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Editorial

Enfim... a sétima edicéo !

A Revista Inventario, publicacdo dos estudantes do Programa de P6s-Graduagcdo em
Letras e Linguistica da Universidade Federal da Bahia (PPGLL/UFBA), chega a sua
sétima edicdo. Além do prazer e satisfacdo, os membros integrantes da Comisséo
Executiva experimentam um alivio ao publicar mais um nimero da Inventario.

O alivio, como ja assinalou Rerisson Aradjo, em um editorial anterior desta revista, é
um dos sentimentos experimentados pela Comissdo Executiva cada vez que finalizamos
uma edicéo.

A publicacdo da setima edicdo da Revista Inventario é resultado de uma caminhada
iniciada em agosto de 2008, quando foi composta a atual Comissdo Executiva da
revista. Ao longo da caminhada, superamos muitos obstaculos e, consequentemente,
colecionamos algumas vitorias.

Somente para edicdo atual da Inventario, foram submetidos mais de 85 artigos. 1sso
contabilizando apenas os artigos enviados dentro do prazo estipulado. Essa vitéria é
decorrente da divulgacdo desta revista eletronica entre os diversos programas de pos-
graduacdo nas universidades e faculdades do Brasil. Um trabalho realizado tanto pela
Comissdo Executiva atual, como pelas comissdes anteriores.

Ao final do processo seletivo desta publicacdo, apresentamos a vocés 16 artigos. 1sso
também é um marco. Pela primeira vez, a inventario expde 16 artigos em um Gnico
numero. N&o adiantaremos nada sobre esses artigos. Deixaremos que vocés perambulem
pelo sumario da Inventario, adentrem nos seus textos e vivenciem o prazer de lé-los e
descobri-los, um a um.

Para finalizar, gostariamos de agradecer a Coordenacdo do PPGLL pelo inestiméavel
apoio e a todos os membros da Comissdo Editorial e da Comissdo Executiva pelo
esforco coletivo para pér mais um namero desta revista eletrénica no ar.

Francineide Palmeira

Olivia Ribas



AMBIVALENCIA DOS SENTIDOS:
ASCESE DE NIKOS KAZANTZAKIS

Carolina Donega Bernardes
UNESP/Ibilce - Doutoranda
Bolsista FAPESP

Resumo

Ascese Os Salvadores de Deus (1927) do escritor grego Nikos Kazantzakis
(1883-1957) é um texto de dificil classificacdo por temas ou por géneros discursivos,
0 que o caracteriza como texto hibrido, formado pelo cruzamento dos discursos
filoséfico, literario e religioso e no qual se desenvolve a luta pela liberdade. O artigo
propOe a descentralizacdo conceitual das palavras que compdem o titulo da obra, no
intuito de engendrar uma nova rede de significagao que favoreca a leitura de Ascese
como obra da modernidade.

Palavras-Chave: Kazantzakis, Ascese, ambivaléncia, multidiscursividade,
deslocamento.

Resumen

Ascética Salvadores de Dios (1927) del escritor griego Nikos Kazantzakis (1883-
1957) es un texto dificil de clsificacién por temas o por géneros discursivos, que lo
caracteriza como texto hibrido, formado por el cruzamiento de los discursos filosofico,
literario y religioso y en que se desarrolla en la lucha por la libertad. El articulo
propone un descentramiento conceptual de las palabras que componen el titulo de la
obra a fin de engendrar una nueva red de significacién que favorezca la lectura de la
Ascética como de la modernidad.

Palabras Clave: Kazantzakis, Ascética, ambivalencia, multidiscursividad,
desplazamiento.

A ambivaléncia das palavras que compdem a obra hibrida Ascese Os
salvadores de Deus (Askitiki: Salvatores Dei, 1927) do escritor grego Nikos
Kazantzakis incita as mais variadas perspectivas de leitura e excita a
descoberta dos efeitos que os sentidos de tais palavras provocam no texto,
num jogo de oscilacdo entre os pdlos positivo e negativo e na reavaliacdo dos
conceitos carregados por essas palavras. Hd um acumulo de sentidos que
remetem a toda uma pluralidade de significacoes.

A hierarquia entre os discursos filosofico/literario, filoséfico/religioso e

literario/religioso, manifestacdes estas do sistema de oposicoes do pensamento



metafisico, sofre em Ascese uma escamoteacao. A multidiscursividade em
Ascese provoca um efeito de rompimento com a relacdo hierarquica. No nivel
discursivo, desautoriza a superioridade da literatura a filosofia ou vice-versa, e
a autoridade do discurso religioso estaria submetida ao ficcional e as questdes
de ordem filosdfica, possibilitando uma comunicacao entre os discursos. No
nivel textual, palavras polémicas como Deus, salvacao e ascese sao reinscritas,
situadas de modo diferente, revelando os efeitos que propagam no texto e no

relacionamento entre os discursos.

“Desconstruir um discurso é mostrar como ele mina a filosofia que afirma, ou as oposicdes
hierarquicas em que se baseia, identificando no texto as operacdes retdricas que produzem o
fundamento de discussdo suposto, o conceito chave ou premissa”. (CULLER, p. 100)

Assim, um texto como Ascese, formado pelo cruzamento e pelo mutuo
deslocamento de discursos e pela ambivaléncia das palavras, favorece um
confronto das diferencgas.

O termo “ascese” deriva do grego dskesis e é usado para designar
exercicios espirituais que levam a efetiva realizacdo da virtude e a plenitude da
vida moral. A ascese é comumente praticada pelos religiosos mais radicais,
sejam eles cristaos ou budistas. Nela impera uma luta contra o corpo, parte
perecivel e putrescivel da composicao humana. O corpo é visto como algo a ser
dominado e desdenhado, ja que apenas a alma perdura e tem condicOes de
alcancar a comunhdao com o ser divino. O corpo é o entrave para a livre
imortalidade da alma, é a realidade impura do homem, que deve ser
transcendida. Nas praticas da ascese, o homem religioso priva-se da vida
material e mortal, tida como falsa e contraria a vida moral e real da alma, e
submete-se a exercicios severos que provocam dor e fraqueza ao corpo. Com
o dominio absoluto do espirito sobre o corpo, o homem obtém o conhecimento
iluminado, sem a perturbacao dos desejos e das paixdes, € ja nesse ponto,
esta livre para alcancar o éxtase. O éxtase é o estado que, numa espécie de
fulguracao, aparece a certeza absoluta, sem necessidade da demonstracao
racional.

O simbolo corrente da ascensdao é a escada, via de comunicacao

em sentido duplo entre diferentes niveis, a terra e o céu. A terra simboliza a



inferioridade, a detencao de qualidades vistas como menores, como o desejo,
o impulso sexual, as ambigdes; o homem mais préoximo da terra, segundo o
cristianismo, €, pois, aquele que infringe os Dez Mandamentos. O céu,
entretanto, é a simbologia da comunhdo com Deus e com o plano espiritual. Sé
é possivel, ainda segundo o cristianismo, adentrar essa dimensao apds cultivar
as virtudes contrarias ao materialismo e apds seguir as leis ditadas pela
doutrina cristd. Para o Budismo, ha também a idéia de elevagao, porém ndo ha
a hierarquia entre céu e terra, é possivel ao homem budista elevar-se vivendo
no mundo terreno. A passagem da terra ao céu exige a superagao de
patamares em ambas as religides, numa sucessao de estados espirituais. Os
degraus marcam os niveis de progresso, e a cada etapa conquistada, o
viajante comeca a se tranquilizar pela paz que se aproxima, 0 que 0 encoraja a
enfrentar as lutas.

Em Ascese Os salvadores de Deus, observa-se que a aquisicao da
elevacao espiritual obtém-se também pelo galgar de degraus. A obra é dividida
em cinco partes: A Preparacdo, A Marcha, A Visdo, A Pratica, O Siléncio. A
primeira parte divide-se em trés deveres, 0os quais o0 homem precisa assimilar
antes de iniciar sua subida. A Marcha divide-se em quatro degraus: o eu, a
raca, a humanidade e a terra. Sao degraus a serem vencidos para a
purificacdo. A terceira etapa, A Visdo, apresenta-se como a iluminacdao, o
vislumbre do grande mistério, que é a descoberta de que Deus necessita de
suas criaturas. Em A Pratica, é dada ao viajante a missao de ajudar a Deus em
sua ascensao. O Siléncio ¢ o momento final em que o viajante descobre que
nao existe o final da viagem, mas sempre o recomeco.

O simbolismo da escada tem sentido inverso também, o da
descida. Do céu descem os seres divinos para o contato com o homem. E o
préprio homem pode optar pela ndao comunhdo com Deus. Em Ascese, a
oposicao subida/descida, caracteristica de toda e qualquer ascese, pode ser

percebida antes mesmo de A Preparacgao:

“Todavia, tdo logo nascemos, principia o esforco de criar, de tramar, de fazer da matéria
vida: a cada instante nascemos. Por isso muitos proclamaram: O escopo da vida efémera ¢é a
imortalidade. Nos transitérios corpos vivos, lutam duas correntes: 1°. a ascendente, rumo a
sintese, a vida, a imortalidade; 2°. a descendente, rumo a dissolucdo, a matéria, a morte”.
(Kazantzakis, 1997, p.38)



A hierarquia metafisica implicita na oposicdo subida/descida indica
gue o movimento ascendente é superior ao descendente, pois culmina na
imortalidade e na transcendéncia da condicao humana. Ha uma relativizacao
desse valor de superioridade em Ascese que permite uma juncao dos

elementos opositivos:

“E as duas correntes se originam no imo da substdncia primeva. De comecgo, a vida
surpreende; parece uma reacao ilegitima, desnaturada e efémera as trevas das fontes
eternas; mas, quando nos aprofundamos, percebemos que a Vida é o proprio curso, sem
principio nem fim, do Universo. Se assim nao fosse, de onde viria a forga sobre-humana que
nos langa do incriado ao criado e nos impele ____ plantas, animais, homens ____ a luta? As duas
correntes antagdnicas sdo pois sagradas.

Cumpre-nos, entdo, aceder a uma visdao que articule e harmonize estes dois prodigiosos
impulsos sem principio nem fim, e por ela regular o nosso pensamento e acdo”. (Idem, p. 38)

O asceta (asketes) € um homem contraditério, que recusa a vida,
a beleza e a alegria para o encontro da satisfacao na dor, no desastre, na
peniténcia voluntaria, na negacao de si, na autoflagelacao e no auto-sacrificio.
O ideal ascético (asketikds) se rejubila no tormento e na delicia de confirmar o
pressuposto da diminuicdo da aptidao fisioldogica. Concentra em si a negacgao
da vida e ainda uma conservacao da vida em degeneracao; enquanto luta para
reduzir os desejos e impulsos fisioldgicos, a vida (ou instinto) luta para se
manter. Na luta para aquietar as aptiddes fisioldgicas, o pulsar eterno da vida
para conservar-se contrap0e-se avidamente ao ideal ascético. O asceta vive
em busca da verdade, impondo-se um ritual de morte gradual, ceifando a
possibilidade de realizacdo e jubilo na prépria vida. O ideal ascético é a
coexisténcia entre vida e morte.

O que se recusa pelo caminho ascético' é a danca, a atividade
febril pura, o estado de embriaguez dionisiaco, em total afirmacdo da vida
como ela é, um dizer-sim a miséria e ao contentamento. O lider espiritual da
pratica ascética é o oponente e desdenhador de toda a saude e potencialidade,
um antagonista do deus Dioniso, este um estimulador da superacao de si e da

confianca nos poderes préprios de seus adoradores. A semelhanca do

1 O ideal ascético foi analisado por Nietzsche (1991) em “O que significam ideais ascéticos”,
terceira dissertacdo de Para a Genealogia da Moral. Para uma analise aprofundada, vale
aproximar Nietzsche dos principios budistas, que partem da antiga pratica da ascese.



phdrmakon? de Platdo e analisado por Jacques Derrida (1991), o padre
ascético do cristianismo é a ferida e a cura. Apropriando-se de sua posicao
superior, ele inspira medo e confianca aos sofredores; como senhor de si
mesmo, forte, mestre de disciplina, conquista o dominio dos mais fracos,
servindo-lhes de amparo e médico de suas doencgas; primeiro semeia a
discérdia, o sofrimento, a dor e a autocontradicao para depois embalar e trazer
o balsamo da cura, e em seguida, novamente ferir.

A pratica ascética era realizada antes do surgimento de Buda,
propagador da interrupcao do sofrimento humano. Buda percebeu a inutilidade
do ascetismo, que provoca debilitagdes fisicas e nenhum alcance da verdade.
Sua doutrina trouxe o Octuplo Caminho, composto de: Visdo Correta,
Pensamento Correto, Palavra Correta, Acao Correta, Vida Correta, Esforco
Correto, Intencdao Correta e Meditacdo Correta. Seguindo esse caminho, o
homem pode alcancar a paz espiritual e o Nirvana, estagio ultimo da elevacao
budista. Aqui, a interrupcao do ciclo de renascimentos (samsara) e do
tormento dos sofrimentos humanos culmina na dissolugdo no Nada, que é o
Nirvana. Ndao ha comunhdo com Deus, revelacao da verdade, nem laureas por
se ter atingido o topo; o que ocorre é a iluminacdao, o despertar de uma
consciéncia que se funde no proprio pulsar da vida e das forcas do Universo,
livre de toda construgao mental.

O Nirvana é a forma de ascese livre das torturas fisicas e das
culpas causadas pela idéia de pecado, imposta pelo cristianismo. Em Ascese, a

parte final, chamada O Siléncio, aproxima-se da iluminagao do Nirvana:

“Havia uma prisdo; a prisdao se rompeu, foram libertadas as forgas terriveis ali encerradas e
0 ponto nao existe mais!

Esse grau ultimo da ascese se chama Siléncio. Nao porque seu conteddo seja o supremo,
inexprimivel desespero ou a suprema, inexprimivel alegria e esperanca. Nem porque seja o
supremo conhecimento que ndo se digna a falar, ou a suprema ignorancia que ndo consegue
falar.

Siléncio quer dizer: Cada qual, apds cumprir seu tempo de servico como combatente, chega
ao mais alto cimo do esforco _ passados os combates, ndo luta mais, ndo grita mais:

2 Segundo o Glossdrio de Derrida, phdrmakon é “o elemento indecidivel, que ndo pode ser
apreendido pelas oposicoes binarias remédio/veneno, bem/mal, dentro/fora,
palavra/escritura”. (p.65) Tais significados podem ser encontrados na lingua grega e
evidenciados no Fedro de Platdo, porém, nas traducGes para as linguas herdeiras da
metafisica, ocorre a opcdo por um dos pdlos das oposicdes. Essa ocorréncia foi percebida por
Derrida em A Farmdcia de Platdo, provocando um desvendamento, ou apreensdo da
coexisténcia mutua dos varios significantes no conceito de pharmakon.



amadurece por inteiro, silenciosamente, indissoluvelmente, eternamente, com o Universo”.
(Idem, p. 147-148)

Se a ascese budica, tida aqui como o alcance do Nirvana, nao
necessita de guias espirituais, nem mesmo de um deus para o seu
cumprimento, ja que “nao existe doutrina, ndao existe Redentor para abrir
caminho. Ndo existe tampouco caminho a ser aberto” (KAZANTZAKIS, 1997,
p.148), a ascese crista, ao contrario, busca em Deus a sua salvagao.

A divindade crista vem sempre ligada a idealizacdo de Deus como
pai, juiz, todo-poderoso e soberano. O homem submete-se a um ser superior,
ao qual ndao pode ver, e passa sua vida almejando entrar em seu reino
“prometido” apds a morte, e assim granjear o direito de “conhecer a verdade”
do ser.

A teologia e a ontologia sao estudos que se confundem, numa
interpenetracao entre Deus e o ser; “o nome de Deus seria, apenas, um
simbolo para recobrir o desconhecido do ser: e o ser, um outro simbolo, que
remete ao Deus ignoto”. (CHEVALIER, 2001 p. 332)

A ignorancia do homem sobre a identidade de Deus, lembrando
que os evangelhos biblicos relatam a criacdo do homem como imagem e
semelhanca de Deus, faz dele também um enigma, pois que todos os seres, ao
participarem da natureza do ser, sao participagdes igualmente enigmaticas da
natureza de Deus. Se a teo e a ontologia se confundem, se Deus é o
desconhecido, logo o homem também o é&, visto desconhecer um dos termos
da relacao que o faz existir.

Essa solugcdo metafisica, porém, nao bastou para o homem,
sequioso em desvendar todo o mistério, € assim ocupar a lacuna de sua
identidade. Usou de sua imaginacao durante séculos para representar infinitas
faces de Deus, transferindo principalmente para a idéia primeva daquele que
existe por si mesmo, independente de outros seres e o Uno, o conhecimento
que tem de si mesmo e do seu relacionamento com o mundo. A divindade
passa a simbolizar as qualidades idealizadas pelo homem, moldando-se

conforme a sua necessidade?.

3 Ver O Anticristo de Nietzsche.



Na guerra, o homem fortalece-se contra o inimigo, certo de que
Deus estara ao seu lado, orientando suas flechas e projéteis. Esse Deus forte
torna-se um demonio para o lado que sofre o aniquilamento, é o deus do
outro. Ja ao povo que perece, que perdeu as esperancas de liberdade, é
necessario ter um Deus apaziguador e humilde, que insufle a calma entre os
seus e ndo desperte o desejo de vinganca em desespero pela sobrevivéncia.
Deus torna-se entdo, um ser particular, e ndo universal, como se supunha®.

Tais faces de Deus, modificadas pela vontade e necessidade

humanas sao vistas em Ascese:

“N&o me importa que rosto deram outras épocas e outros povos a prodigiosa esséncia sem
rosto. Encheram-na de virtudes humanas, de recompensas e punigdes, de certezas. Deram um
rosto as suas proprias esperancas e temores, impuseram um ritmo a sua prépria anarquia,
encontraram uma justificacdo superior para viver e labutar. Cumpriram seu dever”.
(Kazantzakis, 1997, p.113)

Essa ambivaléncia de Deus e a pluralidade de faces e de nomes,
descritas no trecho acima de Ascese, 0 convertem num ser que forcosamente
deve aceder aos designios humanos. O Deus bom é o deus fraco, doente,
contrario a glorificacdo e a afirmacao da vida, porque esta submetido ao Deus
potente, forte e vencedor. Mas as qualidades deste sao contraditas por sua
falta de bondade e misericdrdia, atributos que o filho do Deus “bom” reserva a
si como realmente divinos. A visao dual de Deus faz dele uma marionete, um
ser a mercé da vontade humana, ndo mais onipotente e superior ao capricho
do homem.

Nietzsche vé no cristianismo “a ruina de Deus”, corrente religiosa

que transformou Deus num ser do submundo, dos pobres, doentes e escravos:

“Quando as premissas da vida ascendente, tudo quanto é forte, valoroso, dominante,
orgulhoso, sdo eliminadas do conceito de Deus; quando este decai progressivamente até
degenerar no simbolo de um baculo para cansados, de uma tabua de salvagdo para os que se
afogam; quando é transformado no Deus dos miseraveis, Deus dos pecadores, Deus dos
doentes por exceléncia, e o atributo “Salvador”, “Redentor” passa a ser o Unico atributo divino,
o0 que significara tal metamorfose? O que implica uma tal reducdao do divino?” (Nietzsche,
2002, p.51)

4 Idem.



Seguindo o raciocinio de Nietzsche ainda em O Anticristo, os
homens fracos depositam sua fé e esperanca em uma entidade externa, em
um mestre que lhes conceda o fim das agruras e das mazelas da condicao
humana. Buscando a purificacdo de si, através dos mandamentos de ndo
cometer pecado, nao praticar obscenidades, de refrear os instintos naturais, o
homem cristao julga conquistar sua entrada no “reino de Deus”. O cristianismo
necessita de mestre, guia, Salvador. Diferentemente do Budismo, o cristao nao
vé em si mesmo uma poténcia realizadora, ndao reconhece em si capacidades
inerentes para uma vida terrena plena.

Neste jogo de alteracao de faces, o termo salvar, trabalhado em
Ascese desde o subtitulo, remete a uma cadeia de significados: livrar de ruina
ou perigo, conservar, guardar, manter, defender, preservar, poupar, livrar da
morte, livrar das penas do inferno, acolher, obter a salvacdo eterna. O
Salvador é o ser com maior carga de responsabilidade, todas as expectativas
de sobrepujar a morte humana sao depositadas na crenca de que “Deus
salva”.

Para concretizar a salvacao, a divindade desce de seu reino para
estender a mao ao ser mortal. Deus transforma-se em herdi para assemelhar-
se ao homem e assim fornecer a este uma identidade na ressurreicao. Essa
visao do Cristo que redimiu os pecados do mundo por ter ignorado o abismo
existente entre o criador e a criatura, ao descer de sua posicao superior para
“salvar”, fomenta a idéia da humanizacao de Deus.

Em O Anticristo, além de uma severa critica ao cristianismo,
Nietzsche traz a baila a visdao de Jesus como um homem bom, que trouxe
ensinamentos de pratica para uma vida melhor, sem intencdes de fundar uma
igreja ou instituir uma crenca em pecado, arrependimento, culpa, passividade,

entre outros preceitos que caracterizam o cristianismo pds-morte de Cristo.

“A vida do Salvador ndo foi outra coisa sendo essa pratica __ assim também foi a sua
morte... Ndo tinha mais necessidades de férmulas nem de ritos para as relagdes com Deus,
nem sequer da oragao. Acabou com todos os ensinamentos judaicos de arrependimento e de
perddo; sabia que s6 com a pratica da vida é que alguém pode se sentir “divino”, “Bem-
aventurado”, “evangélico”, a cada instante “filho de Deus”. O “arrependimento”, a “oragdo pela
salvacdo” ndo sao caminhos para Deus: sé a pratica evangélica conduz a Deus; ela,

justamente, é “Deus”!” (Idem, p.68-69)



Se o homem criou muitas imagens de Deus para ter condigcdes de
entendé-lo e de entender a si proprio, a idéia de um deus-humano é mais uma
criacao, ou ainda, uma transvaloracao dos valores arraigados por tantos
séculos. E se Deus podia ser mau, bom, demoénio, fraco, potente, salvador,
humano, a criatura também poderia transformar-se em Criador e matar o Pai,
de quem ja ndo mais necessitava. Um Deus humano era uma inutilidade, ja
que os homens se dirigiam ao Perfeito por justamente estarem desgostosos
dos homens.

A negacdo de Deus (a morte) pressupde a sua afirmacao (o que
indica que um dia nasceu). Ao negar a existéncia de Deus, Ele passa a ser
estrangeiro para o homem, o “filho” expulso de casa pelo “pai”. O Deus negado
é o fora que um dia esteve dentro. H4 uma inversdo: nao € o Pai quem expulsa
seu filho do Paraiso, numa alusao ao mito cristdao de Adao e Eva; o filho,
roubando a roupagem do pai, 0 expulsa da vida terrena e o exila em seu reino
inatingivel. Com o exilio, Deus passa a depender do homem para retornar;
apenas o homem pode salva-lo. (ou recrid-lo, como pretende Kazantzakis)

A dependéncia de Deus sobre homem faz dele um ser fragil,
debilitado, caracteristicas de um deus humano, ndo mais onipotente.
Desfigurado, exilado, errante, Deus esta a mercé do homem para ascender,

subindo degraus para voltar ao topo da posicao que lhe foi tomada.

“Entre todos os impulsos de Deus, qual o que o homem pode perceber? Somente este
distinguimos: uma linha rubra sobre a terra, uma rubra linha de sangue que luta por ascender,
da matéria inanimada as plantas, das plantas aos animais, dos animais ao homem.

Esse indestrutivel ritmo pré-humano é o Unico curso visivel, sobre esta terra, do Invisivel.
Plantas, animais e homens sao os degraus que Deus criou para poder pisar e ascender.

Ardua, terrivel, infinda ascensdo. Nesse assalto, Deus vencerd ou sera vencido? Existe
vitoria? Existe prémio? Nosso corpo se arruinara, voltard ao seio da terra, mas Aquele que por
um instante o atravessou, que acontecera?” (Kazantzakis, 1997, p. 103)

Em Ascese, Deus ganha uma nova face, que ultrapassa as
necessidades do homem. As muitas representacdoes do passado nao bastaram
para expurgar as angustias e renovar as esperangas. Pode-se perceber uma

compreensao de que Deus ndo é nem abstrato, nem uma necessidade ldgica;



nao é tampouco uma harmonia de silogismos e fantasias; nao é feminino, nem

masculino, nem mesmo uma substancia pura e neutra.

“E, pelo contrario, homem e mulher a um sé tempo, mortal e imortal, excremento e
espirito. Concebe, fecunda e mata; amor e morte, conjuntamente, torna a conceber e matar
___ e em largos passos de danca vai além dos limites da légica, onde ndo ha lugar para
antinomias.

Meu Deus ndo é onipotente. Peleja, enfrenta o perigo a todo momento, treme, tropeca em
cada ser vivo, grita. E incessantemente vencido, mas torna a erguer-se, sujo de sangue e
terra, e recomeca a luta.

(...)

Meu Deus ndo é todo bondade. Estd cheio de aspereza, de selvagem retiddo, e é sem
piedade alguma que escolhe sempre o melhor. Ndo se compadece, nao se importa nem com
seres humanos nem com animais, muito menos com virtudes ou idéias. Ama-os por um
instante, esmaga-os para sempre e segue adiante.

(...)
Meu Deus ndo é onisciente. Seu cérebro é um novelo de luz e trevas que ele forceja por
desembaracar dentro do labirinto da carne”. (Idem, p.114-116)

Para compor essa nova face divina, Kazantzakis recorre a uma
vasta nominacdo para se referir ao “seu Deus”: Abismo, Mistério, Treva
Absoluta, Luz Absoluta, Sopro, Invisivel, Matéria, Espirito, Ultima Esperanca,
Ultima Desesperanca, Siléncio (o uso de iniciais mailsculas aqui advém do
préprio Kazantzakis em Ascese). Os nomes anunciam que esse Deus é feito de
oposicoes, mas de oposicoes que se interpenetram, se confundem, derrubando
a idéia de Bem e Mal, sem a hierarquia do positivo sobre o negativo. Deus nao
pode ser chamado por um nome apenas, porque esse nome rejeitaria outros
nomes; um Unico nome nao pode encerrar todo o significado, abarcar toda a
natureza desse ser inominavel. Chama-lo Deus é uma convengao, “porque so
esse nome comove, desde tempos imemoriais, nossas entranhas até o fundo.
E essa comocado é indispensavel para tocarmos corpo a corpo, além da ldgica,
a terrivel esséncia”. (Idem, p.112)

A descoberta de que o Deus inominavel ou, remetendo ao
pharmakon de Derrida, o Deus indecidivel - elemento ambivalente que nao se
deixa compreender nas oposicdes classicas binarias - ndo mais tem o poder de
salvar o homem sem antes se salvar traz a idéia de unificagdo entre o humano

e o divino, ambos se necessitam mutuamente.

“Deus corre perigo. Nao é onipotente para que possamos cruzar os bragos a espera da
vitdéria; ndo é todo bondade para que possamos confiantemente esperar que se compadeca de
nds e nos salve.



Em nossa carne efémera, Deus inteiro corre perigo. Nao podera salvar-se se nds, com nossa
luta, ndo cuidarmos disso; e ndao nos poderemos salvar se ele nao salvar-se”. (Idem, p. 117)

Assim, aquele que salva é Deus, quem é salvo é o filho; quem se
salva ndo é senao aquele que uniu em si mesmo o pai e o filho. Se todos os
nomes e oposigcdes unificaram-se em Ascese, esta mesma, a ascese, € uma

condicdao, permanente ou transitéria, que ainda pode ser alcancada?
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Resumo

Neste trabalho, temos por objetivo observar o personagem Bras Cubas sob a
luz de algumas reflexdes que Walter Benjamin desenvolve em Origem do drama
Barroco alemdo e em suas teses “Sobre o conceito de historia”, numa tentativa de
demonstrar que em Memdrias péstumas de Bras Cubas encontramos a figura de um
homem melancélico, desacreditado da natureza humana, cuja ironia amarga desvenda
as misérias da sociedade, por meio das situacdes que protagoniza. Nesse aspecto,
Bras Cubas é uma figura representativa da melancolia, estado de espirito que
caracterizou sua época. Notaremos que Machado de Assis, por meio desse narrador-
defunto, faz uma critica, mesmo que velada, a sociedade de seu tempo. Ainda que
Machado de Assis insira o riso como efeito de composicao em sua narrativa,
perceberemos que ele assim o faz para demonstrar esse fenOmeno de satisfacao
humana ndo como cura dos males, mas como um objeto em si mesmo risivel, cuja
funcdo, pelo contrario “é zombar de todos os esforcos de curar a melancolia”
(ROUANET, 2006, p. 337).

Palavras-chave: Literatura brasileira, Machado de Assis, século XIX, Walter

Benjamin, melancolia.

Resumen

En este trabajo, tenemos por objetivo observar al personaje Bras Cubas bajo la
luz de algunas reflexiones que Walter Benjamin desarrolla en Origen del drama
Barroco aleman y en sus tesis “Sobre el concepto de historia”, en una tentativa de
demostrar que en Memdrias pdstumas de Bras Cubas encontramos la figura de un
hombre melancdlico, desacreditado de la naturaleza humana, cuya ironia amarga
revela las miserias de la sociedad, por medio de las situaciones que protagoniza. En
este aspecto, Bras Cubas es una figura representativa de la melancolia, estado de

espiritu que caracterizd su época. Observaremos que Machado de Assis, por medio de



este narrador-difunto, hace una critica, a pesar de velada, a la sociedad de su tiempo.
Aunque Machado de Assis introduzca la risa como efecto de composicion en su
narrativa, percibiremos que él asi lo hace para demostrar este fendémeno de
satisfaccion humana no como cura de los males, pero como un objeto en si mismo
risible, cuya funcién, por el contrario “es bromear de todos los esfuerzos de curar la
melancolia” (ROUANET, 2006, p. 337).

Palabras-clave: Literatura brasilefia, Machado de Assis, siglo XIX, Walter Benjamin,

melancolia.

1. O tom pessimista de Bras Cubas: entre “a pena da galhofa e a tinta

da melancolia”

Riso sardb6nico e melancolia implicita: dois elementos que tornam Bras
Cubas um individuo cuja mascara da impassibilidade e desfacatez faz alusao a
mediocridade da condicao humana. O leitor, por meio do sarcasmo do
protagonista das Memdrias pdstumas de Bras Cubas, ouve a voz de um
defunto, que ocupou, em vida, a classe abastada. Contudo, ainda que
representante do grupo dos dominadores, Bras Cubas consegue, post-mortem,
revelar-nos as mazelas de uma iniqliidade social, concedendo-nos a visao
melancdlica da condicdo humana em suas Memodrias, que é revelada ao leitor
por meio do riso e da ironia.

A questdo do riso e da melancolia é tratada em profundidade por Sérgio
Paulo Rouanet em sua obra Riso e Melancolia, que, ao comparar o aspecto da
forma da narrativa de Machado de Assis a de Laurence Sterne, observa que
ambos os escritores, ao desenvolverem a forma shandiana, inserem reflexoes
melancdlicas em contextos comicos. De acordo com Rouanet, para Sterne “o
riso € o remédio supremo contra a doenca” (2006, p.330). Sempre que o tema
da morte aparece na narrativa do escritor irlandés é o “riso que o torna
inofensivo” (idem, p. 331).

Sobre o riso em Machado, Roaunet (2006) afirma que sua existéncia,

além da natureza cOmica e irGnica, apresenta também um aspecto patoldgico,

! Tradugdo livre do texto citado.



que pode ser observado em Bras Cubas, quando, em seu delirio, contempla a
calamidade do mundo: “Ao contemplar tanta calamidade, nao pude reter um
grito de angustia, que Natureza ou Pandora escutou sem protestar nem rir; e
nao sei por que lei de transtorno cerebral, fui eu que me pus a rir, - de um
riso descompassado e idiota” (ASSIS, 1996, p. 28).

Como podemos observar, o riso, em Machado, muitas vezes aparece
para tornar a cena ainda mais cruel. Apesar de em certos momentos conceder
ao leitor graus de comicidade, em outros, ele adota um tom sarcastico,
impiedoso, em que parece “desacreditar (...) de que se possa curar a
melancolia” (Rouanet, 2006, p. 333). A Unica invencao, que talvez pudesse ser
a cura para a melancolia humana, o Emplasto Bras Cubas, “um medicamento
sublime, um emplasto anti-hipocondriaco, destinado a aliviar a nossa
melancdlica humanidade” (ASSIS, 1996, 19) e que, ironicamente, tinha por
principal paciente o seu proprio inventor, também fracassou. Podemos detectar
que a proépria idéia do emplasto que surge a Bras Cubas pendurada “no
trapézio” que ele tinha em seu cérebro € “apresentada por meio de uma
alegoria circense (co6mico)” (Motta, 2006, p. 59). Contudo, como o objetivo de
cura pelo emplasto ndo se concretiza e como seu proprio inventor é vitima do
mal que buscava curar, notamos também uma apresentacdao tragica dessa
idéia. Nesse aspecto, riso e melancolia novamente se interpenetram, como
lados opostos de uma mesma moeda. Cabe salientar que o proprio Machado,
no prélogo da terceira edicdo das Memorias Postumas de Bras Cubas, admite
que uma das caracteristicas que tornam Bras Cubas um autor particular é o
que ele chama de “rabugens de pessimismo”. De acordo com o préprio
Machado de Assis: “Ha na alma deste livro [Memdrias Pdstumas de Bras
Cubas], por mais risonho que pareca, um sentimento amargo e aspero”.?

Rouanet (2006) afirma que Bras Cubas é um melancélico e, para
justificar, ele alude a condicao social ao qual o personagem machadiano esta
inserido. Ao se comportar como um principe tirano, abusando dos poderes que
sua classe |he proporcionava, Bras Cubas é vitima da melancolia, tendo em
vista que, de acordo com Walter Benjamin, “o principe € o paradigma do
melancdlico” (1984, p. 165).

2 Prélogo da terceira edicdo de Memdrias Péstumas de Brds Cubas.



Encontramos duas passagens em Memdrias Postumas de Bras Cubas que
nos possibilitam associar a melancolia de Bras Cubas a doutrina de Saturno,
desenvolvida por Walter Benjamin, para quem "“a teoria da melancolia esta
estreitamente associada a doutrina das influéncias astrais” (1984, p. 171).
Para o pensador alemdo, a mais fatidica das influéncias era exercida por
Saturno, que governava o melancdlico. No romance machadiano, Bras Cubas
faz alusao a Saturno nos capitulos CIII “Distracdao” e CXXXV “Oblivion”. Neste
ultimo capitulo Bras Cubas discursa sobre o “oblivion”, ou seja, sobre a
passagem do tempo que conduz ao esquecimento. Como podemos perceber na
passagem que se segue, € evidente a referéncia a melancolia regida por

Saturno:

“(...) Tempora mutantur. Compreende que este turbilhdo é assim mesmo, leva as folhas do
mato e os farrapos do caminho, sem excecdao nem piedade; e se tiver um pouco de filosofia,
ndo inveja mas lastima as que lhe tomaram o carro, porque também elas hdo de ser apeadas
pelo estribeiro OBLIVION. Espetaculo, cujo fim é divertir o planeta Saturno, que anda
muito aborrecido” (ASSIS, 1996, p. 158, grifo nosso).

De acordo com Walter Benjamin, a regéncia astral de Saturno é de
natureza dialética, assim como a melancolia, que ora investe a alma com
preguica e apatia e ora com a forca da inteligéncia e da contemplagcao. Esse
astro produz homens completamente presos as questdes materiais, mas, em
virtude de sua condicdo de planeta elevado, também produz homens distantes
da vida terrena. Saturno também é o planeta da revolugdo mais lenta e, por
isso, sua associacao com a melancolia. Essa natureza sarturnina, fundada em
um dualismo essencial, que faz de Saturno o “demonio das antiteses”
(BENJAMIN, 1984, p. 172), pode ser encontrada em Bras Cubas, um
personagem que busca a cura para o estado de espirito de seu tempo (e de si
mesmo), ao mesmo tempo em que procura, “(...) Digamos: - amor da gléria”
(ASSIS, 1996, p. 19). Outro personagem machadiano em que notamos a
influéncia saturnina é Bentinho, narrador de Dom Casmurro, o qual tem seu

espirito corroido pela duvida, tornando-se avaro e melancélico.

2. A Histéria em ruinas: o Anjo benjaminiano e Bras Cubas assistem ao

desfilar alegorico dos séculos



No capitulo VII “O Delirio” de Memdrias Postumas de Bras Cubas,
Machado de Assis, de maneira semelhante a Walter Benjamin em sua IX tese
de “Sobre o conceito de historia” faz alusdo a origem dos séculos e descreve-
nos a visao que Bras Cubas tem de toda a Histéria humana posta frente a seus
olhos como uma série de acontecimentos repetidos. Notamos que, ao expor a
histéria das eras, numa evolucao continua de catastrofes, Machado de Assis
amplia sua lente de visdao e ultrapassa as barreiras do seu tempo. Nesse
sentido, esse capitulo das Memdrias revela em Machado de Assis um escritor
preocupado com a ordem natural e social da historia dos homens.

Para contar o seu delirio, Bras Cubas chama atencdo para o fato de
ninguém antes o ter feito: “faco - o eu, e a ciéncia mo agradecerd” (ASSIS,
1996, p.7), afirma o protagonista. Cabe ressaltar, j@ nesse ponto, que a
presenca de teorias cientificas e filosoficas nas Memdrias refletia um assunto
da época, repleta de idéias inovadoras. O cenario brasileiro do periodo
correspondente a narracao de Bras Cubas estava sendo invadido por uma
autoridade discursiva que tinha suas bases na ciéncia, cujas descobertas
denotavam tracos de uma modernidade e cujo progresso se fundamentava no
alicerce intelectual. Os naturalistas, adeptos a uma Vvisdao positivista,
procuravam reestruturar a forma ficcional, que passaria a retratar com
neutralidade distanciada as tematicas sociais, as quais, aliadas a um teor
cientifico, transformavam-se em enredo artistico. Ciéncia e progresso sao
conceitos que permeiam o pensamento do periodo.

Contudo, ainda que contemporaneo as novas idéias que marcaram a
época, Machado de Assis, como salienta Schwarz (2000), percebeu com ironia
essa geracao e observou a tendéncia cientificista européia de maneira

sistematica:

“Onde os deslumbrados enxergavam a redencao, ele tomava recuo e anotava a
existéncia de um problema especifico. (...).

O ensaio sobre “A nova geracao”, de 1879, insistia justamente na maneira pouco apropriada
pela qual os poetas vinham assimilando a tendéncia européia recente. Aqui e ali, procurando
explicitar impropriedades, Machado encontrava formulas para a comicidade objetiva deste
processo. O conjunto das anotagdes esboga uma problematica de muito alcance, e compoe, ou
abstrai, no que diz respeito ao funcionamento da vida intelectual, a matéria literaria das
Memodérias” (SCHWARZ, 2000, p. 152, grifo nosso).



Notamos, portanto, que ao mencionar os avangos cientificos, ou a sua
contribuicdo a ciéncia, Machado o faz por meio de uma sutil ironia, e até
mesmo, como ressaltado por Schwarz (2000), por meio de uma comicidade.
Nessa mesma perspectiva, Muricy (1988) afirma que Machado de Assis
demonstra um "“(...) ceticismo em relacdo ao pensamento liberal e a
racionalidade burguesa” (p. 14). Essa descrenca frente aos novos tempos “é o
filtro critico com que acolhe a entrada dos valores da modernidade européia no
Brasil” (idem ibidem).

Essa visdo apreensiva frente ao progresso continuo e ininterrupto
também nos é apresentada por Walter Benjamin em suas teses, em que o
progresso € visto como uma tempestade: "O que nds chamamos de progresso
é essa tempestade” (Benjamin, tese IX. In: Lowy, 2005, p. 87). A imagem
dessa tempestade, de acordo com Léwy (2005), “evoca a queda e a expulsao
do jardim do Eden” (p. 89). Simbdlica e culturalmente, a expulsdo do homem
do Paraiso o introduziu no mundo da técnica e do trabalho continuo, cujo
progresso resultante é responsavel pela exploracao da mao de obra, o que
provoca uma divisao das classes.

Voltando as Memdrias, Bras Cubas, em seu delirio, apds restituir
novamente a forma humana, é arrebatado por um hipopdtamo que o conduz
em uma viagem a origem dos séculos, onde se encontra com Pandora, cuja
figura “tinha a vastiddo das formas selvaticas” (ASSIS, 1996, p. 26). A
Natureza apresenta-se a Bras Cubas como mde e inimiga, visto que traz
consigo os bens e os males do mundo. Diante dessa figura monstruosa, Bras
Cubas sente medo e, apds ouvi-la dizer que tem poder sobre a morte, pedi-
Ihe, com olhos suplices, mais alguns anos de vida. Diante da suplica do
delirante, Pandora discursa sobre a passagem do tempo e sobre o egoismo,

que é a sua lei de conservacgao:

“(...) Ndo importa ao tempo o minuto que passa, mas o minuto que vem. O minuto que vem é
forte, jucundo, supde trazer em si a eternidade, e traz a morte, e parece com o outro, mas o
tempo subsiste. Egoismo (...)? Sim, egoismo, ndo tenho outra lei. Egoismo, conservacgao.
A onga mata o novilho porque o raciocinio da oncga é que ela deve viver, e se o novilho é tenro
tanto melhor: eis o estatuto universal. (...)” (ASSIS, 1996, p. 27, grifo nosso).



Pandora faz alusdo ao paradoxo do tempo, cujo minuto seguinte é
repleto de jubilo e morte. Ha outra passagem do romance em que essa mesma
questdao é retomada, trata-se do capitulo CXIX “Paréntesis”. Em uma de suas
maximas, Bras afirma: “Matamos o tempo; o tempo nos enterra”. Esse
axioma, de acordo com Paul Dixon,® traz implicito em si dois elementos que se
complementam: a vontade de se evitar a morte e a certeza da perenidade do
homem frente ao tempo que o devora. Inserindo as afirmacdes de Bras Cubas
em um contexto arquetipico, podemos ver o tempo representado na figura do
deus Cronos alimentando-se de seus proprios filhos, oferecendo-nos a
interpretacdo de que o tempo, que gera vida, € o mesmo que a destrdi.
Incapaz de vencer a forca do tempo, o homem a ele sucumbe, diante de uma
natureza que se revela mae e ao mesmo tempo inimiga, cuja ambiglidade ja
detectamos em Pandora.

Podemos aqui refletir sobre a distincao entre o tempo qualitativo e o

tempo quantitativo, presente na tese XV, de Walter Benjamin:

“A consciéncia de fazer explodir o continuo da histdria é prdopria das classes revolucionarias no
instante de sua agdo. A Grande Revolugdo introduziu um novo calendario. O dia com o qual
comeca o novo calendario funciona como um condensador do tempo histérico. E, no fundo, é o
mesmo dia que retorna sempre na figura dos dias de festa, que sao dias da rememoracgao. Os
calendarios, portanto, ndo contam o tempo como reldgios” (BENJAMIN, tese XV. In: LOWY,
2005, p. 123).

Nesse fragmento da tese, podemos observar que Walter Benjamin faz
uma distingdo entre o tempo da rememoracao, carregado de expressao
histérica e heterogéneo, representado pelo calendario, e o tempo continuo,
vazio, representado pelo reldgio. Com essa tese, Walter Benjamin, de acordo
com Lowy (2005) propde uma espécie de abreviacdao da historia, que seria
condensada no primeiro novo dia, que integraria todo o tempo anterior. Dessa
maneira, seriam condensados no instante da rememoragao todos os momentos
de revolta do passado, toda a riqueza da tradicao dos oprimidos. Ha, portanto,
a distincdo entre o tempo qualitativo, repleto em si, constituido de uma
duracao fluida e intuitiva, e o tempo quantitativo, que se identifica com uma

temporalidade vazia, mensuravel e mecanica.

3 Informacdo obtida in loco durante o Simpdsio Internacional “Caminhos Cruzados: Machado
de Assis e a critica mundial”, realizado no MASP, em S&o Paulo, de 25 a 29 de agosto de 2008.
Paul Dixon, em sua conferéncia, discursou sobre o tema: “Bras Cubas, xama irénico”.



Pandora, no delirio de Bras Cubas, expde a nocdao de tempo quantitativo,
em que o minuto posterior representa a morte, cujo jubilo inicial é destituido
da nocao de duracgao sensitiva. Capaz de manipular o tempo, a mae Natureza
revela-se opressora, impiedosa frente a fragilidade humana. Seu egoismo de
conservacao a conduz a um estatuto universal: na luta pela vida, escapa o que
raciocina a favor de si mesmo, de sua propria sobrevivéncia. Em termos
darwinistas, vence o ser superior: “A onga mata o novilho porque o raciocinio
da onca é que ela deve viver, e se o novilho é tenro tanto melhor: eis o
estatuto universal” (ASSIS, 1996, p. 27), afirma Pandora. A onga representa a
classe opressora, o novilho o oprimido, sua relagao: a luta entre as classes. A
tenrura do oprimido facilita seu exterminio.

A preocupacgao temporal perpassa toda a narrativa machadiana, tendo
em vista que a propria condicdo de Bras Cubas concede-lhe, segundo Ramos
(2006), esse “poder de escapar ao dominio implacavel do tempo, controlando-
0, resumindo-o. O maior recurso estratégico que possui &€ exatamente esse
controle” (p. 174). No entanto, como salienta a autora, podemos diferenciar
duas perspectivas temporais em Memdrias Postumas de Bras Cubas: a dos
fatos narrados e a da narracgao.

A questdao do tempo é retomada uma vez mais, na narrativa
machadiana, no capitulo LIV “A Péndula”, em que a metafora do reldgio
também é mencionada por Bras Cubas, que, ao perder o sono, ouvia o bater
da péndula, o que lhe fazia muito mal: “Esse tique-taque, vagaroso e seco
parecia dizer a cada golpe que eu ia ter um instante menos de vida” (ASSIS,
1996, p. 85). O personagem narrador, ainda que tivesse medo do “esgotar do

tempo”, necessitava senti-lo:

“O mais singular é que, se o reldgio parava, eu dava-lhe corda, para que ele ndo deixasse de
bater nunca, e eu pudesse contar todos os meus instantes perdidos. Invengdes ha, que se
transformam ou acabam; as mesmas intuicGes morrem; o reldgio é definitivo e perpétuo. O
derradeiro homem, ao despir-se do sol frio e gasto, ha de ter um reldgio na algibeira, para
saber a hora exata em que morre” (ASSIS, 1996, p. 85).

Ha, como podemos depreender das proprias palavras de Bras Cubas, a
constatacdo de que o tempo cronometrado, calculado, é perpetuado, tornando-

se inerente ao homem, que passa a revelar a necessidade de ser conduzido



pela nocao do tempo mensuravel, até mesmo no momento de sua morte, o
que caracteriza o homem vitima da melancolia. Nesse sentido, como menciona
Rouanet (2006) a passagem do tempo é o tema fundamental do autor
melancdlico (p. 333).

Como podemos perceber, o estatuto universal de Pandora esta baseado
nas leis positivistas de progresso e evolugdao da humanidade, cujas lutas e
catastrofes sanguindrias, sempre baseadas em destruicoes e ruinas, sao
expostas a Bras Cubas, que, assim como o anjo benjaminiano da IX tese,

observa do alto o desfilar dos séculos:

“Isto dizendo, arrebatou-me ao alto de uma montanha. Inclinei os olhos a uma das vertentes,
e contemplei, durante um tempo largo, ao longe, através de um nevoeiro, uma coisa Unica.
Imagina tu, leitor, todas as paix0des, o tumulto dos impérios, a guerra dos apetites e dos ddios,
a destruicdo reciproca dos seres e das coisas. Tal era o espetaculo, acerbo e curioso
espetaculo. A histéria do homem e da terra tinha assim uma intensidade que lhe ndo podiam
dar nem a imaginagcdao nem a ciéncia, porque a ciéncia € mais lenta e a imaginacao mais vaga,
enquanto que o que eu ali via era a condensacgdo viva de todos os tempos. Para descrevé-
la seria preciso fixar o relampago” (ASSIS, 1996, p. 28, grifo nosso).

Tal passagem de Bras Cubas tem nitida relacdo com a tese IX de “Sobre
o conceito de Histéria”, em que Walter Benjamin faz referéncia ao quadro
Angelus Novus (1920), de Paul Klee. Muitos dos comentarios do fildsofo
alemao sobre esse quadro referem-se aos seus sentimentos e idéias interiores,
projetados sobre o que poderiamos considerar uma visao dicotomica: de um
lado, o anjo da histéria, impedido de resgatar os destrocos e as ruinas
seculares, de outro, a visao do caos humano, uma cadeia de eventos que

revelam sucessivas catastrofes:

“Existe um quadro de Klee intitulado “Angelus Novus”. Nele esta representado um anjo, que
parece estar a ponto de afastar-se de algo em que crava o seu olhar. Seus olhos estdo
arregalados, sua boca estd aberta e suas asas estdo estiradas. O anjo da histéria tem de
parecer assim. Ele tem o seu rosto voltado para o passado. Onde uma cadeia de eventos
aparece diante de nds, ele enxerga uma Unica catastrofe, que sem cessar amontoa escombros
sobre escombros” (BENJAMIN, tese IX. In: LOWY, 2005, p. 87).

De acordo com Lages (2002), o tema do anjo constitui um ponto em
torno do qual gravitarad, quase que obsessivamente, o pensamento de
Benjamin, que tem, de acordo com a autora, uma de suas primeiras fontes de

inspiracao na imagem da melancolia alada dlreriana. Gagnebin (apud LAGES,



2002) demonstra que os anjos, figuras essenciais do pensamento
benjaminiano, “constituem indice de afirmacao de uma dimensao de perda, e,
em vez de constituir uma liberacao, sinalizam algo perturbador que escapa ao
nosso entendimento” (p. 104). Nesse aspecto, imergidos num contexto de
perda, as figuras dos anjos deixam impresso no texto de Benjamin um tom
profundamente melancoélico. De acordo com Lages (2002), essas personagens
miticas adquirem diferentes contextos nas situacdes em que aparecem. No
caso da IX tese de “Sobre o conceito de Historia”, deparamo-nos com um anjo
ao qual se apresenta um momento da destruicdo, cujo elemento histérico
surge alegorizado em ruinas. Nesse sentido, o anjo benjaminiano tem uma
dimensdo profética, ao presenciar a morte e a destruicdo dos tempos.

Tanto o Anjo de Klee como Bras Cubas fixam seus olhos e contemplam o
espetaculo da calamidade. No entanto, enquanto o Anjo da tese benjaminiana
“(...) parece estar a ponto de afastar-se de algo em que crava o seu olhar”,
cujos olhos “estdao arregalados” (BENJAMIN, tese IX. In Léwy, 2005, p. 87),
Bras Cubas ostenta um olhar “enfarado e distraido” frente a uma sucessao de
acontecimentos “com que entretinha a necessidade da vida e a melancolia do
desamparo” (ASSIS, 1996, p. 29). Ao presenciar o espetaculo de destruicao, o

anjo da IX tese

“(...) bem que gostaria de demorar-se, de despertar os mortos e juntar os destrogos. Mas do
paraiso sopra uma tempestade que se emaranhou em suas asas e é tao forte que o anjo ndo
pode mais fecha-la. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, para o qual da
as costas, enquanto o amontoado de escombros diante dele cresce até o céu. O que nos
chamamos progresso é essa tempestade” (BENJAMIN, tese IX. In LOWY, 2005, p. 87).

Como podemos perceber, a IX tese de “Sobre o conceito de histéria” é
representada por meio de uma visdao alegdrica, cuja esséncia principal é a
prépria exposicao mundana da histéria humana enquanto histéria universal do

padecimento. De acordo com Walter Benjamin:

“Nisso consiste o cerne da visdo alegorica: a exposicdo barroca, mundana, da histéria como
histéria mundial do sofrimento, significativa apenas nos episddios do declinio. Quanto maior a
significacdo, tanto maior a sujeicdo a morte, porque € a morte que grava mais profundamente
a tortuosa linha de demarcacao entre a physis e a significacdao. Mas se a natureza desde
sempre esteve sujeita a morte, desde sempre ela foi alegérica” (1984, p. 188).



Bras Cubas, entrementes, ao ver os séculos “velozes e turbulentos” em
que “as geracOes se superpunham as geracdes”, desejou escapar: “Quis fugir,
mas uma forgca misteriosa me retinha os pés (...)"” (ASSIS, 1996, p. 29), relata
o protagonista. As imagens, sempre dicotOmicas, apresentam a vitdria dos
opressores sobre os oprimidos, numa sucessividade de ascensao e declinio,

gue entretinham o mistério da vida:

“Cada século trazia a sua porgdo de sombra e de luz, de apatia e de combate, de verdade e de
erro (...). Ao passo que a vida tinha assim uma regularidade de calendario, fazia-se a historia
e a civilizagdo, e o homem, nu e desarmado, armava-se e vestia-se, construia o tuglrio e o
palacio (...) descia ao ventre da Terra, subia a esfera das nuvens, colaborando assim na obra
misteriosa, com que entretinha a necessidade da vida e a melancolia do desamparo” (ASSIS,
1996, p. 29).

Para descrever o que olha, Bras Cubas menciona ser necessario “fixar o
relampago” (ASSIS, 1996, p. 28). Da mesma maneira, Walter Benjamin
afirma-nos que “a verdadeira imagem do passado passa célere e furtiva. E
somente como imagem que lampeja no instante de sua recognoscibilidade,
para nunca mais ser vista, que o passado tem de ser capturado” (BENJAMIN,
tese V. In: Loéwy, 2005, p. 63). A intensidade dos fenomenos que Bras Cubas e
o anjo da histéria testemunham é um instante Unico e fugaz. E uma imagem
irrestauravel do passado que ameaca desaparecer a cada momento que é
esquecido pelo presente. Os eventos que “desfilam em turbilhao” (ASSIS,
1996, p. 28) e se amontoam “sobre escombros” (BENJAMIN, tese IX. In: Lowy,
2005, p. 87) sao o resultado da fatalidade dos fatos histdricos, “feita de
retalhos” (ASSIS, 1996, p. 28), em que “tudo o que é terreno desaba em
ruinas” (BENJAMIN, 1984, p. 255), numa visao alegérica da historia.

3. Consideracoes finais

Ao observamos o personagem Bras Cubas de Memdrias pdstumas de
Bras Cubas sob a luz de alguns conceitos benjaminianos, conseguimos
enxergar nessa figura machadiana a representacao de um homem, cuja
natureza melancélica configura o estado de espirito de seu tempo, marcado
por um notavel ceticismo frente a realidade humana, assunto tratado por

Machado de Assis com muita sutileza e ironia.



Vimos que Bras Cubas, assim como o anjo benjaminiano, detecta no
desfilar dos séculos a repeticdo das catastrofes dos tempos. A representacao
alegorica dos acontecimentos histéricos revela uma perspectiva nostalgica da
condicato do homem. Enquanto o anjo benjaminiano, impedido pela
tempestade do progresso, ndo consegue restituir as ruinas das eras, Bras
Cubas assiste a tudo como se testemunhasse a um espetaculo monétono. O
anjo tem suas asas emaranhadas pela tempestade que o impele para o futuro,
ja a inércia do personagem machadiano é conseqiiéncia de sua proépria
natureza: fragil e melancdlica.

A vida do defunto-narrador, resgatada pela narragcao que ele faz de suas
memborias, evidencia as misérias de uma sociedade movida pela desfacatez,
cuja mascara oculta as mazelas humanas. O homem, desprotegido, sucumbe
as leis da natureza - retratada pela ambivaléncia da vida e da morte —, e do
tempo - revelado como aquele que gera a vida para destrui-la, cujo paradoxo,
é-nos revelado pela mescla entre riso e melancolia, com prevaléncia desse

A\

ultimo, uma vez que, como afirma Bras Cubas de si mesmo: “— Na&o tive
filhos, ndo transmiti a nenhuma criatura o legado da nossa miséria” (ASSIS,

1996, p. 140).
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Resumo

Este artigo tem o propdsito de tracar um breve panorama da constituicdo da narrativa
policial, a partir do que foi instituido por Edgar Allan Poe no século XIX, e abordar uma
das tematicas seguida por outros autores, qual seja o misticismo e a religiosidade.
Iremos apresentar o romance policial O nome da Rosa, de Umberto Eco, um dos
primeiros a incorporar o misticismo e a religiosidade ao romance policial, a fim de
compara-lo aos romances policiais contemporaneos mais vendidos no Brasil no século
XXI que seguiram a mesma tematica, entre eles o best-seller campedo de vendas em
todo o mundo, O cédigo Da Vinci.

Palavras-chave: romance policial, tradicional, contemporaneo, misticismo

Résumé

Cet article a le but de montrer un petit panorama de la constitution de la narrative
policier, a partir de lequel a été écrit pour Edgar Allan Poe dans le XIXeme siecle, et
aborder la thématique du mysticisme et religiosité suivre pour d’autres auteurs. Nous
allons présenter le roman policier O nome da Rosa, de Umberto Eco, I'un des premieres
qui a incorporé le mysticisme et la religiosité au roman policier, pour le comparer aux
romans policier contemporaines plus vendus au Brésil dans le XXIeme siécle qui ont
suivre la méme thématique, inclus le best-seller champion de ventes dans tout le monde,
O cddigo Da Vinci.

Mots-clés: roman policier, traditionnel, contemporain, mysticisme

1 O surgimento da narrativa policial

O romance policial € um género literario de sucesso incontestavel que foi

criado por Edgar Allan Poe no final do século XIX, quando inseriu a figura do



detetive Auguste Dupin em suas narrativas “Os crimes da rua Morgue” (1841), “O
mistério de Marie Roget” (1842) e “A carta roubada” (1845). Dupin apresentou e
definiu os tracos caracteristicos desse sujeito, quais sejam o carater analitico,
racional, a capacidade de encontrar a resolugdao de um enigma pela ldgica, pelo
raciocinio, a partir de um método de investigacdo, antes mesmo de existirem
outros recursos, como os tecnoldgicos, para isso. Poe criou um detetive que agia
de acordo com métodos rigorosamente determinados e técnica prépria, um ator
especializado, um detetive metddico que trabalhava profissionalmente. Dessa
forma, instituiu-se como figura principal e indispensavel a qualquer romance que

III

se considere “policial” o detetive. No entanto, esse sujeito ndao deve aparecer
apenas como tematica da narrativa, mas sim como nucleo do enredo, como um
actante que tem um fazer a ser realizado, no caso, uma investigacao, para que
sua presenca dé sentido a trama policial. Por sua vez, a investigacdao existe a
partir de um crime e, este, a partir de uma vitima e de um criminoso.

N3o é apenas o detetive, porém, que caracteriza o romance policial. Esse
género literario deve despertar no leitor a paixdao do medo, criada a partir da
estranheza do crime, da identidade secreta do criminoso e da expectativa sobre a
resolucdo do enigma, sem que seja necessario apelar para o horror, para a
violéncia, para a brutalidade, conforme explica Pires (2005): “A raiz metafisica
deste género esta na necessidade humana de eliminar a angustia e o sofrimento
gue nos domina enquanto ndao atingimos a compreensao de uma determinada
situacdo de mistério.” (PIRES, 2005, p.3)

Os processos particulares da prépria organizacao discursiva criam um efeito
de sentido de suspense, de espera angustiada pela identidade do criminoso.
Edgar Allan Poe, por exemplo, “mesmo sem detalhes explicitos (ou por isso
mesmo), tem um poder de horrorizar o leitor a cada leitura” (POE, 2000, p.3).

A caracteristica mais marcante dos romances policiais tradicionais é a
presenca indispensavel ao enredo de trés elementos: o criminoso, a vitima e o
detetive, que existem um em funcdao do outro, ou seja, sé ha vitima se houver
criminoso e sé ha detetive se houver crime, cujo autor é desconhecido. O

criminoso e o detetive realizam os quatro programas narrativos, estabelecidos



pelo esquema narrativo canonico, paralelamente, e seus percursos se cruzam no
ultimo programa, o da sancdo, uma vez que o fazer do detetive € uma sancao
sobre o fazer do criminoso. Assim, o detetive sanciona negativamente o criminoso
e a sociedade sanciona positivamente o detetive. O detetive trabalha em segundo
plano, quase obscuramente e o criminoso realiza a grande transformacao da
narrativa, que modifica o estado da vitima de conjuncdo com a vida para a
disjuncgao.

O crime, por sua vez, nao tem um fim em si mesmo: € um meio para que o
criminoso adquira outro objeto (de valor ou modal), ou seja, € um programa
narrativo de uso em relacdo a um programa narrativo de base, onde estdo os
verdadeiros valores a que visa o criminoso. Mesmo assim, a narrativa policial gira
em torno desse nucleo, composto pelo crime e pela investigacdo e, portanto,
aborda poucas questdes que ndo estejam relacionadas a isso.

A partir dessa estrutura classica de romance policial, alguns autores
contemporaneos exploraram outras tematicas, além do mistério e do suspense,
deixando o crime em segundo plano, como um complemento da narrativa e nao
mais como nucleo do enredo. O crime nao é o estopim do enredo e o fazer do
detetive ndao se centra apenas na descoberta da identidade do criminoso, ja que
nao é esse o0 Unico segredo da narrativa. Entre essas vertentes, a que sera
abordada nesse artigo é a tematica “misticismo e religiosidade”, que foi
explorada, de inicio, por Umberto Eco, no romance O nome da Rosa. Atualmente,
entre os romances policiais mais vendidos no Brasil no século XXI!, encontramos
outros autores explorando o mesmo foco, quais sejam, Dan Brown, Giulio Leoni,
Raymond Khoury e Ian Caldwell, cujas obras serdao apresentadas e discutidas

neste artigo.

2 Misticismo e religiosidade

! Nossa pesquisa de mestrado fez um levantamento dos livros mais vendidos no Brasil nos oito
primeiros anos do século XXI (janeiro de 2000 a fevereiro de 2007), com base nas listas
divulgadas no Jornal do Brasil, e a partir dai selecionou as obras classificadas como romances
policiais, que compuseram nosso corpus de estudo.



Um dos primeiros romances policiais, embora nem sempre tenha sido
classificado como tal, que explorou a tematica “misticismo e religiosidade” é o
famoso O nome da Rosa, de Umberto Eco, publicado em 1980. “O livro, provido
de indicacbes historicas em verdade bastante pobres, assegurava estar
reproduzindo fielmente um manuscrito do século XIV” (ECO, 1983, p.11). Essa
obra também se tornou um best-seller na década em que foi lancada - ocupando
o primeiro lugar na lista dos livros mais vendidos no Brasil em 1984 (CORTINA,
2006) - e foi filmado em 1986, o que contribuiu ainda mais para a divulgacao da
histéria.

Nesse romance, frei Guilherme (William) de Baskerville € manipulado, pelo
abade Abbone, apds acontecer “uma coisa nesta abadia, que pede a atengdo e o
conselho de um homem prudente e agudo como vés. Agudo para descobrir e
prudente (se for o caso) para encobrir” (ECO, 1983, p. 45). Assim como Auguste
Dupin e Sherlock Holmes?, Guilherme de Baskerville é dotado de capacidades
extraordinarias e é escolhido por ser o Unico que pode encontrar o assassino.

A primeira vitima de uma série misteriosa de crimes € o monge Adelmo de
Otranto. Ao longo da investigacao, Guilherme descobre que todo o conteldo da
biblioteca do mosteiro era precioso, secreto e, portanto, protegido pela Igreja
cristd da Idade Média, que ndo consentia com sua divulgacdo. Com a morte de
mais quatro monges, a missdao dele passa a ser encontrar a identidade do
assassino, mas também encontrar um livro proibido, que vinha sendo lido pelas
vitimas - como demonstrava a mancha preta nas maos dos cadaveres. Na
verdade, o autor faz uma parddia de sua propria obra, atribuida (no enredo) a
Aristételes, que ndo seria aceita pela Igreja por tratar de questdes proibidas por
ela.

O narrador desse romance é Adso de Melk, escrivao e discipulo de
Guilherme, que deixa um manuscrito contando a historia, para que seja estudado
em novas investigagdes. Ao final do romance, ele mesmo afirma que a narrativa

ainda possui muitos enigmas a serem desvendados uma vez que “nem todas as

2 Sherlock Holmes é referido indiretamente pelo nome de Guilherme de Baskerville, que faz
referéncia ao romance O Cdo dos Baskerville, no qual Holmes é o protagonista.



verdades sao para todos os ouvidos” (ECO, 1983, p. 54). Adso fala diretamente
com seu leitor, o qual chama de “paciente”, “curioso”, mostrando que seu relato
foi escrito com o principal intuito de divulgar as descobertas feitas por ele e
Guilherme sobre uma abadia medieval, da qual ele ndo da referéncias espaciais
claras.

Nos romances policiais contemporaneos de tematica mistica e religiosa, por
sua vez, o crime é apenas um motivo para que a investigacdo sobre algum
mistério religioso seja desvendado ou, ainda, é consequéncia da descoberta desse
mistério, mas nao é o foco da narrativa. Entre os romances policiais mais
vendidos no Brasil no século XXI, quatro deles apresentam essa caracteristica,
quais sejam O cddigo Da Vinci, de Dan Brown; Os crimes do mosaico, de Giulio
Leoni; O enigma do quatro, de Ian Caldwell; O dltimo templario, de Raymond
Khoury.

Nas quatro obras, o segredo que prevalece na narrativa ndo é apenas
acerca da identidade do criminoso, mas também, e principalmente, sobre alguma
informagao religiosa decisiva para a vida das outras personagens, para a
descoberta de uma nova terra, para a busca de um tesouro ou a histéria de um
grupo contrario a igreja cristd, respectivamente. Todos eles apresentam como
mote do enredo um misticismo que se da por conta da doutrina religiosa que
governa a vida das personagens e, portanto, a narrativa. Em virtude de a
identidade do criminoso nao ser o foco do enredo, a figura do detetive e a
punicdo recebida pelo criminoso sofrem modificagdes, como sera explicado mais
adiante.

O romance O cddigo Da Vinci, de Dan Brown, conhecido em quase todo o
mundo e consagrado como o livro mais vendido no Brasil em 2006 é um exemplo
tipico dos romances misticos e religiosos. Nele, o assassinato de Jacques
Sauniere, um estudioso da obra de Leonardo Da Vinci, foi realizado por um
integrante da instituicao religiosa a qual pertencia, a Opus Dei, imaginando que
Jacques tinha revelado um segredo a sua neta, Sophie Neveu. Como isso ainda
nao tinha sido feito por Jacques e uma vez que sua morte foi lenta, ele deixou um

criptograma no local do crime para ser desvendado por Sophie, o qual faria com



que ela entendesse o motivo da sua morte e fosse recompensada pela
descoberta.

Sophie era uma detetive profissional e obteve ajuda de Robert Langdon, um
professor universitario amigo de Jacques, durante a investigacdao. O trabalho
coletivo deles foi motivado pelo criptograma e nao pela identidade secreta do
assassino. Sophie estava afastada do avO havia muitos anos e ndo tinha
repertdrio para esclarecer a mensagem, porém, Langdon era amigo da vitima e
compartilhava muitos de seus segredos porque também pertencia a Opus Dei.

A descoberta da identidade do assassino ocorreu como consequéncia da
investigacao sobre o criptograma, mas os detetives ndao se preocuparam em
entregar o culpado a policia porque ainda precisavam esclarecer alguns mistérios
relacionados a vida de Sophie. Jacques Sauniere havia deixado uma heranga para
a neta e o numero anotado no chdo era o numero da conta onde estava o
dinheiro. Além disso, Sophie descobriu que seu irmdo ainda estava vivo e
morando com a avd, esposa de Jacques, e que ela (Sophie) era filha de Jesus e
Maria Madalena. A suposta traicdo do av0 envolvia a revelacdo desse segredo,
gue ainda nao tinha sido feita. Com isso, o assassinato tornou-se em vao uma
vez que seu propdsito foi invalidado pela investigacao de Sophie e Langdon.

O romance Os crimes do mosaico, de Giulio Leoni, se assemelha em muitos
aspectos ao antecessor O cddigo Da Vinci, com a diferenca que seus membros
pertencem ao grupo Terceiro Céu e nao a Opus Dei, como na obra de Dan Brown.
Nesse romance, o grande segredo do enredo é a descoberta de uma nova
babildnia e dos mapas que levavam a ela. Ambrogio Giotto, um mosaicista, foi
assassinado por Veniero Marin porque queria retratar a nova terra descoberta
pela igreja, que deveria ser ocultada; Teofilo Sproviere, a segunda vitima, morreu
porque tinha os mapas que levavam a nova terra e sabia do segredo de Veniero,
que estava acompanhado da rica herdeira de um rei, Antilia, com quem pretendia
explorar a nova babilonia.

Dante Alighieri, o prior da cidade e, portanto, o detetive, ficou encarregado
de encontrar o assassino para que a paz fosse instaurada novamente na cidade.

Quando descobriu, porém, que a causa dos assassinatos era a descoberta de uma



nova terra, ele apropriou-se dos mapas de Veniero em troca de seu siléncio. Com
isso, o assassino fugiu da cidade com Antilia, e Dante foi recompensado pelo
criminoso por ter encoberto seus crimes.

Nesse romance, fica nitido que mais interessava ao detetive compartilhar as
informagdes sobre a nova terra, mantidas em segredo pelo criminoso e que o
motivaram a cometer os crimes, do que encontrar sua identidade e puni-lo.
Dessa forma, pode-se inferir que a nova babilonia era mais importante do que a
morte dos integrantes do grupo religioso ao qual as personagens da narrativa
pertenciam, o Terceiro Céu.

O romance O enigma do quatro, de Ian Caldwell, gira em torno da
descoberta dos segredos de um livro, o Hypnerotomachia Poliphili. A histéria se
passa na Universidade de Princetown, onde Thomas Sullivan cursa histoéria e
ajuda seu amigo Paul Harris a escrever sua tese de conclusao de curso sobre o
livro. Bill Stein, outro colega deles, e mais dois professores da universidade,
Vincent Taft e Richard Curry, também estudavam a obra e disputavam as
informacdes e os mistérios desvendados. Essa briga, porém, tornou-se tao
acirrada que Richard Curry assassinou Bill e Taft ao descobrir que eles estavam a
frente nas pesquisas. Thomas, Paul e Gil, outro colega deles, foram visitar
Richard porque ele queria entregar parte de seu trabalho a Paul. A sala em que
eles estavam, porém, pegou fogo e Richard morreu com a explosao; Thomas e Gil
sairam com vida do local e o corpo de Paul ndo foi encontrado.

Nesse romance, tudo ocorre em torno do misterioso livro Hypnerotomachia
Poliphili e a disputa pelas descobertas relacionadas a ele é tao acirrada que leva
ao assassinato, ou seja, o crime nao ocorre como mote do enredo, mas sim como
consequéncia de outra investigacdo, que até entdao ndao envolvia nenhuma vitima.
Na verdade, a investigacdo nao é sobre a identidade do criminoso, mas sim sobre
os mistérios em torno do livro. Como nenhum dos que estudavam a obra
conseguiu chegar a um veredicto, o leitor ndo fica sabendo qual era o grande
mistério que esse romance encobria. No entanto, Paul Harris sugere ter

descoberto uma cripta secreta, que deveria ser explorada e que, provavelmente,



tinha um tesouro secreto. Como o corpo de Paul nao foi encontrado apds o
incéndio, o leitor ndo sabe se ele continua vivo ou nao.

O romance policial contemporaneo O ultimo templario, de Raymond Khoury,
tem como tema a disputa de poder e de ideologias entre a Igreja crista e a
“Ordem dos Templarios”. A histéria tem inicio com o ataque de quatro homens
montados a cavalo ao Museu Metropolitano de Arte, no qual eles atiraram
aleatoriamente, feriram muitas pessoas que visitavam o museu e roubaram um
codificador do século XVI. Tess Chaykin, uma reporter do instituto Manoukian,
estava no local nesse dia e resolveu investigar as causas daquele crime. Ao ver as
vestimentas dos cavaleiros, Tess deduziu que eles pertenciam a ordem dos
templarios. Ela lembrou-se de um professor universitario que era especialista nos
cavaleiros templarios e deu inicio a investigacdo para saber quais tinham sido as
causas daquele ataque.

Assim, era mais importante descobrir porque os cavaleiros templarios eram
contrarios a igreja catdlica do que encontra-los e puni-los pelo crime. Isso porque
o tumulto causado por eles foi uma manifestacao contra a igreja e nao contra as
pessoas que estavam no museu; o crime foi cometido para que o codificador
fosse roubado e, com ele, os cavaleiros pudessem ler um documento importante,
gue os levaria ao tesouro. As vitimas, portanto, ndo eram culpadas pela revolta
dos templarios e nao tinham nenhuma relagdo com a causa do crime.

Nesses romances observamos que tanto o crime ndo é a parte mais
importante do enredo, que os criminosos nao sao punidos, embora tenham sua
identidade revelada e o detetive saiba onde encontra-los. Nas quatro obras, quem
realizou a investigacao estava (ou ficou) tao intrigado com o segredo religioso ou
mistico que pretendia descobrir, que parece ter se esquecido de que havia um
criminoso e, no minimo, uma vitima assassinada; ou entdo, o crime tinha sido
cometido apenas para despertar a atencdao de alguém, para desencadear uma
investigacao sobre outro segredo, que nao a identidade do criminoso. Portanto, a
caracteristica que marca e se repete nesses quatro romances é o enigma como
nucleo, foco do enredo, que se manifesta em um cddigo a ser descoberto, uma

frase secreta ou sequéncia numérica que precisam ser lidas, etc. O narrador



desses romances policiais direciona a narrativa para o desenrolar dos
acontecimentos decorrentes do crime de um modo que o préprio leitor se esquece
de que se trata de um romance policial e que ha um crime a ser desvendado.

A relacdao entre o romance O nome da Rosa e os romances policiais
contemporaneos mais vendidos é o tema mistico e religioso que sustenta e
motiva o enredo. No entanto, no romance de Umberto Eco a triade do romance
policial, qual seja, a vitima, o criminoso e o detetive, estdo diretamente
relacionados ao tema abordado, isso é, a religiosidade é a causa do crime a ndo a
consequéncia. Tudo o que ocorre nesse romance gira em torno da biblioteca da
abadia, que detinha o maior tesouro da igreja cristda. Esse conhecimento nao
podia ser compartilhado e por isso aqueles que tentaram acessa-lo foram
assassinados por um criminoso que defendia os valores cristaos.

Os livros proibidos foram envenenados e aqueles que os leram foram
punidos com a morte, instaurando-se um contrato do tipo “se for curioso,
morrera”, ou seja, se for contra os principios da igreja ndo pode mais fazer parte
dela. Como o veneno foi distribuido em pequenas doses, as vitimas eram
envenenadas a medida que liam, ou seja, as que foram mais audaciosas e leram
mais paginas, morreram mais rapidamente. Dessa forma, o criminoso nao
precisava presenciar a morte de suas vitimas, o que dificultou ainda mais a agao
do detetive, ja que ndo havia um local do crime (onde o criminoso estivesse
presente) nem testemunhas. Para chegar a resolucdo do enigma, Guilherme
partiu das causas da morte e, paralelamente, aos possiveis envolvidos com ela,
que eram muitos. Ele desconfiou de envenenamento ao constatar que todas as
vitimas tinham as pontas dos dedos pretas.

Uma das principais diferencas entre o romance de Umberto Eco e os
romances policiais contemporaneos é o papel actancial desempenhado pelo
detetive. Em O nome da Rosa, como ja foi dito anteriormente, Guilherme de
Baskerville tem os mesmos “dons” que Auguste Dupin e Sherlock Holmes, ou
seja, é dotado de capacidades intelectuais extraordinarias sendo, portanto, o
uUnico capaz de desvendar o mistério. J& nos quatro romances policiais

contemporaneos aqui abordados, os detetives sdo sujeitos comuns, que ndo



trabalham como detetives profissionais e que compdem o enredo tendo o mesmo
valor que as outras personagens. Isso significa que a manipulacao do detetive
nesses romances policiais contemporaneos ndo se da pela escolha do sujeito apto
a realizar a investigacao, mas sim pelo envolvimento deles com a vitima ou com
as causas e consequéncias do crime.

Assim, os criminosos dos romances policiais contemporaneos ndo sao
punidos, uma vez que os detetives nao tiveram competéncia para entrega-los a
um destinador-julgador, responsavel pela sancdo negativa desses sujeitos. No
romance de Umberto Eco o criminoso foi encontrado e acabou sendo punido com
a morte por um incéndio. Porém, desde o momento em que o detetive foi
manipulado, estava ciente de que deveria esconder a identidade do criminoso se
fosse preciso, ou seja, se ele fizesse parte da abadia. Como isso ocorreu, o
detetive ndo poderia se responsabilizar pela punicao do criminoso, ficando essa
relegada ao acaso.

No romance O cddigo Da Vinci, por sua vez, o criminoso foi encontrado,
mas nao foi punido porque esse nao era o propodsito da investigacao. Os
assassinos de Os crimes do mosaico também foram encontrados, mas nao foram
castigados porque ofereceram uma recompensa ao detetive. Em O enigma do
guatro e O ultimo templario os assassinos foram punidos por acidentes, como se
alguma forgca sobrenatural se responsabilizasse pela punicdo, uma vez que os
detetives ndo seriam capazes de fazé-la.

Uma vez que O nome da Rosa foi escrito anteriormente aos romances
policiais contemporaneos abordados neste artigo, pode-se sugerir que os autores
contemporaneos inspiraram-se nessa obra para elaborar seus enredos, como se a
obra de Umberto Eco fosse o mote dos romances policiais de cunho mistico e
religioso. A obra de Umberto Eco ndo sé apresenta as caracteristicas dos
romances policiais tradicionais como também ja incorpora, no século XX, o
mistico e o religioso na narrativa policial. A diferenca entre Eco e os autores
contemporaneos esta ndao apenas na maneira como abordaram o tema mistico e
religioso, mas também na riqueza literaria da escrita - o que ndo vem ao caso

nesse artigo, mas vale a pena ser lembrado.



Enfim, sendo o detetive a figura central e determinante do romance policial,
nota-se que houve uma mudanca na configuracdo desse género mesmo quando
os autores abordam a mesma tematica. Além disso, o préprio fato de o romance
explorar questdes paralelas ao nucleo do romance policial ja o torna diferente do
modelo tradicional. Nem por isso essas obras contemporaneas deixam de
pertencer ao género narrativa policial; o que elas fazem é justamente ampliar as
caracteristicas desse tipo de texto mostrando que é possivel falar de misticismo e
religiosidade mesmo em uma narrativa que deveria enfocar a descoberta da

identidade de um criminoso.
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Resumo

Os romances Sdo Bernardo, de Graciliano Ramos; e Os Buddenbrooks, de
Thomas Mann, possuem certamente algumas evidentes afinidades tematicas: em
ambos, verifica-se a transicao de um estado de prosperidade decorrente de
empreendimentos capitalistas a uma situacdo de decadéncia emocional, social e
bioldgica, que ao mesmo tempo abre espaco a subjetividade e a reflexdo. Assim, as
duas obras se pautam por uma mudanca profunda e irrevogavel, que afeta a propria
natureza dos personagens e se instala como um elemento centralizador nas tramas.
Caberia entdo perguntar se, ao lado da proximidade tematica, ndo haveria também
uma proximidade quanto aos procedimentos narrativos empregados. Investigar tal
possibilidade vem a ser precisamente o objetivo deste trabalho, através de analises de
algumas interessantes semelhangas narrativas no modo como sao desenvolvidos, em
determinados capitulos, os movimentos de ascencao e queda que caracterizam as
trajetorias de Paulo Hondrio e de Thomas Buddenbrook. O presente trabalho,
portanto, se focara nos meios narrativos através dos quais opera-se a consciéncia da

mudanca nos dois romances, em didlogo com os temas abordados.
Palavras-chave: RAMOS, MANN, NARRATIVA

Abstract

Graciliano Ramos' Sdo Bernardo and Thomas Mann's Buddenbrooks have, certainly,
some evident thematic afinities: in both novels, there is a transition from a condition
of prosperity originated by capitalist undertakings to a situation of emotional, social
and biological decadence, that simultaneously opens space to subjectivity and
reflexion. Thus, the two works are based on a profound and irrevocable changing
process, which affects the character's very nature and establishes itself as a

centralizing element in the narratives. In that way, we may ask if, along with the



thematic proximity, it wouldn't exist also a proximity related to the narrative
techniques employed. The objecitve of this article is to investigate such possibility,
through some interesting narrative similarities in the form that, in some chapters, the
movements of ascension and fall of Paulo Honorio and Thomas Buddenbrook are
developed. Therefore, this work focuses on the narrative means by which the
perception of changing is formed in both novels, in dialogue with the themes

approached.

Key-words: RAMOS, MANN, NARRATIVE

A respeito da presenca de Thomas Mann no contexto brasileiro, Vamireh
Chacon observa que houve “poucos escritores alemaes tao marcantes em
nosso pais”(CHACON, 1975, 19). Certamente que a ascendéncia brasileira pelo
lado materno é um elemento que contribuiu para despertar a curiosidade do
publico brasileiro. Com efeito, o proprio Mann parece abordar a questdo em
suas obras: o exotismo de sua mae, a brasileira Julia Mann, é frequentemente
associado ao carater excéntrico e misterioso de inUmeras das suas
personagens femininas. Sua popularidade no Brasil, entretanto, nao se limita a
genealogias. Autores de peso, como José Lins do Rego e Autran Dourado,
reconhecem a influéncia de Mann. Ademais, como ndo estabelecer ligacdes
entre seu Doktor Faustus e toda a problematica faustica presente numa obra
fundamental como Grande sertdo: veredas (CHACON, 1975, 60-1)?

De fato, Chacon, a respeito da influéncia sobre José Lins, observa que, em
especial no que tange ao primeiro e muito bem-sucedido romance de Mann, Os
Buddenbrooks, o autor alemao retrata a decadéncia de um mundo antigo que
daria lugar a um novo, tematica que seria retomada pelo autor brasileiro em
seu ciclo da cana-de acgucar (CHACON, 1975, 67). José Lins, porém, com
certeza ndo foi o Unico a explorar em sua obra semelhante mudanca de rumos:
entre muitos outros exemplos que se poderiam apontar, destaca-se um dos

melhores trabalhos de Graciliano Ramos, SGdo Bernardo.



Interessante € notar que, tanto em Sdo Bernardo quanto n'Os
Buddenbrooks, verifica-se um movimento de ascencdo financeira nos moldes
capitalistas que, apds um apice, entra em decadéncia por motivos exteriores
ao capitalismo. No primeiro caso, a trajetdéria do protagonista Paulo Hondrio vai
desde seu vertiginoso crescimento financeiro e social, consolidado apdés a
compra da fazenda Sao Bernardo, até o fracassado casamento com Madalena,
gue marca o inicio de uma curva descendente em suas fortunas. Apds o
suicidio desta, Paulo Hondrio, ja velho e consciente de seus erros passados,
senta-se afinal a mesa para, a partir da escrita autobiografica, compreender os
eventos que resultaram em seu proprio declinio. Dessas suas reflexdes se teria
entdo originado a narrativa que compde o livro.

Ja n'Os Buddenbrooks, o personagem Thomas Buddenbrook exerce uma
funcdo essencial como elemento de transicdao entre a saudavel e inesgotavel
disposicao para o trabalho e a vida das geracdes mais antigas, e o refinado e
doentio isolamento que, junto a uma completa inaptiddo para a vida pratica,
culminam na total dissolucao da familia Buddenbrook. Thomas seria, portanto,
um representante da “disciplina vital” (LUKACS, 1969, 23) que caracterizara os
membros mais antigos da familia e, simultaneamente, nas palavras de Anatol
Rosenfeld, um “representante da geracao em que as forcas destruidoras e
dissolventes j& haviam avancado muito” (ROSENFELD, 1994, 114). E alids por
essa posicdo estratégica no enredo que Rosenfeld considera Thomas “o efetivo
e verdadeiro herdi do romance” (ROSENFELD, 1994, 114), numa obra marcada
por uma tal profusao de personagens, que a identificacdo de um protagonista
revela-se por vezes tarefa problematica.

Segundo Georg Lukacs, o problema colocado por Os Buddenbrooks,
considerando a situacao da burguesia alema na época, poderia ser formulado
nos seguinte termos: “quem é o burgués?” (LUKACS, 1969, 22)!. De maneira
semelhante, observa Carlos Nelson Coutinho, citado por Lafetd no ensaio “O
mundo a revelia”: “A construcdo de um burgués: eis o conteudo da primeira
parte de S&o Bernardo.” (LAFETA, 1980, 197). Ora, as afinidades tematicas

1 Trecho traduzido do espanhol por mim.



poderiam a principio parecer por demais evidentes: as duas obras abordariam,
inicialmente, a formacao e/ou o prosseguimento de uma burguesia capitalista.
Ressalvadas as Obvias e significativas discrepancias entre os dois contextos
historicos distintos, ambas apresentariam linhas basicas analogas.

Da mesma maneira, inuUmeras aproximacoes se poderiam depreender dos
dois desfechos: a crise e dissolucao desse sistema em que tudo funcionava
simples e prosperamente, a presenga macica da morte, e ao mesmo tempo
uma abertura para a sensibilidade, isto €, para uma tentativa de compreensao
da vida em niveis mais sutis. Em uma palavra, as duas obras se pautam pela
mudanca. Profunda e irrevogavel, ela afeta a propria natureza dos
personagens e se instala como um elemento centralizador nas tramas.

Caberia entdo perguntar se, ao lado da proximidade tematica, nao haveria
também uma proximidade quanto aos procedimentos narrativos empregados.
Investigar tal possibilidade vem a ser precisamente o objetivo deste trabalho,
através de analises de algumas interessantes semelhancgas narrativas no modo
como sao desenvolvidos, em determinados capitulos, os movimentos de
ascencao e queda que caracterizam as trajetérias de Paulo Honédrio e de
Thomas Buddenbrook.

A respeito de tais semelhancas, a propdsito, seria talvez mais adequado
considerar ndao um caso de influéncia, mas de convergéncia. Afinal,
independente do quanto Mann possa ter influenciado importantes autores
brasileiros - e possivelmente o préprio Graciliano -, verifica-se, nos dois
romances, uma utilizacdo de recursos narrativos muito proximos para abordar
essa passagem de uma evidente prosperidade a um estado, na esclarecedora
imagem com que Jodo Luiz Lafetd definira Paulo Hondrio, de “dinamos
emperrados” (LAFETA, 1980, 206), isto é, de maquinas quebradas. Decerto, a
utilizacao de tais recursos em Graciliano se deu antes por serem eles eficientes
ao efeito desejado do que por uma explicita influéncia do autor alemao. Como
mostra Chacon, essa influéncia esta mais relacionada a abordagem de uma
determinada tematica social e ideoldégica, e nao propriamente aos
procedimentos narrativos empregados - ainda que, como se vera mais

adiante, os lagos entre ambos possam ser bastante estreitos.
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Por outro lado, é inegavel que, junto as convergéncias, ha também
algumas importantes diferencas narrativas entre as obras. Em Sdo Bernardo, é
fundamental o narrador/protagonista em primeira pessoa, extremamente
presente e dominador — por mais patente que se torne a sua falta de controle
sobre os eventos ao longo da narrativa. N'Os Buddenbrooks, ao contrario, ao
narrador em terceira pessoa e onisciente, acrescenta-se a ja referida
dificuldade de identificar o verdadeiro protagonista - dificuldade que jamais
existiria em Sao Bernardo. Penso, entretanto, que esta significativa diferenca
guanto a voz nao chega a interferir decisivamente nas convergéncias
narrativas a serem aqui abordadas.

O presente trabalho, portanto, se focard nos meios narrativos através dos
guais opera-se a consciéncia da mudanca no caso de Paulo Hondrio e no de
Thomas Buddenbrook. Para tanto, serao tomados dois trechos, um em cada
obra, cuja funcdo é a de estabelecer, ao menos para o leitor, essa sensacao de
gue as coisas ja ndo sao as mesmas. Com isso, funcionam como importantes
introdutores da condicdo de “dinamos emperrados”, que serd dominante nos
dois personagens ao fim da trama. Por essa mesma razao, seria possivel
considera-las cenas-chave ao desenrolar da narrativa. A primeira é o capitulo
19 de Sdo Bernardo, apontado por Antonio Candido como “um dos mais belos
trechos da nossa prosa contemporanea” (CANDIDO, 1992, 33); e o capitulo 4
da oitava parte d'Os Buddenbrooks.

O capitulo 19 de S3o Bernardo parece, a principio, um tanto quanto
deslocado da linha de eventos que vinha sendo tragada. No capitulo 17 dera-se
o casamento de Paulo Hondrio e Madalena. Ja no capitulo 18, a primeira briga
apenas oito dias apods a cerimobnia introduzira a tensao que sO cresceria ao
longo da trama. Emblematica dessa nova fase e antecipadora do que se
seguira € a observacdo de Paulo Hondrio ao fim do capitulo 18: “Um bate-boca
oito dias depois do casamento! Mau sinal.” (RAMOS, 1980, 101).

De fato, a partir do capitulo 19 rompe-se a cronologia regular que até
entdo vinha sendo mantida, para que um salto no tempo apresente o Paulo
Hondrio dos Uultimos capitulos: alguns anos mais velho, desgastado,

arrependido de seu comportamento para com a esposa, ansioso por
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compreender o que se passou, tateando sobre os fatos a procura de algum
sentido. Ha aqui um nitido contraste com o Paulo Honério de apenas um
capitulo atrds, intransigente e certo de suas atitudes. Como ficaria explicito ao
fim da trama, ja no capitulo 19 estabelecem-se os primeiros sinais de que o
brilho da fazenda se esvairia, com seus habitantes e agregados mortos ou
sumidos, e pouco mais restaria a Paulo Hondrio do que passar as noites
sozinho no salao, acompanhado de fantasmas e lembrangas, bem como do
siléncio mesclado aos barulhos da floresta, ao péndulo do relégio e a semi-
escuridao, meditando sobre o passado. Sdo precisamente esses os elementos
gue compdem o capitulo em questdao: Paulo Hondrio estda sé, entregue aos
proprios pensamentos numa noite de insonia, e pensa. O terceiro paragrafo
deste capitulo, por exemplo, inicia-se da seguinte maneira: “Quando os grilos
cantam, sento-me aqui a mesa da sala de jantar, bebo café, acendo o
cachimbo.” (RAMOS, 1980, 101).

Curiosamente, assim se inicia também o terceiro paragrafo do capitulo 4
da parte 8 d'Os Buddenbrooks: “Lentamente, com uma respiracao profunda,
passou a mao pela testa e os olhos. Mecanicamente, acendeu um cigarro,
embora soubesse que fumar lhe era nocivo, e, através da fumaca, continuou a
cravar os olhos nas trevas...” (MANN, 2000, 500). Independente da
coincidéncia do terceiro paragrafo, constrdi-se ai ja uma situacao similar a do
trecho de Sdo Bernardo: a soliddao que convida a meditacdo, acompanhada do
cigarro ou do cachimbo e o café, e os atos pequenos, como passar a mao pela
testa ou se sentar a mesa.

JA& os dois primeiros paragrafos do capitulo de Mann haviam sido
dedicados a descricdo de um homem muito diferente do elegante e bem-
sucedido empresario e senador que desfilava pela alta sociedade da cidade
alema de Libeck:

Como o seu rosto ficava desfigurado até o irreconhecivel quando se achava sozinho! Os
musculos da boca e da face, geralmente disciplinados e sujeitos a obediéncia, a servico de
incessantes arrancos da vontade, distendiam-se e afrouxavam; (...) sem coragem de enganar

também a si proprio, conseguia segurar um Uunico [pensamento], desesperante: Thomas
Buddenbrook era, aos quarenta e dois anos, um homem fatigado. (MANN, 2000, 500)

E de se perguntar, neste ponto, se as proprias expressdes faciais de



Thomas ndo funcionariam como pequenos “dinamos emperrados”, a
ressaltarem o aspecto geral de “um homem fatigado”. De fato, a situacao de
Thomas ja ndo era a mesma, € um claro indicio do declinio que comecava a se
instalar era a proposta feita no capitulo anterior por sua irma Antonie,
referente a possiveis transacdes comerciais com uma familia da nobreza
decadente da regidao, o que certamente nao seria muito aconselhavel ao bom
nome da firma. Ao lado desses fatores, porém, uma mudanca interna na
disposicao de Thomas parece ser a principal causa de seus crescentes
insucessos, como 0 proprio reconhece: “Todavia, ele mesmo era quem mais
havia contribuido para criar essa opinido.” (MANN, 2000, 501). E certo que
esse declinio ja vinha sendo sugerido em alguns importantes sinais, como a
guase auséncia de descendentes na Ultima geracao, bem como o carater fragil
e doentio do Unico herdeiro dos negdcios dos Buddenbrook, Hanno, filho de
Thomas. No entanto, o capitulo 4 da parte 8 constitui justamente um dos
primeiros momentos em que tal processo se explicita e comeca a se consolidar
nao apenas em Thomas, mas em todos os Buddenbrooks.

Ja nos paragrafos seguintes, as narrativas prosseguem ambas ao mesmo
tempo constatando e procurando negar a mudanca. Sobre o “possivel inicio de
desbastamento dos cabelos” de Thomas, que se tornavam cada dia mais
grisalhos, apesar da elegancia meticulosa que ainda conservava, diz-se que “o
senador ressentia-se com esse contraste” (MANN, 2000, 501). Ja Paulo
Hondrio observa: “emocdes indefiniveis me agitam - inquietacdo terrivel,
desejo doido de voltar” (RAMOS, 1980, 101). A partir dai instala-se, nos dois
textos, uma série de idas e vindas pelos elementos dados: o ambiente solitario
e quase vazio de estimulos externos que é um casarao durante a madrugada;
as acoes pequenas e detalhadas, como acender um cigarro ou passar a mao
pelos cabelos; e, principalmente, o contraste entre a memdria de um passado
irrecuperavel e a insatisfagdo com o momento presente, bem como com o
futuro. Pensemos mais detidamente cada um deles.

Em primeiro lugar, o isolamento, a noite, a insonia. Christopher Dewdney,
no capitulo denominado “Insomnia”, do livro Acquainted with the night:

excursions through the world after dark, notara que “nossa percepcao da
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passagem do tempo a noite ndo é mesma que durante o dia. (...) [A noite, o
tempo] desacelera, por vezes parece cessar, ou salta a frente
inconsistentemente. O tempo a noite € muito mais subjetivo.” (DEWDNEY,
2004, 260-261). Alguns paragrafos adiante, afirma ainda: “O isolamento
trazido pela noite, somado ao debilitamento que a vista sofre com a escuridao,
sao sentidos como perdas reais e tangiveis.” (DEWDNEY, 2004, 261). Por fim,
uma das conclusdes de Dewdney é a de que a noite favorece “a memoria, o
arrependimento, a reminiscéncia”? (DEWDNEY, 2004, 263).

Ora, como nao notar as profundas afinidades entre tais observagoes e as
cenas que se vinham descrevendo? Tanto a Paulo Hondrio quanto a Thomas
Buddenbrook, a entrada nesse mundo de reflexdes e lembrancas esta envolto
sobretudo por um ambiente que |hes propicia e |hes realgca. A noite, enfim, é
por exceléncia um periodo pautado pela auséncia de estimulos externos: os
outros personagens usualmente dormem, as tarefas a serem cumpridas sao
praticamente inexistentes - o que inclui as demandas comerciais préprias a
uma burguesia capitalista -, e a escuriddo, mesmo quando ofuscada pela
iluminacao artificial, € sempre o marcador de um mundo desconhecido que
permanece a espreita, envolvendo todo o ambiente ao redor do cémodo
iluminado pelo lampidao. A noite assumiria, dessa forma, o papel de criar uma
atmosfera propicia a reflexao.

Nesse sentido, faz-se necessario notar que as acdes, quando existem, sao
minimas. E como se, em sua aparente insignificancia, ressaltassem o carater
reflexivo das cenas em questdao, funcionando como pequenas pausas ou
respiracoes. Em relacdo as diferencas entre cena e sumario apontadas por
Lafetd no ensaio sobre S§o Bernardo ja citado (LAFETA, 1980, 193), seria
possivel notar que tais agcdes minimas ndo apenas configuram uma cena, mas
a intensificam tanto quanto possivel. Haveria, assim, uma preocupacao
obsessiva com os detalhes, que localizaria tais passagens num ponto
diametralmente oposto a natureza de resumo dos sumarios. Um exemplo,
retirado d'Os Buddenbrooks:

2 Todas as passagens foram traduzidas do inglésipor
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O senador Buddenbrook quedou-se imodvel durante dois ou trés minutos. Depois, resolvendo-
se, voltou a sala de estar, dali foi a de jantar, para iluminar também esta. Mexeu no aparador;
bebeu um copo de agua, a fim de acalmar o coracdo ou, talvez, sé para fazer alguma coisa;
depois dirigiu-se rapidamente, maos nas costas, para os fundos da casa. (MANN, 2000, 515)

A trechos como esse intercalam-se longos pensamentos de Thomas sobre
a propria vida, estes sim essenciais ao futuro da familia Buddenbrook e do
enredo. Constroem-se, assim, pequenos espacos onde as reflexdes, que se
vinham adensando, podem momentaneamente espairecer. Paralelamente,
ressaltam o ambiente vazio e a auséncia de elementos exteriores que
pudessem distrair os personagens.

Outro indicador bastante interessante desse vacuo de eventos e imagens
gue ao mesmo tempo intensifica o efeito da cena é a marcagdo minuciosa do
tempo. Se no trecho acima ela se faz presente, por exemplo, nos dois ou trés
minutos em que Thomas “quedou-se imédvel”, em Sdo Bernardo é ainda mais
nitida e significativa. Esta, além disso, atrelada sobretudo aos sons da
natureza, como na seguinte passagem: “Rumor do vento, dos sapos, dos
grilos. A porta do escritério abre-se de manso, os passos de seu Ribeiro
afastam-se. Uma coruja pia na torre da igreja. Tera realmente piado a coruja?”
(RAMOS, 1980, 103) Extremamente instigante aqui € como esse maquinar da
natureza trabalha ao mesmo tempo para amiudar a sensagao da passagem do
tempo e para reforcar o insélito do capitulo, no qual fantasmas do passado
desfilam na frente de Paulo Honodrio. A coruja na torre da igreja, por exemplo,
uma das imagens mais fortes e caracteristicas da noite do suicidio de
Madalena, reaparece aqui como um indice da lembranca desse evento, mas
nao necessariamente como um dado real: é possivel que a coruja sé tenha
piado nos delirios de Paulo Honorio.

Ainda assim, sua funcdao enquanto marcador da sucessao dos minutos
permanece valida, especialmente se contrastada com o ultimo paragrafo do
capitulo, no qual Paulo Hondrio observa que ndao ouvia mais o reldgio - este
sim um sinal claro e irrefutavel ndo sé da passagem do tempo, mas da
realidade®: “O que ndo percebo é o tique-taque do reldgio. Que horas sd0? Nio

posso ver o mostrador assim as escuras. Quando me sentei aqui, ouviam-se as

3 O reldgio, alias, é elemento recorrente na obr@rdeiliano Ramos.
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pancadas do péndulo, ouviam-se muito bem. Seria conveniente dar corda ao
reldgio, mas ndo consigo mexer-me.” (RAMQOS, 1980, 104)

Nesse Unico paragrafo estao presentes o problema do tempo, o
debilitamento da visdo - que é tanto uma rarefacdo das imagens externas
guanto um agucamento da audicdao -, e a duvida de que Paulo Hondrio nao
ouvisse o reldgio por estar de fato vivendo momentaneamente numa realidade
a parte, ou se foram as préprias engrenagens que haviam parado por falta de
corda. O esclarecimento desse ultimo ponto permanece em suspenso. O que
fica evidente é que Paulo Hondrio, sem ter dado corda nem ao relégio nem a si
mesmo, ja nao consegue sequer mexer-se: um reldgio parado ou, para
retomar a metafora-chave deste trabalho, um dinamo emperrado.

Nesse contexto, naturalmente, o passado ressurge para conduzir a
constatacdo exasperante de que o presente ja ndao € o mesmo e o futuro
tampouco o sera. Aqui, o passado entra ndo necessariamente como uma época
mais facil, mas como um tempo em que ainda seria possivel resolver as
dificuldades que agora parecem insoluveis.

No caso de Paulo Hondrio, obviamente, a grande questao é o fracasso do
casamento que culminou na morte de Madalena, trazendo consigo a
debandada dos amigos e a decadéncia da fazenda. Tudo é posto em termos
explicitos, como no trecho: “Repito que tudo isso continua a azucrinar-me.”
(RAMOS, 1980, 104). O capitulo inteiro, porém, € marcado por uma sucessao
de fantasmas e lembrancas que vém e vao, confundindo-se ao momento
presente, realcando o contraste e a impossibilidade de voltar atras.

N'Os Buddenbrooks, a situacdo ndo é muito diversa. A diferenca principal,
nesse caso, € a de que o problema ndao se inscreve na vida de um unico
personagem - como ocorre com Paulo Hondério -, mas € um movimento maior
gue perpassa varias geracdes da familia Buddenbrook. Thomas, portanto, nao
apenas exprime um conflito pessoal, mas sintetiza todo um confronto de
amplas proporcdes entre o passado e o presente. Como sustenta Anatol
Rosenfeld,

Thomas Buddenbrook é a personagem central do livro, porque ele estd ao mesmo tempo no
ponto de cruzamento de duas tendéncias, a que sobrevém de uma estirpe com competéncia de
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vida e a que passa a prevalecer dai por diante, a qual se poderia caracterizar como ebriedade
musical da morte. (ROSENFELD, 1994, 41)

Sao, com isso, muito frequentes as mengdes de Thomas aos
antepassados, no capitulo 4 da parte 8. A respeito dos negdcios provavelmente
desvantajosos com a nobreza decadente da regiao, questiona-se: “O pai, o
avo, o bisavo teriam ou ndo comprado no pé a colheita de Péppenrade? Tanto
faz!... Tanto faz!... Mas que eles haviam sido homens praticos, que o foram de
modo mais pleno, inteiro, vigoroso, despreocupado e natural, eis o que era
certo!” (MANN, 2000, 515). Os antepassados figuram, entao, ndo apenas como
representantes de tempos idos, mas como provas cabais de que uma
existéncia mais pratica e mais sélida teria sido possivel, ainda que Thomas, por
mais que a desejasse, ndo fosse capacitado para exercé-la plenamente. E o
gue o proéprio concluira, alguns paragrafos antes. Apos formular a si mesmo a
pergunta: “era ele um homem pratico ou um sonhador delicado?”, seguiu-se a
resposta: “Mas o senador era demasiado perspicaz e sincero para nao
reconhecer finalmente a verdade: que era uma mistura de ambos os tipos.”
(MANN, 2000, 514).

Nas duas obras, entretanto, os protagonistas nao se privam de buscar
saidas: o primeiro tentando compreender o passado através da escrita, o
segundo agarrando-se por ora a esperanca de ressucitar um
empreendedorismo jd meio esquecido. E verdade que o futuro, em ambos os
casos, revela-se incerto e nebuloso: ndao ha indicio algum de um reerguimento
emocional, financeiro e bioldgico tanto de Paulo Hondrio quanto dos
Buddenbrooks. Nesse ponto, seria Uutil atentar para alguns movimentos
prolépticos relevantes em cada texto, que engendram uma espécie de ponte
entre o passado e o futuro, uma vez que, como ja fora mostrado, o contraste
entre as duas épocas é bastante significativo a composicao das cenas.

Mark Currie, no capitulo dedicado a prolepsis da obra About time:
narrative, fiction and the philosophy of time, argumenta que este recurso,
ainda que bem menos comum que a analepsis, ndo é entretanto menos

frutifero. Um dos problemas discutidos por Currie refere-se a prolepsis tal
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como definida pela narratologia de Gérard Genette, a saber: “um momento
numa narrativa no qual a ordem cronoldgica dos eventos da histéria é alterada,
e o narrador narra eventos futuros fora de hora™ (CURRIE, 2007, 29). Ora,
esta parece ser precisamente a situacdo do capitulo 19 de Sdo Bernardo: a
cronologia que se vinha mantendo é rompida para dar lugar a um episédio que
s6 ocorreria bem mais adiante. Currie, porém, questiona a validade de
considerar tal recurso de fato um caso de prolepsis. Afinal, ha duas linhas
narrativas: a mais recente - no caso de Sdo Bernardo, o momento em que
Paulo Honodrio, j@ mais velho e ainda exasperado, senta-se para escrever a
historia — e a mais antiga - que compreenderia desde a infancia de Paulo
Honodrio e a aquisicao de Sdo Bernardo até um pouco depois da morte de
Madalena. O problema aqui seria que qualquer uma das duas poderia funcionar
como a “primeira narrativa”, a partir da qual se estabeleceriam analepsis ou
prolepsis. Ou seja, tanto o capitulo 19 pode ser visto como uma projecdao no
futuro, quando todo o resto da histéria pode ser considerado uma volta ao
passado. Em qualquer um dos casos, o que fica evidente € a mobilidade
temporal proporcionada pela alternancia de duas linhas temporais distintas, tal
como ocorre com o capitulo 19 em relacao aos que o antecedem e sucedem.
Com isso, € dado ao leitor entrever um pouco do que ocorrera, por mais que,
devido a sua natureza sutil e insdlita, o capitulo 19 firme poucas certezas
quanto ao futuro.

Currie, porém, identifica um outro tipo de prolepsis, menos palpavel que a
classica definicdo narratologica. Trata-se de pequenos detalhes, como objetos e
nomes, que podem atuar como pistas de eventos futuros. E impossivel saber,
inicialmente, se sao de fato prolepsis ou apenas detalhes soltos, redundéancias
dos personagens. No capitulo d'Os Buddenbrooks que aqui esta sendo
analisado, algo curioso ocorre nesse sentido, no que tange ao aspecto exterior
de Thomas e aos seus bens, em relagao ao juizo que o personagem faz deles.
Ora, esses tracos exteriores ndao apenas parecem corroborar com as reflexdes

mais abstratas de que a situacdo do proprio protagonista ja ndo é a mesma,

4 Traduzido do inglés por mim.

12



mas apontam para uma impossibilidade de retomar os antigos sucessos, ao
mesmo tempo em que recordam constantemente a existéncia deles. Um
exemplo interessante é:

Thomas dirigiu os olhos para o pavilhdo que arrematava o todo, para o pequeno terraco de
brilho branco, com os dois obeliscos, para os atalhos saibrosos e corretos, os canteiros e
gramados retilineos e bem-tratados... mas toda essa simetria graciosa e perfeita, longe de

tranquiliza-lo, o chocou e irritou. Empunhou a cremona e, apertando a testa contra ela, deixou
novamente os seus pensamentos iniciarem a marcha angustiosa. (MANN, 2000, 516)

Nesse trecho, como em outros, fica claro que a relagao de Thomas com a
prosperidade passada - e a de quase todos os Buddenbrooks, por sinal - ja se
modificou a tal ponto que mesmo observa-la o incomoda agora, € o incomoda
porque tanto para Thomas quanto para o leitor tem inicio uma impressao
constante que o Unico caminho que resta é o da decadéncia. Ainda que nada
tenha sido dito sobre o futuro nessa passagem, ela sé reforca o carater
inevitavel do declinio que se seguira, funcionando portanto como um exemplo
desse tipo especial de prolepsis, que se da por pistas. Talvez uma frase alguns
paragrafos antes ilustre ainda mais claramente o que se propde: “E agora toda
a cadeia de salas se estendia a luz de esporadicas lampadas a gas, como
depois de uma festa quando o ultimo convidado acaba de sair.” (MANN, 2000,
516). Efetivamente, esses pequenos sinais se tornardo bastante explicitos no
capitulo seguinte, quando o centenario da firma exigira de Thomas um espirito
comemorativo e empreendedor que ele ja ndo possui a menor condicdao de
exercer.

Com isso, esta aberto o caminho a uma coexisténcia dos tempos passado
e futuro, que se alternam e se contrastam num momento presente ao qual
pertenceriam os capitulos aqui abordados. Esse presente possui uma
configuracdo bastante especifica: ocorre a noite, num periodo em que os
outros dormem ou estdo ausentes, deixando os personagens solitarios, com a
visdo debilitada pela escuriddo e a auséncia de eventos externos que lhes
distraiam a atencdo. De fato, nada parece perturbar suas reflexdes. Até
mesmo elementos como os ruidos dos animais noturnos ou o tique-taque do
reldgio atuam sobretudo para compor e realcar a atmosfera altamente propicia

a subjetividade. Assim, o vazio de estimulos exteriores traz para primeiro plano
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0s acontecimentos passados e as expectativas futuras, funcionando como uma
espécie de eixo ao redor do qual girariam um estado e outro. Dessa forma, as
repetidas idas e vindas das duas épocas distintas configurariam elas mesmas
algo como um dinamo emperrado no interior de cada passagem. O que nao
significa em absoluto que a trama em si esteja emperrada: esse girar em
circulos é essencial ao alargamento e a consolidacdo da sensacao de uma
mudanca inexoravel, tanto para os protagonistas quanto para o leitor.

Nesse sentido, seria possivel, como ja fora dito, reafirmar que o capitulo
19 de S3o Bernardo e o capitulo 4 da parte 8 d'Os Buddenbrooks sao,
efetivamente, cenas-chave nas obras. Curioso € notar que, numa primeira
leitura, elas poderiam parecer precisamente o contrario: a falta de
acontecimentos poderia com alguma facilidade soar como falta de relevancia
para a trama como um todo, a despeito da beleza narrativa dos capitulos em
guestdo. Instala-se em cada uma, porém, a nogao da passagem de um estado
de praticidade, prosperidade e simplicidade, a um outro de complexidade,
subjetividade e decadéncia econdmico-bioldgica, que constitui ndo apenas o
movimento maior de ambas as obras, mas um dilema burgués por exceléncia.

Assim, cabe pensar em que medida a “busca do burgués” a que aludiram
Lukacs, Coutinho e Lafeta, ao lado de todas as reviravoltas e contradicdes do
papel econdmico, social e cultural da burguesia na composicdo do mundo
moderno, poderiam representar um elemento extremamente Gtil para ilustrar e
enriquecer recursos narrativos amplamente utilizados, como a cena, a
prolepsis, a analepsis e a coexisténcia de duas linhas temporais, entre outros.
Tais fatores histéricos, nesse caso, atuariam, tanto quanto os mencionados
recursos, como pecas fundamentais as engrenagens narrativas das obras em

guestao.
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Resumo

Propomos, neste artigo, uma breve discussao acerca das relagdes passiveis de serem
entrevistas entre a representagdao do mito sobre a origem da flauta de Pa, advindo da
Antigliidade Classica, projetada em dois quadros (um de Nicolas Poussin e outro de
Francois Boucher) e o poema de Stéphane Mallarmé intitulado L’Apres-midi d’un
faune. Concentrando-se no ambito dos estudos entre as artes (especificamente a
literdria e as visuais), esta iniciativa tem por fim ndo a analise aprofundada das
referidas obras, mas antes apenas chamar atengao para a possibilidade de uma leitura
intersemidtica (ou intermididtica) entre elas, no que concerne sobretudo a sua
tematica. Para tanto, servira de base para a discussdo um texto de Liliane Louvel
(2001) sobre as marcas de picturalidade em uma obra literaria denominado “Nuances
du pictural”, dentre outras fontes pertinentes.

Palavras-chave: Intermidialidade, mitologia, seres rusticos, Pintura, Poesia.

Résumé

Nous proposons, dans cet article, une breve discussion a propos des relations
passibles d’étre entrevues entre la représentation du mythe sur l'origine de la flGte de
Pan, provenant de I’Antiquité Classique, projetée en deux tableaux (un de Nicolas
Poussin e autre de Francois Boucher) et le poeéme de Stéphane Mallarmé titré L’Apreés-
midi d’un faune. Centrée dans le domaine des études entre les arts (spécialement le
littéraire et les visuels), ce projet ne constitue pas une analyse profonde des oeuvres
en quéte ; il n'a pour but qu’attirer I'attention des lecteurs sur la possibilité d'une
lecture intersémiotique (ou intermidiatique) parmi elles, en ce qui concerne surtout
leur théme. Poursuivant cet objectif, nous nous appuyerons pour la discussion sur un
texte de Liliane Louvel (« Nuances du pictural », 2001) sur les marqueurs de
picturalité chez une oeuvre littéraire, parmi d’autres sources importantes.

Mots-clés : Intermidialité, mythologie, étres rustiques, Peinture, Poésie.

“A pintura € uma poesia muda e a poesia uma pintura cega; e tanto uma quanto a outra
tentam imitar a natureza segundo seus limites [...]”



Leonardo da Vinci?

Relagoes intermidiaticas (texto/ imagem)

Na esteira da tradicao horaciana do Ut pictura poesis, Leonardo da Vinci,
embora defensor ferrenho da superioridade da pintura em relagcdo as outras
artes, ja remetia a problematica comparacdao entre as construcdes do visivel e
as do audivel/ legivel, isto é, entre a pintura e a literatura. A polémica dela
desencadeada, depois estendida a um paralelo entre as artes em geral - como
o0 paragone, que no Renascimento focalizava o debate entre a escultura e a
pintura -, apontou, ao longo dos séculos, para as diversas imbricacdes e
influéncias que poderiam ser notadas entre os mais distintos sistemas
semioticos. Foi o que fomentou o desenvolvimento do Comparativismo, o qual
mantinha, e ainda mantém, o dominio da arte da palavra como ponto de
referéncia. Esse fato continua a justificar a sua inclusdo na abrangente area da

Literatura Comparada.

Conforme mostra Claus Cliiver?, a evolucdo do campo comparativista ocorreu
de tal maneira que, passando pela Semidtica, deu origem ao dominio particular
dos Estudos Interartes. Este, por sua vez, para nao se restringir a
consideracao das artes tradicionais (Musica, Dancga, Literatura, etc) e nao
excluir de seu ambito as variadas “midias” atuais (Imprensa, Televisao, Radio,
Internet, etc) vem sendo recentemente designado como o dominio da
Intermidialidade. Tal denominacdao deriva do termo alemao Intermedialitét,
usado para definir o campo que examina tanto as relacdes entre as artes
quanto entre as midias. Embora ainda ndao completamente consensual, ela é
capaz de abarcar, segundo Cliiver’, os perceptiveis entrecruzamentos ndo s
das artes como também dos recursos midiaticos nelas envolvidos. Por isso ela
seria a mais adequada, na visdao do pesquisador, para designar o campo de

investigacdao do didlogo entre as artes no qual ganham énfase os processos de

' DA VINCI. Tratado da Pintura, p. 19-20.
2 CLQVER. Inter textus/ inter artes/ inter media.
3 CLOVER. Op. cit.



transposicao intersemiotica ou intermididtica, ou seja, a transmutacdo de

textos para diferentes cddigos artisticos e expressos em diferentes midias.*

E justamente sobre esses processos, considerados em suas diversas naturezas
e a luz da perspectiva intermididtica, que ora nos deteremos. Contudo, a
analise dos objetos a serem aqui abordados requer que voltemos nosso olhar
novamente para a acirrada polémica entre as duas artes irmds, exatamente
como sonhara Fildomato nos jardins de Versalhes, entrevendo a rivalidade que
inflamava os coracdes das duas distintas damas que logo ele reconheceu
serem a Pintura e a Poesia’. Afinal, uma das relagdes que podem ser por nds,
leitores (dotados que somos de um direito subjetivo de interpretacao,
conforme argumenta Cliiver®), percebidas entre o poema do Fauno de
Mallarmé e outras producOes artisticas segue o sentido das Artes Visuais a

Literatura.

No que se refere especificamente a essa transposicao do visivel para o legivel/
audivel, Liliane Louvel’ expde critérios bem fundamentados para se
identificarem em um texto as marcas do pictural, se este ndao lhe é explicito,
nao é por ele convocado in praesentia, mas in absentia. Apesar de remeter a
dificuldade de definicao do elemento de picturalidade e a falta de consenso
entre os criticos quanto ao seu emprego, a autora deixa clara a sua
compreensao do mesmo: o pictural corresponderia a referéncia as Artes
Visuais presentificada por uma obra literaria sob aspectos mais ou menos

explicitos®.

Tal concepcao, nada limitada, pelo contrario, até bastante ampla, abre espaco
para se estabelecer, conforme a pesquisadora o faz, uma tipologia de
“descrigcOes picturais” baseada em uma escala que varia de acordo com o grau

de “saturacdo pictural” apresentado pelo texto. E esse grau s6 pode ser

* Em adesdo a essa linha de pensamento proposta por Cliiver (op. cit.), o termo
“intermidialidade” e seus correlatos aqui utilizados devem ser interpretados no sentido amplo
de intersemioticidade, sob a ética tanto da relagdo entre as artes quanto entre as midias.

> FELIBIEN. O sonho de Filédmato.

® CLUVER. Da transposicdo intersemidtica, p. 125.

" LOUVEL. Nuances du pictural.

8 LOUVEL. Op. cit., p. 175.



medido rigorosamente, a seu ver, pela andlise de “marcadores” (que podem
ser diretos ou indiretos, implicitos ou explicitos) comuns aos dois meios de
expressao artistica (o pictérico e o literario) - por exemplo, o Iéxico técnico
alusivo a cores, nuances, perspectivas, etc.” Assim é que a autora enumera as
variadas modulagdes de descricao pictural, em ordem crescente de saturagao:
desde o chamado effet-tableau (“efeito-quadro”), em que ha apenas
invocacoes indiretas e sutis as Artes Visuais, a ekphrasis propriamente dita,
em que ha referéncia direta e explicita a esse campo artistico e que constitui,

nos seus termos, a “description d’oeuvre d’art déclarée comme telle”*°.

O “Fauno” de Mallarmé e suas origens mitologicas

Tendo em vista essa via de abordagem das influéncias entre as duas artes
irmas, torna-se mais viavel cogitar se no poema que Mallarmé dedicou ao
fauno poderiam ser notados quaisquer reflexos dessas influéncias. De fato, isso
ndo aparenta ser ilégico ou muito menos impossivel. E o que estudiosos da
obra mallarmaica discutem, apontando inclusive indicios - extratextuais e
mesmo intratextuais - que fariam pensar em tal possibilidade: de que o
referido poema do escritor francés evocaria obras picturais a época ja

existentes.

Para situar exatamente essa obra poética de Mallarmé, ela foi por ele
trabalhada desde 1865 e recebeu trés versdes, até ser publicada em 1876.
Originariamente destinada a encenacdo teatral, sob a forma de um mondlogo
do fauno, ela foi sendo modificada até assumir sua forma definitiva de poema
pastoril (identificada pelo autor como “écloga”) sob o titulo de L’Aprés-midi
dun faune. E em 1876, ano de sua primeira edicdo, foi lancada em uma

publicacdo luxuosa ilustrada pelo pintor Edouard Manet.

° Em um ensaio mais recente que também trata da descricdo pictural - identificada como um
“iconotexto” pelo fato de uma imagem ser convocada por um texto —, Louvel (2006) esclarece
que critérios extratextuais (que as vezes parecem determinantes para a interpretacdo de uma
obra, como fatores biograficos, psicologicos e histérico-ideoldgicos) podem até ser
elucidativos, mas ndo sdo suficientes a ponto de descartarem nem diminuirem o papel dos
indicadores intratextuais para essa interpretagao.

Y LOUVEL. Op. cit., p. 183.



No que diz respeito a sua tematica, pode-se dizer que ela recupera para a
modernidade (em pleno contexto estético que conhece o auge do movimento
simbolista) motivos mitoldgicos herdados da Antiglidade greco-latina. No
entanto, é preciso lembrar que o imaginario mitico antigo abarca nao somente
imagens de deuses, herdis ou humanos (estes simples mortais), mas ainda de
um outro rol de criaturas que se confundem entre aquelas e ndo se encaixam
em nenhuma classificacdo estrita. S3ao essas entidades mitoldgicas
consideradas ‘secundarias’ ou ‘menores’, por nao possuirem o mesmo status
que as divindades (do Olimpo, por exemplo) e por apresentarem um carater
essencialmente hibrido e, de certo modo, monstruoso, uma vez que exibem
tracos tanto divinos quanto humanos ou, mais marcantemente, animalescos.
Incluem-se no pantedo de tais entidades figuras como as de satiros ou silenos,
centauros, faunos e ninfas, e foi justamente dele que Mallarmé foi buscar

inspiracao para ‘pintar’ seu poema.

Todas essas criaturas aparecem em fabulas, mitos e demais representacdes
artisticas legadas pela tradicdo cultural greco-latina'® como intimamente
ligadas a Natureza. Essa sua proximidade ao ambiente selvagem e bucdlico e

sua distancia das civilizagbes explicam a rusticidade que lhes é tipica.

O Fauno (do latim Faunus), deus da Fecundidade para os romanos - sobretudo
pela produtividade da terra -, é tido como guardido das plantacdes e dos
rebanhos. Ja os faunos (fauni) sao figurados como génios dos campos meio-
homens (da cintura para cima) e meio-bodes (da cintura para baixo). Estes
assemelham-se, por sua vez, aos satiros helénicos (cognominados selenos ou
silenos), demobnios campestres igualmente duplos - homens-cavalos (tais

quais os centauros) ou homens-bodes.

Todos esses seres costumam ser associados ao antigo deus grego Pa, também

de fisionomia hibrida e relacionado a fertilidade. Amam o vinho, a danga, a

11 Dentre essas representacdes restaram-nos imagens mitoldgicas reproduzidas em diversas
pecas de ceramica arcaicas. Parte desse conjunto iconografico foi atestado por fontes como o
LIMC (1981). Além disso, ha o testemunho deixado por textos antigos de cunho historico-
literario que, abordando o imaginario mitico daquelas civilizagGes, trazem referéncia aos seres
menores desse universo fabuloso.
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musica e principalmente o sexo, fatores esses que lhes permitem integrarem-
se ao lascivo cortejo de Dioniso'?. Maliciosos e desavergonhados, vivem a

perseguir as ninfas, vitimas prediletas de sua infindavel energia sexual.

Essas, comumente relacionadas a tais criaturas meio animalescas e meio
humanas, sdo entidades femininas igualmente vistas como ‘secundarias’.
Habitam o campo, os bosques e as aguas. Mais conhecidas pelo dom da eterna
juventude e pela rara beleza, as ninfas compdem uma variada categoria de
seres representados, na maioria das vezes, antropomorficamente como jovens

mulheres. Dentre seus amantes mais vulgares aparecem os satiros.

De tdo semelhantes os seres rusticos da mitologia — como os anteriormente
arrolados - sdao as vezes confundidos entre si. Guiados pelas necessidades
fisioldgicas mais elementares (como bebida e sexo), agem por instinto e
buscam a satisfacao imediata de seus apetites. Devido a esses tracos
tipicamente animalescos, em oposicao aos humanos, tais criaturas podem ser
enquadradas na ordem do grotesco — como o enxerga Bakhtin!® - e mesmo do
monstruoso. Com efeito, encontram-se a margem do pantedo divino mais
nobre e elevado, afastados do ideal de beleza e préximos sim do depravado,

do esdruxulo e do horroroso. *

Por outro lado, e contraditoriamente, segundo destaca Dana Sutton'®, tais
entes detém um certo poder sobrenatural. Esse poder se manifesta, por
exemplo, pelos dons artisticos - como o da musica e o da danca - e oraculares
associados sobretudo aos satiros e a P&, além de sua longevidade incomum, e

pela ascendéncia divina que por vezes lhes é atribuida. Desse modo, esses

12 Deus do Vinho e da Loucura, Dioniso (ou Baco, para os latinos) incorpora a personalidade
divina mais versatil, também hibrida, sendo percebido simultaneamente como homem e
animal, masculo e efeminado, jovem e velho. A ele sdo associados os prazeres carnais - tais
quais o da sexualidade e da embriaguez - mas também dons artisticos como o da musica e da
danga.

BBAKHTIN. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento.

14 para lembrar uma simples expressdo em relagdo ao corpo grotesco formulada pelo tedrico
que t3ao bem discorreu sobre as manifestagbes grotescas desde suas origens: “[corpo]
monstruoso, horrivel e disforme. E um corpo que ndo tem lugar dentro da ‘estética do belo™
(Bakhtin, 2008: 26).

1SUTTON.The satyr play, p. 138.



seres miticos possuem um carater essencialmente ambivalente, em uma

palavra, grotesco - na acepgdo bakhtiniana®®.

Relacdes intermidiaticas: o “Fauno” na Literatura e o mito de Pa e
Siringe na Pintura

A caracterizacao tao peculiar das entidades rusticas mitoldgicas nao deixa de
transparecer das obras aqui em foco. Mallarmé, apesar de nao reproduzir
fielmente no poema o grotesco ou a monstruosidade (em sua expressao
original) associados a tais figuras, conserva ainda em seu fauno nuances dessa
sua legitima personalidade mitoldgica. E justamente por vias dessa
configuracdo mitica e, sobretudo, da conexao com o ‘submundo’ do grotesco e
do monstruoso tais quais representados na Antiglidade que L’Aprés-midi d’un
faune nos concede uma fresta (ou, quem sabe, uma janela inteira) para pensar
na sua relacdo com outras obras que também abordam tal temética. E o que
ocorre com os quadros de Nicolas Poussin e de Frangois Boucher, ambos
intitulados (coincidentemente ou nao) Pan et Syrinx, e produzidos em 1637 e

em 1759, respectivamente.?’

Os pintores retomam, cada qual a sua maneira, um dos primeiros mitos
tematizados por Ovidio em seu longo poema As Metamorfoses (obra que
remonta aproximadamente ao século 8 d.C.). Trata-se da exposicdao da
procedéncia da flauta de Pa - denominada originariamente “siringe” (syrinx) -,
narrada ainda no Livro I (vv. 690-712)*. De acordo com a versdo que nos
oferece o poeta latino a respeito dessa histéria, em uma certa ocasido Pa
apaixona-se por uma ninfa das aguas chamada Siringe. Enlouquecido de
desejo e cegado por seus instintos carnais, ele a persegue até a margem do rio
Ladon, entre os vales da Arcadia. Desesperada para fugir ao furor selvagem de
seu perseguidor, a naiade, ja sem saida, implora as suas irmas do rio que a
metamorfoseiem. Dessa feita, ela € mudada em bambuzal, e s6 assim P3, a

mais antiga divindade rustica dos gregos, a alcanca. Entretanto, tudo o que

18 BAKHTIN. Op. cit.
17 Cf. Anexos.
18 Tomam-se por base as edicdes Belles Lettres, 1957 (cf. Referéncias).



obtém é o som que ela emite e que o encanta; a partir de entao, conserva o

instrumento por ele forjado e batizado com o home da ninfa.

Esse é o episodio evocado nos dois quadros em questdo. Em ambos a ninfa
que lhes empresta o nome (Syrinx) aparece no centro da moldura, em meio a
uma ambientacdao bucodlica e rodeada por outros entes, dentre os quais Pa.
Este, correndo ao seu encalgo, é retratado em seu impeto erético prestes a
alcancar seu alvo. Além disso, em ambas as pinturas ele aparece como alvo,
por sua vez, de Eros (ou Cupido, deus do Amor), que impde sobre ele uma
tocha acesa e aponta-lhe, com a outra mao, sua flecha certeira e inescapavel.
Conseqglientemente, a natureza animalesca e grotesca do deus hibrido é
agucada pela mira do infante mas nem por isso menos poderoso filho de
Afrodite (Vénus, a Rainha do Amor). Portanto, a cena retratada tanto por
Poussin quanto por Boucher representa o momento imediatamente anterior ao
desfecho do mito relatado no poema de Ovidio, em que Siringe, ja amparada

por sua tribo, sera em breve metamorfoseada.

Sobre a legitimidade da relagdao entre esses quadros e a obra mallarmaica,

muitos estudiosos discutem-na baseados por vezes em critérios extratextuais,

buscando pistas histérico-biograficas a fim de comprovar se o escritor francés
. . . ~ 19

poderia ter se inspirado ou nao neles para compor seu poema.-” Retomando,

porém, a argumentacdo de Louvel’’: “O critico deverd se esforcar para

recuperar no texto os indicadores que assinalarao sua picturalidade. Nao se

"2l Com efeito, os indices

trata de buscar critérios no exterior do texto
intratextuais devem ser suficientes para se enxergar entre as obras em foco
qualquer conexdo intermidiatica, pois é a leitura que se faz das mesmas que
deve legitima-la em primeiro lugar, e ndo suas condicoes de producdo - até
porque estas nem sempre sao verificaveis. Partindo desse principio a analise

aqui proposta focaliza o angulo da recepgdao, e nao o da producao.

19 A esse respeito, conf.: WALKER. Mallarmé’s Symbolist Eclogue, p. 107-108.
2| OUVEL. A descricdo “pictural”, p. 198.
21 Grifo nosso.



Para tracar uma nocao geral da ambientacdao que reveste todas as obras em
pauta, percebemos que o bucolismo lhes é evidente. Em todas elas a cena
emoldurada se passa em uma paisagem pitoresca e envolve em seu centro
figuras rusticas. Isso ja aponta, especificamente quanto ao poema francés,
para estas duas marcas indiretas de picturalidade: a aparéncia de uma
moldura e a vista pitoresca.

De acordo com Louvel®?

, a primeira é resultado de fatores tais quais a
referéncia a auséncia de movimento e a suspensdo da passagem do tempo e,
consequentemente, do desenrolar do relato (pelo emprego, por exemplo, de
tempos verbais que nao expressam acao, como o pretérito imperfeito ou o
presente atemporal). Isso caracteriza exatamente a transicdao de uma narragao
para uma descrigao. A reunido desses fatores colabora para gerar uma ilusao
de “enquadramento” (cadrage), de moldura, como se o leitor de repente se
deparasse com um quadro ou uma janela aberta diante de si e focalizasse o
seu interior (ou o seu fundo). Tais impressdbes compdem o que a autora
classifica como a primeira modulacao pictural, a mais vaga, subjetiva e diluida
no texto: /‘effet-tableau. E é a que pode ser exemplificada pela referéncia a
imobilidade do fauno no seguinte verso do poema: “Inerte, tout briile dans

I'heure fauve” (L’Aprés-midi, v. 32)%.

A segunda marca, a vista pitoresca, corresponde justamente ao segundo tipo
de modulacao pictural elencado pela pesquisadora: /la vue pittoresque. Ela a
define como toda cena que aguga os nossos sentidos e nos parece digna de ser
reproduzida, suscetivel de ser pintada. E o que ocorre por exemplo ao nos
encontrarmos diante de uma bela paisagem, como é possivel imaginar deste
fragmento pelo seu ar bucdlico: “O bords siciliens d’un calme marécage/ Qu’'a
I'envi des soleils ma vanité saccage,/ Tacites sous les fleurs d’étincelles...”
(L’Aprés-midi, vv. 23-25)%*

22 LOUVEL. Nuances du pictural.

23 “Inerte, tudo fervilha & hora ribea” - Todos os fragmentos do poema de Mallarmé aqui
citados foram retirados das obras completas do autor lancadas pelas edigdes Pléiade, 1945 (cf.
Referéncias); as tradugdes sdo nossas.

2420 costas sicilianas de calmo pantano/ Que a inveja dos sbéis me arrebata a vaidade/ Téacita
sob as flores de raios...”

9



Além desses indices que podem ser entrevistos no poema, ha algumas marcas
esparsas que, no entanto, evocam mais diretamente o dominio das Artes
Visuais. Elas se concentram no campo lexical, em que aparecem referéncias a
cores, nuances, a propria arte pictural, e inclusive a ninfa que protagoniza o
mito e a deusa do Amor (cujo representante direto, Cupido, se faz presente
nas telas pintadas). Logo no inicio, por exemplo, os sentidos inebriados do
fauno conferem destaque a alva e levemente rubra tez das ninfas que povoam
seus sonhos, assim como ela contrasta nos quadros em meio as cores das
outras figuras e da paisagem que as circundam: “Ces nymphes, je les veux
perpétuer./ Si clair, Leur incarnat Iéger, qu’il voltige dans l'air...” (L’Apres-midi,
vv. 1-2)%

Mais adiante, é a propria amada de Pa (no mito, transformada em flauta) que
ele faz alusao e, logo em seguida, a arte que a projetou sobre a tela de
Poussin e Boucher: “Tache donc, instrument des fuites, 6 maligne/ Syrinx, de
refleurir aux lacs ou tu m’attends!/ [...] je vais parler longtemps/ Des déesses;
et, par d'idolatres peintures,/ A leur ombre enlever encore des ceintures”
(L’Aprés-midi, vv. 52-56)%°.

Depois, ja nao é com as ninfas que o fauno delira, mas com a proépria deusa do
Amor; entdo surge uma referéncia a Vénus que, na mitologia, é esposa de
Hefesto, deus do Fogo ao qual o monte Etna (antro do vulcdo da Sicilia) é
consagrado: “Etna! C’est parmi toi visité de Vénus/ Sur ta lave posant ses
talons ingénus,/ Quand tonne un somme triste ou s’épuise la flamme./ Je tiens
la reine!” (L’Aprés-midi, vv. 101-104)?’ Tal é o encantamento do fauno nessa
passagem que nos é oferecida uma visao emoldurada de seu devaneio, como
se tivéssemos diante de nossos olhos uma pintura da cena que ele imagina

viver. Isso pode ser interpretado como mais um modelo de enquadramento.

25 “Estas ninfas, quero perpetud-las./ Tdo claro, Seu leve rubor carnal, como ele rodopia no
ar...”

26 “Trata, pois, instrumento das fugas, 6 maligna/ Siringe, de reflorescer nas dguas onde me
esperas !/ (...) eu vou falar longamente/ De deusas; e, por pinturas iddlatras,/ A sua sombra
carregar ainda cinturas”.

27 “Etna! E em meio a ti visitado por Vénus/ Sobre tuas lavas pousando seus calcanhares
ingénuos,/ Quando retumba um sono triste onde se extenua a chama./ Eu seguro a rainha!”

10



Isto é, a ilusdo de se deparar com um quadro em meio a composicdo poética

acomete o leitor, novamente dando-lhe a impressao do effet-tableau.

Como esses, varios outros indicios de picturalidade podem ser percebidos no
decorrer do poema, o que deflagra, além da musicalidade que Mallarmé
imprimiu em seus versos, a sua proximidade das Artes Visuais. Essa
proximidade, porém, se da in absentia, jd que as obras em destaque nao sao
veiculadas por um mesmo suporte, mas inclusive produzidas em épocas
diferentes. Todavia, isso nao impede que tenhamos em mente a relagao
intermidiatica que pode ser identificada entre elas, uma vez que apresentam
tematicas semelhantes e varios pontos de entrecruzamento que apontam as

mutuas influéncias que a Pintura e a Literatura podem exercer entre si.

Quanto a presenca dessas influéncias no poema mallarmaico, observamos que
seu funcionamento ndao chega a ser ekfrastico, conforme a classificacdo de
Louvel®®, pois ndo ocorre uma verdadeira descricdo pictural no “Fauno”. Ele
apenas contém certos reflexos picturais que, em conformidade com a tipologia
elencada pela autora, aproximam-se mais do effet-tableau e em algumas
passagens até da vue pittoresque, dado que a saturacdo pictural é incompleta,
e seu efeito é fugaz. Para citar seus termos, “le lecteur a soudain lI'impression

29 '@ & justamente o que sucede na leitura do poema.

de voir un tableau
Conclusao

As indicacoOes feitas neste trabalho pretendem apenas demonstrar a viabilidade
de uma leitura intermidiatica entre o poema L’Aprés-midi d’'un faune de
Mallarmé e os quadros de Poussin e Boucher intitulados, ambos, Pan et Syrinx.
Apesar de panoramicas, elas servem de exemplo de como é possivel perceber
as influéncias que podem ser tracadas quanto a tematica mitica explorada por
todas elas. Efetivamente, recuperando a representagao grotesco-monstruosa

de entidades rusticas da Natureza, tal qual construida na Antigliidade greco-

%L OUVEL. Op. cit.
% LOUVEL. Op. cit., p. 177 - O leitor tem repentinamente a impressdo de ver um quadro.”
(traducao nossa)
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latina, elas conseguem projeta-la em outras épocas, inclusive na modernidade,

de maneira particular.

Ademais, essas indicacdes exemplificam o modo de se conceber o proprio
didlogo entre as artes (sobretudo entre as duas irmds, a Poesia e a Pintura)
em meio a composicoes artisticas de diferentes épocas e sob o olhar do leitor.
A este deve ser atribuida a maior autoridade para analisar e interpretar a
relacdo que entre elas se delineia explicita ou implicitamente. E como
instrumentos lhe devem servir, a par dos recursos extratextuais que l|he
parecerem convenientes e acessiveis, 0os sinais que a propria estrutura

intrinseca dos objetos em foco Ihe fornecer.
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Anexos

Pan et Syrinx — Poussin, 1637
(Oleo sobre tela, 82106 cm — Gemaldegalerie, Berlin)
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Pan et Syrinx — Boucher, 1759
(Oleo sobre tela, 4232 cm — National Gallery, London)
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O TEMPO COMO ESTRATEGIA ENUNCIATIVA EM DUAS OBRAS
DE CLARICE LISPECTOR

Edson Ribeiro da Silva
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Resumo

A preocupacdo em revelar, no texto, o tempo da narracdo € uma constante da
literatura de inUmeros autores modernos, entre eles, Clarice Lispector. A autora tratou
o tempo de diversas maneiras, tendo chegado, em Agua viva, a exibir uma
coincidéncia total entre o tempo da narrativa e o da narragcdao. Posteriormente, em A
hora da estrela, a autora buscou uma forma nova de manifestar tais tempos, através
do encaixe de narrativas.

Palavras-chave: Lispector, tempo, narrativa, narragao.

Abstract

The concern to reveal, inside the text, the time of narration is a constant action in the
literature of various modern authors, among them, Clarice Lispector. This author
treated the time of various forms, and arrived, in Agua viva, to exhibit a total
coincidence between the time of narrative and the time of narration. After this, in A
hora da estrela, the writer searched a new form to express these times, through the
plug of narratives.

Key words: Lispector, time, narrative, narration.

1- O tempo na narrativa

Gérard Genette, em Discurso da narrativa, afirma a necessidade de
os estudos literarios atentarem para o aspecto enunciativo das obras,
considerando “surpreendente que a teoria da narrativa se tenha até agora
preocupado pouco com os problemas da enunciagao narrativa, concentrando
quase toda a sua atencdo no enunciado e seu conteudo” (GENETTE, s/d., p.
24). A afirmacao faz pensar o quanto a especificacao de aspectos enunciativos
pode revelar da obra literaria como um todo.

Ainda na mesma obra, Genette especifica a natureza do tempo na
narrativa. Ali se distinguem os tempos da histdéria, da narrativa e da narracéo,

entendendo-se que também existe um tempo da leitura, este exterior ao



discurso literério. E importante lembrar que, para o tedrico francés, a

existéncia de tais tempos é constituinte do ato de narrar:

“Proponho, sem insistir nas razGes alids evidentes da escolha dos termos, denominar-se
histéria o significado ou conteldo narrativo (ainda que esse conteldo se revele, na ocorréncia,
de fraca intensidade dramatica ou teor factual), narrativa propriamente dita o significante,
enunciado, discurso ou texto narrativo em si, e narracdo o ato narrativo produtor e, por
extensdo, o conjunto da situagdo real ou ficticia na qual toma lugar” (GENETTE, s/d., p. 25-
27).

E através da distincdo entre tempos que Genette insiste na
necessidade de se focalizar a enunciagcao como elemento constituinte da obra.
A teoria literaria tem dado nomes diversos aos varios tipos de tempo. Por isso,
aos nomes utilizados por Genette no trecho anteriormente citado podem ser
incluidos diversos outros: tempos “da histéria” e “do discurso” (TODOROV,
1974); tempos “do narrar” e “do narrado” (MACHADO, 1995); tempos “do
enunciado” e “da enunciacao” (BENVENISTE, 1989). Na maioria dos casos, o
que se observa € uma classificacdo binaria. Na verdade, a classificacao de
Genette, em seus quatro termos, pode ser resumida em dois conjuntos:
histéria e narrativa dizem respeito ao texto pronto, referem-se ao narrador;
narracao e leitura sao processuais, referem-se a producao e a recepcgdo do
texto. Por isso, prefere-se aqui uma divisdao binaria: tempo da narrativa se
refere ao enunciado, e tempo da narragao, a enunciacdo. O tempo da leitura é
visto como algo diverso da enunciacdo, pois se, no texto oral, a recepcao é
concomitante a enunciacao, isso nao ocorre no texto escrito. Tal acepcao de
termos basta para o que se pretende demonstrar.

Interessante, também, é o fato de que o tedrico fale de “uma
situacdo real ou ficticia” (GENETTE, s/d., p. 27), quando se refere ao tempo da
narracao. Nao se trata, dessa forma, de se entender apenas ou unicamente a
situacdo efetiva de producdo do texto. Nao se trata de uma critica genética,
mas de um enfoque nos procedimentos que constituem a perspectiva adotada.
A enunciacdo pode ser uma estratégia ficticia, a servico da perspectiva.

De fato, a perspectiva pode ser vista como um dos elementos
narrativos mais passiveis de redefinicoes, de inovacdes. Por isso, das trés
visOes possiveis para Pouillon (1974, p. 71s), Reuter (2002, p. 79s) chega a

cinco instancias narrativas. Essa complexificacdo, sem duvida, é decorréncia



das formas de narrar criadas, sobretudo, ao longo do século XX, por autores
como James Joyce, Virginia Woolf ou William Faulkner. Entender a obra de tais
autores passa pela compreensao dos procedimentos enunciativos.

Constitui, de fato, uma das preocupacdes norteadoras da
vanguarda literdria a criagcdo de formas novas de producao e percepcao do
texto literario. Uma literatura que busca a expressao do tempo pessoal,
subjetivo, psicoldgico, e que da conta, também, de expressar processos
inconscientes, pode ser vista no fluxo da consciéncia, no solildquio, entre
outras técnicas. Procedimentos vanguardistas que, no Brasil, passam a ser

assimilados e desenvolvidos sobretudo a partir das décadas de 40 e 50.

2- Clarice Lispector: romancista do tempo

A utilizacdo de técnicas de introspeccao valeu ao primeiro livro de
Clarice Lispector, em 1943, o comentario de Antonio Candido em que afirmava
este ser “nosso primeiro romance dentro do espirito e da técnica de James
Joyce e Virginia Woolf” (BOSI, 1994, p. 424). Se a técnica ja era utilizada em
Perto do coracao selvagem, viria a ser uma constante na autora a preocupacao
com o tempo. Acabou por valer-lhe o epiteto de “a romancista do tempo” (SA,
1993, p. 109). Por isso, Clarice pode ser um exemplo do modo como Genette
define o tempo. Nao se trata de trabalhar apenas o tempo psicoldgico, através
de técnicas de introspeccdo, o que seria uma atencao dada sobretudo ao
tempo da narrativa. Pois Clarice incorpora ao seu texto também o tempo da
narragao, ou seja, faz do préprio ato de escrever o tema de inuUmeras obras.

N3ao ha duavida de que, em principio, Clarice € uma autora
preocupada com técnicas de introspeccdo, que passam pelo mondlogo interior.
E 0 que se percebe sobretudo nos trés primeiros romances da autora. Em
Perto do coracdo selvagem, o que se observa é o enfraquecimento da acdo em
nome da digressao, da reflexdo acerca dos sentidos do narrado. ]Ja ha uma
narradora inserida no texto, através de uma voz que intermedeia o mondlogo
interior com a reflexdo, beirando o ensaio ou o discurso lirico. O mesmo
procedimento é adotado nos dois romances publicados em seguida, O lustre,
em 1946, e A cidade sitiada, em 1949. Tem-se um discurso “reflexivo”, tal

como Todorov (1974, p. 104) o descreve: a linguagem se enche de reflexdes



abstratas, de figuras retdricas, o nUumero de acdes é menor que o de reflexdes.
A autoria dedicaria, entao, os anos seguintes ao conto.

A volta ao romance, na década de 60, marcaria uma nova
possibilidade de focalizar o tempo. O que define os romances dessa década é
uma transformacdao do tempo psicoldgico em mitico. Ele passa a ser o
elemento estruturante da obra. Em A mac¢éd no escuro, o tempo representa os
sete dias da Criagcdao, conforme a narrativa biblica; em A paixdo segundo GH,
de 1964, as etapas percorridas pelo tempo interior da personagem
representam as quinze estagdes da via-crucis; em Uma aprendizagem ou o
livro dos prazeres, de 1969, a autora incorpora os mitos europeus (nordicos e
gregos). O que marca nesses trés romances a evolugdo em direcdo a um
tempo que revele o proprio ato da escritura, da enunciacao, € sem duvida a
passagem da terceira para a primeira pessoa. A macd no escuro ainda é um
texto em terceira pessoa. A perspectiva focaliza o interior das trés
personagens, mas a voz € do narrador que, mesmo reflexivo, esta ocultado na
narrativa. O salto se daria a partir de A paixao segundo GH, narrado em
primeira pessoa. A identificagcdao entre narrador e personagem faz com que o
tempo da narracdo ganhe relevo. Existe um tempo histdrico, da narrativa, mas
0 maior espaco é preenchido pelo tempo presente, aquele em que a narradora
reflete sobre os sentidos da acdo. E esse tempo presente € o mesmo em que a
narrativa esta sendo enunciada. Se a autora volta a terceira pessoa em Uma
aprendizagem ou o livro dos prazeres, isso se deve a divisao da perspectiva
entre as duas personagens. O discurso € lirico, a narragcao se reduz quase
inteira ao tempo em que se enuncia.

A década de 70 marcaria a incorporacao radical do tempo da
narragcao como processo narrativo. As obras desse periodo sao radicais no
sentido da explicitacdo de seus préprios processos de escritura, o que levaria a
um esforgo pela coincidéncia entre os tempos da narrativa e da narracdo. Ou,
conforme foi observado por Sa (1993, p. 96): “fundir o tempo da histdria ou da
ficcdo com o tempo da escrita ou da narragao, e se nao fosse impossivel, com
o tempo da leitura.” S3o dessa década obras como Agua viva, Um sopro de
vida e A hora da estrela. As duas primeiras podem ser enquadradas dentro do

mesmo impulso criador. Sao aquelas obras em que Clarice levou mais longe a



intencdo transgressora no que se refere a categorizacdes genéricas. Obras que
desafiam classificacOes, exatamente porque o tempo nelas esta mais préximo
do lirico ou do ensaio que do narrativo. A Ultima pode ser vista como uma
confluéncia entre visdes diferentes do tempo, capaz de dar conta ndo sé da
Clarice preocupada com o tempo da personagem, que se poderia relacionar
com os tipos da histdria e da narrativa, como com aquela preocupada com o
tempo do narrador, que se pode relacionar aos tipos da narracao e da leitura.
Por isso, trata-se aqui de focalizarem-se a primeira e a Ultima
dessas obras, pois nelas se percebem dois modos de se ostentar o tempo da
narracao. Clarice Lispector se vale nas duas obras de estratégias enunciativas
diferentes, em ambas com o intuito de revelar ao leitor o processo de

escritura.

3- Estratégias enunciativas em Agua viva

Agua viva pode ser considerada a obra mais radical de Clarice
Lispector. Trata-se, sem duvida, de um radicalismo ja previsto no inicio do
texto: “Inutil querer me classificar: eu simplesmente escapulo ndo deixando,
género nao me pega mais” (LISPECTOR, 1993, p. 17). A dificuldade de uma
categorizacdao do texto levou-o a ser classificado apenas como ficcdo. Mas se
trata, sem duvida, de uma obra que se identifica com aquilo que Zagury
(1982, p. 15) define como “escrita do eu”: “Interessa-nos o individuo que se
volta de preferéncia para si mesmo, embora, é claro, nao se furte a
testemunhar o comércio do seu eu com o mundo circundante que a vida lhe
apresentou.” Pode ser percebido como um texto em prosa de teor lirico. Quem
narra é a propria personagem. Algo que nao constituiria nenhuma ruptura, se
nao houvesse uma identificagdo de narrador e personagem com a autora, o
que aproxima o texto da autobiografia. Dessa forma, o tempo da narrativa,
que poderia estar relacionado somente a personagem e a narradora, da lugar
ao tempo da narragdo, pois aqui se vé uma narradora-autora redigindo seu
texto e também dentro dele.

E preciso que se retome aqui a nocdo de reflexividade, de Todorov,
para que ndo se perca de vista que se estd ainda no ambito de uma obra

narrativa. Para o tedrico, o narrador



“se torna amiude reflexivo: assume consciéncia de si proprio e pde em questdo suas
propriedades. Ao nivel da estrutura do texto, cumpre notar a auséncia de toda causalidade e,
menos fortemente, de toda especialidade. As acbOes apresentadas nao se encadeiam
logicamente, ndo se provocam uma a outra. Além disso, o nimero dessas agbes é muito pouco
elevado; e elas ndo sao consideradas na vida como acdes ‘importantes’: a personagem central
nao faz mais que refletir, ou escrever, ou falar. O encadeamento do discurso obedece a uma
Unica temporalidade; e além disso unicamente a temporalidade de enunciacdo que, como se
sabe, é obrigatdria, inevitavel; por conseguinte, é o encadeamento mais fragil que existe”
(TODOROQV, 1974, p. 104-105).

O narrador reflexivo € uma marca de toda producao clariceana. O
que distingue Agua viva é que aqui essa reflexividade ndo intermedeia o tempo
da narrativa e o da narracdo. Tais tempos coincidem: “E uma questdo da
simultaneidade do tempo” (LISPECTOR, 1993, p. 44), como afirma a prépria
narradora. Nao existe mais aquele tempo histérico referido por Benveniste
(1993) e que é marcado pelo pretérito. Este se distinguiria do tempo da
enunciacdo pelo fato de o Ultimo acontecer no presente. Em Agua viva, ndo ha
essa diferenca. O esforco se refere ao fato de que a obra se produz toda ela no
tempo em que estd sendo enunciada. O narrador nao reflete sobre o tempo
passado, mas é essa reflexdao, ocorrida no presente, que compde o corpo da
obra. Ndo existe um enredo predeterminado, o que faria pensar em uma
sucessdo temporal, uma causalidade. Mais que isso, nao é o uso da abstracao
que faz com que o tempo da narracdao sobressaia. O efeito & conseguido,
sobretudo, pelo uso do improviso. Dessa forma, ndao ha uma causalidade

tematica, uma légica que poderia definir o texto como ensaio:

n

“Ndo quero ter a terrivel limitagdo de quem vive apenas do que é passivel de fazer sentido.

(p. 26)
“Sei 0 que estou fazendo aqui: estou improvisando. Mas que mal tem isso? Improviso como no

jazz improvisam musica, jazz em furia, improviso diante da platéia.” (p. 27)

“Sera que isto que estou te escrevendo é atras do sentido? Raciocinio é que nao é.” (p. 37)

O esforco por parecer fugir a qualquer predeterminacao faz crer
que o tempo todo da obra é aquele em que a narradora enuncia. O que nao
ocorreria se existisse um narrador que se diferenciasse da autora. Existindo
um narrador, figura pertencente ao espaco interno do texto, esta ficaria ainda

circunscrita ao tempo da narrativa. Seria um exemplo daquilo que Genette



(s/d., p. 25) define como “situacao ficticia”, pois nela o narrador apenas
fingiria improvisar, enquanto o autor teria dominio sobre o texto. Em Agua
viva, procurou-se a coincidéncia entre narrador e autor. Aqui, existe uma
narradora. E as semelhancas com a autora Clarice Lispector sao evidentes:
elas sdo pintoras e escritoras, tém interesses comuns, um modo de vida
similar. Seria um alter-ego da autora? Ou a prépria autora falando de si?

O leitor comum de Clarice Lispector acredita que ela tenha
produzido Agua viva em um jorro de inspiracdo. V& a obra como um esforco
radical por demonstrar ao leitor o processo de escritura, os dramas de
escrever, de se fazer da linguagem um instrumento capaz de desvelar o ser.

No entanto, Clarice talvez tenha feito seu leitor crer em uma obra
que ndo é o que parece ser. O processo de criacdo de Agua viva se enquadra
nos procedimentos mais comuns da escritora. E, na década de 70, esta se
tornou prédiga em repetir procedimentos, como a colagem de textos ja
utilizados, em obras novas. As vezes, tais textos nem sdo de sua autoria, mas
ela se apropria deles, da a eles uma dimensao reflexiva, pessoal.

Edgar Cezar Nolasco, em Clarice Lispector: nas entrelinhas da
escritura, dedica-se ao estudo dos processos de criagao da escritora. Focaliza
o processo de construcdo de Agua viva como sendo uma colagem de textos ja

existentes. Nessa obra, a autora

ny

se aproveitou de coisas que ja estavam escritas’ - as cronicas, por exemplo - e foi
recortando e colando, ajuntando fragmentos, até que se deu conta de que o trabalho estava
ficando grande demais, e perigoso demais, achando por bem reduzir algumas paginas,
sobretudo aquelas que eram de cronicas em que ela —a mulher-cronista-escritora - aparecia
de forma mais pessoal. No entanto, mesmo tendo feito todo esse trabalho cuidadoso de cortar
o grande texto na tentativa de rasurar o ‘eu’ pessoal, outros textos-cronicas permaneceram na
escritura, mas sem perder o sentido emanado pelo fragmento” (NOLASCO, 2001, p. 195-196).

Assim, o processo nao se refere a escrever de improviso o
impensado, aquilo que antes nao existia, mas a retirar excessos daquilo que
nao s6 ja existe, como ja tinha sido publicado. Dessa forma, um texto que
possuia, na versao inicial, 280 paginas, pode ser publicado na versao definitiva
com cerca de 90.

O texto se compde da colagem de algumas cronicas. Clarice

publicou cronicas entre agosto de 1967 e dezembro de 1973, no Jornal do



Brasil. Estas foram publicadas, em 1984, sob o titulo A descoberta do mundo.
O esforco criador em Agua viva se refere sobretudo a dar coesdo a essas
cronicas. A autora retirou delas referéncias que pudessem datar seu texto,
COMo a pessoas reais, vivas. E acrescentou justamente aquelas reflexdoes pelas
quais é possivel o sentido de Agua viva, ou seja, os momentos em que a
narradora se apresenta como tal, em um presente que é tanto vivencial como
enunciativo. Fora desses momentos, quando o texto nao apresenta a figura da
narradora falando da composicdao do texto, o que se tem € a autora Clarice
Lispector, tal como assinava sua crénica semanal. De fato, o que o leitor nao
sabia é que era a propria autora falando de si, pois a crbnica semanal
constituia, para Clarice, o espaco em que podia mostrar-se sem mascaras.

Se Agua viva pode ser entendido como o texto mais pessoal da
autora, dentro daquilo que se define como obra ficcional, é porque o texto é o
resultado da transmigracdo de textos avulsos, confessionais, verdadeiros
ensaios, como podem ser definidas as crbnicas em que um autor fala de si,
para o ambito da ficcionalidade. O que passa pela voz de uma narradora sem
nome, que busca uma identificagdo com a propria autora, nada mais é do que
a fala desta, assinada por ela em outras midias como integrando um discurso

pessoal. Nas palavras de Nolasco (2004, p. 149):

“Tais questdes transitam livremente entre o mundo experimentado e seu mundo literario. Um
se superp0de ao outro, travestindo-se de mascaras literarias e deixando entrever aquele trago
biografico que vai marcar e diferenciar radicalmente a sua escrita.”

E fato gue a autora escrevia suas crbnicas de improviso, muitas
vezes recusando-se a revé-las, a corrigi-las. O que é instigante aqui é pensar
se a insercao desses textos em uma obra que se quer improvisada faz com que
a mesma perca sua esséncia, pois os textos que a compdem ja estavam
escritos quando de sua producdao. Nao haveria, assim, aquela coincidéncia de
tempos que a obra preconiza. Esta constituiria apenas uma “situacao ficticia”,

conforme o conceito de Genette.

4- Estratégias Enunciativas em A hora da estrela



O dultimo livro publicado por Clarice Lispector em vida pode ser
entendido como seu testamento literario. Por isso, A hora da estrela nao é
apenas uma continuacao das tendéncias que a autora vinha desenvolvendo ao
longo da carreira, e que se intensificaram na década de 70. O livro precisava
evidenciar seu proprio processo de enunciacao, mas também reafirmar a opcao

da autora por temas ligados ao subjetivo.

“E que de repente o figurativo me fascinou: crio a acdo humana e estremeco. Também quero o
figurativo assim como um pintor que s6 pintasse cores abstratas quisesse mostrar que o fazia
por gosto, e ndo por ndo saber desenhar” (LISPECTOR, 1998, p. 22).

Publicado em 1977, poucos meses antes da morte da autora, A
hora da estrela representa, depois das experiéncias com o puramente abstrato,
uma confluéncia deste com o factual, o “figurativo”. Se optasse apenas pelo
ultimo, a obra nao precisaria adotar a estratégia enunciativa que a estrutura.
Ao encaixar os dois aspectos, cria uma estratégia nova.

Aqui, os tempos estdo revelados de modo ostensivo. Existe um
tempo da narrativa, que faz uso de recursos como o tempo histérico para
narrar fatos; existe um tempo da narragao, que explicita ao leitor os
momentos da gestacao do texto. Nao se trata daquele modo reflexivo que
caracteriza os romances em terceira pessoa. Ndo ha um narrador escondido,
que faz sua voz se confundir com a das personagens. Nao ha uma identificacao
completa entre ambos, como nas obras em primeira pessoa. Autor e narrador
afastam-se, aproximam-se. O que a autora faz € um jogo de retirar e colocar
mascaras, que ora mostram seu rosto desnudo, ora coberto sob a mascara do
narrador.

O livro é costumeiramente definido, nas resenhas, nas adaptacdes,
como sendo a histéria de Macabéa. A imigrante nordestina, pobre, quase sem
vida interior, pode ser enquadrada como uma forma de Clarice Lispector falar
do social. Na verdade, uma opgao da autora por uma personagem da qual nao
se pode explorar a dimensao subjetiva; nao haveria como escrever um
mondlogo interior com os pensamentos de Macabéa. Por isso, ela é vista de
fora, perspectiva que Clarice ndo costumava adotar. E Macabéa tem uma

historia linear.



Seria, se 0 enredo se resumisse a isso, um livro em que Clarice
Lispector trataria o social, mostrando que sabia fazé-lo. No entanto, € um livro
de Clarice Lispector. E que mostra isso sobretudo através da explicitacdo do
tempo da narragdao. A romancista do tempo constréi, paralelamente a histéria
de Macabéa, a historia da escritura do préprio livro. Trata-se do que ja se
definiu como mise en abyme, ou seja, o texto que se revela como um livro
dentro de outro livro. Ela poderia ter se colocado na obra como a prdpria
narradora, e desvelar seus dramas como autora. Nao se nomear e fazer o
leitor crer que o narrador é a propria escritora. Mas o que Clarice faz é dar
nome ao narrador. Um narrador que se nomeia, € que nao coincide com a
personagem, € um procedimento incomum. Ha narradores que se nomeiam,
mas assumem a perspectiva do narrador-testemunha, interior a narrativa.

Em A hora da estrela isso nao ocorre. A partir do momento em que
o narrador se nomeia, e ele € um homem, ndo se pode negar sua identidade
como personagem. Ele tem um nome masculino: Rodrigo S. M. E uma criacdo
da autora. O fato de este narrador contar a historia de Macabéa faz dele o
autor desta, mas ao mesmo tempo, ser o protagonista de uma outra histéria. E
esta poderia ser, como em tantas obras conhecidas, um relato escrito naquele
tempo histérico, da narrativa, o que separaria definitivamente o narrador do
autor. Mas a estratégia aqui é fazer com que a fala do narrador seja enunciada
no presente. O narrador fala no tempo da narracao, ele relata, passo a passo,
os problemas ligados a escritura de um livro. “Mas voltemos a hoje. Porque,
como se sabe, hoje é hoje. Ndo estdo me entendendo e eu ougo escuro que
estdo rindo de mim em risos rapidos e rispidos de velho. E ougo passos
cadenciados na rua” (LISPECTOR, 1998, p. 20). O tempo presente que se
evidencia no trecho anterior € o da enunciacdo. Mas também é o tempo da
leitura, pois o narrador sabe que nao estd sendo compreendido. O uso do
gerundio faz pensar em um presente que é a propria duracao da enunciagao e
da leitura. O enunciatario apreenderia o texto no proprio momento em que
este estaria sendo enunciado.

Poderia se tratar apenas de uma “situacdo ficticia”, relacionada ao
tempo da narracdo, pois a coincidéncia com o tempo da leitura, conforme

focalizou Sa, citada anteriormente, ndo é possivel. Na verdade, a opgao por



tornar presente o tempo da narragdo acontece antes dela. A primeira pagina
de A hora da estrela enumera treze titulos sugeridos pela autora. Ou seja, a
prépria nomeacao do livro cabe ao leitor. Tais titulos vém entremeados pela
assinatura da prépria escritora. Mas isso nao basta: a pagina seguinte contém
a dedicatodria do livro, encimada pelas palavras: “Dedicatéria do Autor (Na
verdade, Clarice Lispector)” (LISPECTOR, 1998, p. 9). O que se observa aqui
nesse procedimento é a criacdo de um terceiro tempo, aquele em que o
verdadeiro autor pode se manifestar. Um tempo anterior aquele em que o
narrador enuncia. Dessa forma, se o verdadeiro autor é Clarice Lispector, cabe
a Rodrigo S. M. a acao de narrar. Mas ele também é personagem desse
verdadeiro autor. Isso poderia representar aquilo que Bakhtin (2003, p. 93)
chamou de “exotopia”, ou seja, a possibilidade de um autor ver a personagem
de fora, como um outro. Aqui, Clarice pode ver Macabéa de fora, usando a
mascara de um outro, Rodrigo S. M., mas pode ver este de fora, na condicao
de verdadeiro autor. Tal exotopia faz com que Clarice veja em Rodrigo S. M.
nao um narrador apenas, mas um outro que a representa. Rodrigo S. M. é nao
apenas Clarice Lispector, mas todo escritor diante de seu oficio. Suas
dificuldades, seu pesar diante do destino infeliz da personagem ndo é apenas o
de Clarice Lispector, mas o de qualquer escritor envolvido com sua proépria
producdo. O procedimento explicitado no trecho a seguir € um exemplo daquilo
que Ducrot define como “ironia” (BRANDAO, 1998, p. 112), ou seja, uma
forma de discurso polémico: “Alids — descubro eu agora - também eu ndo faco
a menor falta, e até o que escrevo um outro escreveria. Um outro escritor,
sim, mas teria que ser homem porque escritora mulher pode lacrimejar piegas”
(LISPECTOR, 1998, p.14). No trecho, existe uma discrepancia entre a fala do
enunciador (que é o narrador, Rodrigo S. M.) e a do autor (na verdade, Clarice
Lispector), pois nela se rebaixa a mulher como capaz de escrever um texto de
tema social. Em A hora da estrela, o que Clarice quer deixar evidente é a
capacidade de uma escritora poder falar do social. A autora atesta aquilo que o
narrador nega, mas que, na sua narrativa, acaba por confirmar. O sofrimento
de um narrador masculino diante da tragédia da personagem é a grande ironia

da autora.



No entanto, Clarice se identifica com seu narrador no ato de
narrar. Poder ver de fora o narrador, ao mesmo tempo em que fala da fungao
de escrever, dad a Clarice a condicao de objetividade que poderia |he ser
cobrada exatamente por aqueles que nao supdem uma mulher capaz de
escrever sem lacrimejar. Para eles, ela cria esse narrador que é
aparentemente um outro. Mas que se recobre de todos os dramas que 0s
narradores clariceanos vinham exibindo. Outra vez, existe a possibilidade de se
misturar a histéria pessoal com a ficcdo. De fazer da propria subjetividade o
material para compor a obra. Nas palavras de Nolasco (2004, p. 150):
“Exemplo de processo em que o sujeito ficcional vive e (re)vive, na superficie
textual, histdrias ‘pessoais” e ‘inventadas’, amalgamando, na materialidade da

letra, a vida e a ficcao.”

5- Conclusao

A trajetéria literaria de Clarice Lispector se compde dessa
ambivaléncia entre vida e ficcdo. Por isso, a autora pode descer tao
profundamente nas dimensodes subjetivas de suas personagens. Mas nao era
suficiente falar de si apenas como personagem. Ndo era suficiente usar uma
mascara cabivel apenas na ficcdo, no tempo da narrativa, como histéria. Da
mesma forma, nao era suficiente ser confundida com a personagem, mesmo
quando essa revela o tempo da narragcao, em que a autora escreve. Era preciso
também aparecer sem a mascara, nos momentos em que ja ndo havia
distingdo entre autor e narrador, e os tempos de ambos eram similares. Agua
viva se enquadra nesse exemplo. No entanto, era preciso demonstrar que se
pode entender o outro, falar do figurativo através do social. Mas nao se pode,
mesmo falando do outro, ndao ser o escritor que enuncia. Por isso, A hora da
estrela fala do escritor, e o tempo deste é revelado em uma obra que mostra a
personagem de fora. Assim, se o narrador dessa obra & personagem, ele é
visto de fora pelo verdadeiro autor; mas, se ele € uma mascara desse autor,
este pode compreendé-lo a partir de si mesmo. Amalgama da vida e de seu

tempo com o tempo da ficgao.
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Resumo

Este texto busca verificar a relacdo entre a poesia e a memodria na producao de
escritoras que publicam nos Cadernos Negros. Para isso, foram escolhidos alguns
poemas das escritoras Esmeralda Ribeiro, Conceicao Evaristo, Graca Grauna e Sonia
Fatima que tratam a respeito da memoria.

Palavras-chave: poesia, memoria, escritoras, mulher, afrodescendente.
Abstract

This text intent to check the relations between poetry and memory in the literary
works of the Cadernos Negros’ authors. So, we chose some poems was written by
Esmeralda Ribeiro, Conceicdo Evaristo, Graca Grauna and Soénia Fatima that discuss
the memory.

Key-words: poetry, memory, authors, woman, afrodescendent.

1 INTRODUCAO

Jacques Le Goff, relacionando a memdria ao conceito de identidade, define a
memoéria como “[...] um elemento essencial do que se costuma chamar
identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma das atividades
n

fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia
(LE GOFF, 1996, p. 476).

Contudo, ndo sdo somente as sociedades atuais que buscam a memodria. Na
sociedade grega, segundo a estudiosa Alba Olmi (2006, p.29), “[...] o poeta
tinha a tarefa de difundir conhecimentos essenciais, de fazer lembrar o
passado a fim de transmitir valores perenes.” Para realizar essas atividades, os

aedos' memorizavam textos e os recitavam ou cantavam para uma platéia que

" Este artigo integra as reflexbes da dissertacdo “Vozes femininas nos Cadernos Negros”, em
desenvolvimento, e que esta sendo desenvolvida durante a vigéncia de uma bolsa Capes.

'Para os gregos, a memdria era uma deusa. Os aedos, inspirados pela musa da memodria,
Mnemosyne, criavam, repetiam, compunham palavras em ritmos.



0s ouvia. Assim, resgatavam o acontecido do esquecimento e presentificavam

0 passado. Versejar era lembrar. Cantar era lembrar (SMOLKA, 2000).

De modo semelhante, aos aedos, mutatis mutandis, as escritoras e o0s
escritores dos Cadernos Negros buscam, entre outros objetivos, “[...] revigorar
a memoria das varias tradicdes afrodescendentes que circularam e se
reconfiguraram [...] e continuam sendo refeitas por todo século XIX e XX”
(SOUZA, 2005, p.49). Compreendendo a memdria como importante para a
construcao da identidade dos afro-brasileiros, as escritoras e os escritores da
literatura negra tematizam a memodria dos afrodesccendentes em suas
producdes, trazendo a tona uma memoria coletiva invisibilizada, negada e
apagada pela histéria oficial brasileira. Por meio da reinvencao poética, esses
escritores e escritoras imortalizam a experiéncia vivenciada e transmitida de
pai para filho e de mae para filha num processo constante de
reconfiguracdo/preservacdao simultanea de tradicdes seculares transmitidas

pela oralidade.

A fim de constatarmos como isso é feito pelas escritoras afro-brasileiras,
veremos a seguir um texto que traz uma visao da relacdo poesia e memoria na
producdo das escritoras negras contemporaneas. Como temos um numero
significativo de escritoras e seria impossivel tratar de todas neste ensaio,
limitamos nossa abordagem as escritoras que publicam nos Cadernos Negros.
Todavia, como permanecesse a questdo, elegemos quatro escritoras:
Esmeralda Ribeiro, Conceicao Evaristo, Graca Grauna e Sonia Fatima. Para
compreendermos e situarmos a producdo dessas escritoras, o texto estd

dividido em duas partes, como veremos a seguir.

2 A PUBLICAGAO FEMININA NOS CADERNOS NEGROS

Os Cadernos Negros, um dos importantes espacos para publicacdo da

literatura negra®, consiste em uma antologia anual que rel(ne producdes

’De acordo com o conceito de literatura negra aqui adotada, o de Florentina Souza, a etnia
ndo é uma prerrogativa da literatura afro-brasileira ou literatura negra, mas sim o
discurso:“[...] poemas e contos instauram /adotam um discurso que constréi e assume uma



artisticas dos afro-brasileiros. De autoria variada, com escritores oriundos dos
diversos estados brasileiros, essa antologia poética, que surgiu em Sdo Paulo
em 1978, possui, até o momento, trinta e um volumes, sendo os numeros

impares dedicados aos poemas e 0s niUmeros pares, aos contos.

No que concerne a participacdao das escritoras negras nesse periédico, embora
se facam presentes desde o primeiro nimero, esse ndao tem sido um processo
facil, visto que as escritoras afro-brasileiras enfrentam um “[...] duplo desafio
representado por uma sociedade simultaneamente racista e sexista [...]"”
(CAMPQOS, 1992, p. 117). A luta das escritoras, para consolidar uma tradicao
literaria feminina na literatura negra, é abordada pelos atuais organizadores
dos Cadernos Negros, Esmeralda Ribeiro e Marcio Barbosa, no texto de

apresentacao do volume 29:

Quem sabe este volume seja também a consolidagdo de uma escrita feminina atuante nos
Cadernos... As vezes a presenca de poemas ou contos de apenas duas mulheres, em uma
experiéncia coletiva, € como uma gota no oceano. Neste volume a musicalidade da poesia
tocou os coracBes de algumas escritoras. O olhar, o ritmo e a estética feminina desta vez estdo
nos textos de nove delas, [...]. Embora os aplausos sejam ainda contidos, ja que encontramos
neste Cadernos versos de vinte homens, valeu. Quem ganhara com a diversidade da escrita
feminina seremos todos nds. (RIBEIRO; BARBOSA, 2006, p. 16)

Essas palavras evidenciam a luta permanente das mulheres negras para
consolidar o espaco feminino nessa série. Em alguns volumes, a producao
feminina teve duas representantes, enquanto os homens eram seis (CN> 1);
em outros eram trés, e os homens dois (CN 17); em 2006, foram nove

mulheres para vinte homens (CN 29).

Entre os nomes das escritoras que ja publicaram e/ou publicam nos Cadernos
Negros citamos: Alzira Rufino, Angela Galvdo, Ana Cruz, Ana Célia da Silva,
Andréia Lisboa, Benedita De Lazari, Célia Aparecida Pereira, Cristiane Sobral,
Conceicao Evaristo, Esmeralda Ribeiro, Geni Guimardes, Graca Grauna,
Iracema Régis, Marta André, Marise Tetra, Maria da Paixdao, Miriam Alves, Mel
Adun, Lia Vieira, Regina Amaral, Roseli Nascimento, Ruth Souza Saleme,

Serafina Machado, S6nia Fatima, Sueli Ribeiro, Teresinha Tadeu, Vera Lucia

identidade afro-brasileira e engaja-se num projeto politico de repudio ao racismo e suas
manifestacdes e de combate as desigualdades sociais.” (SOUZA, 2005, p. 110)
3 Quando necessario, utilizaremos a sigla CN para fazer referéncia a série Cadernos Negros.



Barbosa. E relevante destacar que dentre as escritoras citadas acima, duas sdo

baianas: Ana Célia da Silva* e Mel Adun>.

Por meio de suas perspectivas — marcadas, como nao poderia deixar de ser,
pela vivéncia de ser mulher negra na sociedade brasileira — essas escritoras
afro-brasileiras, que publicam nos Cadernos Negros, contribuem para a
constituicdo de uma histoéria brasileira sob a perspectiva feminina negra que
revela elementos apagados e/ou desprivilegiados pelas escritas falocéntrica e

branca.

As escritoras negras contribuiram e contribuem com a luta histérica de seus
ancestrais pela questao da afrodescendéncia no Brasil e para a constituicdo da
identidade afrodescendente por meio do instrumento da escrita, pois,
conforme Michel Foucault (1971, p.2), “[...] o discurso ndo é simplesmente
aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdao, mas € aquilo pelo
qual e com o qual se luta, é o proprio poder de que procuramos assenhorear-
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nos-".

Dentre as escritoras que serdo tratadas neste ensaio, a sociéloga S6nia Fatima
da Conceicao foi a primeira a integrar o grupo de escritoras dos Cadernos
Negros em 1979. A jornalista Esmeralda Ribeiro comegou a publicar suas
producdes a partir do quinto ano da série. Por sua vez, Conceicdao Evaristo
passou a integrar essa antologia no ano de 1990. Ja Graca Grauna, autora que
tem dois livros de poesias publicados, fez sua estréia na coletanea afro-
brasileira em 2006. Desse modo, Esmeralda Ribeiro, Conceicao Evaristo e
Sonia Fatima possuem varios poemas e contos publicados nos Cadernos

negros.

* Professora Adjunto da Universidade do Estado da Bahia, no Departamento de Educacdo,
Campus I e no Mestrado em Educacdao e Contemporaneidade. Publicou obras como: A
discriminacdo racial nos Livros didaticos: educacdo e discriminagdo dos negros, A
discriminacdo do negro no livro didatico, Desconstruindo a discriminacdo do negro no livro
didatico, Experiéncias alternativas de educacdo da crianca negra em Salvador - O terreiro, a
quadra e a roda e participou das seguintes coletdneas: Cadernos Negros volume 19,
Identidade negra e educacdo, Estratégias e politicas de combate a discriminacdo racial, As
idéias racistas, os negros e a educacdo, para citar algumas.

SE jornalista, poetisa e contista e integra as organizagdes educativas Dida e Junga Pedra Preta
do Paraguacu, € ativista do Movimento EREGEGE. Tem publicacGes nos volumes 29 e 30 dos
Cadernos Negros.



E importante destacar ainda que as escritoras negras contemporaneas s&o
herdeiras de uma linhagem de escritoras que remonta, ao que sabemos, ao
século XIX, tais como Maria Firmina dos Reis, Auta de Souza; mais tarde no
século XX, Antonieta Barros e Maria Carolina de Jesus. Durante um periodo, a
producdo dessas escritoras era desconhecida na histéria da literatura, pois
suas autoras faziam parte do grupo dos excluidos do projeto nacional,
portanto, ndo puderam fazer parte da construcdo histérica da memodria
(ACHUGAR, p. 2006).

3 A MEMORIA NA POESIA DE ALGUMAS ESCRITORAS AFRO-
BRASILEIRAS

Memoria: termo que nomeia uma diversidade de significados. Em Modos de
Saber, modos de adoecer, Roberto Correa dos Santos (1999) diferencia dois
tipos de memoria. A memdria como categoria da histéria, que inclui valores de
pequenos grupos sociais até os valores das nacbes e formas de destinos
coletivos; e a memodria como maquina mental ativa de cada sujeito. Esta é
caracterizada por Santos como primaria e particular; aquela, como secundaria

e geral.

A memédria, como maquina mental de cada sujeito, ndo pode ser controlada
pelo individuo. Independentemente da vontade do sujeito, ela é acionada,
fazendo surgir as recordacdes, como podemos observar no seguinte poema de

Conceigdo Evaristo®:

Recordar € preciso

O mar vagueia onduloso sob os meus pensamentos.

A memoria bravia lanca o leme:

Recordar é preciso.

O movimento de vaivém nas aguas-lembrancas

dos meus marejados olhos transborda-me a vida,
salgando-me o rosto e 0 gosto. Sou eternamente naufraga.

®A mineira Conceigdo Evaristo nasceu em 1951 e comeca a publicar na década de 1980.
Conceicdo Evaristo é uma escritora afro-brasileira que transita entre os espagos dos
movimentos sociais e o ambiente académico (Mestrado e Doutorado em Literatura). Uma
mulher que produz a partir de suas identidades de mulher negra brasileira, militante e
pesquisadora. Evaristo possui um conjunto de obras produzidas na contemporaneidade, que se
constitui de poemas, contos, ensaios e romances e que comegaram a ser publicadas em 1990

(Poncia Vivencio, Becos da Memodaria).



Mas os fundos oceanos ndao me amedrontam nem me imobilizam.
Uma paixdo profunda é a bdia que me emerge.

Sei que o0 mistério subsiste além das aguas

(EVARISTO, 1992, p. 17)

Nesse poema, a memoria € comparada ao mar, pois esta, assim como o mar, é
incontrolavel. A memodria adormece sob 0s pensamentos até ser despertada
por algo. O despertar da memdria pode ser causado por um objeto, por
exemplo. Ecléia Bosi, fundamentada em Violette Morin, denomina os objetos
que despertam as lembrancas de objetos biograficos. Estes sdo assim

definidos:

[...] 