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RESUMO

Este estudo tem por objetivo analisar historicamente a evolugdo do conceito do comico e de suas
vertentes e 0 modo como a escritora belga Amélie Nothomb o utiliza, bem como emprega as suas
formas. Para esta investigacdo, pretende-se considerd-la em um contexto “pds-moderno” parédico
e irdnico. A fim de alcangar o objetivo proposto, buscam-se, desde a Antiguidade, as fontes do
comico e a maneira como ele foi percebido através dos séculos: inicialmente, na oposi¢dao
tragédia/comédia; depois, na diabolizacdo do riso na Idade Média; em seguida, o surgimento do
humor até a profusdo de teorias da modernidade e da contemporaneidade. Partindo do principio
da existéncia de duas tendéncias do romance belga — uma de evocagdo parddica, humoristica e
irbnica, que pretende criticar a realidade, e outra que busca a aproximag¢do com o sonho, com o
imagindrio, com a andlise da obra Hygiene de [’assassin (1992) —, procuramos analisar a primeira
delas (parddica e critica) na obra de Nothomb a qual, segundo a prépria autora, é seu manifesto
literario. Com o estudo de “Stupeur et tremblemenst (1999), romance vencedor de melhor prémio
da academia francesa, avaliamos de que forma esse romance, que contém tragos autobiogréficos,
aproxima-se de caracteristicas surrealistas sem deixar de aliar tais tracos peculiares a critica
irdnica e humoristica da sociedade contemporanea.

Palavras-chave: Amélie Nothomb. Historia. Comico. Humor. Ironia. Parédia.



RESUME

Cette étude vise a analyser 1'évolution historique du concept du comique et de ses composants et
la facon dont 1'écrivain belge Amélie Nothomb utilise et emploie ses formes. Pour cette enquéte,
nous avons l'intention de I'examiner dans un contexte «postmoderne», ironique et parodique. Pour
atteindre 1'objectif proposé, sont recherchés depuis l'antiquité, les sources du comique et la
maniere dont il a été percu a travers les siecles, d'abord dans I’opposition tragédie/comédie, puis
de la diabolisation du rire au Moyen Age, puis I'émergence de I'humour jusqu'a la profusion de
théories de la modernité et la contemporanéité. En supposant 1'existence de deux tendances du
roman belge — une de évocation parodique, humoristique et ironique, qui veut critiquer la réalité,
et une autre qui cherche a resserrer les liens avec le réve, 1'imaginaire, avec l'analyse L'hygiéne de
l'assassin (1992) -, nous analysons la premiere (la parodique et la critique) du travail de Nothomb
qui, selon I'auteur, est son manifeste littéraire. Avec 1'étude de "Stupeur et Tremblemenst (1999),
lauréat du prix de méilleur roman de 1'Académie francaise, nous évaluons la maniere dont ce
roman, qui contient traces autobiographiques, s’approche aux caractéristiques surréalistes tout en
alliant les traits propres a la critique ironique et humotistique de la société contemporaine.

Mots-clés : Amélie Nothomb. Comique. Humour. Ironie. Parodie.
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APRESENTACAO

Este estudo tem por objetivo analisar a forma como a escritora belga Amélie Nothomb
utiliza o cOdmico e suas formas. Para isso, pretendemos considera-la em um contexto “pos-
moderno” parddico e ironico.

Por outro lado, observamos a necessidade de analisarmos historicamente a evolugao do
conceito do comico e de suas vertentes, visto que a autora apropria-se de temas e formas
candnicas e reescreve-as, a fim de incorporar um conteudo critico as suas obras.

Em busca desses objetivos, na Introduciio, procuramos estabelecer os principais tragos
que nortearam nossa pesquisa, incluindo a escolha do corpus, partindo do principio da existéncia
de duas tendéncias do romance belga: uma de evocagdo parddica, humoristica e ironica, que
pretende criticar a realidade, e outra que busca a aproximagdo com o sonho, com o imaginario,
que a aproxima mais dos Surrealistas do inicio do século XX.

Tendo em vista essas questdes, a parte intitulada Panorama histérico das teorias do
riso: limites e confusdes apresenta as fontes do coOmico e a maneira como ele foi percebido,
desde a Antiguidade através dos séculos, inicialmente na oposi¢do tragédia/comédia, passando
pela demonizagdo do riso na Idade Média, pelo surgimento do humor, chegando até a profusdo de
teorias da modernidade e da contemporaneidade. Privilegiamos os estudos que se aproximam
mais das caracteristicas que ocorrem na obra nothombiana.

Em Hygiéne de ’assassin: humor negro e ironia a servi¢o da literatura, procuramos
analisar a primeira tendéncia do romance belga (parddica e de critica a realidade) na obra de
Nothomb, principalmente em seu primeiro romance, Hygiene de [’assassin (1992), que, segundo
a autora, € seu manifesto literario.

Na terceira parte, Stupeur et tremblements: a evasio comica do real, examinamos de
que forma esse romance, que contém tragos autobiograficos, aproxima-se de caracteristicas
surrealistas sem deixar de alid-las a critica ir6nica e humoristica da sociedade contemporanea.

Na Conclusido, mostramos de que maneira a autora incorpora textos e caracteristicas de
diferentes periodos historicos e, juntamente com o uso do humor e da ironia, constroi uma obra

peculiar e de grande expressao.



INTRODUCAO

O objetivo geral de nossa pesquisa € analisar criticamente alguns aspectos da escritora
belga Amélie Nothomb (nascida em 1967), que hoje € uma das autoras de maior expressdo na
Europa. Com isso, pretendemos divulgar sua obra no Brasil, onde ainda € pouco conhecida.

A caracteristica mais marcante da obra nothombiana ¢ seu “humor”. Aqui, colocamos o
termo entre aspas porque observamos, com o desenrolar da investigagdo, o fato de que a
linguagem cotidiana chama de humor o que sdo manifestagdes do coOmico e que o termo passa a
se referir a uma caracteristica particular do comico, principalmente a partir do século XVIIIL. Por
isso, achamos valido iniciar a busca com uma descri¢do historica do conceito de comico e de
como surgiram suas formas reduzidas (BAKHTIN, 1996), como a ironia ¢ o humor. Nao
pretendemos chegar a uma conclusdo definitiva, visto que ha discordancia entre os proprios
tedricos, no entanto procuramos estabelecer algumas importantes consideragdes sobre como o0s
pesquisadores concebem o comico, o humor e a ironia a partir do século XX e quais desses
conceitos parecem se aproximar mais das caracteristicas das obras apresentadas.

Aristoteles (1992) sistematizou um pensamento que serve de base para todos os estudos
posteriores que tratam do riso: o homem € o unico animal que ri. Diante dessa caracteristica
humana, percebe-se que inlimeras questdes permeiam a questdo do riso. Ele €, a0 mesmo tempo,
social, cultural e circunstancial: “o riso faz parte das respostas fundamentais do homem
confrontando com sua existéncia”, segundo o historiador francés George Minois (2003, p. 19).
Por essas razdes, o que ¢ comico (ou ndo) muda constantemente através dos tempos: do qué se ri
numa época pode ndo ser visto com bons olhos em outra.

Enquanto fenomeno social, preocupa-nos, principalmente, de que forma o riso tem sido
concebido ao longo do tempo e os ecos desses pensamentos nas obras literarias. Por isso,
tragamos um panorama historico que ajuda a identificar de que maneira a segregagdo entre o
(nobre) tragico e o (vulgar) comico deixou de existir e essas formas passaram a ser vistas nao
mais como antagonicas, mas como modos de se apresentar uma determinada realidade.

Partimos, primeiramente, das concepgdes de riso, tragico e comico na Antiguidade. Nos
mitos gregos, o riso € associado a alegria e ao renascimento e estd presente ndo so nesses relatos,

como também nas festas. Com Aristételes e os filosofos gregos, alarga-se a dicotomia entre o



tragico e o comico: so se pode rir de uma deformidade se ela ndo for sinal de dor ou doenga.
Platao (2009) condena o riso, pois, para o filosofo, a derrisdo vai contra a verdadeira filosofia,
aspiracdo maior, em sua concep¢do do ser.

Na Idade Média, o riso € diabolizado: partindo de um pressuposto de que Jesus nunca riu,
os tedlogos condenam o riso que passa, nesse momento, a diferenciar os homens ndo sé dos
animais mas de Deus.

A transi¢do para a Idade Moderna, o Renascimento, marca uma mudanga capital, segundo
Bakhtin (1996), na concepgdo do riso. E no Renascimento, portanto, que o riso deixa de ser
confinado apenas aos géneros populares, como a comédia e a farsa, para fazer parte da “alta
literatura”.

Devido a consolidagdo do regime absolutista, nos séculos XVII, a seriedade passou a ser
vista como forma plena e verdadeira. Nesse momento, na Inglaterra, surge a nogdo de humor. Na
Franca, aparece um novo género, a tragicomédia, que desaparecera rapidamente.

No século XVIII, o Classicismo impde rigidas regras a literatura: nesse periodo, observa-
se a tentativa dos filosofos de se fazer uma comédia moralizante. No entanto, com a consolidacio
da burguesia como classe dominante e a consequente ascensdo do romance como forma literaria
expressiva dessa classe, observamos outra mudanga na concep¢do do cOmico e suas
manifestacdes: a ironia deixa de ser vista como estratégia retorica para ser uma atitude filoséfica
que demonstra a cisdo do eu com o mundo; o humor passa a ser separado mais incisivamente do
comico, pois tem um tom mais sério, € o objeto do riso, muitas vezes, ¢ o proprio humorista.

Precursor da modernidade, no século XIX, Baudelaire (2008) estuda o comico enquanto
especificidade humana e separa o riso da alegria: o riso ¢ a expressdo de um fendmeno
contraditorio. Por outro lado, o poeta separa o cOmico significativo do cOmico absoluto
(grotesco): enquanto este ¢ apreendido pela intuicdo de maneira sutil, aquele ¢ apreendido
facilmente.

Observa-se, a partir do inicio do século XX, que os tedricos passam a se preocupar mais
incisivamente com a questdo do comico e do riso: Bergson (1983) separa o humor e a ironia
como formas antagonicas, preocupado com a fung¢do social do riso; Pirandello (1996) estabelece
0 humorismo como o sentimento do contrario, enquanto o comico € a adverténcia do contrario,

isto €, o humor ¢ a reflexdo do comico e por isso tem um qué de tragico.
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As teorias psicanaliticas de Freud (1996) aliadas ao romance fantastico contribuiram para
o surgimento do Surrealismo de André Breton (1962). Para os surrealistas, a forma de se resolver
a contradicdo do mundo, num contexto entre guerras, ¢ criar-se outra realidade, uma forma de
escapar do real por meio do sonho. Breton também emprega, pela primeira vez, o termo humor
negro, que utiliza situagdes macabras para fazer rir.

Apbs as guerras, surge, no teatro, outro tipo de comico, o do absurdo, cujas principais
ferramentas sdo a parodia e o nonsense. Eugeéne Ionesco é um dos grandes responsaveis por essa
tendéncia que pretende questionar a realidade pelo viés do absurdo.

Essa contextualizagdo nos permite estabelecer uma relagdo entre a obra de Amélie
Nothomb e as formas do comico: ela oscila entre a posi¢do do ironista (aquele que ri de algo) e a
posicdo do humorista (que ri de si mesmo). Além disso, essa analise diacrOnica nos permite
estabelecer quais caracteristicas ou pensamentos a autora parodia, suscitando um cOmico
mesclado ao tragico.

Além disso, ndo s6 examinamos de que forma Amélie Nothomb incorpora o contetdo
critico as suas obras utilizando a parddia, isto é, a existéncia, em sua producdo, da retomada de
textos e de formas candnicas, mas também como tais caracteristicas aparecem no tema e em sua
linguagem. Para isso, procuramos considerar a obra de Amélie Nothomb em um contexto pds-
moderno que, segundo Hutcheon (1985), tem como uma das principais caracteristicas a
existéncia da narrativa narcisica (metaficcional): aquela que encerra em si mesma um comentario
critico acerca da sua propria condicdo enquanto narrativa.

As consideracdes acerca da obra de Amélie Nothomb sdo mais claramente observaveis se
a colocarmos juntamente com autores considerados pos-modernistas. O termo “pds-modernismo”
ora ¢ colocado, pelos tedricos, como uma ruptura com o modernismo, ora como um
prolongamento deste, ora com ambos os sentidos, o que gera polémica. Diante de um conceito
ainda em gestagdo, optamos por utilizar as teorias de Hutcheon (1985), que o define como o uso
consciente da parddia, excluindo dela o habitual efeito ridicularizador. Isso significa que os
autores, ainda segundo Hutcheon, retomam textos antigos a fim de colocarem o contemporaneo
em escrutinio. Tal situagdo exige uma capacidade maior do leitor: a narrativa narcisica rompe
com a convengdo, ¢ o leitor se v€ participante da criagdo poética. O termo narcisico ndo se refere

ao autor, mas ao proprio texto que contém comentarios criticos acerca de sua natureza.
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Nesse sentido, o papel da ironia € crucial para entendermos as proposi¢des teoricas da
pesquisadora: a ironia ndo é apenas uma mera figura de linguagem no campo retdrico, mas um
processo comunicativo no qual o papel do interpretante € crucial para que haja (ou ndo) ironia.
Além disso, a autora sublinha, na ironia, as “influéncias tanto semanticas quanto avaliadoras. A
aresta avaliadora da ironia nunca est4 ausente”. (HUTCHEON, 2000, p. 29). E por esses prismas,
que procuraremos avaliar o corpus de nossa pesquisa.

A obra de Amélie Nothomb tem intrigado inimeros tedricos principalmente na Europa e
no Canada. Aqui, no Brasil, alguns de seus romances foram traduzidos, e conhecemos apenas um
trabalho sobre a escritora, a dissertacdo Ferreira, da Universidade Federal do Rio de Janeiro:
Amélie Nothomb e a escrita autobiogrdfica: uma analise de Métaphysique des Tubes (2006).

O trabalho de Ferreira (2006), juntamente com a grande maioria dos estudos sobre
Amélie, esta preocupado com a analise psicoldgica das obras de Nothomb, principalmente pelo
fato de a autora declarar que muitas de suas obras tém um cunho autobiografico. Procuramos nos
distanciar dessas posigdes porque acreditamos em que a andlise do texto em si traz resultados
mais positivos, independentemente de qual tenha sido a inspira¢do da autora.

Amélie nasceu em Kobe, no Japao. Filha de um diplomata belga, s6 conheceu sua terra
aos 17 anos quando cursou filologia romanica na Universidade de Bruxelas. A autora ¢ bastante
excéntrica e polémica (quando afirma, por exemplo, gostar de se alimentar de frutas podres).
Amélie declara que “Je vis des moments d'angoisse phénoménale, mais je n'ai pour seul exutoire
que l'écriture. C'est ma panacée. C'est plus qu'un métier, c'est ma raison de vivre, et mon moyen
de supporter la vie. C'est tout a la fois. Mon but et mon moyen. C'est tout.”".

Nothomb ficou conhecida com a publicagdo do seu romance Hygiéne de [’assassin
(1992), vencedor dos prémios Allain-Fourinier e Renet-Fallet. A autora ja publicou 18 romances:
Le Sabotage Amoureux (1993), Les Combustiles (1994), Les Catilinaires (1995), Péplum (1996),
Attentat (1997), Mercure (1998), Stupeur et Tremblements (1999) — vencedor do Grande Prémio
da Academia Francesa — Meétaphysique des Tubes (2000), Comsmétique de [’enemi (2001),
Robert des noms propres (2002), Antéchrista (2003), Biographie de la faim (2004), Acide
Sulfurique (2005), Journal d’hirondelle (2006), Ni D’Eve ni D’Adam (2007), Le fait du prince

(2008), Le voyage d’hiver (2009). Ela se insere na categoria dos autores que fazem do tragico

! “Vivo momentos de agonia fenomenal, mas eu s6 tenho uma escapatéria que é a escrita. E minha panaceia. E mais
que um trabalho, é minha razdo de viver, minha maneira de suportar a vida. E tudo de uma vez. Meu fim e meu
meio. E tudo!” (NOTHOMB, 2000, traduc&o nossa)
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comico: “cette jeune femme [...] allie a son monde étrange perversité psychologique et humour
noir. ”*

Observamos em suas obras duas tendéncias: a primeira delas engloba romances nos quais
temas como a morte, a violéncia e desvios alimentares sdo recorrentes e desenvolvem-se em uma
atmosfera sombria e tragica. A outra traz obras cuja intengdo é ironizar; possuem, portanto, um
tom mais ameno. Essas duas linhas estdo de acordo com as tendéncias do romance belga
contemporaneo cujas considera¢des arrolaremos a seguir.

Segundo Narjoux (2004) em sua obra Etude sur Stupeur et Tremblements, a ambiguidade
das relagdes entre Bélgica e Franca faz com que tanto as relagdes como as definicdes dos
romancistas belgas sejam sempre confusas.

A historia da Bélgica ¢ relativamente recente e, de acordo com a autora, faltava a sua
literatura os fundamentos historicos nos quais se baseia a literatura francesa, fazendo com que os
romancistas belgas sofressem de um stafus ambivalente, ora sendo caracterizados como escritores
franceses da Bélgica, ora como escritores belgas de lingua francesa. Desse modo, os autores
tinham duas solugdes possiveis: ou permaneciam em Paris, lugar obrigatorio para
reconhecimento literdrio (o que fazia com que eles fossem absorvidos pela cultura francesa), ou,
entdo, eram ignorados, porque ficavam na Bélgica, onde o academicismo imperava. Diante disso,
¢ dificil para esses romancistas encontrar uma identidade. Segundo Narjoux (2004), é por isso
que os escritores belgas sd@o adeptos do sonho, da introspecg@o e enfraquecem voluntariamente a
fronteira que separa o real do imaginario.

A partir dos anos 70, como sublinha a teorica, o romance belga foi marcado por um desejo
intenso de se renovar, ampliando sua esfera de experimentacdo. Observam-se, segundo ela, duas
grandes tendéncias: uma distanciada, humoristica, parddica e contestadora do ambiente
contemporaneo e outra que enfrenta as estranhezas de um surreal que se sustenta no sonho e na
utopia. Com isso, encontramos o suporte tedrico para a divisdo que haviamos observado na obra
de Amélie Nothomb: algumas eram parddias que contestavam o ambiente contemporaneo e
outras encontravam suas bases no sonho e na utopia. Queremos observar como as obras de

Amélie Nothomb se situam dentro dessas duas importantes vertentes do romance belga.

* “Esta jovem mulher alia ao seu mundo estranha perversidade psicolégica e humor negro” (LLIARD, 2005,
traducdo nossa).
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Por um lado, escolhemos seu primeiro romance, Hygiene de [’assassin (1992), como
forma de apresentar uma vertente de sua obra, que € questionar o contemporaneo (e também a
literatura) através da parddia do romance gdtico e dos didlogos socraticos. Além disso, apoiar-
nos-emos também, secundariamente, no romance Robert des noms propres (2002), que partilha
com Hygiene de [’assassin (1992) elementos sombrios e tragicos cujos temas — a violéncia e a
morte — sdo recorrentes.

Por outro, optamos pelo romance mais premiado e reconhecido internacionalmente,
Stupeur et Tremblements (1999), que se aproxima mais do Surrealismo. Os temas principais
dessa obra sdo as diferencas entre a cultura ocidental e oriental e o papel da mulher no mercado
de trabalho. A sociedade japonesa ¢ colocada em escrutinio nesse romance (que contém tragos
autobiograficos). Nesse sentido, observamos uma mudanga no tom da narrativa, que ¢ menos
sombrio e tragico do que na primeira.

Em comum, nas duas narrativas, ha os procedimentos codmicos, como o humor e a ironia,
que servem para criar uma ambiguidade do discurso e levantar diferentes questionamentos. A
escolha do corpus deve-se ao nosso interesse em mostrar, de maneira mais abrangente, a obra de
Amélie Nothomb.

Em Hygiene de [’assassin (1992), temos a histdria do escritor franc6fono Prétextat Tach
que, acometido de um mal rarissimo, a doenga de Elzenveiverplatz (um cancer ficticio nas
cartilagens), resolve conceder entrevistas. A narrativa traz uma sucessao de cinco entrevistas em
que a personagem de Tach derrota um a um os jornalistas em embates verbais que se assemelham
a uma guerra de palavras. A ultima entrevista constitui o cerne da narrativa: nela o leitor fica
sabendo que Tach publicou uma obra intitulada Hygiene de [’assassin, que retrata um assassinato
cometido por ele na mocidade. O romance apresenta inimeras consideragdes acerca da literatura,
bem como o uso parddico do romance gotico e relacdes intertextuais.

J& o romance Stupeur et Tremblements (1999) conta a historia de Amélie (uma jovem
europeia), funcionaria durante um ano de uma empresa japonesa sediada em Tdéquio. A narrativa
desenvolve-se em torno da relacdo tensa entre a protagonista e os funcionarios japoneses. O
choque cultural entre Oriente e Ocidente, assim como o papel feminino na sociedade constituem
a tematica da narrativa. Portanto, ¢ possivel observar a forma como a personagem ¢ degradada a

cada situacdo de incongruéncia entre suas atitudes e aquelas esperadas pelo povo japonés: como
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forma de punicdo, ela passa de intérprete da empresa japonesa a “limpadora de latrinas”
(NOTHOMB, 2001, p.99).
Comecaremos a analise com o percurso da histéria do riso e o seu papel na sociedade

ocidental.
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1 Panorama historico das teorias do riso: limites e confusoes

1.1 Antiguidade: primeiras teorias do riso

Entender o riso € entender também a sociedade em que ele esta inserido. Pode-se também
dizer que entender a sociedade ¢ entender o riso. Devido a esse aspecto social, coletivo, ¢
necessario estabelecer a historia dessa manifestagdo essencialmente humana, bem como avaliar a
forca e o poder, aparentemente paradoxal, que o riso tem de ser subversivo e conservador; “o riso
¢ um fendmeno global, cuja historia pode contribuir para esclarecer a evolugdo humana”
(MINOIS, 2003, p.20).

De qualquer maneira, um recuo a Antiguidade se faz necessario para uma melhor
compreensdo do fendmeno ao longo do tempo. Conforme salienta Alberti (1999, p. 8), em O riso

e o risivel na historia do pensamento ocidental,

O recuo até a Antiguidade * se faz tanto mais necessario quanto mais se conhece
uma certa peculiaridade das produgdes tedricas sobre o riso: cada autor parece
recomecar a sua investigacdo do zero, ignorando em grande parte as tentativas
de defini¢des anteriores. Ndo sdo poucos os textos que declaram que suas teorias
tém a faculdade de revelar de uma vez por todas a esséncia do riso quando na
verdade boa parte de suas definigdes ja figuram em outros textos.

No entanto, como evidencia Minois (2003), € preciso separar a teoria do riso da pratica do
riso. Aquela “¢ muito mais evolutiva e facil de seguir. Em todas as épocas foram escritos tratados
sobre o riso [...]. A histéria do riso ¢ antes de tudo a histdria da teoria do riso” (MINOIS, 2003, p.
18). O trabalho desse historiador é enriquecedor na medida em que se propde a estudar também a
pratica do riso.

Para ele, o comico e o riso estdo presentes em varias manifestagdes literarias desde a
Antiguidade: no Papiro alquimico de Leyde, cujo autor é desconhecido®, datado do século III

a.C., estd escrito que o “universo nasceu de uma enorme gargalhada” (MINOIS, 2003, p. 21).

? Referimo-nos a Antiguidade greco-romana que influenciou mais incisivamente todo o pensamento ocidental.
* Segundo Macedo (2000, p. 45), nesse Papiro encontram-se “conhecimentos extraidos das tradi¢des astrondmicas
de origem egipcia cruzados com elementos da cosmogonia grega”.
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Nos mitos gregos, os deuses riem constantemente: “o riso deles é sem entraves: violéncia,
deformidade, sexualidade desencadeiam crises que ndo tém nenhuma consideragdo de moral ou
de decoro. Os mitos o associam frequentemente a obscenidade e ao retorno da vida” (MINOIS,
2003, p. 23).

De acordo com Minois (2003, p.29), alguns mitos e lendas da Grécia fazem o riso ser
dissociado da alegria, pois ele contém “sofrimento pessoal, ameaca contra o outro, frieza da
maldade e atmosfera de morte”. No entanto Macedo (2000, p.44), em Riso, Cultura e Sociedade
na ldade Média, embora nido negue que o riso pode conter esse aspecto tragico, salienta que na
Antiguidade “o bindmio morte/vida ndo era tido como antagdnico, mas absolutamente
complementar”.

A atualizagdo desses mitos e lendas, que celebravam a vida e a morte como forma de
renovacdo, ocorria através das festas populares — celebragdes primordialmente agrarias que
“baseavam-se nas estacdes do ano e na ideia de fertilidade e abundancia” (MACEDO, 2000,
p.40). Para ele, o riso dessas festas da Antiguidade era associado a ‘“‘gestos e rituais sexuais
detentores da faculdade magica da fecundidade e da apropria¢do”, e a “ruptura momentanea do
cotidiano, a reincorporacdo do mito acarretam o equilibrio da existéncia social e integracdo com o
cosmos” (MACEDO, 2000, p. 39-40). E ainda, de acordo com Minois (2003, p. 33), até o século
V a.C., o riso e o comico estdo presentes nessas festas como “um meio de exorcizar a ordem, o
caos, os desvios, a bestialidade original.”

Segundo Aréas (1990, p.32), o nascimento do teatro grego se deve ao culto a Dionisio,
deus do campo e da fertilidade, que “com o poder essencial de, através do vinho, fazer com que
os humanos partilhassem do éxtase divino. As celebra¢des dionisiacas, os ritos, as cangdes, as

procissdes com cimbalos, tochas e mascaras estdo na base do teatro™:

Os camponeses, pintados ou mascarados, saiam em procissdo cantando refrdes
zombeteiros ou obscenos e carregando um enorme phallos, simbolo da
fecundidade. A festa termina por um kdémos, saida extravagante de bandos de
celebrantes embriagados que cantam, riem, interpelam os passantes. E da
kémodia que vem a comédia (MINOIS, 2003, p. 37).

O historiador acredita que, originalmente, o teatro grego arcaico tenha misturado a
comédia e a tragédia. Para ele, somente apos a intelectualizagdo do riso, a oposicdo entre tragédia

e comédia passa a ser total.
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Aréas (1990) disserta sobre a existéncia de trés momentos na comédia grega: antiga,
média e nova e que, segundo ela, acompanham o desenvolvimento da sociedade grega.

O grande exemplo do teatro grego antigo sdo as comédias de Aristéfanes: “o riso de
Aristéfanes manteve-se fiel ao vinculo com o instinto de agressdao” (MINOIS, 2003, p.38 e 39).
Seu riso, devastador, “ndo deixa nada de pé, sagrado e profano tombam igualmente no ridiculo e
no obsceno, por mais cru que ele seja”. Minois (2003) ainda conclui, a respeito do riso arcaico,
que ele passa pela mediagdo do discurso, isto €, o riso é ja visto de uma maneira
instrumentalizada.

A partir do século V a.C., contudo, alguns pesquisadores, como Macedo (2000), Minois
(2003) e Bremmer (1997), observam que a mudanga da esfera politica, religiosa e cultural
causada pela Guerra do Peloponeso, que ameacara a democracia, como frisa Minois (2003),
culmina com o fim do riso agressivo € o que se nota ¢ um crescente refinamento:
“Evidentemente, a maré mudara e as maneiras mais refinadas que aos poucos se desenvolviam
entre os aristocratas atenienses devem ter comegado a tornar inaceitaveis os ataques pessoais € o
humor’ menos refinado” (BREMMER, 1997, p. 38). Segundo o pesquisador, o proprio
Aristéfanes, em suas ultimas comédias, empregou menos a injuria pessoal e a bufonaria. Para
esses estudiosos, o escritor grego Xenofonte, que condena o riso grosseiro da Antiguidade e faz
uso do riso sutil, priorizando a ironia para atingir um objetivo moral e intelectual, é o grande
exemplo dessa nova postura.

Fritz Graf (1997), em seu ensaio Cicero, Plauto e o riso romano, no entanto, salienta
que embora tenha havido mudangas no teatro grego causadas pelas circunstancias politicas, elas
se devem mais a uma mudanga no alvo da critica, isto €, ndo havia mais a critica social direta. Ha
um deslocamento, segundo ele, dos assuntos politicos para as questdes familiares nas quais se
observa o uso do humor, mas nunca o escarnio social. Na Grécia, essa comédia nova € um dos
troncos fundamentais do género até nossos dias e € representada por Menandro. Aréas (1990,
p.34), remete-nos a citacdo de Magaldi: “Em Menandro, o homem deixa de aparecer como figura
publica para se apresentar em sua natureza privada. Passam a segundo plano as cogitagdes do

bem coletivo, para se registrar o comportamento pessoal”.

> Embora Bremmer (1997) utilize o termo humor, é preciso observar que nio se trata do humor como o entendemos
hoje e que passou a ser conhecido apenas no século XVII, mas sim de um humor mais amplo, por isso temos usado
o0s termos riso e cdmico, a fim de evitarmos uma confusdo terminolégica.
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Ainda que ndo seja possivel definir exatamente o que foi esse refinamento e essa mudanga
na concepedo do riso e do risivel, motivo de algumas divergéncias, é fato que os filosofos tiveram
papel decisivo nessa nova postura diante do comico: os discursos sobre o riso sdo inimeros e
contraditorios e demonstram que, para a civilizacdo helénica, ele é um “bem essencial”
(MINOIS, 2003, p. 61). A evolugdo constatada e a transicdo do riso arcaico “devastador,
agressivo e triunfante ao riso moderno, irénico, comedido, colocado a servigo da moral e do
conhecimento, tém seu paralelo na teoria” (MINOIS, 2003, p.61). Um exemplo de como os
adeptos e adversarios do riso confrontavam-se ¢ encontrado, segundo Minois (2003), em um
romance anonimo do século I, O Romance de Hipocrates. Nessa obra, Demdcrito (o amigo do
riso) e Heréclito (o chordo) assumem posturas contraditorias. Democrito € “o homem que ri de
tudo” (MINOIS, 2003, p. 62), inclusive do tragico, como salienta Alberti (1999). Para ela, esse
texto € “um excelente exemplo da ambiguidade que cerca o riso na Antiguidade. Ela oscila entre
chamar de louco e de sabio aquele que ri de todas as coisas” (ALBERTI, 1999, p.77), isto &, “a
derrisdo ¢ aqui a constatagdo da incapacidade radical do homem de se conhecer e conhecer o
mundo. Nada merece ser levado a sério, ja que tudo ¢ ilusdo, aparéncia, vaidade” (MINOIS,
2003, p.62) °.

Alberti (1999) analisa, em sua pesquisa, diferentes proposi¢des tedricas sobre o riso o
qual abrangia, segundo a pesquisadora, quatro campos de estudo na Antiguidade: a ética, a
poctica, a retdrica e a fisiologia. Em sua obra, a pesquisadora diz que a mais antiga formulagdo

tedrica sobre o riso ¢ o risivel que nos restou € o Filebo de Platao:

Partiu de ti, Sdcrates, a ideia da presente discussdo, quando te prontificaste a
determinar qual seja para o homem o melhor bem. Havendo afirmado Filebo que
era o prazer, as diversdes, a alegria e tudo o mais do mesmo género, contestaste-
lhe a assertiva e disseste que ndo era nada daquilo, mas o que tantas vezes, de
intento, revocamos & memoria — no que estdvamos certos — para té-los a ambos
bem gravados em nossa retentiva (PLATAO, Filebo, p. 7).

Para que se entenda a concep¢do do riso platdnico € preciso entender também a
diferenciagdo que o filésofo fazia entre os prazeres verdadeiros e os prazeres falsos, cuja

reconstituicdo do equilibrio se dava através do riso. Ainda segundo Alberti (1999), em Platdo, o

® Minois (2003, p.63) refere-se, principalmente, aos cinicos gregos que tém como figura emblematica Luciano de
Samosata cujo porta-voz é¢ Menipo. O riso dos cinicos ¢ diferente “praticando a ironia de forma provocativa, eles
perseguem, de fato, uma finalidade moral, aparentando imoralidade”.
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risivel € um vicio que se opde diretamente a recomendacdo “conhece-te a ti mesmo” do oraculo
de Delfos, pois, se a inveja ¢ uma dor da alma, o invejoso se regozija com os infortinios alheios
(e se desconhece) e, por serem a ignorancia e a estupidez males da alma, em tais pressupostos,
estaria a matéria do risivel. H4, em Platdo, uma condenacdo moral do riso, pois para ele “a
filosofia é o prazer puro e unica forma de apreensdo da verdade em oposicdo a ilusdo
caracteristica das paixdes” (ALBERTI, 1999, p. 45) de modo que “sempre que rimos do ridiculo
dos amigos, diz nosso argumento que, a0 misturarmos o0 prazer com a inveja, misturamos prazer
com dor, pois hd muito ja admitimos que a inveja ¢ dor da alma ,e o riso, prazer, vindo ambos a
reunir-se na presente conjuntura” (PLATAO, Filebo, p. 40). Conclui Minois (2003, p. 72) que
“com Platdo, o riso domesticado, reduzido a um magro sorriso, ¢ limitado a um uso parcimonioso
a servigo da moral ¢ do conhecimento”.

Ja outro importante filésofo grego, Aristoteles, ainda segundo o historiador francés,
rompe completamente com o riso arcaico, zombeteiro e agressivo: s6 se pode rir de uma
deformidade se ela ndo for sinal de dor ou de doenca.

Infelizmente, o livro II da Poética, que tratava da comédia, foi perdido, e s6 nos é
permitido saber a postura de Aristételes em relagdo ao riso em outros tratados, como, por
exemplo, na parte da Poética dedicada a tragédia e em As partes dos animais (tratado fisioldgico)
onde, como argumenta Alberti (1999), o filésofo grego criou as bases para todos os estudos
posteriores que tratam do riso.

A dicotomia entre o que ¢ comico € o que ¢ tragico ¢ total no pensamento do filosofo
grego: “a tragédia ¢ uma imitagdo de uma agdo importante e completa” (ARISTOTELES,
Poética, V, p.246), enquanto a comédia é “a imitagdo de maus costumes ndo, contudo, de toda a
sorte de vicios, mas s6 daquela parte do ignominioso que € o ridiculo [...] O ridiculo reside num
defeito e numa tara que ndio apresentam carater doloroso ou corruptor” (ARISTOTELES, Poética,
V, p. 248).

Nesse periodo, a comédia tem, nas palavras de Said apresentadas por Minois (2003, p.51),
por fungdo “permitir ao publico esquecer por um tempo suas inquietudes, espantar seus tremores,
apresentando-lhe um universo em que a ordem sempre acaba por ser restabelecida”.

Segundo Alberti (1999), embora a representagdo de homens baixos tenha um cunho

negativo, isso ndo implica uma inferioridade da comédia em relacdo a tragédia: ambas sdo
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legitimas no ponto de vista da criacdo poética. Macedo também salienta que tanto a tragédia
quanto a comédia tém igual importancia na vida social da Antiguidade.

Cabe ressaltar, também, que o que ¢ considerado baixo e passivel de riso, segundo
Grenier (2003), sdo as deformidades comicas que compreendem ndo somente os vicios de
linguagem e defeitos de educagdo, mas, inclusive, os vicios do espirito (quando esses podem ser
transformados em ridiculo) que sdo levados ao excesso.

Contudo, sob o ponto de vista da retorica aristotélica, o riso deve ser associado ao

agradavel e ao sutil:

Quanto a facécia, ela parece ter algum cabimento nos debates. Pretendia Gorgias
que se deve confundir a seriedade dos adversarios pela facécia, e suas facécias
pela seriedade; e nisso tinha razdo. Mas tratamos destas diferentes espécies de
facécia em nossa obra sobre a Poética, onde precisamos que umas convém ao
homem livre, e outras ndo. Devera, pois o orador escolher as que lhe convém. A
ironia quadra melhor ao homem livre do que a bufonaria, pois ironizamos para
nos deliciarmos, ao passo que bufoneamos para deliciar os outros
(ARISTOTELES, Retorica, I1I, 18, p.219).

Em um texto pods-aristotélico, o Tractatus Coislinianus, segundo Alberti (1999), sdo
encontradas algumas defini¢des semelhantes as de Aristdteles, de que a tragédia representa as
coisas importantes, pois “a tragédia retira as temerosas afeccdes da alma, por meio do lamento e
do terror [...] E tem como mae a dor” e a comédia, as coisas baixas e vis: “a comédia ¢ imitacdo
de uma agao risivel e excluida de grandeza, perfeita, com enunciado adocicado, separada em cada
uma das partes por aspectos [...] E tem como méae o riso” (HOMERO, 2003, p. 59) A novidade,
no entanto, segundo ela, € a existéncia da classificacdo das origens do comico em dois tipos: “as
expressdes da lingua (lexis) e os eventos e as coisas (a pragmata). O cdmico nasce ou do que é
dito, ou da a¢dao” (ALBERTI, 1999, p. 55).

Essa divisdo ¢ encontrada nos tratados de dois importantes filésofos latinos, Cicero e
Quintiliano, cujas teorias sdo consideradas pela pesquisadora Alberti (1999, p.56), como “os
primeiros textos sistematicos sobre o riso e o risivel no pensamento ocidental”. Diferentemente
dos gregos Aristoteles e Platao, que colocavam o riso a servigo da poética ou da filosofia, os dois
pensadores latinos dedicam capitulos inteiros sobre o ridiculum e, embora declarem ser
impossivel definir o riso, segundo a pesquisadora, tal impossibilidade ja ¢ um posicionamento

teodrico.
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Fritz Graf (1997, p. 51) afirma que os romanos tinham orgulho de seu humor e, citando
Cicero, diz que eles acreditavam nisso, pois “a graga polida da Roma é mais espirituosa que a
graga atica”.

Em De Oratore (55 a.C.), que é escrito em forma de didlogo, Cicero (1969) divide o
risivel (comico) em dois géneros: carrillatio (troga) e a dicacitas (dito espirituoso). Segundo
Alberti (1999, p.58), o riso esta, nesse momento, subordinado a retdrica, a qual ajusta o discurso
as pessoas, circunstancias e ocasides: “o riso ¢ alguma torpeza moral, alguma deformidade fisica
[...] sendo o meio mais poderoso, sendo o unico de provocar o riso, destacar e apontar uma dessas
torpezas de uma forma que ndo seja torpe”.

No entanto, como frisa Graf (1997), a graca deve se manter dentro de certos parametros
socialmente aceitaveis: as categorias sociais tém importancia, € — enquanto o humor instaura um
tormento (flagitium) — a elegancia e a criatividade (ingenium) sdo tragos inerentes a classe
superior. Ainda em relacdo a sociedade romana, Graf (1997, p. 56) ressalta que “embora a
brincadeira urbana fosse permitida entre os membros da classe alta, eles jamais estenderam o
direito de fazer piada para além de seu proprio grupo [...]: piadas dentro do grupo funcionam
como instrumento de coesao grupal, piadas de fora do grupo ameagam o status”.

A teoria de Quintiliano, conforme Alberti (1999), é muitas vezes vista como um
prolongamento da teoria de Cicero. Ambos, por exemplo, veem o engragado € o sério como
oriundos da mesma fonte. Basicamente, pode-se depreender que a teoria de Quintiliano combina
duas divisdes: “a que se refere ao objeto do risivel [...] onde se extrai o riso € a que se refere as
maneiras de destaca-lo (pelas coisas ou pelas palavras)” (ALBERTI, 1999, p. 64). Em comum a
esses pensamentos, ha uma nova postura em relagdo ao riso: ele comega a ser visto como forma
de corregdo e deve ser usado de maneira cuidadosa e discreta.

Para que se entendam melhor as diferentes visdes do riso na Antiguidade, é preciso, em
um primeiro momento, diferenciar o riso na sociedade grega e na latina. Segundo George Minois
(2003), o verdadeiro riso romano € encontrado na satira — género cujo fundador ¢ Lucius (II a.C.)
—, € a satira politica em Roma s6 tem como finalidade defender as tradigdes e a ordem
estabelecida.

Soethe (1998, p. 8-9)) também aponta para essa caracteristica da tradigdo lucilica, mas

faz alusdo também a satira grega:
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A satira de tradi¢@o lucilica caracteriza-se pela utilizagdo regular de hexdmetros
e pela finalidade moralizadora dos textos; nela o riso ¢ utilizado como meio de
denuncia dos vicios da humanidade. Os romanos a consideravam tradi¢do sua. Ja
a tradi¢do menipeia, de origem grega, foi introduzida na literatura latina por
Varrdo [...] Nessa tradi¢do, ha nas obras uma misceldnea de diferentes metros,
inclusive de prosa e de verso em um mesmo texto. O riso é sua marca distintiva,
sem assumir, no entanto, o carater exclusivamente moralista da tradi¢do
romana’.

Juntamente com a sdtira, o riso romano possui um lado negro o qual Minois (2003)
chama de grotesco. Para ele, esse lado negro ¢ um elemento cultural da sociedade latina e se
altera com a ironia ruastica: “o riso debochado, raivoso, com finalidade moralizante e
conservadora, que zomba dos vicios e das coisas novas ¢ sucedido por um inquieto e perturbador,
que provoca mal-estar € vai muito além do burlesco” (MINOIS, 2003, p.94). Nao se trata mais
do humor da retorica, aquele pregado pelos filosofos como uma forma sutil de refinamento, mas
de usar a arte para mostrar um mundo desestruturado. Esse riso romano é, ainda de acordo com o
autor, “a constatacdo do ndo lugar, dos risos cerebrais, reduzindo o ser ao absurdo e as
aparéncias”, enquanto os gregos teriam um riso “mais intelectual, mais filoséfico, mais sensivel
ao carater irracional e ilogico da sociedade” (MINOIS, 2003, p. 96).

Embora ndo trate desse lado negro do riso latino, Graf (1997) ressalta a fungdo moralista
do riso de Cicero. Ele sublinha, no entanto, que o comico romano ndo difere tanto assim do
comico grego, mas que a diferenga reside principalmente na fun¢do social do palco em Roma.
Isso significa que a comédia romana era encenada em festivais e, embora todo festejo requeira o
abandono da realidade cotidiana, nem todos fazem parte do carnaval. Enquanto na Grécia os
festivais dionisiacos (ocasides em que se encenavam a tragédia e a comédia) faziam parte do
carnaval estrito, em Roma apenas os ludi Megalenses possuiam caracteristicas de inversao
carnavalescas; todas as outras celebra¢des ndo eram festivais carnavalescos.

Graf (1997) aponta Plauto como o grande comedidgrafo latino, pois ele difere dos
satiristas e dos retoricos da época: ele evita a linguagem torpe segundo os preceitos da retdrica,
mas “ele ndo usa a comédia com o mesmo objetivo com que Cicero ou os satiristas usaram o
humor, para acusar e criticar [...] Na longa histdria de sua aceita¢do, Plauto é admirado ndo por
sua moralidade, mas por seu talento e espirituosidade” (GRAF, 1997, p. 63).

Minois (2003) coloca Plauto juntamente com outro comedidégrafo romano, Teréncio.

Para o pesquisador francés, os temas tratados por esses dois autores sdo soérdidos, violentos e
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tragicos, e, sob esse terror, “s6 pode nascer um riso agressivo, um riso de transgressao violenta,
um riso de alivio” (MINOIS, 2003, p. 103). No entanto ele diz que Plauto ¢ o responséavel por
substituir o grotesco pelo burlesco e que, embora os temas tratados sejam tdo violentos, Plauto
reduz as personagens de tal maneira que elas se tornam caricaturas comicas.

Com a decadéncia do Império Romano, segundo Minois (2003, p. 105), “a desconfianca

em relagdo ao riso aparece pouco a pouco”, € essa trajetoria pode ser assim sintetizada:

A trajetoria do riso no mundo romano ¢ de uma degradacéo progressiva, que vai
do risus vigoroso [...] a uma pluralidade de risos socialmente distintos. Nos
circulos dirigentes e na elite intelectual, prevalece uma concepcdo agora
negativa: o poder desconfia do riso; ele vigia as expressdes subversivas em
festas e comédias; nas classes superiores, deve ser utilizado apenas com
parcimonia, sob forma muito apurada, cada vez mais artificial e amaneirada [...]
a decadéncia do mundo romano é também a decadéncia de sua hilaridade.

Segundo o historiador, o riso comega a ser associado ao ateismo ainda na Grécia por
Plutarco. Com a crescente difusdo do monoteismo, “o riso é expulso dos céus [...]. Num ser
monolitico em que a onipoténcia, a esséncia € a existéncia sdo uma coisa sd, ndo hd mais espaco
para o comico” (MINOIS, 2003, p. 75).

Em sintese, para o pesquisador, os gregos percorrem um itinerario quase completo: os
mitos e lendas, que sdo atualizados nas festas, veem o comico e o riso em pé de igualdade com o
sagrado e “essas festas tém seu prolongamento no teatro comico” (MINOIS, 2003, p.76). Até o
século IV a.C, o riso € agressivo e tem em Aristéfanes o maior representante dessa comédia
arcaica. A partir de entdo, cresce o refinamento, e opde-se a humanidade a animalidade (com a
maxima de Aristdteles de que o homem € o Gnico animal que ri). A partir de entdo, as posturas
divergem: os platdnicos e os aristotélicos “domesticam o riso para fazer dele um agente moral de
correcdo” (MINOIS, 2003, p.76); os cinicos pretendem promover a corre¢do através da zombaria;
os céticos veem o mundo como uma grande comédia de absurdos. Contudo a oposi¢cdo
riso/sagrado (encontrada principalmente nos pensamentos de Aristoteles e Platdao) ¢ retomada e
desenvolvida em textos medievais que contém juizos éticos do riso, encerrando, portanto, “um
dado importante para a reflexdo sobre o estatuto do riso na época medieval: o fato de, ao
contrario dos deuses antigos, Jesus nunca ter rido” (ALBERTI, 1999, p. 40). O riso, nesse

momento, “nos distingue ndo s6 dos animais, mas também de Deus” (ALBERTI, 1999, p.68).



24

1.2 Da Idade Média ao Neoclassicismo: Jesus nio riu, tampouco os neoclassicos.

A religido Catdlica exerceu um papel indiscutivelmente hegemonico na Idade Média: “a
afirmacédo do cristianismo no contexto de crise do mundo romano ¢ de forma¢do da Idade Média
representou, em todos os sentidos, um ponto de ruptura com as formas de sociabilidade e
sensibilidade da Antiguidade” (MACEDO, 2000, p.52).

Como salienta Minois (2003, p.109), “o monoteismo estrito exclui o riso do mundo
divino. Do que poderia rir um Ser todo-poderoso, perfeito, que se basta a si mesmo, sabe tudo, vé
tudo e pode tudo?”. A teologia classica, segundo ele, foi construida sobre os conceitos platonicos
e aristotélicos, e Alberti (1999) conclui que as condenagdes platonica e teoldgica do riso e do
risivel tém como fundamento justamente a oposicdo entre o riso € o pensamento sério (este
ultimo considerado completo no ser). Para Macedo (2000, p.52), isso foi possivel porque, “ao
contrario das crengas antigas, ritualizadas e concretizadas em formulas e ritos exteriores, o
cristianismo ofereceu uma via de acesso ao sagrado pela interioridade e introspec¢do”. Tal
interiorizagdo conduziria o homem “a vigilia de si mesmo, a um autopoliciamento ¢ a um
combate constante contra as forgas desagregadoras do espirito” (MACEDO, 2000, p. 53). O riso,
nesse contexto, era considerado uma dessas forgas e, sendo um “signo do caos e da desordem [...]
cederia passo, na escala de valores sustentada pelo cristianismo, a sobriedade e continéncia
moral” (MACEDO, 2000, p.53).

Diferentemente da explicagdo antiga, que atribuia a criagdo do universo ao riso, a
explicagdo cristd, encontrada no livro de Génesis (BIBLIA, 1980) ¢ assaz solene. O riso é
demonizado, isto €, “o riso é ligado a imperfeigcdo, a corrupgdo, ao fato de que as criaturas sejam
decaidas, que ndo coincidam com seu modelo, com sua esséncia ideal” (MINOIS, 2003, p.112).
Alberti (1999) reforca essa constatagdo ao ressaltar que a conduta de Jesus Cristo aproximava o
riso do pecado: “o riso torna-se a prova por exceléncia da ambiguidade prépria a condi¢do
humana: a superioridade em relagdo ao mundo fisico e aos seres irracionais e a inferioridade em
relag@o ao absoluto, que nunca ri” (ALBERTI, 1999, p. 69).

Segundo Macedo (2000), no século V, o Bispo de Constantinopla Jodo Criséstomo (o

“Boca de Ouro”, devido a sua grande eloquéncia e capacidade discursiva), pode ser considerado
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um dos maiores retoricos no periodo de formagdo cristdo. Ele foi um dos mais ferrenhos
defensores da sobriedade, pois “tendo vivido numa época em que os valores do mundo classico
periclitavam diante da profunda crise social, econdmica, politica, espiritual ¢ moral, vivenciada
nos momentos finais de agonia do Império Romano” (MACEDO, 2000, p.57), condenava
veementemente os prazeres terrestres, como nos verificar na sua fala, apresentada por Minois

(2003, p. 131):

Nao nos compete passar o tempo rindo, nos divertindo e nas delicias. Isso so é
bom para as prostitutas de teatro, para os homens que as frequentam e,
particularmente, para esses bajuladores que buscam as boas mesas. [...] O que é
mais perigoso ¢ o motivo pelo qual explodem essas risadas desbragadas. Assim
esses bufdes ridiculos proferem alguma blasfémia ou palavra indecente, logo
uma multiddo de tolos pde-se a rir ¢ a demonstrar alegria. Eles os aplaudem por
coisas que deveriam fazer com que fossem apedrejados e atraem assim, sobre si
mesmos, por meio desse prazer infeliz, o suplicio do fogo eterno.

Foi o bispo quem usou o argumento de que Jesus ndo teria rido em uma homilia sobre Sao
Mateus, conforme nos mostra Minois (2003, p.132): “Viu-se ele (Jesus) chorando varias vezes,
mas ndo rindo, e ele ndo sorria nunca”.

A tentativa, por parte da Igreja Catolica, de abolir completamente o riso ndo surtiu efeito.
Como observa Minois (2003, p. 138), a Igreja tem uma rigidez apenas aparente e, no fundo,
possui uma grande capacidade de adaptacdo: “o que ndo pode destruir, ela assimila, integra a sua
substancia. [...] Entre os séculos IV e VIII, ela adquire o viés da cultura antiga; antes de investir
contra ela, da-lhe novas roupas”, isso significa que, segundo o historiador, o riso ¢ recuperado,
depois de ter sofrido certa depuracéo.

A depuragdo sobre a qual disserta o historiador pode ser reconhecida pela forma como as
festas populares perderam seu carater sagrado e tornaram-se festas para rir, sem se saber a razio.

Macedo observa a assimilagdo dessas festas pela Igreja Catolica:

Durante a Idade Média, o substrato ‘pagdo’ ndo desapareceu por completo,
mantendo-se pela via do sincretismo nas tradi¢des folcldricas, nas mascaradas e
nas festas agrarias [...] condenadas reiteradas vezes pelas autoridades
eclesiasticas, mas incorporadas ao proprio ciclo de festividades cristds para dar
origem as ‘festas dos loucos’ e ao carnaval moderno (MACEDO, 2000, p.28).
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Portanto pode-se concluir que o riso, embora tenha sido negado nos primeiros séculos da
Igreja Catodlica Medieval, passou a ser assimilado e, conforme salienta Verena Alberti ,(1999), é
possivel encontrar textos com matéria risivel cuja fung@o era servir a uma utilitas morde, isto &,
tais textos eram tolerados com o intuito de se estabelecer regras de conduta e delimitar o que era
ou ndo aceitavel.

Um exemplo disso s@o as biografias dos santos que estdo, nessa época, comegando a ser
redigidas e testemunham “a mistura de género e a integracdo do riso a fé com a finalidade de
edificacdo” (MINOIS, 2003, p. 139).

Para Macedo (2000, p. 58), Santo Agostinho exemplifica bem tal caracteristica, pois ele
“chega a dar instru¢des aos missiondrios no sentido de que integrassem em seu discurso palavras
simples e agradaveis, de modo a provocar o bom humor e ganhar a simpatia dos ouvintes”: isso
ndo significa que Santo Agostinho fosse a favor da derrisdo e sim que o riso (parcimonioso) deve
ser empregado a fim de se catequizar mais pessoas. Além disso, dentro do pensamento
agostiniano, existe a defesa da soliddao que, por sua vez, deve ‘“servir como um meio para evitar o
riso facil e pernicioso”.

De acordo com Minois (2003, p.146), no seio das comunidades monasticas
“supostamente prefiguracdes da vida perfeita dos eleitos, o riso ndo estd totalmente ausente” e
pode ser encontrado nos “Joca monacorum, os ‘jogos dos monges’, perguntas e adivinhas que
cacoam gentilmente a vida religiosa e cujas coletdneas comecam a circular a partir do século
VIIT™.

Mais uma vez, o riso € controlado: trata-se de “uma pura concessdo a fraqueza da
natureza humana decaida [...] [pois] nas visdes monasticas, o inferno ¢ lugar do riso” (MINOIS,
2003, p.147).

Le Goff (1997, p. 70), em seu ensaio O Riso na Idade Média, sintetiza a forma como a

Igreja tratou o riso nos primérdios desse periodo:

Durante a primeira fase, a Igreja, diante de um fendmeno que considera
perigoso e realmente ndo sabe controlar, rejeita-o totalmente. Mais tarde, por
volta do século XII, ela consegue submeter o fendmeno ao seu controle, o riso
bom do riso ruim, os modos admissiveis de rir dos inadmissiveis.

A partir do século XII, como observa Macedo (2000, p. 65), hda uma espécie de

renascimento cultural, pois “a logica e a dialética ocupariam aos poucos o seu lugar nas
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premissas teoldgicas”. Segundo ele, “esta mudanca de atitude e, face do conhecimento pode ser
observada na revalorizacdo dos aspectos profanos ou naturais da vida humana, assim como na
forma de explicar a esséncia divina a partir de principios elaborados com base na especulagao
filosofica”.

Nesse periodo, alargou-se a discussdo entre “a admissibilidade do riso fora da esfera
clerical, estabelecendo uma distingdo fundamental entre o hom e 0 mau riso, isto é, entre o riso de

alegria e felicidade [...] € o riso vao” (MACEDO, 2000, p.66). Ele ainda observa que:

Considerando o fato de que os séculos XII e XIII assinalaram a emergéncia de
formas culturais profanas [...] ndo se tratava apenas de vilipendiar ou enaltecer
os comportamentos adjacentes ao ato de rir, mas demarcar fronteiras bem
definidas entre gestos aceitdveis ou condenaveis [...] Compreende-se, pois, a
insisténcia na condenagdo do riso desmedido, do riso de sarcasmo, zombaria ou
deboche.

Contudo uma postura menos agressiva de condenagdo ao riso pode ser observada nos
sermoes de Sao Tomas, que reconhece na derrisdo uma caracteristica humana. Dessa maneira, a
proposicdo aristotélica e, diferentemente de seus predecessores, atribui ao riso um significado
positivo. No entanto “a valorizagdo tomista incide no riso pleno de felicidade, que s6 poderia ser
alcangado no estado de contemplacdo absoluta da obra divina” (MACEDO, 2000, p. 71).

As oscilagdes de significado do riso, para Macedo (2000, p. 71), “revelam os impasses e
as alteragcdes no modo pelo qual os representantes da Igreja conceberam o mundo e os fendmenos
humanos”.

Esse riso analisado e esmiucado pela Igreja ndo consegue extirpar o riso da cultura
popular. O riso medieval que, para Minois (2003) ¢ um riso parodistico, estd presente nas festas:
a zombaria entre os grupos ndo ¢ forma de contestagdo, mas é forma de um jogo que aceita as
hierarquias e que as refor¢a, invertendo-as ritualmente.

Importante para entender esse riso medieval ¢ a obra de Mikhail Bakhtin 4 cultura
popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois de Rabelais (1996), cujo
intuito ¢ resgatar a importancia de Rabelais na literatura que, para ele, ¢ o autor menos estudado
de seu tempo. Segundo o autor, Rabelais estd profundamente ligado as fontes populares
carnavalescas. A manifestacdo dessa cultura popular que “opunha-se ao tom sério, religioso e
feudal da época” (BAKHTIN, 1996, p.3), ¢ dividida por ele em trés categorias: primeiramente, as

formas dos ritos e espetaculos; em segundo lugar, as obras cOmicas verbais (incluindo as
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parddias) e, em terceiro lugar, o que ele chama de diversas formas e géneros do vocabulario
familiar. Para ele, as festas religiosas, que ocupavam um lugar importante na vida do homem

medieval, possuem um aspecto comico popular:

[...] esses ritos e espetaculos organizados & maneira cdmica apresentavam uma
diferenca notavel, uma diferenca de principios [...] em relagio as formas do culto
e as cerimonias oficiais sérias da Igreja e do Estado feudal. Ofereciam uma viséo
de mundo, do homem e das relagdes humanas totalmente diferentes,
deliberadamente n3o oficial, exterior a Igreja e ao Estado, pareciam ter
construido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida
(BAKHTIN, 1996, p.4-5).

Essa segunda vida sobre a qual discorre Bakhtin (1996, p. 6) era vivida através do
carnaval que, segundo ele, “ndo era uma forma artistica de espetaculo teatral, mas uma forma
concreta (embora provisdria) propria da vida.” A ideia do carnaval, segundo o tedrico, foi
percebida e manifestou-se de maneira muito sensivel nas Saturnais romanas, que representaram
“com maior plenitude e pureza do que outras festas da mesma época, a ideia de renovacdo
universal”.

Salientando que as festividades expressam uma concep¢do de mundo, Bakhtin (1996)
continua sua proposicdo ao constatar que “a festa convertia-se na forma que revestia a vida do
povo, o qual penetrava temporariamente no reino utdpico da universalidade, liberdade, igualdade
e abundancia” (BAKHTIN, 1996, p.8) enquanto as festas oficiais da Idade Média contribuiam
para sancionar o regime em vigor e por isso “o tom da festa oficial s6 podia ser o da seriedade
sem falha, e o principio comico lhe era estranho”.

Isso significa que h4, no pensamento bakhtiniano, uma oposi¢cdo completa entre o tom do

carnaval (subversivo, universal e igual) e a festa oficial (singular, desigual):

A alienagdo desaparecia provisoriamente. O homem tornava a si mesmo e
sentia-se um ser humano entre seus semelhantes. O auténtico humanismo [...]
ndo era em absoluto fruto da imaginacdo ou do pensamento abstrato, mas
experimentado concretamente nesse contato vivo, material e sensivel
(BAKHTIN, 1996, p.9).

Essa eliminagdo provisoria das relagdes hierdrquicas, segundo o tedrico, permitiu o
surgimento de “uma linguagem carnavalesca tipica [...] capaz de expressar as formas e simbolos

do carnaval e de transmitir a percepc¢ao carnavalesca do mundo” (BAKHTIN, 1996, p. 9).
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Nessa percep¢do carnavalesca do mundo, compreende-se o riso festivo e a qualidade
desse riso “é a de escarnecer dos proprios burladores. O povo ndo se exclui do mundo em
evolucdo” (BAKHTIN, 1996, p.11). Essa caracteristica difere o riso popular medieval do riso
moderno: enquanto neste o autor se coloca fora do objeto aludido, naquele, reside o carater
ambivalente que “expressa uma opinido sobre um mundo em plena evolucdo no qual estdo
incluidos os que riem”.

Depois do carnaval, o segundo aspecto analisado pelo tedrico russo sdo as obras verbais,
parddicas, nas quais “a ideologia oficial da igreja ¢ descrita do ponto de vista cOomico”
(BAKHTIN, 1996, p. 12). Um exemplo dessa literatura ¢ a parddia sacra que, para o
pesquisador, é um fendmeno pouco compreendido e que parodia liturgias, leituras evangélicas e
oragoes. Esse género era tolerado pela Igreja “sob a égide do ‘riso pascal’ ou do ‘riso de Natal™
(BAKHTIN, 1996, p.13).

A terceira colocagdo de Bakhtin (1996) concerne a nova comunicag@o verbal, oriunda,
também, do carnaval. Segundo o autor, surgem, nesse periodo, as grosserias, os juramentos €
formas de obscenidade: “a linguagem familiar converteu-se, de uma certa forma, em um
reservatorio onde se acumulavam expressdes verbais proibidas e eliminadas da comunicagdo
oficial” (BAKHTIN, 1996, p.15).

As manifestagdes da vida corporal e material revelam outro importante aspecto analisado
na obra do tedrico russo: o realismo grotesco, que consiste “no sistema de imagens da cultura

cOmica popular” (BAKHTIN, 1996, p.17):

O porta-voz do principio material e corporal ndo é nem o ser bioldgico isolado
nem o egoista individuo burgués, mas o povo, um povo que na sua evolugdo
cresce e se renova constantemente. Por isso o elemento corporal € tdo magnifico,
exagerado e infinito [...] o centro capital de todas essas imagens da vida corporal
e material sdo a fertilidade, o crescimento, a superabundancia [...] o principio
material e corporal € o principio da festa, do banquete, da alegria.

O riso popular que “organiza todas as formas do realismo grotesco foi sempre ligado ao
baixo material e corporal” (BAKHTIN, 1996, p.18), ou seja, o traco marcante do realismo
grotesco ¢ a transferéncia de tudo que € elevado, espiritual ao plano material, corporal.

Além disso, a caracteristica ambivalente do grotesco na cultura medieval € ressaltada: ao
contrario da parddia moderna que degrada com um carater exclusivamente negativo, o grotesco

medieval “caracteriza um fendmeno em estado de transforma¢do, de metamorfose ainda
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incompleta, no estagio da morte e do nascimento, do crescimento e da evolugdo” (BAKHTIN,
1996, p.21).

No dominio literdrio, “a parddia medieval baseia-se completamente na concepcdo
grotesca do corpo [...] enfim, essa concepgdo do corpo esta na base das grosserias, imprecacdes €
juramentos, de excepcional importancia para a compreensdo da literatura do realismo grotesco”

(BAKHTIN, 1996, p.24). A parddia medieval, portanto,

[...] vai ser um processo de rebaixamento explicando o alto pelo baixo — ndo sob
uma perspectiva puramente negativa, mas com o objetivo de recreacdo [...] O
mundo € grotesco, alegremente grotesco. Entdo, o cdmico popular vai espojar-se
no “baixo”: a absor¢do do alimento, da excregdo, o acasalamento, o parto na
sujeira, os odores e ruidos ligados ao ventre e ao baixo-ventre, todas as fungdes
que rebaixam, mas, por outro lado, regeneram (MINOIS, 2003, p.158).

Contudo, como observa Le Goff (1997, p. 81), “De um modo geral, segundo Bakhtin, a
Idade Média, dominada pela Igreja, foi uma época de tristeza. De maneira oposta, o
Renascimento, cujo inicio ele data bem anteriormente, foi o grande momento da liberacdo do
riso. Esta é uma tese bastante contestavel”.

Gurevitch (1997) levanta criticas a teoria de Bakhtin (1996). Em seu ensaio Bakhtin e sua
teoria do carnaval, o pesquisador parte da premissa, para ele problematica, da polarizagdo entre
cultura oficial (séria) e cultura popular (comica).

A primeira critica recai sobre a falta de men¢do, na obra bakhtiniana, ao cristianismo ou
ao deus cristdo: “a cultura popular na Europa medieval e renascentista parece existir isenta de
qualquer conteudo religioso ou sem qualquer ligagdo com a religido” (GUREVITCH, 1997,
p-85). Além disso, o pesquisador condena a auséncia de associagdo da cultura popular com o
medo: ndo hé apenas alegria e humor no carnaval medieval, mas também crueldade e medo, isto
¢, “na historia verdadeira, o riso e a alegria andam lado a lado com o 6dio ¢ o medo. Torna-se,
portanto, muito dificil separar um unico sentimento do conjunto muito mais abrangente e
complexo de sentimentos e emocdes das pessoas” (GUREVITCH, 1997, p.86).

A terceira critica do pesquisador recai sobre a auséncia de contextualizagdo do carnaval na
obra de Bakhtin (1996), pois o carnaval é uma festividade nas cidades medievais desenvolvidas e
“ndo ¢ um traco da cultura popular em todas as diferentes épocas” (GUREVITCH, 1997, p.86).

Por fim, segundo ele, sua grande critica se refere ao fato de que, ainda que o carnaval seja

uma expressdo da cultura do riso, a cultura medieval ndo ¢ exclusivamente uma cultura do riso,
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pois um dos seus principais aspectos era o medo e, “esse medo era muito intenso porque estava
associado a ideia de que, apos a morte, a maioria das pessoas simples iria para o inferno, e o
medo da condenagdo eterna era parte essencial de sua visdo de mundo” (GUREVITCH, 1997,
p.87).

Minois (2003) também assinala a existéncia de outro tipo de grotesco, diferente do
definido por Bakhtin (1996), que possui uma face inquietante e assustadora. Além disso, “o
bestiario monstruoso da cultura medieval oscila no diabolico angustiante. Ele testemunha mais de
uma visdo cOmica, mais de uma visdo tragica e, para dizer tudo, satanica, cujo apice ndo sera
Rabelais, mas Jeronimo Bosch” (MINOIS, 2003, p. 160).

Para ele, o riso na Idade Média é diabolizado e transcende a definicdo de simples gesto.
Portanto, para se entender o riso da Idade Média, € preciso sair do senso comum de que o cOmico
seria algo inconcebivel naquele periodo: a existéncia de textos comprova que o riso era uma

realidade daquela sociedade:

Na Idade Média, o riso &, portanto, largamente usado a servigo dos valores e dos
poderes. Mesmo quando estes ultimos sdo parodiados nas festas, retiram
beneficios dele. O riso medieval é mais conservador que destrutivo, em seu
aspecto coletivo organizado. A utilizagdo consciente do riso pela literatura, seu
exame pelos filésofos e tedlogos [...] confirmam essa impressdo, tanto no humor
profano como no humor sagrado (MINOIS, 2003, p.191).

Macedo (2000) observa que o campo mais fecundo para o riso na Idade Média ¢ o das
criagdes literarias. A profusdo de géneros nesse periodo é enorme e torna-se impossivel dissertar
sobre todos os tipos de textos literarios nas quais o comico ¢ tema ou ferramenta. Abordaremos,
portanto, dois géneros que s@o de suma importancia para mostrar o riso a partir do século XVII: a
fabula e a farsa.

Segundo Minois (2003), as fabulas sdo tipicas do periodo central da Idade Média e ndo
sdo destinadas ao populacho, mas aos senhores, aos nobres e sdo lidas nas cortes senhoriais ¢ na
praga publica. Além disso, analisando um corpus de 130 fabulas, ele chega a conclusdo de que
essas historias eram historias para rir e, na maioria das vezes, imorais, com cenas obscenas e
escatologicas. Essa nova postura, no entanto, sd se torna possivel com o surgimento de uma
cultura urbana: “a sociabilidade urbana trouxe a tona praticas e vivéncias antes existentes, mas
ndo reconhecidas ou explicitadas pelos testemunhos oficiais provenientes da cultura clerical”

(MACEDO, 2000, p.253).
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A imoralidade da fabula, de acordo com Minois (2003), tem muitos pontos em comum
com a farsa. O que as diferencia ¢ o género literario, além de que a farsa, por ser teatro (e

consequentemente ligada ao carnaval), destina-se a um publico mais popular.

Suas obscenidades nio s3o nem gratuitas nem involuntarias, porque a Idade
Média ndo ignora o pudor. Se a farsa choca, como a fabula, isso ¢ deliberado,
porque ela quer nos lembrar, prosaicamente, do que somos [...] A farsa explora
essencialmente as questdes da moral privada [...] a loucura universal, o lado
animal do homem sdo representados com certa resignagdo (MINOIS, 2003, p.
203).

Ha, entdo, multiplas variantes do riso medieval, principalmente entre os séculos XI e
XIV. A partir dai, com a superpopulacdo (que resulta na fome e na Guerra dos Cem Anos),
observa-se um retrocesso, “as autoridades morais sancionam; proibem as festas parodisticas em
que estronda a subversdo. [...] o riso do fim da Idade Média é marcado pela volta do diabo”
(MINOIS, 2003, p. 240).

Esse carater sombrio prepara a sociedade europeia para a Renascenga e para o riso de
Rabelais. Minois (2003, p.269) assinala que “Rabelais ndo diz nada mais que as farsas e as
fabulas da Idade Média. Diz melhor, isso € tudo”.

Conforme dissemos, o intuito do estudo de Bakhtin (1996) ¢ analisar a cultura popular

medieval na obra de Frangois de Rabelais e, consequentemente, sua relagdo com o riso:

“[...] a época de Rabelais, Cervantes e Shakespeare marca uma mudanga capital
na histdria do riso. Em nenhum outro aspecto, a ndo ser na atitude em relagido ao
riso, as fronteiras que separam o século XVII e seguintes da época do
Renascimento s3o tdo bem marcadas, tdo categdricas e nitidas” (BAKHTIN,
1996, p. 57).

De acordo com o tedrico russo, no Renascimento, o riso faz parte da concepg¢do do mundo
e ¢ uma das formas importantes de se exprimir a verdade: o cdmico é um ponto de vista que
percebe a realidade de forma diferente e ndo menos importante que o sério. Para Bakhtin (1996),
somente o riso tem acesso a certos aspectos do mundo.

Isso foi possivel porque cairam as fronteiras entre a literatura oficial e a ndo oficial.
Contribui para tal o fato de os autores terem adotado as linguas vulgares e, além disso, o declinio

do regime feudal e teocratico da Idade Média: “A cultura popular que, durante séculos formara-se
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e defendera sua vida nas formas ndo oficiais da criagdo popular [...] icou-se aos cimos da
literatura e da ideologia a fim de fecunda-las” (BAKHTIN, 1996, p. 62).

Para Bakhtin (1996, p. 63), esse riso popular aliou-se ao saber humanista e

[...] com o influxo dessa nova combinagdo, o riso da Idade Média devia sofrer
mudangas notaveis nesse grau inédito de progresso. Seu universalismo, seu
radicalismo, sua ousadia, sua lucidez ¢ seu materialismo deviam passar do
estadgio de existéncia quase espontdnea para um estado de consciéncia artistica,
de aspiragdo a um fim preciso. Em outros termos [...] tornou-se a expressdo da
consciéncia nova, livre, critica e historica da época.

Portanto, segundo ele, a Idade Média preparou o riso de Rabelais e inclusive, havia, na
época, uma sensacao nitida de mudanca, atestada pela literatura e que mostrava a sensagdo que os
contemporaneos tinham da mudanca radical da época.

Os aspectos histdricos desse periodo sdo analisados por Minois (2003): ele frisa que a
Renascenga oscila na contradicdo entre o fanatismo religioso da época e o pensamento
humanista.

O historiador também ressalta outra importante mudanga: o advento da imprensa que ¢,
para ele, um fator responsavel pela separacdo entre a cultura das elites e a cultura popular. No

entanto,

[...] a ruptura entre cultura do riso e cultura séria ndo coincide com o corte entre
cultura popular e cultura das elites. O riso, como forma de encarar a existéncia,
encontra-se tanto nas elites como no povo. E o mérito de Rabelais é justamente
ter realizado a sintese entre o comico popular medieval, de base corporal, ¢ o
cdmico humanista, de base intelectual (MINOIS, 2003, p. 274).

Diferentemente de Bakhtin (1996), que considera o riso de Rabelais um retorno ao riso da
Antiguidade, Minois (2003, p. 274) acredita em que o riso de Rabelais ndo ¢ alegre e, citando
Otavio Paz, diz que esse novo riso é “a embriaguez da relatividade das coisas humanas, o
estranho prazer da certeza de que ndo ha certezas”.

Juntamente com Rabelais, sdo apontados como importantes autores Miguel de Cervantes
(1547-1616) e William Shakespeare (1564-1616).

Segundo Robert (2007), com Miguel de Cervantes e a publicagdo de Dom Quixote de La
Mancha, uma parddia as novelas de cavalaria, nasce o romance moderno. No romance de

Cervantes, o heroi é contestado, apresentado as avessas. Ha, na obra, uma inversao de papéis e
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uma mistura dosada de géneros, caracteristicas que significardo uma maior liberdade no tocante a
arte.
No entanto, mais importante para a compreensdo do riso, no fim da Renascenga, sdo as

obras de William Shakespeare:

A gargalhada ensurdecedora da Renascen¢a termina com Shakespeare que nos
deu a imagem mais completa da variedade e da ambiguidade do riso. Em suas
comédias, certamente, ha o riso franco, jovial, recreativo. Mas o riso auténtico,
profundo esta na tragédia e no drama. A vida é fundamentalmente uma tragédia,
ndo uma comédia, e o verdadeiro riso é aquele que vem pontuar esse tecido
tragico (MINOIS, 2003, p. 313).

Mikhail Bakhtin (1996, p. 87) também assinala que, no século XVII, o riso:

[...] perdeu seu elo essencial com a concepgdo do mundo, associa-se a infamagao
[...] reduz-se ao dominio do particular e do tipico, perde seu colorido histdrico;
sua ligacdo com o principio material e corporal subsiste ainda, mas esse proprio
principio € relegado ao dominio inferior do cotidiano.

Segundo ele, o século XVII marcou a estabilizagdo do regime absolutista, e sua expressao
ideologica pode ser encontrada na filosofia de Descartes e na estética do classicismo.

Para Minois (2003, p. 317), hd uma reagdo a gargalhada da Renascenga. Essa reagdo
“visa, em primeiro lugar, as manifestagdes sociais do riso popular [...]. Depois, rapidamente, essa
ofensiva aumenta para o conjunto das atividades culturais. O riso torna-se suspeito. Se nao se
pode negar que ele seja proprio do homem, entdo ele ¢ a marca do homem decaido”.

Na tradi¢do literaria neoclassica, “os géneros elevados [...] libertam-se inteiramente de
toda influéncia da tradicdo comica grotesca” (BAKHTIN, 1996, p.88). Isso ndo significa, porém,
de acordo com o autor, que o género comico tenha desaparecido, mas que ele foi confinado aos
géneros candnico inferiores (a comédia, a satira, a fibula) e aos ndo candnicos, como o romance’.
O tedrico russo ainda ressalta que esses géneros adquiriram um carater oposicionista.

Bakhtin (1996) chama atengdo para o surgimento, nesse periodo, de uma orientagdo

burguesa do grotesco comico. Isto significa que ha uma desagregacdo do espirito universal,

7 De acordo com Minois (2003, p. 393), “o riso sempre teve seu lugar no quadro classico, mas é um riso
disciplinado, conveniente, de bom-tom, decente, discreto, fino. Um riso que acomoda as convengdes sociais e
politicas e defende os valores, excluindo os desvios marginais”.
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preconizado por Rabelais; o baixo cOomico se transforma em obscenidade, que se torna
estritamente sexual e limitado a esfera privada e ndo tem lugar no sistema oficial de concepgdes e
imagens. Ele observa que os romances comicos dos franceses Scarron e Sorel seguem essa
orientacdo mais particular.

Segundo Greiner (2003, p.78), Paul Scarron (1610-1660) ¢ o mestre do estilo burlesco,
um estilo que:

[...] repose sur um procéde comique qu’il hypertrophie et qu’il systématise : la
disconvenance. Disconvenance de style essentiellement, qui contrevient a la
fameuse régle de la « roue de Virgile », selon laquelle le registre doit étre en
harmonie avec la dignité du sujet [...].Le burlesque contrevient joyeusement a la
régle et se délecte de ces effets de dissonance dont il fait sa marque essentielle.®

Ainda conforme a pesquisadora, esse estilo floresceu nos anos de 1650 e outras marcas
estilisticas que podem ser encontradas no burlesco sdo “une abondance verbale allant jusqu’a la
surcharge, une inventivité lexicale déclinée sous de multiple formas (archaismes, néologismes,
barbarismes), enfin [...] une prédilection pour I’hyperbole, [’antithése et [’oxymore, la répétition
outrée”. ’

Outro representante do romance comico ¢ Charles Sorel (1602-1674) que publica, em
1623, A historia comica de Francion. No entanto, Greiner (2003, p.136) ressalta que apenas na

terceira edi¢cdo, publicada em 1633, ¢ que se pode encontrar a maioria das reflexdes que seguem a

poética da historia comica:

La réflexion sur le rire est donc bien au ceeur du projet esthétique de Sorel, et
ladjectif “comique” ne se résume pas [...] a une vague idée de prosaisme:
[’histoire comique reléve de la riche tradition du conte a rire, se nourrit d une
réflexion éthique et philosophique sur le sens de la dérision, et entend
démasquer les vices comme la satire. Mais Sorel légitime habilement ['usage du
comique en reprenant les deux points essentiels de la justification de I’art par
les théoriciens classiques: le plaisir et I'utilité."

¥ «[...] repousa em um procedimento cémico que ele hipertrofia e que sistematiza: a inconveniéncia. Inconveniéncia
de estilo essencialmente contraria a famosa regra da "roda de Virgilio", segundo a qual o registro deve estar em
harmonia com a dignidade do sujeito [...] O burlesco contraria alegremente a regra e se deleita com seus efeitos de
dissonéncia que € sua marca essencial.” (GREINER, 2003, p. 78, traducdo nossa).

? [...] uma abundéncia verbal chegando a sobrecarga; uma inventividade lexical desdobrada em multiplas formas
(arcaismos, neologismos, barbarismos); enfim [...] uma predilecdo pela hipérbole, pela antitese e pelo oximoro, a
repeticdo indignada” (GREINER, 2003, p. 79, traducdo nossa).

1% A reflexdo sobre o riso esta no amago do projeto estético de Sorel e o adjetivo “comico” ndo se resume [...] a uma
vaga ideia de realismo ou prosaismo: a histéria comica vai da rica tradi¢@o do conto de fazer rir, se nutre de uma
reflexdo ética e filosofica no sentido da derrisdo e desmascara os vicios através da satira. Mais Sorel legitima
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Conforme ja haviamos dito, Bakhtin (1996) estd particularmente preocupado com a
tradicdo popular e os ecos da obra de Rabelais nos estudos e obras posteriores a Renascenga. Tal
preocupacdo ndo significa, contudo, que o comico tenha desaparecido, como ele mesmo observa,
mas que ele perdeu suas raizes no comico popular.

No teatro da Franga, entre 1625 e 1640, culminam as tragicomédias que ‘“habituam o
publico a uma verve satirica, que conjuga o sério € o coOmico, o grande e o irrisério € em que
solene se dissolve no bufao” (MINOIS, 2003, p. 402). O historiador francés atribui o sucesso
dessas comédias ao espirito da época, o do burlesco.

Na segunda metade do século XVII, “o desaparecimento da tragicomédia na Franga [...]
da lugar a uma comédia influenciada pela Italia e pela Espanha” (MINOIS, 2003, p. 410). Para
Minois (2003), ja no século XVIII, Moliére encarna o comico cldssico a francesa; ja para Bakhtin
(1996), ele ¢ um caso a parte. Na verdade, a obra de Moli¢re tem um intuito moralizante: “ri-se
apenas de certos tipos considerados maus, que precisam ser excluidos, pela derrisdo, de uma
sociedade globalmente boa” (MINOIS, 2003, p. 412).

Essa afirmagdo vai ao encontro das propostas do neoclassicismo que, segundo Guinsburg
e Rosenfeld (1978, p.261), é visto como “aquele periodo do século XVIII tido, em geral, como o
da preponderancia de um forte racionalismo”. No tocante a arte, € consequentemente a literatura,
o Classicismo “se distingue fundamentalmente por elementos como o equilibrio, a ordem, a
harmonia, a propor¢do, a serenidade [...]. A natureza ¢ concebida em termos de razio e a obra de
arte reflete tal harmonia” (GUINSBURG; ROSENFELD, 1978, p. 263).

Outro aspecto importante ¢ uma rigida separacdo das artes que ndo podem se confundir e
que obedecem a seus proprios ditames. Os estilos sdo igualmente separados: “hd um estilo alto,
de que faz parte, na dramaturgia, por exemplo, a tragédia. Essa espécie de peca ndo pode recorrer
a palavra de extracdo inferior [...]. A comédia, por seu turno, exige um padrio médio de
composicdo, enquanto a farsa ha de ser escrita em estilo baixo” (GUINSBURG; ROSENFELD,
1978, p. 263).

habilmente a uso do comico ao retomar os dois pontos essenciais da justificativa da arte pelos tedricos da idade
classica: o prazer e a utilidade.
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Nesse momento, a obra literaria “serd tanto mais realizada quanto maior o seu poder de
veicular, através da bela e suave revelagdo da forma, ensinamentos e verdades que contribuam
para o aperfeicoamento do género humano” (GUINSBURG; ROSENFELD, 1978, p. 264).

Como salienta Minois (2003, p.430), a zombaria ¢ a maior aliada da razdo e aponta a
tentativa por parte dos filosofos das luzes em fazer uma comédia moralizante.

No entanto, lentamente, como frisam Guinsburg ¢ Rosenfeld (1978), as bases para o
Romantismo (movimento de oposi¢ao radical ao Classicismo) comegam a se fortalecer: o filosofo
Rousseau se transforma na fonte inspiradora da escola romantica e o universalismo comecga a
ceder lugar ao individualismo.

A ascensdo da burguesia como classe dominante ¢ “a afirmacdo da consciéncia individual,
a ascensdo de valores individualistas” (MINOIS, 2003, p. 423) acompanham a nog¢do de humor
que agora é “uma atitude voluntaria e consciente, uma espécie de filosofia de vida baseada no
distanciamento” (MINOIS, 2003, p.423).

Segundo Bakhtin (1996), no século XVIII, depurou-se mais a no¢do de cdmico, € o riso
rabelaisiano chegou ao fim ao mesmo tempo em que se iniciou o processo de formagdo de novos
géneros da literatura comica e estabeleceram-se as formas reduzidas do riso como o humor, a
ironia € o sarcasmo, que serdo vistos como componentes estilisticos do género sério,

principalmente o Romance.

1.3 A Idade Contemporanea: do Romantismo a Modernidade

O humor, como ¢é conhecido hoje, nasceu na Inglaterra. O termo, segundo Bremmer
(1997), foi registrado pela primeira vez em 1682 e, ja em 1709, Lorde Shaftesbury, na obra
Sensus Comunis: um ensaio sobre a liberdade de graca e do humor, é um dos primeiros a

empregar o termo na acepg¢do atual.
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Pollock (2001) ressalta a diferenga, na lingua francesa, entre as palavras humeur e
humour: citando Voltaire'!, ele observa que a palavra humour, do Inglés, advém da palavra
humeur, em Francés. Ele postula, ainda, que as linguas Inglesa, Italiana e Espanhola conhecem
apenas uma unica forma que tem diferentes camadas de sentido: a primeira, chamada por ele de
estrato superior, refere-se a um tipo de alegria ridicularizadora e original; a segunda, o estrato
intermediario, refere-se ao termo que indica um estado de espirito ou uma disposi¢do passageira
da alma; por fim, o estrato mais escondido, aquele que situa o humor no nivel das coisas
corporais.

Bremmer (1997) concorda com essa ideia do empréstimo vocabular, mas assinala que, de
1725 em diante, o francés caracteriza o humor como um empréstimo da lingua inglesa.

O pesquisador ainda salienta que a formulagdo do conceito moderno de humor foi um
subproduto dos avangos sociais maiores € que culminou “no final do século XVII, num desprezo
genérico e neoclassico por todos os tipos de humor mais baixo” (BREMMER, 1997, p.23).

Preocupada em diferenciar o comico do humor, Carignano (2007) cita o livro de J. P.
Richter, Teorias Estéticas, no qual o autor pensa o humor como uma romantiza¢do do comico:
“esta ideia de uma divisdo entre o coOmico € o humor como expressdes que correspondem ao
mundo moderno e ao mundo antigo, respectivamente, ¢ uma concep¢do levantada pelos
romanticos em geral” (CARIGNANO, 2007, p.22).

No Romantismo, segundo Zilles (2003, p.84), em um artigo chamado O significado do

Humor, uma concepgao diferente do humor,

[...] elevado a categoria de concepc¢ao filosofica transcendental, surgiu no século
XIX com o romantismo alemio, que defende a libertagcdo total do eu como
entidade independente e infinita. O humor ¢, entfo, a expressdo mais afim dessa
afirmacgdo de subjetividade. Sua funcdo € procurar atingir a harmonia universal.
Para o romantico, inexistem incongruéncias particulares, mas um mundo
totalmente incongruente.

De acordo com Guinsburg e Rosenfeld (1978, p. 270), “a esséncia do Romantismo, que
rejeita o ideal harmonico, reside na contradi¢do”, isto €, a0 mesmo tempo em que o romantico

deseja se integrar numa comunidade praticamente utdpica, ele se opde aos padrdes da sociedade.

"' Como sublinha Minois (2003, p.427), citando Voltaire, “eles tém um termo para designar essa brincadeira, esse
cOdmico verdadeiro, essa alegria, essa urbanidade, essas tiradas que escapam de um homem sem que ele duvide
delas [...] mas que na verdade ¢ palavra antiga em nossa lingua”.
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Essa cisdo ¢ mais bem representada pelo género romance: ainda que ele apareca na Idade
M¢édia (e na Antiga), conforme afirma Antunes (1998, p.181), que estuda o pensamento do
teorico George Lukacs: “o romance adquire seus caracteres especificos na sociedade burguesa”.
Isto é, segundo ela, Lukacs aceita plenamente a concepcdo de Hegel “a qual o romance ¢ um
produto literario tipico da sociedade burguesa; mais precisamente, o considera a expressao tipica
da cisdo entre o eu e o mundo, que € o aspecto fundamental dessa sociedade” (ANTUNES, 1998,
p.181).

Esse aspecto contraditorio do Romantismo ¢, de certa forma, sintetizado em La préface de
Cromwell (1827), de Victor Hugo, que, para Guinsburg e Rosenfeld (1978), é mais que um
manifesto famoso. Hugo (1949) caracteriza o grotesco romantico como uma das vertentes do
comico e dedica uma longa parte de seu ensaio a essa questdo: “le grotesque a un réle immense.

11 est partout; d'une part, il crée le difforme et I'horrible, de l'autre le comique et le bouffon”".

5913

Para ele, o grotesco € “la plus riche source que la nature puisse ouvrir a l'art”"”, pois a beleza

universal, pregada pela Antiguidade é mondtona e “/'on a besoin de se reposer de tout, méme du
beau”"*.

Hugo (1949) salienta que o grotesco tem sua origem na cultura latina. No entanto, em sua
concepgdo, esse elemento atinge sua importancia maxima no periodo denominado por ele como
“terceira idade da poesia”: o gé€nero maximo, a poesia de seu tempo, € o drama e “/e caractere du
drama est le réel; le réel resulte de la combinaison toute naturelle de deux types, le sublime et le
grotesque” .

O escritor romantico diz que a poesia verdadeira ¢ a poesia dos contrarios e preconiza o
fim da segregac@o entre a tragédia e a comédia citando Napoledo: “do sublime ao ridiculo, ndo ha
mais que um passo” (HUGO, 1949, p.35, tradug¢@o nossa). Os que riem (como Shakespeare e

Moli¢re) sdo profundamente tristes:

Chose frappante, tous ces contrastes se rencontrent dans les poétes eux-mémes,
pris comme hommes. A force de méditer sur l'existence, d'en faire éclater la
poignante ironie, de jeter a flots le sarcasme et la raillerie sur nos infirmités, ces

12<[_..] o grotesco tem um papel imenso. Ele esta por toda a parte, por um lado, ele cria o disforme e o horrivel, por

outro, o comico ¢ o bufao” (HUGO, 1949, p. 27, tradugdo nossa).

13«3 fonte mais rica que a natureza pode abrir a arte” (HUGO, 1949, p. 28, tradugdo nossa).

' “precisamos nos repousar de tudo, mesmo do belo” (HUGO, 1949, p. 29, tradugio).

15«q caracteristica do drama é o real; o real resulta da combinagdo totalmente natural de dois tipos, o sublime e o
grotesco” (HUGO, 1949, p.30, tradugio nossa).
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hommes qui nous font tant rire deviennent profondément tristes (HUGO, 1949,
p.35).1¢

Segundo Minois (2003, p. 543), Victor Hugo ¢ a mais “brilhante encarnacdo do riso
grotesco romantico, riso de geragdes marcadas pelas desilusdes revoluciondrias e que tem
consciéncia aguda da dualidade do ser”.

E também no Romantismo que o conceito de ironia é mais depurado. Até entdo, entdo ele
se baseava numa figura retdrica, na ironia socratica'’. Com Friedrich Schlegel ¢ os roménticos
alemaes, essa concepcao foi ampliada.

Conforme apresentamos, a cisdo entre € o eu e o mundo, caracteristica primordial do

Romantismo, reflete também na depurag@o do conceito de ironia. Segundo Minois (2003, p. 539)

Os risos romanticos sdo variados, sempre ir0nicos, porque a ironia, para essa
geracdo, ¢ a maneira essencial pela qual o homem se relaciona com o mundo, € o
reconhecimento do abismo intransponivel entre o sujeito e o universo. A ironia
ndo poderia existir se 0 homem se ajustasse ao universo.

Para Muecke (1995, p. 39), a contradi¢do da vida ndo foi uma ideia que ocorreu aos
romanticos, mas o uso da palavra ironia para explicitar essa situagdo o foi: “Para Schlegel, a
situagdo basica metafisicamente irdnica do homem ¢ que ele é um ser finito que luta para
compreender uma realidade infinita, portanto, incompreensivel” (MUECKE, 1995, p. 39). Além
disso, ele sublinha que o primeiro estdgio da mudanga da concepg¢do tradicional de ironia foi
deslocar a énfase do ironista para a vitima, “mudando assim a ateng¢do do ativo para o passivo”
(MUECKE, 1995, p. 35).

Brait (1996, p. 29, grifo do autor) salienta que Schlegel aponta a ironia como elemento

que garante a liberdade de espirito ao poeta e coloca a ironia socratica no ponto de vista literario:

Articulagdo entre filosofia e arte, poesia e filosofia, na medida em que ndo
estabelece fronteiras entre principio filoséfico e estilo literario. Além desse
aspecto caracterizador [...] ha ainda outros a serem sublinhados: a ideia de
contradi¢do, de duplicidade como traco essencial a um modo de discurso

16«Coisa impressionante, todos esses contrastes se encontram nos proprios poetas, tomados como homens. Com o
intuito de refletir sobre a existéncia, de extrair dela a pungente ironia, de langar o sarcasmo e zombaria sobre
nossas enfermidades, esses homens que nos fazem rir tornam-se profundamente tristes” (HUGO, 1949, p. 35,
traduco nossa).

"7 Segundo Muecke (1995, p. 31), “o primeiro registro de eironeia surge na Repuiblica de Platdo. Aplicada a Socrates,
parece ter significado algo como ‘uma forma lisonjeira de se enganar as pessoas’ [...].”
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dialeticamente articulado, o distanciamento entre o que é dito e o que o
enunciador pretende que seja entendido; a expectativa da existéncia de um
leitor capaz de captar a ambiguidade propositalmente contraditoria desse
discurso.

Procurando desfazer a confusdo entre os termos, Volobuef (1998, p. 29) diferencia a
ironia no romantismo (enquanto conceito filosdfico) da ironia romantica que ¢ um recurso

literario especifico no qual o narrador se dirige ao leitor. Ela ainda acrescenta que:

[...] a ironia romantica [...] n@o se esgota na mera interrupg¢do do fluxo narrativo
com o narrador dirigindo-se ao leitor. E, muito além disso, um recurso que se
destina a fomentar uma constante discussdo e reflexdo sobre literatura, um
processo do qual o leitor for¢osamente participa. Essa participag¢do é alcancada
na medida em que o escritor destroi a ilusdo de verossimilhanga e desnuda o
carater ficcional da narrativa, chamando a atenc¢do do leitor para como o texto
foi construido.

Portanto, conforme pudemos constatar, a contribuicdo dos romanticos a concepg¢io de
ironia foi alargar o conceito da ironia classica, a ironia da retdrica e, segundo Brait (1996, p.30),
permitiu ampliar a discussdo sobre o papel da ironia em quatro sentidos: primeiramente, “A
questdo da contradicdo e do processo dialético envolvidos pela ironia”; em seguida, “A
presenga/auséncia de do ‘sentido literal’ e do ‘sentido figurado’ ou ‘verdadeiro’”, ou seja, de
forma que o discurso irdnico pode ser visto de maneira diferente da metafora e da alegoria, que
também pressupdem dois sentidos: “a fusdo representada pela ironia entre principio filoséfico e
estilo literario”; e, por fim, “a conivéncia estabelecida entre enunciador do discurso literario e o
leitor capaz de transcender a literalidade para vislumbrar [...] as significagdes ao mesmo tempo
sugeridas e escondidas por esse espago significante” (BRAIT, 1996, p. 31).

As teorias do século XX procuraram resolver a confusdo entre o humor ¢ a ironia.
Observa-se que cada abordagem busca se aproximar mais da no¢do que convém ao seu intento:
para Bergson (1958), ambos servirdo como instrumento de correcdo social, para Pirandello
(1996), tanto um quanto o outro sdo vistos como forma de fingimento; para Propp (1992), ela ¢
um instrumento puramente linguistico.

No entanto, alguns veem a fusdo de ambos, pois o “humor ¢ a ironia aberta [...] ¢ a fase
afetiva da ironia” (MINOIS, 2003, p.571). No Diciondrio de Teatro, de Pavis (1999, p. 20), o

humor ¢ definido como algo que “se serve do comico e da ironia, mas possui seu proprio tom [...]
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enquanto a ironia e a satira ddo muitas vezes a impressdo de frieza e intelectualidade, o humor ¢
mais caloroso, ndo hesitando zombar de si mesmo, nem ironizar quem ironiza”.
Nos itens seguintes, apresentaremos algumas das teorias mais importantes do século XX e
XXI, que servirdo de base para andlise do contexto especifico e particular da pés-modernidade.
Antes, no entanto, apresentaremos a defini¢do do riso e do comico segundo o poeta

francé€s Charles Baudelaire, cujas ideias e obras contribuiram para o surgimento da modernidade.

1.3.1 A esséncia do riso de Baudelaire

Segundo Willemart (1991, p.99), na apresentagdo da modernidade francesa, no livro Os
Jfundadores da modernidade, “‘se acreditarmos que as coisas existem para nds quando nomeadas,
a modernidade da literatura francesa nasceu com Charles Baudelaire em 1863 no ensaio sobre
Constantin Guys intitulado O pintor da vida moderna’.

Preocupado em analisar as artes plasticas, Baudelaire vai além e “posiciona a civilizagdo,
a filosofia, a religido e a arte como defesas contra a Natureza. O Belo esconde a natureza como a
maquilagem esconde a feiura do rosto” (WILLEMART, 1991, p. 100). No entanto, ele ndo hesita
em associar a beleza a melancolia, a infelicidade e a Satanas. O Belo teria, na concepgao
baudelairiana, um vinculo com o tragico, com o horror ¢ com o mal, e a arte teria por fungao
“esconder a ameaga da morte, o apodrecimento e a decomposi¢do dos seres e da natureza”.

Em seu ensaio Sobre a esséncia do riso, Charles Baudelaire (2008) pretende expor
algumas reflexdes sobre a caricatura. Para isso, ele faz algumas consideragdes sobre o comico de

um modo geral. Para o poeta,

[...] o riso é satdnico, ¢, portanto, profundamente humano [...] Ele ¢, no homem,
a consequéncia da ideia de sua prépria superioridade; e, com efeito, como o riso
¢ essencialmente humano, ¢ essencialmente contraditério, quer dizer, é ao
mesmo tempo sinal de uma grandeza infinita ¢ de uma miséria infinita, miséria
infinita em relagdo ao Ser absoluto do qual ele possui a concepcdo, grandeza
infinita em relagdo aos animais. E do choque perpétuo desses dois infinitos o
riso se libera. (BAUDELAIRE, 2008, p. 42).
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Além disso, Baudelaire (2008, p. 46) frisa que ¢é preciso distinguir a alegria do riso: a
alegria pode ser expressa até através de lagrimas, enquanto o riso é apenas um sintoma; até as
criangas quando riem ndo sdo isentas de certa maldade, “porque esse riso ndo ¢ inteiramente
isento de ambig@o, como convém a pedagos de homens, quer dizer, a Satds em formacao”.

Outro aspecto de sua obra ¢ a diferenciacdo que o autor faz entre o riso comico e o
grotesco, (“o comico é, do ponto de vista artistico, uma imitagcdo; o grotesco, uma criagdo” —
BAUDELAIRE, 2008, p. 46) respectivamente denominado por ele como comico significativo e

cOmico absoluto:

O comico significativo ¢ uma linguagem mais clara, mais facil de compreender
pelo vulgo e, sobretudo, mais facil de analisar, seu elemento era visivelmente
duplo: a arte e a ideia moral; entretanto o cOdmico absoluto, aproximando-se
muito mais da natureza, apresenta-se sob uma espécie una € que quer ser
apreendida pela intui¢8o. S6 ha uma verificacdo do grotesco, € o riso, € o riso
subito. (BAUDELAIRE, 2008, p. 9).

Para o poeta, o modelo do cOdmico absoluto, do grotesco, ¢ Hoffmann que, segundo
Minois (2003, p.535), testemunha “que o grotesco romantico conduziu para o fantastico, para o

horrivel e para a loucura”.

1.3.2 A mecanizacio do riso de Bergson

Para Georges Minois (2003), Bergson vé os outros rirem e se interessa pelo tema de
maneira técnica. Preocupado com a funcdo social, num momento em que se aumentou
consideravelmente o estudo sobre o riso, sua obra O riso: ensaio sobre a significacdo do comico,
publicada pela primeira vez em 1884, ¢ uma das maiores fontes do estudo do comico da
atualidade.

Ele principia a obra dizendo que “ndo ha comicidade fora do que € propriamente humano™
(BERGSON, 1983, p.7). O teorico salienta que ndo se pode rir sem que haja um distanciamento:
“O maior inimigo do riso ¢ a emogdo. Isso ndo significa negar, por exemplo, que ndo se possa rir

de alguém que nos inspire piedade, ou mesmo afei¢do: apenas, no caso, sera preciso esquecer por
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alguns instantes essa afeicdo, ou emudecer essa piedade”. Isso significa que, se assistirmos a vida
como espectadores indiferentes, segundo sua concepgado, muitos dramas se tornardo comédias.

Bergson (1983, p. 36) sublinha a fun¢do social do riso que ¢ uma espécie de automatismo:
“E comico todo arranjo de atos e acontecimentos que nos dé, inseridas uma na outra, a ilusdo da
vida e a sensa¢do nitida de uma montagem mecanica”.

Dentro da sua concepcgdo, o riso € visto através da sua funcdo corretiva:

A comicidade ¢ aquele aspecto da pessoa pelo qual ela parece uma coisa, esse
aspecto dos acontecimentos humanos que imita, por sua rigidez de um tipo
particularissimo, o mecanismo puro e simples, ao automatismo, enfim, o
movimento sem vida. Exprime, pois, uma imperfei¢cdo individual ou coletiva que
exige imediata corre¢@o. O riso é essa propria correcdo. O riso € certo gesto
social, que ressalta e reprime certo desvio especial dos homens e dos
acontecimentos (BERGSON, 1983, p.43).

Ele ainda estuda as diversas formas de se produzir o comico: por meio da repeticdo, que
se trata de uma situacdo, isto ¢, de “combinagdo de circunstancias, que se repete exatamente em
varias ocasides, contrastando vivamente com o curso cambiante da vida” (BERGSON, 1983,
p.45, 47); por meio da inversdo e, por fim, do que ele chama de interferéncia de séries, ou seja,
“uma situacdo sera sempre coOmica quando pertencer ao mesmo tempo a duas séries de fatos
absolutamente independentes, e que possa ser interpretada simultaneamente em dois sentidos
inteiramente diversos”.

O pesquisador também faz uma importante diferenciagdo entre o humor e a ironia, que

sdo vistos de maneiras opostas:

Ora se enunciara o que deveria ser fingindo-se acreditar ser precisamente o que
é. Nisso consiste a ironia. Ora, pelo contrario, se descreverd cada vez mais
meticulosamente o que &, fingindo-se crer assim é que as coisas deveriam ser. E
o caso do Aumor. O humor assim definido ¢ o inverso da ironia. Ambos sdo
formas da satira, mas a ironia é de natureza retérica ao passo que o humor é
mais cientifico. Acentua-se a ironia deixando-se arrastar cada vez mais alto pela
ideia do bem que deveria ser (BERGSON, 1983, p. 61).

Essa defini¢do sintetiza a concepg@o bergsoniana, pois reitera a fungdo social do riso
como forma de corrigir, além de incutir a nogdo de que ambos os procedimentos pressupdem um

fingimento por parte do ironista’humorista.
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1.3.3 O humorismo de Pirandello

Luigi Pirandello (1996), em seu livito O Humorismo, tem uma visdo muito particular do
que € o humor. O escritor comeg¢a com a diferenciagdo entre humorismo e as demais fontes do
cOdmico: “Para muita gente, escritor humoristico € o escritor que faz rir; batiza-se com humorismo
o comico, o burlesco, o satirico, o grotesco, o trivial, a caricatura [...]” (PIRANDELLO, 1996, p.
22).

Na primeira parte da obra, ele retoma a origem latina da palavra humor e embora o
considere um elemento mais recorrente da modernidade, ndo exclui a existéncia de um humor

antigo.

Podemos sempre admitir que hoje gracas ao [...] crescimento da insensibilidade
e do progresso (ai de mim!) da civilizagdo, sdo mais comuns as disposi¢des do
espirito, e as condi¢des da coisa mais favoraveis ao fenomeno do humorismo, ou
melhor, de um certo humorismo; mas ¢ absolutamente arbitrario negar que tais
disposi¢des ndo existiram ou ndo poderiam existir antigamente (PIRANDELLO,
1996, p. 34)

Preocupado em diferenciar o humorismo, ele ressalta o carater retorico da ironia, pois

A ironia, como figura retorica, contém em si um fingimento que ¢ absolutamente
contrario a natureza genuina do humorismo. Implica também, essa figura
retérica, uma contradigdo, mas ficticia, entre o que se diz ¢ o que se pretende dar
a entender. A contradicdo do humorismo ndo ¢ nunca, ao contrario, ficticia, mas

essencial [...] (PIRANDELLO, 1996, p. 23).

A contradicdo ¢ o cerne da definicdo pirandelliana de humorismo: a matéria do
humorismo ndo pode ser fingimento, como na ironia, mas um sentimento de contrario inerente a

alma e que s6 ¢ possivel surgir através da reflexao:

Na concepcdo de toda obra humoristica, a reflexdo n3o se esconde, ndo
permanece invisivel, isto ¢, ndo permanece quase uma forma de sentimento,
quase um espelho no qual o sentimento se mira; mas se lhe pde diante, como um
juiz; analisa-o, desligando-se dele; descompde sua imagem; desta analise, desta
descomposi¢do, porém, surge e emana um outro sentimento: aquele que poderia
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chamar-se, ¢ que eu de fato chamo o sentimento do contrario (PIRANDELLO,
1996, p.132, grifo do autor)

Ele observa, em seguida, que tal proposicdo ndo significa que ndo reconhegamos o
contrario no comico, mas essa constatacao ¢, para Pirandello (1996), uma adverténcia do comico,
ou seja, quando essa adverténcia passa a ser sentida e refletida, tem-se um deslocamento da
adverténcia para o sentimento, isto €, do cdmico para o humorismo.

Nesse sentido, 0 humorismo tem um qué de compaixdo, de “simpatica indulgéncia”, de
tragico, pois, se tais sentimentos sdo inspirados, ¢ necessario pensar que eles sdo “frutos da
reflex@o que se exerceu sobre o sentimento oposto [...] que provocam ao mesmo tempo o desdém,
o despeito e o escarnio do humorista, o qual ¢ tdo sincero [...] quanto naquela indulgéncia,
naquela compaixao, naquela piedade” (PIRANDELLO, 1996, p. 147). Se isso ndo ocorresse, diz
o tedrico italiano, ndo teriamos mais o humorismo, mas a ironia, fingimento retorico, oposta ao
verdadeiro humorismo.

Embora Pirandello (1996, p. 169-170) saliente que o conceito de humor ¢ multiforme e

que ¢ impossivel se chegar a uma defini¢do, ele conclui que o humorismo ¢€:

[...] o sentimento do contrario, provocado pela especial atividade de reflexdo que
ndo se esconde, que ndo se torna como comumente na arte, uma forma do
sentimento, mas 0 seu contrario, mesmo seguindo passo a passo sentimento
como a sombra segue o corpo. O artista comum cuida do corpo somente: o
humorista cuida do corpo e da sombra, e as vezes mais da sombra que do corpo;
repara em todos os contornos dessa sombra, como ela ora se alonga ora se
alarga, quase fazendo as contragdes do corpo que entretanto, ndo a calcula e nio
se preocupa com ela.

1.3.4 Os surrealistas e 0 humor negro de André Breton

O romance negro foi umas das fontes do surrealismo, pois “le plus intéressant est pour les

surréalistes que la frontiere entre ce qui est ordinairement considere comme réalité et comme
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imaginaire, merveilleux, est dans la littérature fantastique perpétuellement brouillée”'®. Aliados
as teorias psicanaliticas de Freud, os surrealistas visavam transcender o real ¢ o imaginario ao
criar outra realidade, “uma sobrerrealidade”.

Esse movimento € fruto das contradigdes modernas no periodo entre guerras do comego
do século XX e “ne se limite pas a un mouvement littéraire ou pictural. Portes par une
philosophie de [’homme et du monde, les surréalistes ont vécu un engagement politique
passionné .

André Breton, fundador do movimento, partilha com os dadaistas®® uma revolta
desmedida. A publicacdo do primeiro manifesto, em 1924, visa a estabelecer os pardmetros desse
movimento, bem como criticar o racionalismo e a logica na arte em detrimento do “poder
absoluto da imagina¢do” (GUIEU, 2002, p. 19, traducdo nossa). O objetivo dos surrealistas ¢
transformar o mundo: “le lien entre activité artistique et activité politique est pour eux
nécessaire”.”!

As angiistias do homem moderno, Breton responde com sua Anfologia do humor negro.
Pela primeira vez, o termo humor negro ¢ utilizado. Segundo Minois (2003, p.582), “ndo se trata
de explicitar o humor nem de fazé-lo servir para fins didaticos”: nesse contexto sociopolitico, “o
humor negro exorciza o grande medo do homem moderno ateu, o medo do nada”. Em seguida, o
autor mostra-nos a propria definicdo de Breton: “O humor negro ¢ limitado por muitas coisas tais
como a idiotice, a ironia cética, a brincadeira sem gravidade (a enumerag¢do seria longa), mas ele
¢, por exceléncia, o inimigo mortal da sentimentalidade”. Minois (2003, p. 581) acrescenta as
palavras do poeta ao afirmar que esse humor ¢ “o Uinico comércio intelectual de alto luxo”.
Breton desenvolveu sua teoria refletindo sobre os debates do humor do século XIX. Para ele, “o

humor negro ¢ uma forma de dominar os males da existéncia e as convulsdes da historia.”

(MINOIS, 2003, p. 582).

18 P . , . , . . . .
“o0 mais interessante para os surrealistas ¢ que a fronteira entre o que ¢ ordinariamente considerado como realidade

e o que é imaginario, maravilhoso estd na literatura fantastica perpetuamente misturada” (GUIEU, 2002, p.105,
traducdo nossa).

<“ndo se limita a um movimento literario ou pictérico. Munidos de uma filosofia do homem e do mundo, os
surrealistas viveram um apaixonado engajamento politico” (GUIEU, 2002, p. 7, tradug@o nossa).

YO movimento dadaista “inscreve-se num contexto muito particular: a derrota do humanismo depois da Primeira
Guerra Mundial” (MINOIS, 2003, p.581). Para o historiador, o movimento nfo durou muito por ser
excessivamente radical, mas foi importante por influenciar outros movimentos, como o surrealismo.

1« ligacdo entre atividade artistica e atividade politica é para eles necessaria” (GUIEU, 2002, p. 31, tradugdo
nossa).
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1.3.5 O comico do absurdo de Eugéne Ionesco

Apds o periodo de guerras, segundo Alain Satge (2003), duas concepcdes do teatro se
enfrentam: a do teatro popular, urbano e positivo e a de um teatro individual, de vanguarda e,
acima de tudo, destrutivo: “O mundo torna-se tdo grotesco ¢ desumano que o tragico mostra-se
ultrapassado: s6 resta rir do absurdo” (MINOIS, 2003, p. 586).

O termo “teatro do absurdo” foi criado pelo alemdo Martin Esslin, em 1961, para designar
um teatro que suscitava questdes “auxquelles les pieces n’apportent aucune réponse, comme si ce
thédtre refusait, avant tout, de signifier”.** Considerados os pilares desse teatro, lonesco e
Beckett, que possuem em comum o fato de trazerem o teatro a era da suspeita, ou seja, “ils
rompent avec la tradition du thédtre occidental en refusant de ‘raconter une histoire’ et de ‘faire
viver les personnages’, en rejetant l'intrigue et la psychologie: ils inventent um thédtre de
I’incation et I’anonymat” >

As pecgas de lonesco, segundo Satge, mostram todos os registros do comico, dos mais

primitivos, como a farsa e o burlesco, aos mais elaborados, como o humor, a ironia ¢ a parddia.

Greiner (2003, p.204) assim define o comico para lonesco:

1l existe un point commun essentiel entre le comique et le tragique selon
lonesco: tous deux se situent, dans leur expression esthétique, a un niveau pergu
comme extréme. On est au-dela de la mesure, dans un champ qui est celui de
l’absolu. La compréhension du comique par lonesco renvoie a conception de
l’art dramatique [...] Le comique de la représentation tend donc a se muer en
tragique de I’aprés représentation.”

Isso so6 € possivel porque lonesco rompe com o principio da verossimilhanga: ele ndo

pretende exprimir o real, mas o sentimento que esse real suscita: “O absurdo ¢ um jogo de

22«35 quais as pegas ndo davam qualquer resposta, como se esse teatro se recusasse, antes de tudo, a significar

qualquer coisa” (SATGE, 2003, p. 33, tradugio nossa).

2 “cles rompem com a tradi¢do do teatro ocidental ao se recusar a ‘contar uma histéria’, ao rejeitar a intriga e a
psicologia: eles inventam um teatro de inagio e de anonimato” (SATGE, 2003, p. 34, tradugiio nossa).

** “Existe um ponto em comum essencial entre o comico e o tragico segundo Ionesco: todos os dois se situam, em
sua expressdo estética, em um nivel percebido como extremo. Situa-se além da medida, em um campo que é
aquele do absoluto. A compreensdo de comico por Ionesco nos remete a sua concepgdo de arte dramatica [...] O
comico da representagdo tende entdo a se transformar em tragico apds a representacdo.” (GREINER, 2003, p. 204,
traducdo nossa).
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discordancia com o real e o jogo s6 tem sentido e fungdo em si mesmo” (GREINER, 2003,

p.147). Satge (2003, p. 38) assim sintetiza a fungdo do comico do absurdo no teatro de lonesco:

En montrant comment la soif du pouvoir, corrupteur et destructeur par
essence, contamine et dérégle le fonctionnement méme du langage,
[’auteur met son génie de [’absurde au service d’un profond pessimisme
politique. A travers la satire de toutes “les langues de bois”, il instruit le
proceés de I'Histoire.”

As angustias do homem moderno transformaram sua relagdo com o cdmico, o tragico € o
riso de um modo geral; “o cdmico moderno ¢ o comico da indecisdo, que deixa o individuo
surpreso, incapaz de se determinar” (MINOIS, 2003, p.584). Em pleno século XXI, observa-se,
portanto, que o riso continua exercendo um papel primordial na sociedade. O riso contemporaneo
¢ um riso de mutagdo. “Um riso muito utilitario para ser verdadeiramente alegre” (MINOIS,
2003, p. 592).

Passaremos, agora, para concluir nossa trajetoria historica sobre o comico, a analise da
pos-modernidade — considerada contraditéria pela grande maioria dos tedricos — e a maneira

como o comico e suas formas sdo incorporados nas obras literarias.

1.4 A pés-modernidade

Sdo muitas — e inclusive discordantes — as propostas de definicdo da pos-modernidade.
Hutcheon (1988) afirma que se trata de um fenomeno contraditorio. Para ela, o pds-modernismo
¢ termo mais “over- and under-defined” (HUTCHEON, 1988, p.3). Além disso, salienta que a
pos-modernidade ndo pode absolutamente ser visto como um sindnimo de contemporaneo.

Entretanto, segundo Pucca (2007), algumas caracteristicas da chamada pds-modernidade

sdo aceitas mais ou menos de modo geral:

> Ao mostrar como a sede do poder, corruptor e destruidor por esséncia, contamina e desregula o funcionamento da
propria linguagem, o autor coloca seu espirito absurdo a servico de um profundo pessimismo politico. Através da
satira de todos os bajuladores, ele instrui o processo da histdria.
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A eliminacdo da fronteira entre erudito e popular, o que nos remete a um
hibridismo de culturas causado principalmente pela interferéncia da
comunicagdo de massa; presenga de didlogos, apropriagdes e intertextualidade,
de carater muitas vezes parodico, que contestam a ideia de origem e
originalidade; eliminagdo de fronteiras entre estilos artisticos, uma mistura
constante ¢ consciente das mais variadas formas de composi¢do existentes;
revolu¢des minimalizadas em pequenos grupos do cotidiano (as mulheres, os
homossexuais, etnias diversas, classes sociais, etc.); e, finalmente, retomada do
passado como meio de subversdo e desconstru¢do do mito (questionar para
reavaliar).

Para Ceia em seu E-diciondrio de termos literarios (2008, grifo do autor), é mais correto
falar em paradigmas pds-modernos do que em um pos-modernismo datado, visto que o conceito
ainda estd em gestacdo: “A condi¢do pos-moderna obriga a condicionar ou a colocar sob um
dado estado algo que a partida ainda ndo est4 definido”.

Hutcheon (1988, p. 32), diante da dificuldade de se caracterizar a pos-modernidade,

propde uma nova teoria, uma poética:

[...] um processo ou atividade cultural em andamento, e creio que precisamos
mais do que uma defini¢do estavel e estabilizante, ¢ de uma ‘poética’, uma
estrutura tedrica aberta, em constante mutacdo, com a qual possamos organizar
nosso conhecimento cultural e nossos procedimentos criticos.

Hutcheon (1988, p. 36) inicia sua discussdo sobre a pds-modernidade acerca da defini¢do

dos termos “p6s” e “modernismo” dizendo que:

Invariavelmente o debate comeca pelo significado do prefixo ‘p6s’ — um enorme
palavrao de trés letras [...] a relacdo do pés-modernismo com o modernismo €
contraditdria [...] ele ndo caracteriza um rompimento simples e radical nem uma
continuagdo direta em relacdo ao modernismo: ele tem esses dois aspectos e, ao
mesmo tempo, ndo tem nenhum dos dois. E isso ocorreria em termos estéticos,
filosoficos ou ideoldgicos.

Para ela, a pés-modernidade € paradoxal, pois ela subverte os poderes e as convengdes da
arte e, assim como o mundo moderno, encerra questdes de autorreferéncia e reflexividade. Diante
disso, ¢ de suma importancia acrescentar a essas concepgdes tedricas a nocdo de narrativa

narcisica, ou metafic¢cdo, dada por Hutcheon (1995):
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Metafic¢do... E ficgdo sobre ficgdo — isto &, ficgdo que inclui em si mesma um
comentario sobre sua propria identidade narrativa e/ou linguistica. “Narcisista” —
o adjetivo qualificativo escolhido aqui para designar essa autoconsciéncia
textual — ndo tem sentido pejorativo, mas principalmente descritivo e sugestivo,
como as leituras alegdricas do mito de Narciso.

Hutcheon (1995) salienta ainda que “a metafic¢do tende, sobretudo, a brincar com as
possibilidades de significado e de forma, demonstrando uma intensa autoconsciéncia em relagdo
a producdo artistica e ao papel a ser desempenhado pelo leitor”.

Essa autoconsciéncia da narrativa constitui, para a pesquisadora, o cerne de toda a pds-
modernidade, pois, se, no modernismo, o homem acreditava que o progresso o levaria a ter
condi¢des melhores, a perda da ingenuidade da pds-modernidade é marcante: em tempos de
extremo desenvolvimento tecnoldgico, o homem se mostra questionador, desgostoso com os
resultados desse progresso. Tal situagdo corrobora para uma conscientizagdo no emprego da
linguagem: o romance, agora, tem plena consciéncia de sua existéncia.

Para ela, a parddia € o elemento estruturador de sua poética pds-modernista ainda que nao
seja de modo algum um fendmeno novo. Genette (1982) reitera que o termo parddia parece
causar uma confusdo inevitdvel ha muito tempo. Para ele, ndo ¢ possivel se determinar “o
nascimento da parddia que como tantos outros se oculta na noite dos tempos” (GENETTE, 1982,
p. 22, tradugdo nossa).

Uma defini¢do do termo parodia ¢ dada por ele : “La parodie la plus élégante [...] n’est
donc rien d’autre qu’une citation détournée de son sens, ou simplement de son contexte e de son
niveau de dignité” *° Ele reitera que: “Le mot parodie est couramment le lieu d’une confusion [...]
parce qu’on lui fait désigner tantot la déformation ludique, tantot la transposition burlesque d’un
texte, tantét I'imitation satirique d’un texte”.*’ Para evitar esse tipo de confusdo, Genette (1982)
propde a denominagdo de hipertextualidade para as relagdes de um texto com outro anterior.

Dentro dessa categoria, ele chama de parodie uma transformacdo lidica; travestissement, a

transformacdo satirica e transposition, a transformagdo séria.

*0«A parédia mais elegante [...] ndo é nada mais que uma situagdo desprovida de seu sentido ou simplesmente de seu
contexto e de seu nivel de dignidade” (GENETTE, 1982, p. 24, tradugio nossa).

27«A palavra parédia é comumente lugar de confusdo [...] porque lhe ¢ atribuida tanto a deformacio lidica, a
transposi¢do burlesca de um texto, como a imitagdo satirica de um texto”. (GENETTE, 1982, p. 33, tradugdo
nossa).
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Como salienta Hutcheon (1988, p.33), “o que ha de bom nesta definicdo ¢ a omissdo da
habitual clausula do efeito comico ou ridicularizador”; no entanto diz que Genette (1982) se vale
do termo hipertextualidade com o intuito de que todas as pessoas concordem com ele. Para a
autora, no século XX, a parddia ultrapassou sua fungdo conservadora e ¢ “um dos modos maiores
de construg¢do formal e tematica dos textos” (HUTCHEON, 1988, p. 13). No pensamento da
pesquisadora, ¢ reiterada a questdo de diferenciar-se a ironia do humor, pois, para ela, “poucas
[...] ironias sdo particularmente engragadas. Um dos conceitos errdneos que os tedricos tém de
enfrentar € a fusdo de ironia e humor” (HUTCHEON, 2000, p. 20). A ironia, continua, ndo existe
sem as “arestas avaliadoras™: ela chama ateng@o para a “carga afetiva” da ironia e sublinha a

importancia do interpretador:

Os principais participantes do jogo da ironia sdo, € verdade, o interpretador e o
ironista. O interpretador pode ser — ou ndo — o destinatario visado na elocugdo
do ironista, mas ele ou ela (por defini¢do) € aquele que atribui a ironia e entfo a
interpreta: em outras palavras, aquele que decide se a elocucdo ¢ irdnica (ou
ndo) e, entdo, qual sentido irdnico particular ela pode ter. Esse processo ocorre
a revelia das intengdes do ironista (e me faz me perguntar quem deveria ser
designado como o “ironista”). (HUTCHEON, 2000, p. 28).

Frisando que a “parddia ndo ¢ uma imitagdo ‘ridicularizadora’”, conclui que ela “¢é um
forma de imitagdo caracterizada por um inversdo irdnica nem sempre as custas do texto
parodiado” (HUTCHEON, 1988, p.17). Ao colocar a ironia como principal estratégia retorica
utilizada pela paroddia, distancia-se do senso comum e reflete sobre questdes contemporaneas: a
parddia ¢ definida, entdo, como a “repeticdo na diferenca” e o leitor a percebe na metaficcao.

Para a tedrica, o interesse pela parddia estd associado as questdes, ja abordadas, de
reflexividade e autorreferéncia, pois “as formas de arte t€ém mostrado cada vez mais que
desconfiam da critica exterior [...] ao ponto de incorporar o contetido critico dentro de suas

proprias estruturas” (HUTCHEON, 1988, p. 11).

1.5 - A contemporaneidade: rir de tudo?
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Gostariamos de estabelecer uma sintese do que foi o riso e o comico na sociedade
ocidental a fim de compreendermos melhor o comico e suas formas na contemporaneidade.

Na Antiguidade, o cOdmico, presente nas festas, nas comédias e nos ritos, era visto como
uma das faces do sagrado. O riso ¢ um fator de coesdo dessa sociedade politeista onde todos
riem: deuses e humanos. Por sua vez, a ironia faz parte do campo da Retdrica e deve ser usada
com parcimdnia, de forma a iludir ou enganar o interlocutor.

Com a instauragdo do monoteismo por parte da Igreja Catdlica, o riso foi, num primeiro
momento, diabolizado: com a desculpa de que Jesus nunca teria rido e pregando a introspec¢ao,
os primeiros tedlogos tentaram suprimir essa caracteristica essencialmente humana. No entanto,
diante da impossibilidade de suprimi-lo, ele foi relegado ao segundo plano, seja no dmbito da
cultura ndo oficial, como quer Bakhtin (1996), seja na sua existéncia nos chamados géneros
menores, como a farsa e a fabula.

No Renascimento surge a gargalhada rabelaisiana, cujo mérito ¢ sintetizar o erudito e o
popular e colocar o riso na “alta literatura”. Com o fortalecimento da monarquia absolutista ¢ a
revalorizacdo dos valores cldssicos, o comico adquire um carater subversivo: a comédia tem seu
proprio tom.

O Romantismo — movimento de forte oposi¢do aos valores neoclassicistas — faz uso do
comico, do humor e da ironia com o intuito de mostrar as incongruéncias do eu com o mundo: ¢
encontrado no grotesco de Hugo, na ironia romantica de Schlegel, no cdmico absoluto de
Baudelaire (considerado o precursor da modernidade).

Na modernidade, marcada por duas grandes guerras, eclodem as teorias e o uso de que se
faz do comico e de suas vertentes: ele ¢ um gesto social e mecanico para Bergson; uma forma de
prazer do inconsciente para Freud; ¢ sentimento do contrario para Pirandello; negro para Breton e
absurdo para lonesco.

Na pds-modernidade, todos os procedimentos sdo incorporados aliados a autoconsciéncia
da narrativa e encontram na parddia uma maneira de agregar o conteudo critico as obras.

Para Minois (2003), esse riso multifacetado mascara a perda de sentido: o homem,
incerto, ndo sabe onde se fixar. O riso ndo é mais divino ou diabdlico, ele ¢ humano,
interrogativo. Contudo ndo concordamos com a proposi¢do de Minois (2003), que postula a total

falta de sentido do riso: por meio do codmico, atingem-se esferas que o sério ndo alcanga:
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O sério e a gravidade ndo coincidem mais com a verdade: o riso continua a ser
visto como o ndo sério, mas isso, agora ¢ positivo, porque significa que ele pode
ir para além do sério e atingir uma realidade “mais real” que a do pensado. O
ndo sério passa a ser mais “verdadeiro” que o sério, fazendo com que a
significagdo do riso se torne mais fundamental. (ALBERTI, 1999, p.197).

Passaremos, adiante, a avaliar como o coOmico e suas vertentes — principalmente o humor,
a ironia e a parddia — sdo encontrados na obra da escritora contemporanea belga, Amélie
Nothomb.

Devido a falta de fortuna critica da autora e pelo fato de ela ser relativamente nova no
cendrio contemporaneo, foi preciso que alargassemos a discussdo sobre o comico € como esse foi
considerado através dos tempos, principalmente porque acreditamos em que ela se apropria de
formas j& utilizadas na histdria literdria e as reescreve dentro de um contexto pds-moderno.
Obviamente, inumeras teorias foram deixadas de lado, mas essa escolha foi consciente,
principalmente no que tange aos teoricos a partir do século XIX, pois observamos que Nothomb
se aproxima mais das concepgdes aqui apresentadas.

Os romances dessa escritora belga tém suscitado grande interesse por parte da critica, por
conseguir atrair, a0 mesmo tempo, intelectuais e grandes multiddes. Em sua obra, observamos um
peculiar senso de humor que € frequentemente citado em artigos, resenhas e reportagens, mas
nunca explicitado, explicado. Para alguns pesquisadores e criticos literarios, o humor ¢
basicamente negro, outros o veem como uma forma leve, ligeira; porém, as vezes, ¢ a ironia fina
de sua escritura que nos chama atengdo. Com o intuito de avaliarmos tais diferenciagdes,

passaremos as analises das obras.
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2 Hygiéne de I’assassin: a parddia do mundo literario

2.1 Amélie Nothomb no cenario contemporaneo e pés-moderno Europeu

Amélie Nothomb, a autora com cuja obra escolhemos trabalhar, nasceu em Kobe, no
Japao, em 1967. Filha de um embaixador, ela viveu sua infancia e adolescéncia no Oriente ¢ ¢ de
nacionalidade belga.

Graduada em filologia e de natureza bastante excéntrica, a autora fez sua estreia no
cenario literario em 1992, aos 25 anos, com o romance Hygiene de [’assassin (vencedor dos
prémios Rene Fallet e Alain-Fournier) e, desde entdo, publica uma obra por ano, geralmente no
més de agosto. Em 1999, com o livro Stupeur et treblements, ganhou o prémio de melhor
romance da Academia Francesa. Nothomb foi traduzida em mais de 30 paises e ja vendeu mais
de dois milhdes de exemplares.

Diversos estudos acerca de sua obra tém sido feitos especialmente na Europa e no

Canada. Como sintetiza Decker (2003, XII):

Elargissons le propos a ce qu’on pourrait appeler le phénoméne Nothomb. Car
écrire un best-seller a 24 ans, publier avec une régularité horlogere chaque
rentrée depuis lors, faire grimper impavidement les tirages de ses titres jusqu’a
se retrouver dans les listes des meilleurs ventes avec deux, trois ouvrages parus
chaque fois a un an de distance, faire s entredéchirer les éditeurs étrangers a la
Foire de Francfort pour les droits d’un roman écrit en langue frangaise,
emporter I’adhésion des académicien francais (aprés avoir eu droit, insistons-y,
aux lauriers de leurs confreres belges, tout cela est, reconnaissons-le, de [’ordre
du phénoméne. Nothomb a fait de I’exceptionnel son ordinaire. **

Conforme dissemos anteriormente, o romance belga escapa as definigdes e classificagdes.

No entanto, segundo Narjoux (2004), ele se divide em duas grandes tendéncias: uma mais

2 «Alarguemos o propésito do que poderiamos chamar de fenémeno Nothomb. Pois, escrever um best-seller aos 24
anos, publicar com a regularidade de um reldgio, impulsionar impavidamente as tiragens de seus titulos até se
encontrar nas listas das melhores vendas com duas, até trés obras publicadas na mesma época com um ano de
distancia, levar editores estrangeiros até a feira do livro de Frankfurt para disputar os direitos de publicar um
romance escrito em lingua francesa, conquistar os membros da Academia Francesa (sem se esquecer, obviamente,
dos prémios ja entregues por seus compatriotas belgas), tudo isso, reconhecamos, estd na ordem do fendmeno.
Nothomb tornou comum o que é extraordinario.” (DECKER, 2003, XII, tradugio nossa).
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humoristica cujo grande objetivo ¢ criticar e contestar o ambiente contemporaneo e outra que se
apoia no sonho e na utopia.

Amélie Nothomb partilha tragos das duas tendéncias: parte de suas obras é claramente
contestadora, paroddica com o intuito de avaliar e criticar o contemporaneo. Por outro lado, ha
obras que, ainda que ndo deixem de analisar e criticar essa condi¢do real, “investem
frequentemente na esfera do imagindrio e privilegiam a aventura interior” (NARJOUX, 2004, p.
8, tradugdo nossa).

Seus romances tém em comum o fato de serem permeados por uma atmosfera “sombria e
tragica”, e ha neles elementos correntes como “o senso do mistério, o uso gozoso do grotesco, a
infincia como a idade da sabedoria ¢ da crucldade ¢ o peculiar senso de humor” (PAULO,
2003, grifo nosso). Esse “peculiar senso de humor” nos intriga, pois a grande maioria das
pesquisas que se propdem a investigar a obra de Amélie Nothomb se limita a cita-lo, sem analisa-
lo verdadeiramente.

Por isso, partimos primeiramente do principio de que a obra de Amélie Nothomb ¢ pos-
moderna, como frisa Oberhuber (2004), pois ela assimila uma das principais caracteristicas da
pos-modernidade: a da reescrita, ou seja, segundo a pesquisadora, Amélie Nothomb se apropria
de textos candnicos™ e os reescreve sob um olhar feminino®’. Além disso, nos apoiamos no
conceito de narrativa narcisica de Hutcheon (1988), ja explicitado na se¢do anterior, € na
consequente autoconsciéncia da narrativa.

Sobre a questdo da autoconsciéncia no conceito de narrativa narcisica de Hutcheon (1995,

grifo nosso),

Alguns criticos argumentam que a arte pds-moderna ndo objetiva explorar a
dificuldade, mas antes a impossibilidade de se impor um sé significado ou uma
sO interpretacdo ao texto. No entanto, ¢ verdade que isto acontece pelo controle
explicito e autoconsciente da figura do marrador/autor inscrito no texto que
parece ordenar, através da manipulacdo desse texto, uma Unica perspectiva —
unica e fechada.

¥ Claire Gorrara (2000, p.763) explica que o fato de Nothomb ter nascido e sido criada no Oriente e, a0 mesmo
tempo, ser belga e falante da lingua francesa contribuiu para a ambivaléncia dos seus romances, pois deu a ela “a
sense of linguistic belonging as a French speaker but also a distancing from the cultural context of a classically
French and Western literary canon”.

**Nio é nosso intuito definir o pés-modernismo, mas observamos que as teorias concordam com a questio da
reescrita na poés-modernidade, que é o ponto de partida de nossa analise.
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Diante dessa dificuldade de interpretacdo, optamos primeiramente por analisar a obra
nothombiana e seu carater parddico que utiliza o comico e suas vertentes, como o humor ¢ a
ironia, como formas de criar uma ambiguidade no discurso. Por meio da retomada de estéticas

anteriores, as historias de Amélie Nothomb sdo:

[...] souvent ironiques, voire parodiques, composent les moments forts du
renouvellement narratif [...] caractérisée par un retour au récit, a la fiction, au
sujet, par un golit prononcé pour des formes d’écriture ludiques et une
ouverture aux voix d’autrui, ainsi que par divers emprunts aux esthétiques
antérieures [...], sans que cela signifie ’adoption d’une posture nostalgique :
les lecteurs assistent a la déconstruction, a des parodies, a la relecture suivie de
réécritures ludiques des modéles antérieurs.”

Partindo desses principios, observaremos a forma como o discurso irdnico e 0s aspectos
humoristicos nothombianos sdo incorporados em sua primeira narrativa, Hygiéne de [’assassin
(1992), que participa da primeira tendéncia do romance belga, como explicitado por Narjoux
(2004). E importante salientar que a narrativa nothombiana é constituida principalmente pela
mistura e pela referéncia a diferentes géneros textuais e que, muitas vezes, o humor e a ironia
nascem do uso que ela faz dessa mistura de géneros. Por isso, esta andlise se centrara também
nessa mistura e, principalmente, no efeito comico que ela produz.

Como salienta Desmurs (2008), a autora considera esse romance o seu manifesto literario
e chega a ir além ao dizer que Tach ¢ ela (ainda que admita ndo compartilhar plenamente todas as

. 32 :
opinides da personagem) . Frequentemente interpelada sobre novos aspectos de sua obra, sua

resposta mais habitual é de que tudo ja se encontra nesse romance.

2.2 Apresentacio do romance: os dialogos socraticos da obra-manifesto

31«q...] frequentemente irdnicas, parddicas até, e que compdem os momentos fortes da renovagio narrativa [...]

caracterizada por um retorno ao relato, a fic¢do, ao tema, por um gosto declarado por formas de escrita ludicas e a
uma abertura a voz do outro assim como por diversas retomadas de estéticas anteriores [...] sem que isso signifique
a adog@o de uma postura nostalgica: os leitores assistem a desconstrugao, a parddias, a releitura acompanhadas de
reescrituras lidicas dos modelos anteriores.” (OBERHUBER, 2004, p. 5, tradugdo nossa).

32 Nothomb parodia a célebre frase de Flaubert: “Madame Bovary, ¢ est moi!” (JAGUARIBE, 2006).
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Importante para a compreensdo dos procedimentos discursivos e estilisticos de Amélie
Nothomb é entendermos o romance Hygiéne de [’assassin (1992) como o ponto de partida para
uma profusdo de elementos que sdo recorrentes em toda sua obra.

Em Epos e romance: sobre a metodologia do estudo do romance, Bakthin diz que o

romance

[...] parodia os outros géneros (justamente como géneros), revela o
convencionalismo das suas formas e da linguagem, elimina alguns géneros, e
integra outros a sua constru¢do particular, reinterprentando-os e dando-lhes um
outro tom. (1998, p. 399)

Segundo o teodrico, quase todos os géneros “romancizaram-se” e, portanto,

[...] se tornam mais livres e mais soltos, sua linguagem se renova por conta do
plurilinguismo extraliterario e por conta dos estratos ‘“romanescos” da lingua
literaria: eles dialogizam-se e, ainda mais, sdo largamente penetrados pelo riso,
pela ironia, pelo humor, pelos elementos de autoparodizagdo (BAKHTIN, 1998,
p.400).

Nesse sentido, o trabalho de Desmurs (2008), que analisa o romance enquanto manifesto
literario, ajuda-nos a entender a utiliza¢do ndo s6 da parddia e da ironia na obra nothombiana,
mas também permite estender nosso exame para a mistura de géneros, a sua linguagem e a sua
escolha por temas macabros e essencialmente tragicos.

Em uma carta pessoal a pesquisadora, Nothomb declara:

Oui, Hygiene de [’assassin est mon manifeste littéraire. Il n’est pas aussi précis
et systématique que par exemple, le Manifeste du Surréalisme, mais c’est mon
manifeste décousu [...] Mais est aussi un manifeste de par son style : le livre
propose son propre style, ce dialogue-électrochoque, comme manifeste
littéraire.

Segundo Desmurs (2008), o estilo do romance nio é s6 um exemplo de originalidade na
obra de Amélie Nothomb: ele fornece suporte para caracterizar a obra como um manifesto

literario. Para isso, ela recorre a obra de Claude Abastado, Introduction a [’analyse des

3 <Sim, Hygiéne de [’assassin é meu manifesto literario. Ele ndo é tdo preciso e sistematico como, por exemplo, o
manifesto Surrealista, mas é meu manifesto incoerente [...] Mas é também um manifesto por seu estilo: o livro
propde o seu proprio estilo, este didlogo-eletrochoque, como manifesto literario.” (DESMURS, 2008, p. 17).
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manifestes (1980), e arrola sete tragos caracteristicos de manifestos (presentes na obra) como: a
frequéncia de enunciados ordenados e os modos verbais da ordem e do desejo (imperativo e
subjuntivo); neologismos; um discurso marcado pela distdncia em relagdo a escrita dominante (o
didlogo eletrochoque); um vocabulario exclamativo, repleto de exortagdes e inventivas;
proposigdes caracterizadas pela polémica; por fim, a teatralizacdo das ideias e a desconstrucdo de
modelos canonicos através da parddia.

Gorrara (2000, p. 761), em Speaking volumes: Amélie Nothomb’s Hygiéne de [’assassin,
analisa o texto nothombiano “[...] whose irreverent mixing of classical and contemporary models
of writing” as a means of creating ‘speaking volumes’, dialogised encounters, which unsettle our
expectations of genre, literature and culture”.** Dessa forma, a preocupagdo da pesquisadora ¢
assinalar a multiplicidade de vozes do romance de Nothomb e examinar o efeito produzido pela
mistura do classico com o contemporaneo.

O romance apresenta encontros dialdogicos entre um velho escritor, Prétextat Tach, autor
de 22 romances e prémio Nobel de literatura, e jornalistas. Acometido de um mal rarissimo: a
doenca de Elzenveiverplatz3 3 Tach, aos 83 anos, resolve conceder entrevistas ao saber que vai
morrer em dois meses. A narrativa conta a sucessao de cinco entrevistas em que a personagem de
Tach que “parece um monstro carregado de rancor, derrota os jornalistas um a um diante de sua
arrogancia, de sua misoginia e parece ser um ‘odioso’ € obeso personagem” (NOTHOMB, 2006,
tradu¢do nossa). O termo odioso esta entre aspas porque, apesar de toda sua ignominia, é
impossivel ndo simpatizar com os embates verbais que sdo travados nas sucessdes de entrevistas
e ndo se surpreender com o cinismo declarado e com a ironia de Tach.

As ideias apresentadas pela personagem principal (e que sdo incluidas na nogdo de
manifesto) sdo divididas pela teorica em cinco categorias: criticas ao estado do mundo (com
énfase na midia e na literatura) e que serve de base para as opinides apresentadas sobre o escritor,

o leitor, a escritura e as palavras.

<[] cuja mistura irreverente de modelos classicos e contemporineos como uma maneira de criar ‘speaking

volumes’, encontros dialdgicos que abalam nossas expectativas de géneros, literatura e cultura” (GORRARA,
2000, p.761, tradugio nossa).

*“No meu romance Hygiéne de l'assassin, o herdi vai morrer de um cincer que eu batizei de sindrome de
Elzenveiverplatz. Esse nome cientifico é a versdo germanica do holandés “Elsene vijver plaats”, isto é “praca dos
Etangs de Ixelles”. O heréi sofre entdo da sindrome da Praga Flagey, verdadeiro cancer imaginario. [...] Tive o
mérito de colocar a Praga Flagey no dicionario” (NOTHOMB, 2007, tradugio nossa).
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O primeiro aspecto focalizado ¢ a condenagdo do mundo: a critica aos meios de

comunica¢do modernos esta presente desde a primeira pagina do romance:

Quand il fut de notoriété publique que l'immense écrivain Prétextat Tach
mourrait dans les deux mois, des journalistes du monde entier sollicitéerent des
entretiens privés avec l'octogénaire. [...]Ainsi, deux mois avant son décés, M.
Tach put se faire une idée de l'ampleur de sa célébrité. NOTHOMB, 1992,

p.7). %

A ironia ¢ a forma escolhida para criticar ¢ ¢ percebida durante todo o texto, seja no
discurso das personagens, na posi¢do do narrador ou na propria forma de construgdo da narrativa:

ela pode ser encontrada, por exemplo, nessa critica aos intelectuais®’:

1l y eut aussi, bien siir, quelques intellectuels qui se demanderent si ce succes
prodigieux n’était pas surfait : Prétextat Tach avait-il réellement innové ?
Navait-il pas été seulement [’héritier ingénieux de créateurs méconnus ? Et de
citer ’appui quelques auteurs aux noms ésotériques, ce qui leur permettait d’en
parler avec pénétration. NOTHOMB, 1992, p. 9)*

O leitor percebe também o tom irdnico nas primeiras consideragdes do narrador sobre a

selecdo das pessoas que estavam autorizadas a entrevistar o célebre escritor:

Son secrétaire se chargea d'effectuer une sélection drastique parmi ces
propositions : il élimina tous les journaux en langues étrangeres car le mourant
ne parlait que le francais et ne faisait confiance a aucun interprete ; il refusa
les reporters de couleur, parce que, avec l'dge, l'écrivain s'était mis a tenir des
propos racistes, lesquels étaient en discordance avec ses opinions profondes--
les spécialistes tachiens, embarrassés, y voyaient l'expression d'un désir sénile
de scandaliser ; enfin, le secrétaire découragea poliment les sollicitations des
chaines de télévision, des magazines féminins, des journaux jugés trop

** A traducio do trecho e dessa obra de Nothomb é de Rangel: “Quando veio a publico que o colossal escritor
Pretextat Tach morreria dali a dois meses, jornalistas do mundo todo solicitaram entrevistas particulares com o
octogenario. [...] Assim, dois meses antes de seu falecimento, o sr. Tach pode ter uma ideia da extensdo de sua
celebridade (NOTHOMB, p.1998, p.5).

3" Desmurs (2008) salienta que tais criticas ndo sdo consideradas parte do manifesto, mas sio de suma importancia

para a compreensdo da critica indireta feita por meio da ironia.
Houve também, € claro, alguns intelectuais que se perguntaram se esse sucesso prodigioso ndo era exagerado:
Pretextat Tach havia realmente inovado? Nao fora apenas o engenhoso herdeiro de criadores pouco conhecidos? E
como prova disso citavam alguns autores de nomes esotéricos, cujas obras eles proprios ndo haviam lido, o que os
permitia falar deles com inteligéncia NOTHOMB, 1998, p.7).
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politiques et surtout des revues médicales qui eussent voulu savoir comment le
grand homme avait attrapé un cancer aussi rare. (NOTHOMB, 1992, p. 6,
grifo nosso).”

Cabe-nos salientar que o adjetivo “grande” é usado de maneira irénica®, pois d4 abertura
a duas interpretagdes: a palavra se refere tanto ao status atingido por Tach enquanto escritor
vencedor do prémio Nobel, quanto a sua forma fisica, o que nos ¢ esclarecido também pelo
narrador na sequencia do texto: “A dire vrai, que ce sédentaire adipeux ait survécu jusqu'a l'dge
de quatre-vingt-trois ans rendait perplexe la médecine moderne. Cet homme était tellement gras
que depuis des années il avouait ne plus étre capable de marcher” (NOTHOMB, 1992, p. 8)."!

A estrutura do romance niao ¢ tradicional: as interveng6es do narrador sdo escassas e tudo
¢ dado ao leitor por meio de didlogos semelhantes aos de uma pega de teatro — dai a teatralizagao
das ideias sobre a qual discorreu Desmurs (2008). Além disso, hd uma divisdo entre as primeiras
quatro entrevistas, cuja fungdo ¢ apresentar o contexto sociocultural da personagem Tach e suas
opinides (polémicas) sobre os mais diversos assuntos, € a quinta, que constitui o cerne da
narrativa.

Embora as intervengdes desse narrador onisciente sejam escassas (quantitativamente), iSso
ndo significa que elas ndo tenham uma fungdo primordial no texto: a de apresentar os jornalistas
que entrevistam Tach e fazer comentarios (¢ uma voz altamente ironica) diante da derrota que
cada um deles sofre ao final dos embates verbais.

Segundo Gorrara (2000), a critica literaria (o texto bakhtiniano) e a filosofia (o texto
platonico) provém modelos para o entendimento do romance como uma forma hibrida que
reformula e revela géneros e férmulas literdrias, perturbando a percep¢do do que constitui um

romance e como ele deve ser lido. De acordo com a tedrica, Platdo fornece um modelo bastante

%9[...] seu secretario se encarregou de realizar uma sele¢do dréastica dessas propostas: eliminou todos os jornais em
lingua estrangeira, pois o moribundo sé falava francés e ndo confiava em nenhum intérprete; recusou os reporteres
de cor, pois, com a idade, o escritor comegara a proferir conceitos racistas, os quais diferiam de suas opinides
profundas — os especialistas tachianos, constrangidos, viam ai a manifestacdo de um desejo senil de escandalizar;
por fim, o secretario desencorajou educadamente as solicitagdes dos canais de televisdo, das revistas femininas, dos
jornais considerados politizados demais e, sobretudo das revistas médicas desejosas de saber como o grande
homem havia desenvolvido um céancer tdo raro (NOTHOMB, 1998, p. 6, grifo nosso).

4 Utilizamos aqui o sentido de ironia atribuido por Muecke (1995), isto ¢, uma realidade a qual é mostrada e outra,
sonegada, sendo que esta tltima ou ndo estd explicita, ou ndo ¢ facilmente apreensivel.

“'A bem verdade, o fato de esse sedentario adiposo ter sobrevivido até a idade de oitenta e trés anos deixava a
medicina moderna perplexa. Esse homem era tdo gordo que hd anos confessava nio ser mais capaz de andar”
(NOTHOMB, 1998, p. 6).
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interessante, a dialética que ocorre quando dois ou mais personagens debatem com o propodsito de

persuadir ou instruir outrem.

No romance, as entrevistas — as quais levam o leitor a conhecer o carater da personagem

principal e relatam aspectos que o escritor considera importante, como a escrita, a literatura e a

alimentacdo — utilizam o método socratico de analise que, nas palavras de Sage, apresentadas por

Brait (1996, p. 25), consiste na:

[...] arte de interrogar e de responder, pela qual Socrates de uma primeira
questdo obtém uma primeira resposta, ¢ de questdes subsididrias em questdes
subsidiarias, respostas que lhe permitem mostrar a incoeréncia até que o
interlocutor admitia sua ignorancia.

O primeiro jornalista a entrevistar Prétextat Tach* questiona suas obras e chega a tentar

analisar as personagens “tachianas”, a ponto de julgar que um vendedor de cera é a metafora do

escritor:

[...] — Je vais vous faire un aveu: il y a un de vos personnages qui me parait
votre sosie. / — Ah. /— Qui, le mystérieux vendeur de cire, dans La Crucifixion
sans peine. / — Lui? Quelle idée absurde. /— Je vais vous dire pourquoi : quad
c¢’est lui qui parle, vous écrivez toujours « crucifiction ». /— Et alors ?/ — 1l n’est
pas dupe. Il sait que c’est une fiction [...] c’est la métaphore de ce que vous
faites NOTHOMB, 1992, p.22)*

Tach, entdo, ao fazer o jornalista cair em contradi¢do (como o filosofo Socrates) sublinha

sua opinido sobre as metaforas:

Les gens ne savent rien des métaphores. C’est un mot qui se vend bien, parce
qu’il a fiere allure. « Métaphore » : le dernier des illettrés sent que ¢a vient du
grec. Un chic fou, ces étymologies bidons — bidons, vraiment : quand on connait
l’effroyable polysémie de la préposition meta et les neutralités factotum du
verbe phero, on devrait, pour étre de bonne foi, conclure que le mot «métaphore
» signifie absolument n’importe quoi NOTHOMB, 1992, p.22).4

20 préprio nome Prétextat parece conter em si uma nogio do que é se fazer literatura: ele é o pré-texto, o escritor,

que da vida as obras.

#[...] - Vou-lhe fazer uma confissdo: existe um de seus personagens que me parece ser seu sosia. / — Ah. / — Sim, o
misterioso vendedor de cera, em 4 crucificagdo sem dificuldade. / — Ele? Que ideia absurda. / — Vou-lhe dizer por
qué: quando é ele quem fala, o senhor sempre escreve “crucificcdo”/ — E dai?/ — Ele no € bobo. Ele sabe que se
trata de uma ficg@o [...] ¢ a metafora do que o senhor faz (NOTHOMB, 1998, p.16).

* As pessoas ndo sabem nada a respeito de metaforas. E uma palavra que vende bem, porque tem boa aparéncia.
“Metafora”: o ultimo dos analfabetos sabe que vem do grego. Muito chique essas etimologias fajutas — realmente
fajutas: quando se conhece a assustadora polissemia da preposi¢do meta e as neutralidades factoférum do verbo
phero, seria preciso, para ser sincero, concluir que a palavra “metéfora” significa absolutamente qualquer coisa
(NOTHOMB, 1998, p.17).
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Nessa entrevista, o papel do escritor é questionado: “Si je savais a quoi je pensais, je
suppose que je ne serais pas devenu écrivain” (NOTHOMB, 1992, p.12)* ou ainda “un
romancier est une personne qui pose des questions et non qui y répond (NOTHOMB,1992, p.
17)%6

O segundo jornalista se concentra na alimentacdo do escritor: a ironia de Tach ao
descrever sua alimentagcdo, bem como a posi¢do irdnica do narrador, sobre a qual arrolavamos,

podem ser percebidas no trecho abaixo:

—Donc monsieur Tach, si vous le voulez bien, pourriez-vous ébaucher les étapes
digestives de vos journées habituelles ?

1l y eut un silence solennel, pendant lequel le romancier sembla réfléchir. Puis il
commenga a parler, tres grave, comme s’il révélait un dogme secret :

— Le matin, je me réveille vers 8 heures. Tout d’abord, je vais aux waters vider
ma vessie et mes intestins. Désirez-vous des détails ?

—Non, je crois que cela suffira.

—Tant mieux, parce que c’est une étape certes indispensable dans les processus
digestif, mais absolument dégueulasse, vous pouvez m’en croire (NOTHOMB,
1992, p.37).

. . A . 4
O final dessa conversa leva o jornalista, derrotado, ao vomito:.** Isso acontece porque

Tach, utilizando uma ingenuidade irdnica, procura enojar o jornalista:

Mais le soir, je mange assez léger. Je me contente de choses froides, telles que
des rillettes, du gras figé, du lard cru, ’huile d’une boite de sardines —les
sardines, je n’aime pas tellement, mais elle parfume [’huile : je jette las
sardines, je garde le jus, je le bois nature. Juste ciel, qu’avez-vous ?
(NOTHOMB, 1992, p.45)*

#«Se eu soubesse no qué eu penso, suponho que nio teria me tornado um escritor” (NOTHOMB, 1998, p.12).

4<«Um romancista ¢ uma pessoa que faz perguntas, nio que as responde” (NOTHOMB, 1998, p. 17).

4_ Entdo senhor Tach, se for de seu agrado, o senhor poderia enumerar as etapas digestivas de um de seus dias
normais?/ Houve um siléncio solene, durante o qual o romancista pareceu refletir. Entdo comegou a falar, com uma
voz muito grave, como se estivesse revelando um dogma secreto:/ — De manhé, me levanto em torno das 8 horas.
Antes de mais nada, vou ao toalete esvaziar minha bexiga e meus intestinos. O senhor deseja os detalhes?/— Nao,
creio que isso sera o bastante./— Ainda bem, pois trata-se certamente de uma etapa indispensavel no processo
digestivo, mas absolutamente nojenta, acredite (NOTHOMB, 1998, p. 29).

#«Estendido em um dos bancos do bistrd, o jornalista se recuperava na medida do possivel. As vezes repetia, com o
olhar esgazeado: — Nao comer mais... Nunca mais comer” (NOTHOMB, 1998, p.36)

A noite, no entanto, como coisas bastante leves. Contento-me com coisas frias, como paté, gordura gelada,
toucinho cru, o 6leo de uma lata de sardinhas — quanto as sardinhas, ndo gosto muito, mas ddo sabor ao dleo: jogo
fora as sardinhas, guardo o suco, e bebo puro. Minha nossa, o que o senhor tem? (NOTHOMB, 1998, p. 35).
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O jornalista seguinte interroga o artista sobre a crueldade do escritor, o que € respondido
rapidamente: “En quatre-vingt-trois années d’existence, je n’ai jamais rencontré une personne
aussi incroyablement bonne que moi. Je suis monstrueusement gentil, tellement gentil que si je
me rencontrais, je vomirais” (NOTHOMB, 1992, p.54).%°

O advérbio monstruosamente também ¢ empregado de maneira irdnica, pois fica implicito
que a personagem, mais uma vez, refere-se a sua aparéncia fisica. Ainda nesse exemplo, observa-
se que a autora trabalha também com a surpresa, com o choque. Essa atitude é caracteristica da
poesia de Baudelaire, grande influenciador das Vanguardas Europeias do século XX: o poeta tem
“o gosto pela provocagdo, a vontade de chocar colaboradores e leitores, o prazer aristocratico de
desagradar” (BONNEVILLE, 1989, p.14, traducdo nossa).

O terceiro jornalista ndo se demora no apartamento do obeso escritor. Esse ultimo
constata rapidamente a imbecilidade de seu entrevistador e o escorraga do apartamento. A pausa,
utilizada pelo narrador no final dessa cena, exemplifica o conceito de ironia romantica, a

constatacdo de um eu que se vé deslocado no mundo:

—Alors, pourquoi as-tu choisi d’étre journaliste, enfoiré ?

—Parce que je ne pouvais pas étre Prétextat Tach

—Ca t’aurait plu, d’étre un gros eunuque graphomane ?

Oui, cela [’aurait plu, et il n’était pas le seul a penser. La race humaine est ainsi
faite que des étres sains d’esprit seraient préts a sacrifier leur jeunesse,

leur corps, leurs amours, leurs amis, leur bonheur et beaucoup plus encore sur
I’autel d’un fantasme appelé éternite® (NOTHOMB, 1992, p.63-64).%

A quarta entrevista tem uma dura¢do bem maior do que as precedentes; para Desmurs
(2008), ela ¢ a que melhor ilustra as caracteristicas de um manifesto: nela, Tach enumera as
qualidades que fazem um bom escritor (ele sexualiza o ato de escrever): dois colhdes, que sdo “a

capacidade de resisténcia de um individuo a ma-fé¢ ambiente” (NOTHOMB, 1998, p. 64); um

** _ Em oitenta e trés anos de existéncia, nunca encontrei uma pessoa tio incrivelmente boa quanto eu. Sou
monstruosamente bonzinho, tdo bonzinho que, se me encontrasse, vomitaria” (NOTHOMB, 1998, p.41).

> Nesse trecho, encontra-se uma questdo discutida desde a Antiguidade grega: o embate entre o anonimato e a gloria
eterna.

>? _ Entdo porque vocé decidiu ser jornalista, babaca? /— Porque eu nio podia ser Pretextat Tach./— Vocé gostaria de
ser um grafémano eunuco e gordo?/Sim, ele gostaria, € ndo era o Unico a pensar assim. A raca humana ¢ feita de tal
modo que seres plenamente sdos estariam dispostos a sacrificar sua juventude, seu corpo, seus amores, Seus
amigos, sua felicidade e muito mais no altar de um fantasma chamado eternidade (NOTHOMB, 1998, p. 49).
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pau, isto &, “a capacidade de criagio” > (NOTHOMB, 1998, p. 64); os labios, cujas funcdes sdo
fazer da fala um ato sensual e mais importante, “fechar a boca diante daquilo que ndo deve ser
dito” (NOTHOMB, 1998, p.65) e, por fim, ouvido ¢ mio, que servem, respectivamente, para
amplificar o que ¢ dito pelos labios e gozar, pois “escrever sem gozar ¢ imoral. A escrita ja traz
em si as sementes da imoralidade” (NOTHOMB, 1998, p. 66).

Essa entrevista também termina com a impaciéncia do escritor com a aparente “burrice” do
entrevistador: aquele declara a este ultimo jamais ter tido relagdes sexuais. O jornalista,
escrupuloso, diz ser incapaz de publicar tal noticia, o que ¢ rapidamente rebatido com uma
ambiguidade: “— /...] mais vous pourriez quand méme me remercier, c’est ne pas tous les jours
qu un prix Nobel vous offre sa virginité, non ?” (NOTHOMB, 1992, p.96).>*

A quinta e ultima entrevista difere das demais ndo apenas pelo fato de a jornalista ser uma
mulher, mas também por ser essa mulher a dominar o didlogo: Nina é inteligente, articulada e,
desde o principio, demonstra ndo gostar do escritor. Ela declara ter lido os 22 romances de Tach,
o que o deixa estupefato.

De acordo com Claire Gorrara (2000), Nina, como Sécrates, utiliza a retorica e faz com
que o escritor acabe confessando o assassinato. Como analisa a pesquisadora, ela comeca com
um prelidio (proeminum) dando o tom da entrevista e um pacto para ver quem saira vencedor

[3

desse embate verbal ¢ selado: “— /...] Je propose que [’enjeu soit identique : si je craque c’est
moi qui rampe a vos pieds, mais si vous craquez, c’est a vous de ramper a mes pieds”
(NOTHOMB, 1992, p.110).”

A jornalista prossegue introduzindo indiretamente suas preocupacdes (exordium) ao
perguntar sobre as personagens femininas de suas obras conduzindo-o até seu ultimo romance
(inacabado) Hygiene de [’assassin e reconstruindo o assassinato em retrospectiva (narratio) até
que consegue a confirmagdo de suas suspeitas (confirmatio).

Com a vitdria de Nina, é necessario que Tach cumpra a promessa de rastejar a seus pés: o

climax dessa cena pode ser percebido no seguinte trecho:

>3 A nogio de paréddia é encontrada na definigio de pau, enquanto criagio: ha no trecho seguinte a ideia de que nio
existe um Unico texto, mas um amalgama de varios deles: “Raras sdo as pessoas que sdo capazes de criar
realmente. A maioria se contenta em copiar os predecessores com mais ou menos talento — predecessores que sio
na maioria das vezes outros copiadores” (NOTHOMB, 1998, p. 65).
“~ Mas poderia ao menos me agradecer, ndo ¢ todo dia que um prémio Nobel lhe oferece sua virgindade”
(NOTHOMB, 1998, p. 75).
>* Proponho que a aposta seja idéntica para nos dois: se eu ceder, sou eu quem rasteja a seus pés, mas se o senhor
ceder, € o senhor quem rastejara diante de mim (NOTHOMB, 1998, p. 84).

54
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[...]|-Monsieur Tach, soyez certain que vos considérations existentielles ne
m’intéressent pas. Je vous ordonne de ramper, point final.

— Soit. Mais comment voulez-vous que je rampe ? Auriez-vous oubliez que je
suis impotent ?

— C’est juste. Je vais vous aider.

La journaliste se leva, prit ['obése par les aisselles et, au prix d’un gros effort,
le jeta sur le tapis, face contre terre. (NOTHOMB, 1992, p.204)>

Nessa ultima entrevista, o questionamento acerca da literatura ¢ feito através da utilizagdo
parddica do romance gotico: hd uma ruptura na narrativa por meio de uma mise en abyme (que

ocorre na narrativa do assassinato em retrospectiva) a qual passaremos a analisar a seguir.

2.3 A parddia do romance gotico em Hygiéne de ’assassin

Literatura gdtica, segundo Peixoto (2008), ¢ uma “expressdo que designa um tipo
especifico de literatura emergente no século XVIII, que tem como fundador Horace Walpole e a

sua obra The Castle of Otranto (1764)”.

Esta obra, apesar de todas as suas inverosimilhancgas, teve uma grande influéncia
para os autores que se seguiram. E a partir dela que se comega a utilizar o terror,
o sobrenatural e o macabro como possiveis fontes de ficgdo. O submundo do
inconsciente ndo entrava, porém, nas criagdes de Walpole. O uso que faz do
termo goético deve-se a sua preocupagdo em reconstituir o ambiente medieval —
logo longinquo — que permitiria o uso da supersti¢@o, de ambientes misteriosos e
terrificos (PEIXOTO, 2008).

De acordo com Lovecraft (2003, p. 25), a obra de Walpole conseguiu, “acima de tudo [...]
criar novos tipos de cenarios [...]. Esta nova paraferndlia consistia primeiro de tudo no castelo

gbtico”. Além do castelo, outros elementos que constituem o género sdo: a atmosfera de mistério

%6 [...] = Senhor Tach, esteja certo de que suas consideragdes existenciais ndo me interessam. Eu lhe ordeno que
rasteje, ponto final. /-~ Que seja. Mas como quer que eu rasteje? Por acaso esqueceu que sou impotente?/ — E
verdade. Vou-lhe ajudar./A jornalista se levantou, segurou o obeso pelas axilas e, gracas a um grande esforgo,

jogou-o no tapete com a cara no chdo (NOTHOMB, 1998, p. 160).
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e suspense, o horror, agouros e pressagios que servem para desencadear futuros acontecimentos
do enredo.

Com a Sra. Ann Radcliffe, “cujos famosos romances fizeram do terror e da suspensdo
uma moda” (LOVECRAFT, 2003, p. 27), o género se consagra: acrescentou-se aos ja conhecidos
elementos goticos “um genuino sentido extraterreno nos cendrios que quase tocou a genialidade”,
mas ¢ com Lewis que a violéncia toma formas demoniacas e o terror se consagra.

No romance Hygiene de [’assassin (1992), encontram-se parodiados os espacos € os
temas goticos: Tach escreve um romance intitulado Hygiéne de [’assassin. Nessa obra,
considerada pelo personagem-autor inacabada, ¢ destacado o castelo da familia nobre, rodeado
por uma paisagem misteriosa em que o jovem vivia: “Vous aviez tout ce que l’on peut réver et
plus encore: um chéteau, un vaste domaine avec des lacs et des forets”.>’ O carater noturno,
sombrio do acontecimento também ¢ ressaltado: “Le plus beau jour du plus beau été, tiede e
venteux [...)] Léopoldine e moi avions commencé notre journée vers une heure du matin [...]
Nous avions tellement le temps de faire tout ce qu’une belle nuit invite & faire”. °® Observa-se,
nessa passagem, que o cinismo da personagem se faz cortante, visto que esse relato antecede sua
confissdo de ter assassinado a prima: “C’était la derniere foi de ma vie que je faisais I’amour. Je
I’ignorais mais sans doute la forét la savait — elle car elle était silencieuse comme une vieille
vouyeuse.>’

Além dos elementos espaciais, como a noite e o castelo, faz parte da tematica gotica a
relag@o incestuosa que Tach admite ter com a prima (justificando que tal pratica, entre nobres, ¢
algo perfeitamente normal): “ — Léopoldine et vous n’étes jamais séparés (...)/ — A un pareil
degré d’intimité, peut — on encore parler de cousin-cousine?/ — Freére et soeur se vous
préférez/— Freur et soeur incestueux, alors. / — Ca vous choque ? Ca s’est vu dans les meilleures

. 60 . .
familles” > e o consequente assassinato de Leopoldine por estrangulamento narrado de forma

>7“Vocé tinha tudo com que se poderia sonhar e mais ainda: um castelo, um vasto dominio com lagos e florestas”
(NOTHOMB, 1992, p.131, tradug@o nossa).

%<0 mais belo dia do mais belo verdo, morno e com muito vento” [...] Leopoldine e eu haviamos comegado nossa
jornada por volta da uma da manha [...]. Nds tinhamos entio tempo de fazer tudo que uma bela noite nos convida a
fazer.” (NOTHOMB, 1992, p. 173, tradugio nossa).

> “Era a tiltima vez da minha vida que eu fazia amor [...] Eu o ignorava, mas sem duvida a floresta o sabia, pois ela
estava silenciosa como uma velha espectadora”. (NOTHOMB, 1992, p. 173, tradug@o nossa).

80«_ T eopoldine e vocé nunca ficavam separados|...]J/— A tal grau de intimidade pode-se ainda falar em primo e
prima?/ — Irmdo e irmad, se vocé preferir./— Irméo e irmé incestuosos, entdo. / — Isso vos choca? Isso se vé nas
melhores familias.” ”. NOTHOMB, 1992, p. 132, traduc@o nossa).
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minuciosa: “Je lui ai embrassé les yeux trés doucement et elle a compris. Elle a eu [’air apaisé,
elle a souri. Tout s’est passé trés vite. Trois minutes plus tard, elle était morte”."'

O motivo pelo qual Tach assassina a prima € o fato de a menina, na noite do acontecido,
ter menstruado, isto &, passar “de la vie mythique ¢ la vie hormonale”.®* O exagero, caracteristica
marcante em todo o romance, ¢ tipicamente gotico.

E dado ao leitor conhecer o motivo pelo qual o titulo Hygiéne de [’assassin foi escolhido:
Nina observa que Tach e Leopoldine haviam tentado conservar a infincia ndo dormindo,
tomando litros de um chd queniano e se alimentando apenas de certos alimentos (como

cogumelos venenosos) que sdo aconselhados e que “parecem derivar da mais pura fantasia”

(NOTHOMB, 1998, p. 105). Segundo a jornalista, portanto, os adolescentes haviam

[...] créé ex nihilo ce que vous appeliez une « hygiene d’éternelle enfance » de la
santé mentale et physique : I’hygiéne était une idéologie. Celle que vous
inventez meériterait plutét le nom d’anti hygiéne, tant elle est malsaine

(NOTHOMB, 1992, p. 136).

O carater nobre, j& mencionado, também faz parte das caracteristicas gdticas, “o nobre
tiranico malévolo no papel do vildo, a heroina virtuosa, teimosamente perseguida [...] o heroi
valoroso e imaculado, invariavelmente oriundo da alta linhagem” (LOVECRAFT, 2003, p. 25)
sdo personagens caracteristicas do gotico. Esse carater ¢ evidenciado no romance: “De tout ce
que vous avez écrit, c’est ce que je préfere./ — Pourquoi ? Parce qu’il y a un chdteau, des nobles
et une histoire d’amour”.**

Os elementos goticos encontrados no relato de Tach estdo inseridos em uma mise en

abyme que, segundo Hutcheon (1985), opera no nivel da narragdo, verbalmente e estruturalmente

e que frequentemente contém uma critica do proprio texto.

O romance de hoje ainda continua a afirmar frequentemente ser um género com
raizes nas realidades do tempo histérico e do espaco geografico, e, todavia, a
narrativa ¢ apresentada apenas como narrativa, como a sua propria realidade —

1«“Ey lhe beijei os olhos muito delicadamente e ela compreendeu. Ela tinha o ar sereno, Tudo se passou muito
rapido. Trés minutos mais tarde, ela estava morta” (NOTHOMB, 1992, p. 182, tradugdo nossa).

62«da vida mitica para a vida hormonal”. (NOTHOMB, 1992, p. 179, tradugio nossa).

% 1...] criado ex nihilo o que chamava de ‘higiene da infincia eterna’ — na época essa palavra englobava todos os
aspectos da saude mental e fisica: a higiene era uma ideologia. A que o senhor inventou mereceria no entanto ser
chamada de anti-higiene, de tdo doentia que ¢ (NOTHOMB, 1998, p. 105).

#“De tudo que escreveu, é este que eu prefiro/— Por qué? Por que tem um castelo, nobres e uma histéria de amor?”
(NOTHOMB, 1992, p.145, tradugdo nossa).
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isto ¢é: como artificio [...] a mise en abyme assinala esse status ontoldgico
(HUTCHEON, 1985, p. 46).

Ao utilizar a parddia do romance gotico € possivel notar que Nothomb vale-se da ironia
como principal ferramenta — o cinismo e a ironia das personagens quebram a atmosfera sombria
criada pelos elementos goticos, como nessa interrup¢do de Nina ao relato de Tach: “— Quel
lyrisme admirable./ — Cessez de m’interrompre. Voyons, ou étais-je/— Au 13 aoiit 1925, lever du
soleil, post coitum./—Merci, mademoiselle le greffier. / De rien, monsieur [ ‘assassin”.%

Como salienta Hutcheon (1985), a ironia se encontra em um nivel semantico e a parodia
em um nivel textual, ou seja, enquanto a ironia possui um significante e dois significados, a
parddia € uma sobreposi¢do de contextos textuais. A ironia recusa-se a univocalidade e a parddia
a unitextualidade: “A ironia e a parddia tornam-se os meios mais importantes de criar novos
niveis de sentido — e ilusdo” (HUTCHEON, 1985, p.46).

Toda a ambientagdo e atmosfera gdtica sdo desmascaradas, evidenciado o carater parddico

da narrativa:

J'ai le regret de vos annoncer que, sur les lieux de I’ancien chdteau dont il ne

reste rien, on a construit une coopérative agricole. La plupart des lacs du
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domaine ont été bouches, et la vallée a été transformée en décharge publique.

[P

Outra forma de se desmascarar essa atmosfera criada ¢ colocar a morte vista “as avessas’:
ela perde sua aura de respeito e de mistério para entrar no mundo do baixo corporal: “— O senhor
¢ louco de pedra. Quer que eu lhe diga a realidade desse assassinato mistico, seu doente? Sabe
qual é a primeira coisa que o cadaver faz depois da morte? Ele mija, senhor, e caga tudo o que
tem nos intestinos” (NOTHOMB, 1998, p. 161).

Ha uma volta a primeira narrativa, a da entrevista em que se explica a origem da aparéncia
monstruosa da personagem principal: “Deés le 14 aout, I’enfant maigre et sobre que j’étais est

devenu un goinfre épouvantable (...) En six mois j avais triplé de poids, j étais devenu pubére et

85 “Que lirismo admiravel!/ — Pare de me interromper. Vejamos, onde eu estava?/ — Em 13 de agosto de 1925, nascer

do sol, pds-coito/ — Obrigada, senhorita escrivd. / — De nada, senhor assassino” (NOTHOMB, 1992, p. 174,
traducdo nossa).

9 <“Ey tenho o desprazer de lhe anunciar que, no lugar do antigo castelo o qual ndo resta mais nada, foi construida
uma cooperativa agricola. A maioria dos lagos foi fechada e o vale se transformou em descarga publica”
(NOTHOMB, 1992, p.148, traducdo nossa).
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tous mes cheveux”’ Nothomb, ao utilizar a parddia, tem o intuito de

satirizar a sociedade moderna e fazer indagagdes sobre a propria natureza da narrativa.

No entanto, ainda que o objetivo da obra seja a critica, é importante salientar que os

elementos goticos sdo retomados, mas nao ridicularizados:

A distanciacdo critica entre a parddia em si e o texto que lhe serve de fundo nem
sempre conduz a ironia as custas da obra parodiada [...] muitas parodias atuais
ndo ridicularizam os textos que lhes servem de fundo, mas utilizam-nos como
padrdes por meio dos quais colocam o contempordneo em escrutinio
(HUTCHEON, 1985, p. 78).

O jogo criado entre o que ¢ ficcdo e o que ¢ realidade fica evidente na narrativa. O carater

especular também. No entanto, deve-se acrescentar a existéncia de outro espelhamento que nio o

das narrativas de Amélie e de Tach: o espelhamento criado entre as duas personagens principais

do romance e que sera analisado a seguir.

2.4 Nina x Tach : o du

plo irénico

Freud, em seu texto O estranho (Das Unheimliche), de 1919, afirma que “o estranho ¢

aquela categoria do assustador que remete ao que € conhecido, de velho e ha muito familiar”

(FREUD, 1996, p.238).

O duplo, apesar de nos parecer algo de estrangeiro, estranho a no6s mesmos,
sempre nos acompanhou desde os tempos primordiais do funcionamento
psiquico, estando sempre pronto a ressurgir e provocando-nos uma sensagao de
inquietante estranheza — wuncanniness. Nesta perspectiva, o duplo assume
importante papel de mediador entre «duas entidades que ndo sdo mais que umay.
Contudo, de elemento estruturador, que contraria a pulsdo da morte, surgindo
como um vestigio do Narcisismo primdrio passa, evolutivamente, a ser um
elemento uncanny, pois vira posteriormente atestar e prenunciar a morte do
sujeito ele mesmo (CUNHA, 2008).

67«A partir de 14 de agosto,

a crianga magra e sobria que eu era se tornou um glutdo terrivel [...]. Em seis meses eu

tripliquei de peso, me tornei adolescente e horrivel, eu tinha perdido todos os meus cabelos” (NOTHOMB, 1992,

p.194, tradugio nossa).
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O espelhamento entre Nina e Tach acontece de maneira direta e indireta: eles simbolizam
a luta entre homem e mulher, colocando a condi¢do feminina no alvo de analise. Por tras de uma
aparente repulsa pela figura feminina, a critica a esse aspecto é ferrenha. Tach odeia as mulheres

porque:

D’abord parce qu’elles sont laides : avez-vous déja vu plus laid qu 'une femme ?
[...] Les femmes sont les victimes particulierement pernicieuses puisqu’elles
sont avant tout victimes d’elles-mémes, des autres femmes [...] Aujourd’hui,
c’est dégueulasse : la femme est toujours inférieure a [’homme — elle est
toujours aussi laide —, mais on lui raconte qu’elle est son égale. Comme elle est
stupide, elle le croit, bien sir. Or, on la traite toujours comme une inférieure :
les salaires n’en sont qu un indice mineur NOTHOMB, 1992, p. 74-75).%

Segundo Kobialka (2004, p. 57, tradug@o nossa):

Desta forma, poderemos observar que o pretendido desprezo pelas mulheres que
se manifesta principalmente por réplicas escarnecedoras ¢ uma forma de revolta
contra o seu destino, mas também, ou talvez, sobretudo, contra sua concordincia
com a situagdo, contra sua posicdo de vitima [...], sua falta de atividade e seu
caracteristico “deixar como esta”.

O espelhamento ndo se limita a questdo de género: conforme dissemos, Tach pretende
provar que ninguém o 1€ (a ponto de publicar um romance sobre um assassinato real e ninguém

ter percebido), como mostra o trecho:

Connaissez-vous la critique que j’ai lue dans un journal, il y a vingt-quatre ans,
concernant Hygiéne de ['assassin ? « Un conte de fée riche de symboles, une
métaphore onirique du péché originel et, par la, de la condition humaine. »
Quand je vous disais qu’on me lisait sans me lire ! Je peux me permettre
d’écrire les verités les plus risquées, on n’y verra jamais que des métaphores
(NOTHOMB, 1992, p.156).”

primeiro porque elas sio feias [...] As mulheres sdo antes de tudo vitimas perniciosas porque sdo vitimas delas
mesmas, das outras mulheres. [...] Hoje em dia, é infame, a mulher continua sendo inferior a0 homem — continua
feia do mesmo jeito — mas dizem que ela é igual. Como é estupida, ela acredita, é claro. No entanto, continuam a
trata-la como inferior: os salario sdo apenas um indicio (NOTHOMB, 1998, p. 59).

%A senhorita conhece a critica que eu li em um jornal, hd vinte e quatro anos, a respeito de Higiene do assassino?
“Um conto de fadas rico em simbolos, uma metafora onirica do pecado original e, consequentemente, da condigdo
humana”. Quando eu lhe dizia que liam sem ler! Posso me permitir escrever as verdades mais arriscadas, todos
sempre irdo ver nelas belas metadforas (NOTHOMB, 1998, p. 120).
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Portanto, a ironia de ele ter sido lido por uma mulher (raga estipida e inferior, na sua
concepgdo) assinala o espelhamento (irdnico) em que se encontram as personagens.

De acordo com Gorrara (2000, p.766), a guerra entre os sexos fica evidente no romance:
Nina recusa-se a aceitar o cenario do amor tragico pintado por Tach e, para a pesquisadora, isso €

“q lesson in submitting male authority to ridicule”".

No final da obra, Tach anuncia a jornalista que ¢ ela quem deve acabar a sua obra,
matando-o da mesma maneira que ele matou a prima. Tach cede a morte para dar vida a uma

nova assassina: ele vé nela a sua propria continuagao:

Le désir de tuer vient de mourir en moi, et le voila qui renait en vous [...] Je suis
en train d’assister a un spectacle extraordinaire : je croyais, comme le commun
des mortels, que la réincarnation était un phénomene post mortem. Et voila que,
sous 7rlnes yeux de vivant, je vous vois devenir moi ! (NOTHOMB, 1992, p.
215).

Nina obedece Tach: “foi rapido e limpo. O classicismo’* nunca comete erros de gosto [...]
E o avatar contemplou suas maos com satisfagdo” (NOTHOMB, 1998, p.172).

A ironia deixa novamente de ser uma figura retorica e passa a ser filoséfica: a perda de
sentido, a falta de senso que conduz as pessoas ao nada.

Dessa forma, a obra se aproxima das caracteristicas do teatro do absurdo, ja arroladas na
primeira parte do trabalho e nas palavras da propria autora: “o absurdo nao ¢ para mim sendo a
explora¢do dos novos lugares da causalidade mais conformes a verdadeira vida do que a logica
cartesiana” (ALVES, 2003).

Com a morte de Tach, Amélie termina o livro com um pequeno paragrafo, criticando
ironicamente o fato de Tach ter se tornado um sucesso apds o escandalo de sua morte: “Os
caminhos que levam a Deus sdo impenetraveis. Mais impenetraveis ainda sd3o aqueles que levam
ao sucesso. Apds esse incidente, houve uma verdadeira caga as obras de Prétextat Tach. Dez anos

mais tarde, ele era um classico” (NOTHOMB, 1998, p.172)".

0 <«yuma aula em submeter a autoridade masculina ao ridiculo” (GORRARA, 2000, p. 766, tradugio nossa).

"0 desejo de matar acaba de morrer em mim e eis que ele renasce em vocé [...]. Estou assistindo a um espetaculo
extraordinario: acreditava, como todas as pessoas comuns, que a reencarnagdo era um fendmeno post mortem. E eis
que, diante de meus olhos de vivo, eu a vejo transformar-se em mim (NOTHOMB, 1998, p.166).

> Observamos a referéncia ao Classicismo literario que assinala mais uma vez a autoconsciéncia da narrativa.
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Para Claire Gorrara (2000), esse final pode ser também interpretado como uma critica a

propria industria que € a Unica a ter vantagens com a morte de Tach.

2.5 O humor negro e comico do absurdo: tragicomico?

A morte ¢ tema central em grande parte das obras de Amélie Nothomb. Ela ndo ¢ vista
como um tema sério, mas como alvo de troga: situacdes macabras sdo vistas com distanciamento.

Propp, em Comicidade e Riso (1992), considera que existe uma justaposi¢@o entre o que ¢
comico, tragico e sublime. As conclusdes obtidas do estudo do tragico e do sublime sdo aplicadas
inversamente ao cOmico, no entanto “o comico ndo ¢ absolutamente um elemento oposto ao
tragico [...]. Se existe algo oposto ao comico € o ndo comico, o sério” (PROPP, 1992, p.18). Ele
ainda frisa que, no comico, “as qualidades negativas ndo podem chegar a abjecdo — ndo podem
suscitar sofrimento no espectador” (PROPP, 1992, p.135)"*. O tedrico também ressalta que “ha
casos em que, apesar de comicas pelo estilo e pelo modo como sdo elaboradas, [as obras] sdo
tragicas pelo seu conteudo” (PROPP, 1992, p.18).

Dessa forma, os temas das narrativas nothombianas (morte, violéncia, culpa, inadequagao)
sdo essencialmente tragicos e tratam dos conflitos do homem com a sociedade. Entretanto Amélie
confere as obras um tom diferente, as vezes ironico, cinico, as vezes até mesmo engracado: “entre
o bizarro e o estranho, o balango entre tragédia e comédia se encontra em Amélie Nothomb”
(AUTHIER, 2007).

Ao misturar todos esses elementos e ficar oscilando entre o tragico e o coOmico, a obra de
Amélie Nothomb ¢ uma mescla do humor negro com o comico do absurdo: os temas, tragicos por
exceléncia, sdo tratados por vezes de maneira humoristica, reafirmando uma condigdo; por outras,
a falta de légica necessita de uma maior capacidade interpretativa por parte do leitor para ser

assimilada.

™ Esse pensamento ja ¢ encontrado em Aristteles, em sua arte poética, ao tratar da diferenca entre a tragédia e a
comédia.
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O artigo de Moran e Gendrel, L humour noir, tenta estabelecer a diferenciagdo entre o
humor negro e o nonsense (utilizado pelo comico do absurdo): para os pesquisadores, ambos

enfrentam situacdes limite, mas as fronteiras do humor negro

[...] situam-se, principalmente, ao lado da sensibilidade ¢ do sentimento moral:
todo ouvinte/leitor, confrontado com o humor negro, sé reagirda de maneira
benevolente por razdes oriundas, por vezes, do tema ¢ da maneira como ele é
explorado (matéria morbida tratada com desprendimento, alegria ou indiferenca)
(MORAN; GENDREL, 2009, tradugéo nossa).

Enquanto o limite encontrado no nonsense é de natureza ligeiramente diferente:

[...] € encontrado principalmente no limite da andlise, da compreensdo ou da
tolerdncia intelectual [...] a aparente falta de estrutura do nonsense, seu recurso
frequente aos truismos, aos absurdos e aos aspectos os mais ludicos do discurso
e do pensamento, colocam frequentemente a prova a tolerancia dos publicos
(MORAN; GENDREL, 2009, tradugdo nossa).

O romance Hygiene de [’assassin oscila entre essas duas tendéncias: embora todos os
discursos das personagens sejam coerentes (ainda que partam de pressupostos erroneos, como o
assassinato de Leopoldine que, dentro da concepg¢do “tachiana”, tem sua logica), as atitudes de
Nina, no final da obra, perturbam, desconstroem a ordem natural da vida: a jornalista que vai até
Tach para recrimina-lo por um assassinato acaba, ela mesma, tornando-se uma assassina.

Outro exemplo dessa oscilagdo ¢ o romance da autora publicado em 2002, Robert des
noms propres’: a jovem Plectudre, por ter se tornado anoréxica e sofrer uma descalcificagdo nos
0ss0s, v€ seu sonho de se tornar bailarina impossibilitado. No final da obra, ela reencontra um
antigo amor, torna-se amiga de Amélie Nothomb (a autora, utilizando um procedimento bastante
interessante, literalmente se insere na obra) ¢ mata esta ultima: “Desde entdo, suas vidas se
tornam uma silaba; depois, uma pec¢a de Ionesco: ‘Amélie ou como se livrar de um importuno’.
Era bem um estorvo de cadaver” (NOTHOMB, 2002, p.190, tradugdo nossa).

A constatacdo de um assassinato ¢ vista pelo narrador de maneira distanciada, mecanizada

— conforme observava Bergson (1983) —: “O assassinato tem qualquer coisa comparavel ao ato

> O titulo remete ao mais importante dicionario francés, utilizado de forma irénica, pois o centro da narrativa gira
em torno do nome da personagem Plectudre, uma menina que ¢ adotada pela tia quando sua mée € presa por matar
0 pai que queria chama-la de J6elle ou Tangiiy, nomes considerados demasiadamente comuns.
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sexual que ¢ frequentemente seguido da mesma questdo: o que fazer com o corpo? No caso do
ato sexual, podemos contentar-nos em partir. A morte ndo permite essa facilidade” (NOTHOMB,
2002, p.190, tradugdo nossa).

Ambas as historias terminam em assassinato: Plectrude mata Amélie e ndo sabe o que
fazer com o corpo, e Tach é morto por Nina, ultima jornalista a entrevistad-lo e a unica que sabe
que ele ¢ um assassino. As historias se esquematizam “ad absurdum vers la fin” (NOTHOMB,
2003).

Esse absurdo com o qual Amélie Nothomb dialoga ¢ bastante caracteristico do humor
moderno, humor que € “menos descontraido que o de séculos passados, porque incide ndo mais
sobre este ou aquele aspecto da vida, mas sobre a propria vida e seu sentido, ou sua auséncia de
sentido” (MINOIS, 2003, p.569).

Além do absurdo, do “nada” em que consiste o final dessas obras, outros elementos sdo
comuns a elas: Tach e Plectrude, os protagonistas, sofrem de desvios alimentares. Enquanto esta
¢ anoréxica, “ela havia notado que lhe era suficiente algumas colheradas de iogurte magro para se
sentir ‘inchada’ (agora era preciso ver o que ela chamava de ‘inchada’?)” (NOTHOMB, 2002, p.
145, tradug@o nossa), aquele € obeso, enorme, causando-nos quase abjecdo. Ambos também
sofrem de problemas ligados a ossatura e as cartilagens. Essas caracteristicas ressaltam outro
tema recorrente na obra: o conflito da aparéncia versus esséncia, a beleza versus a fealdade,
monstruosidade e que obedecem, respectivamente, a oposi¢ao juventude versus velhice.

Conforme observa Kobialka (2004, p. 3, traducdo nossa): “Amélie Nothomb ¢ fascinada
pela beleza pura e sublime, mas aparentemente ainda mais pela fealdade repugnante. Assim,
segundo a escritora, estes dois extremos sdo complementares e ndo poderiam existir
separadamente”.

Tach é obcecado pela juventude e pela beleza, a ponto de matar a prima a fim de evitar

que ela se transforme em uma mulher e deixe a infancia:

Vous avez quatorze ans, votre cousine en a douze. Vous avez atteint le point
culminant de [’enfance ce que Tournier appelle « la pleine maturité de
[’enfance ». Modelés par une vie de réve, vous étes enfants de réve. On ne vous
l’a jamais dit, mais vous savez obscurément qu’une dégradation terrible vous
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attend, qui s’en pendra a vos corps idéaux et a vos humeurs non moins idéales
pour faire de vous des acnéiques tourmentés NOTHOMB, 1992, p. 133-134).”°

Nessa passagem, ¢ possivel entender que o titulo assinala uma ambiguidade, uma ironia,

pois, de acordo com David (2006, p. 163):

Hygiene: premier signifiant, premier mot du premier titre de |’oeuvre publiée
d’Amélie Nothomb [...] Le Larousse nous indique la racine grecque qu’Amélie
Nothomb connait forcément, soit hugiainein (se bien porter), ainsi défini stricto
sensu: ‘Partie de la médecine qui étudie les moyens propres a conserver la
santé, en permettant [’accomplissement normal des fonctions de I’organisme et
en harmonisant les rapports entre [’homme et les milieux dans lesquels il vit,
afin d’éliminer notamment les influences nocives que peuvent éventuellement
comporter ces milieu. 7

\

Analisando o termo etimologicamente, “higiene” também pode se referir a dieta, a
alimentacgdo, pois faz parte do “conjunto de condi¢des ou habitos que conduzem ao bem-estar e a
saude; limpeza, asseio” (HOUAISS, 2001, p.1532). Nesse sentido, o termo higiene ¢ ambiguo
porque tanto pode se referir a alimentagdo da personagem quanto a higienizacdo que Tach
acredita fazer ao eliminar a prima e salva-la da vida adulta. Outra andlise possivel € que o termo
se refira ao estrangulamento propriamente dito: quando Nina mata Tach, o narrador diz que foi
“rapido e limpo” (NOTHOMB, 1998, p. 172).

A morte e os demais temas nothombianos que se propdem a criticar a sociedade sdo
fundamentais na construgdo da poética da autora: a violéncia e a degradacdo fisica e emocional
causadas pelo tempo tornariam suas obras essencialmente tragicas pelo seu conteudo. No entanto,
com a maneira crua com que sdo retratados, principalmente devido ao distanciamento causado

pelo humor, pela ironia e pela parddia, colocam a autora em um entre lugar, uma espécie de

0 senhor tem quatorze anos, sua prima tem doze. Vocés chegam ao ponto culminante da infincia, aquilo que
Tournier chamava de “a maturidade plena da infincia”. Modelados por uma vida de sonho, vocés sdo criangas de
sonho. Nunca lhes disseram isso, mas vocés sabem obscuramente que uma terrivel degradagdo os espera, que
atacard seus corpos ideais e seus humores nio menos ideais para fazer de vocés espinhentos atormentados.
(NOTHOMB, 1998, p. 103).

"7 “Higiene: o primeiro significado, a primeira palavra do primeiro titulo da obra publicada de Amélie Nothomb [...].
O Larousse nos indica a raiz grega que Amélie Nothomb necessariamente conhece seja hugiainein (portar-se bem),
e assim definido stricto sensu “Parte da medicina que estuda formas de manter a saude, permitindo que o
desempenho normal das fungdes corporais e harmonizando as relagdes entre os seres humanos e os ambientes em
que vivem, a fim de eliminar influéncias prejudiciais que possam conter nestes ambientes” (DAVID, 2006, p. 163,
traducdo e grifo nosso).
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tragicomico. Essa questdo aliada ao estilo fino da escrita de Amélie ddo a sua escritura singular
importancia.

Para concluirmos os diversos aspectos de sua produ¢do artistica, passaremos a analisar a
linguagem da obra: a forma como a escolha de determinadas figuras de linguagem, termos de
determinados campos semanticos e tempos verbais contribuem para essa oscilagdo entre o tragico

€ 0 cOmico.

2.6 Linguagem nothombiana

Como observa Hutton (2002), se o trabalho de Amélie Nothomb “escapa a classificagdo,
ha, no entanto, um fator comum em suas obras em trés niveis de conflito: individual (os
personagens se enfrentam), coletivo (referéncia a guerra em todos os textos) e luta entre autor e
leitor” (HUTTON, 2002.p.1, traducéo nossa).

Ja exemplificamos como os didlogos (“eletrochoques™) e as consideracdes de Tach acerca
da literatura representam, respectivamente, o conflito individual e a luta entre autor e leitor. No
entanto falta dizer que o contexto historico por tras de Hygiene de I’assassin ¢ a Guerra do Golfo:
o conflito eclodiu no dia 17 de janeiro — data que ¢ mencionada expressamente na obra — com um
ataque aéreo: “— Entdo a guerra comegou? / — E... sim... comecou./ — Que bom [...] ndo gosto de
ver a juventude desorientada. Assim, neste 17 de janeiro, as criangas vao finalmente poder
comegar a se divertir’” (NOTHOMB, 1998, p. 51).

O pano de fundo, a guerra, contamina a linguagem: a analogia das situacdes da obra com
termos recorrentes desse campo semantico ajuda a caracterizar a violéncia verbal inerente aos
didlogos: “Os biografos estavam a espreita. Os editores armavam seus batalhdes” (NOTHOMB,
1998, p. 6). Além disso, outros termos recorrentes encontrados sdo “trégua” e “correspondentes
de guerra” (que caracterizam os jornalistas que se pdem a entrevistar o escritor). A prdpria escrita
¢ vista como arma: “[...] fala-se em corrida armamentista, mas se deveria dizer ‘corrida literaria’.
E um argumento tdo forte quanto outro qualquer: cada povo empunha seu escritor ou seus

escritores como canhoes [...] A minha literatura é mais nociva que a guerra” (NOTHOMB, 1998,

p. 52).
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Segundo Zumkir (2007, p. 79, tradu¢do nossa), a guerra “é um estado natural dos
romances de Amélie Nothomb [...] a guerra que estrutura cada um dos livros da escritora: a
guerra verbal, o combate oratorio [...] tudo destinado a por abaixo as mascaras, fazer o adversario
cair por terra, até mesmo a morte”.

Além da referéncia a guerra, durante toda a obra, os termos misticos oriundos da religido
catolica estdo presentes: Tach se vé como “o messias da obesidade” (NOTHOMB, 1998, p. 46),
um ser possuidor de “uma dogura de cordeiro no altar dos sacrificados” (NOTHOMB, 1998, p.
42). Ao descrever sua alimentacdo, pde-se a enumerar sua “via crucis digestiva” (NOTHOMB,
1998, p. 30). Os jornalistas, correspondentes de guerra, sdo “os sacerdotes da midia”.

Por outro lado, contribuindo para o discurso religioso, sdo encontradas inimeras citagdes
em lingua latina que, nas palavras da propria autora, segundo ZUMKIR (2007, p.79, tradugdo

nossa):

Alguns me consideram pedante, mais ao contrario, trata-se de humildade. Tenho
uma cultura e sei o que devo a ela. Adoraria que minha experiéncia beneficiasse
outras pessoas. Sei que sou lida por muitos jovens e se eu puder fazer
compreender que o latim e o grego estdo longe de serem coisas inuteis e sem
interesse, eu fico contente.

Exemplos dessas alusdes sdo vistos nos trechos: “Margaritas ante porcos [Pérolas aos
porcos]; “Vox populi vox dei” [Voz do povo voz de Deus]; “Vanitas vanitatum sed omnia
vanitas” [Vaidade das vaidades, e tudo vaidade]” (NOTHOMB, 1992, p.23, p. 56, p. 32).

Os termos religiosos contribuem para criar uma ambiguidade, uma ironia no discurso,
devido a aproximac¢do de elementos contraditorios (como o vocabulario religioso e palavras de
baixo caldo): “mesmo quando se faz cocd, se esta cheio de espiritualidade” (NOTHOMB, 1998,
p. 71). Tais palavras, ligadas a excrementos e sexualidade também se opdem ao nivel formal,
criando uma linguagem tnica. Um exemplo disso pode ser visto nesse trecho que expressa a
opinido sobre as mulheres: “Quando se aborrecem demais, elas ddo para seus superiores, 0 que
lhes proporciona a deliciosa ebriedade de esmerdear a vida alheia” (NOTHOMB, 1998, p. 71,
grifo nosso).

Os xingamentos, as palavras obscenas chocam pela maneira crua com que sdo

apresentadas: “o leitor deve ter um anus para ser enrabado” (NOTHOMB, 1998, p. 65).
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Por fim, como disse Desmurs, ao se escrever um manifesto hda um predominio de
neologismos — como o significado, anteriormente explicado, do nome da doenga de
Elzenveiverplatz —, predominio de tempos verbais da ordem ¢ do desejo, como o subjuntivo “//
faut toujours raconter les saletés qu’on a en soi: c’est sain, c’est gai, c’est tonique”
(NOTHOMB, 1992, p.) e o imperativo “Portanto, saia, o senhor me incomoda” (NOTHOMB,
1998, p.48) ou entdo “Rampez” (NOTHOMB, 1992, p. 205) — rasteje —, repetido inimeras vezes
quando Nina vence a batalha verbal.

Algumas dessas caracteristicas sdo constantes em todas as suas obras. Contudo ha, em
partes de seus livros, um carater menos sombrio e tragico, diremos até mesmo engragado e
irreverente. Fazem parte dessa tendéncia os romances de tracos autobiograficos cuja principal
caracteristica ndo ¢ a evocagdo parodiada para criticar o ambiente contemporaneo, mas a
recorréncia ao sonho e ao imaginario como forma de escapar da realidade.

Analisaremos no capitulo seguinte essa segunda tendéncia da obra de Amélie Nothomb
com o livro mais célebre de sua carreira, Stupeur et tremblements (1999), obra que lhe rendeu

inumeros prémios e reconhecimento mundial.
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Capitulo 3 Stupeur et Tremblements: o tragicomico

Considerado o romance mais importante da carreira de Amélie Nothomb, Stupeur et
Tremblements (1999), que contém tragos autobiograficos, conta a histéria de Amélie, uma jovem
europeia, funciondria durante um ano de uma empresa japonesa. A narrativa desenvolve-se em
torno da relagdo tensa entre a protagonista e os funcionarios japoneses. O choque cultural entre
Oriente e Ocidente, assim como o papel feminino na sociedade niponica constituem a tematica da
narrativa.

E possivel observar a forma como o personagem ¢ degradado a cada situagio de
incongruéncia entre suas atitudes e as esperadas pelo povo japonés: como forma de puni¢do, ela
passa de intérprete da empresa japonesa a “limpadora de latrinas” (NOTHOMB, 2001, p.99). E
preciso salientar, no entanto, que essa incongruéncia nasce de um desejo intenso de integragdo a
essa sociedade que ¢ romanceada e sonhada pela personagem.

Como forma de escapar a tortura mental a que é submetida diariamente, Amélie encontra,
no sonho e na defenestragdo imagindria (ela se imagina pulando da janela), o lugar para se
refugiar da realidade. Essa caracteristica permite-nos aproximar o romance do Surrealismo de
Breton: em comum, eles tém o desejo de criar outra realidade por meio da imaginagdo, pois “La
seule imagination me rend compte de ce qui peut-étre, et c’est assez aussi pour lever un peu
terrible interdit ; assez aussi pour que je m’abandonne a elle sans crainte de me tromper [...]”
(BRETON, 1962, p. 13).7

Tal situagdo permite-nos colocar o romance na segunda tendéncia do romance belga,
aquela que privilegia o imaginario, como explicitada por Narjoux (2004, p. 8), também nas

proprias palavras de Amélie:

Au début il est vrai, je trouvais ce pays lourd. Je me sentais écrasée. Et je me
demande si I’origine de beaucoup de talents belges n’est pas 1a. On a besoin de
se créer une folie pour ne pas étre englué dans cette espéce de conformisme
¢épais. Quand on se met a délirer, on délire plus que nos voisins. Je dirais méme,
sans vouloir faire démagogie patriotique, qu’il y a plus d’écrivains originaux en

8«36 a imaginag¢io me da contas do que pode ser, e ¢ bastante para suspender, por um instante, a interdigao terrivel;
¢ bastante também para que eu me entregue a ela, sem receio de me enganar” (BRETON, 1962, p.13, traducdo
nossa).
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Belgique qu’en France. Et I’humour belge est magnifique, beaucoup plus dréle
que le frangais [...]”. "

No entanto o livro ndo se prende apenas ao imaginario: ele trata de uma experiéncia real,
verossimil: a entrada no mundo do trabalho. Narjoux (2004, p.9, tradugdo nossa) explica que
“pela narrativa distanciada de sua dificil relagdo com o mundo real, da coabitacdo for¢ada de
valores incompativeis que fundamentam, portanto, nossa relagdo com o mundo, Amélie Nothomb
soube alcangar um largo publico”.

Menos sombrio que seu romance de estreia, em Stupeur et Tremblements (1999), a autora
utiliza procedimentos como a ironia, o humor e a parddia para mostrar esses valores
incompativeis.

Segundo David (2006, p 135-136), a obra ¢ um relato

“ [...] d’'une ‘humiliation totale’ ainsi qu’elle I'énonce, est a la fois un ‘livre
d’amour. Mais d’amour critique’ qui lui permet —toujours par la voie du
comique décalé et de [’enfoncement assumé dans le monde absurde d’une
entreprise-fleurons du capitalisme japonais — de comprendre les racines [...] de
la pensée et de I'écriture nothombiennes™.*

Nos itens seguintes, analisaremos a estrutura do romance que, por sua vez, exemplifica a
estrutura da sociedade japonesa e os valores pregados pelo capitalismo. Além disso,
procuraremos demonstrar de que forma a narradora oscila entre a posi¢do de humorista e ironista

na dificil relagdo entre Amélie e sua superiora, Fubuki.

3.1 A estrutura do romance

7 «“No comego, é verdade, eu achava esse pais insuportavel. Eu me sentia aniquilada. E me pergunto se a origem de
muitos dos talentos belgas ndo estd ai. Temos a necessidade de criar uma loucura para nio ser engolido por essa
espécie de conformismo sombrio. Quando nos pomos a delirar, deliramos mais que nossos vizinhos. Eu diria
mesmo, sem querer fazer demagogia patridtica, que ha mais escritores originais na Bélgica que na Franga. E o
humor belga ¢ magnifico, muito mais divertido que o francés [...]” (NARJOUX, 2004, p. 8, traducdo nossa).

80 «de uma ‘humilhagdo total’ como ela anuncia, ¢ também ‘um livro de amor. Mas de amor critico’ que lhe permite
— sempre no viés do comico e do adentramento assumido no mundo absurdo de uma empresa preciosa do
capitalismo japonés — compreender as raizes do pensamento e da escrita nothombiana.” (DAVID, 2006, p. 135-
136, tradugio nossa).
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A localizagdo espagotemporal dos acontecimentos, bem como a narrativa da “queda”
social da personagem — de estagiaria da contabilidade a limpadora de latrinas — permitem
observar que o romance ¢ fechado, no sentido de que ha uma rigidez temporal (um ano) e
espacial (o 44° andar da empresa).®'

Em relacdo ao tempo, tem-se a primeira indicagdo espagotemporal logo no inicio do
romance: “Le 8 janvier de 1990, [’ascenceur me cracha au dernier étage de [’'immeuble
Yumimoto” ¥* (NOTHOMB, 1999, p. 8).

Essas indica¢des temporais sdo freqiientes® e segundo Narjoux (2004) sdo indicacdes que
pretendem assinalar que a experiéncia de alienagdo da protagonista na empresa tem um inicio e
um fim: “Mois j’avais les yeux dardés sur la baie vitrée des toilettes et je pensais qu’au 7
Janvier: ¢ était mon ultimatum”** (NOTHOMB, 1999, p. 184)

A empresa, batizada pela narradora como Yumimoto, isto € “les choses de [l’arc”
(NOTHOMB, 1992, p.13)* faz mencdo, de certa maneira, a sociedade japonesa como um todo.
Desde a chegada de Amélie, a empresa ¢ apresentada ao leitor de uma maneira negativa: o
elevador “cospe” a protagonista no 44° andar cujas salas sdo imensas e infindaveis.

Referimo-nos a sociedade, pois no Japao “L’existence c’est l’enterprise” (NOTHOMB,
1999, p.162)*. A protagonista complementa que diversos tratados de economia foram
consagrados a esse assunto, mas “il a um mur de différence entre lire une phrase dans un essai e
la vivre®™ (NOTHOMB, 1999, p. 162). Através da descri¢do da companhia, ¢ dado ao leitor
conhecer a importancia da hierarquia nessa sociedade. O romance inicia-se com as seguintes

consideragdes:

¥ Podemos dizer que o romance respeita as trés unidades aristotélicas (unidade de tempo, espago e agio) que eram
aplicadas ao drama. Embora essa hipdtese seja discutivel, encontramos analises de outros teéricos que concordam
que um romance pode retomar as trés unidades classicas (como por exemplo, o trabalho de Maria Teresa Abelha
Alves (2001), Inés de Portugal mito, tela, texto: a viagem de uma narrativa).

$2«No dia 8 de janeiro de 1990, o elevador cuspiu-me no tltimo andar da sede Yumimoto” (NOTHOMB, 2001, p.
5).

% Ver anexo 1 para o quadro temporal.

$<J4 eu tinha os olhos grudados na janela envidragada do banheiro, e s6 consegui pensar no dia 7 de janeiro: era
meu ultimado” (NOTHOMB, 2001, p. 139).

¥ «as coisas do arco” (NOTHOMB, 2001, p.9).

%6 “No Japdo a vida é a empresa” (NOTHOMB, 2001, p. 123).

87 «Existe um mundo de diferenga entre ler uma frase em um ensaio e vivencia-la” (NOTHOMB, 2001, p.123).
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Monsieur Haneda était le supérieur de monsieur Omochi, qui était le supérieur
de monsieur Saito, qui était le supérior de mademoiselle Mori, qui était ma
supérieure. Et moi, je n’étais la supérieure de personne.

On pourrait dire les choses autrement. J étais aux ordres de mademoiselle Mori,
qui était aux ordres de monsieur Saito, et ainsi de suite, avec cette précision que
les ordres pouvaient, en aval, salues les échelons hiérarchiques.

Donc, dans la compagnie Yumimoto, j étais aux ordres de tout le monde. **

David (2006), que estuda a obra nothombiana pela perspectiva psiocoldgico-lacaniana, diz
que, segundo Lacan, ¢ impossivel analisar o Japonés, pois o nipdnico se considera “appartenant,
et appartenant seulement, a [’entreprise, au groupe, a condition que le dit sujet se réduise aux
identifications autorisées, consente a se glisser sous cette identification globalisante qui exclut et
rejette toute marque trop personnelle”.*’

A acgdo corresponde ao relato da queda social (no ambiente de trabalho), caracteristica que

¢ enfatizada pela narradora:

Ces pages pourraient donner a croire que je n’avais aucune vie en dehors de
Yumimoto. Ce n’est pas exact. J avais, en dehors de la compagnie, une existence
qui était loin d’étre vide ou insignifiante. J'ai cependant de n’en pas parler ici.
D’abord parce que ce serait hors sujet. Ensuite parce que, vu mes horaires de
travail, cette vie privée était par le moins limitée dans le temps (NOTHOMB,
1999, p. 159).%

Essa queda ocorre devido ao desconhecimento por parte da protagonista das regras de
conduta da sociedade nipdnica e que nos sdo dadas a conhecer ao longo do relato.

A primeira delas logo no comeg¢o do livro, quando Amélie entra na empresa sem passar
pela recepcdo e € logo repreendida por um de seus superiores. A segunda acontece durante a
“funcdo do honrado chd” (ochakumi): ao pedirem a ela que servisse café para uma delegagdo

japonesa de vinte pessoas, ela o faz com “une humilité appuyée, psalmodiant les plus raffinées

¥ O Sr. Haneda era o superior do Sr. Omochi que era superior do Sr. Saito, que era o superior da Srta. Mori, que era
minha superiora. E eu ndo era superiora de ninguém. Poderiamos colocar as coisas de outra maneira. Eu estava as
ordens da Srta. Mori, que estava as ordens do Sr. Saito ¢ assim por diante, com o detalhe de que, de cima para
baixo, as ordens podiam saltar a escala hierarquica. Na companhia Yumimoto, portanto, eu estava as ordens de
todos (NOTHOMB, 2001, p. 5).

% «pertencente, e pertencente somente, 2 empresa, ao grupo, a condicio que lhe diz sujeito se reduz as identificacdes
autorizadas, consente a se esconder sob essa identificacdo globalizante que exclui e rejeite toda marca muito
pessoal” (DAVID, 2006, p. 141, tradu¢do nossa).

% “Estas paginas poderiam levar a crer que eu nio tinha vida propria fora da Yumimoto. Ndo ¢ o caso. Eu levava
fora da empresa uma vida que longe estava de ser vazia ou insignificante.

Mas decidi ndo falar disso aqui. Primeiro porque néo teria nada a ver. Depois, porque em vista dos meus horarios
de trabalho, essa vida privada era no minimo limitada no tempo.” (NOTHOMB, 2001, p.120).
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des formules d’usage, baissant les yeux et m’inclinant””’ (NOTHOMB, 1999, p. 19). No entanto
tal atitude ofende aos japoneses ¢ Amélie é seriamente repreendida “Vous avez crée une
ambiance execrable dans la réunion ce matin: comment nos partenaires auraient-ils pu se sentir
em confiance, avec une Blanche qui comprenait leur langue? A partir de maintenant , vous ne
parlez plus japonais™* (NOTHOMB, 1999, p. 21). Como salienta Narjoux (2004, p.47, tradugio
nossa) “seu crime ¢ entdo ndo apenas ser estrangeira, mas ser uma estrangeira que compreende,
que fala japonés e que pretende decodificar a mentalidade niponica”.

Nessa passagem, ¢ possivel notar uma diferenca bésica entre a cultura Oriental ou
Ocidental, pois “il ya toujours moyen d’obéir. C’est ce que les cerveaux occidentaux devraient

9993

comprendre””” (NOTHOMB, 1999, p.21). J4 a necessidade da personagem de ser aceita nessa

sociedade pode ser observada:

Présenter ma démission eiit été le plus logique. Pourtant, je ne pouvais me
résourdre a cette idée. Aux yeux d’un Occiendental, ce n’eiit rie eu d’infamant ;
aux yeux d’un Japonais, c’eiit été perdre la face. J'étais dans la compagnie
depuis un mois a peine. Or, j avais signé un contrat d’un an. Partir aprés si peu

de temps m’eiit couverte d’opprobre, a leurs yeux comme aux miens. o4
(NOTHOMB, 1999, p. 22).

O termo “vergonha” ¢ recorrente na obra, pois faz parte do senso comum saber que a
honra € um aspecto extremamente valorizado no Japao.

Em seguida, por iniciativa prépria, ela se poe a distribuir a correspondéncia da empresa, o
que aos olhos do Sr. Saito, a torna “coupable du grave crime d’initiative”” (NOTHOMB, 1999,
p.29).

A tltima e mais grave falta de adequacdo a estrutura dessa sociedade acontece quase no
final da obra, quando a superiora direta de Amélie, a Srta. Fubuki refugia-se no banheiro para

chorar apds ser severamente repreendida diante de todos na companhia. Numa tentativa de

91 <[ ..] uma humildade ostensiva, murmurando as mais refinadas formulas de cortesia” (NOTHOMB, 2001, p. 14).

92¢A senhora criou um clima execravel na reunio desta manhd: como haveria nossos parceiros de sentir-se a
vontade com uma branca que entendia sua lingua? A partir de agora, a senhora ndo fala mais japonés”
(NOTHOMB, 2001, p. 15).

93 «[...] sempre ¢ possivel obedecer. E o que os cérebros ocidentais precisam entender” (NOTHOMB, 2001, p. 16).

%4 “Pedir minha demissdo teria sido o mais 16gico. Mas eu nio conseguia acostumar-me com a idéia. Aos olhos de
um ocidental ndo teria sido nada infame; aos olhos de um japonés significaria entregar os pontos. Eu estava na
companhia ha apenas um més, tendo assinado o contrato de um ano. Dar as costas com tdo pouco tempo me teria
coberto de vergonha aos olhos deles e aos meus” (NOTHOMB, 2001, p. 17).

%5 “culpada de um grave crime de iniciativa” (NOTHOMB, 2001, p. 22).
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demonstracdo de solidariedade, a jovem belga corre para consold-la no banheiro, o que para

Fubuki € uma verdadeira afronta:

Fubuki avait été humiliée de fond en comble sous les yeux de sés collegues. La
seule chose qu’elle avait pu nous cacher, le dernier baston de son honneur
qu’elle avait pu préserver, c’étaient ses larmes. Elle avait eu la force de ne pas
pleurer devant nous. Et moi, futée, j’étais allée la regarder sangloter dans sa
retraite. C’était comme si j'avais chercher a consommersa honte jusqu’a la lie
(NOTHOMB, 1999, p. 127)*

Como punigdo, ainda que de forma velada, pois esta ndo é expressa, a personagem ¢&
promovida a “limpadora de latrinas”: “Ce qui s était déroulé dans la téte de Fubuki pouvait sans
doute se résumer ainsi: ‘Tu me poursuis aux toiettes ? Tres bien. Tu y resteras”(NOTHOMB,
1999, p.133).”

Ao redor da personagem Amélie, gravitam algumas outras (ambivalentes) que possuem
uma dupla personalidade e cujos excessos, segundo Narjoux (2004), parecem se experimentar em
contato com a pessoa de Amélie, com excecdo de “Deus” e do “Diabo”, que sdo “parfaitement
univoques” (NARJOUX, 2004, p. 26).

Analogamente, essas pessoas correspondem a escala do Bem e do Mal e sintetizam a

queda da personagem, a qual ja nos referimos.

3.2 As personagens

A busca pela identidade é uma questdo fortemente abordada na obra: Amélie retrata o

desejo de voltar ao Japao, sua terra natal:

Cétait la, aussi, que battait mon coeur depuis ce jour ou, a [’dge de cing ans,
Javais quitté les montagnes nipoones pour le désert chinois. Ce premier exil

% “Fybuki fora humilhada até o fundo d’alma na frente dos colegas. A tnica coisa que conseguira nos esconder, o
ultimo bastdo de sua honra que pudera preservar foram suas lagrimas. Tivera forca suficiente para ndo chorar
diante de nés./E eu, sabichona como sempre,fora vé-la solucar em seu retiro. Era como se eu tivesse procurado
beber sua vergonha até o fel NOTHOMB, 2001, p. 95).

97«0 que passara pela cabeca de Fubuki pode provavelmente ser resumido assim: ‘Vai atras de mim no banheiro?
Muito bem. Ficaras nele’” (NOTHOMB, 2001. p. 100).
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m’avait tant marque que je me Ssentais capable de tou accepter afin d’étre
réincorporée a ce pays dont je m’étais si longtemps crue originaire
(NOTHOMB, 1999, p. 27).%®

Nesse sentido, a problematica relacdo que a protagonista desenvolve com as personagens
ajuda-a a tentar se circunscrever nesse espaco no qual ela ardentemente deseja se incorporar.

Narjoux (2004) focaliza as personagens numa escala que vai do Bem para o Mal e em que
as personagens se apresentam mais proximas de um dos dois extremos: o presidente da
Yumimoto e o vice representariam, respectivamente, o bem e o mal. O presidente da companbhia,
Senhor Haneda, nomeado pela narradora como “Deus”, € um ser inacessivel: “M. Haneda était
um homme d’une cinquantaine d’années, au corps mince et au visage d’une elegance
exceptionelle. Il se dégageait de Ilui une impression de profonde bonté et d’harmonie”
(NOTHOMB, 1999, p. 91).”” Segundo a pesquisadora, ele corresponde a primeira ideia que
Amélie tinha do Japao: trata-se de uma personagem ideal e idealizada, cuja bondade transforma a
percepgdo das coisas “I/ parlait avec une bonté si convaincante que je fus presque triste a l’idée
de quitter cette enterprise” (NOTHOMB, 1999, p. 183). '

No extremo oposto de “Deus”, encontra-se o “Diabo”, Senhor Omochi. Enquanto senhor
Haneda reina no ‘Paraiso”, o senhor Omochi reina nos “Infernos”: caracterizado como
“monstro”, “ogro”, ¢ ele quem reprime Amélie por falar japonés ao servir o cha e também quem
humilha Fubuki publicamente. A agressdo verbal ¢ assimilada pela narradora como um “estupro
publico”: “En verité, il était en train de violer mademoiselle Mori, et s’il se livrait a ses plus bas

instincts en présence de quarante personnes, c’était pour ajouter a sa jouissance la volupté de

I"exhibitionnisme” (NOTHOMB, 1999, p. 120).'!

% “Era |4 que batia meu coragdo, desde o dia em que eu deixara as montanhas nipénicas pelo deserto chinés. Aquele
primeiro exilio marcara-me tanto que me sentia capaz de aceitar qualquer coisa para ser reincorporada aquela
regido de que por tanto tempo me julgara originaria” (NOTHOMB, 2001, p. 20).

99¢Q Sr. Haneda era um homem de seus cingiienta anos, magro, o rosto de uma elegancia expecional. Exalava uma
impressdo de profunda bondade e harmonia” (NOTHOMB, 2001, p. 68).

100" “Ele falava com tdo convincente bondade que quase me senti triste 4 idéia de deixar a empresa” (NOTHOMB,
2001, p. 139).

191" “Na realidade, ele estava violando a Srta. Mori, e se se entregava a seus baixos instintos na presenga de quarenta
pessoas era para adicionar a seu gozo a volupia do exibicionismo” (NOTHOMB, 2001, p. 90).
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A questdo corporal, como dissemos, ¢ muito valorizada na obra: M. Haneda ¢ magro e,
consequentemente, associado ao bom, a “Deus”. Por outro lado, M. Omochi ¢ obeso, feio, logo
ele é mau, é o “Diabo”. '

No meio dessa escala, como salienta a narradora, hd a Senhorita Fubuki que “n’éfait ni
Diable ni Dieu: ¢’était une Japonaise” (NOTHOMB, 1999, p. 92) '®. Essa personagem ¢ central
na obra — ela constitui uma espécie de encarnagdo da empresa e, consequentemente, da
sociedade: “Toujours quand je pense a Fubuki je revois [’arc nippon, plus grand qu’un homme.
C’est pourquoi j’ai baptisé la compagnie ‘Yumimoto’, ¢ est-a-dire ‘les choses de I’arc’. Et quand
Jje vois un arc, toujours, je repsense a Fubuki, plus grande qu’un homme” (NOTHOMB, 1999, p.
13).104

Além disso, através de sua imagem a narradora aventa varios aspectos da condig@o

feminina e de seu papel nessa sociedade; aos olhos nipdnicos, a unica falta da japonesa era nao

ser casada:

[...] s’il faut admirer la Japonaise — et il faut —, c’est parce que elle ne suicide
pas. On conspire contre son idéal depuis sa plus tendre infance. On lui coule du
platre a interieur du cerveau “Si a vingt-cing ans tu n’es pds mariée, tu auras
de bonnes raisons d’avoir honte” “

‘

“si tu ris, tu ne seral pas distinguée”, “si
ton viasage exprime un sentiment, tu es vulgaire”, ‘“si tu mentionnes [’existence
d’un poil sur ton corps, tu es immonde” [..] Ces precéptes seraient
anecdotiques s’ils ne s’en prenaient pas a I'esprit (NOTHOMB, 1999, p.94)'®

Para Narjoux (2004), a ambivaléncia dessa personagem aparece na evolugdo de suas
atitudes para com Amélie: inicialmente a narradora acredita ter uma amiga, que se mostra
solidaria com a subordinada. No entanto, com a possibilidade de Amélie ser promovida, Fubuki
se rebela, faz questdo de humilhar, delatar e acabar com qualquer tragco de individualismo de

Amélie. Existe, portanto, uma relacdo especular entre Fubuki e Amélie: as personagens sdo a

12 David (2006) compara a personagem Omochi com Prétextat Tach: embora ambos sejam maus e obesos, Omochi

nao possui a capacidade discursiva de Tach e se limita a gritar.

19 “Fybuki por sua vez nio era Diabo nem Deus: era uma japonesa” (NOTHOMB, 2001, p. 69).

104 «Sempre que penso em Fubuki vejo o arco nipénico, maior que um homem. Foi por isso que batizei a empresa
de “Yumimoto’, ou seja, ‘as coisas do arco’” (NOTHOMB, 2001, p. 9).

195 1...] se devemos admirar a japonesa é porque ela ndo se suicida. Seu ideal é alvo de conspiragio desde a mais
tenra infancia. O interior de seu cérebro ¢ banhado de gesso: “Se ndo estiveres casada aos vinte e cinco anos, teras
bons motivos para te envergonhares”, “se rires, ndo teras classe”, “se teu rosto exprime um sentimento, ¢s vulgar”,
“se mencionares a existéncia de um pelo em seu corpo, és imunda” [...] Tais preceitos seriam aneddticos se ndo
grudasse nas mentes. (NOTHOMB, 2001, p.71).
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encarnacdo do Oriente ¢ do Ocidente (o que pode ser observado na analogia com o filme

Furyo'®, considerando o que a protagonista faz de sua relagio com a chefe)

Je ne pouvais m’empechér de voir une parenté de situation entre ce histoire et
mes tribulations dans la compagnie Yumimoto. Certes, le chdatiment que je
subissais était différent. Mais j’étais quand méme prisionniére de guerre dans
un camp nippon et ma tortionnaire était d’une beauté au moins équivalente a
celle de Ryuichi Sakamoto NOTHOMB, 1999,p.155)'"

Portanto, mais do que a relacdo entre Ocidente e Oriente, observamos nessa passagem a
relagdo sadica desenvolvida entre as duas, a relagdo entre vitima e seu algoz. Por isso, ao
pensarmos na escala entre o Bem e o Mal, observamos que ela se aproxima de “Deus” por sua
beleza irrepreensivel e do “Diabo” por suas atitudes.

Por fim, e ndo menos importante, ha a figura do Senhor Saito, superior de Fubuki. Essa
personagem encarna o absurdo, pois designa tarefas para a protagonista desprovidas de qualquer
sentido (por exemplo, como forma de punicdo ao espirito de iniciativa de Amélie, ele ordena que
ela tire copias do regulamento do seu clube de golfe em um enquadramento perfeito e que ela
refaga o trabalho repetidas vezes). Outro exemplo ¢ ordenar que escreva uma carta (inimeras
vezes) de aceite a um jogo de golfe para “um certo” Adam Johnson. O uso da intertextualidade
com um texto de Moli¢re, um dos maiores comedidgrafos franceses, mostra a atitude irdnica que

a protagonista adota diante da tarefa:

1l y avait a cet exercice um cote: “Belle marquise, vos yeux me font mourir
d’amour” ""qui ne manquait pas de sel. J'explorais des catégories
grammaticales em mutation: “Et di Adam Johson devnait le verbe, dimanche
prochain le sujet, jouer au golf le complément d’objet et monsieur Saito

[’adverbe ? Dimanche prochain accepte avec joie de venir Adamjohnsoner un

1% Nesse filme de 1983, ha a histéria de comandantes japoneses que dominam prisioneiros ingleses. Um oficial

inglés, encenado por David Bowie, resolve ndo acatar as ordens do implacavel comandante japonés (Ryuichi
Sakamoto) e sofre castigos por isso como, por exemplo, ser enterrado até o pescogo.

17 Nio pude evitar enxergar uma semelhanga entre essa histéria e minhas tribulagdes na companhia Yumimoto. E
claro que meu castigo era diferente. Mas eu néo deixava de ser prisioneira de guerra num campo japonés, € minha
torturadora era de uma beleza pelo menos equivalente a de Ryuichi Skamoto” (NOTHOMB, 2001, p. 117).

198 Essa passagem aparece na peca Le Bourgeois Gentilhomme (1670), que critica o alpinismo social e conta a
historia de Jourdain, burgués que deseja ser aceito na aristocracia e € satirizado por isso. Em um exercicio de
retdrica, Jourdain quer saber qual a melhor maneira de se declarar para a marquesa: “On les peut mettre
premierement comme vous avez dit: Belle Marquise, vos beaux yeux me font mourir d'amour. Ou bien: D'amour
mourir me font, belle Marquise, vos beaux yeux. Ou bien: Vos yeux beaux d'amour me font, belle Marquise,
mourir. Ou bien: Mourir vos beaux yeux, belle Marquise, d'amour me font. Ou bien: Me font vos yeux beaux
mourir, belle Marquise, d'amour.” (MOLIERE, 2009).
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Joueur au golf monsieurSaitomente. Et pan dans [oeil d’Aristote’”!

(NOTHOMB, 1999, p.12).""?

As ferramentas criadas pela narradora contra essa estrutura opressora sdo a fuga da
realidade (pela imaginacdo) e o comico. Veremos, nas partes seguintes, de que forma tais

ferramentas sdo incorporadas a obra.

3.3 O Realismo versus o Surrealismo

Os limites estabelecidos pela realidade propiciam a narradora criar uma forma de
escapismo para suportar as determinagdes por eles impostos. Tais limites consistem,
primeiramente, na propria empresa que, como ja dissemos, simboliza a vida em sociedade na
cultura niponica na qual a personagem busca (sem sucesso) se adaptar. A companhia ¢ um espago
fechado cujas janelas parecem existir para estabelecer as fronteiras entre 0 mundo do trabalho e a
vida, a liberdade: “/...Jau dernier étage de I’'immeuble Yumimoto. La fenétre, au bout du hall,
m’aspira comme [’éut fait le hublot brisé d’un avion. Loin, trés loin, il y avait la ville — si loin
que je doutais d’y avoir jamais mis les pieds” (NOTHOMB, 1999, p.8).'"

Além disso, outro aspecto do real que € negado pela protagonista sdo os nimeros: ela se
sente ameagada por eles. Sdo eles que a fazem “passar para o outro lado” quando ela nédo

consegue cumprir a analise contabil que lhe € atribuida:

Jétais en enfer : je recevais sans cesse des trombes de nombres avec virgules et
décimales en pleine figure. lls se muaient dans mon cerveau en un magma
opaque et je ne pouvais plus les distinguer les un des autres [...] Les chiffres,

19 A referéncia a Aristoteles, pai da 16gica, mostra que a narradora se rebela contra a logica nesse jogo de palavras.

10 «Toda esta danga tinha um lado ‘Bela marquesa, teus olhos me fazer morrer de amor’ ndo desprovido de
encanto. Eu explorava as categorias grmaticais em mutag@o: “E se Adam Johnson passasse a ser verbo, domingo
proximo, o sujeito, jogar golfe, o complemento e o Sr. Saito, o advérbio? Domingo proximo aceita com satisfagio
Adamjohnsonar um jogador de golfe senhorSaitomente. E a 16gica que se dane!” (NOTHOMB, 2001, p. 9).

11« ] no ultimo andar da sede Yumimoto. Do fim do corredor, a janela aspirou-me como o teria feito a janela
quebrada de um avido. Longe, bem longe, via-se a cidade — tdo longe que eu me perguntava se algum dia pusera os
pés 1a” (NOTHOMB, 2001, p. 6).
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dont j’avais toujours admiré la calme beauté pythagoricienne, devirent mes
ennemis. NOTHOMB, 1999, p. 73)'"?

Esse episodio € cabal para que a protagonista procure formas de escapar dessa realidade

que a angustia:

Je me retrouvais seule. C’était ma troisieme nuit blanche d’affilée, dans le
bureau géant [...] 1l m’arriva alors une chose fabuleuse : mon esprit passe de
["autre coté. Soudain, je ne fus plus amarrée. Je me levai. J'étais libre. Jamais je
n’avais été aussi libre. Je marchai jusqu’a la baie vitrée. La ville illuminée était

trés loin au-dessous de moi. Je dominais le monde. J’étais Dieu. Je défestrai
mon corps pour étre quitte NOTHOMB, 1999, p. 82). '

Essa cena vai ao encontro das ideias apresentadas no Manifesto Surrealista de André

Breton (1962, p. 22), pois o poeta declara:

Je prends, encore une foi, l’etat de veille. Je suis obligé de le tenir pour
phénomene d’interférence. Non seulement l’ésprit témoigne dans ces conditions,
d’une étrange tendance a la desorientation [...] mais encore il ne semble pas
que, dans son fonctionamment normal, il obéisse a bien autre chose qu’a des
suggestions qui lui viennent de cette nuit profonde dont je le racommande."*

Desse modo, podemos perceber que a noite em claro vivida pela personagem atende aos

preceitos de Breton: a vigilia surrealista permite a8 Amélie ser verdadeiramente livre.

A partir desse episddio, observamos que a defenestragdo imagindria da personagem passa

a ser seu principal meio de escapar dos limites impostos pela companhia e consequentemente

pela realidade. A janela de vidro acompanha toda a experi€ncia da personagem: “Je suis la seule

personne au monde a qui est arrivé ce miracle : ce qui m’a sauvé la vie, c’est la défenestration.
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“Eu vivia num inferno, recebendo constantemente no rosto massas de numeros com virgulas e decimais, que se
transformavam em meu cérebro num magma opaco, sem que eu pudesse distingui-los uns dos outros [...] Os
numeros, cuja calma beleza pitagérica eu sempre admirara, tornaram-se meus inimigos” (NOTHOMB, 2001, p.
55).

“Fiquei sozinha novamente. Era minha terceira noite em branco seguida, no escritério gigante [...] Aconteceu
entdo uma coisa fabulosa: meu espirito passou para o outro lado. De repente, ndo me sentia mais amarrada.
Levantei-me. Estava livre. Nunca havia me sentido tdo livre. Caminhei até a janela envidracada. A cidade
iluminada estava muito longe, 14 embaixo. Eu dominava o mundo. Eu era Deus. Estava descartando o meu corpo
para me vingar” (NOTHOMB, 2001, p. 61-62).

“Retomo o estado de vigilia. Sou obrigado a considera-lo um fendmeno de interferéncia. Nao apenas o espirito
manifesta, nestas condi¢des, uma estranha tendéncia a desorientagdo [...] mas ainda parece que, em seu
funcionamento normal, ele obedeca a outra coisa sendo a sugestdes que lhe vém desta noite profunda a qual eu
recomendo” (BRETON, 1962, tradugio nossa).
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Enconre aujourd’hui, il doit y avoir des lambeaux de mon corps dans la ville entiere”
(NOTHOMB, 1999, p.161).'"
O sonho também ¢ motivo de reflexdo para a narradora, que o utiliza como um meio de

diferenciar os homens das mulheres japonesas, enquanto a mulher niponica ¢ asfixiada:

[...] le Nippon, lui, n’est pas um asphyxié. On n’a pads detruit em lui, dés son
plus jeune age, toute trace d’idéal. Il posséde I’un des droits humains les plus
Jfondamentaux : celui de réver, d’espérer. Et il ne s’en prive pas. Il imagine des
mondefléchimériques ou il est maitre e libre (NOTHOMB, 1999, p. 103, grifo
Nnosso)

A japonesa, de cérebro engessado, ndo tem ““/...[ce recours, si elle est bien éduquée [...]
On I’a pour ainsi dire amputée de cette faculté essentielle” (NOTHOMB, 1999, p. 102).'""

A narradora declara assim sua profunda admira¢@o pelo sonho visto como uma “faculdade
essencial”, um dos “direitos humanos dos mais fundamentais”. Essa admirag¢do pelo sonho ¢ a
base de todo projeto Surrealista, pois como declara Breton (1962, p. 23): “L’esprit de I’homme
qui réve se satisfait pleinment de ce qui lui arrive. L’ angoissante question de la possibilite ne se
pose plus”.M®

Portanto, a analogia entre a obra e a estética surrealista se d4 na medida em que ambos
ndo se conformam com os limites impostos pela sociedade, pretendendo assim passar “para o
outro lado”, para uma “sur-realidade”: “Le surréalisme, tel que je I’envisage, declare assez notre
non-conformisme absolu pour qu’il ne puisse étre question de le traduire, au procés du monde

, f s 119
réel, comme témoin a décharge”.

11 . . . . . N .
> “Sou a tnica pessoa no mundo beneficiada por este milagre: o que me salvou a vida foi a defenestragio. Ainda

hoje, deve haver pedagos do meu corpo pela cidade inteira” (NOTHOMB, 2001, p. 122).

“[...] Mas o japonés ndo ¢ um asfixiado. Nao se tratou de destruir nele, desde a mais tenra idade, qualquer indicio
de ideal. Ele esta de posse de um dos direitos humanos mais fundamentais: o de sonhar, o de nutrir esperangas. E
ndo se priva dele. Imagina mundos quiméricos nos quais se sente livre € dono do seu nariz” (NOTHOMB, 2001,
p. 77).

“[...] este recurso, se tiver sido bem educada [...] Foi por assim dizer amputada dessa faculdade essencial”
(NOTHOMB, 2001, p. 77).

“O espirito do homem que sonha se satisfaz plenamente com o que lhe acontece. A angustiante questio da
possibilidade ndo mais esta presente” (BRETON, 1962, p.23, tradugdo nossa).

“O surrealismo, tal como o encaro, declara bastante o nosso ndo conformismo absoluto para que possa ser
discutido, trazé-lo no processo do mundo real, como testemunho de defesa” ((BRETON, 1962, p.63, traducdo
nossa e grifo do autor).
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Para Amélie, “Aussi longtemps qu’il existerait des fenétres, le moindre humain de la terre
aurait sa part de liberté” (NOTHOMB, 1999, p.186).'%°

Essa liberdade propiciada pelo sonho também pode ser sentida no uso da lingua: sabemos
que em Francés hd duas formas de tratamento, o “vouvoiment”, isto &, tratar uma pessoa
utilizando o pronome formal “vous” e o “tutoiment”, ou seja, a utilizacdo do pronome “fu” que
requer certa intimidade com a pessoa com que se esta conversando.

No romance, quando Amélie conversa com Fubuki, ela sempre utiliza o pronome vous:
“Avec votre permission je passerai les nuits ici, a mon poste” (NOTHOMB, 1999, p.76, grifo

121

nosso) ~ . No entanto, na noite da vigilia de Amélie, num estado de semiconsciéncia, a narradora

(nua) abraga e beija o computador de Fubuki, e conversa mentalmente com sua superiora:

Fubuki, je suis Dieu. Méme si tu ne crois pas en moi, je suis Dieu. Tu
commandes, ce qui n’est pas grand chose. Moi, je régne. La puissance ne
m’intéresse pas. Régner, c’est tellement plus beau. Tu n’a pas ['idée de ma
gloire. C’est de la trompette jouée par les anges en mon honneur. Jamais je n’ai
été aussi glorieuse que cette nuit. C’est grdce a toi. Si tu savais que tu travailles

a moi NOTHOMB, 1999, p.83, grifo nosso).'*

Observamos também, nessa cena, além dos procedimentos linguisticos, outro aspecto
bastante valorizado pelos surrealistas: o da loucura. Como frisa Breton (1962): “Les confidences
des fous, je passerais ma vie a les provoquer. Ce sont des gens d’une honnéteté scrupuleuse, et
dont I’innocence n’a d’égale que la mienne”.'>

Amélie atinge, assim, o estado maximo das pretensdes surrealistas, pois, nas palavras de

Breton (1962): “Je crois a la résolution future de ces deux états, en apparence si contradictoires,

n .y .y . 1. res 124 .
que sont le réve et la realité, en une sorte de realité absolue, de surréalité”. " Dessa maneira,

120 “Enquanto houvesse janelas no mundo, o mais humilde dos seres humanos da Terra teria seu quinhio de
liberdade” (NOTHOMB, 2001, p. 141).

121 «Com sua permissdo, gostaria de passar as noites aqui, no trabalho” (NOTHOMB, 2001, p. 57).

122 “Fubuki, eu sou Deus. Ainda que ndo acredite em mim, eu sou Deus. Vocé da ordens, o qué ndo é grande coisa. E
eu reino. O poder ndo me interessa. Reinar ¢ tdo mais belo! Vocé nem pode ter idéia da minha gloria. A gléria é
otima. S&o as trombetas tocadas por anjos em minha homenagem. Nunca fui tdo gloriosa quanto esta noite, e é
gragas a voc€. Se vocé soubesse que esta trabalhando pela minha gléoria!” (NOTHOMB, 2001, p. 62).

123 «As confidéncias dos loucos, passaria minha vida a provoca-las. Sdo pessoas de escrupulosa honestidade cuja
inocéncia sé tem a minha como igual” (BRETON, 1962, p. 14, tradugdo nossa).

124 «Acredito na resolugdo futura desses dois estados, aparentemente tdo contraditorios, que sio o sonho e a
realidade, em uma espécie de surrealidade” (BRETON, 1962, p. 24, tradugdo nossa).
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através do sonho, da loucura, da imaginacdo, a narradora subverte a ldégica, passa a reinar, ao
passo que Fubuki apenas “comanda”: ela triunfa ao se negar ser aniquilada completamente.

Como ultimo recurso para escapar desse aniquilamento, a narradora-protagonista recorre a
derrisdo: “Des le moment ou je recus l’incroyable affectation, j’entrai dans une dimension autre
de [’existence: ['univers de la dérision pure et simple "(NOTHOMB, 1999, p.136).'*

A ocorréncia do humor, da ironia e da parddia ao longo de todo o discurso vem explorada
a seguir. E importante salientarmos, no entanto, que o uso do humor também é uma caracteristica
surrealista, como salienta Carignano (2007, p.176): “O humor surrealista [...] tenta desligar o
homem tanto de seus habitos de vida quanto do pensamento, preparando assim o caminho para

uma nova realidade”.

3.4 O Comico

3.4.1 Inversio, parodia, e absurdo: a derrisdo total

A importancia do riso ¢ expressamente assinalada pela narradora:

Par um processus salvateur de mes facultés immunitaires, ce retournement
intérieur me fut imédiat. Aussitot, dans ma téte, le sale devint propre, la honte
devint la gloire, le tortionnaire devint la victime et le sordide devint le comique.
Jinsiste sur ce dernier mot : je vécus en ces lieux [...] la période la plus dréle
de mon existence NOTHOMB, 1999, p.136)"%.

O cOmico torna-se, portanto, uma maneira de inverter o que ¢ “sérdido” e permite a
personagem “salvar suas faculdades imunoldgicas”. Segundo Narjoux (2004), os fundamentos

realistas, a quebra de expectativa ndo sd entre as personagens, mas também entre a obra e a

123 «A partir do momento em que recebi a incrivel missdo, entrei numa outra dimensdo de minha existéncia: o
universo puro e simples deboche” (NOTHOMB, 2001, p. 102).

126 «por um processo salvador de minhas faculdade imunoldgicas, esta inversdo interior foi imediata. De uma hora
para outra, em minha cabeca, o sujo tornou-se limpo, a vergonha transformou-se em gléria, o torturador virou
vitima e o sérdido passou a ser comico” (NOTHOMB, 2001, p. 103).
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imagem idealizada que Amélie tem do Japao em oposi¢do ao que ela vivencia sdo fontes do
cOdmico: o riso nasce de uma contradigdo entre a expectativa e os fatos. Nesse sentido, 0
o A . Cirr oy e o oA
principal elemento comico na obra € o que a autora chama de “/’écart”, isto é, a distancia criada
em algumas situagdes entre o que os personagens ou o leitor esperam e a atitude da protagonista.
A primeira delas € observada na cena em que Amélie faz palhacadas para colocar os

calendarios em dia:

J'assassinais le mois de février avec des grands gestes de samourai, mimant une
lutte sans merci contre la photo géante du mont Fuji enneigé qui illustrait cette
période dans le calendrier Yumimoto. Puis je quittais les lieux du combat, I’air
epuisé, avec des fiertés sobres de guerrier victorieux, sous les banzai des
commentateurs enchantés (NOTHOMB, 1999, p.32)."*’

Além disso, de acordo com a pesquisadora Narjoux (2004), observamos, na passagem
anterior, uma parédia do registro épico'**: ela faz uso do campo lexical do combate “lutte sans
merci”’, “assassinais”, “combat”, “guerrier victorieux”; coloca em cena a luta entre o herdi e os
elementos naturais (nesse caso, o monte Fuji); recorre a comparagdes que ddo a impressio de
forca e poder “avec des grandes gestes de samourai”’; insere elementos da epopeia japonesa
“samourai”, “mont Fuji”, “banzai”; utiliza um léxico que visa a amplificacdo “géant”,
“grand”; e os plurais que marcam a profusdo de elementos e que participam para amplificar o
combate “les lieux”, “des fiertés”. Toda a cena ¢ vista pelos empregados da empresa que
aclamam Amélie e participam da mise en scene de uma narradora que se presta a dar vida aos
altos feitos épicos.

Ainda no nivel linguistico, podemos observar também esse “écart” no estilo nobre e

sublime empregado ao relato de tema vulgar na cena em que Fubuki ensina Amélie a limpar

privadas:

Le clou fut atteint quand la belle créature empoigna délicatement la brosse aux
chiottes pour m’expliquer, avec beaucoup de sérieux, quel en était le mode

127 «Ey assassinava o més de fevereiro com grandes gestos de samurai, imitando uma luta sem trégua contra a foto
gigante do monte Fuji coberto de neve que ilustrava aquele periodo no calendario Yumimoto. Em seguida
deixava a cena da luta com ar esgotado mas cheia de orgulho sobrio dos guerreiros vitoriosos, ao som dos banzai
dos espectadores maravilhados” (NOTHOMB, 2001, p. 24).

128 Segundo Cécile Narjoux (2004), o registro épico coloca frequentemente em cena um combate, em um relato que
valoriza o carater excepcional do heroéi.
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d’emploi — supoosait elle que je [l'ignorais? Déja, je n’aurais jamais pu
imaginer qu’il me serait donnée de voir cette déesse tenir um tel instrument. A
plus de le désigner comme mon nouveau sceptre” (NOTHOMB, 1999, p.130)."”

O choque entre o estilo nobre, sublime ¢ o vulgar, baixo pode ser observado no uso que
Amélie faz da parodia do texto biblico. Na versdo original da Biblia (1980) temos a seguinte

passagem:

Estando para ser entregue e abragando livremente a paixdo, Jesus tomou o pdo e
disse: Tomai todos e comei, isto ¢ 0 meu corpo que serd entregue por vos € por
todos. No mesmo modo ao fim da ceia ele tomou o calice em suas maos, deu
gragas novamente, e o deu a seus discipulos dizendo: Tomai todos e bebei, isso ¢
meu sangue, o sangue da nova e eterna alianca que sera derramado por vos e por
todos para a remissdo dos pecados. Fazei isto em meméria de mim (BIBLIA,
Marcos, 14, 22).

Na versdao da narradora, que se vé como um Cristo cruciﬁcad0130, “le Christ aux
ordinateurs” (NOTHOMB, 1999, p.83),"*! o texto ¢ transposto da seguinte maneira: “Prenez et
manges, car ceci est mon poivre qui sera versé pour vous e pour la multitude, le poivre de
I’alliance nouvelle et éternelle. Vous éternuerez en mémoire de moi” (NOTHOMB, 1999, p.
85).132

As oscilagdes dos termos que vao do nivel elevado como “commodités” e baixo, como
“chiottes” também contribuem para o comico na obra. A sintese da queda social da personagem
recorre a elementos biblicos e termos altos (cabinets) e baixos (chiottes), causando também uma

oscilagdo no discurso:

Récapitulons. Petite, je voulais devenir Dieu. Trés vite, je compris que c'était
trop demander et je mis un peu d'eau bénite dans mon vin de messe : je serais
Jésus. J'eus rapidement conscience de mon exces d'ambition et accepté de
"faire" martyre quand je serais grande.Adulte, je me résolus a étre moins
mégalomane et a travailler comme interpréte dans une société japonaise. Hélas,

129« auge da cena chegou quando a bela criatura empunhou delicadamente a escova de latrina para me explicar,
com a maior seriedade, como deveria ser usada — provavelmente supondo que eu o ignorava. J4 era para mim
inconcebivel que me fosse dado ver um dia aquela deusa fazendo uso de tal instrumento. Muito menos para
indica-lo como meu novo cetro” (NOTHOMB, 2001, p. 98).

% Qutra diferenciacio entre Amélie e Fubuki também pode ser observada na oposicio deusa (pagd) e Cristo
(religiosa).

131 “Ey sou o cristo dos computadores” (NOTHOMB, 2001, p. 62).

12 “Tomai e comei, pois esta ¢ minha pimenta, que sera derramada por vés e pela multidio, a primenta da nova
alianga eterna. Vos espirrareis em minha memoria” (NOTHOMB, 2001, p. 64).
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c'était trop bien pour moi et je dus descendre un échelon pour devenir
comptable. Mais il n'y avait pas de frein a ma foudroyante chute sociale. Je fus
donc mutée au poste de rien du tout. Malheureusement j'aurais dit m'en douter ,
rien du tout, c'était encore trop bien pour moi. Et ce fut alors que je recus mon
affectation ultime : nettoyeuse de chiottes.

1l est permis de s’extasier sur ce parcours inexorable de la divinité jusqu’aux
cabinets NOTHOMB, 1999, p.131)."*

Outro recurso bastante utilizado na obra é o absurdo, o nonsense: as disfuncdes da

sociedade japonesa que escapam ao controle da razdo sdo denunciadas sob um viés comico.

Isso pode ser observado no didlogo final entre Amélie e Fubuki: esta ultima, segundo

Narjoux (2004), leva em considera¢do apenas o que lhe convém, sem levar em conta a real

personalidade da narradora. Apds o pedido de demissdo de Amélie (salientamos que isso ocorreu

devido ao término de seu contrato):

— Et ensuite, que comptez vous faire?

Je n’avais pas lintetion de lui parler des manuscrits que j écrivais. Je m’en tirai
avec une banalité :

— Je pourrais peut-étre enseigner le frangais

Ma supérieure éclata d’un rir méprisante

— Enseigner ! Vous ! Vous vous croyez capable d’enseigner!|...]

Je baissai la téte

— Vous avez raison, je ne suis pas encore assez conscient de mes limites

— En effet. Franchement,, que métier pourriez-vous exercer ?

1l fallait que je Ilui donne acces au paroxysme de [’extase [...] (NOTHOMB,
1999, p.173).**

Vimos que ao longo do texto o comico surge tanto das contradi¢cdes entre as acdes das

personagens quanto da linguagem empregada. Com isso, a obra participa na dentincia do

133

134

“Recapitulemos. Quando pequena, eu queria tornar-me Deus. Ndo demorei a me dar conta de que seria pedir
demais, e verti um pouco de dgua benta em meu vinho de missa: seria Jesus. Mas logo tomei consciéncia de meu
excesso de ambigdo e aceitei “fazer-me” de martir quando fosse grande.

Adulta, decidi-me a ser menos megalomaniaca e a trabalhar como intérprete numa empresa Japonesa.
Infelizmente era bom demais pra mim, e tive de descer mais um degrau, passando a contabilidade. Mas nada
parecia deter minha fulminante queda social. Acabei, portanto, sendo lotada na categoria do nada absoluto.
Infelizmente — e eu devia ter sabido — o nada absoluto ainda era bom demais pra mim. Foi quando recebi minha
tarefa derradeira: limpadora de latrinas.

Merece espanto tal percurso inexoravel da divindade aos banheiros” (NOTHOMB, 2001, p. 99).

“~ E depois, que pretende fazer?/Eu ndo podia falar-lhe dos meus manuscritos que estavam preparando. Sai-me
com uma banalidade/ — Talvez eu possa ensinar francés./ Minha superior explodiu num riso desdenhoso/ —
Ensinar?! Vocé? Acha que ¢ capaz de ensinar?/ Abaixei a cabeca/ — Tem razdo, ainda ndo tenho consciéncia dos
meus limites/ — Com efeito. Francamente, que profissdo poderia exercer?/ Eu tinha de abrir-lhe caminho para o
paroxismo do éxtase” (NOTHOMB, 2001, p. 130).
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funcionamento da sociedade japonesa. Como observa Narjoux (2004), muitas vezes ndo se trata
de atos voluntarios, mas que tais atos sdo, na maioria das vezes, inconscientemente provocativos
e subversivos: o que é consciente e distanciado na obra € a propria escritura.

Nessa perspectiva, cabe-nos tentar distinguir o humor e a ironia como estratégias

discursivas para se ascender ao cOmico.

3.4.2 Entre o humor e a ironia: “uma exilada perpétua”

Na primeira parte, procuramos mostrar a historia do riso de uma maneira geral, mas nos
preocupamos em distinguir, entre as diversas teorias apresentadas, o humor da ironia. Nesse
sentido, retomamos as proposi¢des de Bergson (1958) e Pirandello (1996), que procuraram
postular algumas diferencas basicas entre essas duas estratégias.

Carignano (2007), em sua dissertagdo, afirma que:

[...] em ambas as abordagens, bergsoniana e pirandelliana, encontramos a tensdo
entre o mundo real ¢ o mundo ideal resolvida para ambas as categorias de
maneira inversa: na ironia, produz-se uma quebra do ideal na medida em que
interfere na realidade. No humor, h4 uma afirmagdo amarga da realidade em que
se evidencia o conflito, a brecha insolivel desta em relacdo ao ideal
(CARIGNANO, 2007, p. 125).

Narjoux (2004) observa os dois procedimentos na obra. Segundo a tedrica, o humor
implica uma distanciagdo do real em relacdo ao ideal, ou seja, a narradora deixa transparecer por
tras do sério os aspectos ridiculos. No entanto, para Narjoux (2004), a ironia tem uma visdo mais
insolente e agressiva e busca desqualificar aquilo a que ela se dirige. Novamente, encontramos
uma oposi¢do entre dois mundos: o ideal e o real.'*’

Essa oposi¢do pode ser percebida, como ja dissemos, na ideia que Amélie tem do Japdo e

na realidade que ela encontra: “J’avais a présent sous les yeux [’horreur d’um systeme qui niait

13 Para David (2006, p114), ao se tornar “nettoyeuse de chiottes [...] elle prend avec un humour poliment désespéré
consciente de ‘I’extraordinaire tessiture de mes talents’, écrit-elle, ‘capables de chanter sur tous les registres,
tant celui de Dieu que de Madame Pipi". Observa-se, nesse trecho, a ironia com que a narradora se refere aos
seus “talentos” (pois ela se sabe mais capaz do que isso), mas, a0 mesmo tempo, com humor, aceitando sua
condi¢do de Madame Pipi.
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ce que j’avais aimé et cependant je restais fidele a ces valeurs auxquelles je ne croyais
plus” (NOTHOMB, 1999, p. 134)."%

Narjoux (2004) observa que, nesse sentido, a narradora ¢ bastante ambigua, pois ,se ela
ndo fosse fiel aos valores de sua infancia, nds teriamos uma ironista inveterada. Por outro lado, se
ela continuasse a acreditar nos valores originais, ela seria uma perfeita humorista. No
entanto “Amélie est a mi-chemim de ['une et [’autre position, comme perpétuellement exilée. Elle
oscille entre la position insolente et agressive de l’ironiste, qui rejette ce en quoi il a cru, et celle
plus tendre et moins incisive de I’humoriste, qui regrette seulemente”"’.

Entre os procedimentos linguisticos empregados na obra (e que ao nosso ver causam essa

oscilagdo no discurso), encontramos expressoes que buscam colocar a distancia, como o uso de

eufemismos:

Entre parentheses, ma limitation géographique au quarante-quatriéme prouvait,
si besoin était, ['inanité absolue de ma nomination. Si ce que les militaires
appellent élegament ‘les traces de freinage’ représentaient une telle gene pour
les visiteurs, je ne vois pas en quoi elles étaient moins incommodantes au
quaranlt%-troisiéme ou quarante-cinquieme étage” (NOTHOMB, 1999,
p.137).7"

Essa explicacdo ocorre logo que a narradora constata que alguns funcionarios ndo estdo
usando o banheiro do 44° andar a fim de respeita-la. O humor nasce da constatacdo de que, como
Fubuki havia alegado que os empregados sofriam com a falta de papel higiénico, sua funcio ¢
inutil, ja que os funciondrios estdo usando outros banheiros.

Ha ainda outros tragos de eufemismo como “ce que certains manuels appellent des
relations paradoxales” (NOTHOMB, 1999, p.154)"*°: nesse caso, essa figura de linguagem &

usada para satirizar a relagdo sadica entre Fubuki e a protagonista.

13¢ “Tinha agora diante dos olhos o horror desdenhoso de um sistema que negava o que eu amara e, no entanto

continuava fiel aqueles valores que ndo mais acreditava” (NOTHOMB, 2001, p. 101).

“Amélie estd a meio caminho de uma e da outra posi¢do, como perpetuamente exilada. Ela oscila entre uma
posi¢do insolente e agressiva do ironista que rejeita aquilo que era acreditado e uma mais terna € menos incisiva
do humorista que apenas lamenta” ((NARJOUX, 2004, p.77, grifo do autor, tradugio nossa).

1% Entre parénteses, minha limitagio geogréfica ao quadragésimo quarto provava, se ainda fosse preciso, a absoluta
inutilidade de minha nomeagdo. Se que os militares chamam elegantemente de “vestigios de freagem”
representavam um tal incomodo para os visitantes, ndo entendia como haveriam de ser menos incomodos no
quadragésimo terceiro ou no quadragésimo quinto andar” (NOTHOMB, 2001, p. 103).

139 <o que certos manuais chamam de relagdes paradoxais” (NOTHOMB, 2001, p. 116).

137
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As antifrases e perifrases também sao recursos retoricos bastante utilizados: “il n’étati pas
au courant de ma promotion” (NOTHOMB, 1999, p. 138)'*° — sabemos que a promogio de
Amélie ¢ feita “as avessas” (temos, assim, uma antifrase). Ja nesse exemplo “il sortit aussitot
sans avoir effectué aucune des fonctions prévues pour cet endroit” (NOTHOMB, 1999,
p.142)'*! 0 uso da perifrase causa humor, pois toma o baixo (os dejetos humanos) de uma
maneira distanciada.

O uso de hipérboles também ¢é frequente e assinala a posi¢do ironica da personagem:
“Une societé dirigée par um homme d’une noblesse si criante eiit dii étre um paradis raffiné, um
espace d’épanouissement et de douceur”’ (NOTHOMB, 1999, p.147).'*

A atitude de Amélie, no didlogo final ao qual ja nos referimos, também consiste em uma

posicdo ironica. E dessa maneira que ela explica o titulo da obra:

Dans !’ancien protocole imperial nippon, il est stipulé que [’on se adressera a
[’Empereur avec stupeur et tremblements . J'ai toujours adoré cette formule qui
correspond si bien au jeu des acteurs dans les films de samouris, quand ils
s adressent a leur chef, la voix traumatisée par un respect surhumain.

Je pris donc le masque de la stupeur et je commengai a trembler. Je plongeai um
regar plein d’effroi dans celui de la jeune femme et je bégayai

— Croyez-vous que [’on voudra de moi au ramassage des ordures ?

— Oui ! dit-elle avec un peu trop d’enthousiasme.

Elle respira un gran coup. J avais réussi NOTHOMB, 1999, p.172).'¥

Nessa ultima meng¢o a Fubuki, observamos que a narradora admite colocar uma mascara.
Assume uma posi¢do ironica: ela toma uma expressdo “la plus stupide e béate” (NOTHOMB,
1999, p.174). No entanto esse acontecimento desordena os outros: ao fazer Fubuki sair de sua
posicdo contida (tdo pregada pelos japoneses), a narradora sai vitoriosa: ela desarma sua

opositora através da ironia.

140°«[ .. ] ele ndo estava informado de minha promogdo” (NOTHOMB, 2001, p. 104).

141 <[] e saiu em seguida, sem ter efetuado qualquer das fungdes previstas para o lugar” (NOTHOMB, 2001, p.
107).

142 “Uma empresa dirigida por um homem de tdo patente nobreza devia ser um paraiso refinado, um espaco de doce
desabrochar” (NOTHOMB, 2001, p. 69).

143 «No antigo protocolo imperial nipénico, estipula-se que se havera de dirigir a palavra ao Imperador com “estupor
e estremecimento”. Eu sempre adorei esta regra, que tdo bem corresponde ao jogo de samurais, quando se
dirigem ao chefe, a voz traumatizada por um respeito sobre-humano. / Enverguei portanto a mascara do estupor e
comecei a tremer. Mergulhei um olhar cheio de medo no daquela jovem, e gaguejei: — Vocé acha que me
aceitariam na prensagem do lixo?/ — Sim! — fez ela, com um pouco de entusiasmo demais./ Ela respirou fundo.
Eu havia conseguido” (NOTHOMB, 2001, p. 130).
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Uma ultima observagao deve ser feita acerca da passagem acima: ao afirmar que ela usa
uma mascara, a narradora recorre a alguns procedimentos teatrais que nos fazem ver a obra como

uma parodia de uma tragédia.

3.4.3 A teatralizacio da obra: oscilaciio tragicomica

Conforme salientamos no inicio de nossa andlise, o romance Stupeur et Tremblements
(1999) retoma a regra das trés unidades classicas proposta por Aristételes. Portanto queremos
reter primeiramente a ideia de que, para um romance, também ha um respeito as trés unidades
aristotélicas: uma a¢@o, um ano de duracdo em um sé espago.

Além disso, ndo negamos que ha a existéncia de uma parodizac¢do do discurso épico, mas,
a nosso ver, tal caracteristica visa a atingir o nivel do discurso da obra, ndo o estrutural.

O predominio da primeira pessoa cede a palavra nos didlogos que sdo aparentemente
dirigidos: um exemplo disso é o jogo de perguntas e respostas entre Fubuki e Amélie, ja
apresentados anteriormente.

Héa também, como observa Narjoux (2004), monologos interiores da narradora que
alternam entre o lirismo e a ironia: “Chére témpete de neige [...] assaille-moi des tes flocons
dpres et durs, de tes grélons taillés comme de silex” (NOTHOMB, 1999, p.170) '**. Esses
elementos contribuem para dar uma dimensdo teatral ao romance: inclusive os comentarios da
protagonista sobre seu proprio jogo e o uso de didascélias contribuem para esse efeito: “je diis
m’arréter”, “je baissai la téte”, “le visage demeurait impassible”, sem contar a cena da mascara
que ja apresentamos.

O jogo de papéis, para a pesquisadora, também contribui para as dimensdes teatrais, assim
como o Iéxico do espetaculo: “Quelle question formidable! Je n’étais pas donc la seule a jouer la
comédie” (NOTHOMB, 1999, p.167), ou ainda: “le jeu d’acteurs dans les films de samourais”
(NOTHOMB, 1999, p.172).

144 « Querida tempestade de neve [...] ataca-me com teus flocos asperos e duros, com tuas saraivadas talhadas no

silex” (NOTHOMB, 2001, p 129).
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No entanto, apesar do distanciamento que o discurso proporciona, € possivel observar que
a obra ndo possui apenas o tom da comédia, mas que ela pende para a tragédia em alguns
momentos: “Je jetai um oeil sur le contenu de ce que je photocopiais. Je crus mourir de rire [...]
Linstant aprés, j’eus plutét envie de pleurer” (NOTHOMB, 1992, p. 35). '°

O vocabulario que remete a tragédia também ¢ utilizado: “Um drame éclata quelquer
Jours plus tard” (NOTHOMB, 1999, p.43)'*®, ou ainda: “J’avais quitté mes fonctions de
comptable depuis um peu plus de deux semaines quand le drame éclata” (NOTHOMB, 1999, p.
114)'*". Os dois exemplos acima, que se referem ao drama, servem para anunciar acontecimentos
de alta intensidade dramatica e repletos de humilhagao.

A relagdo com a tragédia € claramente expressa no trecho: “Aucun boudoir ne fut aussi
intime intime que les toilettes pour dames du quarente-quatrieme étage [...] C’était donc un lieu

. . 148
C]OS, racinienne

, ol deux tragédiennes se retrouvaient plusieurs fois par jour pour écrire le
nouvel épisode d’une rixe enragée de passion” (NOTHOMB, 1999, p.144).'*

Portanto podemos observar que a obra se aproxima da comédia ao retratar determinadas
situagdes de maneira distanciada, apresentar o “mundo as avessas”, ou seja, colocar o alto no
baixo (como no uso de palavras de baixo caldo), além de utilizar elementos proprios do comico.
Contudo ela se aproxima também da tragédia, ndo sé pelos temas (como a violéncia e a queda da
protagonista)'*’, mas também no nivel formal, através da retomada das regras das trés unidades e
de um vocabulario mais culto.

Essas caracteristicas permitem-nos qualificar a obra de Amélie Nothomb como
tragicOmica, isto €, ela ndo possui um Unico tom. Admitem também colocar o romance dentro da
vertente da pds-modernidade: o uso consciente da parddia e de procedimentos intertextuais

demonstra que, no romance, muito mais do que se discutirem os vicios da sociedade japonesa, ha

a proposta de se discutir também acerca da literatura e do seu papel na sociedade contemporanea.

145 “Dei uma espiada no contetido do que estava xerocando. Quase morri de rir [...]. No momento seguinte, tive

vontade de chorar” (NOTHOMB, 2001, p. 26/27).
146 «Djas depois veio a tona um drama” (NOTHOMB, 2001, p. 33).
47 «Ey ja deixara minha fungdio na contabilidade ha pouco mais de duas semanas quando explodiu o drama”
(NOTHOMB, 2001, p. 86).
Racine (1639-1699) ¢ considerado um dos maiores dramaturgos franceses, escritor de grandes tragédias classicas.
“Nenhum boudoir seria tdo intimo quanto o banheiro de senhoras do quadragésimo quarto andar [...]. Era
portanto um espaco fechado, raciniano, onde duas atrizes tragicas se encontravam varias vezes ao dia para
escrever o novo episddio de uma rixa de furiosa paixdo” (NOTHOMB, 2001, p. 109).
Nas palavras de Aristoteles: “A tragédia € a imitagdo ndo de homens, mas de a¢des, da vida, da felicidade e da
infelicidade (pois a infelicidade resulta também da atividade), sendo o fim que se pretende alcancgar o resultado de
uma certa maneira de agir” (ARISTOTELES, Poética, VI, p. 248).

14
149

3

150
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante nossa pesquisa fizemos uma breve abordagem historica do riso, do comico e de
suas vertentes.

Percebemos que, desde a Antiguidade, as posi¢cdes em relacdo ao comico oscilam: muitos
o veem como algo intrinseco ao homem e, consequentemente, digno de ateng¢do; enquanto outros
tentam despreza-lo e relegd-lo a uma condi¢cdo inferior, se ndo inexistente. Essa questdo vem
preocupando teoricos das mais diversas areas. Buscamos, na histdria, o suporte necessario para
entendermos de que maneira os “risos” foram incorporados a literatura.

Em um artigo chamado A4 ideologia da seriedade e o paradoxo do curinga (1979), Luis
Felipe Baéta Neves diz que vivemos em uma sociedade que cultua a “ideologia da seriedade”
imposta por ela mesma. Para ele, essa ideologia impds ndo sé os temas que sdo pertinentes e
relevantes a producgdo cientifica, mas também as normas e padrdes sociais.

Nesse sentido, o riso e o comico “sdo vistos como envoltos em inconseqiiéncia,

momentaneidade, irrelevancia — a seriedade seria o inverso” (NEVES, 1979, p. 49). Portanto:

A ideologia da seriedade impde uma antinomia absoluta entre seriedade e
comicidade, qualifica positivamente a primeira e, subsequentemente, identifica
seriedade e saber. Confunde arrogincia e sisudez com seriedade e
responsabilidade para melhor recalcar o poder corrosivo e libertador que a
comicidade carrega (NEVES, 1979, p. 49).

Neves (1979, p. 50) propde, entdo, pensarmos a comicidade como algo incontrolavel na
medida em que rompe com a linearidade do saber ldgico e, o mais importante,“tematiza areas
proibidas ou sacralizadas para outros tipos de conhecimento, invade-os e descentraliza-os”.
Chegamos ao ponto-chave da questdo: o poder que o cOdmico tem de “invadir essas areas
proibidas” e atingir esferas muito maiores do conhecimento através da subversdo.

Nossa inten¢do foi mostrar como essas fronteiras entre o que pode ou ndo pode ser alvo da
comicidade foram enfraquecendo ao longo do tempo e a maneira como isso foi incorporado a
literatura. Nesse sentido procuramos contextualizar o cdmico, principalmente o humor e a ironia,

dentro da obra de Amélie Nothomb.
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Essa autora utiliza temas da esfera do sagrado (como a biblia) e do sério (como a morte e
a violéncia) e a incorpora nas suas narrativas.

Escolhemos primeiramente caracterizd-la como uma autora pds-moderna. Expliquemo-
nos: embora a pds-modernidade encerre intimeras questdes tedricas que estdo ainda em
construgdo, pode-se afirmar que a perda da ingenuidade em relagdo a escrita constitui um trago
comum ao que os tedricos chamam de pos-modernidade. Nesse sentido, a parddia, no mundo
contemporaneo, tem como caracteristica marcante a autorreflexividade, a critica que se encerra

em si mesma:

[H4] uma visdo capitalista da arte como individualidade [...] o pos-moderno
assinala uma rejeicdo consciente dessa ideologia [...] o fato de a forma pos-
moderna ser sempre por definicdo de codigo duplo ¢ uma garantia de que o
modernismo ndo sera rejeitado sem mais: ele € criticamente revisto,
seletivamente parodiado (HUTCHEON, 1985, p.136).

Por isso, observamos que a parodia exerce fungdo primordial ndo sé nas definigdes da
pos-modernidade, mas ¢ também um mecanismo amplamente usado na obra de Amélie Nothomb.

Para melhor entendermos a obra nothombiana, escolhemos dois romances expressivos de
sua producdo: Hygiéne de [’assassin (1992) e Stupeur et Tremblements (1999). Eles diferem
quanto ao tom: o primeiro ¢ mais sombrio que o segundo, o que pode ser comprovado com o uso
de elementos gdticos. Mesmo assim, compartilham a recorréncia ao humor e a ironia como
formas de denunciarem situagdes essencialmente tragicas, como a morte, a violéncia, a condi¢ao
feminina e a aliena¢do do mercado trabalho: enfim, todos os elementos que sdo alvos de critica na
sociedade contemporanea.

Salientamos, contudo, que, muito mais do que criticar, os romances indagam acerca da
literatura e de sua fungdo, seja expressamente (através da fala das personagens), seja
implicitamente, como no uso da intertextualidade e da parddia que mantém didlogo constante
com a historia e que possibilitam leituras e interpretagdes dos textos em diferentes niveis.

Como vimos, ao longo desse estudo, a obra de Amélie Nothomb ¢ essencialmente
tragicOmica, assim como o riso contemporaneo que, nas palavras de Minois (2003), ¢ um riso de

mutagdo, “um riso muito utilitario para ser verdadeiramente alegre” (MINOIS, 2003, p. 592).
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ANEXO 1 - QUADRO DAS INDICACOES TEMPORAIS DO ROMANCE

Pagina Indicacio temporal Evento
7 “8 janvier 90” Entrada de Amélie na Yumimoto.

22 “depuis um mois a peine” | De Janeiro a Mar¢o Amélie:

31 “on passa du mois de - decora a lista de empregados;

février au mois de mars” - é repreendida apds servir o cha;
- distribui a correspondéncia;
- coloca em dia os calendarios.

52 “apres dix semaines” Ela encontra o Sr. Tenshi.

61 “A la fin du mois” Ela € encarregada da contabilidade.

73 “avant le 317 Ela passa trés noites em branco para

76 “le 28 terminar o relatorio.

77 “a quatre heures du matin”,

“a sept heures”

81 “la nuit du 30 au 317 Na ultima noite, ela desmaia sob os

86 “ dix heures du matin” detritos de uma lixeira.

110 | “Il faisait treés chaud” A visita do Holandés a Fubuki.

114 | “Javais quitté més Fubuki é repreendida publicamente.

fonctions de comptable
depuis plus de deux
semaines”

133 “Nous étions em juin” No dia seguinte, Amélie ¢ designada a
trabalhar nos toaletes.

134 | “pendant sept mois” Ela passa sete meses nos banheiros: de

136 | “le sept mois que j’allais y |junho a janeiro de 1991.

passer”

148 | “en deux mois” Amélie ¢ advertida a sair do banheiro
masculino quando os homens quiserem
utiliza-lo.

164 | “décembre arriva” Amélie deve apresentar sua demissdo em
dezembro, um més antes do término do
seu contrato.

183 “nouvel an” Amélie ndo consegue engolir nenhum
bolo de arroz (omochi).

184 | *“7 janvier” Ultimo dia de Amélie na companhia.

185 “dix-huit heures™; “diz huit

heures trente”

186 | “le 14 janvier de 1991 Ela comeca a escrever H.A.

187 “le 15 janvier” Ultimato americano ao Iraque.

187 “le 17 janvier” Guerra no Iraque.

187 “le 18 janvier” Aniversario de Fubuki (30 anos).

187 “en 19927 Primeiro romance publicado.

187 “en 1993” Carta de Fubuki.
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ANEXO 2 - AMOSTRA DE MATERIAL MIDIATICO SOBRE AMELIE NOTHOMB

Figura 1 — Entrevista a Marie Claire francesa em 2008 (pagina inicial).
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Figura 2 — Entrevista a Marie Claire francesa em 2008 (segunda pagina).
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Figura 3 — Reproducéo da foto de Amélie Nothomb na editora Albin Michel, publicada na
Revista Direct Soir, n.194 em 5 de setembro de 2007.
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