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APRESENTACAO

Como j4 ocorreu no niimero anterior, os ensaios do presente volume apresentam
grande de variedade de temas, de abordagens de investigacio literdria, além de autores
e géneros de literatura variados. Longe de constituir um defeito, acreditamos que os
espaco disponivel em uma revista do porte e da importincia da Revista de Letras, a
nao ser em situagoes especiais, nao deva se limitar a um autor ou a um tema especiﬁco.

Sendo assim, a “abertura” desta edi¢do ¢, sem ddvida, em “grande estilo”,
pois Ana da Silva e Luciana Brito analisam Crime e Castigo, de Dostoiévski, um
dos maiores escritores da literatura universal. As autoras utilizam-se do conceito de
“romance-tragédia” para a abordagem deste fundamental romance. Em seguida, temos
o ensaio mais “tedrico” de Andréa Socudo, que se refere & questao premente do
conceito de autor e, sobretudo, da “morte do autor”, com o suporte das teorias de
Foucault. No terceiro estudo, de Luis Barth, faz-se presente, mais uma vez na nossa
revista, a densa narrativa de Kafka, com destaque para o conto Na Colénia Penal.
No quarto, Belissa Jambersi, usando os conceitos relacionados ao “Bildungsroman”,
analisa Memdrias de Emilia, de Monteiro Lobato.

Para os amantes da poesia, oferecemos também dois 6timos estudos sobre o
famosissimo “O corvo”, de Edgar Poe, no artigo de Elisa Nascimento, e sobre a poesia
“Retrato”, de Cecilia Meireles, em que Ménica Fernandes e Lais de Carvalho Luiz
procuram relacionar os versos da grande poetisa a pintura de Goya.

Para concluir, resta-nos destacar o ensaio de Jodo Cunha, Wagner Lacerda e
Jaqueline de Morais que se refere aos quadrinhos, isto ¢, & “graphic novel” Wazchmen,
género por muitos considerado “menor”, mas que, com certeza, nossos leitores saberdo
dar-lhe o justo e merecido valor.

Enfim, nosso sincero agradecimento a todos os que nos enviaram contribuicoes,
aos pareceristas que avaliaram os trabalhos que recebemos, a TAnia Zambini pela
normaliza¢do da revista, e aos funciondrios do Laboratério Editorial da FCL da
UNESP de Araraquara, sem os quais o presente volume néo teria vindo 2 luz.

Araraquara, dezembro de 2014.
Os editores
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A CATARSE ALEM DE ARISTOTELES: TERROR E COMPAIXAQ
NO ROMANCE-TRAGEDIA CRIME E CASTIGO DE DOSTOIEVSKI

Ana Gabriela Dutra da SILVA®
Luciana BRITO™

=  RESUMO: Fiddor M. Dostoiévski (1861-1881) nido pode ser considerado
somente o pai do romance moderno, segundo Bakhtin, mas também o
responsdvel por criar uma nova forma narrativa denominada “romance-tragédia”
por Vyatcheslav Ivanovitch Ivdnov (2007 apud COSTA, 2008). Considerando
este novo género como a unifo de técnicas utilizadas no romance moderno com a
tragédia antiga, bem como os tragos dramdticos contidos na obra dostoievskiana,
o presente artigo objetiva a andlise do efeito de catarse no romance Crime e
Castigo, publicado em 1866, com a finalidade de compari-lo com a concepgio
de purifica¢io dos sentimentos de terror e compaixio suscitados pelo drama e
que foi concebida por Aristételes.

= PALAVRAS-CHAVE: Dostoiévski. Romance-tragédia. Catarse. Crime e Castigo.

O autor russo Fiédor M. Dostoiévski (1861-1881) nunca publicou nenhum
texto dramdtico, ainda que se fale sobre possiveis dois dramas nio concluidos em sua
juventude — Maria Stuart e Boris Godunov (MAGALDI, 2003). Porém, ainda assim,
tornam-se gritantes as caracteristicas dramdticas de seus romances, o que corrobora
com a afirmagio de Nabokév (1981 apud ABDULMASSIH, 2010, p.60) de que
Dostoiévski “[...] parece ter sido escolhido pelo destino das letras russas a tornar-se o
maior dramaturgo da Russia, mas tomou o caminho errado e escreveu romances”. Tal
declaracdo poderia ser um dos motivos que levou o escritor de Loliza, publicado em
1955, a dedicar a maior parte de suas aulas como uma tentativa de tirar Dostoiévski
do pedestal, acusando-o de uma extrema sentimentalidade dramdtica (NABOKOV,
1981 apud COSTA, 2008).

* UEL - Universidade Estadual de Londrina. Mestre em Estudos Literdrios — Programa de Pés-Graduagio em

Letras. Londrina, PR — Brasil. 86057-970 — anagabriela.ds@hotmail.com

** UENP — Universidade Estadual do Norte do Parand. Jacarezinho, PR — Brasil. 86400-000 — Ibrito@uenp.
edu.br

Artigo recebido em 26 de setembro de 2013 e aprovado em 31 de outubro de 2013.
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Essa teatralidade presente nas obras dostoievskianas parece nao ter sido
observada primeiramente por Nabokév, mas principalmente e anteriormente por
Vyatcheslav Ivanov (2007 apud COSTA, 2008) que intitulou as obras de Dostoiévski
“romances-tragédia”. Ainda que criticado por Bakhtin (2010) por ter tido uma
interpretagio apenas temdtica do conteido do romance dostoievskiano, essa forma
narrativa que une as técnicas do romance moderno com a tragédia antiga (COSTA,
2008) proposta por Ivdnov se constituiu como uma nova modificagio da forma
romanesca (VASSINA, 2008). A denominagio romances-tragédia proposta por Ivinov
suscitou, e ainda suscita, indmeras leituras filoséficas da tragédia em Dostoiévski
(COSTA, 2008). Vdssina (2008, p.55) afirma que nio é por acaso que o romancista
russo se tornou “[...] um dos autores mais encenados tanto nos palcos russos como
do mundo inteiro”, pois

Dostoiévski escreveu como romancista, mas sentiu como autor dramatico. Suas
imagens e palavras sdo cénicas. Muito, em seus romances, parece que aspira ao
teatro, ao palco, e corresponde fécil e naturalmente as suas regras e condicoes
especificas. Seus capitulos inteiros sao verdadeiras e maravilhosas passagens de

drama (EFROS, 1924 apud VASSINA, 2008, p.56).

O préprio Bakhtin (2010, p.31), mesmo avaliando negativamente a
contribui¢io de Ivdnov, como jd mencionado, acabou considerando vélida a
“profunda atragao pela forma dramdtica’ no modo como Dostoiévski “pensava seu
mundo predominantemente no espaco’. Kirpétin (2008, p.367) compartilha do
mesmo pensamento ao salientar que o autor de Os [rmdos Karamdzov, publicado
em 1880, “rejeita a forma tradicional do romance familiar amoroso”. Para a autora,
“Dostoiévski aproveitou a experiéncia da elaboragio seméntica e morfolégica do tema
do crime na tragédia. Ele trouxe para o romance de sua época o principio da tragédia
ou do drama, em oposi¢ao a Tolstéi, que trouxe para ele o principio do género épico”
(KIRPOTIN, 2008, p.369-370).

Considerando as caracteristicas genéricas do drama, Vdssina (2008, p.53-54) as
define: “[...] a acdo ¢ dada independentemente do autor, se passa num espago concreto
¢ estd a0 mdximo aproximada da atualidade, se desenvolve por meio do didlogo ¢ a
conduta dos protagonistas é separada da atitude direta do autor”. Tal afirmagao pode
ser confirmada por Szondi (2001) que diz que o dramaturgo estd ausente no drama,
no qual ele nao fala, apenas organiza a conversa¢io. A partir disso e lembrando a
importancia que Rosenfeld (1997) atribui ao didlogo considerando-o o constituinte
da dramdtica como literatura, é quase automdtico tragar um paralelo entre este aspecto
dramdtico e a polifonia dostoievskiana discutida por Bakhtin (2010) e resumida por
Bezerra (2010, p.X) como
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[...] uma representacio de consciéncias plurais [...] dotadas de valores préprios,
que dialogam entre si, interagem [...], ndo se objetificam, isto ¢, nio se tornam
objeto dos discursos dos outros falantes nem do préprio autor e produzem o
que Bakhtin chama de grande didlogo do romance.

Ou seja, assim como ¢é préprio dos didlogos do drama, em Dostoiévski o
discurso das personagens nio ¢ responsdvel apenas por mover a a¢io, mas também
pela liberdade adquirida em relagio ao autor, onde até mesmo a narra¢io — quase
que passivel de esquecimento na leitura dos romances dostoievskianos — adquire
um papel semelhante ao das indicagdes cénicas (VASSINA, 2008). Este é somente
mais um trago dramdtico possivel de ser encontrado nos romances do escritor russo,
além de muitos outros como a pertinéncia das cenas de a¢ao, as narragoes dramdticas
detalhadas, o conceito especifico de tempo, a predominancia do presente, a criagio
de cenas em espacos que se assemelham ao cénico (VASSINA, 2008), dentre outros.
Todos esses tragos sao também mencionados por Ivinov em sua andlise, onde ele diz
que Dostoiévski

[...] parece estar transferindo para o campo da narra¢o épica algumas condigoes
do palco: a comparacio artificial de pessoas e posi¢oes em determinado lugar
durante certo tempo; suas colisdes propositais; a condugio de didlogos menos
peculiares por sua validade do que pelo favorecimento de uma certa parte
do tablado; a imagem de um desenvolvimento psicolégico como impulso
inteiramente catastréfico, tao enraivecido e perturbado, e sua exposicio, em
publico, na agdo, em condigbes improvéveis, mas cenicamente perfeitas; a
exposicio de cenas separadas com efeitos acabados de agao, puros “coups de
theatre”, — e, durante esse momento, quando a verdadeira catdstrofe ainda nio
estd pronta e ndo pode acontecer, a sua antecipagao em acidentes caricaturais —
em cenas de escindalos (IVANOV, 1987 apud ABDULMASSIH, 2010, p.61).

Entretanto, se explicados e exemplificados todos esses aspectos, o objetivo inicial
deste artigo se perderia. Como jd aludido, Ivanov (2007 apud COSTA, 2008) afirma
que o romance-tragédia nasceu a partir da tragédia grega e que todos os romances
dostoievskianos resultam em uma catdstrofe trdgica. Dessa forma, torna-se evidente,
para nio dizer ébvio, que Ivdnov sofreu a influéncia de Aristételes — que além de
abordar a filosofia em geral, trata, sobretudo, da tragédia.

Para Aristételes (apud BORIE, 1996, p.22), a tragédia seria

[...] aimitagio de uma ac¢ao séria e completa; tem uma grandeza equilibrada;
a sua linguagem ¢ agraddvel e os elementos diferem entre si nas diversas partes;
os acontecimentos sao af representados por personagens e nio contados numa
narrativa; enfim, ela suscita a piedade e o terror e, através deles, efectua uma
verdadeira purgacio desses dois tipos de sentimentos.
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Ou seja, o terror e a compaixio provocados pela tragédia tém como objetivo
a purificagio dessas mesmas emocgoes; tal processo é denominado catarse, sendo ela
o efeito dltimo da tragédia, a responsdvel pela avaliacio positiva de uma tragédia
(BOCAYUVA, 2008) e o foco desta anilise.

De acordo com Ivdnov (2007 apud COSTA, 2008), trés elementos envolvem
os romances-tragédia de Dostoiévski, sendo eles: o solipsismo; o crime ou o mal;
e a experiéncia do niilismo. Em Crime e Castigo, por exemplo, encontramos
todos esses elementos mencionados por Ivdnov que estdo contidos nos romances
dostoievskianos. E possivel perceber o solipsismo como negagio da alteridade na
teoria que Raskdlnikov cria para tentar dividir os seres humanos em ordindrios e
extraordindrios:

[...] os individuos, por lei da natureza, dividem-se geralmente em duas
categorias: uma inferior (a dos ordindrios), isto é, por assim dizer, o material
que serve unicamente para criar seus semelhantes; e propriamente os
individuos, ou seja, os dotados de dom ou talento para dizer em seu meio a
palavra nova. Aqui as subdivisoes, naturalmente, sio infinitas, mas os tragos
que distinguem ambas as categorias sao bastante nitidos: em linhas gerais,
formam a primeira categoria, ou seja, o material, as pessoas conservadoras por
natureza, corretas, que vivem na obediéncia e gostam de ser obedientes. A meu
ver, elas sdo obrigadas a ser obedientes porque esse ¢ o seu destino, e nisso no
h4 decididamente nada de humilhante para elas. Formam a segunda categoria
todos os que infringem a lei, os destruidores ou inclinados a isso, a julgar
por suas capacidades. [...] Os primeiros conservam o mundo e o multiplicam
em ndmero; os segundos fazem o mundo mover-se e o conduzem para um

objetivo. (DOSTOIEVSKI, 2001, p.269-270, grifo do autor).

Ao se considerar um ser superior, Raskélnikov acaba por negar o outro ao
concebé-lo nio como sujeito, mas como uma existéncia que ¢ suscetivel de davida.
Esse solipsismo da perturbada personagem se solidifica ainda mais quando se constata
que cle prdprio avalia o conhecimento e as convic¢oes dos outros inferiores as suas
(DOSTOIEVSKI, 2001).

No romance escolhido para anilise, o segundo aspecto mencionado por
Ivinov se reflete como um crime. A personagem dostoievskiana acredita que hd a
existéncia de um erro no equilibrio do mundo e que todo ser extraordindrio tem o
direito de eliminar esse erro. Para Raskélnikov, o que estd tortuoso em seu mundo
¢ a existéncia indtil de uma velha usurdria que penhorou alguns pertences seus em
troca de dinheiro. Logo, na tentativa de querer se encontrar em um estado superior
de existir por uma causa maior, o miserdvel estudante furta um machado e elimina
o que acredita ser a falha em seu mundo — a velha usurdria e sua irma que chega
inesperadamente.
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Tirou o machado por inteiro, levantou-o com as duas maos, mal se dando
conta de si, e quase sem fazer forca, quase maquinalmente, baixou-o de costas
na cabeca dela. Era como se nesse instante tivesse lhe faltado forca. Mas foi s6
ele baixar uma vez o machado que lhe veio a forca [...]. O golpe acertara em
plenas témporas, para o que contribuira a sua baixa estatura. Ela deu um grito,
mas muito fraco, e subito arriou inteira no chao, mas ainda conseguiu levantar
ambas as mios até a cabega [...].

Stibito soaram passos de alguém no comodo onde estava a velha. Ele parou
e ficou quieto como um morto. Mas tudo estava em siléncio, logo, fora
impressdo. De repente ouviu-se nitidamente um leve grito, ou como se alguém
tivesse dado um gemido baixinho e entrecortado, calando em seguida [...].
No meio do coémodo estava Lisavieta em pé, com uma trouxa grande na mao
olhando pasma para a irma morta, inteiramente branca como um pano e como
que sem forgas para gritar [...]. Ele se lancou para ela de machado em punho;
os ldbios dela se contrairam de forma tao penosa quanto de uma criancinha
quando comega a ficar com medo de alguma coisa [...]. Essa infeliz dessa
Lisavieta era de tal forma ingénua, esquecida e definitivamente assustada que
nem sequer levantou o brago para proteger o rosto [...]. O golpe foi direto
no cranio, de lAmina, e de uma sé vez abriu toda a parte superior da testa,
chegando quase &s témporas. E ela desabou.

(DOSTOIEVSKI, 2001, p.91-94).

A experiéncia do niilismo referida por Ivinov como um dos elementos
presentes no romance-tragédia se expressa através da certeza da personagem
Raskdlnikov de se encaixar na definicio de um ser extraordindrio, o que aponta
para “uma tentativa niilista de ascender para um estado superior” (GOLIN,
2009, p.113). Ou seja, Raskoélnikov, semelhantemente a Kirilov de Os Deménios,
publicado em 1872, é um personagem que almeja ser um homem-deus, capaz
de agir livremente “de acordo com suas préprias convic¢des e sem nenhuma
interferéncia moral” (GOLIN, 2009, p.113).

Como efeito contrdrio a esses elementos, a catarse no romance-tragédia
teria como finalidade a afirmac¢io do outro; a geracio de emogdes morais; ¢ a
substituicio do niilismo por uma afirma¢io positiva (COSTA, 2008). Todos
esses aspectos podem ser ilustrados pelo que Raskdlnikov vivencia apés cometer
os homicidios. Sendo assim, quando Raskdlnikov comeca a refletir sobre o que
fez, a certeza da extraordinariedade cede lugar a contestagio e um sentimento de
angustia o atormenta. Apesar da tentativa de insistir na veracidade de seu ato, ele
nao se liberta do remorso corrosivo de ter cometido um crime. O desespero de
Raskdélnikov nao surge do “fato de que lhe seja proibido matar uma pessoa, mas
sim do temor de que isto seja permitido” (FELLOWS, 2011, p.56-57), o que
remete a0 que mais tarde foi resgatado por Dostoiévski em seu tltimo romance
Os Irmdos Karamdzov
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Ivén Fiédorovitch acrescentou, entre parénteses, que é nisso que consiste toda
a lei natural, de sorte que, destruindo-se nos homens a fé em sua imortalidade,
neles se exaure de imediato nio s6 o amor como também toda e qualquer
forca para que continue a vida no mundo. E mais: entao nio haverd mais nada
amoral, tudo serd permitido, até a antropofagia.

(DOSTOIEVSKI, 2008, p.110).

A personagem de Crime e Castigo sofre o que Hegel (1996, p.649, grifo nosso)

descreve como sendo um

[...] sofrimento verdadeiramente trdgico [que] vincula-se &s personagens como
consequéncia dos préprios actos simultaneamente legitimos e culpados por
causa dos conflitos que ocasionam, actos a que os individuos se nio podem
subtrair, impelidos como sao pela totalidade do prdprio eu.

Porém, mesmo que Raskélnikov no carregue de inicio o temor da impunidade
por viver em um mundo onde tudo ¢ permitido se Deus nio existe, ele acaba por
superar essa “totalidade do préprio eu” ao afirmar o outro — o ser ordindrio, a velha
usurdria — como sujeito: “[...] naquela ocasiao o diabo me arrastou, mas ja depois me
explicou que eu nio tinha o direito de ir 14 porque ex sou um piolho exatamente como
todos os outros” (DOSTOIEVSKI, 2001, p.428, grifo nosso).

Segundo Bakhtin (2010, p.9), “Afirmar o ‘eu’ do outro — o ‘tu és’ — é meta que,
segundo Ivdnov, devem resolver todos os heréis dostoievskianos para superar seu
solipsismo ético, sua consciéncia ‘idealista’ desagregada e transformar a outra pessoa
de sombra em realidade auténtica’. Dessa maneira, essa superacio de contestacio do
outro se une a emogio moral gerada pela sensacio de culpa, bem como a passagem
do niilismo para uma afirmagao positiva da vida a partir da intuigo de alteridade.
Em relagio a isso, Fellows (2011, p.57) afirma: “Ser humano algum pode suportar
tamanha liberdade: na auséncia de limites, no desconhecimento total de bem e mal,
Raskélhnikov nio tem outro remédio para a desmedida sendo pedir o seu castigo”.

Apés dias de crucificagao psicoldgica pelo que fez, a personagem dostoievskiana
acaba confessando seus homicidios a uma prostituta, S6nia, que o aconselha a se
entregar e admitir seus atos, pois para ela essa seria a tinica maneira de se redimir. No
momento em que se entrega,

Raskélhnikov acende uma luz de justica em meio ao mundo de vileza e
injustica que o rodeia. Abandonado pelo mandamento divino — jd que seu
raciocinio frio e calculista foi capaz de invalidar o “nao matards” —, o heréi
precisa, no entanto, devolver ao deus o seu posto, sob o risco de, junto com o
mandamento transgredido, ver todo o seu mundo desmoronar (FELLOWS,
2011, p.57).
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No entanto, Crime e Castigo ndo é uma estéria de reden¢do, mas sim o
reestabelecimento de uma tensio que permite que o mundo permaneca nos seus
eixos, tensio desenvolvida no bindmio crime e castigo, agdo-reacio (FELLOWS,
2011), o que Hegel (1996) definiu como o embate entre duas forcas de igual poténcia
que se colidem.

Considerando, entdo, que o efeito catdrtico no romance-tragédia ocorra
no ambito de uma fenomenologia do niilismo, ¢ possivel dizer que a purificagio
dos sentimentos de terror e compaixio se dé como terror pela morte do Outro
e compaixio pela morte do Outro — morte como expressio méxima do niilismo
(COSTA, 2008). Sendo assim, a provocagao do terror em Crime e Castigo se d4
nio somente pelo sentimento pavoroso que toma conta de Raskélnikov ao perceber
que vive em um mundo onde cometer o homicidio de outro sujeito igual a ele ¢
permitido, mas também pelo momento em que a personagem Sonia ¢ tomada por
um terror ao entender que Raskdlnikov é um assassino:

— Meu Deus! — um terrivel lamento escapou do peito dela. Caiu sem forgas
na cama, de cara no travesseiro. Mas num instante soergueu-se, acercou-se dele
num gesto rdpido, agarrou-o por ambas as mios e, apertando-as com forca
com seus dedos finos, como tenazes, fixou outra vez o olhar no rosto dele,
estdtica, como se tivesse pregada. Com esse tltimo olhar ela queria descobrir
e captar para si a0 menos alguma dltima esperanca. Mas nao havia esperanca;
nio restava nenhuma ddvida; tudo era verdade (DOSTOIEVSKI, 2001, p-420,
grifo nosso).

Em relagdo ao sentimento de compaixio, é possivel perceber a morte do sujeito
Raskélnikov extraordindrio através do assassinato da velha como ser ordindrio: “Foi a
mim que eu matei [...]. No fim das contas eu matei simultaneamente a mim mesmo,
para sempre! [...]. Basta, basta, S6nia, basta! Deixa-me — gritou ele de repente com
uma melancolia convulsiva —, deixa-me!” (DOSTOIEVSKI, 2001, p.428). Essa morte
de um Raskélnikov homem-deus para o nascimento de um homem que compreende
o Outro ndo mais como objeto, mas como sujeito corrobora com a afirmacio
de Ricoeur (1988 apud Bocayuva, 2008, p.49) de que “¢ necessdrio que alguma
coisa morra para que alguma coisa maior nas¢a”. Sonia, por sua vez, ao perceber o
sofrimento de Raskdlnikov, expressa sua piedade:

Por mais fora de si que estivesse, ela se levantou de um salto ¢, torcendo os
bracos, chegou ao meio do quarto; mas rapidamente voltou e tornou a sentar-
se ao seu lado, quase rogando nele ombro a ombro. Sibito, como se algo a
tivesse trespassado, estremeceu, deu um grito e, sem saber para qué, langou-se
de joelhos diante dele.
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— O que o senhor fez, o que o senhor fez contra si préprio! — pronunciou
ela em desespero e, levantando-se de um salto, langou-se no pescoco dele,
abragou-o e o apertou forte-forte com os bragos.

Raskélnikov recuou e olhou para ela com um sorriso triste:

— Como és estranha, Sonia, me abragas e beijas quando eu te conto sobre
aquilo. Estas fora de si.

— Nio, agora nao hd ninguém mais infeliz do que tu neste mundo! —
exclamou como quem delira, sem ouvir a observagdo dele, e subitamente
comegou a chorar aos solu¢os como num acesso de histeria.

— Entdo nio vais me deixar, Sonia? — falou, olhando-a quase com esperanca.

— Naio, nio; nunca e em nenhum lugar! — exclamou Sénia. — Vou te
acompanhar, vou a toda parte [...].

[...]
Depois da primeira manifestagio de piedade apaixonada e torturante pelo
infeliz [...] (DOSTOIEVSKI, 2001, p.420-421, grifo do autor).

Dessa maneira, ¢ possivel perceber como os sentimentos de terror e piedade

ocorrem no romance-tragédia Crime ¢ Castigo nio somente pela percep¢ao por parte

do heréi de seus préprios erros que o leva a uma transformagio, mas também e
principalmente pela reagio da personagem Sonia quando entende as falhas do Outro.

Para que se esclareca melhor a diferenca do romance-tragédia proposto por

Ivdnov com as tragédias antigas, serd considerado o texto Edipo Rei, de Séfocles. O
que se verifica nesta tragédia cldssica é um efeito de catarse que se d4 pelo terror do

conhecimento através da busca incessante de Edipo por suas raizes. Logo, nio se

encontra a presenc¢a de um Outro, pois o sentimento de terror somente acontece a

partir do momento em que o préprio Edipo se dd conta de que se casou com sua

mde e assassinou seu pai.

16

Se aquele velho qualquer relagio com Laio, quem poderd ser mais desgracado
no mundo do que eu? Nenhum cidadio, nenhum forasteiro o poderd receber
em sua casa, nem dirigir-lhe a palavra... Todos terao que me repelir... E o que
¢ mais horrivel é que eu mesmo proferi essa maldigio contra mim! A esposa
do morto, eu a maculo tocando-a com minhas mios, porque foram minhas
mios que o mataram... N4o sou eu um miserdvel, um monstro de impureza?
Nio ¢ forcoso que me exile, e que, exilado, nao mais possa voltar a minha
pdtria de origem, nem ver os que me eram caros, visto que estou fadado a
unir-me a minha mée, e a matar meu pai, a Polibio, 0 homem que me deu a
vida e me criou? Nio pensaria bem aquele que afirmasse que meu destino é
obra de um deus malvado e inexoravel? O Potestade divina, nio, e nio! Que eu

desapareca dentre os humanos antes que sobre mim caia tao acerba vergonha!
(SOFOCLES, 2005, p.58).
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Por conseguinte, torna-se apreensivel que, diferente do que ocorre com
Raskélnikov, a saga do heréi trdgico em Séfocles ¢ de um autoconhecimento que
resulta em terror através da percepcao de sua queda por suas préprias agdes. O
sentimento de compaixio pelo destino de Edipo, que arranca os préprios olhos e
se exila ao final da obra, ¢ canalizado para o publico que passa a refletir sobre sua
propria realidade individual. Dessa forma, é exatamente neste aspecto que o romance-
tragédia mostra sua principal diferenca em relacio as tragédias antigas. Visto que para
o filésofo grego a catarse seria a restauracio do equilibrio espiritual, em Dostoiévski
ela parece nio simplesmente se limitar a somente restaurar, mas a provocar, gerar uma
superagio do niilismo através da liberagio das emogées de terror e piedade. E como
se em Dostoiévski a experiéncia trdgica fosse mais radical do que Aristdteles pudesse
supor (COSTA, 2008).

Resumidamente, a catarse no romance-tragédia difere do efeito catdrtico
proporcionado pela tragédia antiga, pois nesta hd uma cogitacio da realidade
individual na medida em que naquela hd a conjuga¢io da consciéncia individual
com o principio comunitdrio. Sendo assim, em Crime e Castigo ocorre um retorno —
em plena modernidade, época na qual o individuo é empurrado para o isolamento
(SZONDI, 2001) — ao ressurgimento dos cultos dionisfacos de “[...] justificagio do
sofrimento individual por uma experiéncia coletiva de unificagio com a esséncia
do mundo” (OLIVEIRA, 2011, p.187). Raskdlnikov inicia o romance-tragédia de
Dostoiévski em busca de um ideal, mas termina, apds perceber suas falhas e passar por
um processo de cura do solipsismo niilista, com o reconhecimento da afirmagao da
alteridade do Outro como sujeito. Torna-se plausivel, entao, com essa constatacio em
mente, compreender o motivo pelo qual uma das frases mais memoréveis do romance
¢ dita por Raskélnikov apds o momento em que ele espontaneamente beija os pés de
Sénia Semionovna: “- Eu ndo me inclinei diante de ti, eu me inclinei diante de todo

sofrimento humano [...]” (DOSTOIEVSKI, 2001, p-332).

SILVA, Ana Gabriela Dutra da; BRITO, Luciana. The catharsis beyond Aristotle:
terror and compassion in the romance-tragedy Crime and Punishment by
Dostoyevsky. Revista de Letras, So Paulo, v.53, n.2, p.9-19, jul./dez. 2013.

= ABSTRACT: Fyodor M. Dostoyevsky (1861-1881) can not only be considered the
Jather of the modern novel, according to Bakbtin, but also the responsible for creating
a new narrative form called “romance-tragedy” by Vyarcheslav Ivanovich Ivanov
(2007 apud COSTA, 2008). Considering this new genre as the union of techniques
used in the modern novel with ancient tragedy and the dramatic traces contained
in Dostoyevsky’s works, this article aims to analyze the effect of catharsis in the novel
Crime and Punishment, published in 1866, in order to compare it with the design
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of purification of the feelings of terror and compassion raised by the drama, which
was conceived by Aristotle.

*  KEYWORDS: Dostoyevsky. Romance-tragedy. Catharsis. Crime and Punishment.
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DA “MORTE DO AUTOR” AO MUNDO POR VIR: A
LITERATURA COMO EXTERIORIDADE DA LINGUA

Andréa Maria Carneiro Lobo SOCUDO’

=  RESUMO: O texto explora a discussdo tedrica sobre a transi¢do da “funcio-
autor” para a “morte do autor”, entendendo que, como uma evocagio do neutro,
este movimento exterioriza todo o poder da linguagem, enquanto potencialidade
de um mundo vindouro.

= PALAVRAS-CHAVE: Literatura. Funcio autor. Morte do autor. Fora.

Imanéncia.

A fungéo autor e o saber cientifico

No bojo do desenvolvimento da nogao de sujeito, o conceito de autor
representou um dos pontos mais altos. Essa funcio pressupée a individuacao
mdxima com relacao ao pensamento, ao sujeito pensante, como se em cada 4rea
e cada especialidade, a associagdo de determinados saberes a determinados autores
garantisse a sua legitimidade, como destaca Michel Foucault (2002, p.33): “A nocio
de autor constitui o momento forte da individualizacio na histéria das idéias, dos
conhecimentos, das literaturas, na histéria da filosofia, também, e na das ciéncias”.

O conceito de autor e, mais especificamente o que Foucault denomina como
funcio autor, instituido entre os séculos XVII e XIX, pode ser compreendido como
uma funcio que seleciona, ordena, classifica, agrupa certo nimero de textos a
partir do que se considera que tenham de comum entre si, opondo-os a outros,
caracterizando um modo de ser do discurso, dando-lhe legitimidade, ¢ esta, estd
relacionada & prépria ideia de sujeito racional ao homem ocidental no periodo cldssico
e 4 institucionalizagio dos discursos:

[...] a fun¢do autor estd ligada ao sistema juridico e institucional que encerra,
determina, articula, o universo dos discursos; nio se exerce uniformemente e
da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as épocas em todas as
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formas de civilizagao; nao se define pela atribuicao espontinea de um discurso
a0 seu produtor, mas através de uma série de operagoes especificas e complexas;
nio reenvia pura e simplesmente para um individuo real, podendo dar lugar
a vérios “eus”, em simultineo, a vdrias posigoes-sujeitos que classes diferentes
de individuos podem ocupar. (FOUCAULT, 2002, p.57).

A funcio autor, enquanto universo de apropriagio e institucionalizagio, nem
sempre esteve associada a0 nome do autor enquanto origem, mas a posi¢io que vérios
elementos ocupam enquanto funcio discursiva:

O nome do autor nio estd situada [sic] no estado civil dos homens nem na
ficcao da obra, mas sim na ruptura que instaura um certo grupo de discursos
e o seu modo de ser singular [...]. A fung¢io-autor, é, assim, caracteristica do
modo de existéncia, de circulacao e de funcionamento de alguns discursos no
interior de uma sociedade. (FOUCAULT, 2002, p.47).

A fungao autor relacionou-se, portanto, a necessidade de dar legitimidade aos
discursos, reunindo-os sob determinadas regularidades e singularidades.

Inicialmente esteve associada & necessidade de dar legitimagdo aos discursos
cientificos, ordenando-os segundo principios de verdade associados a0 método, a
experimentagio e a teorizagdo sobre os resultados obtidos. Ao mesmo tempo em que
o discurso cientifico almejava o status de verdade, opondo-se ao discurso religioso
por meio de um pretenso dominio do empirico sobre o tedrico, e do objetivo sobre
o subjetivo, demandava uma certa superioridade da experiéncia sobre o discurso
do cientista, o qual, em tese, consistiria no relato isento de qualquer subjetividade
das “verdades” reveladas pela empiria. A fungio autor na ciéncia, tio necessdria nos
primoérdios da investigagio cientifica — séculos XVII e XVIII — acaba sendo relegada
a um segundo plano, especialmente a partir de Newton, quase que desaparecendo
por completo na medida em que a crenga na auséncia de um sujeito controlando os
processos do objeto projetou a verdade cientifica na experiéncia.

A delimitacio da funcio autor na literatura: escrita e transgressao

Se no interior do discurso cientifico a dinimica da fungao autor caminhou de
um status de autoria, de pessoalidade que legitimava esse mesmo discurso para um
predominio da objetividade e da impessoalidade, cujo grau daria a validade do saber
cientifico, com o discurso artistico e literdrio ocorreu o oposto.

Durante a Idade Média, a Arte e a Literatura nio estavam associadas, direta-
mente, a uma funcio discursiva reunida sob a denominacio de autor. As histérias
pertenciam ao dominio da cultura popular, assim como as ilustragées — cujo teor era
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dado, sobretudo pela ideologia religiosa — permaneceram impessoais até meados do
século XV.

Nao havia a preocupagdo em identificar o sujeito do discurso, ndo havia ainda a
concepgio de artista, de autor, de estilo, tal como hoje se concebe no meio artistico.
O discurso nio era colocado como relacionado a um sujeito, mas como uma postura,
uma escolha — ou era profano ou era sagrado — .

Foi somente a partir do momento em que autores passaram a ser passiveis
de punigao — mediante aparatos de repressio e puni¢io desenvolvidos a partir de
outros saberes institucionalizados, tais como o Estado, a Educacio, a Medicina... —
¢ que os discursos tornaram-se transgressores. Nesse processo desenvolveu-se o
critério de fungao autor para a literatura enquanto transgressio a certos poderes
institucionalizados.

Um dos marcos a delimitar a fung¢ao autor na arte foi a criacio do romance,
cujo exemplo mais antigo, conforme as consideragoes de Walter Benjamin (1985), é a
obra Dom Quixote, do espanhol Miguel de Cervantes, no inicio do periodo moderno.

Associando a origem do romance ao desenvolvimento da imprensa, bem como
aos demais elementos que constituiram o universo urbano em ascensio durante os
séculos XVI, XVII e XVIII, Benjamin (1985) destaca a diferenca entre essa espécie de
texto e as narrativas. Segundo o autor, enquanto nessas ultimas havia um cardter quase
que utilitdrio, moralizante, cristalizado em finais cuja repeticdo enfatizava o ser cardter
de sugestdo prdtica do que poderiam funcionar como normas de vida, no romance,
pelo contrdrio, nao havia essa preocupagio. O texto que o romancista escreve nio quer
servir de exemplo para ninguém, na medida em que, através da intimidade entre o
leitor e a dindmica das personagens, se desenrolam aspectos da vida humana em seus
detalhes mais inusitados, no limite do que poderia ser considerado humano, e que
nem sempre era considerado ideal:

O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa — contos de
fada, lendas e mesmo novelas — é que ele nem procede da tradigao oral nem a
alimenta. Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira da
experiéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou relatada pelos outros.
E incorpora as coisas narradas & experiéncia dos seus ouvintes. O romancista
segrega-se. A origem do romance ¢ o individuo isolado, que nio pode mais
falar exemplarmente sobre suas preocupagées mais importantes e que nio
recebe conselhos nem sabe da-los. Escrever um romance significa, na descrigio de
uma vida humana, levar o incomensurdvel a seus tiltimos limites. Na riqueza dessa
vida e na descricdo dessa riqueza, o romance anuncia a profunda perplexidade
de quem vive. (BENJAMIN, 1985, p.201, grifo nosso).

Dom Quixote, obra entendida como sendo uma das fundadoras do Romance
em prol do detrimento da narrativa, mais do que sugerir a relagio entre o texto e a
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autoria, é considerada como a fundadora de um processo de desvinculamento entre
a linguagem e as coisas, pois o surgimento do Romance é também o surgimento do
espaco literdrio em que a linguagem — liberta das coisas — reaparece como ser absoluto,
representando apenas a si mesma. Esse processo, que se num primeiro momento se
fez a partir de uma associacio entre texto e leitor, quando a legitimidade do discurso
literdrio, agora sem a obrigacio de refletir as coisas, ainda necessitava do autor para
se instaurar em meio aos demais discursos dos séculos XVII e XVIII, a partir do XIX
passaria a apresentar-se em toda a sua poténcia.

Michel Foucault (1999), referindo-se a relagio entre a obra Dom Quixote e
a decadéncia do processo histdrico em que a linguagem estava para representar as
coisas, destaca que a partir da fundagio da palavra literdria, a linguagem entra num
movimento de reflexdo apenas de sua prépria realidade, a irrealidade da ficgio:

Dom Quixote ¢ a primeira das obras modernas, pois af que se vé a razio cruel
das identidades e das diferencas desdenhar infinitamente dos signos e das
similitudes: pois que ai a linguagem rompe seu velho parentesco com as coisas,
para entrar nessa soberania solitdria donde s6 reaparece, em seu ser absoluto,
tornada literatura; pois que af a semelhanca entra numa idade que ¢, para ela,
a da desrazdo e da imaginagio. (FOUCAULT, 1999, p.67).

Entendendo o autor como um personagem moderno, que se desenvolveu
juntamente com a concep¢do de humanismo e de dignidade do sujeito, cujos
primdrdios encontram-se no Renascimento e na Reforma Protestante, ¢ o dpice na
ideologia positivista de meados do século XIX, Rolland Barthes (2004) analisa o
quanto ainda é presente, em nossa sociedade, o aprisionamento da obra ao autor:

O autor é uma personagem moderna, produzida sem ddvida por nossa
sociedade na medida em que, ao sair da Idade Média, com o empirismo inglés,
o racionalismo francés e a fé pessoal na reforma, ela descobriu o prestigio do
individuo, ou, como se diz mais nobremente, da “pessoa humana”. Entiao é
l6gico que, em matéria de literatura, seja o positivismo, resumo e ponto de
chegada da ideologia capitalista, que tenha concedido a maior importancia
a “pessoa” do autor. [...] a imagem da literatura que se pode encontrar na
cultura corrente estd [ainda] tiranicamente centralizada no autor, sua pessoa,
sua histéria, seus gostos, suas paixoes; a critica consiste ainda, o mais das vezes,
em dizer que a obra de Baudelaire é o fracasso do homem Baudelaire, a de
Van Gogh ¢ a loucura; a de Tchaikovsky é o seu vicio: a explicacido da obra
¢ sempre buscada do lado de quem a produziu, como se através da alegoria
mais ou menos transparente da ficdo, fosse sempre afinal a voz de uma sé e
mesma pessoa, o autor, a revelar a sua “confidéncia’. (BARTHES, 2004, p.58,
grifo do autor).
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O reconhecimento da autoria literdria que, segundo Foucault (2002)
representou, inicialmente, uma pratica de transgressao — e nio somente por ser
literalmente carregada de riscos — também acabou sendo institucionalizada. O
“transgredir” passou a ser um ato formatado, regulamentado por padrées editoriais
e pela relagdo autor-editor, que assegurou a propriedade do discurso literdrio a
esse bindmio, aprisionando a liberdade criativa a uma série de convengées, o que
possibilitou no¢ées como escolas artisticas, vanguardas, criticos de arte, entre outras
coisas associadas ao campo de poder que a fungdo autor trouxe para a literatura:

Assim que se instaurou um regime de propriedade para os textos, assim que
se promulgaram regras escritas sobre os direitos do autor, sobre as relagoes
autores-editores, sobre os direitos de reprodugio, etc... — isto é, no final
do século XVIII e inicio do século XIX. Foi assim que a propriedade de
transgressao, propria do ato de escrever adquiriu progressivamente a durea de
um imperativo tipico da literatura. Como se o autor, a partir do momento em
que foi integrado no sistema de propriedade que caracteriza a nossa sociedade,
compensasse 0 estatuto que passou a auferir com o retomar do velho campo
bipolar do discurso, praticando sistematicamente a transgressao, restaurando
o risco de uma escrita & qual, no entanto, fossem garantidos os beneficios da
propriedade. (FOUCAULT, 2002, p.48).

Nos séculos XVIII e XIX, portanto, desenvolveu-se um conceito de fungio autor
para assegurar a legitimidade do discurso literdrio que impediu que ele se tornasse
propriedade coletiva. A apropriac¢io do discurso literdrio afastou o interesse pela
obra, sujeitando-a as caracteristicas do autor, de modo que ficou quase impossivel o
envolvimento e a apreciagio com textos de poesia ou de ficcdo sem que se pergunte
sobre sua origem. Uma vez dada essa origem, tornaram-se inevitdveis comparagoes
que acabaram por subordinar cada novo texto a um estilo ji consagrado e pelo qual
determinado autor tornou-se conhecido. A fun¢io autor nio prendia somente a
linguagem literdria ao autor, mas o prdprio autor ao que ficou designado como estilo.

O aprisionamento do texto literdrio a uma fungio autor garantiu a sua
singularidade a partir da apropriagao de certos elementos discursivos que o
diferenciavam de outros discursos e, mais importante, conferiam certa legitimidade
a literatura enquanto saber na conturbada passagem do século XVIII para o XIX, em
que os saberes buscavam consolidar-se através de estratégias que, a0 mesmo tempo
os definissem enquanto tais — mediante o conceito de conhecimento secular — e
os diferenciassem conquanto pudessem representar especialidades diferenciadas e
legitimas.

Entretanto, na mesma intensidade em que o saber literdrio assumiu a
personaliza¢io de um discurso literdrio submetendo-o a uma fungio autor, aos
critérios de apropriagdo e controle estabelecidos pela institucionalizagio de um
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aparato autoral e editorial, relacionados as exigéncias de racionalidade e objetividade
postas pela crenca no sujeito e no progresso do século XVIII, sofreu os efeitos da
crise das concepgoes de sujeito, de homem, de objetividade cientifica e de Histéria.

A morte do autor?

A crise dos ideais que fundaram a “Era da Razao” representou também a crise do
sujeito cognoscente e de seu suposto dominio sobre o universo e, consequentemente,
todos os saberes associados a essa subjetividade pretensamente objetiva e segura,
passaram ¢ estdo ainda passando por profundas modificagoes. Na literatura, ainda que
a fungdo autor esteja até certo ponto presente, tém ocorrido rachaduras, cortes nesse
pretenso dominio do autor sobre o texto e através dessas lacunas tem se desenvolvido
o “ser da linguagem”. Contudo, esse processo nao é simples de ser identificado, porque
a libertacio do ser da linguagem com relacio ao autor tem sido promovida pelo
préprio autor em sua intima relagio com a modernidade.

Segundo Barthes (2004, p.58) esse processo pode ser denominado de “morte do
autor” e seu inicio estd relacionado a determinados textos experimentais produzidos
entre o final do século XIX e inicio do século XX, entre eles os de escritores como
Mallarmé. A poética mallarmeana pode ser considerada um dos grandes marcos no
processo de busca da institui¢iao de um “ser da linguagem” independente do autor e
em cujo espaco interior reflete-se a sua superficie, repleta de “nada”. A concepcio do
“nada”, nio enquanto negagio de qualquer possibilidade, mas como espago aberto a
toda e qualquer possibilidade é, sem dtvida, marcante em poemas como Um coup de
des e Igitur (MALLARME apud SILVA, 2002).

Associado a essa busca de institui¢do de um “ser da linguagem” a partir do texto
literdrio, estd a concep¢io da possibilidade do texto literdrio enquanto fundador
da sua prépria realidade algo que, segundo Débora Cristina Santos e Silva (2002),
denota uma compreensio de Literatura nio como representacio do real, mas como
“criagdo de um real”, algo que se evidencia a partir de expressivas tentativas manifestas
no texto mallarmeano em deixar espacos em aberto, o suficiente para “promover” o
encontro entre 0 “absoluto” e a linguagem, ou a manifestagio do “absoluto de toda
a linguagem”.

Em poemas como Un Coup de Dés, expressa-se a inutilidade em se querer
submeter o processo literdrio a tutoria de um autor, pois, como o préprio poema
diz, “um lance de dados jamais abolird o acaso” (MALLARME apud SILVA, 2002).
A poética mallarmeana, tida pelos principais teéricos da literatura como dotada de
uma estrutura primorosamente complexa', foi pensada, calculada — como num lance

! Segundo Anna Balakian (2000, p.63), a isto se deve o pouco ntimero de textos significativos produzidos
g P p g p

durante toda a vida do poeta, que viveu boa parte dela em busca da sua Grande Obra: “Mallarmé foi um
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de dados exaustivamente ensaiado — de modo a possibilitar o “aberto”, o “acaso” em
seus intersticios, libertando o texto literdrio da primazia do autor, concedendo, por
seu intermédio, a primazia da linguagem em toda a sua poténcia fundadora:

Na Franca, Mallarmé, sem ddvida o primeiro, viu e previu em toda a sua
amplitude a necessidade de colocar a prépria linguagem no lugar daquele
que era até entdo considerado o seu proprietdrio; para ele, como para nés, é
a linguagem que fala, ndo o autor; escrever ¢, através de uma impessoalidade
prévia — que ndo se deve em momento algum confundir com a objetividade
castradora do romance realista —, atingir esse ponto em que s6 a linguagem
age [...] toda a poética de Mallarmé consiste em suprimir o autor em proveito

da escritura. (BARTHES, 2004, p.58).

Assim como Mallarmé, outros escritores contribuiram para a dessacralizacio
da figura do autor, entre eles os surrealistas. Ainda que as pretensoes surrealistas
estivessem mais interessadas em subverter a linguagem destruindo os cédigos,
almejando alcancar uma escrita que se fizesse de forma tao rdpida e inconsciente que
nao pudesse ser controlada pela razio, a “sacudida surrealista” que via na escritura
automdtica o principio de uma escrita coletiva, corroborou, & sua maneira, para que
se desviasse a atengdo do autor e se prestasse mais atengio na escritura do texto.

Mais tarde, nos anos 50 e 60 do século XX, os estudos de linguistica passaram a
teorizar a respeito do funcionamento complexo da enunciacio, destacando o quanto
esse processo continuaria vazio, ainda que se pretendesse preenché-lo com a pessoa
dos interlocutores:

[...] a enunciacdo em seu todo é um processo vazio que funciona perfeitamente
sem que seja necessdrio preenche-lo com a pessoa dos interlocutores:
lingiiisticamente o autor nunca ¢ mais do que aquele que escreve, assim
como ‘eu’ outra coisa ndo sendo aquele que diz ‘eu: a linguagem conhece um
“sujeito”, ndo um a “pessoa’, e esse sujeito, vazio fora da enunciagio que o
define, “basta” para “sustentar” a linguagem, isto é, para exauri-la. (BARTHES,
2004, p.60, grifo do autor).

Segundo Barthes (2004), a concepcido de literatura, que se desenvolve
juntamente com a modernidade, nio significa que se possa pensar o texto literdrio
absolutamente independente de um sujeito; esse sujeito existe: ¢ o sujeito da

trabalhador to severo, exigente consigo mesmo, e investigou seu temperamento tdo profundamente que nio
foi capaz de produzir mais do que uma dvzia de grandes poemas em sua vida; em todo caso, surgiu um conflito
entre seu amor ao poema e o espirito critico que o destrufa enquanto estava criando-o. Consequentemente,
passou toda a vida trabalhando em sua magra colheita dos poemas sobreviventes, polindo-os e repolindo-os,
sonhando com a Grande Obra que nunca seria escrita porque o plano de perfeicio em que a colocava em sua
imaginagio exclufa a possibilidade de ela algum dia se tornar realidade.”
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enunciagdo, que nio tem outro contetido ou outra forma a nio ser aquela que ela
mesma profere — ela é o tempo, o contetido ¢ a forma do enunciado —.

Tais consideragoes advindas da linguistica e da teoria literdria nao atestam o fim
da existéncia do escritor e sim do autor em sua concepgio cldssica. O texto moderno
cria uma nova exigéncia de escritor como sendo aquele que tem por principio que o
campo literdrio nao mais pode ser entendido como o predicado de um sujeito; pelo
contrdrio: ¢ uma mao dissociada de qualquer voz cuja origem e finalidade nao é outra
que o devir da prépria linguagem, ela mesma sem comego e sem fim.

Se o texto literdrio pode ser vislumbrado como uma instincia indeterminada
e inacabada donde o escritor é mero instrumento de mediac¢io entre o devir do
texto e uma escrita multipla; um interdisciplinar tecido de signos de infinitas
possibilidades de combinagées em cuja superficie nio se pode encontrar nenhum
sentido que nao seja o do préprio devir do sentido, torna-se inttil encontrar um
fundo para o texto literdrio e dessa primeira inutilidade deriva a dificuldade de
se decifrd-lo. Nos em que se faz presente a auséncia do autor nio hd como se
proceder a uma andlise interna porque nao hd nada dentro dele para ser analisado
que nao seja as estratégias que tornam possivel esse aberto e esse indeterminado
ao qual se propde.

Partindo dessas consideragoes, destaca-se a possibilidade de que determinados
textos modernos nao estdo para ser decifrados, mas deslindados, isto significa que o
espaco da escritura é a superficie, espago que pode ser percorrido, mas nao penetrado,
onde ¢ possivel perceber a constante evaporagio de qualquer sentido (BARTHES,
2004).

Se nio se pode mais penetrar no fundo de um texto considerado moderno nem
explicd-lo a partir do autor, a figura do critico literdrio também corre o sério risco
de “morrer” junto com o autor. Essa morte conjunta, promovida pelo texto literério,
anuncia o nascimento de um novo espaco, antes ignorado, de realizacio da obra,
espaco onde se desvenda as multiplas possibilidades do ser da escritura, qual seja, o
leitor:

[...] o leitor é o espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca,
todas as citagoes de que ¢é feita uma escritura; a unidade do texto nao estd na
sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ji nao pode ser pessoal: o
leitor ¢ um homem sem histéria, sem biografia, sem psicologia: ele ¢ apenas
esse alguém que mantém reunidos em um mesmo campo todos os tragos de
que ¢ constituido o escrito. (BARTHES, 2004, p.64, grifo do autor).

Ao se propor o leitor como o espago em que se realiza a possibilidade do devir
da escritura e o autor como o instrumento pelo qual esse devir se manifesta, é possivel
afirmar que para assegurar a escritura como uma possibilidade de imanéncia e tudo o
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que essa possibilidade encerra, é preciso que se assuma o leitor como a possibilidade
de realizagdo da nio realizagio constante da linguagem literdria, ¢ 0 “nascimento” do
leitor no espago literdrio deve coincidir com o processo de morte do autor.

Os tormentos do morrer

A dinimica de desenvolvimento de um espaco literdrio, dominado por um
ser da linguagem, cuja existéncia estd relacionada a percepgao de que o escritor tem
estabelecido muito mais uma rela¢io de mediagio do que de autoria para com o texto
literdrio cujo espago de realizagao tem se voltado cada vez mais para o leitor, suscitam
questionamentos a respeito de como se processam, no interior do espago literdrio,
essa relacdo entre autor ¢ imanéncia; bem como de que forma estao construidas — ¢
previstas — estratégias sintdticas que permitem uma maior interagiao com o leitor.
Em outras palavras, uma vez liberto da dominacio exercida pela fungao autor, de
que ¢ constituido o espago literdrio? Usando a expressio de Barthes (2004), ao se
“deslindar”, ao se “percorrer” esse espaco, o que é que se pode perceber em sua
superficie? De que forma se relaciona o escritor com esse espago, agora, autdnomo?
Quais as implica¢des implicitas nessa relacio?

Questoes dessa espécie encaminham este texto para Maurice Blanchot, mais
precisamente para seu livro: Lespace litterdire, de 1955. Segundo T. Levy (2003),
¢ atribuido a Maurice Blanchot o inicio de uma discussio sobre a relagao entre a
decadéncia de uma perspectiva de literatura voltada para a representagio de uma
concep¢io de real — o realismo literdrio — , centrada na ideia de que ao autor
caberia o direcionamento da obra, ¢ a possibilidade de se conceber uma realidade
prépria da narrativa, o espago da literatura como um ser em si, desvinculado de
qualquer pretensdo do ato literdrio ser orientado para uma aproximagio para com a
representagio do real’.

A perspectiva blanchotiana sobre o espaco literdrio pressupde uma libertagio
deste para com a concepgio cldssica de “logos” que aprisionava a linguagem artistica
a0 sujeito cognoscente. A partir da andlise de obras de autores como Proust, Mallarmé,
Rilke e Kafka, Blanchot (1997) desenvolveu a sua teoria sobre o “fora”, conceito
relacionado 2 despersonalizagio do sujeito no texto literdrio e A institui¢ao de um

2 Tendo iniciado sua carreira como escritor nos anos trinta do século passado publicando seus escritos em

jornais e revistas franceses — Combat, Lé rempart e Linsurgé — foi apenas a partir dos anos quarenta que comegou
a ter algum destaque como escritor publicando, entre 1941 e 1983, intimeros livros, entre eles: “/obscur (1941),
Aminabad (1942), Larrét de mort (1948), Celui que ne maccompagnair pas (1953) e Lé dernier homme (1957).
Entre seus escritos sobre teoria literdria destacam-se: Faux Pas (1943), La part du Feu (1949), Lespace litterdire
(1955), Le livre a venir (1959), Lamitié (1971), Escriture du desastre (1980) e La communauté inavouable (1983)”.
(LEVY, 2003, p.17-18).
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“ser da linguagem” enquanto um elemento independente e autdnomo, cuja existéncia
teria se desenvolvido na mesma medida da crise da ideia de “sujeito e de logos”, como
afirma Levy (2003, p.14):

O Fora — questao central do pensamento de Blanchot — ¢ uma estratégia de
pensamento que marca a faléncia do logos cldssico, colocando em cheque
nogoes centrais para a filosofia e para a teoria literdria, tais como autor,
linguagem, experiéncia, realidade e pensamento. Dessa maneira, estudar o Fora
implica levantar questoes fundamentais para o estudo da literatura: Quando a
idéia de representacio enquanto cépia é questionada, como passam a funcionar
os elementos constituintes do texto literdrio? E a prépria literatura, se nio é
mais semelhanca, se nao é mais uma forma de conhecimento do mundo, como
pode se dar enquanto experiéncia?

Dentre as questdes levantadas por Levy (2003) a partir do conceito do “Fora”,
desenvolvido inicialmente por M. Blanchot, cabe desatacar a concepgio da literatura
enquanto experiéncia nio mais de c6pia do real, mas de constru¢io de um real na
“irrealidade” da ficcao.

Essa experiéncia sé se torna possivel a partir de textos onde o desejo de
institui¢io de um “ser da linguagem” supera a necessidade de associagao entre o
texto literdrio e o autor, ou entre o texto e um real a ser representado. A partir do
momento em que, em algumas experimentacoes literdrias a linguagem passou a ser
estrategicamente trabalhada no sentido de se manifestar como fundadora da sua
prépria realidade, observa-se um movimento da linguagem em diregio ao seu “fora”,
isto é, uma vez na independéncia de uma relagio de associagio para com o autor e/
ou para com o contexto em que foi desenvolvida, a linguagem literdria passa a se
remeter somente a si propria enquanto contexto, revelando somente a si propria,
numa relagdo de exterioridade que se estabelece entre a literatura e a linguagem: a
literatura como exterioridade da lingua, como “fora” da lingua, passa a ser construida
a partir de uma relacio de impossibilidade da qual extrai toda a sua possibilidade,
a sua poténcia: “A palavra literdria s6 encontra seu ser quando reflete o nio ser do
mundo. [...] s6 se realiza em sua prépria falta e, [...] faz dessa falta sua possibilidade
[.]” (LEVY, 2003, p.14).

Apesar do fato de que em algumas experiéncias literdrias que vem se
desenvolvendo desde meados do século XIX, o texto apresentar sintomas de uma
busca da libertagao da escrita para com uma relagio de representa¢io com uma dada
concepgao de real enquanto contexto de época, o produto desse tipo de relagio
entre texto e autor nio pode ser considerado somente como outra realidade ou pura
e simplesmente uma irrealidade, ficgao sem nenhuma relagao com o real. Segundo
Levy (2003), o que os textos de teoria literdria de M. Blanchot escritos entre os
anos 50 ¢ 90 vém demonstrar ¢ que a “outra coisa” fundada pela literatura se faz
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sempre numa relagdo com o real, mas ndo mais numa relagio de representa¢io, de
cépia, e sim numa “relagdo de nio rela¢io”, ou seja, o mundo que se vislumbra a
partir do texto literdrio realiza-se pela negacdo de todas as realidades particulares
existentes no mundo real a partir da mesma palavra usada para nomear e significar
as coisas nesse mundo.

De palavras reais e histérias imagindrias, a literatura pensada a partir da
instituicdo de um “ser da linguagem” remete a palavra ao plano de sua negacio, de
sua impossibilidade enquanto ideia, enquanto representagio:

A literatura [...] torna presente aquilo que nao poderia estar presente, fazendo
dessa presenga uma nao-presenca. Aqui, a “coisa’ sensivel se encontra cada
vez mais ausente, distante da linguagem, tratando-se, portanto, de uma nao-
presenca. A ambigiiidade caracteristica da linguagem literdria ¢ precisamente o
fato de ela fazer as coisas desaparecerem e a0 mesmo tempo revelar a presenca
desse desaparecimento. O que seria 0 mesmo que afirmar que a obra sé se
torna obra quando se desobra. [...] auséncia de oba e desobramento sio termos
que designam a relacdo da linguagem literdria com o que Blanchot chama de
o Fora. (LEVY, 2003, p.14, grifo do autor).

Desta impossibilidade, extrai toda a sua possibilidade criadora, toda a sua
poténcia de acontecimento, uma vez que a literatura, nesse tipo de concepgio, passa a
ser considerada como poténcia criadora de acontecimentos, ¢ ndo mais como refletora

de ideias, como afirma Blanchot (1997, p.23):

[...] por sua colocagio fora do jogo, sua auséncia, pela realizagio dessa mesma
auséncia, com a qual comega a criacdo literdria, que se d4 a ilusdo, quando se
volta para cada coisa e cada ser, de cria-los, porque agora os vé e os nomeia a
partir do todo, a partir da auséncia de tudo, isto ¢, nada.

Ao desobrar-se, a linguagem como o seu proprio “fora” na literatura suscita
na leitura uma possibilidade de vislumbramento do impensdvel do mundo. Uma
vez que este é conceituado pela linguagem enquanto significagio, o movimento de
desdobramento da linguagem ¢ também o movimento de deslocamento de conceitos,
de ideias, de uma dada concepcio de real que se tem e que se vé abalada quando do
contato com o inabitual, o inesperado, o insélito que a ficgdo traz em sua relagao de
nio relagio com o mundo.

Essa relacio de nio relagio nio se manifesta numa situacio de transcendéncia
da literatura para com a linguagem, mas numa relagio de imanéncia: a literatura ¢
também linguagem, mas linguagem no limite de sua impossibilidade, por isso, o que a
literatura suscita nao é um outro mundo, um mundo além do mundo, mas o “outro”
desse mundo, o mundo imanente a0 mundo e que se nos retira do mundo ¢ para que
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possamos visualizar o nosso mundo a partir de uma outra perspectiva, mais ampliada,
mais vasta, para além dos limites da consciéncia e da sistematizagio:

Aqui a literatura anuncia-se como o poder que emancipa, a for¢a que afasta
a opressdo do mundo, esse mundo ‘onde todas as coisas sentem a garganta
apertada’, ¢ a passagem libertadora do “Eu” ao “Ele”, da auto-observagao
que foi o tormento do Kafka para uma observa¢io mais alta, elevando-se
acima de uma realidade mortal, na direcio de outro mundo, o da liberdade.

(BLANCHOT, 1987, p.68).

Perceber a literatura como um “outro” uso da linguagem significa perceber que
na literatura a linguagem aparece em sua esséncia, livre das submissées cotidianas
as quais estd exposta quando sobre ela impera o dominio da significagao e da
comunicagio. Na literatura, quem domina ¢ a linguagem, ou ainda, o ser da
linguagem, pois no interior do texto literdrio, nada estd nunca iniciado, findado
ou definido, mas sempre por comegar no ritmo incessante da leitura. “A literatura é
real ndo porque revela uma realidade exterior, e menos ainda por ser a expressao de
um eu-lirico, mas exatamente por ser esse Fora, essa errincia, que faz da linguagem
literdria uma nao-linguagem, do sujeito um nao-sujeito.” (BLANCHOT, 1987,
p.23).

A partir da concepgio de que na superficie de determinados textos poéticos e
em prosa da literatura moderna as palavras finalmente adquiriram independéncia
com relagio ao dominio sobre elas estabelecido através do uso corriqueiro e cotidiano
que o homem lhe tinha imprimido através da linguagem enquanto significagao e
comunica¢io, Blanchot (1997) defendeu a existéncia de um espago onde essas mesmas
palavras permanecem enquanto ainda nio sao transformadas em signos. Espaco ou
momento anterior a toda significagio que torna possivel a fluidez do texto literdrio,
uma vez que nele o texto estd sempre por comegar e a linguagem sempre por vir.
Era o conceito de “espaco literdrio”, onde se tornava manifesto o “outro” de toda
linguagem, a literatura, o fazer-se da literatura enquanto o “fora” da linguagem. No
espago literdrio, “ouve-se” o rumor que antecede a toda significagao daf a poténcia
revoluciondria do texto literdrio pensado a partir de uma relagio da linguagem consigo
mesma:

Em sua versdo corriqueira, a linguagem nao passa de um instrumento:
ela se encontra subordinada a fins priticos da a¢io, da comunicagio e da
compreensio [...] subordinada a0 mundo [...]. Na versao literdria [...] a
linguagem nio parte de um mundo, mas constitui seu préprio universo, sua
prépria realidade [...] em seu uso literdrio [...] a linguagem revela sua esséncia,
o poder de criar um mundo [...] as palavras passam a ter uma finalidade em si
mesmas [...] a palavra literdria apresenta o que Blanchot denomina “ o outro de
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todos os mundos” [...] a linguagem literdria cria um mundo préprio de coisas
concretas. (LEVY, 2003, p.19-20, grifo do autor).

Assim como o espago literdrio revela o outro lado da linguagem, ou em outras
palavras, assim como o espago literdrio constitui-se enquanto o “fora” da linguagem,
o mundo que ele torna possivel através da linguagem ¢ infinito e ilimitado, mas
relaciona-se com o nosso mundo, ainda que numa relagio de nio relagao. Essa relacao
a partir de uma nao relagdo ¢ o que pressupée a literatura enquanto imanéncia: algo
que estd na superficie do mundo — representado aqui pela linguagem em seu uso
convencional — mas que nio se confunde com o mundo e que torna possivel o devir
do mundo.

Destas observagoes destaca-se o cardter combativo da literatura pensada como
a relacdo com o “fora™: a dimensio estética da literatura assim almejada e construida
em textos de prosa e poesia desde o século XIX torna possivel um devir ético da arte
pensada a partir da perspectiva da imanéncia. Tornando possivel o “fora” enquanto
for¢a fundadora de um real por vir, Blanchot (1987) destaca a poténcia do fazer
literdrio em opor-se ao que ¢é tido como verdade, ao estigmatizado como ideia de
real e suscitar, sutilmente, ao deslocar o sentido e o lugar das coisas, que uma outra
existéncia ¢ possivel.

O suscitar de novas possibilidades de existéncia nos intersticios da palavra
literdria se manifesta num plano de imanéncia com relagio a lingua, e, portanto,
num plano de imanéncia com relagao a0 mundo uma vez que ¢é através da linguagem
que decodificamos o mundo. Um outro mundo possivel na imanéncia do nosso
advém dessa relagao de nio relagao entre a literatura como “fora” da linguagem e o
“plano de imanéncia” caracterizado, segundo Gilles Deleuze e Guattari (2004), pelos
cortes efetuados no “caos”, cortes operados entre forcas selvagens e linhas de fuga e
que se manifestam pelos conceitos inerentes as manifestacoes artisticas, filoséficas e
cientificas:

O plano de imanéncia é como um corte do caos e age como um crivo. O
que caracteriza o caos, com efeito, é menos a auséncia de determinagées
que a velocidade infinita com a qual elas se esbogam e se apagam: nio é um
movimento de uma a outra mas, ao contrério, a impossibilidade de uma
relagdo entre duas determinagées, jd que uma nao aparece sem que outra ja
tenha desaparecido, e que uma aparece como evanescente quando a outra
desaparece como esbogo. O caos nio é um estado inerte ou estaciondrio, nio
¢ uma mistura ao acaso. O caos caotiza, e desfaz no infinito toda consisténcia.

(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.59).

O “caos” estd sempre presente, em que pese os esforcos para conté-lo, para
domind-lo — a civilizacio é um exemplo dessa luta constante — vive-se as voltas com
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a angustia de tentar por um pouco de ordem as ideias, aos pensamentos, para que se
possa domind-los e assim evitar que se dispersem, que se percam ou que se diluam em
outras ideias que fujam a um pretenso dominio, & uma pretensa sistematizagio, & uma
racionalizagio. Na tentativa de ordenar os pensamentos em sistemas de ideias verifica-
se a criagdo de opiniées que funcionam como ferramentas para o enfrentamento
cotidiano travado contra o caos. Vive-se sob a ilusio de que as opiniées funcionariam
como escudos contra o caos (DELEUZE; GUATTARI, 2004).

Porém, segundo Deleuze, com a Arte, a Ciéncia e a Filosofia ocorre algo
um pouco diferente: tracam planos sobre o caos. O artista, o cientista ¢ o filésofo
sdo aqueles que ndo temem o caos, ao contrdrio: ousam querer romper os falsos
firmamentos criados pela opinido para tracar planos que lhes permitam vislumbrar
o caos. Utilizando-se de uma metafora de C. de I’. Lawrewnce, Deleuze e Guattari
(2004) comparam as opinides criadas para nos proteger do caos a guarda-soéis,
enquanto que o poeta seria aquele que tenta abrir uma fenda nesses guarda-séis,
sofrendo com esse ato a rejeicao daqueles que preferem viver sob a protecio de suas
opinioes:

Num texto violentamente poético, Lawrence descreve o que a poesia faz: os
homens nio deixam de fabricar um guarda-sol que os abriga, por baixo do
qual tragam um firmamento e escrevem suas convengdes, suas opinides; mas
o poeta, o artista abre uma fenda no guarda-sol, rasga até o firmamento, para
fazer passar um pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa luz
brusca, uma visio que aparece através da fenda, primavera de Wordsworth ou
magi de Cézanne, silhueta de Macbeth ou de Ahab. Entéo, segue a massa dos
imitadores que remendam o guarda-sol, com uma pega que parece vagamente
com a visdo; e a massa dos glosadores que preenchem a fenda com opinioes:
comunicagéo. Serd preciso sempre outros artistas para fazer outras fendas,
operar as necessdrias destruicoes, talvez cada vez maiores, e restituir assim,
a seus predecessores, a incomunicdvel novidade que nio se podia mais ver.
Significa dizer que o artista se debate menos contra o caos (que ele invoca em
todos os seus votos, de uma certa maneira) que contra os “clichés” da opiniao.

(DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.261-262).

A anilise dessa bela passagem nio leva apenas 2 reflexdo sobre a relagao
conturbada entre o artista e os planos de imanéncia que traca a partir do caos, mas
sobre a relagiao ainda mais conturbada entre o artista e as escolas, entre o artista e
os criticos de arte. E possivel supor, a partir das colocagées de Lawrewnce, que nem
tudo o que a critica supde ser artista pode assim ser considerado. Ocorre que nem
sempre as pessoas estio prontas para o que aquele que experimenta a poténcia do
caos tem para expressar: — preferem seus guarda-séis — logo, nem sempre o artista
é bem aceito, compreendido em sua época; aceitam-se bem os imitadores, os que
“[...] remendam o guarda-sol com uma pe¢a que parece vagamente com a visio”
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(DELEUZE; GUATTARLI, 2004, p.261). Porque nio pensar na hipétese de que
a inconformidade que se tem para com as sensagdes provocadas por um artista em
uma época podem se transformar em admiragio em uma época posterior, gragas
ao trabalho dos “remendadores” e dos “glosadores” Mas que néo reste ilusoes:
dificilmente um artista é compreendido em seu tempo, ainda que esse tempo seja a
modernidade.

Interessante ressaltar que, de acordo com Deleuze, em decorréncia das opinides
e dos “remendos” muitas vezes o artista no pinta sobre uma tela virgem assim como
o escritor ndo escreve em uma pdgina em branco; antes, precisam eliminar as opiniées
e clichés sobrepostos e pelos quais estd impregnada a sua atividade para s6 entao
poder trazer algo da luta que trava com o caos: as sensagbes como uma possibilidade
de luminosidade proveniente da intensidade dessa luta (DELEUZE; GUATTARI,
2004).

Mas a ideia de pdgina em branco, de tela em branco, para além das opinioes
que se escondem por trds de seu aparente vazio pode ser entendida também & partir
de uma outra perspectiva: a perspectiva que nao ¢ a do mundo, nem a do artista,
mas do préprio texto literdrio como devir da linguagem. Uma pdgina em branco
nio traz em si, justamente a infinidade de textos por escrever? O que ainda nio
foi dito e, a0 mesmo tempo, tudo o que foi e 0 que pode ser escrito? Sussurros
suaves que falam um idioma que ainda nio foi significado cujo dialeto pode parecer
inacessivel.

Pressionada, por um lado, pelo imperativo do caos ¢, por outro, pelas forcas da
opinido, a Arte se faz enquanto resisténcia. Resiste através dos planos que traga em
sua relagio constante com as forcas do caos e com as quais destréi opinides edificando
possibilidades de sensagdes:

A arte nao é o caos, mas uma composigao do caos, que d4 a visiao ou sensagao,
de modo que constitui um caosmos, como diz Joyce, um caos composto — nio
previsto nem preconcebido [...]. A arte luta com o caos, mas para torna-lo
sensivel, mesmo através do personagem mais encantador [...] (DELEUZE;

GUATTARLI 2004, p.263).

Compreendendo a realizacio de planos de imanéncia como cortes operados no
“caos”, pressupde-se que nos conceitos subsista algo do infinito que perpassa o “caos”,
dai a ideia manifesta em Deleuze de que as manifestacoes artisticas construidas a partir
de um plano de imanéncia’® tém o poder de, a0 mesmo tempo, incitar o vislumbravel
¢ o improvével do mundo.

> Segundo Tatiana Salem Levy (2003, p.95), para Gilles Deleuze, os planos de imanéncia, que sdo criados a

partir de cortes efetuados no caos, sio construidos “numa eterna luta contra a metafisica e a dialética.”.

Rev. Let., Sdo Paulo, v.53, n.2, p.21-39, jul./dez. 2013. 35



Como se pode perceber, ao alargar as possibilidades postas por Blanchot (1987),
Deleuze e Guattari (2004) estenderam o conceito de fora ao relaciond-lo a uma
possibilidade de imanéncia, entendendo a experiéncia do “fora” como algo que leva
0 pensamento a pensar, elevando-o para os limites do impensdvel, do indizivel e do
invisivel:

O plano de imanéncia ¢ a prépria imagem do pensamento, a imagem que ele
se d4 do que significa pensar, fazer uso do pensamento [...]. Poténcia mdxima
da vida, o plano de imanéncia é um corte determinado por uma velocidade
infinita, por linhas de fuga, por forcas selvagens. Operando um corte no caos,
abre-se a possibilidade de criaio de conceitos. A imanéncia recorta um pedago
do caos, sem, contudo, deixar que ele perca suas propriedades. (DELEUZE;
GUATTARI, 2004, p.95).

Pensando na literatura como fora da linguagem, no fora como possibilidade de
imanéncia, pode-se inferir que a arte, e a literatura enquanto arte, nio representa uma
estratégia de defesa contra o caos e nio se encontra mais associada a uma perspectiva
de transcendéncia do sujeito através da consciéncia porque nio opera no plano da
consciéncia e porque parte de uma concepgio de rompimento entre uma relagio de
mediacdo entre o sujeito e 0 mundo mediada pela consciéncia. A arte, assim pensada,
estabelece um vinculo com o mundo a partir do plano de imanéncia, possibilitando
um “ouvir” e um “ver” a vida em sua exterioridade, em sua poténcia méxima,
transmutando essas visoes e audigoes em visualidades e audigoes que jd nao pertencem
a lingua alguma e fazendo dessa sensagio de despertencimento a possibilidade do
devir de singularidades universais para longe dos clichés da opinido, vidéncias que o
artista explora quando se lanca ao horror e a beleza do real (DELEUZE; GUATTARI,
2004).

A partir de uma construgio artistica enquanto o “fora” da lingua, pressupoe-se
que a situagao do artista, do escritor que assim se constrdi, seja a de quem vive no
plano de imanéncia, realizando recortes no “caos”, oferecendo-se enquanto mediagio
entre o caos ¢ 0 mundo, e que “seu lugar” seja a superficie do mundo, donde vagueia
um devir-mundo que o faz arauto do outro possivel do mundo.

Enquanto media¢do, o artista que se propde a ser instrumento para a consecugio
do Ser da Arte, sofre os efeitos dessa resolugdo, pois, experimentar o processo do
devir das sensagoes quase sempre significa “espiar” 0 “caos” sem nenhuma protecio.
Ao retornar “o romancista ou o pintor voltam com os olhos vermelhos e o félego
curto” angustia incessante que se manifesta ou através do descaso que passam a sentir
perante o que ¢ meramente humano ou pelo permanente estado de tensio, dificuldade
em socializar-se ¢ intimeros outros “sintomas” que revelam um estado de sadde tao

insuportdvel quanto irresistivel (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.224).
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A experiéncia artistica e literdria transforma o individuo: de alguém que é para
alguém que se torna, num vir a ser incessante:

Com efeito, o artista, entre eles o romancista, excede os estados perceptivos
e as passagens afetivas do vivido. E um vidente, alguém que se torna. Como
contaria ele o que aconteceu, ou o que imagina, j& que ¢ uma sombra? Ele viu
na vida algo muito grande, demasiado intolerdvel também, e a luta da vida
com o que a ameaga, de modo que o pedaco da natureza que ele percebe, ou os
bairros da cidade, e seus personagens, acedem a uma visio que compae, através
deles, perceptos desta vida, deste momento [...] (DELEUZE; GUATTARI,
2004, p.222).

O artista que assim compde vive na imanéncia do mundo por nio se conformar
com o mundo daf a tendéncia expressa por Deleuze e Foucault em destacar a fungao
mais ética do que estética da arte e da literatura, por acreditar num outro mundo
possivel no plano da imanéncia, o fazer-se da arte, enquanto dinAmica que opera do
« » « b2 7’ « »

Eu” para o “Ele” — que ¢ na verdade o “neutro” —:

[...] a passagem do ex ao ele tem, em Blanchot, um nome: o neutro. A relagio
neutra ¢ aquela em que o sujeito nio mais se encontra [...]. Atingir o ele
significa abrir a possibilidade de todos experimentarem a literatura. Um
discurso sem ez é um discurso de todos, um discurso de ninguém [...]. A
universalidade da literatura estd associada ao desaparecimento da primeira
pessoa [...] [o escritor] a0 mesmo tempo em que estd no mundo, estd fora
do mundo, pois precisa estar do lado de fora para tornar suas palavras de
todos [...]. Na verdade o neutro é o préprio desconhecido [...] que nunca serd
revelado, apenas indicado [...] pois ndo estd preso as regiées de visibilidade.
[...] O outro, nada mais do que o outro [...] O outro fala sempre antes de
tudo e fora de tudo, nesse espaco onde nada estd sujeito ao conhecimento,
onde as coisas ainda nao estdo sob a forma do visivel. (LEVY, 2003, p.40-42,
grifo nosso).

Ao abrir o espago para o “neutro”, a literatura — assim como as artes de um
modo geral — passou a caracterizar-se como um desdobramento constante de tudo
aquilo que a compde. A morte do eu que fala em nome do neutro é produto da
morte do autor na literatura e consequentemente, da ideia de sujeito no pensamento
ocidental.

Essa possibilidade de anulacio daquele que fala representa uma das maiores
revolugoes da arte na modernidade; o salto decisivo para passagem que possibilitou a
ampliacdo de uma potencialidade estética para um devir ético, relacionada a prdtica
da escrita como algo que tende a propiciar o afastamento do autor e configuragao
de um ser que s6 se refere a si proprio. Esse “si préprio” pode ser concebido como
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o “neutro”, quando ele fala, é ninguém que fala, e, por isso, qualquer coisa pode ser
dita, como destaca Michel Foucault (2002, p.34, grifo do autor):

Peco emprestada a Beckett a formulacdo para o tema de que gostaria de partir:
“Que importa quem fala, disse alguém, que importa quem fala”. Creio que se
deve reconhecer nesta indiferenca um dos principios éticos fundamentais da
escrita contemporanea. Digo “ético” porque tal indiferenca nio ¢ inteiramente
um trago que caracteriza o modo como se fala ou como se escreve; é sobretudo
uma regra imanente, constantemente retomada, nunca completamente
aplicada, um principio que nao marca a escrita como resultado, mas a domina
como prdtica [...] pode-se dizer que a escrita de hoje se libertou do tema da
expresso: s6 se refere-se a si prépria, mas nio se deixa porém aprisionar na
forma da interioridade; identifica-se com a sua prépria exterioridade manifesta.
O que quer dizer que a escrita ¢ um jogo ordenado de signos que se deve
menos ao seu contetdo significativo do que a prépria natureza do significante;
mas também que esta regularidade da escrita estd sempre a ser experimentada
nos seus limites, estando a0 mesmo tempo sempre em vias de ser transgredida
e invertida; a escrita desdobra-se como um jogo.

O texto literdrio, enquanto espaco do devir da linguagem abre caminho para o

“neutro”. A possibilidade de sentir e agir sob o “plano de imanéncia” é o que torna

possivel o corte no caos e os cortes no mundo, viabilizando o que ¢ singular, o que

foge a toda espécie de pré-determinagio, o que s6 estd comprometido com a busca

da imanéncia enquanto resisténcia. A arte, a literatura enquanto singularidade, ¢ a

evidéncia de que é possivel uma outra vida, nesta vida.

SOCUDO, Andréa Maria Carneiro Lobo. The author’s death to the world to come:
the literature as externality of language. Revista de Letras, Sao Paulo, v.53, n.2,
p-21-39, jul./dez. 2013.
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‘author-function” for the ‘death of the author”, understanding that, as a evocation
the neutral, this movement externalizes all the power of language while potentiality
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O ROMANCE ESCOLAR LOBATIANO MEMORIAS DE
EMILIA E SUAS APROXIMACOES COM O CONCEITO
ALEMAO DE ROMANCE DE FORMACAO

Belissa do Pinho JAMBERSI'

= RESUMO: O trabalho que aqui se apresenta teve por objetivo estabelecer
algumas caracteristicas que se aproximam do conceito alemio de romance de
formacio Bildungsroman com a literatura infantil lobatiana Memdrias de Emilia
publicado em 1936. Por Bildungsroman compreende-se uma categoria de género
literdrio por meio de uma forma social dinimica, guiada por uma narrativa que
trabalha simultaneamente com o conflito estabelecido pelas esferas individual
e coletiva, e a possibilidade de realizacdo do protagonista, no sentido de sua
auto-formacao. Neste sentido, o trabalho proposto estabeleceu as relagoes entre
as transformacoes socioecondmicas e educacionais do Brasil nos anos 30 com as
acoes da personagem Emilia.

*  PALAVRAS-CHAVE: Romance de formagcao. Literatura Infantil. Literatura
lobatiana.

Introducéo

O trabalho que aqui se apresenta teve por objetivo estabelecer algumas
caracteristicas que se aproximam do conceito alemio de romance de formagio
Bildungsroman com a literatura infantil lobatiana Memdrias de Emilia publicado em
1936.

Por Bildungsroman compreende-se uma categoria de género literdrio por meio de
uma forma social dinimica, guiada por uma narrativa que trabalha simultaneamente
com o conflito estabelecido pelas esferas individual e coletiva, ¢ a possibilidade de
realizacio do protagonista, no sentido de sua auto-formagao. Segundo Maas (1996)
o termo romance de formagao no Brasil é uma produgio pouco estudada. Tem-se
referéncia ao estudo de Cristina Ferreira Pinto:

*

UFSCAr — Universidade Federal de Sio Carlos. Mestranda em Educagio — Programa de Pés-Graduagio em
Educagio. Sao Carlos, SP — Brasil. 1356-905 — luaradapj@yahoo.com.br
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[...] o Bildungsroman feminino: quatro exemplos brasileiros deve ser
considerado como um marco na tradi¢io da critica brasileira na apropriagao
e utilizagao do conceito Bildungsroman. Datado do inicio da década de 90, o
livro publicado na cole¢do Debates da Editora Perspectiva, inscreve-se como
um estudo teérico, onde a recorréncia ao termo Bildungsroman se dd como
recorréncia a um modelo teérico e mesmo interpretativo (MAAS, 1996,

p-399).

Neste sentido este trabalho, procura estabelecer as proximidades do romance
de formagio com a literatura infantil lobatiana Memdrias de Emilia, estabelecendo
as transformacoes socioecondmicas e educacionais do Brasil nos anos 30 com acio
da protagonista.

Para tanto pesquisou-se sobre o surgimento da literatura infantil brasileira, tendo
como referéncia bibliogréfica Bignotto (1999), Lajolo (1985), Lajolo e Zilberman
(1999) e Nagle (1974). No segundo momento procurou-se focar as aproximagoes da
literatura infantil lobatiana com o romance de formagio, a partir das fundamentagoes
tebricas expressas por Maas (1996, 2000), Bignotto (1999) e Lajolo (1985).

O surgimento da literatura infantil no Brasil

Do ponto de vista econdémico, a Proclamagio da Republica marca o movimento
de transi¢io de uma sociedade rural para uma sociedade urbana industrial,
provocando intensas transformagées no cendrio socioeconémico do Brasil. Neste
cendrio as preocupagoes relativas a uniformidade do sistema educacional brasileiro
nao cessam, ganham for¢as os movimentos de expansio do Ensino Primdrio, sob a
égide de concretizar-se um sistema nacional de Educacio subjacente aos interesses
politicos de erradicar o analfabetismo e atingir ao tao sonhado e desejado progresso,
neste contexto, a escola é vista como uma tentativa de evitar a ruina da Republica.

A passagem do sistema agricola-comercial para o sistema urbano-industrial
impulsionou a formagao de uma identidade nacional, disseminando novos padrées
culturais, assentados no esfor¢o para o surgimento das forcas nacionais. Mobilizam-
se movimentos em que se comeca a “pensar o Brasil” e “pensar brasileiro” em suas
dimensées civicas e democrdticas.

O sentimento de Nagio enquanto individuo coletivo eclode com o advento
da Republica, em 1889, e expande a dimensio publica da cidadania. A exigéncia
do projeto de Nagao a ser construida, nos primérdios do periodo republicano, se
fundamenta na idéia de incorpora¢io do povo a Nagio, pois sem ele nio haveria
Nagio no seu sentido democrdtico. Era necessdrio, pois, instruir este povo, ja que a
“[...] chave da civilizagao é o alfabeto, sem o alfabeto, nio haveria no mundo, nem
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progresso, nem cultura, nem evolugio, nem preparo, nem organizagio, nem civismo,
nem patriotismo.” (NAGLE, 1974, p.122).

Vale ressaltar que no campo Literdrio emergem as tentativas de valorizagio da
escola e instrugdo simultaneamente a uma produgao literdria variada apta a atender
a demanda das novas classes sociais que estdo surgindo no Brasil neste perfodo, em
especial as criangas, por serem vistas como simbolos da pdtria, futuros cidadaos
republicanos, sdo alvos constantes de interesses politicos atrelados a educagao,
questionando a importincia de se adquirir um material de leitura escolar e de
livros para a infincia brasileira, a fim de criar-se um puablico infantil consumidor,
pois para representar a pdtria era pré-requisito ser instruido nos bons costumes, e
intelectualmente alimentados pela literatura, pelas letras.

Neste sentido a literatura infantil brasileira nasce sob aspecto moralizante,
cujo Projeto Pedagégico e Editorial dos livros infantis, perpassam pela leitura escolar
compreendendo uma imagem infantil estereotipada por valores virtuosos (moral,
civismo) e concomitantemente por valores negligentes, entendidos como valores
imprescindiveis para a formacao do cidadao republicano.

Quer isto dizer, que a ideia de se fazer leitura para criangas, passa necessaria-
mente, pela leitura escolar, como instrumento de difusio do civismo e patriotismo,
assim observados nas obras de Julia Lopes de Almeida e Adelina Lopes Vieira (Contos
Infantis, 1886), Jodo Vieira de Almeida (P4tria, 1889), Olavo Bilac em parceira com
Afonso Coelho (Os Contos Pitrios, 1907) novamente Jalia Lopes de Almeida, com
mdéxima obra exemplar “Histérias da nossa terra”, ¢ Olavo Bilac em parceria com
Manuel Bonfim (Através do Brasil, 1910).

Para atrair um puablico consumidor Lajolo e Zilberman (1999) destacam a
andlise lingiiistica apropriada a literatura infantil, no qual as criancas aparecem
‘como personagens centrais, as quais através de suas variadas situagoes e aventuras
vio desenvolvendo amor a pdtria, sentimento de familia, nogao de obediéncia
prética das virtudes civis” (LAJOLO; ZILBERBAM, 1999, p.32). Neste momento a
literatura infantil brasileira e todo o contexto que a permeia, tem como protagonistas
criancas modelares, cuja presenga nos livros parece cumprir a fungao de contagiar
virtudes e sentimentos, aos jovens futuros, e somadas a estas virtudes encontra-se a
presenca de um nacionalismo exacerbado metaforizado a imagem rural, desde o final
do Império e inicio da Republica. Logo a literatura infantil passa a estruturar-se com
uma organicidade entre a unidade nacional (expressa pela representagao civica do
Brasil) e a unidade narrativa (protagonistas narradores).

Fica evidente que a literatura infantil produzida nesta época estava associada

»]

a representagio dos modos de vida dos védrios “brasis que estdo se formando™,

' A dtulo de curiosidade tem-se que a produgao e circulagio desta literatura infantil brasileira, inspirou-se em

algumas obras europeias, as autoras Lajolo e Zilberman (1999, p.32) reforcam que o nacionalismo emergente
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marcadas pela presenca e exaltagao da natureza e da paisagem, aproveitamento da
terra, que desde o romantismo permanece como um dos sistemas mais difundidos
da nacionalidade.

Havia, portanto, um projeto civilizador (moralizar e higienizar) que concebia a
educacio popular (representada pela escola e pelo material escolar) uma necessidade
politica e social, noticiada nas exigéncias de um Brasil alfabetizado, como forma de
incluir os pobres no sistema de elei¢oes diretas, dando-lhes, em troca, o direito a
participagio politica e a vida civica.

Para Nagle (1974) o produto destas transformagoes sociais e politicas resultou
no aparecimento inusitado do entusiasmo pela educagio e do marcante otimismo
pedagégico. Ambos os movimentos embora caminhem juntos assumem diferentes
sentidos conforme o contexto. Em um primeiro momento tem-se que a preocupagio
politica da educacio estd na corrida para superar o atraso intelectual do povo. Jd
no segundo momento, aproximadamente nos anos vinte da Primeira Republica, hd
uma necessidade de se repensar os métodos de ensino, como tentativa de formar o
cidadao republicano, na medida em que o método de ensino oriundo da monarquia
era incompativel com os valores republicanos.

No que tange aos valores republicanos da época observou-se que a politica
positivista de ordem e progresso, liberalismo, perpassou pelas grades curriculares
do ensino secunddrio, a fim de colocar a valorizagio da ciéncia enquanto fonte de
conhecimento, a razdo passou a ser valorizada em detrimento de um ensino baseado
na escoldstica/literdrio. Confluente com estes valores penetrava, ainda que de forma
obscura, os ideias de um movimento renovador do ensino, reivindicando uma
renovada formagio de professores centrada em metodologias de ensino enfocando
a crianca e todo o seu desenvolvimento psicoldgico, jd que a crianga era o futuro
da pdtria indo ao encontro da formagao do cidaddo republicano, condizente com a
propaganda civica e os simbolismos expressos por meio dos Grupos Escolares ¢ as
Escolas Normais. Este é o novo nucleo que vai definir o otimismo pedagégico no
dominio do ensino secunddrio, nos anos vinte.

O entusiasmo pela educagio e o otimismo pedagdgico nos anos vinte estao
mais atrelados a movimentos reformistas e remodelador sob a égide de estimular
o desenvolvimento de uma nova concepgio de escolarizagio, centrada na crianca
e métodos renovados de ensino, como forma de suprir o alarmante quadro de
analfabetismo nas “[...] condicées reais, isto é, considerando, de um lado, a existéncia
de 380 mil criangas de 7 a 12 anos, com uma matricula geral de 232 mil; e de
outro, a situagao orcamentdria do Estado que no suportava maiores gastos no setor”

(NAGLE, 1974, p.207).

com a Republica, “[...] nasceu na Europa, onde apareceram vdrias obras que cada uma a seu tempo inspiraram
autores brasileiros.”
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Os anos vinte marcam nao somente a confluéncia das ideias escolanovistas
assim como apresentam um renomado escritor brasileiro, Monteiro Lobato,
responsdvel por proporcionar  literatura infantil uma identidade e organicidade com
expressoes proprias do Brasil que “estd em formagao”. “Sondar o universo lobatiano
¢ tentar recuperar um pouco desses “mergulhos” do escritor no caldeirio de idéias e
mudangas que era o Brasil, e especialmente Sao Paulo, no comego do século vinte”
(BIGNOTTO, 1999, p.82, grifo nosso).

E importante destacar que embora houvesse, desde os anos iniciais da
Republica, a produgio de uma literatura infantil, esta era marcada por um padrao
culto da lingua, incompativel com uma linguagem prépria da infincia. Pensando
entdo, neste distanciamento entre uma literatura infantil e uma linguagem prépria,
Lobato inaugurou na literatura brasileira, um género marcadamente moderno: o
coloquialismo nos livros infantis, facilitando a leitura e interpretagao da escrita,
criando assim, uma identidade para a literatura infantil brasileira, apoiada na oralidade
e no despojamento sintdtico’.

Outro aspecto interessante refere-se ao investimento na producio de livros.
“Sua preocupagio com o publico infantil seria indicio insignificante se isolado, mas
torna-se elogiiente quando contextualizado em seu esforgo pela ampliagiao do mercado
livreiro e avaliado em conjunto com o modo de produgio desses livros (LAJOLO,
1985, p.49)”, ndo por acaso que o proprio autor mantinha correspondéncia por
meio de cartas com o publico-leitor, quanto a estrutura visual, os livros lobatianos
apostam em aspectos graficos como ilustracoes, assim, também, apresentam ligagoes
estreitas com a escola e a familia. Lobato considerava as Instituicoes como escola e
familia, importantes difusoras do género literdrio, j4 que sdo por estas instituigoes que
necessariamente passa o livro antes de chegar 4 mao do leitor’.

Monteiro Lobato, nos anos 20, dedica-se a literatura infantil, publicando a
primeira versio do livio A menina do narizinho arrebitado e por meio desta edicio,
o autor comega a publicar a série de histérias infantis da turma do Sitio do Pica-
Pau Amarelo. Uma das possiveis ligagoes entre a Educacio e o campo Literdrio, na
perspectiva lobatiana, estd relacionado a maneira de tratar e representar a crianga e a
infincia, aspecto este, em consonincia com o movimento escolanovistas.

Bignotto (1999, p.46) ressalta que:

? E importante destacar que o fato de Lobato ter diferenciado uma literatura infantil, ndo implicou contudo,

auséncia completa de uma literatura infantil ditadas a norma culta da Lingua. Sobre este assunto Lajolo e
Zilberman (1999) em Literatura infantil brasileira: histéria & histdrias trazem, no terceiro capitulo uma discussio
interessante.

> Nos anos vinte o mercador editorial do livro no Brasil, atravessa um periodo de grandes transformagoes em

termos de estruturagio e desenvolvimento dessa industria, que estd preocupada com a formagao de um publico
leitor consumidor. O investimento, intensifica seu alvo, na crianga e na representagio de infincia que surge na
sociedade brasileira com o advento da Republica e ganha corpo nos anos vinte. Lobato ao criar esta identidade
aos livros infantis desperta em outras editoras o interesse por livros infantis.
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[...] anos antes das novas teorias aparecerem com maior vigor no cendrio
nacional, Monteiro Lobato exprimia uma idéia de ensino que parece
assemelhar-se ao que propunha o escolanovismo. Em 1927, ele teria a
oportunidade de conhecer melhor estas teorias através da amizade de Anisio
Teixeira.

Lobato era contra a maneira como o Estado intervinha na educagio, neste
sentido o Sitio do Pica-Pau Amarelo, pode ser interpretado como uma escola modelo
e alternativa, que nao precisaria submeter-se & programas de ensino impostos pelo
Governo. Para o autor, a escola dispunha de uma literatura alheia a infincia, razao
esta que o fez langar intimeras criticas ao sistema educacional, mas sem contudo,
esvaziar o cardter sdcio-educativo da escola, ao contrdrio, suas criticas reforcam a
necessidade de uma escola que valorizasse a capacidade critica e criativa da crianca,
proporcionando um questionamento dos assuntos ensinados ¢ adaptacio de uma
linguagem literdria a infancia.

Para Lobato a renovagio cultural da sociedade brasileira dependia da mudanga
substancial da escola, nao por acaso que o Sitio do Pica Pau Amarelo representa a
interpretagio politica e econdmica deste Brasil que estd em formagio, e por outro
lado evidencia uma nova representagio de educacio e de infincia, na qual passa-se
a valorizar a capacidade criativa da crianca, através dos personagens do sitio como
Emilia, Narizinho e Pedrinho, cuja Dona Benta, personifica¢ao da imagem de uma
professora ¢ o personagem adulto, que aceita a imaginagio criativa e criadora das
criancas, admitindo as novidades que vio se modificando com o mundo.

Fazendo uma andlise mais aprofundada tem-se que o Sitio do Pica-Pau Amarelo,
nio s6 abrange uma concepgio de educagio como também representa a visio politica
que o autor tinha do Brasil. Monteiro Lobato era contra um nacionalismo ufanista,
que ndo aproveitava os recursos da propria terra, a fim de melhorar a qualidade de
vida de seus habitantes. O autor ao retornar dos Estados Unidos, em 1931 encontra
resisténcia, do governo (justificada no interesse oficial em afirmar a auséncia de
petrdleo no Brasil), na implantacio do seu objetivo de rendar o Brasil pela exploracio
do ferro e do petréleo. Razio esta que o fez transportar para o Sitio a metdfora de
um Brasil, “[...] 14 nas terras de Dona Benta, o Brasil arcaico de Tia Nast4cia e Tio
Barnabé se funde com o Brasil moderno que encontra petréleo, fala ao telefone e viaja
a Lua.” (LAJOLO, 1985, p.51), quer isto dizer que o sitio pode ser auto-suficiente
com a extracdo do petréleo e também economicamente invidvel, se pensando do
ponto de vista agricola, e o processo rural urbano que pode ser observado nas falas de
Lajolo ao colocar que o Brasil arcaico funde-se com um Brasil moderno.

Portanto, fica evidente que o aparecimento de uma literatura infantil no Brasil
passa necessariamente ao conjunto de efervescéncias ideoldgicas e transformagées
politicos econdmicas, expressas através de um projeto civilizador republicano que
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concebia a educagio das criancas, o futuro da pdtria, daf o investimento de uma
produgio literdria adequada 2 infincia.

Atendo-se especificamente & producio infantil lobatiana, tem-se em seus
personagens a representagdo deste Brasil em formacio, cujo Sitio expressa-se em
uma Republica alternativa para o Brasil, onde todos os personagens, inseridos nesta
conjuntura econdmica e politica do pais, desempenham fungées diferentes.

Focando a andlise na personagem Emilia, encontram-se as peripécias e aventuras
de uma boneca em contato com um Brasil que estd em formagio. Baseando-se nesta
perspectiva, a literatura escolar lobatiana pode se estender em alguns paralelos com
o conceito de Bildungsroman (Romance de Formacio) ao colocar a trajetdria sob a
perspectiva do proéprio sujeito em formacio, assunto este que serd discutido no item
seguinte.

Romance de formacio e literatura infantil lobatiana: breve analise

A discussdo feita acima, sobre o surgimento de uma literatura infantil
brasileira, em especial a ascensdo da literatura infantil lobatiana, se fez necessdrio,
para compreender como que este ‘Brasil em formagio’ é representado pela literatura
infantil e deste modo quais so as possiveis aproximagées que podem ser feitas com
o conceito de Bildungsroman.

Para analisar tal proximidade, utilizou-se como objeto de estudo a producio
infantil lobatiana intitulada Memdrias de Emilia (112 edigio de 1962) publicada
pela primeira vez em 1936, a literatura infantil pode ser lida como um romance de
auto-formagao de uma boneca brasileira nos anos 30, abordando os aspectos socais e
educacionais de seu pais condizentes com a sua época.

Entende-se por romance de formacio, uma narrativa de origem alema que
coloca a tensio entre um individuo (protagonista) e a coletividade (sociedade), cujo
conflito narra a trajetdria de vida deste sujeito, apontando para uma possivel ascensio
social. Nas palavras de Maas (2000, p. 19, grifo do autor):

A definigio inaugural do Bildungsroman por Morgenstern entende sob o termo
aquela forma de romance que “representa a formagao do protagonista em
seu inicio e trajetdria até alcancar um determinado grau de perfectibilidade”.
Uma tal representagdo deverd promover também a formagio do leitor, de uma
maneira mais ampla do que qualquer outro tipo de romance.

Neste sentido entende-se que o romance de formagao busca garantir a
legitimidade de uma classe burguesa, ainda incipiente em termos politicos, na
tentativa de assegurar um espirito nacional e intelectual, revertido a produgio literdria,
no sentido de garantir a esta burguesia uma representagio de classe.
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Segundo Maas (2000) o conceito de romance de formacao busca superar aquela
visdo idealista de homem, calcado em virtudes extraordindrias, ¢ passa-se ter um
romance realista, como forma capaz de retratar o homem cotidiano, mediano, em vez
de Ulisses, o burgués. Isto permite com que o individuo seja visto em sua fragilidade,
por isso a narrativa de formagao deve ser vista de forma dialética oscilando entre o
fracasso e o sucesso, sio paradoxos sob os quais o individuo estd sujeito.

Guiando-se, por estas breves defini¢ées, pode-se ler a literatura infantil
Memdrias de Emilia como possibilidade de estudo de romance de formacgao, na
medida em que a narrativa trabalha simultaneamente com os pélos individual,
marcado pela narradora protagonista que questiona os acontecimentos reais e
imagindrios que permeiam a sua vida, descrevendo também suas préprias peripécias,
e o pélo coletivo, representado pela introdugio, de personagens incorretamente
politicos, como Capitdao Gancho e o marinheiro Popeye, que subornam o anjinho de
asinha quebrada, Flor das Alturas, para ganhar dinheiro, isto pode ser interpretado
como uma representagio econémica da sociedade brasileira, nos anos 30, periodo
pelo qual o Brasil ascendia culturalmente; o roubo do anjinho de asinha-quebrada
representa uma “mina de ouro” aos vilas da Histéria que pretende comercializar o
anjinho ao circo, ou ao cinema, neste momento da narrativa Lobato introduz um
capitulo, discorrendo sobre a producio do cinema em Hollywood, e por outro lado
¢ a época em que se reflete o governo de Vargas, refletindo também o desagrado de
Lobato j4 que fora preso na Era Vagas.

O espago da agdo (Sitio) mostra-se como categoria importante para se analisar
a trajetéria de Emilia sob a perspectiva do préprio sujeito em formagio, jé que ¢ no
sitio que se desenrolam as aventuras da personagem.

A narrativa é guiada pelas peripécias de uma boneca de pano questionadora da
sua realidade bem como marcada por uma personalidade forte guiada pela esperteza
e malandragem, entendida no sentido de trapacear o mau para fazer o bem.

A trajetdria narrativa do livro caminha na perfectibilidade como resultado de
um processo teleoldgico, entendido neste caso como um produto final. A trajetéria
de Emilia sob a perspectiva de um romance de formagio ¢ determinada pelo sucesso,
em razio de seu temperamento forte bem como de sua astdcia. Por possuir esta
caracteristica pode-se tracar um paralelo com o personagem pitoresco, cuja ascensio
é tida pela trapaga.

Entretanto, a ascensdo, no caso da boneca, nao deve ser interpretada no seu
sentido social, mesmo porque Emilia nio possui uma trajetéria de ascensio?, contudo

* O nascimento inusitado de Emilia pode ser aproximado do personagem pitoresco, na medida em que a

personagem nasceu, por acaso, a partir de uma saia velha da Tia Nastdcia, e nasceu vazia, s6 depois de nascida
¢ que foi enchida por pétalas de uma flor cheirosa. “— Bem. Nasci, fui enchida de macela que todos entendem
e fiquei no mundo feito uma boba, de olhos parados, como qualquer boneca. E feia. Dizem que fui feia que
nem uma bruxa. Meus olhos Tia Nastdcia os fez de linha preta. Meus pés eram abertos para fora como pés de
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possui uma capacidade incrivel de solucionar os problemas pela esperteza, tanto é que
no livro hd uma passagem explicita do seu modo de ver o mundo:

Olhe, Visconde, eu estou no mundo dos homens hd pouco tempo, mas ji
aprendi a viver. Aprendi o grande segredo da vida dos homens na terra: a
esperteza! Ser esperto ¢ tudo. O mundo ¢ dos espertos. Se eu tivesse um
filhinho, dava-lhe um s6 conselho: Seja esperto meu filho (LOBATO, 1962,
p-82).

E justamente por meio desta esperteza que Emilia, consegue escrever suas
préprias memorias. A comegar, suas préoprias Memdrias, nio sao escritas por ela
mesma, mas pelas maos do Visconde; “- Vamos, Visconde. Bote af seis pontos de
interrogacdo — insistiu a boneca. Nao vé que estou indecisa interrogando-me a mim
mesma?” (LOBATO, 1962, p.10).

Por outro lado h4 outro fator interessante a ser observado, na narrativa.
Lobato ao escrever Memdrias de Emilia, rompe com o recurso estilistico de um texto
memorialistico, pois subentende-se por Memdrias, uma narrativa em primeira pessoa,
refletindo sobre as passagens da vida, e portanto o protagonista jé possui uma idade
avangada. O romance-escolar Memdrias de Emilia, apresenta um narrador hibrido, e
a propria defini¢io de Memérias quebra o conceito tradicional de memérias.

A narrativa possui trés narradores, o préprio escritor Monteiro Lobato, que
aparece em terceira pessoa. Visconde de Sabugosa, narrador em terceira pessoa, relata
um episddio real que aconteceu no sitio, e Emilia, que assume o papel de narradora,
em primeira pessoa, apds discutir com Visconde, neste momento da narrativa a
boneca, interpreta o fato como supostamente imaginava que deveria ser, narrando
uma histdria falsa de sua viagem a Hollywood, imaginando como deveria ser se Tia
Nastdcia nao tivesse deixado o anjinho fugir, daf surge um espago para se falar em
cinema, refletindo a efervescéncia cultural brasileira da época.

Chegando a Hollywood de avido, e, sem querer ser interrogada, Emilia procura
a atriz mirim Shirley Temple, que j4 havia sido citada anteriormente por Peter Pan.

caixeirinho de venda” (LOBATO, 1962, p.13). A ascensao desta personagem ocorre na medida em ela deixa de
ser estdtica e muda, e ganha vida ao engolir uma pilula que o célebre Doutor Caramujo a deu, outro aspecto
a sua ascensdo diz respeito ao fato de ter sido feita por uma negra analfabeta e chegou as maos de Narizinho,
uma crianga alfabetizada, “Narizinho conta que a pilula era muito forte, de modo que fiquei falante demais.
Assim que abri a boca, veio uma torrente de palavras que nio tinha fim. Todos tiveram de tapar os ouvidos. E
tanto falei que esgotei o reservatério. A fala entio ficou no nivel”. (LOBATO, 1962, p.13). Por outro lado a
imagem de uma boneca de pano, feia, pode ser interpretada como uma tentativa do autor, de dar identidade
a0 imagindrio infantil brasileiro, incentivando criar brinquedos a partir de uma realidade rural, trapos velhos
viram uma boneca, uma espiga de milho se transforma em um cientista, rompendo assim com a importagio de
um imagindrio infantil vindo da Europa. Bignotto (1999, p.50) “[...] a boneca brasileira, aquela que gostava de
goiaba, que conhecia o canto do sabid-laranjeira e que matracava como um papagaio verde-amarelo que houvesse
inventado a prépria linguagem sem imitar ninguém?”.

Rev. Let., Sdo Paulo, v.53, n.2, p.41-55, jul./dez. 2013. 49



Ao encontrar a atriz, Emilia comenta sobre o desejo de se transformar em atriz, e
decidem, entdo, gravar uma fita, para ser enviada a Paramount, como representagio
teatral do livro Dom Quixote de Ld Mancha, distribuindo os papéis entre Shirley,
Emilia, Anjinho, e o Visconde.

O livro Memdrias de Emilia narra o episédio da vida de Emilia em que ao
fazer uma viagem para o céu, encontra um anjo de asa quebrada e o leva para sitio.
“Descemos todos e com grande espanto Dona Benta viu que Emilia tinha trazido
o anjinho de asa quebrada que descobrira muito triste da vida, 14 entre as estrelas”
(LOBATO, 1962, p.16) ¢ a partir deste foco, a narrativa se desenvolve, com a chegada
das criancas inglesas ao sitio para ver o anjo e o aparecimento de dois personagens
infantis no sitio, Capitio Gancho (inglés) e o marinheiro Popeye (americano), com
o objetivo de roubar o anjinho a fim de lucrar com este ou no circo ou no cinema:

— Viva, senhor Popeye! — exclamou o Capitao Gancho. Que ¢ que o traz por
aqui?

— O mesmo que traz a vocé, Capitdo — respondeu Popeye na sua voz
rougissima.

— Acho que podemos nos entender e nos ajudar mutuamente — tornou
Gancho. Vou contar tudo. Vim entre os marinheiros do Almirante Brown
com a idéia de levar o anjinho para Londres. Renderd bom dinheiro num circo.
Popeye sorriu

— Pois saiba que tive a mesma idéia e vim dos Estados Unidos para leva-lo a
Hollywood. No cinema esse anjo dard mais sorte do que em todos os circos

do universo. Nao podemos, pois, nos entender, Senhor Capitao Gancho.
(LOBATO, 1962, p.58).

A briga entre os dois viloes ¢ de tamanho estrago que além de derrotar o capitdo
gancho’, acaba sendo afetado também, o exército do Almirante Brown, responsével
pelas criancas inglesas no stio.

Emilia consegue achar uma solucio para superar este estrago e evitar o roubo
do anjo, “~ Eu sei de um jeito de arrumar tudo — disse ela, e de acabar duma vez
para sempre com a prosa desse Popeye” (LOBATO, 1962, p.63), entretanto a ideia
de uma boneca de pano a resolver a situagio, nio agrada o Almirante que duvida da
capacidade de Emilia e a ironiza, razio estd que a faz chamd-lo de ‘bife mal passado”,
mas a boneca ¢ exaltada por Dona Benta como a heroina do sitio.

> Abriga pode ser interpretada como derrota do circo e ascensao cultural do cinema, refletindo a efervescéncia

cultural no Brasil. Isto fica evidente quando Emilia conta ao anjinho o plano de Popeye para transformd-lo
em uma “estrelinha de Hollywood”. “Fazer de mim estrelinha? — repetiu a mimosa criatura. Esse Hollywood é
alguém do céu? —“Nao burrinho!. E a cidade do cinema. As estrelas e estrelinhas de I4 sdo de carne e osso, como

nés” (LOBATO, 1962, p.70).
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A solugao encontrada por Emilia é ocasionar uma briga entre Pedrinho, Peter
Pan e Popeye de modo a trocar as latas de espinafre de Popeye por couve moida:

Pronto! — gritou ela ao chegar. Aqui tém vocés a lata de espinafre do Popeye.
Troquei-a por uma igual de couve moida. Quem vai agora engolir o espinafre
maravilhoso nio é ele — sao vocés. (LOBATO, 1962, p.71).

Neste sentido é que se pode dizer que Emilia possui caracteristicas de um
personagem pitoresco, que encara o problema com certa asticia, ocasiona situagoes-
problemas com solugées prontas, outro momento ¢ quando ela tenta enganar as
criancas inglesas, ao vestir o Visconde de Sabugosa feito anjo: “— E da doenca —
insistiu Emilia. Vocés, que nao tém asas, nio imaginam como quebradura de asa
esquerda desfigura um pobre anjo” (LOBATO, 1962, p.36).

Considerando, pois que o romance de formagao reflete o contexto de uma
sociedade em transformacéo, hd no texto uma passagem entre o Almirante Brown e
Pedrinho, que justapoe o cendrio brasileiro da época, cuja moral era rigorosamente
difundida como elemento imprescindivel na educagio das criangas, durante a primeira
e segunda republica no Brasil:

— Se fosse assim, meu menino nao poderia haver exércitos no mundo, nem
esquadras. Os generais e almirantes, que comandam exércitos e esquadras
enormes, ndo os mantém na disciplina por meio da forca fisica — sim da forca
moral. Com a fér¢a moral, um homem sozinho domina milhées. (LOBATO,
1962, p.32).

A primeira edicao de Memdrias de Emilia foi publicada em 1936, é necessdrio
considerar que nesta época o Brasil, estava inserido na politica de Vargas, periodo
de transi¢do brasileira. No campo educacional, era ainda forte a propaganda civica
expressa pelas escolas, marcada pelo tripé: moralizar, higienizar, civilizar.

Ainda nessa perspectiva, Emilia ao definir-se como professora do anjinho,
vai ao longo do capitulo II, ensinando o significado das palavras da Terra, por
sinal, muito diferente do céu. Por mais que Emilia esforcava-se, explicando, de
maneira poética, os vdrios significados que uma mesma palavra pode assumir Flor
das Alturas nao compreendia o significado de uma sé palavra quanto mais das
outras defini¢oes.

Este Capitulo pode ser interpretado sob possiveis aproximagoes com o romance
de formagdo, na medida em que por meio das explicagoes e definicoes de Emilia,
Lobato utiliza a boneca para contar o funcionamento da sociedade e as relacoes de
poder:
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—Todo o mal vem da lingua — afirmava a boneca. E para piorar a situacio
existem mil linguas diferentes, cada povo achando que a sua é a certa, a boa, a
bonita. De modo que a mesma coisa se chama aqui dum jeito, 14 na Inglaterra
de outro, 14 na Alemanha de outro, 14 na Franca de outro. Uma trapalhada
infernal, anjinho. (LOBATO, 1962, p.21).

A criticidade do excerto pode ser compreendida pela relagio politica entre
Lobato e Getulio Vargas. Lobato era super progressista, mas se desencantou com
os homens, por tudo o que ele idealizou e nio conseguiu concretizar, em fungao de
questoes politicas. Ele escrevia sobre os problemas do Brasil, tanto nas obras adultas
quanto nas infantis. Foi preso no governo de Getdlio. Era a favor da industrializagao
e sabia que o Brasil era um pais rico, inclusive em petréleo, mas o governo dava
preferéncia as multinacionais e boicotava as empresas brasileiras. Lobato foi adido
comercial do Brasil, nos Estados Unidos, de 1927 a 1930 e quis implantar muitos
projetos, mas encontrava resisténcia por parte do governo.

H4 no dltimo capitulo as reflexdes (reais) de Emilia quanto suas aprendizagens
e convivio no sitio, podendo ser interpretada como possibilidade de estudo para
o romance de formacio, jd que Emilia narra brevemente sua trajetéria de vida,
refletindo sobre o pais que estd em transformacio.

Emilia ao reiterar as criticas feitas por Visconde, justapde a sociedade brasileira
citando caracteristicas préprias do ambiente rural como os personagens inanimados
do sitio (a pitangueira, e a porteira, a laranjeira, a jabuticabeira), a fim de introduzir
os leitores a entrarem neste universo rural, um universo que se apresenta como
uma sociedade alternativa deste Brasil urbanizado dos anos 30, conforme pode ser
observado na fala de Emilia:

Eu era uma criaturinha feliz enquanto nao sabia ler e portanto nao lia os
jornais. Depois que aprendi a ler e comecei a ler jornais, comecei a ficar triste.
Comecei a ver como ¢é na realidade o mundo. Tanta Guerra, tantos crimes,
tantas perseguicoes, tantos desastres, tanta miséria, tanto sofrimento. Por isso

acho que o tnico lugar do mundo onde h4 paz e felicidade ¢ no sitio de Dona
Benta (LOBATO, 1962, p.118).

Nota-se, no excerto, o convite que a boneca faz aos leitores- mirins para
refletirem sobre as transformagées politicas e econémicas que permeiam o mundo, e
deste modo tem-se que a justificativa do presente trabalho, como proposta de estudo
para romance de formagcio, estd na medida em que Monteiro Lobato, por meio de
Emilia, compreendeu a transformagio do projeto republicano, afirmado na antitese
de incorporagio do povo a Nagio e insuficiéncia deste para o exercicio da cidadania,
e as mazelas sociais que advém deste processo e partir deste problema hd o esforco
do autor em legitimar um Brasil de verdade nos livros, um Brasil da terra e nao um
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Brasil importado. E por outro lado o autor procura retratar o mundo adulto que
cerca as personagens infantis ¢ o modo como os costumes desse mundo adulto afetam
diretamente na vida das criancas.

Nio por acaso que o sitio torna-se uma sociedade alternativa e uma escola
paralela, em todos os livros infantis as criangas sao motivadas por uma curiosidade
que as instigam pesquisar descobrir, sempre motivadas pelos ensinamentos de Dona
Benta e Tia Nastdcia e por meio das aventuras que acontecem no sitio os leitores
mirins vio mantendo-se instruidos,“[...] particularmente nos anos 30, o sitio se
transforma numa grande escola, onde seus leitores aprendem desde gramdtica e
aritmética até a geologia e o bé-a-bd de uma politica de petréleo.” (LAJOLO,
1985, p.50).

Emilia também cita neste capitulo, a influéncia de duas mentoras em sua
educagdo: Dona Benta e Tia Nastdcia. Dona Benta por ser uma pessoa alfabetizada
desempenha o papel de professora e Tia Nastdcia, representa o adulto sem cultura,
mas que nao deixa se exercer seus ensinamentos as criancas (do sitio), ou seja, uma
mulher de pouco conhecimento, mas de muita sabedoria.

O quadro abaixo serve para ilustrar a diferenga de direcionamento pedagégico
entre Dona Benta e Tia Nasticia, e a contribuicio de cada uma para a trajetéria
humanista de Emilia, entendida neste caso, como sua prépria formagio:

Quadro 1 — Diferengas pedagdgicas entre Dona Benta e Tia Nast4cia

Que coisa gostosa uma sombra! Nos dias
quentes ¢ na sombra da jabuticabeira que nos
reunimos para ouvir as histdrias e licoes de
Dona Benta. Tenho de dizer umas palavras
sobre este senhora. Dona Benta é uma criatura
boa até ali. S6 isso de me aturar, quanto nio
vale? O que mais gosto nela ¢ o seu modo de
ensinar, de explicar qualquer coisa. Fica tudo
claro como as 4guas. E como sabe coisas, a

diaba!

Tia Nastdcia, essa ¢ a ignorancia em pessoa.
Isto é...ignorante propriamente, nao.
Ciéncia e mais coisas dos livros ela ignora
completamente. Mas nas coisas préticas da
vida ¢ uma verdadeira sébia. Para um tempero
de lombo, um frango assado, um bolinho,
para curar uma cortadura, para remendar meu
pé, quando a macela estd fugindo, para lavar e
passar roupa — para mil coisas de todos os dias,
¢ uma danada! Eu vivo brigando com ela e
tenho-lhe dito muitos desaforos- mas nio ¢ de
coragdo. L4 por dentro gosto ainda mais dela

do que dos seus afamados bolinhos.

Fonte: Memdrias de Emilia (LOBATO, 1962, p.120 ¢ 121)

E para finalizar suas Memorias, Emilia despede-se do publico de forma
despojada, sem ter uma preocupacio com a estética literdria (neste caso, refere-se a
estrutura do texto e da linguagem, rompendo com o género memorialistico):
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Bom. Vou acabar com estas memorias. J4 contei tudo quanto sabia; jd disse
vérias asneiras; j4 dei minhas opini6es filoséficas sobre o mundo e as minhas
impressoes sobre o pessoal aqui da casa. Resta agora despedir-me do respeitdvel
publico (LOBATO, 1962, p.122).

Portanto, ao findar o livro, o leitor encontrard a presenca de narradores
hibridos, no qual Emilia apresenta sua histdria sob um tom pessoal, irreverente, e
as vezes irbnico, inaugurando uma nova categoria para o género memorialistico,
ora se sobressaltando contando o que aconteceu e o que poderia ter acontecido, ora
reconhecendo seus defeitos, e por outro lado expressa seu confronto com o mundo
exterior, haja vista a capacidade que o autor tem de abstrair o real com todas as
suas problematizacoes sociais e politicas, transferindo-as para o Sitio, e articulando-
as com a a¢do da protagonista no sentido de sua auto-formagao, expressa pela
curiosidade, o questionamento, a criticidade e sobretudo a liberdade de expressio,
nio deixando de refletir a visao do autor, sobre a infincia e escola, ressaltando a
importincia da imaginagao criadora das criangas, admitindo as novidades que vao
modificando o mundo.

Conclusoes

Portanto fica evidente na literatura infantil lobatiana a critica ao modelo
convencional de educagio e a politica de Vargas. Lobato expressa por meio de
suas obras, (atendo-se & obra) Memdrias de Emilia, um esfor¢o em legitimar um
Brasil de verdade, ou seja, um Brasil de terra, e nio um Brasil importado. O
mesmo acontece com a sua visio de educacio, o autor, como j4 foi mencionado,
era a favor de uma pedagogia renovada, centrada nas necessidades bioldgicas ¢
psicolégicas das criangas.

Suas criticas sdo viabilizadas por Emilia, a personagem protagonista do Sitio
que nio hesita em ter um comportamento questionador justapondo a sociedade
brasileira, por meio de uma linguagem infantil, de modo a formar um publico leitor
critico e questionador. Por estas caracteristicas aproximou-se o conceito de romance
de formagao, através de uma perspectiva que o considere como uma forma histérica
e diniAmica, pois s6 assim “[...] poderd entendé-lo por manifestagées discursivas
que se poderd legitimar a existéncia de um Bildungsroman diferente a cada periodo
histérico-cultural, a cada nicleo formador de significado” (MAAS, 1996, p.423),
logo Emilia representa esta mediagio entre a esfera individual (realizagées préprias) e
coletiva (representagio de classe), e procurar solucionar este conflito com um projeto
alternativo de sociedade.
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JAMBERS]I, Belissa do Pinho. The Lobatiano School romance Emilia and their
approaches with the formation romance German concept. Revista de Letras, Sao
Paulo, v.53, n.2, p.41-55, jul./dez. 2013.

=  ABSTRACT: The work presented here has been the goal to establish some
characteristics that approach the German concept of novel training Bildunsroman
with the children s literature lobatiana Memories of Emily published in 1936. For
Bildungsroman understands a category of literary genre through a way dynamic
social, guided by a narrative thar works simultaneously with conflict established by the
individual and collective spheres, and the possibility of realization of the protagonist,
in the sense of their self-training. In this sense, the proposed work established the
relationships between socioeconomic anda educational transformations of Brazil in
the 30s with the actions of the character Emily.

*  KEYWORDS: Bildungsroman. Children’s Literature. Children s Literature
Lobatiana.
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ENTRE EXTERIOR E INTERIOR:
O CORVO ENTRE VERSOS E QUADRINHOS

Elisa Prado NASCIMENTO"

= RESUMO: O poema O Corvo, de Edgar Allan Poe (1965a), apresenta a conversa
entre um homem, em luto por sua amada Lenore, e um corvo que invade seu
quarto em uma noite de inverno. As perguntas do eu lirico ao pdssaro do mau
agouro sao sempre respondidas com a palavra nevermore (nunca mais), o que
acaba por intensificar sua angustia ao encarar o fato de que nunca mais verd
sua amada. Assim como o corvo nunca mais deixard seus aposentos, sua tristeza
nunca mais deixard seu coracio. De acordo com Poe, o corvo simboliza o estado
de alma do eu lirico. Ao mesmo tempo, esse estado de alma se desenvolve no
didlogo entre o eu lirico € o corvo, entre sua intimidade ¢ um elemento de fora,
que invade seu quarto. O presente artigo tem por objetivo investigar essa relacio
dialética entre interior e exterior no poema de Poe, bem como em uma adaptacio
dele para histérias em quadrinhos, realizada por Luciano Irrthum (2001). Essa
investigacdo tomard como base as consideragoes de Bachelard (1993), expostas
em A Poética do Espago.

= PALAVRAS-CHAVE: Edgar Allan Poe. O Corvo. A Poética do Espago. Bachelard.
Adaptagio, quadrinhos.

Consideracoes iniciais

O Corvo, de Edgar Allan Poe, é um dos poemas de lingua inglesa mais
conhecidos. Publicado em 1845, ¢le narra o encontro de um homem, em luto por
sua amada Lenora, com um corvo que adentra seu quarto em uma noite de inverno.
Ao conversar com o corvo, a principio por brincadeira, e ao receber repetidamente
a resposta nevermore (nunca mais) do pdssaro, o homem mergulha cada vez mais em
sua tristeza, constatando — ao fim do poema — que o corvo nunca mais saird de dentro
de seu quarto, assim como o luto nio saird mais de dentro de si. O pesar pela morte
de uma mulher também ¢ sentido pelo préprio Poe, que perdeu sua primeira esposa
para a tuberculose. Alids, como aponta Baudelaire (1965, p.52):

* UNICENTRO - Universidade Estadual do Centro-Oeste. Departamento de Letras. Guarapuava, PR —
Brasil. 85015-430 — clisapnascimento@gmail.com
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Os personagens de Poe, ou melhor, o personagem de Poe [...] aquéle cujo
olhar estd ajustado, com a rigidez de uma espada, sobre objetos que crescem,
a medida que éle os contempla — ¢ o préprio Poe. — E suas mulheres,
todas luminosas e doentes, morrendo de doencas estranhas [...] participam
fortemente da natureza de seu criador.

O sucesso instantineo do poema, que rendeu reconhecimento a Poe ainda em
vida, ¢é fruto de seu apurado sistema de escrita, esmiucado em Filosofia da composigio.
Neste ensaio, Poe (1965b) explica em pormenores os processos que levaram 2
composicao de O Corvo, deixando claro que escrever envolve o uso racional da
linguagem, de forma que uma obra seja efetiva em criar certos efeitos almejados
pelo escritor. Ainda, Poe (1965b) esclarece que o corvo, pdssaro por ele escolhido
dada sua habilidade de fala e sua relagio com o mau agouro, se torna simbolo da
tristeza ¢ do luto de seu interlocutor humano somente a partir da pentltima estrofe,
na qual o tom sombrio culmina. Seu pentltimo verso,“ Take thy beak from out my
heart, and take thy form from off my door!” (POE, 1965a, p.899)" traz a palavra heart®
como primeira metdfora da interioridade do eu lirico, invadida pelo corvo. “Mas nao
é sendo nos versos finais da dltima estrofe que se permite distintamente ser vista a
intencdo de tornd-lo um emblema da Recordacio lutuosa e infinddavel” (POE, 1965b,
p-920, grifo do autor). O corvo ¢ o intimo do eu lirico se tornam indissocidveis.
Essa indissociabilidade entre interior e exterior é foco de muitas das observacoes do
fenomendlogo Gaston Bachelard (1993), em sua obra A Poética do Espago.

Como outras obras literdrias canénicas, O Corvo j4 serviu de inspiragdo para
diversas obras em outras midias. Segundo Gerbase (2009), de acordo com consulta
realizada em marco de 2008 ao IMDB (7he Internet Movie Database), Poe serviu de
fonte para 195 filmes, dentre os quais 12 foram inspirados em O Corvo. O ntimero de
adaptagoes das obras de Poe também ¢ grande no 4mbito das histdrias em quadrinhos.
No Brasil, a mais recente versao de O Corvo para esse formato foi publicada em 2011,
pelo artista grafico Luciano Irrthum, que j4 havia realizado outras duas adaptagées
desse poema cldssico.

Seria perceptivel, em uma adaptacio de O Corvo para os quadrinhos, a relagao
do corvo com o estado de alma do eu lirico? E mais, seria a dialética do exterior e
do interior similarmente apresentada no poema e nos quadrinhos? Partindo dessas
questoes, o presente artigo objetiva verificar como se constroem as relacoes entre
dentro e fora, entre intimo e universo, no poema O Corvo, bem como na primeira

! “Retira a garra que me corta o peito e vai-te dessa porta!” (POE, 1965a, p.899).

? “coragio”, mas traduzida pela palavra “peito” por Milton Amado, cuja tradugao serd citada nesse artigo. Cabe

esclarecer que dentre tantas outras tradugoes do poema O Corvo, sendo memordveis as de Fernando Pessoa
e Machado de Assis, a de Milton Amado foi escolhida por ser a tradugio da qual os versos sao utilizados na
adaptagio em quadrinhos aqui analisada.
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versio em quadrinhos realizada por Luciano Irrthum em 1994, e publicada pela
editora Nona Arte em 2001. Para tanto, tomar-se-4 como base as consideracoes de
Bachelard (1993) acerca da falta de clareza nos limites entre o dentro e o fora, o
interior e o exterior, a intimidade e o universo, apresentadas em A Poética do Espago.

Entre interior e exterior: Bachelard

Em A Poética do Espaco, Bachelard (1993) propoe a fenomenologia da
imaginacio e da poesia, tracando uma série de consideracoes a respeito do espago
como fagulha que desencadeia o fazer poético, e das imagens poéticas que se
fundam na relagio do ser com o espaco a sua volta. Tomando a imagem da casa e
seu didlogo com o universo como ponto de partida, A Poética do Espaco perpassa
as imagens do porao, do sétdo, das gavetas, cofres e armdrios, do ninho, da
concha, dos cantos e da miniatura, chegando 2 intimidade enquanto imensidao,
a dialética do exterior e do interior e a fenomenologia do redondo. Para fins da
andlise que se seguird, trés capitulos da obra sdo de fundamental importincia.
Sao eles: “Casa e universo”, “A imensidao intima” e “A dialética do exterior e do
interior”.

Em “Casa ¢ universo”, segundo capitulo de A Poética do Espaco, Bachelard
(1993, p.64) apresenta a casa como espago de abrigo e conforto, “[...] um espaco
que deve condensar e defender a intimidade”, em contraposi¢io A exterioridade
do universo. A casa ¢ a prépria representagio do mundo interior, jd que ela, “[...]

7

mais ainda que a paisagem, ¢ ‘um estado de alma’. Mesmo reproduzida em seu
aspecto exterior, ela fala de uma intimidade” (BACHELARD, 1993, p.84, grifo
do autor). No entanto, a cisio entre casa e universo niao é definitiva. Sua rivalidade
¢ dindmica e transcende o espago geométrico. Além disso, o valor do habitar tem
relagao direta com os elementos exteriores a casa. Quanto mais rigoroso é o inverno
e mais branca ¢ a neve vista através da janela, mais quente e aconchegante ¢ o
interior da habita¢do, cuja abertura é sempre possivel ao alcance de uma maganeta
(BACHELARD, 1993).

A interioridade também ¢ tema do capitulo VIII, “A imensidao intima”.
Porém, apesar de a intimidade remeter ao privado e a reclusao, ela é, aqui, dotada de
imensiddo. O intimo se torna imenso na medida em que o ser, através da observagao
de algo exterior que se apresenta diante de seus olhos (a natureza, um fato cotidiano),
passa ao estado de contemplacio da grandeza, a qual “[...] determina uma atitude tao
especial, um estado de alma tdo particular que o devancio coloca o sonhador fora do
mundo préximo, diante de um mundo que traz o signo do infinito” (BACHELARD,
1993, p.189). Nessa contemplagio, o devaneio se inicia.
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A imensidao estd em noés. Estd ligada a uma espécie de expansio do ser que
a vida refreia, que a prudéncia detém, mas que retorna na solidio. Quando
estamos iméveis, estamos algures; sonhamos num mundo imenso. A imensidao
¢ o movimento do homem imével. A imensiddo é uma das caracteristicas
dinimicas do devaneio tranquilo. (BACHELARD, 1993, p.190).

A relagao direta entre interior e exterior se apresenta de forma mais abrangente

no Capitulo XIX —“A dialética do exterior e do interior”. Apesar da tendéncia em

se distinguir o aqui do ali, o interior ¢ o exterior, como se estes fossem facilmente

separdveis, Bachelard (1993) demonstra que nem sempre o limite ¢ claro. Mais do

que isso, Bachelard mostra que a prépria existéncia de um limite € incerta, visto que:

[...] no ser, tudo é circuito, tudo ¢ rodeio, retorno, discurso, tudo é rosario de
permanéncias, tudo ¢ refrao de estrofes sem fim.

E que espiral ¢ o ser do homem! Nessa espiral quantos dinamismos que se

invertem! J4 ndo sabemos imediatamente se corremos para o centro ou se nos
evadimos. (BACHELARD, 1993, p.217, grifo do autor).

Acompanhando essa espiralidade, vale ressaltar a condi¢do humana de constante

abertura e fechamento.

Entdo, na superficie do ser, nessa regido onde o ser guer manifestar-se e guer
se ocultar, os movimentos de fechamento e abertura sio tio numerosos, tio
frequentemente invertidos, tdo carregados de hesitagao, que poderiamos
concluir com esta férmula: o homem ¢ o ser entreaberto. (BACHELARD,
1993, p.225, grifo do autor).

Como representagido do entreaberto, tem-se a imagem da porta como

possibilidade de abrir-se & exterioridade, deixando-se levar por ela ou deixando-a

entrar.

Em suma, essa breve exposi¢ao de algumas consideracées de Bachelard

apresentadas em A Poética do Espaco nos mostra que a interioridade e sua exterioridade

do homem se relacionam e se constroem dialeticamente. Essa interdependéncia é o

que se procurard observar nas imagens construidas no poema O Corvo, bem como

nas imagens de sua versdo em quadrinhos.

Entre interior e exterior: O Corvo em versos

Como anteriormente mencionado, Edgar Allan Poe (1965b) deixa claro que o

corvo se faz presente no poema como um simbolo do estado interior do eu lirico. Para
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construir as relagoes entre mundo externo (representado pelo corvo) e a intimidade,
uma série de imagens se constréi ao longo do texto, alicercando a dialética entre
interior e exterior.

Primeiramente, o eu lirico se encontra dentro de casa, em seu quarto. No
entanto, essa localizacio sé se torna possivel com a expressiao chambre door (porta
do quarto), mencionada por causa da batida no lado de fora dela. Aqui, a ideia de
interior s6 se constrdi pela manifestagao do exterior. O barulho de fora, que contrasta
com o estado de sonoléncia ao qual o eu lirico se entrega, interrompe o processo de
clausura no siléncio de sua interioridade. Assim, o dentro adquire existéncia a partir
do fora, a0 mesmo tempo em que ¢, pela primeira vez no poema, invadido por ele.

A demarcagio dos espacos de dentro e de fora se d4, também, através da estacio
do ano na qual a histdria se passa: o inverno. Através dele, o exterior e o interior
contrastam entre si, ji que o frio do fora torna o calor do dentro mais confortével
e acolhedor. Como bem aponta Bachelard (1993, p.57, grifo do autor), “o inverno
evocado é um reforgo da felicidade de habitar. No reino da imaginacéo, o inverno
relembrado aumenta o valor de habitagdo da casa”. Os dois primeiros versos da
segunda estrofe expoem a oposicao entre frio e calor: “Ah, distinctly I remember, it
was in the bleak December, /And each separate dying ember wrought its ghost upon the
Sfloor™® (POE, 1965a, p.895).

Esses dois versos mostram, no entanto, que apesar do contraste entre a gelidez
de fora ¢ o fogo de dentro, os dois ambientes apresentam a mesma atmosfera sombria
e carregada de negatividade. A palavra bleak, do primeiro verso, mais do que significar
frio ou gélido, denota algo que nao tem caracteristicas confortdveis, agraddveis ou
que cause a sensagdo de alegria ou esperanca®. J4 no segundo verso, duas palavras
carregam o interior do quarto de morbidez: dying (agonizante, em vias de morrer) e
ghost (fantasma).

Retomando a questdo do quente e do frio, vale mencionar que Bachelard
(1993), a fim de exemplificar o contraste entre casa e universo e entre exterior e
interior, remete a uma passagem de Paraisos Artificiais, de Baudelaire na qual é
descrito o acalento de uma cabana aquecida, em meio a montanhas altas e geladas.
Como forma de esquentar ainda mais o interior, as cortinas se tornam elementos
indispensdveis, além de estabelecerem contrastes entre os ambientes interno e externo.

Como Edgar Alan Poe, grande sonhador de cortinas, Baudelaire, para
calafetar o abrigo cercado pelo inverno, pede também “pesadas cortinas que

- »

ondulam até o chao”. Atrds das cortinas escuras, parece que a neve ¢ mais

> “Ah! claramente eu o relembro! Era no gélido dezembro / E o fogo, agonico, animava o chio de sombras

fantasmais”(POE, 1965a, p.895).

*  Definicao retirada do Longman Dictionary of Contemporary English e traduzida pela autora do artigo.
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branca. Tudo se ativa quando se acumulam contradi¢ées. (BACHELARD,
1993, p.56, grifo do autor).

Em O Corvo, o sonhador de cortinas também as usa para ornamentar o quarto.
Aqui, elas sdo rubras, de uma cor quente de sangue: “And the silken sad uncertain
rustling of each purple curtain / Thrilled me---filled me with fantastic terrors never felr
before’ (POE, 1965a, p.895). Apesar de estarem dentro do quarto, as cortinas tém
comunica¢io direta com a janela e, logo, com o que possa vir a se passar do lado de
fora. O vento as ondula, o sol as esquenta, sendo seus movimentos ¢ sons prelidios
da entrada do exterior no interior, que se dard com a sombria presen¢a do corvo ao
longo do poema.

Ainda no que tange os vinculos entre exterior e frio e entre interior e calor, outro
verso os evidencia: “Back into the chambre turning, all my soul within me burning™
(POE, 1965a, p.896). Esse, o primeiro verso da sexta estrofe, mostra o retorno do eu
lirico ao interior de seu quarto, apds ficar um tempo 2 porta escancarada, observando
a escuridio da fria noite e “sonhando sonhos que ninguém, ninguém ousou sonhar
iguais”. Nessa volta ao dentro, sua alma, cuja interioridade ¢ enfatizada pelo uso de
within me (dentro de mim), queima como o fogo da lareira em seu quarto.

E exatamente nesse primeiro momento de abertura do aposento (quinta e sexta
estrofes), que ocorre a expansdo da intimidade do eu lirico, que se d4 justamente no
contato com o fora, frente ao vazio e imensidio da noite. “Diante de uma imensidade
evidente, como a imensidade da noite, o poeta pode nos indicar os caminhos da
profundidade intima® (BACHELARD, 1993, p.194). E frente 4 noite que o eu lirico
sonha acordado, indo longe como ninguém ousou. Nesse devaneio solitdrio, ele pensa
em Lenora e sussurra seu nome, o qual a noite ecoa. Neste didlogo, noite ¢ homem
sdo igualmente imensos.

Como observado anteriormente, o primeiro contato do eu lirico com o ambiente
externo se dd quando seu sono ¢ interrompido por um barulho no lado de fora da
porta. A porta se apresenta, assim, como cisio e ligagao entre dois mundos distintos.
Se pensarmos na casa, no quarto e na abertura de sua porta com representagoes da
interioridade do eu lirico, vé-se que ele se constitui como o homem entreaberto ao
qual Bachelard se refere. Alids, a porta é vista por Bachelard (1993, p.225) como “um
cosmos do Entreaberto”.

Nesse poema, no entanto, nio sé a porta, mas a janela apresenta-se como
canal entre o externo e o intimo. O segundo ruido ouvido pelo eu lirico vem do
lado externo da janela de seu quarto. E ¢é por ela que o corvo entra. E através dela

> “Aseda rubra da cortina arfava em ligubre surdina, / Arrepiando-me e evocando ignotos medos sepulcrais”

(POE, 1965a, p. 895).

¢ “Com a alma em febre, eu novamente entrei no quarto e, de repente” (POE, 1965a, p.896).
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que se configura a invasio da intimidade pelo que lhe ¢ externo. Em seguida a
sua arrebatadora entrada, o corvo pousa justamente sobre a porta, associando-se a
passagem entre mundo exterior e interior. E & entreabertura do homem.

No inicio do encontro, o corvo causa a distragio do eu lirico de sua dor,
fazendo-o sorrir 4 sua soberba, modos de fidalgo, e habilidade em dizer Nevermore
(Nunca mais). Porém, o corvo mais uma vez invade a interioridade. Dessa vez, nio a
da casa, mas a do eu lirico em si, o que se confirma no verso “70 the fowl, whose fier
yeyes now burned into my bosoms core” (POE, 1965a, p.898). A alma em febre diante
da noite ¢ agora acompanhada pelos olhos do corvo, que queimam o nicleo de seu
peito. E interessante notar que a utilizagdo da palavra bosom (peito) nio é suficiente
para expressar a profundidade do ser afetada pela exterioridade. Entao, acompanha-a
a palavra core (nticleo, centro). Nio ¢ apenas o peito que arde, mas seu centro, seu
amago, seus mais profundos sentimentos. A partir dessa segunda invasio, as perguntas
do eu lirico se tornam mais intimas e relacionadas & Lenora, e sua reacio a sempre
mesma resposta do corvo passa do riso a ira e revolta, causadas tanto pela perda de
Lenora quanto pela perda da esperanca de um dia revé-la.

Assim, tem-se a mescla entre o corvo e a alma em luto do homem, verificando-se
a jungio entre o dentro e o fora. Tal confluéncia entre a alma do eu lirico e a sombra
do corvo, no entanto, é menos intensa no inicio do poema, quando porta e janela
ainda estdo fechados, e 0 homem ainda nio se abriu 4 imensidao do universo e de sua
intimidade. Progressivamente, a intensidade dessa confluéncia aumenta, culminando
nos tltimos versos do poema, conforme afirma Poe (1965a, p.899), anteriormente
citado: “And the lamplight o'er him streaming throws his shadow on the floor; | And my
soul from out that shadow that lies floating on the floor / Shall be lifted--- nevermore!”®

Percebe-se que o dentro e o fora, separdveis A primeira leitura, apresentam
marcas de lugubridade e tristeza em comum j4 no inicio do poema. No entanto,
eles se tornam claramente indissocidveis na medida em que o corvo ¢ o homem se
relacionam. O eu lirico, a principio isolado em sua intimidade, entra em convergéncia
com a imensidao da noite e, mais adiante, com o corvo, sendo dissolvidas as fronteiras
entre o dentro e o fora.

Entre interior e exterior: O Corvo em quadrinhos

Nos quadrinhos de Irrthum (2001), a ideia do corvo como simbolo do
luto do eu lirico, bem como a ideia da indissociabilidade entre mundo interior

“Sentindo da ave, incandescente, o olhar queimar-me fixamente”(POE, 1965a, p.898).

8 “E aluz da lAmpada, disforme, atira ao chio a sua sombra. / Nela, que ondula sobre a alfombra, estd minha

alma; e, presa a sombra, / Nio hd de erguer-se, ai! nunca mais!” (POE, 1965a, p.899).
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e exterior, transparecem jd na capa (Figura 1). O corvo, ladeado por cruzes de
cemitério e iluminado pela luz de uma enorme lua, ocupa os dois tercos superiores
da capa, enquanto o homem em luto é pequeno, iluminado pela luz de uma
lamparina & querosene, localizado na metade inferior. Tem-se af a imensiddo
do universo, representada pelo grande corvo e a grande lua, tomando conta do
espago intimo. Essa invasio da intimidade se confirma com uma pena que se solta
do corvo, caindo em dire¢do ao espago onde o eu lirico se encontra. Além disso,
ambos 0 homem e o corvo estao centralizados, ilustrados predominantemente em
preto, e iluminados por um circulo branco de luz, o que confere a correspondéncia
entre eles.

Figura 1 — A imensidio do corvo

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.1

Vale salientar que essa versio em quadrinhos ¢ em preto-e-branco. Logo, o
jogo entre claro e escuro se mostra de fundamental importancia para a representagio
do estado de alma do eu lirico, bem como das relagées entre interioridade e
exterioridade.

O corvo, no entanto, desaparece na primeira pdgina dos quadrinhos, onde,
assim como no inicio do poema, s6 se encontram o eu lirico e seus aposentos.
O primeiro quadrinho da primeira pdgina (Figura 2) apresenta o quarto em que
o eu lirico se encontra, de olhos fechados e maos segurando um livro. A meia-
noite mencionada no poema ¢ marcada em um reldgio, no alto da imagem, cuja
lateral direita é marcada pelas grades brancas de uma janela. Enquanto no poema
a mengio A porta nos indicava a separacgdo entre interno e externo, aqui é a
presenca da janela branca que evidencia o limite entre esses ambientes, igualmente
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sombrios. A atmosfera em comum— marcada no poema pelas palavras bleak,
dyinge ghost, — se constrdi, na imagem, através da cor preta das paredes e da noite,
do outro lado da janela.

Figura 2 — O dentro e o fora, igualmente sombrios, delimitados pela janela

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.3

O inverno, enquanto elemento que reforca o contraste entre interior e exterior,
também aparece nos quadrinhos. Ele ¢ ilustrado na por¢io superior da segunda
pdgina, percebido no exterior do quarto, através da janela que deixa mostrar a lua,
uma 4rvore seca, e pequenas manchas brancas que se assemelham tanto a estrelas
quanto a flocos de neve. Dentro, uma grande lareira contrasta com a neve de fora.
No entanto, assim como no poema, a apresentagio do inverno também tem o efeito
de assemelhar interior e exterior. As pequenas manchas brancas de fora impregnam as
paredes pretas de dentro do quarto e espalham-se em volta da lareira, dentro da qual
se pode ler a onomatopeia Ha! Ha! Hd! como risos de fantasmas. Interior e exterior sao
igualmente ldgubres e fantasmagdricos, como o efeito causado pelo uso, no poema,
das palavras bleak para o frio dezembro, e dying e ghost no chao do quarto.

Outra correspondéncia entre dentro e fora, na pdgina em que o inverno é
ilustrado, ¢ a presenca de um cranio sobre a lareira. Associado & morte, esse objeto,
no interior do quarto, se afina ao tom das duas ilustragoes do fim dessa pdgina, que
tratam da perda de Lenora. Tais ilustragdes apresentam um cemitério com suas cruzes,
sobre uma das quais o corvo pousa, no tltimo quadrinho. Diferentemente do poema,
a imagem do corvo se apresenta antes de sua entrada no aposento. Sua apari¢io no
cemitério enfatiza sua exterioridade em relagdo a casa. Ao mesmo tempo, constréi seu
vinculo com o sofrimento do eu lirico pela morte de Lenora, principalmente por ser
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acompanhado dos versos “Mais linda do que a aurora... a quem nos céus, chamam
Lenora. E o nome aqui, ji ndo tem mais...” (POE, 1965a, p. 894).

Apesar da analogia, pela lugubridade, entre o dentro ¢ o fora, o lado de fora
ainda ¢ frio, enquanto a intimidade se preserva quente. Isso se evidencia, mais uma
vez, quando o nome da falecida amada aparece pela primeira vez nos quadrinhos. Na
ilustragio que acompanha o texto com seu nome, a lamparina que ilumina o quarto
é preenchida por uma silhueta feminina, como reflexo da alma que arde por Lenora

(Figura 3).

Figura 3 — A lamparina como representagio da alma que arde pela falecida amada

[

4A
Fonte: IRRTHUM, 2001, p.4

Na terceira pdgina, a ilustra¢do do primeiro quadro é tomada por cortinas
esvoagantes, penduradas sobre a janela através da qual se avista o cemitério. Como
no poema, as cortinas enchem o eu lirico de terror e arrepios, preparando a atmosfera
para a chegada do corvo, pela janela. Outro indicio da futura visita é uma pena que,
como a pena da capa, invade o interior, soprada pelo vento que ondula da cortinas.

E ainda nessa pdgina que o eu lirico escancara a “maldita porta” para verificar
o barulho que vem do outro lado dela. Acompanhando a tensio com a expectativa
do que encontrard, apresenta-se, em close, uma maganeta prestes a ser girada. Como
apontado por Bachelard (1993, p.85), “[...] ela expressa uma fungao de abertura. S6 o
espirito légico pode objetar que ela serve tanto para fechar como para abrir. No reino
dos valores, a chave fecha mais do que abre. A maganeta abre mais do que fecha”. A
maganeta enfatiza, entdo, 0 movimento de abertura da interioridade para a imensidao
do universo, que se dard a partir desse momento.
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Ao abrir a porta, encontra-se “escuridio e nada mais”. O homem ¢ ilustrado
pequeno, frente a uma grande porta que se abre a esse imenso e escuro nada.
Entretanto, ¢ diante dessa vasta noite que o eu lirico se expande, pondo-se, assim
como no poema, a sonhar. “A noite sem limite deixa de ser um espago vazio”
(BACHELARD, 1993, p.232). No inicio da quarta pdgina, a contempla¢io da
grandeza da noite, que leva ao devaneio, ¢ ilustrada na imagem em close do rosto do
eu lirico, cujos olhos negros refletem as drvores e estrelas do universo (Figura 4). O
intimo se torna imenso.

Figura 4 — Diante da imensiddo do universo, o intimo se expande

SONDEi A NOTTE
ERMA £ TRANQUIlA

\ ‘

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.6

A imagem seguinte, acompanhada do verso “Sonhando sonhos que ninguém
nunca ousou sonhar iguais”, ¢ a do eu lirico iluminado pela grande lua que, na capa,
iluminava o corvo. “Mas aquele que abre uma porta e aquele que a fecha serd o
mesmo ser?” (BACHELARD, 1993, p.226). Pode-se perceber que, nos quadrinhos,
esse ser se modifica. Quando volta ao quarto, estd “com a alma mais forte”, e a janela
nio demarca mais o limite entre o interior e o exterior, como se as paredes do quarto
tivessem se dissolvido, ou a lua tivesse adentrado (Figura 5). Assim como l4 fora, aqui
dentro a lua o ilumina.
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Figura 5 — Ap6s os sonhos diante da noite, a lua invade o aposento

CoM A AIMA !
Mils FoRTE, |
VoLTEZ 40‘]

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.6

E na quinta pdgina que, enfim, o corvo adentra o quarto. A janela reaparece
na ilustracio dessa cena, mas volta a sumir no quadro seguinte, em que o corvo jd
estd pousado sobre o busto de Atena. Aqui, eis uma diferenga substancial em relagio
a0 poema. Esse busto, que servird de posto ao corvo até o fim do poema e da versio
em quadrinhos, nao se encontra mais no alto, sobre a porta — posicio tio frisada ao
longo do poema pela expressio above my chambre door — mas sim sobre uma mesa, no
mesmo nivel de altura do homem. Talvez essa tenha sido a solucio encontrada pelo
adaptador para enquadrar ambos 0 homem e o corvo em espacos pequenos, afinal de
contas, ilustrar o corvo no alto de uma porta e 0 homem no solo requereria um maior
espaco em cada quadrinho. De qualquer maneira, colocar o busto e o corvo sobre
a mesa intensifica a mescla entre ambiente interno e externo, jé que essa mesa, que
antes permanecia diante da janela, encontra-se agora solta em um espaco indefinido,
¢ ¢ iluminada por uma fonte de luz também indefinida. Como a lamparina que ficava
sobre a mesa também desaparece, somos levados a interpretar o circulo branco, que
representava sua luz, como a lua, novamente presente dentro desse quarto sem paredes
ou janelas, aberto 4 imensidio.

A falta de definicdo entre o dentro e o fora se mantém nas pdginas seguintes
que, na auséncia de portas e janelas, retratam a conversa entre o homem e o corvo,
bem como o processo de confluéncia entre os dois. Tal processo vem a culminar
na ultima pdgina dos quadrinhos, no alto da qual se tem a imagem do homem em
célera, envolto em uma espécie de circulo que se harmoniza a0 movimento de seus
bragos, na tentativa de expulsar o corvo de sua casa (Figura 6). Essa circularidade
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vai ao encontro do que Bachelard (1993, p.217, grifo do autor) observa a respeito
do homem: sua espiralidade. Retomando suas palavras: “[...] no ser, tudo é circuito,
tudo ¢é rodeio, retorno [...]. J4 ndo sabemos imediatamente se corremos para o centro
ou se nos evadimos”.

Figura 6 — “E que espiral ¢ o ser do homem!”

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.11

Mas é o dltimo quadrinho que, acompanhado dos tltimos versos do poema,
ilustra a completa fusio entre homem e corvo. A direita, o corvo sobre o busto
projeta sua sombra sobre uma superficie. Essa sombra, no entanto, tem o formato
do eu lirico, com seu traje esvoagante ¢ suas mios na cintura. A sombra do corvo
em forma de homem harmoniza-se com a imagem do aprisionamento da alma
do eu lirico & sombra do corvo, construida pelo poema. A esquerda, lado para o
qual o corvo se dirige, soltando no ar a expressao “Nunca mais!”, observa-se um
emaranhado de formas irreconheciveis. E nesse lugar que se esperava reconhecer o
interlocutor do corvo. Ou seria esse interlocutor o préprio emaranhado? Se assim
assumir-se, tal representagio do eu lirico contrasta drasticamente com a encontrada
na primeira pgina: uma acurada caricatura de Edgar Allan Poe. A presenca da figura
de escritor reitera a afirmacio de Baudelaire(1965), citada anteriormente, de que o
personagem de Poe ¢ o préprio Poe. Enfim, percebe-se que o eu lirico se desfigura, se
aniquila no processo de cisao de sua intimidade com o exterior, ao qual se submete
contrariadamente (Figura 7).
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Figura 7 — O eu lirico: primeira e tltima pdgina dos quadrinhos

Fonte: IRRTHUM, 2001, p.11

Nesse “horrivel interior-exterior” das palavras nio formuladas, das
intengoes de ser inacabadas, o ser, no interior de si, digere lentamente o seu
nada. Seu aniquilamento durard “séculos” [...]. Em vao a alma retesa suas
derradeiras forgas; ela se tornou o redemoinho do ser que se extingue. O ser
¢ sucessivamente condensacio que se dispersa explodindo e dispersio que
reflui para um centro. O exterior e o interior sio ambos 7nzimos; estao sempre
prontos a inverter-se, a trocar sua hostilidade. Se hd uma superficie-limite entre
tal interior e exterior, essa superficie ¢ dolorosa dos dois lados. (BACHELARD,
1993, p. 220-221, grifo do autor).

Assim como no poema, os quadrinhos apresentam primeiramente a separacio
clara entre o interior e o exterior. No entanto, na medida em que as pdginas
avangam, os limites se tornam menos claros e os ambientes se fundem, configurando
a confluéncia entre quarto e noite, intimidade e universo, homem e corvo. No fim,
vemos a impossibilidade de reconhecermos o homem. Apenas o corvo, sua sombra
a0 qual o homem estd preso, e a expressio “Nunca mais” restam como indicios do
intimo.

Consideracoes finais

“O exterior e o interior sao ambos intimos”. Essas palavras de Bachelard (1993,
p.221, grifo do autor) resumem a conclusdo a que se chega através da andlise de
O Corvo em versos e em quadrinhos. Em ambas as obras, as imagens do exterior e
do interior sdo apresentadas de maneira que sua suposta oposi¢ao se apague, dando
lugar & confluéncia entre os dois.

Assim como no poema, é nos momentos finais que percebemos a indissociabi-
lidade entre o intimo do eu lirico e o corvo. Alids, a alma aprisionada na sombra do
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corvo — imagem construida no poema, constitui a tltima ilustra¢io da adaptacio.
Além dessa, outras imagens do poema que representam a interioridade, a exterioridade
e suas inter-relacdes, também se apresentam nessa adaptacdo, que através da lingua-
gem visual, enchem a atmosfera da narrativa de lugubridade e luto.

A semelhanga entre o personagem e Edgar Allan Poe, afirmada por Baudelaire,
também se faz presente nos quadrinhos, dada a representagao do eu lirico pela
caricatura do autor. Afinal, ambos sdo homens em crise. O personagem se entrega ao
luto e a morbidez, trazidos pela morte de Lenora e impregnados em sua alma pelo
corvo, que de l4 ndo saird nunca mais. Poe, por sua vez, teve um fim de vida miserdvel,
morrendo na sarjeta. No entanto, Poe e o personagem nao se assemelham apenas
pelas mazelas da vida. Ambos compartilham uma qualidade essencial: a abertura. O
eu lirico escancara a porta, a janela e a alma para a imensidio do universo, enquanto
Poe, “[...] o primeiro dos malditos, [...] abriu para a imagina¢io espacos imensos, até
entdo inexplorados” (LEMINSKI, 1986, p.48).

Enfim, através d’O Corvo, Poe nos mostra que, de fato, 0 homem ¢é um ser
entreaberto. Esse ¢ o legado d’O Corvo. Esse ¢ o legado de Poe.
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*  ABSTRACT: The poem The Raven, by Edgar Allan Poe (1965a), presents the
conversation between a man grieving for his beloved Lenore, and a raven which
invades his room during a winter night. The speaker’s questions to the bird are always
answered with the word “nevermore”, which eventually intensifies his sorrow, as he
Jaces the fact that he will nevermore see his beloved one. Also, he realizes that the crow
will never leave his room, as well as his sadness will never leave his heart. According
to Poe, the raven symbolizes the speakers state of mind. At the same time, his state
of mind is a result of the dialogue between him and the raven, i.e., between his
intimacy and an outside element which invades your room. The present article aims
to investigate this dialectical relationship between the inside and the ousside, intimacy
and exteriority, in The Raven, as well as in an adaptation of this poem to comics, by
Luciano Irrthum (2001). This investigation is based on Bachelard’s considerations
presented in The Poetics of Space.
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LEITURAS ALTERNATIVAS EM UM UNIVERSO
ALTERNATIVO: OS HEROIS (OU VILOES?) DE WATCHMEN

Jaqueline Rodrigues de MORAIS”
Joiao Mateus CUNHA™
Wagner LACERDA™

= RESUMO: Esse trabalho pretende analisar as caracteristicas que poderiam definir
trés personagens da graphic novel Watchmen — publicada, pela primeira vez, em
uma série de doze episddios, entre 1986 ¢ 1987 —, como heréis: Dr. Manhattan,
Ozymandias e Rorschach (MOORE; GIBBONS, 1999). A escolha se justifica
por serem estes, em nossa opinido, os personagens que mais influenciam
o desenrolar da trama e por representarem, por meio de suas personalidades
complexas, concepgdes filoséficas e morais radicalmente opostas. Por meio de
um estudo da pluralidade de suas intengoes e agoes, verificar-se-4 se é realmente
possivel enquadrar esses personagens em um Unico arquétipo tradicional de
heré6i. Como aparato tedrico deste trabalho, usaremos dentre outras bibliografias
pertinentes ao estudo da figura herdica, a ideia de arquétipo intemporal de Carl
Gustav Jung (2012) e as assertivas sobre moral e ética de Nietzsche (2012).

=  PALAVRAS-CHAVE: Quadrinhos. Watchmen. Heréi. Moral.

Introducio

Em meados da década de 80 do século passado, as grandes editoras de
quadrinhos norte-americanas resolveram apostar em obscuros quadrinistas
ingleses para renovar suas revistas e revitalizar seus principais personagens que nio
caminhavam bem. Este movimento ficou conhecido como “a invasio britdnica” e se
caracterizou por publicagées com temdticas mais densas e voltadas para o publico
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adulto. Em 1986, o mais cobicado dentre estes artistas, Alan Moore, escreve, em
conjunto com o ilustrador Dave Gibbons, sua principal obra, Watchmen.

Utilizando a mdxima do poeta romano Juvenal: “Quis custodiet ipsos custodes?” —
“Quem vigia os vigilantes?” — como mote para questionar temas CONtroversos como
os limites éticos e morais do ser humano, a legitimidade do poder, a responsabilidade
e o conflito entre 0 bem e mal, Moore desenvolveu uma trama alegérica repleta de
referéncias politicas, filoséficas e cientificas.

Explorando as divergéncias e consonincias de uma sociedade marcada pelo
medo em um periodo extremamente conturbado da politica mundial, o autor
desenvolve uma histéria ficticia que mostra como o mundo seria se super-herdis
realmente existissem. A partir dessa premissa, e de outros recursos ricamente
trabalhados na graphic novel, constréi-se uma critica a realidade politica e social
repressora de meados dos anos 80 do século passado, quando concepgoes ideolégicas
extremas comandavam os principais centros de decisées do mundo.

Esse cendrio real de constante terror e paranoia armamentista causado,
sobretudo, pelas guerras vivenciadas pelos norte-americanos naquele periodo, foi a
base para a criagio desse universo distdpico em que, em 1985, EUA e URSS estio a
beira de um conflito atémico eminente.

Nessa realidade alternativa, os Estados Unidos venceram a Guerra do Vietna
com a ajuda do Dr. Manhattan, um cientista que ganhou super-poderes apds ter se
envolvido em um acidente durante um experimento de fisica nuclear. Na trama,
alids, apenas Dr. Manhattan tem super-poderes; os demais heréis sao pessoas comuns,
chamados de “mascarados”, que se reinem em um grupo para combater o crime,
valendo-se de suas visoes de mundo e conceitos morais particulares para julgar e punir
aqueles que consideravam infratores.

Nesse artigo, limitamos o recorte de investigagao, visando a formulagao da
seguinte questdo: ¢ realmente possivel enquadrar trés personagens da trama — Dr.
Manhattan, Ozymandias ¢ Rorschach — em um conceito rigido de heréi? Através
da andlise de suas relagoes com os demais personagens, de suas condutas e de seus
conceitos morais que guiam suas agdes, averiguar-se-d se 0s personagens estudados
sdo tao tridimensionais e moralmente complexos que extrapolam conceitos prévios e
padrées definidos que comumente sio explorados no meio. A edicio de Watchmen'
utilizada para a andlise serd a publicada em doze partes pela Editora Abril em 1999.

Para realizar essa pesquisa, utilizou-se como aporte tedrico para balizar conceitos
como os de heréi e vildo, a ideia de “arquétipos”, proposta por Carl. G. Jung (2012).
J4 as questoes referentes a moral e a legitimagao do poder, levantadas na andlise
das agdes e personalidades dos personagens, serdo formuladas segundo assertivas

' Nas citagdes que forem retiradas diretamente de Wazchmen (MOORE, GIBBONS, 1999) especificaremos
as revistas/partes em que elas se encontram.
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propostas por Friedrich Nietzsche (2012), principalmente as encontradas em sua obra
O Crepiisculo dos idolos. Além desses autores, utilizaremos, também como referencial
tedrico, os estudos de Joseph Campbell (2007) ¢ o seu conceito de “Monomito”,
aqui empregados sob uma perspectiva cultural, aplicados as narrativas ficcionais dos
produtos de massa — nesse caso especifico, os quadrinhos.

O fantastico mundo alternativo dos quadrinhos

Uma leitura critica dos quadrinhos, aqui entendidos como meio de
comunicacio, é indispensdvel para que possamos compreender as suas potencialidades
criativas e fazer uma andlise consistente dos contetidos veiculados. Dois dos principais
pesquisadores brasileiros da 4rea, Alvaro de Moya (1977) e Moacy Cirne (1971,
1982), fornecem-nos relevante instrumental tedrico para embasar e contextualizar
os assuntos abordados.

Alvaro de Moya (1977, p.23), em seu livio SHAZAM!, uma das principais
publicacdes do género no Brasil, diz que: “Em suma, os quadrinhos sio a forma
de comunica¢io mais instantinea e internacional de todas as formas modernas de
contato entre os homens de nosso século”.

Sendo uma prdtica significante carregada de bens simbdlicos e fruto direto da
inddstria cultural, os quadrinhos, como nao poderia deixar de ser, vao influenciar
e ser influenciados em aspectos sociais, politicos, ideolégicos e comunicacionais
pelo ambiente em que estdo inseridos. Moacy Cirne (1982, p.20), em seu livro
Uma introdugio politica aos quadrinhos, atenta para o fato de que nas HQs “[..]
assim como o ideoldgico manifesta-se nos mais variados niveis de articulacio
formal, o politico manifesta-se em todos os niveis, seja de modo direto, seja de
modo indireto”. Seja por sua importincia comunicacional, seja pela importincia
politica, econdmica ou estética, o estudo dos quadrinhos ¢ fundamental para que
se entendam os motivos dessa midia representar tdo bem a produgido cultural de
massa; ainda, para saber porque se constituiu por esta e através desta ao longo do
século XX.

Exposta a importincia do estudo dos quadrinhos, é necessédrio estabelecer uma
base tedrica que ancore questoes especificas referentes ao herdi, & moral, ao poder e
aos demais tépicos que serdo abordadas dentro da graphic novel Watchmen.

Carl Gustav Jung, psicanalista suico fundador da psicologia analitica e
estudioso de questdes referentes as diversas formas de manifestagio do inconsciente,
defende a existéncia de um inconsciente comum e universal, dotado de unidades de
representagdo preestabelecidas capazes de dar conta de conceitos inatos a quaisquer
pessoas, em qualquer época e lugar do mundo. A essas unidades conceituais, Jung
deu o nome de arquétipos, que segundo o autor sio: “[...] formas e imagens de
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natureza coletiva, que surgem por toda parte como elementos constitutivos dos mitos
e a0 mesmo tempo como produtos autdctones individuais de origem inconsciente”
(JUNG, 2012, p.56).

Um dos mais representativos dentre esses arquétipos, que muito variou
conforme a sociedade que dele se apropriou, ¢ o do herdi. O heréi mitoldgico ¢ a
efetivagio de um arquétipo que simboliza as “idéias, formas e forcas que moldam
ou dominam a alma™. Ele ¢ afirmativo, procura o confronto direto com seu lado
mais obscuro e com as incertezas e perigos do inconsciente e, se sair vitorioso desse
combate, conseguird suprir uma caréncia interna.

Segundo Joseph Campbell (2007), professor norte-americano de mitologia
e religido comparada, o heréi mitolégico apresenta algumas caracteristicas
particulares que o definem como tal. E um personagem dotado de dons
excepcionais, distinguindo-se dos demais desde a infincia, geralmente marcada
pelo abandono e por facanhas sobre-humanas. H4 casos em que ¢ honrado pela
sociedade da qual faz parte ¢ outros nos quais nao recebe reconhecimento algum,
sendo até mesmo objeto de desdém. Suas acées se diferenciam entre conquistas
fisicas que irdo beneficiar os que o cercam ou espirituais, que dizem respeito a
questoes pessoais.

Além das caracteristicas externas e as de sua representagio e significagio no
mundo animico, o heréi tradicional ¢ identificado, sobretudo, por possuir um cédigo
moral rigido compartilhado com o meio que o cerca. Suas a¢oes sempre serdo guiadas
por motivagoes nobres e principios altruistas. Mesmo momentaneamente confuso e
enfrentando situagdes em que parece se distanciar de seus ideais, o heréi estd sempre
buscando realizar agoes justas e éticas ligadas ao sacrificio, a coragem, 4 liberdade e
a0 bem maior.

Em oposi¢do a essa defini¢do tradicional que traz a figura do heréi ligado a
moral comum e a ela submisso, Friedrich Nietzsche, em seu livro Crepiisculo dos idolos,
adverte sobre o perigo de se cultuar idolos, principalmente aqueles que €m como base
de seu prestigio a ilusao do juizo moral. Nietzsche (2012) ¢ contra o que chamou de
“moral antinatural”, que seria fabricada e imposta, quase sempre se voltando contra
os instintos da vida, negando-os e reprimindo-os. Essa moral, segundo ele, é sintoma
de uma existéncia declinante: “[...] é o préprio instinto da décadence que faz de si um
imperativo” (NIETZSCHE, 2012, p.47, grifo do autor).

O autor ainda levanta questées referentes ao poder legitimado pela moral.
Aponta a fragilidade desse sistema de dominio, em que a moral criada e imposta por
poucos justifica o poder exercido sobre muitos. Ele adverte para o perigo de se erigir
idolos/herdis e aceitar que estes imponham sua razio acima de todos:

2 Este verbete (HEROL, 2003) foi retirado do Diciondrio critico de andlise Junguiana.
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A moral, na medida em que condena em si, e ndo por considerages, aten¢des
e determinacoes da vida, é um erro especifico pelo qual nio se deve ter
compaixdo, uma idiossincrasia de degenerados que provocou danos indiziveis!
(NIETZSCHE, 2012, p.48).

Nietzsche defende a formagao de um homem que se coloque além do bem e do
mal, pois, como ressalta, nio hd no mundo quaisquer fatores morais, estes sio apenas
interpretagdes particulares de certos fendmenos e nao a realidade em si.

Essas questoes sio amplamente sugeridas ao longo da trama de Wazchmen.
Moore e Gibbons (1999) exploram os limites ¢ as consequéncias das agbes de um
determinado grupo de pessoas comuns que toma para si o direito ¢ o dever de se
impor sobre seus semelhantes e julgd-los. O que confere poder a essas pessoas? O
que as distingue das demais? Uma mdscara e supostas boas intengoes legitimam suas
agoes? Esses personagens poderiam ser considerados herédis?

Um deus em construgiio: Dr. Manhattan e o progressivo afastamento da
humanidade

Brilhante nos estudos, John Osterman tornou-se um notdvel fisico nuclear.
Muito cedo conseguiu um emprego no renomado instituto Gila Flats, centro de
pesquisa que desenvolvia experimentos de campo intrinseco com o objetivo de
descobrir outros campos de forca, além da gravidade, que mantivessem as particulas
unidas.

Durante um experimento, John foi trancado acidentalmente em uma cimara
de testes de remogao do campo intrinseco e, impossibilitado de sair por uma trava de
seguranga, foi completamente desintegrado.

Apbs o acidente, o timido fisico nuclear se transformou em um ser com poderes
quase ilimitados, como os de reconstituir seu préprio corpo, manipular a matéria
em um nivel subatomico, teletransportar-se, ver seu préprio passado e futuro, além
de possuir for¢a sobre-humana. Em um periodo de conflito bélico mundial, como
a Guerra Fria, o governo dos Estados Unidos da América viu nesse super-homem a
arma ideal para se impor diante de seus inimigos e manter a supremacia econémica e
politica no plano mundial. Em alusio ao projeto criador da bomba atémica o nome
escolhido para a “nova arma” da América foi Dr. Manhattan.

John Osterman sempre demonstrou ser dependente da opinido dos que o
cercavam, sendo incapaz de arcar com as consequéncias de suas préprias decisdes.
Foi assim quando abandonou a profissio de relojoeiro para obedecer as determinagoes
do pai ou quando disse 2 sua futura namorada Janey Slater: “Parece que os outros

sempre tomam decisdes por mim” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 4, p.5).

Rev. Let., Sdo Paulo, v.53, n.2, p.73-85, jul./dez. 2013. 77



Mesmo depois do acidente, j4 como Dr. Manhattan, ser mais poderoso da terra,
que poderia impor facilmente sua vontade aos demais, sua conduta perante poderes
e morais consolidadas — como o pai ¢ o Estado — permanece a mesma, submissa e
impotente. Pode-se tomar como exemplo sua participagio na Guerra do Vietna,
quando diante de sua passividade, serviu como forca e simbolo da superioridade
armamentista norte-americana.

E interessante notar que o tnico personagem com super-poderes da trama fica
longe de atingir o ideal de homem proposto por Nietzsche (2012). Segundo o autor,
um dos mais importantes principios para a formagio de um individuo superior é a
conscientizac¢io e controle total das acoes e vontades. Dr. Manhattan, mesmo sendo
um ser extremamente poderoso, deixa-se ser controlado. Se o poder do personagem
nao ¢é justificativa licita para que ele possa impor sua moral aos demais, também nao
o obriga a se submeter passivamente a principios morais alheios.

Dr. Manhattan foi o personagem que mais apresentou mudangas em seu
comportamento durante a trama. Inicialmente ainda se identificava com os problemas
da humanidade, mas, progressivamente, torna-se distante ¢ insensivel. Essa mudanca
de comportamento se evidencia quando ele deixa sua primeira esposa ao perceber que
esta envelhecia, enquanto ele, por razées do acidente, mantinha-se imune 4 agao do
tempo. A partir de entdo, Dr. Manhattan inicia um romance com a jovem, e também
combatente do crime, Laurie Juspeczyk.

O distanciamento se torna cada vez mais efetivo e sua conduta cada vez menos
“humana”. Na passagem em que Rorschach o alerta sobre a morte do Comediante,
mascarado que atuava sob a supervisao do governo e ¢ assassinado no comeco da
trama, Dr. Manhattan demonstra com que perspectiva enxerga a vida humana: “Um
corpo vivo e um corpo morto contém o mesmo niimero de particulas. Estruturalmente
nao hd diferenca discernivel. Vida e morte sao abstragées ndo quantificdveis. Por que
deveria me importar? (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 1, p.21).

O desinteresse pela questdo da vida teve seu auge quando, no Vietni, apenas
observou o Comediante assassinar uma mulher a quem este tinha engravidado.

Uma das principais caracteristicas que distinguem o heréi tradicional ¢ a
profunda preocupagio com a vida humana. Todas as suas a¢oes visam, em dltima
instAncia, a preservacio e a continuidade da vida. Em uma de suas falas, no entanto,
Dr. Manhattan chega a afirmar que ela é um fendmeno exageradamente valorizado. A
partir das considerages anteriores e dessa afirmagio, pode-se perceber que a questio
da vida humana nao ¢ determinante para guiar as acoes do personagem.

Em meio a acontecimentos que desestabilizam sua imagem frente 2 opiniao
publica, e tendo rompido seu relacionamento com Laurie, Dr. Manhattan deixa o
planeta e procura refigio em Marte. Durante sua estadia fora da Terra, recapitula
toda a sua trajetéria relembrando acontecimentos decisivos. Apés premeditar um
futuro didlogo com Laurie, que se passaria no planeta vermelho, em que esta tentaria
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convencé-lo a evitar o conflito nuclear eminente, Dr. Manhattan volta a Terra para
buscd-la. Juntos, discutem extensamente sobre o valor da vida.

Sob a perspectiva humana, levando em consideragio o grande significado de
pequenas emogoes e tragédias particulares, e a estima que tem por Laurie enquanto
ser humano especifico, Dr. Manhattan finalmente compreende a dimenséo
da vida. O personagem percebe que a existéncia humana ¢ composta de “[...]
eventos tio improvaveis que sdo impossiveis na prdatica, como o oxigénio virar
ouro espontaneamente” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 9, p.26). Assim, Dr.
Manhattan volta com Laurie para a Terra, a fim de evitar a catdstrofe nuclear.

A redengao do personagem, que, mesmo se distanciando da condicio de
humano, ao longo da trama compreende o valor da vida, ¢ um fato que pode
aproximd-lo da condic¢do de herdi. No entanto, apds o acidente, John perde a
capacidade de enxergar a existéncia sob a perspectiva humana, suas acoes sio guiadas
por conceitos que nos sio insonddveis. E extremamente problemético enquadra-lo
em qualquer sistema moral, seja qual for, pois todos eles partiram de experiéncias e
percepgoes estritamente humanas... ¢ Dr. Manhattan nao ¢ humano, estando a parte
de qualquer categorizacio.

Nunca se render: o mundo em preto e branco de Rorschach

Walter Joseph Kovacs, mascarado conhecido como Rorschach, o “detetive” da
trama de Wachtmen, teve uma infAncia marcada por muito sofrimento. Filho de
uma mae prostituta e negligente, e de um pai que jamais conheceu, Kovacs sempre
apresentou um comportamento apdtico e retraido. Tirado muito cedo de seu lar
¢ levado para um reformatdrio, Walter mostrou-se uma crianca brilhante, porém,
muito calada.

Ao sair do reformatério, Walter Kovacs conseguiu um emprego mediocre em
uma confecgdo, onde trabalhava com roupa feminina. Durante seu expediente,
deparou-se com um vestido feito com um tecido especial — criado, coincidentemente,
pelo Dr. Manhattan — que continha um liquido escuro, sensivel ao calor e a presso,
entre duas camadas de ldtex branco. Kovacs se apropriou dele, pois se sentiu
atraido pelas formas duais do tecido, onde o preto € o branco mudavam de forma
constantemente sem se misturar, assemelhando-se aos desenhos ambiguos utilizados
no conhecido Teste de Rorschach. Dai também o nome adotado pelo personagem
quando este decide se tornar um mascarado.

Tempos depois, Walter leu em um jornal a noticia de que a moga para quem
a roupa havia sido confeccionada fora violentada e morta e que muitos vizinhos
presenciaram a cena e nada fizeram para ajudd-la. Perturbado com o caso, Walter fez
com aquele tecido uma mdscara, ou, segundo ele, um “rosto que tolerasse olhar no
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espelho” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 6, p.10). A partir de entdo, passou a
atuar nas ruas como um justiceiro mascarado.

Em uma de suas rondas noturnas, Rorschach decide investigar o desaparecimento
de uma garotinha. Quando finalmente encontra o cativeiro, descobre que a vitima
j4 havia sido assassinada e seus restos mortais haviam sido servidos como alimento
para os ces do sequestrador. Esse fato é decisivo na formagio do personagem que,
indignado com a situa¢do, mata o autor do crime, queimando-o vivo e permanecendo
ainda no local para assisti-lo morrer lentamente.

Esse foi o primeiro assassinato cometido pelo personagem e marca uma transicio
profunda na sua personalidade. A partir do incidente, Walter Kovacs, incapaz de lidar
com a realidade de sua vida conturbada, opta por negar as diferentes nuances da
existéncia e passa a enxergar o mundo através do preto e branco de sua mdscara: “Eu
renasci, livre para tragar meu préprio destino neste mundo desprovido de moral”
(MOORE; GIBBONS, 1999, parte 6, p.26). A personalidade do inseguro e retraido
Kovacs cede lugar ao determinado e violento Rorschach, completamente descrente
do valor da vida: “Olhei para o céu através da fumaca cheia de gordura humana e
Deus nio estava l4. A escuridao fria e sufocante prossegue eternamente, € nds estamos
sozinhos” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 6, p.26).

Acreditando viver em um mundo amoral, Rorschach cria para si uma conduta
rigida e simplista, em que as coisas ¢ as agdes sio definidas como boas ou mis,
sem meio termo ou variagoes. Ele acredita que sua moral deve prevalecer sobre as
demais e suas atitudes, guiadas por um padrio de conduta pré-estabelecido, nao
devem estar submetidas a situacoes ou variantes, nem a julgamentos pessoais: “A
existéncia ¢ aleatdria. Sem padrio a nio ser o que imaginamos depois de contemplar
tudo por muito tempo. Sem sentido a nio ser o que escolhemos impor” (MOORE;
GIBBONS, 1999, parte 6, p.26). A sua moral é absoluta e imutdvel.

No primeiro capitulo de Watchmen, podemos observar na conversa entre
Rorschach e Laurie Juspeczyk um certo desentendimento. O primeiro procura Laurie
e Dr. Manhattan para avisar da morte do Comediante ¢ alertd-los sobre uma possivel
conspiragio contra os mascarados. Nesse momento, a mulher demonstra todo seu
desprezo pelo falecido, j& que este, anos antes, havia violentado sua mae. Rorschach
desfaz da conduta de Laurie e define o comportamento do Comediante como um
simples “lapso moral”.

Nessa passagem fica clara a maneira parcial com que Rorschach lida com
algumas situagdes e como seu cddigo muitas vezes abre brechas para preferéncias
pessoais. Essa é uma atitude que nio se enquadra em um arquétipo tradicional de
heréi, visto que, se os padroes morais de Rorschach sio rigidos, este deveria defender
a vitima até o fim, independente de quem foi seu agressor, julgando o Comediante
como o faz com os bandidos que encontra em seu caminho.

80 Rev. Let., Sdo Paulo, v.53, n.2, p.73-85, jul./dez. 2013.



No entanto, por se tratar de um antigo combatente do crime, que em certo
momento representou seu pais na guerra, com posi¢oes politicas préximas as de
Rorscharch, este relativiza sua agoes, chegando mesmo a admirar a personalidade
controversa de Blacke: “Sem determinacio, nenhum deles [mascarados]. Exceto
o Comediante. Personalidade forte. Nao ligava se nio gostavam dele. Sem
compromissos. Admirdvel” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 6, p.15).

Por outro lado, podemos notar certo “heroismo” da parte de Rorschach, por se
prontificar a ir ao encontro de cada um de seus antigos companheiros combatentes
para alertd-los do que, segundo ele, seria uma tentativa de dizimar os mascarados.
Mesmo sendo ignorado por eles, continua investigando o caso da morte de Blacke,
buscando o culpado para puni-lo.

Além disso, nenhuma das agoes de Rorschach pode se converter em proveito
préprio. Mesmo quando de alguma maneira distorce seus preceitos morais para
relativizar as agdes de outro personagem, ele préprio nio é beneficiado pelo ato.
Esta situagio ¢ levada ao extremo quando ele ¢ coagido a fazer um acordo e se calar
diante do plano de Ozymandias para salvar o mundo, ato com o qual nio concorda.
Rorcharch prefere morrer, dizendo que: “Nao. Nem mesmo diante do Armagedon.
Acordo jamais” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 12, p.20). Diante de sua
intransigéncia, o personagem ¢ morto por Dr. Manhattan.

Por passar toda a trama tentando solucionar o caso da morte de um ex-
companheiro, sempre procurando a verdade, inclusive, no final preferindo a morte
4 mentira, encontramos no personagem caractetisticas do herdi tradicional. Porém,
Rorschach atua de maneira violenta e paranoica para atingir seus objetivos, e, muitas
vezes, age em desacordo com seu préprio senso de moral, como na situacio em que
defende as atitudes do Comediante, sendo estas, caracteristicas que nao condizem
com as agoes da personagem herdica.

E mais uma vez o grande vildo... salva o planeta? As ambicoes do homem
mais inteligente do mundo

Adrian Veidt, também conhecido como Ozymandias, 0 homem mais inteligente
do mundo, é um dos mais importantes personagens de Warchmen. Possui um
extraordindrio nivel de inteligéncia, concentragio e autocontrole. Sua desenvoltura
intelectual lhe confere habilidades quase sobre-humanas, como um fisico ultra
desenvolvido, ¢ as capacidades de desviar-se de projéteis de arma de fogo e de antever
tendéncias do futuro.

Dois anos antes da instituicao da Lei Keene, Veidt abandou suas atividades
de combatente do crime e revelou sua identidade. Apds esse periodo, dedicou-se
integralmente aos negécios e ergueu um império comercial.
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Como homem publico, Veidt se mantém acima de qualquer suspeita. E um
grande filantropo, pacifista influente ¢ amante e incentivador das artes e da cultura.
No entanto, nos bastidores da trama, sob as cortinas da aparéncia, arquiteta o maior
plano da histéria da humanidade. No mundo distépico de Wazchmen, Estados
Unidos da América e Unido Soviética estdo a beira de um confronto nuclear de
proporgdes catastréficas que, se concretizado, destruiria a Terra. Ante uma guerra
nuclear iminente, Veidt toma para si a nada modesto tarefa de “salvar” o mundo. E
para tal feito forja uma invasdo alienigena que forca EUA e URSS a unirem forcas
contra um inimigo comum.

Uma das principais caracteristicas da personalidade de Veidt é a capacidade
de moldar determinados tragos de sua personalidade a fim de atingir seus
objetivos. Nada escapa ao seu controle, as minimas decisdes sdo conscientes e
fazem, todas elas, parte de um plano maior, engendrado para fazer de si préprio
o mais bem sucedido exemplo do desenvolvimento das potencialidades da espécie
humana.

Talvez encontremos em Veidt um dos mais completos exemplos do tipo de
homem superior proposto por Nietzsche (2012). Forte, grande, altivo, nobre,
detentor de virios dos sindnimos frequentemente utilizados por Nietzsche quando
este se reporta ao tipo humano mais elevado e tio ansiado por seu projeto critico
da moral. Um homem criador, além dos ditames limitadores da moral decadente e
conformista. O homem modelo de Nietzsche, ante a falta de valor e significado da
existéncia, impde-se com total consciéncia dos seus atos, germinando assim uma
nova forma de ser.

Veidt estd intimamente ligado a principal situacio de Watchmen: o desfecho
apocaliptico que impediu a guerra nuclear e matou metade dos habitantes da cidade
de Nova York. Esse episédio, além de definir o destino de todos os personagens
principais da trama, tem importincia central para entendermos a complexa
personalidade do homem mais inteligente do mundo.

Veidt evita uma guerra nuclear e efetivamente salva a humanidade da destruicao.
No entanto, suas agbes implicaram na morte de milhoes de pessoas inocentes. Para
fins de interpretagao da sua personalidade, os resultados de seu plano parecem ser
menos esclarecedores do que os motivos que o levaram a concretizd-lo. Suas agdes
foram conscientemente altruistas ou, ao contrério, denunciam uma j4 assinalada
propensio egoista ¢ megalomaniaca?

A segunda hipétese se mostra mais atrativa quando analisamos duas falas
proferidas pelo personagem em pontos chave da narrativa. Apés eliminar todos os
obstdculos que impediam seu plano, Ozymandias diz: “Eu havia triunfado, nada
agora se punha entre mim e meu objetivo. O destino da terra repousava em minhas
mios” (MOORE; GIBBONS, 1999, parte 11, p.26). Mais tarde quando finalmente
consegue transportar seu monstro “alienigena” para Nova York: “Eu consegui, eu
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salvei a terra do inferno. A seguir vou guid-la a utopia” (MOORE; GIBBONS,
1999, parte 12, p.20).

Essas passagens evidenciam uma possivel leitura, qual seja a de que o personagem
cometeu todos os assassinatos e danos em busca de gléria e realizacio pessoal. Veidt
nio pretendia apenas um novo mundo, pacifico e harmonioso, era fundamental que
ele fosse o guia responsdvel por esse mundo utépico.

Em uma entrevista ficticia realizada com Ozymandias, o agucado repérter
Doug Roth se surpreende quando escuta o ex-herdi se referir aos humanos como
humandides: “Humandides [...] Terei detectado por traz daquele rosto dourado e
simpdtico um desprezo pelos reles humanos até agora nio percebido?” (MOORE;
GIBBONS, 1999, parte 11)°. Nessa mesma entrevista, Veidt termina sua participacio
com um comentdrio ir6nico, respondendo a Roth que néo se sentia incomodado por
ser considerado o homem mais inteligente do mundo: “Nio, néo, eu nao ligo de ser
0 homem mais inteligente do mundo. Eu s nio gostaria que fosse desse mundo”
(MOORE; GIBBONS, 1999, parte 11)*.

Veidt talvez se preocupasse muito pouco com os humanos para sentir algum
tipo de compaixao por eles. Uma passagem assinalada por Nietzsche, referindo-se
aos pretensos melhoradores da humanidade, ¢ ilustrativa em relagao a condigao de
superioridade de Ozymandias:

Aquele ali também é um conhecedor dos seres humanos: e os senhores afirmam
que nio quer nada para si com isso, que é um grande “impessoal”. Prestem
mais atencio! Talvez ele queira inclusive uma vantagem muito mais séria:
sentir-se superior as pessoas, poder olhd-las de cima, nio ser mais confundido
com elas. (NIETZSCHE, 2009, p. 88, grifo do autor).

Ao racionalizar os problemas do mundo, Veidt acaba caindo em um
reducionismo simplista e perigoso. Alids, pratica comum entre os grandes ditadores
da histéria que utilizam doutrinas “visiondrias” para justificar revolugées que, em
tltima instAncia, servem apenas para perpetuar seu poder e sua gléria, colocando o
individual acima do coletivo ¢ a busca pelo poder acima da justica. Segundo Jung
(2012, p.29):

A sombra, porém, é uma parte viva da personalidade e por isso quer
comparecer de alguma forma. Nio ¢ possivel anuld-la argumentando, ou
tornd-la inofensiva através da racionalizagio. Este problema é extremamente
dificil, pois nao desafia apenas o homem total, mas também o adverte acerca

*  Esta citagdo foi retirada de uma entrevista ficticia que se encontra em uma sego a parte da histéria principal

de Watchmen, sem paginagio, no final do 11° capitulo.

Citagdo retirada da mesma segdo nio paginada mencionada na nota acima
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do seu desamparo e impoténcia. As naturezas fortes — ou deveriamos chamé-las
fracas? — tal alusdo nao é agraddvel. Preferem inventar o mundo herdico, além
do bem e do mal, e cortam o né gérdio em vez de desaté-lo.

Podemos imaginar, ainda, que Alan Moore pensou no personagem em
questdo como uma homenagem aos cldssicos viloes de histérias em quadrinhos.
Megalomaniaco, inteligente, obcecado por realizar um plano que envolva todo o
mundo, dono de uma fortaleza secreta e propenso a revelar seu plano secreto no
ultimo momento. Utilizando-se dos clichés dos quadrinhos, Moore e Gibbons
(1999) brincam com o género de super-heréi e transformam um enredo cléssico
em uma obra profunda sobre bem, mal, poder e responsabilidades. No caso
de Veidt, suas intengoes sdo tao dubias ¢ complexas e sua personalidade ¢ tdo
tridimensional que todas suas agoes podem ser interpretadas sob diferentes pontos
de vista, o que impossibilita que enquadremos o personagem em uma definigio
clara e rigida de heréi.

Consideracoes finais

Com este estudo buscamos levantar questdes proeminentes na obra de Moore
e Gibbons (1999), como as vdrias faces da personagem herdica e os desdobramentos
de suas acoes. O que nos propusemos a fazer foi, a partir de um conceito de herdi
previamente formulado, apresentar hipéteses que fomentem discussoes a respeito
da forma com que os autores reverteram as férmulas tradicionais de composicao do
heréi, para aprofundar a obra e humanizar seus personagens.

Por meio da andlise das a¢des e relagoes dos trés personagens estudados — Dr.
Manbhattan, Rorschach e Veidt — pudemos observar que suas personalidades sao tio
moralmente complexas que extrapolam conceitos prévios e padrées definidos que
comumente sdo explorados no meio. Se nio podemos enquadré-los em um padrao
rigido de herdi, também nao podemos desconsiderar algumas de suas atitudes que
sao proprias do herdi tradicional.

Ressalte-se que esse trabalho nio se constitui em uma andlise completa e
concluida da questio que investigamos, mas apenas em um passo na constru¢ao de
um trabalho maior e mais aprofundado sobre a trajetdria de personagens heroicos
nos quadrinhos.

MORAIS, Jaqueline Rodrigues de; CUNHA, Joao Mateus; LACERDA, Wagner.
Alternative readings in an alternative universe: the heroes (or villains?) of Watchmen.
Revista de Letras, Sao Paulo, v.53, n.2, p.73-85, jul./dez. 2013.
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*  ABSTRACT: This study aims to analyze the characteristics that could define three
characters from the graphic novel Watchman — first published on a twelve-episode
series berween 1986 and 1987 —, as heroes: Dr. Manhattan, Ozymandias and
Rorschach (MOORE; GIBBONS, 1999). This choice is justified because, in our
opinion, these characters are the most influent on the unfolding of the plot, and also
because they represent, through their complex personalities, philosophical and moral
conceptions that are dramatically opposed. By means of a study of the plurality of their
intentions and actions, it will be possible to verify if it is really reasonable to fit these
characters in _just one traditional archetype of hero. As theoretical apparatus of this
work, we use, among other significant bibliographies to the study of the heroic image,
the ideia of timeless archetype from Carl Gustav Jung (2012) and the statements
about moral and ethics of Nietzsche (2012).

=  KEYWORDS: Comics. Watchmen. Hero. Moral
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“NA COLONIA PENAL” DE KAFKA COMO UMA
FIGURACAO PSICANALITICA DA EXPERIENCIA
[EREAHRUNG] DE ACEITACAO [ANNAHME]'

Luis Fernando Barnetche BARTH'

= RESUMO: Tomando como ponto de partida uma original e curiosa forma
de execu¢io de um criminoso descrita por Franz Kafka (2011) no conto “Na
Col6nia Penal”, escrito em 1914, na qual o acusado — que ignora o motivo
de sua execugiao — ¢ colocado em uma mdquina que inscreve em suas costas o
motivo de sua condenagio levando-o & morte por transfixdo, o presente artigo
pretende investigar a qualidade psiquica desta experiéncia limite. Apoiado no
texto original alemao, o autor examina a tentativa kafkiana de o condenado
estabelecer uma verdadeira experiéncia corporal reveladora através da “leitura”
da pena “escrita” em seu préprio corpo, aproximando-a do conceito psicanalitico
de aceitagao [Annahme] dos contetidos inconscientes, pela liberagio do afeto
psiquico suscitado pelo aumento da tensio fisica. Este processo oferece-se como
uma figuracio possivel da experiéncia [Erfahrung] psicanalitica de tracamento a
qual, opondo-se a ideia de uma mera vivéncia, é entendida como uma experiéncia
profunda que traz um aprendizado em si mesma e se transforma em saber; uma
experiéncia que ultrapassa o sujeito tornando-o outro. A metodologia empregada
¢ a critica literdria psicanalitica em sua vertente freudo-lacaniana.

*  PALAVRAS-CHAVE: Franz Kafka. Psicandlise. Experiéncia. Aceitagio.

E possivel que a ilusio realista seja o recurso romanesco mais frequentemente
escolhido, mas contarfamos um bom ndmero de romancistas, e nio dos
menores, que nio apenas se esforcam para fazer suas criagdes passarem por
verdadeiras, como afirmam sem mal-entendido possivel o cardter ficticio de
suas fantasmagorias: ¢ o caso de Swift, Hoffmann e Kafka, para citar apenas
alguns grandes nomes, que fundam sua verdade na negagao da experiéncia
comum, em beneficio do fantdstico e da utopia, sem por isso deixarem de ser
romancistas nem mais nem menos que Balzac, Dickens, Zola e todos os outros

“ilusionistas” do real (ROBERT, 2007, p. 20, grifo do autor).
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Na citagao que serve de epigrafe a este trabalho, a autora traz os elementos
que apoiam a ideia de que a fic¢io literdria nao ¢ aquilo que trata do que nio ¢é
verdadeiro, mas aquela que engendra um campo operacional aberto as virtualidades
do conhecimento. Nesta perspectiva, ao criar um grau de incerteza, o descompromisso
com a realidade factual permitird localizar justamente af um certo valor de verdade.
As diferentes modulagdes ficcionais tém sua origem no Real inaborddvel, e ¢ através
da linguagem que este Real ¢ fixado, determinando-se o seu limite e a sua poténcia.
Neste sentido, segundo a psicandlise, ¢ o Simbdlico estabelecido pela linguagem que,
como um primeiro movimento, cria o campo do Real.

Nesta critica literdria psicanalitica buscamos examinar a possiblidade de uma
experiéncia [Erfahrung] subjetiva tornar-se o mébil promotor de uma aceitagio
[Annahme] dos contetdos recalcados. Para tanto, partimos da obra “Na Colénia
Penal”, de Kafka (2011), na qual identificamos elementos de aproximag¢io com a
teoria psicanalitica, tomando o conto como uma figuragio possivel destas questdes.
Partindo do pressuposto de que a leitura de uma obra literdria pode servir de cendrio
a construgio de novos e diferentes significados, mais do que uma simples operagao
decodificadora (SANTOS; OLIVEIRA, 2001), o método psicanalitico também leva
em consideragio os efeitos significantes de leitura do préprio pesquisador, atentando-
se para as possiveis escansoes, o que gera “uma’ leitura, a qual redunda na construcio
de um texto a ser oferecido & comunidade cientifica a partir dos elementos estudados.

“Na Colonia Penal”

O conto “Na Coldnia Penal” foi escrito por Kafka em 1914 e, segundo a
apresentacio que introduz a obra em portugués consultada, deveria fazer parte de
um unico volume intitulado Castigos [Strafen] ao lado de “A Metamorfose” e de “O
Veredicto”. Com a rejeigao deste projeto pelo editor, o livro sé foi publicado em
1919, ainda que o autor j4 tivesse realizado uma leitura piblica em Munique, trés
anos antes.

“Na Colonia Penal” (KAFKA, 2011) gira em torno de um aparelho inusitado e
até entdo desconhecido, mas que a capacidade criativa do autor foi capaz de conceber
em seus mais sutis detalhes: um mecanismo de tortura criado com a finalidade de
execuc¢do, no qual a sentenca a ser aplicada ¢ a inscri¢do do delito no corpo do
condenado até a sua transfixio.

A histéria gira em torno de quatro personagens: o explorador, o oficial, um
soldado e o condenado. Este explorador fora convidado a assistir a execugio de um
soldado, que servia de criado a um capitao, cuja pena capital seria aplicada como
punigio por insubordinagio e desacato a um superior. Compondo o clima kafkiano,
o condenado nio conhecia nem sua pena, nem o motivo de sua condenagio. Assim,
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na manha de sua execucio, ele nao apresentava qualquer expressio de contrariedade
e demonstrava uma obediéncia que o autor qualificou de canina. Esta adjetivagio
evidencia o comportamento tido pelo oficialato como ideal para um soldado, ou seja,
uma obediéncia irrestrita, sem qualquer reflexao ou consciéncia.

Todavia, nos derradeiros momentos de sua existéncia, serd na tomada de
consciéncia do condenado acerca de sua condigdo, alcancada a partir de uma
experiéncia [Erfahrung] singular de aceitacio [Annahme], onde nés buscaremos
estabelecer uma aproximacio entre literatura e psicandlise, também apoiados numa
certa licenga poética na nossa construgao.

Em seguida, o oficial passou a explicar o funcionamento do aparelho de
execucio, fazendo constar que o mesmo era obra do antigo comandante, mas que ele
proprio estivera envolvido em todas as etapas de sua construgio ainda que o mérito
coubesse ao antigo superior. E digna de nota a emogio com a qual o oficial falava
desta estranha geringonga. Mesmo assim, havia uma sensagao de pesar, uma vez que
0s novos tempos pareciam questionar a validade da pena capital; ¢ a mdquina, com
suas engrenagens ¢ polias, nao vinha recebendo mais a devida aten¢do no sentido da
reposicio de pegas e manutengio. Havia muito que o sistema de execu¢io caira em
suspeicio e o convite feito ao visitante tinha como objetivo fazer uma apreciagao
abalizada do processo. Esse sentimento de nostalgia frente a um procedimento que se
tornou anacronico também apareceria na pena de Kafka anos mais tarde ao escrever
o conto “Um Artista da Fome” (KAFKA, 2011). Nesta obra, o jejum deixara de ser
visto como uma verdadeira arte, levando o seu protagonista a ser esquecido em sua
jaula até a sua morte.

A referéncia a um tempo pretérito feita pelo oficial, no qual as execugoes eram
verdadeiros acontecimentos sociais na ilha onde a col6nia penal estava situada, nio
é acompanhada de qualquer critica a brutalidade do procedimento. Alids, o clima de
neutralidade ¢ garantido através da voz de um narrador onisciente neutro, segundo
a categoria de Friedman (LEITE, 2007), e pelo uso do discurso direto nas falas do
préprio oficial, que descreve tanto o aparelho quanto o processo da pena capital como
quem comenta o funcionamento de um objeto interessante, mas um tanto trivial,
deixando, desta forma, o sentimento de indignagao e horror a cargo do leitor.

Tomar o conto pelo viés da tortura é o caminho mais ébvio a ser percorrido.
Todavia, preferimos explorar elementos que pudessem ser detectados a partir da
descri¢do dada pelo autor a esta prdtica como via de assun¢io a uma experiéncia
reveladora como consequéncia da leitura realizada, ¢ verdadeiramente sentida,
diretamente no corpo do condenado, como veremos mais adiante.

Composto de trés partes, o aparelho era formado por uma parte inferior
chamada leito; uma parte superior, desenhador; e o rastelo, como parte terceira e
intermedidria. O condenado nu era deitado de brucos sobre o leito recoberto de
algodio especial e preso pelas maos, pés e pescogo por cintas, enquanto uma mordaca
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de feltro era colocada em sua boca para evitar que gritasse ou mordesse a lingua. O
rastelo tinha este nome por ser formado por um conjunto de agulhas que pairavam
entre o desenhador ¢ o leito por uma cinta de aco, os quais eram unidos nos quatro
cantos por barras de latao. Dotado de baterias préprias, o mecanismo consistia em
fazer vibrar provocando movimentos rdpidos e simultineos, de cima para baixo e de
um lado para outro, de forma que o rastelo executasse a sentenga, inscrevendo-a no
corpo do condenado.

O oficial ainda guardava consigo os desenhos feitos pelo antigo comandante,
que havia cumprido as func¢oes de juiz, engenheiro, quimico e desenhista, além de
ser um soldado. Ao tomar a pasta de couro que continha os antigos papéis, ele disse
ao explorador em resposta ao seu questionamento sobre a sentenca:

Nossa sentenga néo ¢ severa. O comando que o condenando infringiu é
escrito pelo rastelo em seu corpo. Este condenado, por exemplo [...] terd
escrito em seu corpo: Honra os teus superiores!” [...]. O explorador queria
fazer vdrias perguntas, mas ao ver o homem perguntou apenas: “Ele conhece
a sentenga?” “Nio” disse o oficial e tentou dar prosseguimento a explica¢ao,
mas o explorador interrompeu-o: “Ele nao conhece a prépria sentenga?” “Nao”,
disse mais uma vez o oficial, deteve-se por um instante, como se exigisse do
explorador uma fundamentagio mais precisa para a pergunta, e entio disse:
“Seria inttil comunicd-la. A sentenga é aplicada ao corpo [. Assim o explorador
inclinou-se mais uma vez para a frente e perguntou: “Mas ele sabe ao menos
que foi condenado?” “Também nao”, disse o oficial e abriu um sorriso ao
explorador, como se esperasse dele mais alguns questionamentos estranhos.
“Ora”, disse o explorador e passou a mio pela testa, “entdo este homem
também nio sabe como sua defesa foi recebida?” “Ele nao teve nenhuma
oportunidade de apresentar uma defesa” disse o oficial [...] (KAFKA, 2011,
p- 86-87, grifo nosso).

A seguir, o oficial explicou os trAmites das deliberagées das penas de maneira
que os procedimentos parecessem légicos e inquestiondveis. O dpice se dd logo em
seguida quando, ao justificar que fora nomeado juiz da coldnia penal e de reiterar
seu sdlido aprendizado junto ao antigo comandante, o oficial vaticina: “O principio
que guia as minhas decisées é: a culpa é sempre indubitdvel” (KAFKA, 2011,
p-88), esclarecendo-se, assim, de forma direta a crenga que anima toda a execugio
praticada na ilha. Se os atos sdo, por principio, indefensdvel é que segundo a légica
do oficial, sejam quais forem estes atos, serdo sempre dignos de culpa e de uma
pena a eles correspondente.

Todavia, a nossa proposta de trabalho também nao ¢ questionar a justeza
ou nao da aplicacio e execugio das penas na colénia penal, ainda que seja
necessdria uma aproximac¢io do tema da “culpa indubitdvel” a teoria psicanalitica,
como veremos mais adiante. Seguindo indicagdes menos ébvias — em que pese a
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extravagincia dos procedimentos adotados pelos militares da ilha —, estudaremos a
possiblidade de o condenado acessar aspectos muito profundos e singulares de sua
condi¢io psiquica, com o intuito de estabelecer, a partir dos elementos apresentados
pela trama literdria, uma figuracao do préprio processo de funcionamento do
aparelho psiquico.

Desta forma, na longa passagem citada anteriormente, encontramos o ponto
nodal deste artigo, o qual se refere & maneira de o autor tomar a execu¢io como um
momento de experiéncia. No original alemio, estd escrito que: “Er erfihrt es ja auf
seinem Leib” (KAFKA, 2008, p.16), que foi traduzido por “a sentenca ¢ aplicada ao
corpo” (KAFKA, 2011, p.87) na obra consultada em portugués. O verbo transitivo
erfahren possibilita a tradu¢ao no sentido de o condenado sofrer a sentenga no seu
corpo, porém erfahren também significa “chegar a saber”, o que justifica traduzirmos
esta oracdo por “ele chega a saber mesmo no seu corpo” ou, ainda, “ele experencia
mesmo no seu corpo” (LANGENSCHEIDTS..., 2002, p.293, tradug¢do nossa),
de forma a manter uma relacio de congruéncia com a trama criada pelo autor. O
desdobramento da histdéria mostra que ¢ esperado que o condenado se dé conta de
sua sentenga em um momento preciso do processo de execugio a partir da escritura
da mesma diretamente em seu corpo, como veremos, e nio simplesmente que ele
receba no corpo a sua pena. Com este expediente, o corpo do condenado transforma-
se numa superficie sobre a qual é inscrita (escrita) a sentenca oferecida a decifragao
(leitura) do condenado.

Todavia, ndo podemos pensar em uma execugdo sem que haja o cometimento de
um crime a ser punido. Entao, o oficial explicou ao explorador que a insubordinagio
deveu-se ao fato de que aquele condenado servira de criado a um capitio e, por isso,
deveria dormir diante de sua porta. Mas sucedera nio ter cumprido sua obrigacio de
se levantar e prestar continéncia a porta do capitdo a cada batida das horas na dltima
noite. Este dever simples tinha como objetivo manter o homem desperto, porém
ocorreu ao capitdo verificar o cumprimento de suas ordens. Ao soarem as badaladas
das duas horas, conforme explicou o oficial, o capitdo verificou que o criado jazia
dormindo todo encolhido.

Diante do descumprimento de suas ordens, o capitao agoitara o criado no rosto,
e este, ao invés de pedir perddo ao superior, segurara-o pelas pernas e sacudindo-o
dissera que o devoraria caso ndo deitasse por terra o chicote. Apés o ocorrido, o
capitdo procurou o oficial, o qual tomou seu depoimento, lavrando a sentenca.

Apés relatar o incidente ao explorador, o oficial continuou a explicar o
funcionamento do aparelho chamando sua atengao para a caligrafia rebuscada
empregada pelo rastelo, na qual a pena era escrita em um espago estreito enquanto o
resto do corpo servia de tela aos ornamentos. A inscri¢do no corpo era feita a partir
de reiterados movimentos, sempre com maior profundidade, e com o auxilio de um
liquido corrosivo que pingava das agulhas do rastelo, mas jé proibido aquela época.
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A escolha de um modelo mais simples de escrita poderia causar a morte imediata do
acusado, o que nao era desejado.

Entao, uma nova ¢ importante informacao nos ¢ oferecida pelo oficial. A pena
capital era calculada para durar cerca de doze horas em média, e era na sexta hora
que deveria ocorrer 0 “momento critico” ou “momento de transi¢io” [ Wendenpunkt].
Durante as seis primeiras horas, o condenado permanecia vivo, sofrendo apenas a
dor. Porém, depois de duas horas jd nio tinha mais forcas para gritar, sendo possivel
a retirada da mordaca, o que dava oportunidade a ele de se alimentar de um mingau
de arroz que ficava em uma tigela a sua disposicao. Na descri¢io do oficial:

[...] s6 por volta da sexta hora o condenado perde o prazer de comer. Nesse
instante, em geral eu me ajoelho aqui e observo este fendmeno. O condenado
raramente engole o tltimo bocado, que ele pée de um lado para outro na boca
e depois cospe no fosso [...]. Mas como o condenado fica tranquilo pela sexta
hora! A compreensao atinge até os mais estiipidos. Comega ao redor dos olhos.
E entdo se espalha. Um aspecto que poderia convencer alguém a se deitar junto
debaixo do rastelo. Depois disso nao acontece mais nada, o condenado apenas
comega a decifrar a escrita, espicha os ldbios, como se estivesse escutando. O
senhor viu que nio é ficil decifrar a escrita com os olhos; mas nosso homem
decifra-a com as feridas. Mesmo assim, é um trabalho e tanto; ele precisa de
seis horas para completd-lo. Entio o rastelo transfixa-o de um lado ao outro
e atira-o no fosso, quando chapinha em meio 4 4gua ensanguentada e ao
algodio. Entao a execucio da sentenca chega ao fim, e nds, eu e o soldado,

enterramos o corpo (KAFKA, 2011, p.95-96).

No tempo aludido ao antigo comandante, uma execug¢o era um acontecimento
acompanhado por interessada assisténcia, mas, como afirmado anteriormente, esse
entusiasmo cafra em descrédito e jd ndo chamava atengio dos olhos atentos da
multiddo — assim como no conto “Um Artista da Fome” —. Naquela época, as criangas
era reservado o espago préximo ao condenado da coldnia penal, ¢ muitos eram os
pedidos para assistir de perto a0 momento critico da sexta hora. E nesta passagem que
a personagem do oficial indica precisamente o que tanto a atrafa nesse procedimento:
“Como assumiamos nés também a expressao transfigurada do rosto agonizante, como
mantinhamos nossas faces no brilho da efémera justica enfim alcancada” (KAFKA,
2011, p.102), mostrando-se verdadeiramente siderado pelos indicadores da revelagio
que ele imaginava se processar com o condenado.

O explorador nio estava convencido, todavia, da importincia do procedimento
de execucio ¢, ainda que o oficial buscasse nele um defensor, mostrou-se claramente
um forte opositor a sua prética. Contrariado em suas mais intimas convicgdes, nao
restou mais nada ao oficial senio libertar o condenado e tomar-lhe o seu lugar no
ato da pena capital. Antes de se deitar no leito da mdquina, buscou rapidamente na
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pasta de couro uma sentenca que espelhasse a sua situacio. “Sé justo!” foi a consigna
escolhida pelo oficial para sua prépria execugio. Neste ato extremo do oficial vemos
confirmadas as palavras de Bataille (1989, p.139, grifo do autor) em seu trabalho
sobre Kafka, quando afirma que: “A morte é o Gnico meio de evitar a abdicagdo da
soberania. Nao hd servidao apenas na morte; na morte nao hd mais nada”.

Percebendo que sua atitude era absolutamente legitima, ninguém o impediu de
continuar. Contudo, na medida em que a mdquina fora colocada em funcionamento,
o mecanismo comprometido pela falta de manutengio fez com que algumas pecas
comegassem a cair do aparelho. Como consequéncia, o oficial fora verdadeiramente
espetado pelo rastelo e a pena capital transformara-se num assassinato a sangue frio,
sem chegar a propiciar o tao desejado momento critico da sexta hora. Nas palavras
do narrador:

Neste ponto, quase contra a vontade ele viu o rosto do cadédver. Tinha o mesmo
aspecto do que em vida; nio se via nenhum sinal da reden¢io prometida; o que
todos os outros haviam encontrado na mdquina, o oficial ndo encontrou; os
l4bios estavam apertados um contra o outro, os olhos estavam abertos, tinham
uma expressao viva, o olhar era tranquilo e convicto, a ponta do longo aguilhio
de ago varava o cérebro (KAFKA, 2011, p.121-122).

Apenas ao final do conto o narrador oferece certa critica aos acontecimentos
da col6nia penal. O soldado explicou ao explorador que o padre no permitira que o
corpo do antigo comandante fosse enterrado no cemitério da ilha, o que d4 um tom
de censura s execugdes por ele orquestradas; porém os soldados trataram de enterrd-lo
no chio de numa espécie de bar por eles frequentado e que tinha por nome “Casa de
Ch4”. A noite, por vezes o oficial tentara desenterrar o corpo do comandante numa
atitude que jd esclarecia um pouco da sua condicdo mental, ainda que fosse sempre
impedido pelos companheiros de concluir o seu intento. Como o explorador ainda
nio parecesse convencido do absurdo desta situagio, o soldado mostrou-lhe o timulo
cuja ldpide trazia a seguinte inscricao:

Aqui jaz o antigo comandante. Seus seguidores, que ora nao ostentam nome
algum, cavaram-lhe a sepultura e puseram-lhe uma ldpide. Existe uma profecia
segundo a qual o comandante, passado um certo nimero de anos, hd de se
erguer do timulo e, a partir desta casa, conduzir seus seguidores 4 reconquista
da coldnia penal. Acreditai e esperai! (KAFKA, 2011, p.123-124).

Nio restara mais nada ao explorador do que deixar rapidamente a ilha.
Ainda que o condenado ¢ o soldado demonstrassem interesse em acompanhé-lo, o
explorador ndo permitiu que partissem em sua companhia.
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Kafka (2011) criou com maestria aspectos nos quais dificilmente pensarfamos
como elementos de uma obra literdria, dai a sua genialidade. Tampouco hd a intencio
de fazermos apologia & pena capital e suas cruéis formas de execugdo, mas também
nao desejamos que a repulsa que o texto nos causa de inicio obstrua a compreensio
das diferentes formas de expressio da condi¢ao humana.

O que nos chama atengio no conto “Na Colénia Penal” (KAFKA, 2011) ¢ a
possibilidade de que a execugio seja o momento de uma verdadeira revelagao para
o sujeito condenado, o que coloca esta experiéncia limite como um acontecimento
singular e produtor de significAncia. Para isso, apoiamos nosso trabalho nas escansoes
produzidas a partir do texto literdrio e, em especial, em torno do “momento de
transicao” [Wendenpunkt], no qual o condenado realiza a decifragio (leitura)
diretamente do que foi inscrito (escrito) no se corpo. Com o intuito de estabelecer
uma melhor aproximacio a teoria psicanalitica, serdo abordados aspectos como o “ndo
saber”, a culpa e a morte, também encontrados na obra literdria estudada, embora
tenhamos optado por nao aprofundar o tema da letra ¢ seus desdobramentos em
psicandlise.

A Experiéncia [Erfahrung] em psicanalise

Como jd indicamos anteriormente, a palavra alema Erfahrung possibilita
diferentes tradugées e abordagens, mas usualmente é tomada pela filosofia na
acepgio de experiéncia e saber, o que a distingue de uma vivéncia, pois, para Brugger
(1977), o conceito de vivéncia é relativo a um fato de consciéncia segundo o qual
o sujeito ¢ capaz de se perceber a sim mesmo em relagao & determinada situagao
psiquica, orientando-se por esta capacidade vivencial. Todavia, esta aptidao também
¢ encontrada nos animais; apenas as plantas viveriam sem a consciéncia de sua
propria existéncia. Em outra acep¢ao, o filésofo sustenta que uma experiéncia interna
“[...] designa o viver conscientemente os estados e operagdes psiquicas préprias”
(BRUGGER, 1977, p.182), o que estabelece uma dimensio intelectualizada da
experiéncia dos processos animicos.

De acordo com a teoria do conhecimento, Lalande (1999) nos diz que o
exercicio das faculdades intelectivas é o que possibilita ao sujeito conhecimentos
vélidos para além do que a prépria natureza do sujeito cognoscente poderia garantir.
A experiéncia dai resultante pode ser dividida em experiéncia externa, que estd afeita
a percepgio, e experiéncia interna, que se traduz em consciéncia. Para Lalande (1999,
p-336), “[...] a experiéncia no seu conjunto ¢ entdo oposta quer & memoria, quer a
imaginacio criadora e as outras faculdades ditas de elaboragao, quer a razio”, ¢ isso
para concluir que o resultado da experiéncia é o fornecimento de conhecimentos.
Assim, a experiéncia seria o resultado de uma observagio que esclarece a natureza
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do fendmeno estudado, ainda que este resultado nao possa ser dado a priori. Além
da experiéncia fisica, as experiéncias psicolégica e também moral tém o mesmo
procedimento. De uma forma muito arguta, Kant (1996, p.241) afirma que:

Platao observou muito bem que a nossa capacidade cognitiva sente necessidade
bem mais alta do que simplesmente soletrar fenémenos segundo uma unidade
sintética para poder 1é-los como experiéncia [um sie als Erfahrung lesen zu
kdnnen], e que a nossa razio eleva-se naturalmente a conhecimentos, que
transcendem de muito a capacidade de qualquer objeto, proporciondvel pela
experiéncia, de jamais congruir com os mesmos. Tais conhecimentos possuem
apesar disso a sua realidade e de modo algum sdo simples quimeras.

Partindo das contribui¢es filoséficas, pudemos verificar que a Erfahrung nao
deve ser tomada como sindnimo de uma mera vivéncia, mas como uma operagio
intelectual resultante do somatério da experiéncia externa da percep¢do com a
experiéncia interna da consciéncia.

Entao, se o fendmeno que detectamos no conto de Kafka (2011) néo se
coaduna com o processo de uma simples vivéncia, ele também nio pode ser reduzido
a um processo meramente cognitivo. Ao esposarmos a teoria psicanalitica como
forma de entendimento do humano, o conceito de Erfahrung, como experiéncia,
deverd ser relativizado para além dos mecanismos envolvidos numa tomada de
consciéncia para designar a capacidade de “[...] ler o0 acontecimento, nio somente
intelectual, mas fisicamente, em uma visdo corporal ¢ afetiva” (SCHNEIDER,
1993, p.94). Assim, por Erfahrung entendemos a experiéncia “incorporada como
aprendizado e conhecimento” (CAON, 1994, p.162) a que o paciente chega ao
final de seu tratamento; uma experiéncia intensa, singular e intransferivel que estd
ligada ao saber inconsciente e que s6 se dd a conhecer a partir do sofrimento trazido
pelo paciente.

Retomando o texto literdrio, a descricdo feita pelo oficial é clara quanto a este
aspecto; ele diz que até os mais estipidos sio levados & compreensao. O fendmeno
que comega em torno dos olhos e se espalha é tao intenso que poderia levar alguém —
e este alguém deve ser o préprio oficial siderado pelo fendmeno — a se deitar com
o condenado debaixo do rastelo, isto ¢, diante da demonstragao inequivoca de uma
compreensio enfim encontrada, o oficial sente-se impelido a tomar o lugar do
condenado com o intuito de tentar experimentar o seu saber; como chega a fazer ao
final do conto.

Sé depois de o condenado alcangar o “momento de transi¢iao” é que ele passa
a decifrar a pena escrita em seu corpo. Ele decifra como quem escuta, espichando os
ldbios, mas ndo usa da sua visdo nesta tarefa, decifra sua sentenca a partir das feridas
impostas a sua carne. Se acompanharmos a analogia apresentada por Kant (1996),
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constataremos que a compreensdo enfim encontrada na experiéncia transcende a
mera “leitura” integradora dos fendmenos anteriormente “soletrados”. Pela dptica
da psicandlise, esta experiéncia, enquanto fornecedora de um tipo especial e
idiossincratico de conhecimento, recebe o nome de saber, ainda que este saber nao
possa ser traduzido ou verbalizado objetivamente, ele deverd ultrapassar o sujeito
tornando-o outro, dando-se a conhecer a partir das suas consequéncias, em sua face
de savoir-faire [saber fazer].

Mas, o que dizer do emprego do corpo humano como tela para as
inscricdes puncionadas pelas agulhas do rastelo? Para a psicandlise, o corpo
humano nio se resume ao seu estatuto fisico como matéria natural regida por
leis bioldgicas as quais garantem o seu perfeito funcionamento ou concorrem para
a sua deterioragdo. Nds, sujeitos de desejo, ndo nos equiparamos ao individuo
biolégico, pois somos cingidos por condi¢des muito particulares. Para além da
imagem “ortopédica” a qual nos identificamos, imagem produtora de sentido
do campo Imagindrio, nosso corpo ¢ um corpo erégeno, investido, arrancado
de sua condigio natural ao se integrar no registro do Simbdlico como um corpo
significante. Além dos dois registros anteriores, a partir do registro do Real, o
corpo serd tomado como gozo, como substincia gozante. O corpo que goza, estd
em um estado de tensdo médxima — como o corpo do condenado no momento de
sua execu¢do —, que em nada lembra o apaziguamento das tensoes encontrado
no prazer (NASIO, 1993).

Em sua genialidade de escritor, Kafka concebe um aparelho o qual, mais do
que de execugio, serve como dispositivo que provoca a experiéncia [Erfabrung] de
uma verdadeira aceitagao [Annahme] incorporada que foge a qualquer processo de
racionalizagio. Ao invés de o verbo se fazer carne, apontando para que o que estd no
inicio é o simbdlico, Kafka pretende que a carne se faga verbo, e seja lida, decifrada,
desde o real do corpo, substincia gozante, entendido aqui como pura carne.

A experiéncia [Erfahrung] de aceitacdo [Annahme] em psicanalise

Em seu artigo intitulado “A negagao”, Freud (2011) explica a possiblidade
de que o contetido de uma ideia ou pensamento anteriormente recalcado venha
a consciéncia a partir da negagao desse mesmo contetido. Com este subterfugio,
tomarfamos conhecimento no plano intelectual do que fora anteriormente recalcado.
Porém, Freud nos adverte de que, neste caso, hd um levantamento do recalcamento
sem que haja uma completa aceitagao [Annahme] do recalcado, o que o leva a concluir
que esta é uma demonstracio de como a fungio intelectual se separa do processo
afetivo. Em outras palavras, a negativa garante que haja uma aceitagao apenas
intelectual, pois o essencial do recalcado permaneceria inalterado. Em outra variante
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também observada nos processos psicanaliticos, a negacio seria derrubada em favor
de uma aceitagao [Annahme] intelectual completa do recalcado, mas, mesmo neste
caso, o processo de recalcamento ainda assim permaneceria inalterado.

Serd a partir da leitura desta indicacio freudiana que Monique Schneider
(1993) al¢ard o termo “aceitagao” [Annahme] & condicio de conceito psicanalitico,
desenvolvendo um trabalho original ao diferi-la da ideia de uma mera tomada de
consciéncia, como veremos no decorrer deste artigo.

A eficdcia do processo psicanalitico nio depende do concurso da consciéncia
como uma instincia arregimentadora de novos discernimentos, pois as mudancas
promovidas na psique do paciente se efetivam independentemente de uma tomada
de consciéncia. Por isso, a referéncia a termos especificos do vocabuldrio cognitivo,
além de nio representar o que se sucede, oferece uma visio erronea do processo
psicanalitico. Assim, desde o relato do tratamento da paciente Elisabeth Von R.,
em seu livro Estudos sobre a bisteria (Freud, 1974), o pai da psicandlise vai preferir
expressdes como: efeito de “resgate de uma representagio’, de “recuperacio de uma
ideia” ou de “aceitacio” [Annahme] de uma representagio recalcada, ao invés da
utilizacio da expressio “tomada de consciéncia”. Segundo Schneider (1993, p.72):
“Annahme, na realidade nao significa ver, objetivar, mas, ao contrdrio, admitir, adotar,
assimilar, ou seja, fazer seu, movimento que engaja o ser ao invés de desengajé-lo, em
conformidade & metdfora distanciadora do olhar”.

Para Schneider (1993), a concepcio freudiana de aceitacio converge com a
ideia de uma crenga, o que significa uma aboli¢ao de qualquer tentativa de controle
do objeto cujo reconhecimento da realidade equivale ao declinio do combate
representado pela resisténcia inicialmente sentida. Reconhecer “[...] nao é efetuar uma
constatagao, é correr o risco de se deixar levar, j& que a Annabme é, indissoluvelmente,
reconhecimento e adogao” (SCHNEIDER, 1993, p.73).

Todavia, um possivel erro de interpretacio seria tomar a admissio de uma
representacdo recalcada, expressa pelo processo de aceitagio [Annahme], por uma
pretensa expansao da consciéncia, quando o processo em questao em nada se
aproxima de uma tentativa de instalagio de uma consciéncia soberana. “Nio se
trata de ver mais, mas de tornar a si mesmo outro, de existir de um modo diferente,
para além da ruptura experimentada e da rendicao aceita” (SCHNEIDER, 1993,
p.76).

Como veremos mais adiante, a aproximagio que pretendemos estabelecer com a
obra kafkiana, desde que o nosso esfor¢o seja capaz de esclarecer, é que uma revelacio
vinda do exterior nao é capaz de operar profundas mudancas no psiquismo sem o
processo de uma aceitagao [Annahme]. Em suma, a aceitagio indica uma admissao no
Eu, ou seja, um processo que reestrutura, que torna a instdncia do Eu psiquicamente
outro. Para a autora:
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Tornar-se outro, isto nao poderia ser o acontecimento de um instante e se o
reconhecimento de si exige tempo, ndo é unicamente por se tratar de uma
decisdo particularmente complicada ou trabalhosa. Torna-se-outro ¢, de algum
modo, conseguir um crescimento, assimilar novos elementos e nio somente
olhé-los ou soma-los a si. (SCHNEIDER, 1993, p.77).

No processo de execucio, o oficial deixava-se siderar pelo que ele percebia
no rosto do condenado, ou seja, na expressao fisiondmica operada na sexta hora —
“momento de transicao” [Wendenpunkt], correspondente a uma verdadeira virada —,
ele identificava a assung¢ao a um saber como tomada de consciéncia pela captura
objetiva expressa no olhar revelador do condenado. No entanto, o conto descreve
um processo subjetivo no qual o saber, intransferivel, nio ¢ determinado senio pela
aceitagdo de uma experiéncia que engaja a partir da tensio fisica. Para Schneider

(1993, p.79):

Adotar uma representa¢io nio ¢, entio, simplesmente adotar uma ideia,
mas integrar o movimento corporal que lhe é correlativo, movimento que,
convertendo-se em afeto, tornar-se-d suscetivel de uma aceitagio psiquica. No
seio deste tornar-se outro, a consciéncia se abre a0 mesmo tempo em que se
esclarece o corpo [...]. Freud convida a compreender o trabalho catdrtico como
um trabalho de crescimento, retomada que interessa nio somente a abertura
da consciéncia, mas a realizagio das respostas corporais e afetivas.

O que nos levou a considerar a obra “Na Colénia Penal” como uma figuracio
possivel do processo de aceitacio [Annahme] é a clara vinculagio deste com a dimensio
corporal. A admissao de uma representagao recalcada também deve ser acolhida no
plano corporal, sob pena de a aceitagao se tornar exclusivamente intelectual. Seguindo
as indicacdes encontradas na correspondéncia de Freud a Fliess (MASSON, 1986), a
autora observa que a transformacio da libido fisica em libido psiquica d4-se quando
a tensdo fisica é incrementada até um ponto culminante a partir do qual pode, entio,
suscitar um afeto psiquico. Na obra analisada, o dpice da execugio era o tio esperado
“momento critico” ou “momento de transicio” [Wendenpunkt] da sexta hora, no qual
a compreensio se mostra na expressio do condenado e, sobretudo, em sua capacidade
de, s6 a partir deste instante, ser capaz de “ler” sua sentenca diretamente do seu corpo,
e n40 Nno seu corpo, ji que esta leitura se dd na forma singular de uma decifracio,
como quem escuta.

Desta forma, o caminho de tomada de consciéncia a partir da decifragao das
representacoes recalcadas ¢ o caminho de retorno, por assim dizer, da tenséo fisica ao
afeto, o que implica uma libertagio do corpo para que haja a adequada elaboracao
psiquica. Ainda para a autora: “Reconhecer, admitir uma representacio, nio é
objetiva-la, é pelo contrdrio, decifrar em si o afeto correspondente, movimento
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sem o qual a adesdo pela “cren¢a” nao poderia se produzir” (SCHNEIDER, 1993,
p-97-98).

Todavia, ainda sio necessdrias algumas aproximagoes pontuais para que
possamos encetrar nosso estudo entre a teoria psicanalitica e esta obra de Kafka.
Os elementos a serem integrados s3o: o “ndo saber” o motivo da sentenga, a culpa
indubitdvel e a morte do condenado ao final do processo.

Em primeiro lugar, o fato de o condenado desconhecer sua pena remete ao
conceito psicanalitico de recalque, uma vez que ele certamente deveria estar conscio
dos efeitos do seu comportamento para com o capitdo a quem servira de criado.
Desta forma, “nio saber” o motivo que o havia levado 4 execugio seria o efeito do
recalcamento de um contetdo ligado a um afeto psiquico, o qual nio poderia ser
recuperado pela meméria consciente. O recalcamento é uma das maneiras de o sujeito
ligar com a proibicio expressa pelo pai. Assim, diante do “Nao” proferido pelo pai, o
sujeito deverd recalcar o seu desejo e s6 poderd acessd-lo pela via da nega¢io, como ji
evidenciamos anteriormente ao comentarmos o trabalho freudiano que versa sobre
este tema. Aqui, poderemos ligar a figura de autoridade de um capitao do exército &
figura de um pai imagindrio extremamente potente ¢ ameagador. O pai temido do
Complexo de Edipo funciona como um tribunal superior para o sujeito, mas ¢ preciso
assinalar que “[...] o medo experimentado diante do pai é nitidamente centrifugo,
quer dizer, tem seu centro no sujeito” (LACAN, 1999, p.175). No conto estudado,
o condenado havia dormido em servico em frente a porta do quarto do capitio
e nao aceitou a punic¢io, ainda que dura, pelo descumprimento de sua tarefa. Ao
ser chicoteado no rosto, o servical expressou ao capitdo a mdxima: “Joga longe este
chicote, senio te devoro” (KAFKA, 2011, p.89), fazendo-se quase coincidir com o
enigma proferido pela esfinge tebana.

O tema do pai também estd presente na atitude ciosa do oficial em manter
perene a lembranca do antigo comandante através da perpetuagio das prdticas de
execugio. Reforcando nosso argumento, apontamos para o fato de os soldados terem,
eles préprios, sepultado o comandante, apondo 4 l4pide como epitdfio a profecia
que fala de sua ressurreicio e da consequente reconquista da colonia penal. Este “pai
morto” funciona simbolicamente, a ponto de o oficial nao hesitar em tomar para si
a execucdo da pena capital consignando-a pela sentenca “Sé justo” (KAFKA, 2011,
p.114) de modo a manter viva a lei, fazendo jus aos ditames do antigo capitio.

Outro dado digno de nota ¢ o fato de o oficial asseverar que “a culpa é sempre
indubitdvel” (KAFKA, 2011, p.88) [Die Schuld ist immer zweifellos (KAFKA, 2008,
p-180)] nio havendo quer processo de julgamento quer direito 2 ampla defesa do
condenado. Ainda que este expediente nos cause estranheza e indignagao, a ideia
da existéncia de uma culpa a priori guarda afinidade com a teoria psicanalitica
quando esta afirma ser a culpa um sentimento de origem inconsciente e nascida do
desejo incestuoso e parricida. No conto, encontramos a tentativa do condenado
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de agredir o capitdo como a representacio do desejo parricida inconsciente. Além
disso, destacamos que a palavra alema Schuld é usada para designar tanto “culpa”
quanto “divida” e que, consequentemente, um sujeito considerado schuldig serd
designado tanto “culpado” quanto “devedor”, o que acaba por ampliar o leque
semAantico do termo em portugués, se quisermos ser coerentes com as contribuicoes
freudianas.

Ao sofrer das manifestagdes de uma culpa ou divida, o sujeito nao chega a acessar
conscientemente a vinculagio destas manifestacoes com os desejos inconscientes
subjacentes, 0 que nio serd sem consequéncias para o sujeito, como segue:

Freud atribui ao sentimento de culpa um papel muito amplo no seio da vida
psiquica. Oriundo a0 mesmo tempo do narcisismo primitivo e do complexo
de Edipo, apés uma identificagio com a figura parental rival e interditora, o
supereu pode tanto estimular o eu em sua busca de realizagio como esmagi-
lo sob peso de suas proibiges, nio sem mobilizar para esse fim as pulsoes de
morte. Vai “se mostrar duro, cruel, inexordvel em relagao ao Eu que tem sob
sua guarda” e que, por masoquismo, procura se fazer criticar e castigar, como
se encontrasse prazer nessa condigo de vitima de uma instincia que se encarna

a figura parental punitiva (KAUFMANN, 1996, p.107).

Para que nossa constru¢do seja consonante com a teoria psicanalitica, serd
necessdrio desdobrarmos as duas instincias psiquicas em jogo no processo de culpa
e expiagdo, quais sejam, o Eu e o Supereu, nas personagens do condenado e do
oficial, respectivamente. Ou seja, para que os mecanismos descritos por Freud sejam
aproximados a trama kafkiana, devemos tomar o condenado pela instincia psiquica
do Eu, o qual ignorando a culpa sofre as manifestagoes de um Supereu implacdvel,
representado pelo oficial executor da pena capital que, a seu turno, estd conscio tanto
da culpa quanto da sentenga, pela identificagio com a figura do antigo comandante,
que funciona como uma imago paterna primitiva. Ressaltamos ainda que o “nio
saber” tratado anteriormente também pode ser explicado por esta dissociacio de
diferentes instincias psiquicas do mesmo sujeito, a saber, Eu e Supereu, em duas
personagens distintas.

Como ultimo ponto, gostariamos ainda de integrar o elemento da morte
ao final do processo de inscrigiao da sentenga no corpo do condenado. A ideia de
um saber enfim conquistado no “momento de transicio” da sexta hora tem como
consequéncia a morte dos condenados, entdo, por que uma experiéncia [Erfahrung]
singular e reveladora, capaz de transformar o condenado em um novo sujeito o levaria
a morte? Em se tratando de uma obra literdria, muitas vezes encontramos a morte
como significacdo de um renascimento. Por isso, propomos considerar a execugio dos
condenados como sendo a morte do antigo sujeito, a qual possibilita o renascimento
de um novo sujeito, a partir de uma experiéncia limite. Ao mesmo tempo, faculta-
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nos tomar a morte do condenado como uma impossibilidade de que o saber revelado
seja objetivado pela instAncia do Eu. Em relacio a isso, temos o fato de a personagem
do oficial — que j4 propusemos representar o Eu — jamais ter acesso ao saber dos
condenados, ainda que se mostre siderado pelo momento revelador que ¢ a transicio.
Nem mesmo quando se entregou a sua propria execugio, concluida tragicamente,
conseguiu alcangar a transformacao fisiondmica que supunha ser a consequéncia de
um saber recém-alcancado.

Neste trabalho, tomamos a pena capital descrita no conto “Na Coldnia Penal” de
Kafka (2011) como uma figurago possivel de uma experiéncia [Erfahrung] reveladora,
no sentido psicanalitico, pela liberagao do afeto psiquico no instante descrito pelo
autor como “momento de transi¢ao”, a partir do qual tem lugar a aceitagio [Annahme]
dos contetidos recalcados através da “leitura” do que fora inscrito pela sentenga. A
tensdo fisica mdxima exercida sobre o corpo desenha seu caminho de retorno ao
afeto, liberando o corpo para que haja adequada elaboragio psiquica. E nesta tarefa
de decifragdo, temos a significacio incorporada de um saber na mesma razio em
que esta experiéncia singular ultrapassa o proprio sujeito tornando-o outro. Se nada
podemos conhecer desse saber finalmente revelado — impossibilidade representada
pela morte dos condenados — ¢ que o processo aqui descrito nao ¢é arregimentado pelo
Eu consciente, assim como nio o ¢ para um paciente em tratamento psicanalitico. O
saber alcancado nio pode ser objetivado, mas revela-se como savoir-faire [saber fazer]
para além de todo o processo.

BARTH, Luis Fernando Barnetche. Kafka’s “In The Penal Colony” as a psychoanalytic
figuration of the experience [Erfahrung] of acceptance [Annahme]. Revista de Letras,
Sao Paulo, v.53, n.2, p.87-103, jul./dez. 2013.

*  ABSTRACT: Based on Kafka’s (2011) “In the Penal Colony”, published in 1914,
in which an unusual form of execution of criminals is described, where the accused —
who ignores the grounds for his execution — is placed in a machine that inscribes
the reason for his condemnation on his back, causing the condemned man’s death
by transfixion, the aim of this paper is to investigate the psychological quality of the
experience of limits. With the support of the original German-language text, the
author examines the Kafkian attempt of the condemned to establish a true, revealing
corporal experience through the “reading” of the sentence “inscribed” on his own body,
by evoking the psychoanalytical concept of acceptance [Annahme] of unconscious
content, through the liberation of psychological affection sparked by increased
physical tension. This process is offered as a possible figuration of psychoanalytical
experience [Erfabrung] of treatment, which, opposing itself to the idea of a mere
existence, is understood as a profound experience that brings with it a learning
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experience that transforms into knowledge; an experience which goes beyond the
subject and transforms it into the other. This work is based upon Freudian-Lacanian
psychoanalytical literary criticism.

*  KEYWORDS: Franz Kafka. Psychoanalysis. Experience. Acceptance.
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RELACAQ INTERTEXTUAL ENTRE ARTES: POESIA RETRATO,
DE CECILIA MEIRELES E PINTURA 4§ VELHAS, DE GOYA

Mbnica Luiza Socio FERNANDES"
Lais Maykielen de Carvalho LUIZ"

=  RESUMO: Este artigo visa analisar intertextualmente a poesia Rerrato, de Cecilia
Meireles (2006), e a obra pictérica de Goya (2012), As velhas, na tentativa
de aproximd-las, principalmente em seu conteddo temdtico, o tempo. Para
tanto, foram utilizados os preceitos da Literatura Comparada, as nogoes da
Intertextualidade, de Julia Kristeva, vinculadas ao dialogismo bakhtiniano, bem
como a ligagio entre a literatura e as artes visuais, bem observada por Praz (1982)
e Souriau (1983). Considerando as diversas relagoes que uma arte estabelece
com outras, numa perspectiva metodolégica comparativista, foram feitos
levantamentos das similaridades entre as duas obras expressas em linguagens
diferentes e periodos distintos.

=  PALAVRAS-CHAVE: Tempo. Intertextualidade. Literatura. Pintura.

Introducio

O presente trabalho visa mostrar a relagio intertextual existente entre um texto
literdrio (poesia) ¢ uma obra pictérica. A intertextualidade promove o didlogo entre
textos que podem ser expressos em diferentes linguagens e estéticas, proporcionando
uma amplia¢io dos seus sentidos.

Nosso trabalho estd composto por algumas se¢oes. Na primeira, discutiremos
algumas nogoes de intertextualidade, termo cunhado por Julia Kristeva, e breve aporte
teérico da Literatura Comparada. Na segunda se¢do, introduziremos o contetido
temdtico do tempo na literatura e nas artes. Na terceira se¢io, serd abordada a
aproximagao entre a literatura e as artes visuais. E, na quarta, analisaremos as duas
obras escolhidas como corpus desta pesquisa, tendo por base o levantamento das suas
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similitudes e também das particularidades das linguagens utilizadas e organizadas de
forma expressiva em cada uma das obras.

A Intertextualidade

A Literatura Comparada (LC) teve seu inicio na Franca com Abel-Francois
Villemain que ministrava cursos sobre literatura do século XVIII e utilizou a expressio
“Estudo da Literatura Comparada”. Nao hd um consenso quanto a natureza da LC,
pois hd diferentes investigagoes, metodologias e objetos de andlise, concedendo a
Literatura Comparada um grande campo de atuagio.

No inicio, os comparativistas apenas notificavam seus conhecimentos acerca das
literaturas comparadas, segundo Guyard (1956), faltava-lhes o método. Conforme
Carvalhal (2001), apesar de a LC parecer ser exclusividade dos franceses, o americano
René Wellek, publica o artigo “Crise da Literatura Comparada” durante o Segundo
Congresso de Literatura Internacional de Literatura Comparada, em Chapel Hill. Ele
faz uma dura critica aos manuais cldssicos e propds “o abandono dos estudos de fontes
e influéncias em favor de uma andlise centrada no texto e nio em dados exteriores”
(CARVALHAL, 2001, p.37).

Surge entdo uma necessidade de renovagio dos conceitos bésicos de LC. No
século XX, comega-se a pensar em tornar cientifico o funcionamento dos textos
literdrios, surgindo, portanto, a teoria literdria.

Dentre as contribuigées de renovagao dos conceitos de Literatura Comparada,
destacamos as nogoes do Dialogismo desenvolvidas pelo filésofo e pensador da
linguagem Mikhail Bakhtin. Bakhtin (apud FIORIN, 2008), considerava que a lingua
no seu todo, concreta e viva, e em seu uso real, tem a propriedade de ser dialdgica.

Segundo Beth Brait (2005, p.32), o dialogismo é:

[...] o principio constitutivo da linguagem e a condi¢ao do sentido do discurso.
Insiste no fato de que o discurso nio ¢ individual, nas duas acepcoes de
dialogismo mencionadas, no ¢ individual porque se constrdi entre pelo menos
dois interlocutores que por sua vez, sao seres sociais e nao é individual porque
se constréi como “didlogo entre discursos”, ou seja, porque mantém relagées
com outros discursos.

Ou seja, o dialogismo ¢ uma relacio dialégica entre os textos, um sendo
incorporado ao outro. Carvalhal (2001, p.48, grifo do autor) pontua que Bakhtin
acredita que “[...] o texto escuta as ‘vozes’ da histdria ¢ nio mais as re-presenta como
unidade, mas como jogo de confrontagdes”.
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A partir dos estudos dialégicos de Bakhtin, a semioticista Julia Kristeva,
desenvolve sua teoria da intertextualidade, e a publica em 1969, na revista Critique.
Para Fiorin (2003, p.30), “[...] a intertextualidade ¢ o processo de incorporacio de um
texto ao outro, seja para reproduzir o sentido incorporado, seja para transformd-lo”.

Samoyault (2008) cita o critico literdrio francés, Gerdrd Genette, que divide
a intertextualidade em quatro tipos: a citagio, a alusio, a referéncia e o pldgio.
Destacamos a a/usio, a tipologia presente entre as obras que serdo analisadas, que
é conceituada por Samoyault (2008) como a que remete a um texto anterior sem
marcar sua heterogencidade, ao contrdrio da citagdo, que possui uma heterogeneidade
explicita. A alusio ¢ de cunho semintico, pois remete ao outro texto de forma
subjetiva, dependendo da leitura e percepgio do leitor. Também abordada por Koch,
Bentes e Cavalcante (2007), a alusao ¢ chamada de intertextualidade temdtica, que é
encontrada, por exemplo, em:

[...] textos cientificos pertencentes a uma mesma drea do saber ou a uma
mesma corrente de pensamento, [...] entre matérias de jornais e da midia em
geral, em um mesmo dia, ou durante um certo periodo em que dado assunto
¢ considerado focal [...] entre textos literdrios de uma mesma escola ou de
um mesmo género, como acontece, por exemplo, nas epopéias, ou mesmo
entre textos literdrios de géneros e estilos diferentes...; entre diversos contos
de fada tradicionais e lenda que fazem parte do folclore de vérias culturas...;
histérias em quadrinhos de um mesmo autor; diversas cangoes de um mesmo
compositor ou de compositores diferentes; um livro e o filme ou novela que o

encenam; vdrias encenagoes de uma mesma pegas de teatro, as novas versoes
de um filme, e assim por diante (KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2007,

p-18).

Neste artigo, a intertextualidade temdtica do tempo ¢ abordada considerando
as diferentes artes: a poesia e a pintura.

O tempo

Em sua concepgao inicial, criada pelos povos maias, o tempo apresentava
um “cardter mdgico e politeista”. Eles viam as divisdes do tempo como “[...] cargas
transportadas por uma hierarquia de portadores divinos que personificavam os
ndmeros pelos quais os vdrios periodos — dias, meses, anos, décadas e séculos — se
distinguiam” (WHITROW, 2005, p.16). Posteriormente, com a mudanga da vida
ndémade para uma existéncia agricola e mais organizada, o tempo passou a ser
observado conforme os fenémenos ciclicos da natureza, que foi entendido por eles
como um processo de luta entre os poderes divinos e demoniacos.
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A partir dai, foram criados os rituais e as festas marcados em calenddrio, pois
era importante que os rituais e os sacrificios ocorressem em datas fixas.

No periodo medieval, com o surgimento da classe mercantil, o ritmo de vida
aumentou ¢ o tempo passou a set considerado algo valioso, pois admitiam que “tempo
¢ dinheiro!”, fazendo com que os homens acreditassem que deveriam usd-lo de forma
econdmica. Nog¢do que se acentua cada vez mais no meio social.

No tempo contemporineo, com a vigéncia do capitalismo, houve um aumento
em nossa consciéncia do tempo, ¢, segundo Pelbart (2000), ndo deveria nos
surpreender que poucas épocas na histéria tematizaram com tanta énfase o tema do
tempo. Ainda conforme Pelbart (2000), hoje em dia ndo passamos o tempo como se
estivéssemos navegando em um rio — calmamente, e sim como se estivéssemos fluindo
em um moinho turbulento e cadtico.

Whitrow (2005, p.46) salienta que: “[...] ndo é o tempo em si que produz os
efeitos (de passagem), mas sim o que ocorre no tempo, pois ele nio é uma simples
sensacdo, depende dos processos de organiza¢io mental que unem o pensamento
acio”.

Atualmente, acredita-se que o senso do tempo é produto da evolugio do homem
e esse senso temporal depende de alguns fatores, como de “[...] estarmos realmente
sentindo o tempo em questdo ou olhando o tempo passado”, o fator da idade, pois
“[...] os processos organicos tendem a tornar-se mais vagarosos quando envelhecemos,
de modo que, comparado com eles, o tempo fisico parece passar mais depressa”
(WHITROW, 2005, p.48 e p.49). Essa aceleracio do tempo fisico e da idade é o
principal tema do poema e da pintura que serdo analisados posteriormente neste
artigo.

A poesia nio se insere no tempo, ela é em sua esséncia a-histérica, a-narrativa
e a-geogréfica, ou seja, ndo se prende as dimensées do tempo, mas pode té-lo como
tema, como observamos na poesia Rerraro, de Cecilia Meireles. Segundo Massaud
Moises (1984, p.43-44, grifo do autor), a “[...] data de elabora¢io de um poema, em
vez de lhe determinar um ponto no tempo espacial, tdo somente assinala 0 momento
em que a obra ‘nasceu’ no poeta”. O tempo interno distancia-se do tempo histérico
e conhece apenas o tempo da emogio e do sentimento.

Nas artes visuais, o tempo pode ser representado de maneiras diferentes: como
por um anciio de asas, utilizando uma ampulheta ou uma foice; por coisas que
murcham ou desaparecem, mostrando a sua fugacidade. Relacionado a este sentido
¢ comum a utilizacio de flores, de fumaca ou de bolhas, ¢ de coisas que lembram a
morte como uma caveira.

Com base nas duas produgoes, podemos afirmar que ambas tocam no mesmo
tema e que, apesar de utilizarem meios expressivos diferentes, produzem efeitos
semelhantes em seus leitores/observadores.
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A literatura e as artes visuais

E evidente a existéncia de uma relagio entre as diferentes manifestacoes da arte.
“Pintores, escultores, musicos, poetas, sio levitas do mesmo templo. Servem, senio
a0 mesmo deus, pelo menos a divindades congéneres” (SOURIAU, 1983, p.14). As
diferentes formas de arte s3o como idiomas diferentes, Souriau (1983, p.24) destaca
que nas artes a imitagdo exige a traducdo, o pensar em um material diferenciado, a
invenco de elementos artisticos paralelos de preferéncia aos literalmente semelhantes.

A correspondéncia entre pintura e poesia vem desde os tempos remotos e é alvo
de pesquisas de vérios estudiosos, como Jean H. Hagstrum em 7he Sister Arts: The
Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry from Dryden to Gray (As Artes
Irmas: a Tradigao do Picturalismo e a Poesia Inglesa, de Dryden a Gray) que trata da
histéria conjunta entre a pintura e a poesia em suas origens.

Durante séculos, pintores buscaram suas inspiragoes nos temas literdrios e poetas
tentaram por no papel — por meio das palavras — as imagens que as artes visuais
ofereciam. Mas, mesmo sendo muito préximas, a literatura e as artes visuais, bem
como a musica,

[...] tém cada qual sua evolugao individual, de ritmo diferente e diferente
estruturacdo interna dos elementos [...]. Devemos conceber a soma total das
atividades culturais do Homem como um sistema integral de séries que se
desenvolvem por si (WELLEK; WARREN apud PRAZ, 1982, p.17).

Nio necessariamente idénticas as das séries vizinhas. Conforme Praz (1982), as
artes visuais cristalizam um estado de espirito, jd as artes verbais parecem ser capazes
de captar e deter a impressio incerta que um estado de espirito produz em nds antes
de assumir e fazer dele uma imagem visual. Sobre esta particularidade, Matthew
Arnold (apud PRAZ, 1982, p.60) diz que “a poesia é mais intelectual que a Arte,
mais interpretativa’.

Sobre as caracteristicas das artes poética e pictdrica, Paz (1982, p.22) diz que:
“O poema ¢é feito de palavras, seres equivocos que, se sio cor e som, também sdo
significado; [...] As artes pldsticas e sonoras partem da nio-significacio; o poema,
organismo anfibio, parte da palavra, ser significante”.

Considerando o exposto, voltemos o foco para as artes comparadas nesta
pesquisa. Para falar sobre a temdtica do “tempo” que vai se esgotando e chegando
ao fim, o pintor Goya utilizou-se em seu desenho, cores, formas, texturas, que
juntamente com o volume, formam a imagem de duas mulheres idosas, vestidas a
rigor, olhando-se no espelho. Observando a cena estd a figura mitoldgica de Saturno,
deus do tempo. Jd na poesia de Cecilia Meireles as ocorréncias temporais marcam
resultados da passagem do tempo no interior psicoldgico e exterior fisico do eu-lirico.
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Paz (1982, p.22) acredita que “Uma tela, uma escultura, uma danca sdo, a
sua maneira, poemas. E essa maneira nio ¢é muito diferente da do poema feito em
palavras”. Diferentes meios foram utilizados para representar a passagem do tempo
na vida do ser humano. “Aquilo que o pintor transmite numa imagem visual, o poeta
comunica numa linguagem que alude vagamente as implica¢des do cendrio natural”
(PRAZ, 1982, p.62). Tais palavras indicam a pertinéncia de um estudo comparativo
entre artes, em especial por ser 0 homem capaz de manifestar de vdrias maneiras um
mesmo pensamento.

Andlise intertextual da poesia Retrato e da pintura As Velhas

Conhecer um pouco sobre os artistas que tém suas obras aqui analisadas,
certamente trard algumas importantes pistas sobre suas produgoes.

Cecilia Benevides de Carvalho Meireles, nasceu no ano de 1901, na cidade do
Rio de Janeiro. Formou-se professora e em 1919 publicou seu primeiro livro Espectros.
A poetisa era fortemente influenciada pelo movimento literdrio simbolista, mesmo
inserida no contexto do Modernismo. Suas poesias eram marcadas pela musicalidade
e pelo uso de imagens visuais ¢ auditivas. Palavras como bolha, areia, espuma, lua
e vento eram recorrentes e simbolizam o efémero, aquilo que passa. Os principais
temas relacionados a sua produgao eram a nogao de perda amorosa, de abandono e
de soliddo. Descrevia uma angustiosa passagem do tempo, da efemeridade de todas
as coisas, sobretudo dos sentimentos.

Francisco José de Goya y Lucientes foi um importante pintor espanhol da fase
do Romantismo. Nasceu na cidade espanhola de Fuendetodos no ano de 1746. Seus
temas eram diversos: deuses, paisagens, guerras, homens, mulheres, demoénios, cenas
mitoldgicas, religido, feiticeiros. Com uso de cores fortes e vivas, transmitiu alguns
sentimentos humanos como angustia, felicidade, sofrimento, melancolia, medo, etc.

Mesmo sendo de artes e de periodos tao diferentes, percebemos que hd uma
aproximagio quanto a temdtica. Uma abordagem que ¢ recorrente e sempre estard nas
producdes artisticas, pois remete a reflexdes que se ligam a preocupagoes constantes
inerentes a0 homem.

A seguir, destacamos o poema Retrato, de Cecilia Meireles (2006, p.19)

Retrato
Eu nio tinha este rosto de hoje,
assim calmo, assim triste, assim magro,

nem estes olhos tio vazios,
nem o ldbio amargo.
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Eu nio tinha estas mios sem forca,
tdo paradas e frias e mortas;

eu nao tinha este coracio

que nem se mostra.

Eu nio dei por esta mudanga,
tdo simples, tao certa, tao fAcil:
— Em que espelho ficou perdida

a minha face?

Também ¢ importante observar uma imagem da pintura elaborada por Goya,
pois assim como o poema é um texto base para as anélises deste artigo.

Figura 1: As Velhas

courtesy of www.franciscodegoya.net

Fonte: GOYA, 2012

O eu-lirico, nas duas primeiras estrofes do poema, expde tanto seu aspecto
fisico, como o sentimento interior motivado pela passagem do tempo.

Quando o eu-lirico menciona os olhos vazios, remete-nos a simbologia dos
olhos com a habilidade de ver além do fisico, ver os reinos da alma e do espiritual.
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Percebemos que, com o passar do tempo, o eu-poético sentiu esse vazio provocado
pela velhice, pelo sentimento de tristeza e melancolia, que é marcado no dltimo verso
da primeira estrofe “nem o ldbio amargo”.

Em As velhas, de Goya, hd a representacio de duas senhoras, que estao se
olhando no espelho, como que tendo 0 mesmo sentimento e como se elas proprias
fossem o eu-lirico que Cecilia descreve em seu poema. O espelho mostra a realidade
do tempo presente, mas parece que elas vivem presas ao passado pelo tipo de
vestimentas que usam: vestidos de festa que nio condizem com o estdgio em que
vivem, pois, assim como os adornos, seriam mais adequados as jovens.

No poema, observamos a presenca do eu-lirico falando de si mesmo,
descrevendo a forma atual de sua face: “Eu nao tinha este rosto de hoje/ assim triste,
assim calmo, assim magro” (MEIRELES, 2006, p.19). Para descrever, o eu-lirico
recorre ao que foi no passado. Ele faz uma comparagio entre tempos diferentes e
observa a mudanga. Nestes versos percebemos ainda o sentimento de tristeza do eu-
lirico pela passagem do tempo.

Novamente com foco na obra pictérica As velbas, podemos observar a imagem
das duas senhoras, com o olhar distante e vazio, e 0 aspecto caveiresco retratam bem
o sentimento do eu-lirico. Voltando ao poema, em sua segunda estrofe, o eu-lirico
fala do aspecto de suas maos, “tao paradas e frias e mortas”, que remete ao contraste
das mios juvenis, sempre em movimento, em luta pelos objetivos e o sangue correndo
fortemente nas veias. Traz-nos, também, uma visio adiantada da morte, pois quando
morremos nossas maos logo ficam “frias e mortas”. O poema apresenta os fatos numa
linha gradativa que vai da vida para a morte: primeiro as mios perdem as forgas e os
movimentos, indicando a falta de energia para o trabalho e para a luta pelo futuro;
depois vem a desaceleracao que culmina com o estado de estagnacio das maos paradas
e frias que podem ser associadas & morte.

Na pintura, as mios das mulheres também estio em evidéncia e apresentam as
marcas do tempo que passou. Goya representa Chronos ou Saturno, que na mitologia
grega ¢ o deus do tempo ¢ ¢ retratado como um anciao por uma foice, algumas vezes
por uma ampulheta e um cedro, como acontece neste caso. Ele estd atrds das senhoras,
e numa atitude contemplativa, observa o aspecto terminal das mesmas. Talvez por
isso nao tenha pressa, pois sabe que o tempo estd se esgotando e a morte, cada vez,
se aproxima.

Na tltima estrofe, o eu-lirico reafirma a transitoriedade da vida em “Eu nao me
dei por essa mudanga’, significa que o tempo passa ¢ muitas vezes nao percebemos,
uma transformacio que se instaura de forma “tao simples, tao certa, tio ficil”, ou
seja, a velhice ¢ algo que vem naturalmente, é simples e ficil, nao precisamos fazer
nada para que ela acontega, e é algo certo, natural, pois todos os seres humanos estao
sujeitos a essa fase da vida.
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Na pintura de Goya, as senhoras parecem usar usam vestidos especiais, nao
comuns ao dia-a-dia. Podemos associar a forma como estao apresentadas com a
maneira simbdlica dos mortos serem tratados e arrumados. Eles sio adornados e
trajam suas melhores vestes, como os vestidos de festas, os ternos ou outra roupa que
lhe fique bem. Ainda se liga & exteriorizagio da individualidade e alude 4 classe social
a que pertence.

Nos dltimos versos do poema, o eu-lirico faz um questionamento: “- Em que
espelho ficou perdida/ a minha face?” (MEIRELES, 2006, p.19), o espelho seria
o momento em que cle perdeu a sua vitalidade, a sua face juvenil e sua vida, pois
para o eu-lirico, a velhice tem ligagio com a morte, ¢ a face do presente denuncia
essa juventude perdida. De forma andloga, as senhoras da pintura, parecem estar se
olhando no espelho e fazendo o mesmo questionamento, que é demonstrado no
espelho pela pergunta “;Qué tal?”. Ainda na mao de uma das senhoras, percebemos
um pequeno objeto, talvez um retrato de quando era jovem, ou de um antigo amor
dos tempos passados, quando o coracdo ainda era aberto e expunha seus sentimentos.

O titulo do poema Retrato se encaixa perfeitamente com o sentido do texto,
pois em um retrato temos nossa imagem cristalizada, estdtica, e o eu-lirico deseja essa
imagem de um determinado momento, mas nio se d4 conta da implacével passagem
do tempo.

Para a pintura, outra possibilidade de leitura é da prospecgao da velhice através
do espelho, como se as senhoras ainda fossem jovens e a imagem pintada, seria a
aparéncia que as mesmas terdo assim que alcancarem a velhice.

Ambos os artistas utilizam-se de recursos para representar os sentimentos de
tristeza e melancolia: Cecilia faz uso da repetigio das palavras “assim” e “e” para dar
a0 poema um tom mais lento, sentido ampliado pelo uso dos indmeros sons nasais,
e da andfora “nem” para significar a mudanca imperceptivel da passagem do tempo;
j& Goya utiliza-se do recurso das cores e formas para demonstrar esses sentimentos,
em sua pintura hd o uso de cores frias ¢ escuras, predominantemente usa a cor cinza,
que tradicionalmente estd associado & idade avancada e ao planeta Saturno, passando
a0 leitor a impressio de algo sombrio e obscuro geralmente sentidos e sentimentos
negativos relacionados 4 morte.

Consideracaes finais

Um pensamento comparativo pode se valer da intertextualidade, e nos permite
uma aproximacao das artes literdria e pictdrica, compard-las ¢ um exercicio em busca
de ampliagao dos sentidos desses textos que se valem de recursos préprios e distintos.
Nas andlises percebemos que temdticas como a passagem do tempo e a morte apesar
de perpassarem as duas artes nio se restringem as obras analisadas, sio preocupagées
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universais, comuns aos seres humanos, independente do periodo histérico e do espaco
em que vivem.

Quando comparamos obras, verificamos que a esséncia das mesmas nio
¢ exclusiva do seu momento histérico de criagio e do artista, pois a arte sempre
se renova e é recriada em contextos e modos de vida diferentes. Sendo assim, essa
pesquisa contribuiu para que pudéssemos ampliar os conhecimentos acerca das
relagdes entre as artes literdria e pictdrica e sobre o processo intertextual que envolve
outros textos no estabelecimento de sentidos.

FERNANDES, Ménica Luiza Socio; LUIZ, Lais Maykielen de Carvalho. Intertextual
relationship between arts: the poetry Retraro, by Cecilia Meireles and painting As
velhas, by Goya. Revista de Letras, Sao Paulo, v.53, n.2, p.105-115, jul./dez. 2013.

*  ABSTRACT: This article aims to analyze intertextually the poetry Retrato by
Cecilia Meireles (2006) and pictorial works by Goya (2012), As velhas, trying to
approximate them, especially in their thematic content, the time. For this, we used
the precepts of Comparative Literature, the notions of Intertextuality, from Julia
Kristeva, linked to bakhtinian dialogism, as well as the connection between literature
and the visual arts as well observed by Praz (1982) and Souriau (1983). Considering
the various relationships that establishes an art with others, in a methodological
perspective comparativist, surveys were made of the similarities between the two works
expressed in different languages and different periods.

*  KEYWORDS: Time. Intertextuality. Literature. Painting.
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