOSTOIEVSKI, 197-, p. 13).

Considerado subversivo por defender sua posicao politica e sua visao
liberal da sociedade russa, Dostoievski foi preso em 1949, e, condenado a
trabalhos forcados na Fortaleza de S3o Pedro e Sdo Paulo e, depois, na Prisdo
de Omsk, na Sibéria, de onde foi libertado em 1854. Sobre a prisdo de
Dostoievski, Natalia Nunes, organizadora e tradutora da obra completa do
autor, afirma: “Quase todos os seus bidgrafos sdo undnimes em considerar
gue a sua estada no presidio siberiano foi decisiva na evolugdo do seu génio
e, portanto da sua obra.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 38).

Em 1872 comecgou a trabalhar como chefe de redagao no jornal O
cidaddo, onde publicava o Didrio de um escritor (1873/77). Posteriormente, ja
desligado desse jornal, o Didrio de um escritor tornou-se uma publicacdo
independente. Natalia Nunes acrescenta, a respeito dessa obra, o comentario
de Henry Troyat: “Com o Didrio de um escritor Dostoievski inaugura um
género novo, em que mistura impressdes pessoais sobre politica externa, (...)
fantasias romanceadas, e fatos do dia a dia (...). As suas cronicas sao
redigidas em estilo familiar, frouxo, difuso, mas que se eleva de repente a
uma eloqliéncia biblica.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 50). Ainda conforme a
tradutora, “os escritos do Didrio de um Escritor ddo-nos as idéias politicas,
religiosas e sociais do escritor (...). Além dessas idéias inclui também
Dostoievski (...) narrativas puramente literarias e até os episodios da infancia,
como o episédio do Camponés Marei” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 50) - objeto
deste estudo.

Dostoievski Faleceu em 1881, deixando um legado de grandes obras:
Memoérias da casa dos mortos (1862), Os irmdos Karamazov (1889), Crime e
Castigo (1865/66), entre muitas outras. Natdlia Nunes enfatiza “a verdadeira
gléria de Dostoievski comeca depois de sua morte. E entdo que vai surgir a
exegese apaixonada de sua obra e da sua personalidade e a sua dispersao
pelos paises cultos da Europa” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 51).

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.
iy



148

Este trabalho faz uma leitura do conto O Mujique Marei, publicado em
1876, no Diario de um escritor. Para embasamento teorico, serdo utilizados os
conceitos teodricos da obra Dostoievski artista (1967), de Leonid Grossman.
Sera feita a analise do Triptico tematico, apontado por Grossman como um
dos principios construtivos da obra de Dostoievski, observados aqui em trés
encontros: o primeiro, entre Dostoievski e o prisioneiro polonés M-cki -
personagem essencial no contraponto entre a imagem do nobre e a do
camponés —-; o segundo, entre Dostoievski crianca e o Mujique Marei; o
terceiro, novamente entre Dostoievski e o prisioneiro M-cki. Outros principios
construtivos do autor, como critica social e dados da vida real, também estdo
presentes e serdo descritos na analise. Para contextualizar o espaco e o
tempo dos acontecimentos, serdo utilizadas informagbes biograficas
fornecidas por Natdlia Nunes na introducdo da obra Fiddor M. Dostoievski:
obra completa (1963).

O conto O mujigue Marei (1876), considerado um relato
autobiografico, esta classificado como uma das obras da maturidade do autor,
onde relata fatos de sua vida como preso politico na Sibéria, cuja Unica
liberdade na época era para dentro de si mesmo, viajando em suas proprias
lembrancas. Numa dessas lembrancas, o autor rememora um encontro de sua
infancia entre ele e um trabalhador da fazenda do pai, construindo, assim,
uma segunda narrativa. Como uma narrativa estd encaixada na outra, antes
de ter acesso a histdéria do mujique, o leitor tem acesso a primeira narrativa -
Dostoievski prisioneiro - utilizada pelo autor para fazer conhecer e relembrar
circunstancias e atos de sua vida. A rememoragdao do encontro com o mujique
Marei na segunda narrativa da titulo ao conto.

Relacionadas ao conto, aparecem trés datas importantes: uma delas
€ a data relativa ao tempo do escritor, configurada em 1876, com a
publicacdo da obra; as outras duas sdao complementares e fazem a
temporalidade do conto propriamente dita. A primeira época, ligada a
primeira narrativa, esta configurada entre os anos de 1850-1854, periodo em
que o autor esteve detido como preso politico na Sibéria. A segunda época
estd ligada a segunda narrativa, e faz um flashback do encontro entre
Dostoievski e o camponés Marei, ocorrido na infancia do autor, teoricamente
em agosto de 1831, quando ele tinha nove anos de idade.

O espaco e a ambientacao do conto estdo contextualizados em dois
cenarios distintos: o da primeira narrativa € o interior da prisdo de Omsk, na
Sibéria; ali, é descrito o ambiente interno: ligubre, escuro, violento e frio,
metaforizando infelicidade, soliddao e tristeza. Na segunda narrativa, o
ambiente descrito é externo: a floresta nos arredores da aldeia de Daravdie,
RuUssia, onde o autor passou parte da infancia; um lugar ensolarado, vivo,
claro, pulsante, iluminado e colorido, metaforizando a felicidade, a liberdade,
a saude e a paz.
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Ao relatar suas experiéncias como personagem central, o
protagonista das duas narrativas é o proprio autor/narrador, sendo que na
primeira narrativa o protagonista é Dostoievski prisioneiro e, na segunda
Dostoievski crianca. Na primeira narrativa, as personagens secundarias sdao os
guardas da prisao e o0s outros prisioneiros, especialmente o prisioneiro
polonés M-cki, que dialoga com Dostoievski prisioneiro. Na segunda, o
coadjuvante de Dostoievski menino é o servo Marei, que também pode ser
visto como protagonista, j@ que seu nome da titulo ao conto, e ser ele o
responsavel pela transformacdo de Dostoievski prisioneiro na primeira
narrativa. Ha, ainda, na segunda narrativa, a figura do lobo imaginario como
personagem secundaria.

Ao estruturar o conto, Dostoievski também faz uso do recurso de
metaficcdo, citando o conteldo de uma obra sua escrita anteriormente, e
colocando uma narrativa dentro da outra. Recorre igualmente a
metalinguagem, pois as narrativas - Recordacées da casa dos mortos (1862)
e O mujique Marei (1876)- estdo ao mesmo tempo unidas e separadas como
historias individualizadas, como explica o autor no préprio conto:

Ter-se-a talvez observado que até este dia, quase nunca falei da
minha vida na prisdo. Quanto as minhas Recordacdes da casa dos
mortos, hd quinze anos que as publiquei como sendo de um
personagem imaginario, de um assassino que teria matado a mulher.
Acrescento, a este proposito, a titulo de simples pormenor, que muita
gente cré e sustenta, ainda hoje, que estive exilado na Sibéria por ter
matado minha mulher! (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204)

O TRIPTICO TEMATICO EM O MUJIQUE MAREI

Como critico literario Leonid Grossman dedicou a maior parte de suas
atividades aos estudos do método criador de Dostoievski. Para ele, em
qualquer obra de Dostoievski “encontraremos o0s mesmos principios de
construgdo do todo, na base do contraste entre a queda do homem e sua
beleza espiritual” (GROSSMAN, 1967, p. 16). Quanto as partes que compdem
a narrativa dostoievskana, considera que sdo independentes, mas que ao
mesmo tempo se complementam:

Sempre construida sobre dados exatos, isto é, sobre ocorréncias da
vida real, fatos criminais, acontecimentos politicos e toda espécie de
documentos humanos, dos quais se destacam tumultuosos os
extraordinarios dramas individuais das personagens. Tem-se sempre
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uma representacdo de fatos e ocorréncias auténticos (...
interrompidos por ‘ndo sei que outra narrativa’, que espanta pela
intensidade do sofrimento (..). Cada narrativa esta ligada
organicamente a outra e completa-a por contraste (...). Dai provém a
acdo dramética dupla ou miltipla dos romances de Dostoievski.
(GROSSMAN, 1967, p. 31)

Entre os principios de construcdo utilizados pelo autor, e apontados
por Grossman, um dos mais significativos é a introducdo de apontamentos da
personagem. Esse processo, denominado pelo proprio Dostoievski de
“manuscrito alheio”, é utilizado por ele em varias de suas obras, construido
por meio de diarios, apontamentos, relatos e outras formas de comunicagdo
(GROSSMAN, 1967, p. 53). No conto O mujique Marei, o protagonista-
narrador estava preso e ndo tinha autorizagdo para fazer anotagdes e manter
didrios, sé lhe restando como alternativa guardar na memoria os fatos
ocorridos, para futuramente acessa-los quando Ihe aprouvesse.

Durante a narrativa é possivel observar outro processo de construcao
apontado por Grossman, o fato de o autor contrapor uma explicacdo ou um
comentario factual ao estilo lirico de sua narrativa, ao mondlogo interior ou ao
drama pessoal da personagem. Essas digressdes sdo visiveis no texto:
“Gostava de ficar assim estendido: ndo se incomoda os que dormem, assim
se pode divagar e meditar a vontade (...).” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204).

Grossman afirma também que Dostoievski introduziu uma forma
nova no romance, a que chamou de “didlogo interior”, tendo como um dos
temas centrais a bifurcacdo da consciéncia e a fragmentacdo da personagem
principal, descrita como “dois argumentos inseparaveis, que imitam o jogo de
dois espelhos face a face e que enviam um para o outro a mesma imagem”
(GROSSMAN, 1967, p. 52). Observamos seu génio criador neste conto do
camponés Marei, especialmente na fragmentacao da personagem Dostoievski,
bifurcado entre dois episddios distintos que se complementam na interagdo
entre a personagem Dostoievski prisioneiro e a personagem Dostoievski
crianga.

Para Grossman, Dostoievski, em seus contos e romances, organizou a
luta psicoldgica do protagonista ou “heroi”, desvendando a situagdo tragica
em trés encontros, ou trés conversas basicas das personagens: “Resulta disso
uma triade.” Grossman chamou esses trés encontros de Triptico Tematico, ou
seja, trés momentos fundamentais no desenvolvimento da trama. Esse
triptico também estad presente na narrativa do Mujique Marei, sendo o fio
condutor da conscientizacdo do protagonista e sua transformacdao, como
veremos nos trés encontros, descritos a seguir:

O primeiro encontro do triptico descrito em O Mujique Marei é entre o
prisioneiro Dostoievski e outro preso politico — um polonés chamado M-cki -
ocorrido teoricamente entre os anos de 1850 e 1854, quando Dostoievski
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esteve preso em Omsk, na Sibéria. Grossman indica ainda outra caracteristica
do processo criador de Dostoievski: a mescla de dados da vida real com dados
ficcionais — fato que revela a possibilidade de o encontro entre os prisioneiros
ter realmente acontecido em 24 de abril de 1850: “"Durante uma bebedeira e
briga entre degredados, Dostoievski saiu correndo de seu quartel e encontrou
o exilado politico polonés Olekh (Alexander) Mirecki. Reminiscéncia sobre
Maréi.” (GROSSMAN, 1967, p. 201-202). Possivelmente M-Cki é a abreviatura
para Olekh Mirecki, exilado politico polonés que esteve preso com Dostoievski
na época, cujo nome completo o autor preferiu ocultar.

A primeira narrativa esta relacionada ao primeiro encontro e acontece
no ambiente interno do carcere, potencializando o contraste entre liberdade e
prisdo. Os elementos negativos desse ambiente como violencia, sujeira e
desumanidade, sdo evidenciados pelo autor, e levam a uma reflexdao sobre as
restricoes sofridas pelos prisioneiros, que tinham apenas a liberdade para se
movimentar até as grades, sendo permitida sua saida desse espaco apenas
para a realizacdo de trabalhos forcados, como aponta Natalia Nunes:

E entre criminosos, assassinos e ladrées que Dostoievski passa esses
guatro anos; o seu trabalho consiste em polir alabastro, transportar
tijolos, limpar ruas e edificios, retirando a neve com uma pa. Usa o
uniforme dos presidiarios (...) e a cabeca raspada; vive na
promiscuidade entre judeus, ucranianos, mongéis, polacos; dorme
sobre esteiras em cima do chdo gelado, Umido e imundo do
alojamento; ouve constantemente pragas e insultos a sua volta (...)
ndo tem um momento de intimidade, pois os presos ndo podem estar
sozinhos (...) e sente, sobretudo, que por ser nobre, ndo pode
verdadeiramente ser amado por esses criminosos plebeus. Estes
odiavam 0s nobres pertencentes a raga opressora do povo, e nao
podiam suspeitar que em Dostoievski estava um irmdo que os
compreendia e queria aproximar-se deles. (DOSTOIEVSKI, 1963, p.
38)

De fato, o relato se inicia com o narrador fazendo um paralelo entre
seus sentimentos e o cenario que o cerca: “Numa segunda-feira de Pascoa,
uma tepidez impregnava o ar, o céu estava azul, o sol vivo e quente, mas
minha alma permanecia mergulhada em trevas.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p.
203). Ao comparar a alegria da Pascoa com a tristeza que sente o autor
externaliza a imensa angustia que o aflige, e revela que nem mesmo o dia
lindo que via fora das palicadas da prisao podia trazer-lhe algum
contentamento.

Para melhor compreensdo dos aspectos em relagdo a esse ponto, é
importante dizer que Dostoievski havia se tornado profundamente cristao
durante o tempo em que viveu no presidio, e usou a Pascoa Russa com toda a
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sua simbologia para maximizar o clima de opressao vivido no carcere, até
porque, na tradicdo russa a Pascoa era a maior e mais bela festa da Igreja
Russa. Segundo Joshuah Soares, o evento também representa uma passagem
espiritual da “natureza humana enfraquecida (...) para a restauracdo da
incorruptibilidade da imagem da gldria divina inefavel” (SOARES, 2010). A
Pascoa na Russia também coincide com o inicio, meio ou fim da primavera:
“Assim como para a Igreja nao existe um acontecimento mais glorioso do que
a ressurreicao de Jesus Cristo, da mesma forma ndo existe uma festa mais
radiante e alegre do que a Pascoa, chamada no calendario da Igreja Russa
‘Festa Radiante da Ressurreigao’.” (SOARES, 2010).

Mesmo que nunca tenha aceitado uma ligacao definitiva com a igreja,
o autor deixa transparecer sua crenga nos evangelhos: “Se alguém me
provasse que Cristo estd fora da verdade e se realmente ficasse estabelecido
que a verdade esta fora de Cristo, eu preferiria Cristo a verdade.”
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 38). Essa religiosidade vivida por Dostoievski,
enquanto prisioneiro, e que o acompanharia durante toda a vida, foi
potencializada pelo fato de ser-lhe permitida na prisao, durante muito tempo,
apenas a leitura da Biblia:

S6 nos Ultimos tempos da sua condenacéo lhe permitiram ler alguns
livros; durante a maior parte da sua permanéncia no presidio apenas
leu a Biblia, Unico livro consentido aos presos. Por isso teve tempo de
meditar profundamente a doutrina do evangelho que sera
essencialmente a sua. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 38)

Conforme o autor vai construindo a narrativa, o leitor tem acesso as
informacdes de sua juventude como prisioneiro. Dessa forma, o narrador vai
fazendo a tessitura da trama e ligando as duas narrativas: “Eu errava para |la
das casernas, contando as estacas da maciga palicada que formava a muralha
da prisao, mas sem muita vontade de as contar, se bem que isso fosse para
mim uma ocupacgao habitual.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 203). A destrinca da
autobiografia fica evidente nesse ponto da narrativa, em que é possivel
observar o sentimento de tédio presente nas palavras do autor, que executa
uma rotina repetitiva e insignificante como forma de passar o tempo. Assim,
privado de atividades intelectuais e sem vontade de compartilhar das
atividades dos presos comuns, mantinha-se isolado, apenas como observador
dos acontecimentos.

Como protagonista, o narrador faz um recorte de tipologias para que
as personagens secundarias - prisioneiros e guardas da prisdo - tenham
funcdo no texto. Os guardas ndo tém voz na narrativa e sdo descritos como
pessoas indiferentes que nada faziam para proteger os indefesos; assim como
0 autor, eles apenas observavam os conflitos ocorridos entre os prisioneiros.
Estes, por sua vez, também sdo personagens secundarias e ndo tem voz, com
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excecao do polonés M-cki, preso politico como Dostoievski e utilizado pelo
autor para ligar as partes da trama; a personagem Dostoievski prisioneiro é
basicamente um observador que escuta a opiniao de M-cki sobre os
prisioneiros russos.

Além da trama com poucos didlogos, é possivel perceber outras
caracteristicas do método dostoievskano, tais como: o encontro fortuito — pois
Dostoievski prisioneiro e M-cki se encontram por acaso, uma vez que ndo sao
amigos —; cenas espetaculares - observadas na descricdo das brigas e de
violéncia mutua entre os prisioneiros —; referéncias e influéncias do ambiente
fisico, até porque a descricdo da prisdo e a influéncia que essa realidade
exercia sobre os sentimentos do autor sdo recorrentes no texto.

Antes de encontrar M-cki, Dostoievski observava as atitudes dos
companheiros de infortinio: “(...) os detentos tinham ‘repouso’, por ocasido
do segundo dia de festa” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 203). A palavra repouso,
evidenciada entre aspas no original, chama nossa atencdao para o fato de que
os presos eram condenados a trabalhos forcados e, por ser a festa da Pascoa,
tinham direito de beber e descansar durante os dois dias, o que ocorria
apenas uma vez por ano. Nesses dias 0s presos cometiam varios excessos,
pois havia poucas sentinelas, e, por causa dos festejos, esses se abstinham
de revistar os presos e apreender aguardente e armas. A bebida produzia um
efeito avassalador nos corpos cansados e debilitados pelo frio e trabalhos
forcados, trazendo a tona um tipo de violéncia que viria a vitimizar os
proprios companheiros:

Muitos estavam embriagados, a cada instante, injarias e golpes
violentos eram trocados pelos cantos. Outros cantarolavam cancgdes
obscenas, jogavam cartas debaixo das baias; alguns detentos, meio
brutalizados por seus companheiros, devido a excessiva turbuléncia,
permaneciam no leito, cobertos com uma pele de carneiro muito fina,
esperando que voltassem a eles; diversas vezes ja as laminas das
facas tinham brilhado...tudo isso (...) me torturava a ponto de me
deixar doente. Nunca de resto, pude suportar sem asco, o espetaculo
dos excessos do povo, e neste lugar menos que em qualquer outro.
(...). Por fim, senti o O&dio inflamar-se em meu coragao.
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 203-204)

E com um sentimento de “6dio no coracdo” que Dostoievski encontra
o polonés M-cki. O autor ndo fala sobre as caracteristicas fisicas de M-cki,
mas da voz a ele para que possa expressar o desprezo que sente pelos presos
comuns: “Encontrei um polonés M-cki, preso politico. Lancou-me um olhar
sombrio, olhos faiscantes e labios trémulos: ‘odeio esses canalhas!” — Disse-
me em voz baixa, rangendo os dentes, depois se afastou.” (DOSTOIEVSKI,
1970, p. 204). M-cki tinha o olhar descrito como “sombrio”, fazendo um
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paralelo com o mesmo sentimento de escuridao interior vivenciado por
Dostoievski. Esse artificio € usado para afirmar a condicdo social de
Dostoievski que, como preso politico, culto e nobre, naquele momento da vida
nao conseguia compartilhar as atitudes dos presos comuns. Entretanto,
apesar de sentir desprezo pelas atitudes dos companheiros, ao ver M-cki se
referir a eles de forma pejorativa, o narrador sentiu-se angustiado.

Grossman aponta que as cenas tulmutuosas também caracterizam a
construgdo criativa de Dostoievski. Esses eventos sao denominados por
Grossman de conclaves: “(...) cenas em que participa muita gente, e que
parece abalar a construcdo do romance, reunibes, brigas, escandalos,
histerias, bofetadas, crises (...). Reunides incomuns com problemas
importantes e complicacdes imprevistas.” (GROSSMAN, 1967, p. 37). E o que
temos na sequéncia da narrativa, pois ao dirigir-se a caserna Dostoievski
depara-se com o espancamento do preso Gazine:

Batiam brutalmente, tanto que semelhantes golpes teriam bastado
para derrubar um camelo; mas sabendo que seria dificil matar esse
Hércules, malhavam sem piedade. (...). Notei, la no fim, a um canto
sobre a baia, Gazine inanimado e que quase ndo dava mais sinal de
vida. Jazia coberto por uma pele e todos lhe passavam ao lado, em
silencio. (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204)

Para Grossman: “(...) era terrivel ver como [Dostoievski] descia cada
vez mais fundo nos abismos interiores, nos terriveis abismos da
decomposicdo moral e fisica, mas ele sai desses abismos incélumes, sem
perder a medida do bem e do mal, do belo e do disforme.” (GROSSMAN,
1967, p. 17). A prisdao revela-se, assim, uma metafora desses abismos. A
narrativa mostra Dostoievski isolado, torturado pelas visOes dantescas a que
estava submetido naqueles dias. Suas memédrias sdo fruto de didlogo interior,
e a narrativa encadeada passa a sensacao de verossimilhanca, reforcada pela
possibilidade da vivéncia real dos acontecimentos narrados pelo protagonista.
Podemos perceber essa manobra narrativa no trecho citado abaixo, em que o
autor exterioriza sua dificuldade para rememorar seus dias como prisioneiro:

Alcancei meu lugar, e me deitei de costas, as maos atras da cabeca,
fechando os olhos (...). Meu coragdo palpitava ansiosamente e tinha
sempre nos ouvidos as palavras de M-cki (...). De resto, para que
descrever essas impressdes? Ainda agora me acontece sonhar com
elas de noite, e ndo ha, para mim, pesadelo mais horroroso. Ter-se-a4
talvez observado que até este dia, quase nunca falei da minha vida na
priséo. (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204)
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Esse encadeamento dos fatos narrados possibilita a percepcao do
grau de complexidade da obra. A primeira narrativa vem contrastar
diretamente o ambiente lugubre da prisdo, com a liberdade vivida pelo
narrador na segunda narrativa. Dostoievski prisioneiro introduz o leitor a
narrativa de Dostoievski crianca, pela fragmentacdo da primeira narrativa:
“Lembrei-me, de repente, daquela vez, de uma hora imperceptivel da minha
infancia, quando tinha apenas nove anos de idade (...) lembrei-me desse més
de agosto no campo.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 205). Nessa cena, passamos
ao segundo encontro com a histéria da personagem Marei.

Como registrado anteriormente, as condigbes vividas na primeira
narrativa sdo usadas pelo autor como introducdo a segunda narrativa. Esse
tipo de construgdo é um recurso utilizado de forma recorrente por
Dostoievski, que usa uma narrativa dentro da outra para fragmentar a
narracao, a fim de retardar a conclusdao da narrativa principal, processo este
explicado por Grossman:

Dai provém a acdo dramética dupla ou mudltipla dos romances de
Dostoievski. ‘No momento em que comecamos a interessar-nos pelo
argumento, ergue-se no plano de fundo um outro, independente, mas
que parece tirado do primeiro como papel-carbono’ (...). Acredito que
Dostoievski tenha buscado nessa bifurcacdo um processo artistico
muito sutil, aprendidos com os mestres da musica: o drama principal
suscita ao longe um eco; (...). Isso pode lembrar, ainda, dois
inseparaveis argumentos de romance, que imitam o jogo de dois
espelhos face a face, e que enviam um para o outro a mesma
imagem. (GROSSMAN, 1967, p. 32)

A bifurcacdo da narrativa possibilita o segundo encontro do triptico,
ou seja, o encontro entre o menino Dostoievski e o0 camponés Marei, ocorrido
teoricamente em agosto de 1831. Contrastiva e paradoxalmente ao primeiro
encontro, na segunda narrativa a agdao ocorre num ambiente externo; a
floresta da propriedade do pai de Dostoievski nos arredores da aldeia de
Daravéie, na Provincia de Tula:

Fazia um tempo seco e claro, mas um pouco frio, porque havia vento.
O verdo chegava ao fim e logo seria preciso retomar o caminho de
Moscou. (...) transpondo uma ravina, subi por uma mata espessa que
se estendia para la da ravina, até a floresta (...). Em minha vida nada
amei tanto quanto a floresta com seus cogumelos e suas bagas
selvagens, seus insetos e seus passaros, Seus ouricos e seus
esquilos, com o umido e suave odor de suas folhagens putrefatas.
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 205)

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



156

A narrativa contextualiza um espaco de liberdade extrema, de
harmonia com a natureza, e de amor por ela, fazendo um contraponto entre
os sentimentos vividos pelo narrador. Por um lado, enquanto Dostoievski
estava preso, pensava o tempo todo nos dias vividos em liberdade; ja na
maturidade, livre e famoso, pensava de forma recorrente nos dias vividos na
prisdo:

Ainda agora me acontece sonhar com elas de noite e ndo ha, para
mim, pesadelo mais horroroso. Ter-se-a talvez observado que até este
dia, quase nunca falei da minha vida na priséo (...). Durante meus
guatro anos de trabalhos forgados, lembrava-me incessantemente dos
dias passados. (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204).

O encontro entre o menino Dostoievski e o servo Marei é fortalecido
pela imagem da floresta e da liberdade, onde inocentemente a crianga
percebe os servos da fazenda trabalhando, mas indiferente a eles, segue sua
caminhada pela floresta:

Ainda hoje, escrevendo isto, aspiro todo perfume de nossa floresta, 1a
longe, na aldeia; estas impressfées durardo tanto quanto minha vida.
De repente, em meio ao grande siléncio, percebi muito distintamente
este apelo: ‘Ao lobo!’. Soltei um grito, e louco de terror, berrando com
quanta forga tinha, precipitei-me na clareira, em diregdo ao mujique
gue estava trabalhando. Era o nosso camponés Marei (...). Ouvindo
meu grito, ele parou a égua (...) — vamos, vamos, ndo ha lobo, tu
sonhaste; que viria fazer um lobo por aqui? — Murmurou ele para me
sossegar. Mas, todo trémulo, agarrei-me ainda com mais forca a sua
blusa, e minha palidez devia ser muito grande. Ele me olhou com um
sorriso inquieto, tinha medo por mim e se alarmava visivelmente com
0 meu estado. (...). Estendeu a méo e subitamente me acariciou a face
(...). Aproximou seu dedo grosso de unha negra, sujo de terra e com
docura aflorou meus labios convulsos. — Vejam isso, ai, ai (...). Tu bem
vés que ndo ha nada, ai, ai — disse-me ele com um largo sorriso quase
maternal. (...). Compreendi enfim que ndo havia lobo (...).
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 205-206)

Ao descrever o camponés, o narrador avisa: “Ignoro se existe tal
nome, mas toda a gente o chamava de Marei”, e continua: “Um camponés de
uns cinqlienta anos, robusto, muito alto, com uma barba ruiva e espessa ja
grisalha. Eu o conhecia, se bem que mal lhe tivesse falado até esse dia.”
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 205).

As técnicas construtivas utilizadas pelo autor na primeira narrativa
reaparecem na segunda narrativa, de forma clara: o uso de poucos didlogos -
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o menino dialoga apenas com o camponés Marei; a utilizacdo do acaso - o
menino andava tranquilamente pela floresta quando tudo aconteceu; o
encontro fortuito - ele sequer conhecia o mujique, apenas sabia que se
chamava Marei; finalmente, referéncias e influéncias do ambiente fisico - o
cenario da floresta e da liberdade vem influenciar diretamente as
rememoragoes de Dostoievski prisioneiro.

A personagem Marei tem voz e interage com o protagonista.
Dostoievski reforca que o servo teve para com ele um gesto de carinho
incondicional e que, apesar de o mujique ser um camponés rude, ignorante e
selvagem, e ter as maos marcadas e sujas pelo trabalho duro na terra, havia
sido capaz de um gesto terno, quase maternal, que o havia protegido no
passado - quando era um menino - e que no momento da narrativa o
comovia. Marei protegeu a crianca até esta retornar em seguranga para sua
casa, mesmo sabendo que ali ndo havia lobo algum. O gesto do mujique
influenciou tdo profundamente o autor, que, na prisdao, recordava-o nos
minimos detalhes:

Tudo isto me voltou de uma s6 vez a memoria, ndo sei por que, mas
com uma rara precisdo de pormenores (...). Reencontrei entdo, nos
meus labios, eu me lembro, o sereno sorriso que essas lembrancgas ai
tinham feito nascer. Durante alguns instantes, continuei a evocar sua
imagem. (...). E eis que de repente, vinte anos depois, na Sibéria,
lembrei-me desse encontro, até os minimos pormenores. Era preciso,
pois, que ele tivesse ficado gravado na minha alma, de maneira muito
imperceptivel, por si mesmo, e sem o concurso da minha vontade,
para que a lembranga voltasse na hora em que dela necessitava.
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 207)

O contraste entre a personagem Dostoievski menino e o servo Marei
€ bem expressivo, e vai além do nivel social em que estavam inseridos. As
diferencas de maior Vvisibilidade sao: velho/crianga, pobre/rico,
ignorante/nobre, rude/infantil, servo/amo. Apesar das diferencas descritas,
Dostoievski prisioneiro lembrava-se que Marei era um homem simples, como
aqueles russos presos com ele, fato que o levou a ver em cada um daqueles
prisioneiros a figura do camponés de sua infancia. Esse resgate indica a
relevancia da personagem Marei para Dostoievski prisioneiro.

Nesse episédio podemos perceber um dos fundamentos da arte
narrativa de Dostoievski; os chamados /eitmotives, ou seja, a tendéncia de
retornar ao mesmo tipo de personagem e situacdes, como aponta: “Figuras
que voltam e situagcdes que se repetem.” Para ele, as personagens definidas
como “puros de coragao” (GROSSMAN, 1967, p. 136) também fazem parte
das categorias recorrentes pelo autor. Essas personagens tiveram
desenvolvimento pleno em seus grandes romances, mas podemos identificar
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esse tipo também na personagem Marei, que, apesar de ser um servo
maltratado pela vida dura, foi compreensivo e solidario para com Dostoievski
menino.

O narrador admitiu que conhecia o mujique, contudo jamais lhe tinha
dirigido a palavra até aquela ocasido. Lembra ainda que nas outras vezes que
voltou a reencontrar Marei, nunca mais falou com ele, seja sobre o lobo ou
qualquer outro assunto, voltando a pensar e relembrar esse encontro apenas
vinte anos depois, quando estava preso na Sibéria.

Como informa Natalia Nunes, na época em que ocorreu o episodio
com o mujique, a organizacdo social russa era primitiva; a populacdo russa
dividia-se entre a classe dos nobres e a classe dos camponeses. A classe
dominante era a dos nobres, formada pelos senhores da terra, clero e czares;
estes mantinham juridicamente os camponeses em regime de servidao, tendo
mesmo o direito de vendé-los quando |hes aprouvesse; os servos eram
tratados como escravos pelos nobres, e por isso, no conto, Dostoievski
menino nao lhes dirigia a palavra, deixando ainda mais evidenciada a
diferenca entre as classes sociais, até porque o pai de Dostoievski era um
nobre e possuia camponeses em suas terras, aos quais tratava de modo
desumano. Este regime de servidao na Russia foi fixado pelo Czar Pedro I, em
meados do séc. XVII, e sé teria fim no ano de 1861, com o fim da servidao
decretada pelo Imperador Alexandre II (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 42,84).

Apesar de a classe dos camponeses ser mais numerosa, ela nao tinha
acesso a cultura e a educacdo; s6 aprendiam a ler em suas préprias casas,
estudando os evangelhos. Contudo, mesmo sendo tratados como escravos, 0s
mujiques eram fortes e saudaveis, “sobrevivendo apenas aqueles que eram
poupados por selecdo natural”. Muitos eram vistos como pacientes, ddceis,
hospitaleiros e caridosos, mas a vida dura os tornava rudes, grosseiros e
ignorantes, tidos muitas vezes por cobicosos, brigbes e desregrados
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 100-101).

Além da personagem Marei, no segundo encontro, ha a personagem
do lobo imaginario. A simbologia do lobo tem diferentes significados nas mais
diversas culturas e, por ser um animal ao mesmo tempo admirado e temido,
representava o medo que rondava a floresta, potencializando o pavor
vivenciado por Dostoievski menino. J& mais velho, o autor reconhece que a
ameaca era imaginaria, e que ter visdes era um fato comum na sua infancia:
“Ja eu tinha ouvido uma vez ou duas e sabia que se tratava de uma espécie
de alucinagdo (mais tarde, quando cresci, este fendmeno desapareceu).”
(DOSTOIEVSKI, 1970, p. 206).

A confissdo do autor também é um dos principios construtivos
apontados por Grossman: “Tendo conduzido a cena do escandalo ao apogeu,
Dostoievski desvia abruptamente a agao, da ocorréncia vulgar para o patético
e o herdico. E 0 novo processo estrutural da sUbita confissdo/acusacdo, que
ele conservara também nos seus grandes romances.” (GROSSMAN, 1967, p.
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38). O autor prossegue com suas confissdes: “Sé Deus do alto do céu terd
visto de que profundo e radioso sentimento humano, de que ternura quase
feminina pode estar cheio o coracdo de um simples camponés russo,
ignorante e selvagem, ainda preso a gleba e que nem mesmo entrevia a
aurora da sua libertacao.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 208). Com esse trecho o
narrador conclui a segunda narrativa, retornando a historia de Dostoievski
prisioneiro e ao terceiro encontro do triptico.

O terceiro encontro fecha o Triptico Tematico apregoado por
Grossman, que aponta que esse momento descrito como um episddio de
“conhecimento/desvendamento” (GROSSMAN, 1967, p. 39) é marcado por
revelacdes e decisbes. Podemos perceber esse dado quando o Dostoievski
retorna a primeira narrativa e descreve o reencontro entre Dostoievski
prisioneiro e o polonés M-cki, na mesma tarde. Entretanto o narrador da a
entender que ja ndo compartilhava a opinido de M-cki sobre os prisioneiros
russos, uma vez que, regressara de suas rememoracOes fortalecido pela
lembranca do camponés Marei, e tomado de compaixdo pelos companheiros
de infortdnio.

A importancia primordial da personagem Marei estd no fato de ele
contribuir para que a personagem Dostoievski prisioneiro tenha uma nova
visdo de seus conterrdneos presos. Transportado pelas lembrangas do fato,
vinte anos depois, a recordacdo de Marei permitiu que o autor visse, em cada
um daqueles companheiros de cela, a figura do camponés, o que o levou
finalmente a aceita-los:

E subitamente, distanciando-me do meu catre e langando o olhar em
torno, senti que doravante eu poderia considerar a esses
desgracados, de maneira inteiramente diferente, e que de repente,
como que por encanto, todo o 4dio e toda célera acabavam de
desaparecer de meu coragdo. Eu ia perscrutando os olhares de meus
companheiros. Esse mujique de cabega raspada, aviltado, com o rosto
marcado de estigmas, que na sua bebedeira urrava uma cangéo
obscena, talvez ndo fosse outro sendo o camponés Marei: como
posso eu, com efeito, saber o que se passa na sua alma? Uma vez
ainda, nessa tarde, reencontrei M-cki. O desgracado! (DOSTOIEVSKI,
1970, p. 208)

O narrador conclui que M-cki ndo compreendia os camponeses
russos, especialmente porque ndo havia vivenciado uma experiéncia como a
gue o autor havia vivido com o camponés Marei, e, que M-cki, sendo de outra
nacionalidade, nobre, e vivendo distante dos menos favorecidos, era incapaz
de entender o povo russo: “N&o tinha ele a lembranca de um camponés
Marei, e tudo que podia dizer dessa gente era: ‘odeio esses velhacos!” Sim, os
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poloneses deviam sofrer muito mais do que nés!” (DOSTOIEVSKI, 197-, p.
208).

Ao final da narrativa, fica evidente que os anos vividos na prisao
marcaram significativamente a vida e a obra do escritor, permitindo que ele
conhecesse a “alma do povo russo”:

Para além do estigma de criminosos que a justica imprimia na face
dos seus infelizes companheiros, acabou ele por encontrar homens,
verdadeiros homens de carater vigoroso e belo. ‘Ouro debaixo do lixo’.
E é este conhecimento, este amor do povo que ele ira opor ao
intelectualismo (...), ‘¢ no povo bom e ingénuo que esta a salvagéo da
Russia e do mundo’. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 38)

CONCLUSAO

As biografias sobre Dostoievski deixam claro que ele sempre lutou
contra o materialismo. Em seus dramas o mal social se define ndo tanto pelas
forcas politicas da época, mas no cotidiano, gerado pelas paixdes e pelos que
as sentem. Grossman aponta que “o protesto contra as desigualdades e o
sofrimento tem nele ndo um carater social, mas puramente moral, exige ndo
um novo regime, mas uma nova ética que fosse capaz de eliminar as trevas
sociais do homem moderno” (GROSSMAN, 1967, p. 147).

Essa critica social pode ser percebida nas duas narrativas do conto,
onde esta fortemente inserida, tanto na descricdo das condigdes subumanas
do presidio, quanto na caracterizacdo do camponés Marei, tratado como
escravo pela sociedade da época. A aventura do menino Dostoievski que
vagava pelo campo, imerso em seus pensamentos, indiferente aos servos da
fazenda, reforca essa idéia.

Como ja mencionado, Dostoievski (1970, p. 205) aponta que,
durante os anos que passou na prisao, executando a sentenca de trabalhos
forcados, lembrava-se incessantemente dos dias passados em liberdade. As
lembrangas iam surgindo sem que ele precisasse invoca-las. Qualquer motivo,
mesmo o0 mais insignificante, o fazia rememorar uma cena viva e completa ao
ponto de dizer: “(...) acredito ter vivido minha vida uma segunda vez por
essas recordacgOes.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 205). Entretanto, como o conto
foi escrito em 1876, ndo ha como afirmar que as coisas se sucederam da
maneira como foram descritas na narrativa, uma vez que o proprio
Dostoievski confessava gostar de brincar com as lembrangas, encontrando
especial prazer em recordar a primeira infancia, que a essa altura da vida
julgava esquecida, encerrada dentro de si mesmo: “(...) analisava essas
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impressoes, acrescentava novos toques a esta matéria vivida ha tanto tempo
e, mais ainda, eu a modificava e a corrigia sem cessar. Toda a delicia da coisa
consistia nisso.” (DOSTOIEVSKI, 1970, p. 204-205).

A ndo existéncia de memodria absoluta mostra que, mesmo entre os
memorialistas ha vacuos, e que, possivelmente o autor tenha usado sua
prodigiosa imaginacdo para preencher as falhas da memodria. No entanto a
transposicdo autobiografica é uma das caracteristicas de suas obras. O uso de
dados da vida real mesclados aos ficcionais faz parte do método criador de
Dostoievski e nos remete a biografia do autor, e ele nos ensina que os seres
humanos sdao complexos e fragmentados como as personagens de suas obras.
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NIETOTCHKA NIEZVANOVA: CONSIDERACOES A LUZ DE
BAKHTIN!

Mauricio Ferreira Santana 2

RESUMO: De acordo com Mikhail Bakhtin, os didlogos nos limiares sdo procedimentos da
cosmovisdo carnavalesca, utilizados por Dostoiévski. O inacabado romance Niétotchka
Niezvanova, de 1849 lanca mao de procedimentos carnavalescos; a utilizacdo dos
limiares é fundamental como procedimento de transicdo em diversas passagens. O
romance possui trés momentos distintos: no primeiro, a narradora-protagonista
Niétotchka narra a vida de Iefimov, seu padrasto; no segundo, Niétotchka é adotada pelo
principe H. e conhece a princesinha Katia; e no terceiro momento é deixada aos cuidados
de Alieksandra Mikhailovna. O objetivo deste artigo é identificar os limiares utilizados
por Dostoiévski como procedimentos para a construcdo da narrativa, além de apontar e
discutir as demais caracteristicas da menipeia e da carnavalizacdo utilizadas no romance.

Palavras-chave: Didlogos no limiar. Carnavalizagdo. Menipeia.

ABSTRACT: According to Mikhail Bakhtin, the thresholds are procedures adopted by
Dostoevsky’s carnivalistic worldview. In the unfinished novel Nietotchka Niezvanova
(1849) the use of thresholds is essential as a matter of transition at different times. The
novel has three distinct stages: in the first, the narrator-protagonist recounts the life of
Nietotchka s stepfather Iefimov, in the second, the friendship between Nietotchka and
Princess Katia, daughter of Prince H., who adopted her, and in the third, her relationship
with Alieksandra Mikhailovna. The objective of this paper therefore is to point out the
“threshold dialogs” used by Dostoevsky as the main procedures for the construction of
the narrative. Other Menippean features used in the novel are also discussed.

Keywords: Threshold dialogs. Carnivalization. Menippea.

1 Artigo recebido em 09 de abril de 2012 e aceito em 17 de maio de 2012. Texto orientado pela Prof. Dra. Sigrid
Renaux.

2 Mestrando do Curso de Teoria Literaria no Centro Universitario Campos de Andrade.
E-mail: jose_sandino@hotmail.com.br

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



163
INTRODUCAO

Niétotchka Niezvdnova, romance incompleto, foi escrito por Fiddor
Mikhailovitch Dostoiévski entre 1846 e 1849, e é considerado como uma obra
de transicdo entre seus romances da juventude e da maturidade. Dostoiévski
também esbogou, neste periodo, Memdrias da casa dos mortos, relato de seu
periodo na prisdo siberiana entre 1849 e 1854, que inauguraria a fase de
transicdo para as obras da maturidade. Sua prisdao ocorreu por ordem do
czar, que o acusou de participar de um grupo revolucionario, critico ao
czarismo: “(...) depois da condenagdo a morte, o perddo s6 no ultimo
momento, ja no patibulo; cinco anos de trabalhos forcados na Sibéria; mais
cinco anos de exilio, como soldado raso; e depois, uma ‘vita nuova’, mas de
proletario da pena.” (CARPEAUX, 2008, p. 2044). Por ocasido deste periodo
no carcere, envolvido em outros projetos literarios, Dostoiévski desiste de
continuar a escrever Niétotchka Niezvadnova.

Para Boris Schnaiderman, ndo ha como considerar Niétotchka
Niezvdnova uma novela: “Ocorre ali uma brusca interrupcao do enredo, a
acao se suspende e resta ao leitor conjeturar sobre o que fariam as
personagens se o romance fosse continuado.” (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 215).
O texto original possuia as divisdes de episddios “Infancia”, “Vida nova” e “O
mistério” (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 216). Essa divisdo de episddios, hoje
suprimida, é bastante significativa no que diz respeito aos trés periodos
distintos do romance.

Ha varias caracteristicas que tornam atraente tanto a leitura do
romance quanto seu estudo académico: as questdes existenciais de
Niétotchka, tanto em sua infancia quanto na pré-adolescéncia (a infancia
pobre, a perda da mae e a fuga do pai, e os recomegos, quando é adotada em
duas ocasides) constroem um personagem rico e poderoso, porém
incompleto, sendo esta uma das caracteristicas da obra de Dostoiévski. As
questOes Ultimas do ser humano, bem como a ambivaléncia entre o bem e o
mal, também estdo presentes no romance.

Leonid Grossman divide as personagens dostoievskianas em varias
categorias. Niétotchka, segundo ele, faz parte do grupo das criangas
impressionaveis ou adolescentes pensativos: “Desde 1846, ele (Dostoiévski)
trabalha na novela Niétotchka Niezvanova, em que pela primeira vez se traca
a imagem de uma menina que vive um verdadeiro drama psicoldgico e que se
consola de todos os horrores de uma vida miserdvel com um inebriante jogo
da imaginagao.” (GROSSMAN, 1967, p. 150).

Essa construcdo das personagens por Dostoiévski, segundo Mikhail
Bakhtin, é fruto da influéncia, sofrida pelo autor, da mitologia grega e de todo
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0 universo narrativo que a cerca. Esse universo narrativo, conforme se vera
adiante, é caracterizado pelo campo literario do sério-comico, sobretudo
através dos didlogos socraticos e da satira menipeia; esses géneros estao
presentes em toda a obra do autor (BAKHTIN, 2011, p. 206). Outras
narrativas, como as hagiograficas, também servem de referéncia a
Dostoiévski, de acordo com Leonid Grossman:

Uma das heroinas prediletas de Dostoiévski, no ciclo das lendas mais
antigas (como ele diz em O adolescente), era Maria Egipciaca, a
pecadora redimida. (...). Dostoiévski enriqguece os contornos toscos da
antiga hagiografia com a sua fantasia extraordinaria, e a imagem da
pecadora, que atingiu pelo sofrimento a mais alta beleza espiritual,
alcanca em sua narracdo uma vida surpreendente e a mais alta
iluminacdo moral. (GROSSMAN, 1967, p. 47)

Isso explicaria as caracteristicas das personagens dostoievskianas,
sendo que a mais marcante delas, como jad mencionado, é a ambivaléncia
entre o bem e o mal (caracteristica também presente na personagem
Niétotchka) e a busca pela redengao.

Para a Psicanélise3, o romance é particularmente interessante, no
gue diz respeito a devocdo de Niétotchka por seu padrasto e sua suposta
relacdo homossexual com a princesinha Katia; porém, tal abordagem nao tem
pertinéncia neste artigo. O que se propde aqui € um exercicio de analise
literaria a luz dos conceitos de Mikhail Bakhtin em relagcdo as particularidades
da menipeia e, especialmente, as questdes dos “didlogos no limiar”. Ao
relacionamento de Niétotchka com Katia, procurar-se-a revelar suas
caracteristicas carnavalizadas.

RESUMO DO ROMANCE

A narradora—protagonista Niétotchka Niezvanova (Niétotchka é um
diminutivo de Ana, ou seja, Anita) relata, em forma de memodrias, sua vida
até os dezessete anos (pois o romance é inacabado, como ja& mencionado).

3 E necessério dissociar a psicandlise dos estudos bakhtinianos. Portanto, basta mencionar que Niétotchka
Niezvanova antecipa (ou prenuncia) o “Complexo de Electra”, formulado por Sigmund Freud e Carl Jung,
conforme o prefacio de Natalia Nunes (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 689) e o posfacio de Boris Schnaiderman
(DOSTOIEVSKI, 2007, p. 217).
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Ha trés momentos distintos na narrativa, que originalmente seriam os
episddios ja citados Inféncia, Vida nova e O mistério:

a) Capitulos I a III (Inféncia): Niétotchka narra a vida de seu
padrasto (Iefimov), musico de orquestra frustrado que julgava ser um génio.
Ela sabe dessa histéria através do que B***, amigo daquele, relatou-lhe
posteriormente. Este capitulo culmina com a morte da mae de Niétotchka e a
fuga dela e do padrasto da agua-furtada, onde moravam. Na ocasido desta
fuga, Iefimov a abandona. Niétotchka desfalece em frente ao portdo da
mans&o do principe H.*

b) Capitulos IV-V (Vida nova): Niétotchka, 6rfa, é adotada pelo
principe H. e inicia seu relacionamento com a princesinha Katia. Niétotchka é
protegida do principe, porém ¢é vista com maus olhos pela princesa, mae de
Katia. Entretanto, apds o adoecimento do irmao de Kéatia, esta, o principe e a
princesa dirigem-se para Moscou, deixando Niétotchka aos cuidados da meia-
irma de Katia, Alieksandra Mikhailovna.

c) Capitulos VI-VII (O mistério): Niétotchka ¢é adotada por
Alieksandra Milkhdilovna; neste periodo também entra na adolescéncia.
Niétotchka descobre um segredo: uma carta (destinada a Alieksandra)
guardada dentro de um livro na biblioteca da familia, a qual lhe era proibido
entrar. Apos uma discussdo entre Alieksandra, seu marido Piotr Mikhailovitch
e Niétotchka, o romance acaba abruptamente.

Ao leitor do romance, resta conjeturar sobre o impacto que a carta
escondida por Alieksandra e descoberta na biblioteca por Niétotchka causaria
sobre a familia de Alieksandra, pois seu marido sabia de seu relacionamento
anterior com outro homem e, no entanto, a perdoou. Ha também a
expectativa do reencontro de Niétotchka com Katia; no final do capitulo V.
Porém, tal encontro ndo se realiza, pois o romance fica inacabado.

A MENIPEIA E A CARNAVALIZACAO EM NIETOTCHKA
NIEZVANOVA

Para o exercicio de analise literdria proposto neste artigo, optou-se
por identificar, capitulo a capitulo, as principais caracteristicas demonstradas
por Bakhtin referentes a menipeia e a carnavalizagdo. Essas caracteristicas

* Na traducdo de Natalia Nunes (Ed. J. Aguillar, 1963), o principe € denominado “H.”; ja na tradugdo de Boris
Schnaiderman, (Ed. 34, 2007), utiliza—se a denominagao “K.” Optou—se pela denominacdo da tradutora Natdlia
Nunes para todas as grafias de nome.
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serdao mais bem entendidas através de sua aplicacdo nos capitulos do
romance.

CAPITULO I

O padrasto de Niétotchka, Iefimov, € um musico frustrado. Sua
carreira é iniciada como musico de uma orquestra particular, na qual toca
clarinete. Apds conhecer um regente italiano desprezado por seu
comportamento, Iefimov herda, apds a morte daquele, seu violino. Ao
recusar, perante seu amo, a tocar violino em sua orquestra, Iefimov é expulso
da propriedade e inicia suas aventuras. E preso, acusado de matar o amigo
italiano para apossar-se do violino; solto, vaga por pequenas cidades,
tocando em feiras e pequenas orquestras. Conhece B***, também musico, e
com este estabelece fortes lacos de amizade; é B*** quem relata esses
acontecimentos a Niétotchka.

Iefimov € o homem que sabe de sua verdade - considera-se um
proficiente compositor e violinista -, mas essa sua conviccdo o faz ser
ridicularizado e menosprezado pelos outros - em resumo, é incompreendido.
Essa “verdade” é a do musico incompreendido, que para os outros se tratava
de “um bobo meio maluco, que era divertido ouvir disparatar nas horas de
lazer” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 708). A questdo do homem que sabe a
verdade (ou imagina que dela sabe) é uma caracteristica reconhecida por
Bakhtin no conto O sonho de um homem ridiculo (1877) e no romance O
idiota (1869), entre outros (BAKHTIN, 2011, passim). Também se percebe
este comportamento excéntrico caracteristico da menipeia na novela O duplo
(1846): Iakov Pietrévitch Goliddkin, o her6i de O duplo, as voltas com sua
dupla personalidade, € o Unico a saber dessa verdade: “O senhor Goliadkin
acabava de reconhecer o seu amigo noturno. Este ndao era outro sendo ele
préprio.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 317); essa descoberta do seu sdsia causa
a Goliadkin varias situagdes constrangedoras, que ao final acabam por leva-lo
ao hospicio.

Iefimov também é um ser ambivalente, como se percebe na
passagem da despedida de seu amigo B***, que participaria da Opera
Imperial: “... como sempre lhe acontecia nas suas transicdes do mais fundo
desalento e desencanto de si proprio para a maior arrogancia, quando ndo até
a mais descarada impertinéncia...” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 703). Esta
ambivaléncia também se reflete na caracteristica menipeica dos jogos de
oximoros, quando ha “... passagens e mudancas bruscas, o alto e o baixo,
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ascensoes e decadéncias, aproximacoes inesperadas do distante e separado,
com toda sorte de casamentos desiguais” (BAKHTIN, 2011, p. 134).

A experimentacdo moral e psicoldgica, ou seja, a dupla personalidade
€ uma das principais caracteristicas de Iefimov. O personagem possui
prestigio na orquestra do amo, porém despreza-o; aprende a tocar violino
com maestria, mas se recusa a toca-lo na orquestra; considera-se um génio,
um grande artista, porém nao da vazao a sua criatividade. J& miseravel e
casado, recebe nova chance de se reabilitar em uma orquestra por intermédio
de seu amigo B*** mas, apds um periodo de abstinéncia, torna a beber e seu
comportamento é afetado, sendo expulso da orquestra. Iefimov sintetiza
esse duplo na confissdo a seu amo:

— legor — disse-lhe — por que te portaste comigo desta maneira?

lefimov ndo respondeu. O senhor repetiu a pergunta, na qual
transparecia um invulgar e profundo sentimento de desgosto.

— SO Deus o sabe! — respondeu finalmente 0 meu padrasto, voltando
logo o rosto para o outro lado. — Deve ter andado o diabo em tudo
isto. Nem eu proprio sei quem me leva a fazer o que faco. Bem, ndo
posso continuar na sua casa, ndo posso... O diabo anda a tentar—-mel!

— legor — insistiu 0 senhor — volta para minha casa! Esquecerei tudo,
perdoar—te—ei tudo. Olha, seras o primeiro dos meus musicos,

gratificar—te—ei muito melhor...

— Nao, ndo, senhor; ndo diga mais nada... Eu ja néo lhe pertenco! Ja
Ihe disse que o diabo anda a tentar—-me. Se ficasse na sua casa, seria
capaz de incendia—la. Sinto as vezes impulsos desses... e em certas
ocasides sofro tanto que preferia nunca ter vindo a este mundo.
Agora ja ndo posso responder por mim, por isso deixe—me em paz,
senhor! (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 695-696)

Iefimov também se encaixa na caracteristica menipeica das cenas de
escandalo, de comportamento excéntrico, de discursos e declaragoes
inoportunas. Em diversas passagens deste capitulo e do proximo, Iefimov
proporciona escandalos com seu amo e sua esposa; também se submete a
situagdes constrangedoras com a filha Niétotchka, fingindo que a ama a fim
de receber dela o dinheiro dado pela sua mae para as despesas da casa.
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ASPECTOS DA CARNAVALIZACAO

Para que se possa entender o que € a cosmovisdo carnavalesca
presente na obra de Dostoiévski, € necessario entender o carnaval e suas
caracteristicas. Bakhtin define o carnaval como

(...) um conjunto de festividades, ritos e formas de tipo carnavalesco
(...). O carnaval é uma forma sincrética de espetaculo de carater
ritual, muito complexa, variada, que, sob base carnavalesca geral,
apresenta diversos matizes e variagdes dependendo da diferenca de
épocas, povos e festejos particulares. O carnaval criou toda uma
linguagem de formas concreto-sensoriais simbdlicas, entre grandes e
complexas acdes de massas e gestos carnavalescos (BAKHTIN,
2011, p. 139)

Essa linguagem do carnaval é considerada por Bakhtin como uma
cosmovisao carnavalesca (BAKHTIN, 2011, p. 139); quando a linguagem do
carnaval é transposta para a linguagem da literatura, passa a existir a
carnavalizacdo da literatura (BAKHTIN, 2011, p. 140).

Uma primeira caracteristica da carnavalizagdo que merece ser
mencionada é a entronizacdo / destronizacdo de Iefimov. Em varias
passagens isso ocorre; notadamente na orquestra particular de seu amo,
guando ocupa certa relevancia no grupo, mas é expulso da orquestra pelo seu
comportamento; e quando seu amigo B*** |he oferece uma oportunidade de
emprego em uma orquestra local, Iefimov é destronado, também por seu
temperamento e comportamento inadequados. Essas entronizagbes e
destronamentos sdo consequéncia do carater ambivalente do personagem:
“Esteve apenas meio ano na orquestra, pois acabaram por despedi-lo devido
a sua negligéncia e maneira tdo reprovavel de conduzir-se quando estava
embriagado” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 708).

Ha& também a coroagdo bufa e posterior destronamento do amigo de
Iéfimov, Carl Fiddorich, bailarino frustrado de origem alema. Este danca para
Iefimov e Niétotchka e, perguntando a eles sobre seu desempenho, é
destronado.
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— Na&o, Carl Fiédorich, certamente é teu destino: ndo acertas mesmo!

Eu (Niétotchka), entdo, ndo me continha mais e torcia—-me em
gargalhadas, acompanhada nisso por meu pai. (DOSTOIEVSKI, 2007,
p. 52)

CAPITULO II

Este capitulo inicia com uma nova descoberta da verdade, desta vez
pela personagem Niétotchka, e acontece quando apds a discussdo com a
esposa, Iefimov a beija e a toma em seu colo. A partir dessa experiéncia,
Niétotchka descobre um amor incondicional pelo padrasto: “Desde entdo
despertou em mim um carinho sem limites por meu pai, mas era um carinho
estranho e pouco préprio de uma crianca.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 712).
Em outra passagem, essa paixao desenfreada fica mais clara:

Assim nasceu na nossa trapeira, e pouco a pouco foi crescendo, o
meu amor... ou, para dizer melhor, a minha paixao, pois ndo conhego
palavra mais exata para designar um sentimento tdo avassalador
como aquele que me inspirava 0 meu pai, € que para mim mesma era
um tormento... e que chegou a adquirir as propor¢cdes de um
sentimento morbidamente degenerado. Eu nado tinha sendo um
prazer: pensar nele a toda hora, sonhar com ele...sim, as vezes
coqueteava com ele. Realmente, aquele meu estranho apego a meu
padrasto tinha qualquer coisa de romance... (DOSTOIEVSKI, 1963, p.
727-728).

Também esta primeira experiéncia a desperta de seu sonho infantil e
a faz conhecer a realidade, proporcionando a ela um desenvolvimento
apressado e enervante. Em suas memorias, Niétotchka, lembrando de sua
infancia relata que " parece-me hoje que despertei de chofre de uma
espécie de sono pesado (essa impressdo ndo foi por certo tdo viva entdo).
Encontrei-me num vasto cOomodo de teto baixo, sujo e abafado.”
(DOSTOIEVSKI, 2007, p. 36).

O naturalismo de submundo é notavel nos dois primeiros capitulos;
as aventuras de Iefimov se passam em lugares abjetos, como nos bares, na
prisdo, nas pensdes pobres. Também Niétotchka declama sua verdade em
meio a pobreza em que vive (na agua-furtada, também reconhecivel na
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Ultima citacdo). Esse naturalismo de submundo (em Iefimov e Niétotchka) é
explicado por Bakhtin:

As aventuras da verdade na terra ocorrem nas grandes
estradas, nos bordeis, nos covis de ladroes, nas
tabernas, nas feiras, prisdes, orgias eréticas dos cultos
secretos, etc. Aqui a ideia ndao teme o ambiente do
submundo nem a lama da vida. O homem de ideia -
um sabio - se choca com a expressdao maxima do mal
universal, da perversao, baixeza e vulgaridade.
(BAKHTIN, 2011, p. 131)

LIMIARES

Apresentam-se também as primeiras referéncias a estrutura triplanar
e didlogos no limiar: o palacio pode ser considerado o paraiso, e os didlogos
do pai com o grupo (podendo também ser considerado o espago da praga
publica) e com a filha ocorrem no limiar do portdo do palacio: “De repente, vi
meu pai. Estava no meio da multidao, diante da casa rica, que ficava defronte
da nossa.” (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 39).

Outra passagem oferece de maneira notavel o didlogo no limiar,
através do soliléquio de Niétotchka, referindo-se novamente ao palécio:

... € era entdo que me vinha sempre a meméria o palacio das cortinas
vermelhas e o encontro com o meu pai, diante do portdo; e contribuia
para ajudar ainda mais a minha fantasia aquele pormenor de ele me
ter querido mostrar qualquer coisa. Nem é preciso dizer que nos
meus sonhos de futuro era naquela casa que nés nos instalavamos
para depois viver ali uma vida completamente feliz. A partir da época
em que todos os dias, especialmente a tarde, cheia de interesse e
curiosidade comecei a contemplar aquele palacio encantado...
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 715)

O amadurecimento precoce de Niétotchka proporcionou a ela uma
visdo singular no mundo. Porém, em suas memorias postumas sobre a
infancia, o que ela relata aproxima-se do sonho fantastico:
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Ja entdo nao podia dar—-me por satisfeita com as simples experiéncias
anteriores. Comecava a refletir, a meditar e observar; mas essas
observacdes tomavam em mim um aspecto tdo anormalmente
precoce que a minha inteligéncia acabou por interpretar tudo segundo
as suas proprias imagens e conceitos, de maneira que em breve
acabei por achar-me em um mundo que apenas existia s6 para mim.
Tudo quanto me rodeava se foi tornando cada vez mais parecido com
aquelas histérias que o meu pai costumava contar-me e que eu,
naturalmente, tomava como puras verdades. (DOSTOIEVSKI, 1963, p.
712)

CAPITULO III

O terceiro capitulo do romance mostra uma ruptura na vida de
Niétotchka Niezvanova, onde ha a transicdo da personagem da infancia para a
adolescéncia. No primeiro momento, Niétotchka descobre que seu pai ndo a
ama de verdade; no segundo momento, sua mde morre e ela e seu padrasto
decidem fugir; no terceiro, seu padrasto foge e a abandona. Durante a
perseguicao a Iefimov, Niétotchka cai e perde os sentidos em frente a casa do
principe H., que decide adota-la.

Podem ser observadas, neste capitulo, varias sincrises dialégicas em
limiares. Por exemplo, quando Iefimov aguarda Niétochka ao pé da escada
da &agua-furtada, para receber os rublos que lhe permitiriam assistir ao
violinista S...z; em outro momento, quando aguarda Niétotchka para fugirem,
apos a morte da mae, e quando Niétotchka perde os sentidos, em frente ao
portdo da casa do principe H. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 742-744). Este ultimo
momento, em particular, sugere uma simbdlica passagem da Terra para o
Olimpo, conforme ser vera no capitulo IV.

No terceiro capitulo hd mais uma descoberta da verdade, por
Niétotchka - ela descobre que seu pai ndo a ama de verdade, apenas finge
ter interesse por ela, a fim de conseguir dinheiro para seus propositos:

Compreendia naquele momento que ele ndo tinha compaixao de mim,
que nem sequer me tinha amizade (...). Nesse momento, com 0s
meus dez anos, compreendia eu perfeitamente e sentia—o
profundamente, compreendia ja que essa descoberta deixaria em mim
uma marca indelével, que dali por diante ja ndo poderia querer—ihe,
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que para sempre tinha perdido o meu pai de antes. (DOSTOIEVSKI,
1963, p. 732)

Agora é exposta a ambivaléncia — experimentacao moral e psicoldgica
- de Niétotchka. A principio uma menina ciente dos valores éticos e morais, é
tentada a praticar o mal, incitada por seu pai a roubar o dinheiro guardado de
sua mae:

Eu sabia que estava a ponto de praticar algo de mau e de feio; ele
proprio tinha vindo afirmar os meus bons sentimentos, ao conduzir—-me
pela primeira vez ao mal, para depois, talvez assustado, e em todo
caso arrependido, dizer-me que eu tinha procedido muito mal no ato
gue praticara. N&o percebia ele, como é dificil enganar uma criatura
avida por aprender a formar a sua personalidade e que ja sentiu e
pensou muitas coisas de bem e mal? (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 735)

LIMIARES

Como comentado anteriormente, um exemplo de didlogo no limiar é
oferecido na passagem em que Iefimov pede vinte e cinco rublos a
Niétotchka, a fim de poder pagar a entrada para o concerto do musico S...z:

Por fim, quando me chamou pela décima vez para a escada, o caso
se esclareceu. Com um ar angustiado, de tortura, olhando inquieto
para os lados, perguntou—me: sabia eu onde minha mae tinha
guardados aqueles vinte e cinco rublos que ela trouxera na véspera de
manha? Fiquei estarrecida de susto, ouvindo semelhante pergunta.
Mas, naquele instante, alguém fez barulho na escada, e meu pai
largou—me assustado e correu para fora de casa

(...) meu pai alcangou—me ja na rua e fez—me voltar para a escada.
(DOSTOIEVSKI, 2007, p. 65)

Esses didlogos “no limiar”, junto a portas de entrada, escadas e
corredores, geram a crise e a reviravolta (BAKHTIN, 2011, p. 172), como se
percebe na passagem abaixo, onde Niétotchka finalmente entrega o dinheiro
a Iefimov:
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Parei na escada, esperando—o. Estava tdo agitado e impaciente que,
sem qualquer preocupagdo, logo correu atrds de mim. Dei-lhe o
dinheiro; estava escuro na escada e ndo pude ver—lhe o rosto; mas
senti que todo ele tremia, ao receber o dinheiro. Fiquei como que
petrificada, sem sair do lugar; finalmente, voltei a mim, quando ele me
mandou para cima, a fim de ir buscar seu chapéu. Ele ndo queria
mesmo tornar a subir. (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 70)

Apos a morte da mde de Niétotchka, esta e Iefimov decidem fugir,
provavelmente para que nao sofressem nenhum tipo de implicacao. Essa fuga
marca para Niétotchka uma transposicdo do limiar, que poderia lhe
proporcionar a vida de sonhos que seu padrasto |lhe prometera, assim que sua
mde - a qual era, na visdo de Iefimov, a responsavel pelo seu fracasso -
falecesse: “Descemos a escada; o zelador sonolento abriu—-nos o portao,
olhando-nos com desconfiangca, e meu pai, como se temesse as suas
perguntas, foi o primeiro a transpor o limiar, e tao depressa que mal pude
alcanga-lo.” (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 80).

Por fim, quando Iefimov abandona a enteada, esta se vé sozinha e
acaba desfalecendo. A passagem abaixo utiliza o modelo da estrutura
triplanar, onde ha uma passagem simbdlica da Terra para o Olimpo,
simbolizando uma nova vida para Niétotchka:

— Papaizinho! Papaizinho! — gritei pela ultima vez, mas de repente,
escorreguei sobre o passeio e cai junto ao portdo de uma casa. Senti
que o sangue me corria por todo o rosto. Um instante depois, perdi os

sentidos...

Recobrei os sentidos num leito morno, macio, e vi em torno de mim
rostos afaveis, carinhosos, que se alegraram com o meu despertar.
(DOSTOIEVSKI, 2007, p. 81)

CAPITULO IV

Este capitulo representa uma passagem de um plano a outro, pois a
representagdo do limiar (o portdo da mansdo) é o procedimento utilizado para
esta transicdo. Niétotchka, de uma maneira simbdlica, deixa a Terra (e seu
naturalismo de submundo, como a agua-furtada onde morava) para ingressar
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no Olimpo (na mansdo ou palacio do principe H.). A descricdo da mansao,
por Niétotchka, inicia—se com oximoros: “... a velha mansdo principesca.. de
tetos altos, magnificos mas também |8bregos e obscuros...” (DOSTOIEVSKI,
1963, p. 746). A fungdo desse jogo de oximoros, segundo Bakhtin, é
demonstrar que na narrativa “... tudo exige sucessao e renascimento. Tudo é
mostrado no momento da transicdo ndo concluida (BAKHTIN, 2011, p. 193).

Possivelmente Niétotchka ndo aceita por completo a sua transicao de
um “plano” a outro, pois relembra que “... ainda hoje, ndo sei por qué, me
inspira um medo enorme a ideia de ter de atravessar um grande saldo...”
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 746). Este saldo, que inspirou o medo em
Niétotchka, ird se transformar aos seus olhos, quando é dada uma festa no
palacio. Ela entdo se lembra dos sonhos conjuntos com seu padrasto, e
acaba por realizar uma utopia social:

Meu Deus! Aquele saldo tdo grande e tdo sombrio, que eu quase ndo
me atrevia a visitar de dia, brilhava agora com o fulgor de mil cirios (...)
parecia—me que ja antes, ndo sabia onde, em algum lugar, tinha eu
visto aquilo tudo... como num sonho...

A minha membéria voltou entdo a lembranca das horas do entardecer,
na nossa trapeira, com a sua alta janela sobre a rua la em baixo...
'Entdo era este o Paraiso! — pensei. — O Paraiso para onde eu queria
fugir com o meu pobre pai!' Entdo isso ndo era um sonho? Sim, ja
nos meus sonhos eu tinha visto tudo quanto agora contemplava... A
minha fantasia voava com as asas bem abertas, com um ardor talvez
duplicado pela minha doenca... e lagrimas de felicidade
escorregavam—me pelas faces. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 754)

Porém, Niétotchka vé esta festa as escondidas, no limiar das cortinas
gue a separam do saldo principal. Apds transpor este limiar, em um devaneio
momentdneo — quando vé a figura de seu pai - ela relata uma gargalhada, a
maneira carnavalesca:

— Paizinho! Paizinho! Es tu? Onde estas? — gritei como uma louca.

N&o consigo explicar como € que cheguei junto dele; deixaram—me
avancar, abriram—me o caminho, e com um grito doloroso, lancei-me
nos seus bragos... Julgava abracar meu pai... De sUbito senti que
umas maos grandes e fracas pegavam em mim e me levantavam ao
ar, que uns olhos negros me miravam e pareciam abrasar—-me com o
seu fogo. Fiquei num espanto: 'Ndo! Este ndo é o meu pai! Este é o
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seu assassino!’, pensei. Depois cai numa terrivel excitagdo, num
desespero louco... e de repente percebi que acima de mim soava uma
gargalhada e que essa gargalhada se repetia por todo o saldo como
um aplauso Unico, ensurdecedor... E perdi os sentidos.
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 755)

Além disso, o salao também tem a funcdo de servir como cenario
para as cenas de escandalo carnavalescas (como a cena acima citada) e
destronamento. O saldo, nas obras de Dostoiévski, normalmente é utilizado
em substituicdo a praca publica do carnaval.

CAPITULOV

Para Grossman, este capitulo contém uma das narrativas mais
robustas da primeira fase da obra de Dostoiévski: “E interessante também a
primeira tentativa de apresentar um carater altivo e voluntarioso: a pequena
princesa Catia (sic), capaz de impulsos profundos e ardentes. A amizade que
a une a pobre 6rfa Niétotchka € um dos melhores episddios na obra do jovem
escritor.” (GROSSMAN, 1967, p. 150).

Aqui, Niétotchka finalmente acaba por conhecer a princesinha Katia.
A principio, ela e a princesinha mantém certa distdncia, em parte pelos
constantes adoecimentos de Niétotchka; e também porque Katia estranha o
comportamento de sua companheira 6rfa, a qual a via como se dela estivesse
enamorada:

O meu primeiro pensamento foi nunca mais me separar de Katia.
Havia nela qualquer coisa que exercia sobre mim uma atracdo
irresistivel (...) quando brincavamos as duas juntas, ndo pude conter—
me e abracei-me a ela com a intengdo de dar—lhe muitos beijos. Mas
ela furtou—se ao meu abraco, segurou—me as maos, franziu o sobrolho

como se eu a tivesse ofendido e perguntou—me:

— Que éisso? Por que me beijas? (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 758)

A paixao de Niétotchka também aparece na mencdao aos seus
fetiches, objetos da princesinha que sao por ela roubados, como seu lenco e a
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fita de sua cabeca. Niétotchka, as escondidas, beijava-os. Também praticava
o voyeurismo, conforme a passagem abaixo:

... durante a noite, me levantava devagarinho (sic) e, em pontas de
pés, deslizava até a cama da princesinha. E ali ficava horas e horas
contemplando a adormecida a luz ténue da lamparina noturna. Muitas
vezes chegava mesmo a sentar—me na sua cama, inclinava—me sobre
0 seu rosto e aspirava a sua calida e regular respiragdo, como se
fosse uma brisa suave e embaladora. Devagarinho, tremendo de
receio, costumava depor beijos sobre as suas maozinhas, 0s seus
ombros, as suas faces e até sobre os seus pezinhos, quando
acontecia ficarem descobertos por se ter desprendido o cobertor.
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 770-771)

O estranhamento de Katia por Niétotchka comeca a desaparecer, a
partir do momento em que aquela |lhe amarra os lagos dos sapatos e do
pescoco. E o inicio de uma mudanca, da inicial aversdo por Niétotchka &
reciprocidade de sua paixdo: “Mas quando subiamos as escadas do palacio
aproveitei a oportunidade para |lhe dar as escondidas um beijo por sobre o
ombro. Ela deu por isso, estremeceu, mas ndo disse nada.” (DOSTOIEVSKI,
1963, p. 772).

Entdo, Katia finalmente reconhece que também sente atragdo por
Niétotchka, conforme o relato desta:

(Katia)... atirou—se contra mim e muito afogueada e com lagrimas nos
olhos, apertou—-me contra o seu peito (...). Comecou a beijar-me,
completamente fora de si; cobria—me o rosto de beijos, os olhos, os
labios, 0 pesco¢o, as maos, e a0 mesmo tempo chorava como se
estivesse numa crise de nervos; eu me apertava contra ela e
abracdvamo-nos as duas, contentes e felizes, como duas boas
amigas ou... como um parzinho de amantes que tornassem a ver—se
ap6s uma longa separacéo. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 779)

A partir desse momento, ambas estabelecem uma espécie de relagdo
homossexual. Sempre a noite, as escondidas, Niétotchka passa a visitar o
quarto de Katia: “E dai a um minuto ja estdvamos as duas na sua cama,
abracdvamo-nos com forga e cingiamo-nos uma contra a outra. A princesinha
quase me sufocava com os seus beijos.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 780).
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Além das ja citadas praticas sexuais (fetichismo e voyeurismo),
ambas, de forma ludica, praticam uma espécie de relagdo sadomasoquista:

— Pois entdo faz de mim o que quiseres. Anda, bate—-me! Vamos, da—
me um safando! Anda, minha querida, aqui me tens!

— Louquinha!
— E que mais?
— Tontinha!

— E que mais?
— Beija—mel!

E beijavamo-nos e chordvamos e riamos ao mesmo tempo, e 0s
nossos labios estavam inchados de beijar. (DOSTOIEVSKI, 1963, p.
782)

Pode-se justificar a insercao desta relacao homossexual na narrativa
de Dostoiévski através de alguns aspectos da cosmovisdo carnavalesca. O
primeiro deles é a excentricidade: “A excentricidade é uma categoria
especifica da cosmovisdo carnavalesca (...) ela permite que se revelem e se
expressem — em forma concreto-sensorial — os aspectos ocultos da natureza
humana.” (BAKHTIN, 2011, p. 140). Esses “aspectos ocultos” se traduzem
em desejo homossexual, através de praticas como o fetichismo e o
voyeurismo citados anteriormente.

Outro aspecto carnavalesco que chama a atencdo refere-se as
mésalliances carnavalescas: “A livre relagdo familiar estende-se a tudo: a
todos os valores, ideias, fen6menos (inclua-se também a homossexualidade)
e coisas (...). O carnaval aproxima, relne, celebra os esponsais e combina o
sagrado com o profano...” (BAKHTIN, 2011, p. 141, énfase acrescentada). O
sagrado, neste caso, € representado pela pureza da infancia e o profano, o
rompimento desta pureza através de uma relagao proibida.

A profanacdo, portanto, € outro aspecto distinto e importante: “Esta é
formada pelos sacrilégios carnavalescos (...), pelas indecéncias carnavalescas,
relacionadas com a forga produtora da terra e do corpo...” (BAKHTIN, 2011,
p. 141). Niétotchka e Katia promovem uma espécie de profanacao da
inocéncia infantil, e consequentemente de seus proprios corpos.
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LIMIAR NA DESPEDIDA

Apds saberem da doenca de Sacha, irmdo de Katia, a familia do
principe H. decide ir até Moscou. A made de Katia, muito insatisfeita com a
relacdo das duas meninas, ja havia proibido que ambas se relacionassem. Na
partida da familia, entretanto, o principe permite que elas se despegam, pois
Niétotchka nao irda com eles a Moscou. O limiar que marca a despedida é
novamente a entrada da mansao:

O préprio principe insistiu em que fosse feita aquela despedida, e a
princesa, a muito custo, concordou. Kaétia parecia morta. Corri para
baixo, inteiramente fora de mim, e atirei-me ao seu pescoco. O carro
de viagem ja estava a entrada. Ela soltou uma exclamacao, olhando—
me, e perdeu os sentidos. (DOSTOIEVSKI, 2007, p. 141)

ApOs essa despedida, Niétotchka prepara-se para comegar uma nova
etapa de sua vida: “E eis que, ao anoitecer, me encontrei numa nova familia,
de uma outra casa, entre outra gente, separando mais uma vez, a forga, o
coracdao de tudo o que se tornara tao querido, de tudo o que me era
préximo.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 144).

CAPITULO VI

Niétotchka é novamente adotada, agora por Alieksandra Mikhailovna,
filha do primeiro matrimonio da mde de Katia; portanto, meia-irma desta.
Alieksandra é casada com Piotr Alieksandrovitch.

Alieksandra tem um sentimento materno por Niétotchka, e ambas se
relacionam muito bem, até a chegada da adolescéncia. Essa protecgdo inicial
proporciona a Niétotchka a liberdade de sonhar, em viagens fantasticas: “Em
compensagdo, com Alieksandra Mikhdilovha empreendia eu verdadeiras
viagens a volta do mundo, durante as quais atravessdvamos paises
fantasticos, viamos mil maravilhas; e assim passamos muitas horas
fantasistas...” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 795).

Entretanto, quando completa 13 anos, Niétotchka vé a afeicdo de
Alieksandra por ela desvanecer. A intimidade inicial entre as duas
gradativamente desaparece, o que faz com que Niétotchka procure outras
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atividades. E nessa ocasido que descobre a biblioteca da casa e nela
consegue adentrar.

LIMIARES

Novas situagcbes onde aparecem limiares sdo descritas por
Niétotchka, a ocasido em que narra sobre as portas que ddo acesso a
biblioteca:

Das trés portas da sala de jantar, uma levava aos grandes salfes de
recep¢do, outra a0 meu quarto e ao das criancas, e a terceira, a
biblioteca. Mas a biblioteca ia dar também outra porta, apenas
separada do meu quarto por um gabinete de trabalho no qual se
encontrava frequentemente o ajudante de Piotr Aliéksandrovitch.
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 797)

Desta vez, ha a transposicdo de limites, com o acesso de Niétotchka
a biblioteca, espaco proibido para ela. As leituras de Niétotchka, até entao,
eram supervisionadas por Piotr Mikhailovitch e Alieksandra Mikhailovna, que
escolhiam os livros que ela deveria ler, de acordo com a sua idade. No
entanto, Niétotchka, durante a auséncia do empregado de Piotr
Alieksandrovitch, o qual detinha as chaves da biblioteca, acaba por encontra-
las; assim, adentra a biblioteca:

Um dia, depois do almogo, ele ndo estava em casa e fui encontrar
essas chaves caidas no tapete desse dito gabinete. Senti curiosidade,
guardei as chaves e experimentei a porta com uma delas. Consegui-o
e entrei na biblioteca. (...). Isso despertou-me uma curiosidade
invencivel e, com alternativas de temor e alvorogo, € com um
sentimento mais particular de que eu ndo dava conta, abri o primeiro
armario e peguei no primeiro livro que achei a mao. (...). Guardei o
livro, fechei o armario, levei-o e, tomada de estranhas sensa¢fes, com
0 coragdo ora palpitando ora parecendo que ia parar, dirigi-me para o
meu quarto como se tivesse pressentido que em virtude do ato que
acabava de realizar, iria operar-se uma grande transformagdo na
minha vida. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 797-798)
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Aqui se tem a transposicdo do limiar como uma situacdo que leva ao
paraiso, ou seja, uma situacdo transformadora. Pode-se também considerar
esse acontecimento, na narrativa, como mais uma descoberta da verdade.

Essa experimentagdo do que era até entdo proibido proporciona a
Niétotchka o contato com livros aos quais ndo |he seria permitido ter acesso.
Isso estimula sua fantasia e faz com que novamente o fantastico experimental
se manifeste:

E por essa razao, tal como se tivesse feito um pacto secreto comigo
prépria, inconscientemente tinha imposto a mim mesma a obrigacéo
de contentar-me por entdo em gozar essa vida, com a fantasia, na
qual eu podia atuar como senhora e sem limites, na qual tudo era
felicidade e alegria (...). E essa vida, essa vida exclusivamente de
imaginacdo, essa vida ferozmente separada de tudo quanto me
rodeava, conseguiu prolongar-se por trés anos completos (...). Eu
propria me projetava em todos esses sonhos com demasiada
claridade para que olhos alheios, fossem de quem fossem, com um
olhar imprudente ndo viessem alterar e assustar a minha alma.
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 799)

Outra caracteristica menipeica é a indiferenca a tudo o que ha no
mundo (BAKHTIN, 2011, p. 174), caracteristica esta que se manifesta em
Niétotchka, prestes a entrar na adolescéncia: “Ainda eu ndo tinha completado
os dezessete anos, quando, de subito, se apoderou da minha alma uma
incompreensivel apatia (...) Uma indiferenga fria tinha substituido em mim o
antigo fervor ardente e impaciente.” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 804). Essa
indiferenca, porém, da lugar a um sentimento de magoa, com a descoberta
de uma carta.

CAPITULO VII

Niétotchka adentra a biblioteca, sempre que estad sozinha, e I1é todos
os romances que lhe sdo proibidos pelos seus tutores, por conta de sua idade.
Em uma dessas ocasides, ao apanhar um romance de Walter Scott>, descobre

*E particularmente interessante a mencéo a Walter Scott no romance. Porém, a fim de ndo comprometer os
objetivos deste artigo, optou-se por ndo esmiucar esta referéncia de Dostoiévski ao autor escocés. Para maiores
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entre suas paginas uma carta dirigida a Alieksandra Mikhailovna, escrita por
certo S. D. Eis aqui mais uma descoberta da verdade:

A realidade tinha vindo surpreender-nos repentinamente, de maneira
inesperada, no meio da alegre vida de sonho que eu levava havia trés
anos. Cheia de espanto cheguei a compreensdo de que tinha nas
minhas maos um grande segredo e que esse segredo havia de ser,
enquanto eu vivesse, uma prisdo para mim... Como? Eis aqui o que
por entdo ignorava. Sentia que naquele momento tinha comecado
para mim uma nova vida. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 810).

Na propria carta surgem situacGes carnavalescas, como a do homem
ridiculo: *Mas eu ndo sou nada e nada valho; sou um homem ridiculo e ndo
ha nada tdo vil como o ridiculo! Mas... quem sdo esses 0s que murmuram?
Precisamente por isso, s6 porque eles murmuram, perdi eu todo o valor...”
(DOSTOIEVSKI, 1963, p. 808).

Outra passagem carnavalesca refere-se a transformacdo de Piotr
Alieksandrovitch diante do espelho, vista as escondidas por Niétotchka. Piotr,
dirigindo-se ao quarto de Alieksandra assobiando uma cancgdo, para em frente
ao espelho e muda seu semblante, até entdo de sereno e feliz, para amargo e
severo. Essa repentina transformacdo provoca uma gargalhada em
Niétotchka: “Todos os meus nervos se crisparam e, como resposta aquela
infeliz cangoneta, soltei uma gargalhada tal que o pobre cantador se afastou
do espelho, de um pulo (...). O seu olhar irritou-me doentiamente e respondi-
lhe com outra gargalhada nervosa, intermindvel...” (DOSTOIEVSKI, 1963, p.
818).

CONCLUSAO

Pode-se considerar que, apesar do elemento cOmico ser reduzido em
Niétotchka Niezvdnova, as demais caracteristicas da menipeia e da
carnavalizacdo surgem em profusdo. Alids, para Bakhtin, ndo é possivel
dissociar a menipeia dos elementos da carnavalizacdo na obra de Dostoiévski:
Isso é perfeitamente compreensivel, pois a menipeia é um género
profundamente carnavalizado. Mas o fendmeno da carnavalizacdo na obra de

informagdes, consultar as considera¢des de Leonid Grossman sobre o estilo de Dostoiévski, onde € detalhada a
influéncia de Scott sobre o autor russo: (GROSSMAN, 1967, p. 91-92).
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Dostoiévski €&, evidentemente, bem mais amplo do que a menipeia.”
(BAKHTIN, 2011, p. 180). Por isso Bakhtin refere-se ao género carnavalizado
da menipeia.

Outras caracteristicas, como a intercalagdo de géneros e a
publicistica, surgem ocasionalmente; a primeira, por conta da insercao
epistolar, onde Niétotchka encontra a carta e a reproduz na narrativa; a
segunda permeia, sobretudo, os dois primeiros capitulos, onde a
contextualizagdo da situagdo social da familia de Niétotchka por Dostoiévski
apresenta de maneira clara a situacdo social da época, através da descricao
da agua-furtada em que moravam e as condigGes de penuria em que viviam.

Em resumo, as agudas sincrises dialdgicas, as situacdes de enredo
excepcionais e estimulantes, as crises e reviravoltas, as catastrofes e os
escandalos, as combinacdes de contrastes e os oximoros determinam toda a
estrutura do enredo e da composicao dos romances de Dostoiévski (BAKHTIN,
2011, p. 180).

Finalmente, a caracteristica menipeica mais importante, que tem a
funcdo de transicdo em momentos-chave da narrativa, é a “dos didlogos no
limiar”. Tanto os limiares quanto os didlogos que neles se passam exercem
fundamental papel na construcdao narrativa de Dostoiévski, conforme observa
Bakhtin. Ele menciona as fungdes dos limiares na narrativa de Crime e
Castigo; porém elas sdo perfeitamente adequadas a Niétotchka Niezvadnova:

O espaco adquire nova interpretacdo no espirito da simbdlica
carnavalesca. O alto, o baixo, a escada, o limiar, a sala de espera e o
patamar assumem o significado de ponto em que se d&o a crise, a
mudanga radical, a reviravolta inesperada do destino, onde se tomam
as decisdes, ultrapassa-se o limite proibido, renova-se ou morre-se. E
predominantemente nestes “pontos” que se desenvolve a agao nos
romances de Dostoiévski. (BAKHTIN, 2011, p. 195-196)

O limiar enquanto funcdo ocorre em diversas passagens, conforme ja
demonstrado. Em resumo:

¢ O “pé da escada” proporciona um momento de “mudanca radical”.

e O portdo tem a funcdo de renovagdo, onde acontecerd a
“reviravolta inesperada do destino”.

e A porta de entrada do saldo serve para a transposicao de limites,
causando situacoes constrangedoras.
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e A entrada da mansao do Principe H. tem a funcdo de causar nova
reviravolta do destino da protagonista.

e A porta que da acesso a biblioteca também proporciona renovacao.

Conclui-se, entdo, que Niétotchka Niezvdnova ¢é uma fonte
inesgotavel de elementos menipeicos e carnavalescos; o breve exercicio de
analise literdria aqui apresentado ndo representa a minima parte de um
possivel estudo mais elaborado, que esse romance riquissimo tem a oferecer
aos estudiosos da obra de Dostoiévski. Entretanto, a impressdo que se tem
ao ler a traducdo deste romance é de que determinados elementos cémicos
proprios da cosmovisdo carnavalesca podem ter sido deixados de lado - ao
menos nas tradugdes utilizadas neste artigo, de Nunes e Schnaiderman. Esta
afirmacdo vem do fato de que, depois de identificadas muitas das
caracteristicas carnavalescas na narrativa, o tom comico do romance parece
ter sido minimizado, o que nao deixa de ser uma questdo a ser resolvida nos
estudos de traducao da literatura russa.
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CONFIGURACOES TEORICAS EM A MULHER ALHEIA E O
HOMEM DEBAIXO DA CAMA:

Marly Agumi Sanefuji Werner 2

RESUMO: Este artigo tem como objetivo principal considerar algumas das caracteristicas
da satira menipeia e da carnavalizacdo presentes na novela A mulher alheia e o homem
debaixo da cama sob o enfoque tedrico de algumas das teses de Mikhail Bakhtin em
Problemas da poética de Dostoiévski e de Leonid Grossman em Dostoiévski artista. Sob
esta perspectiva, observa-se como um tema como a traicdo pode ter um tratamento leve
e divertido e como isto pde em evidéncia o talento de Dostoiévski para a comédia.
Ambientada no século XIX, a novela é uma divertida parddia da sociedade machista da
época, € a busca de Ivan Andriéievitch pela confirmacao de que é traido por sua bela
esposa.

Palavras-chave: Dostoiévski. Bakhtin. Satira Menipeia. Carnavalizagdo. Leonid
Grossman.

ABSTRACT: This article has as its main aim to consider some of the characteristics of
the Menippean Satire and of Carnivalization present in the novel A mulher alheia e o
homem debaixo da cama by way of some of the theorethical insights Mikhail Bakhtin’s
theses in Problems of Dostoevsky s Poetics and of Leonid Grossman’'s Dostoievski
Artist. Under this perspective, one can observe how a theme like treason can receive a
light and funny treatment and how this puts into evidence Dostoevsky s talent for
comedy. Set in the 19™ century, the novel is a funny parody of the male chauvinist
society of that time, it is the search of Ivan Andriéievitch for the certainty that he is
betrayed by his beautiful wife.

Keywords: Dostoesvky. Bakhtin. Menippean Satire. Carnivalization. Leonid Grossman.
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INTRODUCAO

Dostoiévski é considerado um dos maiores romancistas da literatura
russa além de um dos escritores mais inovadores de todos os tempos no
cenario literario mundial. Além de ter deixado um legado de grandes obras
como os romances Crime e Castigo, Irmdos Karamazov, Recordacdo da Casa
dos Mortos, escreveu inUmeros contos e novelas ao longo de sua vida. Dentre
esses, ha alguns inesqueciveis como O Duplo, Noites Brancas, O Pequeno
Herdi. Mestre da narrativa, além das grandes obras de carater dramatico,
brindou-nos com algumas obras contendo muita comicidade, tais como
Bobok, o Crocodilo, O sonho do tio. Nelas o triste e o tragico cede lugar ao
engracado e ao risivel no ser humano.

Objeto de anadlise no presente artigo, a novela A mulher alheia e o
homem debaixo da cama, publicada em 1848, pertence as obras escritas em
sua juventude que sdo consideradas como tendo sido uma antecipacao dos
grandes temas a serem desenvolvidos por Dostoiévski na sua maturidade.

Leonid Grossman, em sua obra Dostoiévski artista, revela que o conto
da mocidade O marido ciumento foi fundido mais tarde com A mulher alheia
que, em 1871, tornou-se um complexo episddico romanesco de O eterno
marido.

Segundo a Introducdo Geral em Obra Completa, esta novela é
considerada uma tentativa de imitacdo, uma novela escrita a maneira de
Paulo de Kock, escritor francés que escrevia romances de época, romanticos,
mas de pouca profundidade, segundo a prdpria opinido do autor da novela.
Ela ndo é considerada como uma obra séria se comparada com as obras da
maturidade, mas, mesmo assim sua leitura revela-se uma leitura leve, de
“boa urdidura episddica”, durante a qual,

(...) fara o leitor um pequeno descanso do ambiente dramatico das
novelas e contos anteriores, e pode muito bem acontecer que algumas
vezes lhe assome aos labios um sorriso ao ler as aventuras desse
ciumento e ridiculo Ivan Andriéievitch. (DOSTOIEVSKI,1963, p. 584)

A presente analise recorre aos estudos criticos e literarios
desenvolvidos por Leonid Grossman e aos conceitos tedricos presentes em
Problemas da Poética de Dostoiévski, de Mikhail Bakhtin.

A novela A mulher alheia e o homem debaixo da cama possui uma
trama de traicdo: o marido, Ivan Andriéievitch, € um cinquentdo que
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desconfia de sua mulher. No intuito de descobrir se é traido ele enfrenta uma
longa jornada em busca da verdade.

A narrativa é linear e temos como personagens principais Ivan, sua
mulher e o suposto amante. O que sabemos da historia nos € mostrado pelo
prisma de Ivan Andriéievitch: sua mulher é descrita como sendo frivola e futil,
e o amante é mostrado pela juventude e destreza fisica. Os cenarios sdo uma
rua de Sao Petersburgo, o teatro da dpera e um apartamento, onde os heréis
trapalhdes se metem debaixo da cama de um casal estranho por ambos
errarem de andar, e finalmente a casa de Ivan onde ele chega exausto,
alquebrado e sem forcas. Depois de trapalhadas sucessivas e fortes emogodes,
o marido descobre que afinal ser traido é o menor dos males.

A SATIRA MENIPEIA NA NOVELA A MULHER ALHEIA E O HOMEM
DEBAIXO DA CAMA

Para Mikhail Bakhtin em Problemas da poética de Dostoiévski é no
campo do cOmico-sério que devemos procurar os pontos de partida do
desenvolvimento das variedades da linha carnavalesca do romance, inclusive
daquela variedade que conduz a obra de Dostoiévski. Neste campo, dois
géneros sdo determinantes: o didlogo socratico e a satira menipeia, e com o
passar dos anos, o

(...) didlogo socratico teve sua desintegragdo, formando no decorrer
outros géneros dialogais, entre eles a “satira menipeia”, embora esta
ndo possa ser considerada como produto da decomposicdo do
“dialogo socratico”, pois suas raizes remontam diretamente ao folclore
carnavalesco cuja influéncia determinante é ainda mais consideravel
aqui que no “didlogo socratico”. (BAKHTIN, 1981, p. 96)

Bakhtin ainda afirma que a “satira menipeia” (a partir daqui
designada apenas como menipeia) tornou-se um dos principais veiculos da
cosmovisdo carnavalesca na literatura até os nossos dias. Enfim, para o autor,
a menipeia da o tom de toda obra dostoiévskiana, considerando também que
as caracteristicas da menipeia ndo sé renasceram mas se renovaram na obra
de Dostoiévski. ( BAKHTIN, 1981, p. 104).
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Algumas obras de Dostoiévski podem ser denominadas como
menipeias na plena acepgao do termo, enquanto que outras possuem apenas
algumas das suas caracteristicas, como é o caso da presente novela na qual
foram encontradas: a presenca do elemento cémico, a criagdo de situagbes
extraordinarias para a descoberta da verdade, a estrutura triplanar e cenas de
comportamento excéntrico.

O ELEMENTO COMICO NA NOVELA A MULHER ALHEIA E 0
HOMEM DEBAIXO DA CAMA

A presenca do elemento cOmico € uma constante dentro desta
novela: tudo nos leva ao riso, a comecgar pelo titulo que a principio parece
inverossimil. Como a presenca de um homem debaixo da cama? E o amante?
O marido? O elemento cémico vai aos poucos tomando conta da narrativa,
primeiro ao nos depararmos com dois homens desconhecidos trocando um
didlogo bastante estranho, nas ruas de S&o Petersburgo: é o encontro de
duas geracbes em que o marido enganado, querendo descobrir a verdade
sobre sua mulher, interpela o jovem que ele julga ser o amante. Pelas suas
palavras nota-se que ele, o marido, esta em uma situagdo em que ja nao se
controla mais, estd no limiar de sua capacidade, estd a beira da loucura,
precisa saber a verdade:

- Desculpe incomodé-lo - continuou o individuo da pelica — mas eu...
eu, realmente, ndo sei... Espero que me desculpe... como o senhor
pode ver, eu ndo estou no meu perfeito juizo. (DOSTOIEVSKI, 1993,
p. 585)

O contraste entre estes dois personagens é revelador, sdao os duplos
se encontrando, marido e amante, velho e jovem, ousado e medroso. Sao os
opostos sendo apresentados para uma situacdao em que uma nova realidade
ird eclodir. Nos trajes temos a presenca da diferenca social de ambos:
enquanto o velho se traja com uma pelica, € um senhor rico e bem
estabelecido na vida, o jovem enverga uma biekiecha (uma samarra
pastorial). E, nas atitudes, vemos o quanto o jovem ¢é destemido em
comparacdo ao marido hesitante. E assim o didlogo entre o senhor de idade e
o jovem prossegue, indo desde um papo informal até a troca de grosserias
por parte de ambos:

Scripta Alumni - Uniandrade, n. 7, 2012.



188

- Rapaz! Apesar de tudo eu ainda ndo provoquei nenhum escandalo!
- Cale a boca!

- Vocé ndo tem autoridade para me pregar sermdes. Eu sou mais
decente do que vocé.

- Repito-lhe que se cale!

- Vejam s6 | ( DOSTOIEVSKI, 1963, p. 614).

Ambos irdo até o final da novela trocando farpas e mesmo até
agressdes fisicas de pouca monta. E a diferenca de idade, de posicdo social,
de interesses particulares que fardo com que os dois personagens adquiram
forca para estarem sempre no limite de uma situacao que poderia descambar
para uma intensa agressdo fisica ou verbal. E a presenca desta dualidade,
destas divergéncias que ddao um colorido todo especial a trama.

Ao narrar sobre a diferenca entre os dois personagens eis a
interessante comparacdao cheia de humor que o narrador faz com o
personagem de Shakespeare em Hamlet, o Principe da Dinamarca.

Quando os velhos atacam com tanta ferocidade,
O que n&o fardo os novos? ( DOSTOIEVSKI, 1963, p. 600)

Ivan Andriéievitch é o herdi em busca da verdade, de uma verdade
em que ele ndao quer acreditar, ele quer sua mulher tdo bela - mas que ele
sabe ser tao coquete, tdo inconsequente -, ndo o esteja traindo. Com a mente
de um homem do seu século, altamente machista, onde as mulheres nada
podiam, Ivan descreve sua esposa Glafira como sendo elegante, esperta, que
“...tem sempre um livro de Paulo de Kock debaixo do travesseiro...”(
DOSTOIEVSKI, 1963, p. 589).

Ivan Ilhitch Tvorégov é o nome do jovem de biekiecha: de bigode,
audaz e atraente, impacienta-se com o primeiro Ivan por conta de seus
cillmes exagerados.

Cheia de comicidade também é a situagdo na qual se vé Ivan
Andriéievitch quando, assustado, escorrega para debaixo da cama a fim de
nao ser surpreendido pelo marido da mulher do apartamento onde havia sido
marcado o encontro e se vé na seguinte situagao:

Debaixo da cama estava outro homem!
- Quem esta ai? — perguntou lvan Andriéievitch num fio de voz e a

tremer.
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- Nao Ihe importa 0 meu nome! — respondeu o outro muito baixo, mas
com perceptivel ironia. — Esteja quieto e cale o bico, ja que caiu na
armadilha.

- Mas que maneira de falar!

- Siléncio!

E o homem que estava a mais... pois um debaixo da cama ja era
bastante, apertou com tal forca a méo de Ivan Andriéievitch que ele
esteve a ponto de dar um grito de dor.( DOSTOIEVSKI, 1963, p. 605)

E, assim, vao passar uns bons minutos escondidos debaixo da cama,
obrigados a ouvir o velho e a jovem esposa no andar de cima a conversar
sobre a vida cotidiana de ambos, e principalmente sobre as possiveis doengas
do velho marido. Os didlogos que acontecem debaixo da cama se intercalam
com os que acontecem no quarto, a esposa na cama e o velho marido em sua
poltrona:

- Livra, de que coisas tu falas hoje! Nao tens emenda...

- Bem, bem, ndo te aborre¢as, minha querida. J& vejo que te custa
pensar que eu possa morrer; mas nao te aborrecas, ndo te aborrecas.
Disse isso unicamente por dizer. Mas para falar a verdade, podias
despir-te e meter-te na cama... eu ainda fico aqui um pouquinho,
sentado na poltrona... Coj... c0j...

- Por favor, ndo... Depois...

- Bem, bem, ndo te aborrecas, ndo te aborrecas... Mas para te dizer a
verdade, ia jurar que andam por aqui ratos...

- Que idéia! Tao depressa te parecem gatos como ratos! Nao sei o
que tens hoje!

- Bem... bem... Coj... coj... Nada, coj... coj... Serias muito boazinha
se... Coj. (DOSTOIEVSKI ,1963, p. 609)

Enquanto isto, eis o que ocorre com aqueles que estdao debaixo da
cama:

- Esta vendo? Fala tdo alto que ele ja 0 ouviu — murmurou o rapaz
para o seu vizinho enquanto o velho tossia.

- Se soubesse em que é que estou pensando! O nariz ja me escorre
sangue!

- Pois deixe escorrer, mas cale-se! Tenha paciéncia até que ele se va!
_ Oh rapaz, mas ponha-se no meu lugar. Nem sequer sei quem tenho

aqui ao meu lado!
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- Ser-lhe-ia menos incdmoda a posi¢do se o soubesse? Pois a mim
ndo me interessa absolutamente nada saber como é que o senhor se
chama... Mas a propésito: qual é o seu nome? Diga o senhor
primeiro!

- Nao. Para que precisa sabé-lo? Explicar-lhe-ei unicamente em
virtude de que casualidade absurda...

- Caluda, que ja deixou de tossir... ( DOSTOIEVSKI ,1963, p. 609)

E, agora retornando ao que acontece no quarto, temos os problemas
cotidianos do casal:

- Acredita, minha querida, afirmo-te que ouvi distintamente cochichar
aqui perto!

- Ai, homem, n&o isso ndo é possivel! Talvez o algodéo te tenha saido
do ouvido!

- Ah, a propdsito. Olha... aqui... por cima de nés ... coj... coj... No
andar de cima, aqui, coj...( DOSTOIEVSKI ,1963, p. 609)

Esta longa citacdo nos mostra a habilidade do escritor na arte da
construcdo de situacGes em que pelo didlogo, se tem a imagem vivida de uma
situacao que suscita humor e divertimento.

E assim o velho vai desfilando sua desdita em relagdo a velhice,
enquanto debaixo de sua cama, os dois brigdes vao passando o tempo
agredindo-se mutuamente. Hd& momentos que eles até concordam com
algumas coisas e até simpatizam-se em um raro momento de apaziguamento:

- Foi o senhor que espontaneamente veio colocar-se nela. Bom, va I3,
ja tem, um pouco mais de lugar. Mas nao torne a abrir a boca!

- Oh, ja vejo que é um rapaz simpatico! Confesso que tinha pensado
mal do senhor... — comegou Ivan Andriéievitch num assomo de
gratiddo, ao mesmo tempo que procurava colocar o corpo intumescido
numa posicéo mais comoda. (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 607)

Um dos instantes mais comicos é quando o pequeno cachorro da
madame acorda e avanga sobre os homens debaixo da cama. E apesar do
companheiro avisa-lo de que ele poderia matar o cdo, eis como Ivan
Andriéievitch age:
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Tinha conseguido prender o cé@o pelo pescogo, e levado por um
exagerado instinto de conservacgédo, tinha-o agarrado com tanta forca
gue o pobrezinho apenas podia lancar de quando em quando uma
rosnadelazinha antes de exalar o Ultimo suspiro. (DOSTOIEVSKI,
1963, p. 616)

CRIACAO DE SITUACOES EXTRAORDINARIAS

Além do elemento cOmico, temos a criagdo de situagoes
extraordinarias, pois, para Bakhtin, os “herdis da satira menipeia sobem
aos céus, descem aos infernos (...) sdo colocados em situagdes
extraordinarias (...) a fim de provocar e experimentar a verdade”. (BAKHTIN,
1981, p. 98)

A fim de demonstrar como é ridicula a situacdo de um homem
dominado pelos ciimes, Dostoiévski coloca o herdi desta novela em situagdes
em que ele tem de recorrer aos mais diferentes estratagemas para se safar:
na rua ele mente que estd espionando a mulher de um amigo e ndo a sua
propria e, depois, quando é forcado a ir para debaixo da cama de um
desconhecido: “Fosse como fosse, o certo é que se meteu debaixo da cama e
ali se encontrou sem compreender como tinha 1& chegado.” (DOSTOIEVSKI,
1963, p. 605).

Enquanto ele persegue a mulher para se certificar, nesta busca, de
sua traicdo, ele se vé diante de um jovem que pode ser um dos amantes de
sua mulher. Quer instintivamente ganhar de seu rival, mas se vé acuado
pelos limites da idade, ndo é agil como o outro, ndo consegue nem subir a
escada t3ao velozmente quando o outro. E enquanto o outro foge do
esconderijo debaixo da cama do casal, ele é deixado para tras para dar
explicagdes sobre a morte do cachorrinho.

E um longo percurso o de Ivan Andriéievitch, que ainda leva para a
casa a recordagdo de sua passagem pelo apartamento errado, no prédio onde
sua mulher deveria ter ido fazer uma “entrevista”:

Mas quem poderia descrever 0 seu espanto, 0 seu terrivel susto,
guando, do bolso traseiro do fraque, ao tirar o lenco, viu cair o cadaver
de Amichka! Nao tinha reparado que no instante de suprema aflicao
por que tinha passado, debaixo daquela cama, ao ver-se obrigado a
sair de seu esconderijo, tinha ali guardado o cadaver da sua vitima,
talvez movido pelo instinto de conservacdo, com o fim de ocultar as
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provas do seu delito e de iludir assim o sofrimento. ( DOSTOIEVSKI,
1963, p. 623)

A busca da verdade e as situacOes inusitadas que os proprios herdis
criam para si sdo dignas de mengao neste trabalho. Como é que ambos,
marido e amante, vao parar num mesmo apartamento de uma bela senhora,
de um marido velho e vao ambos se esconder debaixo da cama de outra
mulher, é uma situacdo que ira fazer com que amante e marido agucem mais
ainda as diferencas entre si e desejem o pior um para outro.

A novela pode ser uma critica a sociedade da época em que, apesar
de uma sociedade intensamente machista, ainda haveria mulheres corajosas
como Glafira, com bastante personalidade para trair o marido e ter nado
apenas um, mas varios amantes? E o que dizer do final onde ela aparece
como um anjinho ja deitada na cama com dor de dentes? Afinal nunca
saberemos o quanto Glafira teve a capacidade de enganar Ivan.

ESTRUTURA TRIPLANAR: INFERNO, TERRA E OLIMPO

Uma outra caracteristica da menipeia seria a presenca de uma
estrutura triplanar com inferno, terra e olimpo: temos aqui o fato dos dois
homens estarem debaixo da cama de um casal desconhecido, apertados e
lutando por espaco, marido e amante prestes a serem acuados por um
pequeno cdo. Certamente estdo em um inferno. Ja a bela senhora com seu
velho marido, ela na cama e ele em uma poltrona, estdo em um nivel terreno.
E, 13 no terceiro andar, onde estdo supostamente o casal de amantes, pode-
se afirmar a existéncia de um olimpo, o lugar que os dois homens querem
alcancgar, mas se perderam no caminho.

CENAS DE ESCANDALO E COMPORTAMENTO EXCENTRICO

E, finalmente temos as cenas de escidndalo e comportamento
excéntrico: Ivan Andriéievitch, estando ja no limiar de suas acbes normais no
tocante a esposa, faz de tudo para descobrir - 0 que, mesmo tendo quase
certeza, ndo quer admitir para si mesmo -, que € um marido traido. Faz
coisas que normalmente ndo faria, como abordar um estranho para saber se é
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o amante de sua mulher, andar varias vezes a frente de um determinado
edificio a espreita dela e com muito mais espanto invadir o apartamento de
um casal estranho, tudo por conta de um ciimes que esta prestes a deixa-lo
louco. Estd no limiar de suas faculdades mentais: necessita saber se é traido,
precisa encontrar a sua verdade.

CARNAVALIZACAO NA NOVELA A MULHER ALHEIA E O HOMEM
DEBAIXO DA CAMA

Além das caracteristicas da menipeia, temos ainda, nesta novela, a
presenca da carnavalizacdo. Estudioso do carnaval na literatura, Bakhtin
conceitua o carnaval como:

(...) um espetaculo sem ribalta e sem divisdo entre atores e
espectadores. No carnaval todos sdo participantes ativos, todos
participam da acéo carnavalesca. N&o se contempla e, em termos
rigorosos, nem se representa o carnaval mas vive-se nele, e vive-se
conforme as suas leis enquanto estas vigoram, ou seja, vive-se uma
uma vida carnavalesca. Esta é uma vida desviada da sua ordem
habitual, em certos sentido uma “vida as avessas’”, um “mundo
invertido”. (BAKHTIN, 1981, p. 105)

A transposicdo do carnaval para a linguagem da literatura Bakhtin da
a denominacdo de carnavalizacdo da literatura e foi o uso deste recurso que
possibilitou a unido de elementos heterogéneos (elementos do didlogo
filosofico, da aventura e do fantastico, do naturalismo de submundo e da
utopia) no todo orgénico do género e sua grande forga residiu na ajuda que
forneceu na remocgdo de barreiras de toda espécie entre os géneros, principios
herméticos e diferentes estilos. (BAKHTIN, 1981, p. 115)

Ao fazer uso da carnavalizagdo, Dostoiévski diz verdades que jamais
poderiam ser ditas no curso de vida normal das pessoas; distancias sdo
eliminadas entre os homens e existe o livre contato entre eles, os homens sdo
iguais, ndo ha mais hierarquia.

A coroacgdo bufa e o destronamento do rei sdo as acdes carnavalescas
encontradas nesta novela. Para Bakhtin este ritual se verifica em formas
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variadas em todos os festejos de tipo carnavalesco, “é a énfase das mudancas
e transformacoes, da morte e da renovacao” (BAKHTIN, 1981, p. 107).

Ivan Andriéievitch nada mais é do que um bufdo, é atrapalhado, tem
aparéncia de um rei carnavalizado, rechonchudo e careca, e estd sendo
constantemente destronado pelo jovem, que por enquanto é audacioso e
atraente, mas que com o passar dos anos sera também velho e ridiculo.

Leonid Grossman, por sua vez, nos afirma que uma das artes
prediletas de Dostoiévski era a arquitetura. Esta fornecia-lhe objetos
concretos para um desvendamento psicolégico da imagem-objeto. A escada
aparece como um simbolo de sobressalto, da perplexidade e dos
pressentimentos soébrios, como campo de acdo de cenas penosas e de
sofrimentos tremendos. Nesta novela a presenca da escada também nos
revela muito sobre os dois personagens. E é precisamente neste local que
Ivan Andriéievitch é destronado, pois, por limitacbes da idade, cede o lugar ao
jovem audaz e vigoroso: “(...) em A mulher alheia, o ciumento que corre
depressa para cima, ao longo do corrimdo a procura de sua esposa infiel,
sente, o coracdao opresso, que é ultrapassado pelo rival feliz.” (GROSSMAN,
1967, p. 157).

A seguir, o instante na novela em que ambos se encontram na
fatidica escada:

N&o tardou que desse com a casa, e estava precisamente a ponto de
entrar, quando, de repente, rocando-lhe quase pelo brago entrou no
prédio um homem envergando um paleté de corte elegante, o qual
subiu num apice a escada em direcao ao terceiro andar. Se bem que
ndo lhe tivesse visto 0 rosto, pareceu a Ivan Andriéievitch que se
tratava do rapaz da noite anterior. O coragdo estremeceu-lhe. O
rapaz levava j& dois lances de avanco.. Como deté-lo?
(DOSTOIEVSKI, 1963 p. 604)

E assim Ivan Andriéievitch é destronado pelo seu oponente Ivan, sé
resta a ele recolher-se a sua casa pois que ... “de tigre feroz se tinha tornado
em manso cordeirinho, e tremia e encolhia-se como um ratinho na presenga
dum gato, mal se atrevia a respirar...” (DOSTOIEVSKI, 1963, p. 605).

Bakhtin observa que a parddia é um elemento inseparavel da “satira
menipeia” e de todos os géneros carnavalizados. A parddia é organicamente
estranha aos géneros puros (a epopéia, tragédia), sendo, ao contrario,
organicamente prépria dos géneros carnavalizados. O parodiar € a criagdo do
duplo destronante, o mesmo “mundo as avessas”. (BAKHTIN,1981, p. 109).
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Portanto podemos caracterizar a novela como sendo uma grande parddia, um
alegre retrato dos costumes sociais da época. A parddia desperta o riso e é
uma das principais caracteristicas da carnavalizacdo. E o significado do riso na
literatura é o de dizer a verdade sem ferir muito, pois segundo Bakhtin “(...) o
riso esta dirigido contra o supremo; para a mudanca dos poderes e verdades,
para a mudancga da ordem mundial.” (BAKHTIN, 1981, p. 109)

CONCLUSAO

Dostoiévski procurou nesta novela retratar o tema da traicdo e dos
cilmes de uma maneira leve e cOmica. Ao escrever uma novela distanciada
das colunas jornalisticas de crimes e tragédias, demonstrou que personagens
criados sob a influéncia da satira menipeia e com agbes de carnavalizagdo
podem resultar em uma obra muito interessante.

Embora as caracteristicas presentes da menipeia e da carnavalizagdo
nao estejam presentes na sua totalidade, as que se encontram sao
plenamente eficazes. E o resultado é muita diversdo na leitura e a certeza de
gue se Dostoiévski tivesse nos legado mais obras comicas, o riso seria facil e
certo.

O personagem Ivan Andriéievitch com todas as suas trapalhadas nos
conquista e provoca muita simpatia, o que faz que concordemos com a
afirmacdo a sequir: “Melhor é de risos que de lagrimas escrever / Porque o
riso é a marca do homem.” (RABELAIS, citado em BAKHTIN, 1993, p. 59)
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NORMAS PARA PUBLICACAO

TITULO DO TRABALHO: Caixa alta, sem negrito, alinhado a esquerda.

FONTES: Arial 12 no texto.
Arial 11 nos resumos e nas citagdes longas endentadas.

ESPACAMENTOS: 1,5 no corpo do texto.
1,0 nos resumos e nas citacdes longas.

RESUMOS: Em portugués e em inglés. De 100 a 120 palavras, colocados antes do texto.
As palavras “resumo” e “abstract” devem vir em caixa alta e negrito. Os termos
“palavras-chave” e “keywords” devem vir em caixa baixa e negrito. Depois de cada
resumo, incluir as palavras-chave (de 3 a 6), separadas por ponto. Ex.: Palavras-
chave: Intermidialidade. Arte contemporanea. Palavra. Imagem.

EXTENSAO DO ARTIGO: Minimo de 10 pdginas (cerca de 4000 palavras) e maximo de 20
paginas (cerca de 8000 palavras).

PAGINACAO: As paginas do artigo ndo devem ser numeradas.

CITAGOES E REFERENCIAS: Citacdes de até 4 linhas devem ser incluidas no préprio
texto, entre aspas. Citacdes com mais linhas devem ser destacadas do texto, alinhadas
pela margem de paragrafo, digitadas com espacamento 1,0 fonte Arial 11 e ndo conter
aspas. Incluir referéncias as citacdes no proprio texto, entre parénteses. Ex.: (MILLER,
2003, p. 45-47).

(N&o colocar ponto depois dos parénteses, nas citacdes longas endentadas.)

SUPRESSAO DE TRECHOS NAS CITAGOES: Usar reticéncias entre parénteses: (...).

CITACAO DE UM AUTOR EM OUTRO. Ex.: (DRUMMOND, citado em BRAYER, 1978, p.
101).
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CITACAO DE MAIS DE UM TRECHO, DE UMA MESMA OBRA, NO PARAGRAFO: Quando a
fonte de uma obra ja estiver mencionada no paragrafo, de modo completo, basta colocar,
nas fontes posteriores, o nimero da pagina, usando apenas (p. 45).

DESTAQUES NAS CITACOES: As expressdes “énfase acrescentada” ou “grifo no original”
devem vir logo depois do nimero da pagina. Ex.: (PROUST, 1999, p. 89-90, énfase
acrescentada) ou (PROUST, 1999, p. 89-90, grifo no original).

REFERENCIAS: Devem seguir as normas da ABNT e devem ser apresentadas em ordem
alfabética, depois da Conclusao do texto. Observar que os titulos que ganham destaque
devem ser grafados em italico. As iniciais mailsculas devem ser usadas apenas na
primeira palavra dos titulos e nos substantivos préprios. O(s) primeiro(s) nome(s) do(s)
autor(es) deve(m) ser abreviado(s). Exs.:

- Para livros, a entrada devera ter o seguinte formato:
GOMES, C. Metodologia cientifica. 2. ed. Sdo Paulo: Atlantica, 2002.

- Para artigos publicados em revistas e periddicos:
ALMEIDA, R. Notas sobre redacdo. A palavra, Rio de Janeiro, v. 1, n. 4, p. 101-124, abr.
2003.

- Para citacdo eletrOnica, a entrada devera ter o seguinte formato:

LIMA, G. A importédncia das formas. Disponivel em: http://www.format.com.br. Acesso
em: 21 set. 2006.

(Remover o hiperlink dos enderecgos eletrénicos citados nas referéncias. Para isso, basta
selecionar o endereco eletrénico e seguir os comandos: Inserir > Hiperlink > Remover
link.)

NOTAS: Usar apenas notas de rodapé, em letra arial 9 e espacamento simples.

TITULOS DE TEXTOS E OBRAS: Devem sem grafados sem aspas e em itdlico. Dem ter
inicial mailscula apenas a primeira palavra do titulo e os substantivos préprios.

DIVISOES DO TEXTO: O texto deve conter Introducdo e Conclusdo. O corpo do texto
pode ser redigido em apenas um bloco ou apresentar dois blocos ou mais.

O titulo de cada parte do texto deve ser redigido em caixa alta, sem negrito. Usar 2
espacgos entre o fim do texto anterior e o novo titulo; usar 1 espago apenas entre o titulo
e o inicio do texto seguinte.

NOVO ACORDO ORTOGRAFICO: Os artigos submetidos & andlise do conselho editorial
devem seguir as regras do novo acordo ortografico da lingua portuguesa.

(O conselho reserva-se o direito de recusar textos que ndao atendam a este item ou que
apresentem muitas incorregdes.)
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ENVIO DO ARTIGO: O artigo deve ser enviado para o endereco anfib@ibest.com.br como
anexo, sem identificacdo. Os dados de identificacdo do trabalho devem ser enviados em
outro documento, com os seguintes itens preenchidos:

1. TITULO DO ARTIGO:

2. DADOS DO AUTOR:

Nome:

E-mail:

Titulagdo:

Instituicdo de origem:

(No caso de o autor atuar como docente em uma IES, informar o nome da instituicao e a
fungdo que desempenha.)

3. DADOS DO ORIENTADOR:
Nome:

E-mail:

Instituicdo:

(Nao serao aceitos artigos de alunos que ndo apresentem o nome do professor

orientador.)

IMPORTANTE: Os trabalhos submetidos a analise do conselho editorial da revista devem
obedecer rigorosamente as normas de publicacdo. Caso contrario, os textos podem ser
recusados ou devolvidos para corregao.
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