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“Admito e estudo Vidovoro e UNamuano”".

À escrava que não é Isaura.

ai chegando à falação Sarôuda de Vaamano

Eniorada pro quarto­de­hospedes acolhedor da Sudamericafes.

Improviso do Hal da América.
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Embora só venha à publico em 19287, o primeiro dos dois

únicos romances de Mário de Andrade é elaborado entre

iPRI­ 1924, sendo que sua versão original se conclui em 13784.

Fortantos o processo de elaboração da estrutura narrativa

ocorre pouco depois de publicar­se Paulicéia Desvairada, li­

Vvro que marca à eclosão do Modernismo Erasileiro na poesia.

Essa contiguidade temporal não és à nosso ver. arbitrária.

Em primeiro lugar. tanto o primeiro poemário modernista

como Amars verbo intransitivo respondem à uma idêntica in­

tenção por parte do autor. Ambos os livros são o produto de

pesquisas estéticas sobre a tradição de corte europeu. den­

tro de um projeto único de renovação estético­cultural para

o Erasil., Com relação à Paulicéia Desvairadas não vamos re­

petir aqui o que. em trabalho anterior (75:1­30), já disse­

mos sobre o seu caráter inovadors no âmbito da polifonia te­

mática. Quanto ao romances o qual será objeto de considera»

ções posteriores. pode­se adiantar ques nele, Mário põe em

tensão criativa códigos culturais diversos. No âmbito dos

códigos artisticoss, por exemplos o romance instaura relações

dialéticas com à tradição. tanto no plano horizontal como no

vertical. No plano horizontal dessa dupla articulaçãos O

texto mario­andradino remete. sincronicamente. ao romance

experimental dos naturalistas. visto que o peso do leoado do

Naturalismo é perceptível ainda no século XX e é preciso su­

perá­lo: diacronicamentes recolhe momentos da evolução do

romance desde sua gênese. abarcando,. assim. mitos e lendas.

no sentido de projetar­se como questionamento da própria

forma. No plano verticals Amar. verbo intransitivo dialoga
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não apenas com outros gêneros literários. evocando até mesmo

Faulicéia Desvairada. mas também com outras linguagens ar­

tisticas. sobretudo à musica e à pintura. No âmbito de ou­

tros códigos culturais (Clinguisticos.s científicos. criticos

filosóficos) outro tanto poderiamos adiantar. Mas estes

estão tão intrinsecamente ligados aos códigos artisticos

ques, se formos capazes de analisá­los, iremos apontando para

essas diversas direções.

Em segundo lugars Amars verbo intransitivo e Paulicéia

Desvairada constituem realizações únicas de poéticas irrepe­

tíveis. Se com este poemário se inaugura e se fecha defini­

tivamente àa poética do Desvairismos com Amar, verbo intran­

sitivos único romance urbano de Mários propõe­se uma nova

poética experimental, em ques por segunda e última vez. faz­

se concessão consciente à cultura importada. Em MHacunaíma

(1988). superação simbólica do romance regionalista brasi­

leiros Mário completa sua ação antropofágica e já poderia

virar as costas à Europa.

Hás por fims uma terceira e última razão para ressaltar

a contiguidade temporal (só temporal?) entre Paulicéia Des­

vairada e Amars verbo intransitivo. Com efeito, ambos os li­

vros focalizam., à seu modo. aspectos de uma mesma realidades

o existir quotidiano de São Faulo. Trata­se de uma realidade

particular tão trilhada. tão humanamente conhecida e sentida

pOr nosso poeta que bem pode elevar­se à universal (indivi­

dualizado.

à vista do expostos depreende­se que o objeto de nossa
e.presente abordagem configura uma complexa rede de relações
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bastante dificil de reconstruir. Mas. seguindo o conselho de

Mário,

Irmãozinhos principie e siga corajoso. À dificul­
dade sempre parece maior do que é. à gente chega
ao fims ora se chega! (7:84)

comecemos nossa leitura com à convicção de ques pelo menos

neste casos o desafio vale a pena. E para que esse começo

nos conduza ao fim à que visamos. vamos articular cesta se­

aunda parte de nosso estudo comparativo em dois capitulos. O

primeiro objetiva à discussão de princípios que hipotetica­

mente estariam na base da construção do romances dando Enfa­

se cspecial à utilização de técnicas simultaneistas. como

fator determinante do caráter experimental do romance. Le

acordo com essa determinação estritamente artistica, o se­

gundo capitulo analisa o simultaneísmo na representação dos

clementos que constituem à estrutura da obra.
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CAPXÍTULO II

A COMPOSIÇÃO FOLIFÔNICA

I.ií. À musicalização da forma

Em "A propósito de Amar»: verbo intransitivo 1927”

(19). Mário de Andrade. antes de apontar para "certas inten+­

”ções maiores” do romance recém publicado. comenta seu des

agosto produzido pela atitude ingênua da critica literária

ante o prefácio de Paulicéia Desvairada e. sobretudo. o de

Losango cáqui. Tendo sido transcompreendidos O autora. sem
prever que o desastre seria maiors decide publicar seu últi­

mo trabalhos desacompanhado de possiveis esclarecimentos

prévios.

Contudo, essa falta deliberada de um prefácio que indi­

que os principios de construção da obra pode ser suprida. à

nosso ver. de três maneiras. Primeira! na hipótese de que

Amars verbo intransitivo mantenha realmente relações de in­

tertextualidade com o primeiro poemário modernistas algumas

280
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idéias desenvolvidas em “A escrava que não é Isaura”

(F1201­300) talvez possam iluminar o experimentalismo esté­

tico do primeiro romance mario­andradino. Segunda: na medida

Em que Amars verbo intransitivo se oferece simultaneamente

como texto e metatexto. contém. por isso mesmo. fragmentos

de poética explicita. Terceira: embora à consciência critica

do autor tenha determinado uma redução drástica na extensão

do texto originala conferindo uma maior densidade dramática

à obras tal como esta se apresenta em sua forma definitiva

desde 1944), à comparação entre ambas as versões pode ser

elucidativa. do ponto de vista da praxis poética.

Ao desenvolver. quase ao final de “À escrava que não é

Isaura”"s oO conceito de polifonismo ou simultaneidade. Mário

nos oferece elementos teóricos ques transportados para à

realização artistica do romance modernistas corroboram nossa

hipótese de que o experimentalismo estético de Amars verbo

intransitivo consiste, antes de mais nadas na construção po­

lifônica da obra, em todos os seus niveis,

Embora o termo "polifonismo” derive dos conhecimentos

musicais do autor. este esclarece ques, enquanto processo ar+­

tistico peculiar à poessia modernistas à simultancidade se

oOriginaria tanto da vida moderna como da observação do nosso

ser interior. tomados ambos em sua multiplicidade.

Observando o fenômeno das sensações simultâneas inte­

riores (sensação complexa). o poeta modernista pretende rea­

lizá­las, transportando­as naturalmente para a ordem artis­

tica. Mário denominou polifonia poética à este aspecto da

literatura modernista. Fosto que simultaneidade é à coexis­
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tência de coisas e fatos num momento dado. polifonia se de­

finiria como “a união artistica simultânea de duas ou mais

melodias cujos efeitos passageiros de embates de sons con+

correm para um efeito total final”. Foi exatamente essa cir­

cunstância do efeito total final que induziu o autor à esco­

lher o termo polifonia. Contudo ele adverte ques salvo musi­

ca 2 mimicas nenhuma outra arte realiza realmente a simulta­

neidade. Fortanto o emprego do termo polifonia há de ser en­

tendido em seu sentido translato.

For oposição à melodia ou concatenação de idéias. à po­

lifonia consistiria na associação de imagens e. principal­

mente: na superposição de idéias e de imagens. Esse efeito

de simultaneidade se realiza apenas na sensação complexa to­

tal final.

Antes de concluirs Mário declara que a simultaneidades.

talvez a maior conquista da poesia moderna. seria empresgada

pelos poetas modernistas que sesuem a ordem subconsciente.

Estes buscam uma forma que objetive à multiplicidade inte­

rior e exterioras cada vez mais acentuada pelo progresso ma­

terialsa e na sua representação máxima.

Em meio à exposição desse aspecto da literatura moder­

nistas Mário. ao afirmar que "a musicalidade encanta e sen­

sualiza grande parte da poesia modernista”(CO, nos remete à
Hauptmanna cujas palavras fomos tentados à usar; para abrir.

como epigrafe. este tópico. Resistimos à princípios Mas ago»

ra vence à tentação: “O artistas ào qual à finalidade de

Recorde­se o verossimil retórico de Aristóteles e à fun­
ção psicagógica da linguagem poética.
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sua arte não seja misica. está na fase do honeco”(7:260),.

Kesta saber como se há de transpor o conceito de poli­

fonia artistica para o âmbito da realização do romance ma­

rio­andradino. Farece­nos que essa transposição se dá pri­

meiro no plano de construção da estrutura narrativa. Fortan­

tos partimos também. aquis da hipótese de que: em oposição

ao uso de técnicas de composição linear. — desenvolvimento

melódico ou lógico de um assunto ­. em Amars verbo intransi­

tivos Mários amante e profundo conhecedor da arte musical,

utiliza conscientemente técnicas de composição polifônica,s

baseadas em princípios no entrecruzamento de múltiplas his>­

tórias.

À utilização dessas novas técnicas configura uma estru­

tura singular que substitui o caráter linear ou progressivo

da narrativa tradicional pelo efeito total final de simulta­

neidade na representação de todos os seus elementos consti­

tutivos. Além disso, essa estrutura põe ainda em tensão

criativa multiplos códigos culturais, dando ênfase especial

aos artisticos;, sobretudo à música.

Há ainda outro aspecto na composição polifônica de

Amara verbo intransitivo intimamente relacionado com a ten>­

tativa de musicalização da forma. Trata­se das motivações

profundas que teriam levado Mário de Andrade à transformar

em “lirismo dramático (149) o racionalismo cientifico de

Freuds com o propósito. ainda. de superar à praxis natura

lista,

Sabe­se que a tradição científica anterior à Siomund

esFreud fundava em causas anatômicas as funções orgânicas e
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suas perturbações. explicando­as dos pontos de vista quimico

fisico. ou sejas: apenas biologicamente. O interesse cien­

tifico não se dirigia à vida pstquica na qual culmina o fun­

cionamento do organismo humano. em si tão complicado. À dis­

ciplina psicológica era relegada ao domínio de profanos.

poetas, filósofos e místicos. por carecer de interesse cien­

tifico.

Fortantos chama nossa atenção no projeto estético­cul­

tural do autor modernista o deslocamentos. já historicamente

motivados, da base deterministica na observação do comporta­

mento humano. Assim. apesar de valorizar o neo­vitalismo no

desenvolvimento afetivo normal do jovem Carlos. tão escanda­

losamente sadios o autor destaca. simultaneamente. à impor+

tância do revolucionário determinismo psíquico.

Segundo Freuda à convicção sentimental da existência do

livre arbitrio não é incompatível com à crença no determi­

nismos pelo menos no que concerne às nossas decisões grandes

Ee importantes, onde sempre temos a sensação de uma coação

psíquica. Por outro lados nas resoluções triviais e indife­

rentes, estamos seguros de ter agido livremente. Ao distin­

guir à motivação consciente da motivação inconscientes à

convicção do livre arbítrio nos indica que à motivação cons­

ciente não se estende à todas as nossas decisóes. Mas o que

por este lado fica livre recebe sua motivação pelo outros

pelo inconsciente. Assim se consegue. sem solução de conti­

auidade. a determinação no reino psiqduico (79:P6869­299).

Em Amars verbo intransitivo. além da tensão entre neo­

vitalieamo e determinismo psicológico na abordagem da evolu­
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ção afetiva do seu protagonista. o livre arbitrio de que go­

zam as personagens autônomas de Mário coexiste com o deter­

minismo psicológico que está na bass de suas escolhas deci>­

sivas e seus projetos.

Em sua exploração psicoanalítica seja de personagens.

seja de leitores. o autor de Amars verbo intransitivo simul­

taneamente se auto­observa,. expressando sua própria persona»

lidade latino­americana.

Já veremos ques ao observar o desenvolvimento psicosse­

xual do jovem Carlos na tentativa de apreender a formação de

sua personalidades o autor reconhece a intima conexão entre

a libido e o inconsciente. por um lados 2 entre o Eus à

consciência e àrcealidades, por outro. Uai ques não raros à

evocação da teoria da libido. pelo menos na versão definiti­

va do livros se dê através de imagens poéticas que evocam:

ao mesmo tempos à linguagem metafórica de Freud. Dai. tam­

béms que o Eus à consciência e à realidade observada sejam

suplantados: momentaneamente. pela recordação lírica de vi­

vências pessoais reprimidas no inconsciente. dando origem à

impregnação musical do discurso narrativo.

Como o comportamento erótico de Fraulein­mulher perma­

nece uma névoa intransponível para à exploração psicoanali­

ticas Oo autor tenta. em vãos tornar conscientes conteúdos

inconscientes reprimidos. Valendo­se de sua autonomia de en­

te de ficçãos à personagem ou despista a recordação de sen­

timentos sequestrados com suas divagações encobridorass;s OU

se fecha completamente à onisciência do autor. For outro la­

dos ào mesmo tempo que mobiliza artisticamente o racionalis­
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mo cientifico de Freuda Mário o submete também ao crivo da

razão, ao declarar a dificuldade prática de se determinar o

limiar da consciências, em constante ritmo pendular. KResta­

lhes pois. contar com o poder mágico da palavra que vai te­

cendo simbolicamente o mistério de Fraulein. atraente = fa­

tal ao mesmo tempo. Mistério que só se revela no âmbito do

inconsciente. em meio à uma maravilhosa alucinação,

Na relação autor­leitors é à dimensão histórico­ideoló­

gicas bascada. em grande parte. na superstição da cor negra

no Erasils que permite uma episódica conscientização nacio­

nal de nossas primitivas raizes africanas. Farece­nos que é

numa simbólica viagem de trems incluída posteriormente em

Amars verbo intransitivos onde à transfiguração artistica da

exploração psicoanalítica atinge sua máxima eficácias pela

concomitância do trágico e do cômicos do sublime e do 9ro­

tescos tradição européia e primitivismos consciente e in­

consciente.

Imagem especular dessa viagem simbólica é à passagem em

que oO autor se entrega à exploração pseicoanalíiítica., deixando

aflorar liricamente representações das suas: das nossas.

primitivas raizes afro­indigenas. no âmbito do tratamento

subjetivo do Índio e do nesros. simultaneamente.

Embora à consciência critica do autor acabe quase sem­

pre se impondo ao irromper do inconsciente. na cena final do

livro prevalece à sugestão. sem espaço nem tempos do dominio

do inconsciente em sua circularídade. Na revelação do misté­

rio de Frauleins se revela também o poder mágico do Eu como

fone que superpõe lingua, música e amor.
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1.2. Romance ou idilio

Também em Amara verbo intransitivos onde tudo é mistura

associaçãos o entrecruzamento de multiplas histórias,

enquanto principio basilar da composição polifôóônica —*. se

torna possível. graças à autonomia do ente de ficção. Con­

trariamente à ausência total de livre arbítrio nas criaturas

dos romances naturalistas. sobretudo os de tipo experimeno­

tals as personagens de Mário, apesar de determinadas muitas

vezes pelo inconsciente. gozam de liberdades. não apenas para

agirem de acordo com o seu universo pessoal. mas inclusive

para se contarem, Aliás, essa independência actancial é ex­

plicitada no romance modernistas tornado espaço de reflexões

sobre si mesmo.

âvós um torneio retórico entre personagens autônomas,

—— Sousa Costa e Fraulein —­; à sequência narrativa em que o

mesmo se trava termina com à protagonista alemã entrando em

estado de imobilidade fisica e psicológica peculiar ao sono.

Aproveitando à situação oportunas o autor ficcionalizado se

intromete no livro (7:49). para dedicar toda à sequência se­

quinte à uma longa digressão.

Retomando uma frase do discurso de Fraulein. "hoje

Filosofia invadiu o terreno do amor”. o autor ficcionalizado

dirige uma verdadeira diatribe aos criticos contemporâneos.

com o propósito de corrigir uma possivel interpretação mecãâ­

nica de sua obra ainda 149 fíieri.

287
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Essa diatribe. que é simultaneamente discurso 2 escrito

agressivo, se formula em forma de diálogo disfarçado em dis­

sertação. Sua finalidade consiste na explicitação de dois

principios poéticos que presidem à estruturação da persona­

gem mario­andradina. projetando. assima O romance como ques»

tionamento de si mesmo.

Um dos princípios explicitados é precisamente o da au­

tonomia do ente de ficção (*), À defesa que o autor ficciona­

lizado faz desse princípio, —­ uma espécie de motivação rea­

lista —­., aponta para à coerência interna da obra e se ex­

pressa inicialmente neste fraamentoz

Um dias era uma quarta­feira. Frauleip apareceu
diante de mim e se contou. DO que disse aqui está
com poucas virgulas. vernaculização acomodaticia e
ortografia. (7:140­S81)

O outro principio discutido no livro é o que preside à

criação do romance realista em geral, isto é, o princípio da

verossimilhança. Não apenas o verossimil aristotélico como

Ssimil à verdade histórica. nem simplesmente o verossimil co­

mo coerência interna. mas. sobretudos o verossimil como ca­

pr Ot)ráte a Enquanto universal individualizado:

Fraulein é senhorinha modesta e um pouco estúpida.

(*X) Recorde­se que o referido principio participa também do
universo ficcional de Unamuno. tendo integrado antes o
imaginário de Férez Galdós. embora se costume remetê­lo
a Firandello,.
Se o enriaecimento mecânico do verossímil como caráter
no romance psicológico não escapa à farpas criticas de
Mário. serve também de contraponto para afirmar à veros­
similhança do caráter da personagem alemã.
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Não é dama nem padre de Bourget. Pois uma vez em
defesa própria afirmou: "Hoje a Filosofia invadiu
oO terreno do amor”. que surpresa para nós! Ninguém
esperava por isso, não é verdade? Daí uma sensação
de discordância. eminentemente realista. (7:63)

Oras numa obra em aque a ordem subconsciente pugna com à

ordem consciente para exercer simultaneamente o seu impérios

O escritor modernistas ao representar a multiplicidade da

alma humana. — tão decantada por Freud 2 Jung c­. está

criandos por isso mesmos um objeto artistico historicamente

cosrente. Assim. à "sensação de discordância eminentemente

realista” apontas no textos para à universalidade do caráter

coerentemente incosrente de Frauleina como imagem do real

possivel: interioridades contraditórias às voltas com multi­

plicidades exteriores do mundo moderno. Nesse sentido, Amar,

verbo intransitivo seria o produto de mimese invertida. para

os que ainda ignoram o mistério da personalidade humana:

Mas eu quero saber neste mundo misturado quem con­
corda consigo mesmo! Somos misturas incompletas,
assustadoras incoerências. metades, três­quartoss.
e quando muito nove décimos. (7:61)

Em apoio teórico à essa argumentação. baseada no primi­

tivo caráter hermafrodita de todos os seres. o autor evoca,

verticalmente. cientistas desde Darwin até Freud. um místico

& o Banquete de Flatão. Em seguida faz questão de sublinhar

que, dentre estes, os mais importantes são os cientistas

Fliess., Kraff­Ebbing é Freud. pois não só validam seus arqgu­

º"mentos. como ainda lhes conferem "carranca cientifico­expe­

rimental”. Claro que um tal destaque está em consonância com
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à tradição européia que o autor mobiliza no romance. para

submetê­la a uma forma de antropofagieêemo no âmbito de seu

projeto estéetico­cultural. Contudo. 9 que realmente importa,

por enquanto. é o que o autor não diz. mas sugere. suscitan­

do no espírito do leitor um livre jogo de associações. Sua

finalidade comum consiste. salvo enganos em apontar ludica­

mente para solução de enigmas ou ambiguidades relacionados.

ao mesmo tempos com à criação de Amars verbo intransitivo e

com um possível projeto de Fraulein que nele se conta.

No âmbito da criação do romances. é bastante sugestivo

ques ao refletir sobre o verossimil aristotélicos o autor

intrometido seleciones do paradiama de pensadores 9regoss oO

nome de Platão, silenciando o de Aristóteles. Não obstante,

na medida em que o romance modernista tenta superar o roman­

ce experimental dos naturalistas. sua criação supõe. impli­

citamentes o conceito de arte como mimese. ainda que inver>­

tidas segundo já indicamos. Essa possivel vinculação torna à

ser sugerida. à propósito de uma critica irônica do caráter

mimético da elite brasileira. Trata­se. no caso. da aquisi­

ção por Sousa Costa de obras de autores clássicos. Camões e

Dante. em virtude de à personagem ter ouvido um amigo bi­

bliófilo elogiar exemplares caros. És nesse contexto de cri­

tica à uma cultura marcada pela imitação acritica., que o au­

tor intrometido deixa escapar. ele mesmo. um jogo de asso­

ciações:

Ah e... ia me esquecendo de avisar que este idiílio
é imitado do francês de EBernardin de Saint­Fierre.
(72341)
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For um lado. esse fragmento alude obliqguamente à criti­

ca contemporânea à Mários à qual coloca grande parte da pro­

dução literária brasileira sob 5 signo da imitação de mode­

los franceses. For outros. aponta para à natureza lúdica da

atividade criadora. Neste caso. há jogo no romance de Mário,

mas jogo no sentido estético do termo. Afinala num romance

polifônicos além de imitação do possível oferecido pelo

reals à arte pode sers simultaneamentes jogos construção,

Assim, pode­se aceitar como explicitação de princípio poéti­

co à aparente brincadeira de que Amar, verbo intransitivo é

um idilio que imita Paul et Virginies. o idilio do francês

Bernardin de Saint­Pierre. Não se trata. porém. de uma imi­

tação superficial. como poderiam pensar incenuamente alguns.

Seria simplificar à relação intertextual explicitada por HMHá­

rio. reduzindo­a à meras ressonâncias temáticas.

Talvez o romance modernita brasileiro e o romance ro­

mântico francês sejams ainda que imperfeitamente, idílios no

sentido em que Friedrich Schiller define o termo em sua obra

Foesia Ingênua e Poesia Sentimental: expressão de um pecu­

liar modo de sentir de poetas sentimentais. encontrávelil, às

VEZESs apenas em partes de obras de distintos gêneros lite­

rários. Mais adiante retomaremos essa questão.

Aceitando como hipótese de trabalho à classificação an+

teriors pode­se sugerir que à intertextualidade proclamada

pelo autor brasileiro deve ser entendida como uma relação

analógicas isto é: como uma mimese que se dá no plano estru­

tural da obra. Se isso for verdade, Bernardin de Saint­

Fierre teria escrito Paul et Virginie para demonstrar poeti­
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camente à tese rousseauniana do “bon sauvage"”. Analogamente,

Amar: verbo intransitivo é escrito. em parte. para pôr em

prática uma tese de amor que pretende ser a realização poé­

tica de parte da teoria de Schiller. À propósito disso. con

vêm lembrar que o desenvolvimento do conteúdo específico de

Foesia Ingênua e Poesia Sentimental parte da oposição entre

natureza 2 civilização. estabelecida por Rousseaus cujo nome

é citado na obra de Schiller: seja como exemplo de poeta

sentimental que expressa uma autêntica emoção elegiaca (o

sentimento de dor pelo ideal perdido)s seja como referência

à ser contestadas ao longo da exposição do conceito moderno

de “idílio"”. Contudo. há uma diferença fundamental entre

Faul et Virginie e Amars verbo intransitivo. No primeiros. à

demonstração da tese rousseauniana é assumida. implicitamen­

te. pelo autor francês. Já no caso brasileiro. à experimen­

tação da tese de amor. supostamente baseada no conceito de

Schiller. é da inteira responsabilidade da protagonista ale­

mã. empenhada em certo projeto pedagógico. Tal responsabili­

dade tfilosófico­experimental se justifica. internamente. em

virtude da já explicitada autonomia da personagem mario­an­

dradina. Quanto ao pretenso apoio teórico em Schiller para

tal experimento tão singular. são inúmeras às referências

sugestivas no texto. Na página 167, por exemplos lemos o se­

gIuinte:z

E o idilio de Fraulein realmente acaba aqui. OD
idilio dos dois. O livro está acabado.

(72467)
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Dadas as peculiares caracteristicas da composição mate­

rial do texto. pode­se entender a palavra "FIM. pelo menos.

de duas maneiras! como término do romance enquanto “mythos”,.

enredos ou como término de parte dele.

Segundo a primeira interpretação. as páginas subsequen>­

tes. um total de dezoitos conteriam um longo epílogo. dis­

tribuído em oito partes, seguido de nota do autor modernis>­

ta. Na primeira parte. o narrador segue o destino pessoal de

Fraulein:i nas seis seguintes nos convida à seguir um pouco

mais Carlosi! e na últimas promove um reencontro casual entre

De acordo com à seaunda interpretaçãos a palavra "FIM"

retoma à idéia contida na frase anterior “O livro está aca­

bado” ques por sua vez. retoma à idéia contida na frase "E o

idilio de Frauleihn realmente acaba aqui”. Fortantos o senti>­

do da palavra "idíilio"” coincide parcialmente com o de livro.

E já sabemos ques. segundo Schiller. à expressão do modo de

sentir que ele chama de “"idilio” pode ocorrer apenas em par­

te de uma obra literária de qualquer gênero,

" coincidems. naAssima o sentido de “"idilio"” e de "livro'

medida em que “livro”. e não "romance" como um todo ou tal­

vez como simples moldura formal de um todo poético. se refe­

re a um idilio particular. Ou sejas à uma das histórias que

se entrecruzam em Amars verbo intransitivo. Explicamos. Idi­

lio ou livro corresponderia ao reconto artistico da história

sobre um certo experimento pedagógico realizado pela perso­

nagem autônoma por excelência da obra. Tal história talvez

tivesse sido ouvida pelo autor ficcionalizado naquela “quar­
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ta­feira"” (de cinzas?) em ques hipoteticamentes Fraulein

apareceu diante dele e se contous fora do espaço ficcional.

O idiíilio de que se trata. aqui. seria à história da experi­

mentação da tese de amor alemã com um jovem brasileiro mis­

turado. No casos Carlos. À corroborar essa segunda interpre»­

tação. recorde­se que, na versão original do romance. à pa­

lavra "FIMW' reaparece isolada ao final da última sequência

narrativas fechando estruturalmente o textos ou dando à im>­

pressão disso (S:2931). Nesse sentido. se à responsabilidade

filosófico­experimental corre por conta da personagem autô­

nomas também é delegada à ela à credibilidade do narrado.

Fortanto. num romance onde tudo é mistura e associação.

ocorre uma interpenetração de niveis. o das personagens,a. que

pertence à diegese,. e o do narrador. que se situa no nível

do discurso. É como se trata. no caso. de um narrador que se

transmuta., frequentemente. num autor ficcionalizado bastante

intrometidos além de co­rnarraçãos se sugere à hipótese de

co­autoria. Ainda no âmbito dessa segunda interpretaçãos su­

ques na última parte do romances. o narrador focaliza

Frauleina em meio à um corso carnavalesco. às voltas com fa­

ses preliminares de novo experimento. agora com o jovem

Luis. Temos. pois, aberta a possibilidade de que se inicie

novo idilio. Se isso for verdade, infere­se que o romance

acaba como começas configurando­se à imagem de sua circula­

ridade. cujo simbolo é o Ouroboros. Aliás. já veremos como o

vário simbolismo da serpente se reitera no textos para cono­

tar aspectos relacionados com à protagonista alemã. quando

esta é focalizada em sua ação pedagógica.
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Há ainda no romance outros elementos que ratificam à

nossa hipótese de que à história do experimento pedagógico

de Fraulein coincide supostamente com o sentido de "idíilio”:

For exemplo: ele demonstrava de quando em quando
preferências brasileiras e outras individuais que
contrastavam com à Aonesticdade clássica do amor
fes. Tese de Fraulein., Se eu contasse tudos à
verdade. mesmo dosadas viria catalogar este Íiv1lio
entre 05 descaramentos naturalistas. isso impos+
sivel. não quero. (7:451)

(O arifo é nosso)

Estamos quase no final de uma experimentação. fase em

que o experimentador avalia os resultados de seu trabalho. E

mediante contraste entre à teoria e à práticas o narrador

ressalta que ambas estão à cargo da personagem autônoma! à

tese de amor e sua experimentação são da responsabilidade de

Fraulein. Mas destaca, ainda. à “honestidade clássica” dessa

tese que remete. por associação de idéias. à uma pretensa

idealização do sentimento amorosos à qual. por sua vez. sus»

cita associação com o idealismo alemão e este. com Schiller.

For fims como mediador entre a história da experimentação do

amor­tese e nós leitores. “se eu contasse tudo. à verda­

de...” O narrador sugere sutilmente duas coisas. Frimeira:

chama tal história de "idilio”s porque talvez assim à consi­

derasse a personagem alemãs na ocasião em que se contou. Se­

gundasz suscita uma relação dialética desse idilio­lá­de

Fraulein com as pseudo­experimentações cientificas dos es­

critores naturalistas. Contudos silencia o fato de que o au­

tor ficcionalizado está experimentando algo inéditos no
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bito do romance urbano brasileiro como um todo. ou seja.

autonomia da personagem de ficção. Fortantos se o polifônico

romance de Mário remetes sincronicamente, ao romance experi­

mentals no eixo horizontal de suas relações dialéticas, de­

duz­se que há jogo de espelhos entre à parte e o todo. Ou

sejas oO idilio em que à protagonista experimenta outras per­

sonagens seria à imagem especular do romance em que o autor

ficcionalizado experimenta à protagonista autônoma! o micro

universo seria o reflexo do macro universo.

A suposta intertextualidade entre o idilio de Fraulein

e parte da teoria de Schiller é sugerida no romance através

de referências constantes aos hábitos de leitura da persona­

gem alemã. Sabemos que esta é assidua leitora de Schilleéva.

Goethe e Wagner. For enquanto nos interessa destacar a pre­

ferência que Fraulein manifesta pelos dois primeiros ale­

mães, fato que é musicalmente reiterado no romance. mediante

leitmotivs tais como:

Freferia ficar em casa nos dias de folga, relendo
Schiller. canções e poemas de Goethe. (723737)

Versos de Goethe não faltavam na ocasião... (7:40)

Lia Gosthe. sempre Schiller 2 os poemas de Wagner.
Frincipalmente., (7:44)

Leu tudo. E voltou ào seu Goethe e sempre Schil­
ler. (7:47)

Compreenderia tudo? Aceitaria tudo. Fara voltar de
novo à Goethe. E sempre Schiller. (7:47)

Segundo Wolfgang Kayser. "Leitmotivs” (motivos conduto­

são "os motivos centrais que se repetem numa obras ou
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na totalidade da obra de um posta. pertencendo essa noção à

linguagem técnica literária”. Acrescenta Kayser que à pala­

vra “"leitmotiv". de origem alemã. designa, para o leigos

"uma determinada técnica nas óperas de Wagner e dos wWwagne­

rianos. às ser adotada pela linguagem literária. o seu con

teúdo alterou­se"” (115:100),

Utilizada no polifônico romance do professor de músicas,

à técnica wagneriana parece recuperar. na intersecção dos

planos horizontal e vertical das relações dialéticas. à sua

original função musical. Se isso for verdade. 05 leitmoti­

vESCA por nós destacados. teriam duas funções simultâneas na

composição da obra mario­andradina. Por um lado. sintetiza»

riams periódica ou waganerianamente, um segmento temático do

romance! à relação intrinseca do projeto pedagógico da alemã

com o conceito moderno de idilio. For outros seriam à repe­

tição de um dos motivos centrais de Amars verbo intransiti­

vyoOI O gosto acentuado da protagonista pelo pensador idealis»­

ta e Pelo músico pós­romântico., ambos alemáes. Mas. e

Gosthe7

Easta ler Poesia Ingênua e Poesia Sentimental para in­

ferir que os laços que unem Schiller e Fraulein não se redu­

zem ao traço comum da nacionalidade. Há outra afinidade

"mais elevada”! também Schiller é leitor assiduo e grande

admirador de Goethe. o qual analisa como representante dos

poetas ingênuos da modernidade. Dificil é saber se Fraulein

admira Goethe simplesmente porque Schiller o admira ou por»

ques sendo ambos alemãess.s lhe são aparentemente mais acessi­

VEÍiS.
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À concepção exposta por Schiller. em sua obra citada.

nasce de sua íntima experiência da poesia e da convicção

pessoal de que sua maneira poética era muito diferente da

maneira dos gregos e de Goethe.

Segundo o filósofo­posta alemão. o idilio sentimental

teria por finalidade representar o ideal realizado, Fara

le. o ideal não está no passado. mas no futuros. onde o ho­

mem ká de encontrar uma unidade superior. enriquecida com

todos os desenvolvimentos e todos os progressos adquiridos

pela humanidades no curso da história.

O autor de idilios teria de representar. portantos o

homem ideal do futuro. imprimindo à sua obra um valor esti­

mulante. For outro lado. o idilio sentimental. ao satisfazer

a exigência primordial de toda poesia. deveria ser um infi­

nitos tanto pela forma. como pela matéria. Assim. caberia ao

poeta dar aos objetos indiferentes em si esse conteúdo infi­

nito. mediante à representação de algo absoluto.

Schiller se propôs conceber um idilio sentimental

ideal. Em lugar de nos conduzir à infância do gênero humanos

este idilio nos apresentaria o ideal ao qual devemos tender

E cuja realização nos está prometida no futuro. UMa vez que

o homem se tenha desenvolvido plenamente. Este idilio des­

creveria uma humanidade que teria chegado à maturidade. pelo

seu esforço e suas lutas. uma humanidade. enfima cujo ins>­

tinto estaria espontancamente de acordo com o dever e ques.

por isso mesmo. teria se elevado. outra vez. à harmonia da

Natureza.
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Levando em conta à autonomia da personagem mario­andra­

dina e supondo que à história da experimentação da tese de

amor com Carlos. ouvida e recontada pelo autor intrometidos

tida pela protagonista alemã como possível realização do

idílio sentimental. segundo o pensador­posta alemão. impõe­

se. consequentemente. um cotejo entre praxis e pretensa base

teórica. Mas isso já é assunto à ser desenvolvido no capíitu­

lo seguinte,
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"CAPXÍTULO II

À ESTRUTURA POLIFÔNICA

Não apenas na cisma. como no cisma também. Tradição.

dessacralizaçãos modernidade, tudo em misturadas associa­

ções. For isso mesmos mais do que descrever friamente os

elementos constitutivos de Amar. verho intransitivo;s vamos
tentar ordenar as múltiplas associações de idéias e imagens

justapostas que o texto modernista suscita em nós.

Fublicado pela primeira vez em 1927, através da Casa

Editora Tisi de São Faulor, o romance mario­andradino compre­

endia duzentas e trinta e uma páginas. Refundido para à se­

gqunda edição (1944 — Martins — III ­ Obras completas) reune

apenas cento e oitenta e cinco páginas. DO E&xito estético,

que uma tal redução material supões traz, contudos conse­

quências importantes pára à análise da estrutura do texto em

3090
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sua versão definitiva. Ue tal sorte ques. em alguns momentos.

seremos obrigados como anteriormente, a recorrer à intertex­

tualidade entre as duas versões de Amars verbo intransitívo.

llesde sua versão original o livro de Mário apresenta um

título ques à primeira vista, configura uma dissonâncias

conforme o ângulo externo à obra em que nos situemos. Dei­

xando de lado o ponto de vista moral e o religioso: vamos

nos deter principalmente no linguístico. Úessa perspectiva,

ao analisarmos a frase "Amars verbo intransitivo”, abstrain­

do inicialmente o terceiro membro da incógnita

Amar: verbo intransitivo

Idilio

tendemos à ver nela uma contradição com à gramática tradi­

cional. Isto és uma contradição com a classificação que in+

clui o verho "amar" entre os transitivoss. na medida em que

esse verbo costuma construir­se com um objeto diretos, segun­

do à estrutura:

Sujeito — Verbo transitivo ­ Objeto direto.

Trata­se. evidentementes de uma contradição enganosa. pois

sabe­se que "amar", como tantos outros verbos ditos transi­

tivos: pode aparecer numa construção intransitiva do tipo

"Eu amei demais”, cujo sentido completo dispensa objeto,

Se agora combinarmos o ponto de vista gramatical ou

formal com o lógico­semânticos não só se desvanece à inicial

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



dissonância. como também nos aproximamos da análise do titu­

10: enquanto sintese temática do romance.

o ponto de vista lógico parece que à ação de amar não

põe em relação um agente e um pacientes porque o que se en­

fatiza são as possibilidades dinâmicas do primeiros indepen­

dentemente da existência ou não do segundo. O que se deseja

destacar é à atividade em si mesma do sujeito­agente. For

noutro lados o fato de o verbo "amar" estar no “"Infinitivo”

merece atenção especial. Fercebe­se facilmente que o título

constitui o resultado de um processo de nominalização da es­

trutura "Amar é verbo intransitivo”..Nela à forma infinitiva

do verbo ocupa a função de sujeitos identificando­se com

ele. Nesse sentido. expressaria às possibilidades infinitas

do ser para amar;s independentemente de determinações espá+­

cio­temporais. For isso. à ação de amar não transita neces»

sariamente em nenhuma direção e é atemporal.

Se isso for verdades talvez tenhamos encontrado uma
1

chave tanto para possível solução do enigma

âmar;s verbo intransitivo

> Idilio

pela via filosóficas como para relacionar essa solução com à

teoria que se transfigura liricamente no texto.

Essa breve análise nos introduz no plano do conteúdo do

romances evocando sincronicamente um paralelo com a temática

peculiar ao romance experimental dos naturalistas brasilei­

TOS.
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I1.i. À polifonia temática

Três perspectivas e três projetos

«

Com O Homem (1887), se inaugura em nossas letras o ro­

mance experimental que pretende focalizar o cotidiano urba­

nos conforme à doutrina de Zola. Esse romance de Aluísio de

Azevedo. por sua vez, proporciona o paradioma feminino à ser

imitado por Julio Ribeiros Horácio de Carvalho. Marques de

Carvalho e outros. Com efeito a Lenita de A Carne (18688), a

Ester de O Cromo (1888) e a protagonista de Hortência (1888)

procedem diretamente da histérica Magda. Todas elas são ana­

lisadas como casos patológicos.

Vê­se. portantos que nesses romances monofônicoss à

doutrina do mestre francês sofre uma simplificação reducio­

nista. Se Zola propunha um corte na realidade humana, para

se efetuar a análise dos instintos em sua relação determi­

nisticas nossos naturalistas. ao pretenderem realizar o ro­

mance experimental, reduzem o referido corte a um “sesmento

minimo: o histerismo. Fossuiídos de um tal “misticismo fisio­

lógico". os imitadores em terceiro grau do escritor francês

apresentam suas criaturas governadas por instintos sexuais

depravados.

Insurgindo­se contra esse positivismo radical e pscudo­

cientifico dos autores naturalistas. Mário de Andrade. com

um novo experimentalismo, recuperas para o romance urbano

303
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brasileiros seu caráter mais universalizante, ao tematizar

polifonicamente à relação entre à existência humana e à ne­

cessidade de amar.

À ação representada em Amavrs verbo intransitivo se de­

senvolve no Brasil; depois da primeira guerra mundial.  si­

tuando­se principalmente em São Faulo. com algumas cenas no

Rio de Janeiro. Tem como protagonista feminina à governanta

Fraulein Elza ques tendo abandonado seu país devastado pela

guerras. luta na terra americana para fazer pé­de­meia e vol­

tar. um dia. à Alemanha. único lugar onde crê que pode ser

sinceramente feliz. Embora professora de língua e de pianos

Fraulein dedica­se. em especial, à rendosa profissão de ins­

trutora de sexo no seio da família burguesa brasileira. Mas

Fraulein procura convencer­se. & Convencer aos demais. da.

nobreza de sua profissão. pois através dela pretende pôr em

prática a tese de que o amor. que nasce das excelências ou

correspondências interiores (espirituais. segundo crê a per­

sonagem) deve ser ensinado ao adolescente. para que ele pos­

sa ser sadiamente feliz em seu futuro casamento. Com esse

projeto pedagógicos entra em contato com o jovem Carlos.

único filho varão de abastada familia paulistana, apresenta­

da como protótipo da burguesia industrial urbana no Erasil.

o conhecimento prévio da esposa Laura. Felisberto Sousa

Costa contrata à professora de amora para que ela inicie o
menino Carlos na vida sexual.

No plano da diegese, portanto. depreende­se ques em

torno de Carlos. giram dois projetos autônomos e simultãá­

neosa à primeira vista totalmente distintos! o da professora
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alemã que aspira à elevação moral. e o do burguês brasilei­

ro: de contornos naturalistas. Mas no plano do enredos con>­

figura­se um terceiro projeto ques. enquanto síntese ou re­

sultante harmônica das contradições geradas pelos dois pri­

meiros. passa à coexistir com eles. Trata­se do projeto es­

tético­cultural do narrador não­personagem ques em primeira

pessoas tenta tornar consciente o nosso inconsciente modo de

ser mestiço. É evidente que esses três projetos. postos em

tensão criativa no polifônico romance de Mário. só podem ser

descritos mediante cortes drásticos no tecido da Obra. É o

que nos propomos fazer. começando pelos projetos pedagógicos

de Sousa Costa pai e de Fraulein.

Ds dois projetos em questão se desencadeiam concomitan­

temente: após contrato comercial firmado entre o burguês

brasileiro e àa professora alemã. antes da primeira cena do

livros incluindo à cláusula de um indispensável desenlace

violento. Ambos manifestam à crença popular. bastante discu­

tivels segundo Freud (890177), de que o instinto sexual ine­

xniste na infâncias, constituindo­se no processo de maturação

da puberdade, Nesse sentido. chegada à adolescências o ins­

tinto sexual se exteriorizaria nos fenômenos de irresistivel
atração que um sexo exerce sobre o outros cujo fim seria à

cópula sexual ou 05 atos à ela conduzentes.

Femeeiro irredutível, habituado a jogar. mas com alguma

experiência na criação do bom touro reprodutors Sousa Costas,

para garantir uma descendência sadias se sente no dever mo­

ral de defender o único filho varão dos perigos que ameaçam

as primeiras fomes amorosas de um menino ricos numa cidade
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grande. E. como não se importa de gastar. quando se trata da

educação dos filhoss contratas por oito contos de réis: os

serviços de Frauleina recomendada como experiente instrutora

de sexo. Mas cioso dos convencionalismos burgueses que sus­

tentam o feliz sossego da familias Felisberto Sousa Costa

apenas promete comunicar, à esposa, à verdadeira função da

governanta alemã a ser introduzida como professora de língua

e piano na Vila Laura,

Às motivações naturalistas dos propósitos pedagósicos

de Sousa Costa permanecem ocultas para à mãe do menino até

que esta, preocupada com o comportamento suspeito do filho e

com suas repercussões no seio da família. provoca um con­

tfronto entre os dois projetos pedagógicos. E é através de

discursos sobre métodos distintos. dirigidos à enganada per­

Sonagems que à coitada tenta compreender o que Fraulein foi

fazer na sua casa.

O discurso sobre o método do burguês brasileiros; apesar

de nebuloso. é razoavelmente entendido por dona Laura, e se

desenvolve nestes três fragmentos:

"a... Laura, Fraulein tem o meu consentimento. Vo­
cê sabe: hoje esses mocinhos... é tão perigoso!
Fodem cair nas mãos de alguma exploradora! À cida»
de... é uma invasão de aventureiras agora! Como
nunca teve! COMO NUNCA TEVE! Laura.sses» . Depois
isso de principiar... é tão perigoso! Você compre+­
ende:zr uma pessoa especial evita muitas coisas. E
viciadas! Não é só bebida não! Hoje não tem mu­
lher­da­vida que não seja eterômanas usam mor fi­
Na... E OS moços imitam! Uepois as doençast!t... Vo­
cê vive na sua casa. não sabe... é um horror! Em
pouco tempo Carlos estava sifilítico e outras coi­
sas horriveisa um perdido! É o que eu te digo.
Lauras um perdido! Você compreende... meu dever é
salvar o nosso filho... For issotl Fraulein prepara
O rapaz. E evitamos quem sabe? até um desastre!...
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UM DESASTRE! (7:54)

— Lauras as coisas hoje têm de ser assims a gente
não pode proceder como no nosso tempos. o mundo es­
tá perdido... Dlhe:z contam tantas desses rapa­
ZES... Não se sabe de nenhum que não tenha amante!
E vivem nos lupanares! Jogadores! isso então? não
tem um que não seja jogador! Eu também não digo
que não se jogue ... afinal... Um pouco... de noi­
te... depois do jantar... não faz mal. E quando se
tem dinheiro. note­se! E juizo. Essa gente de ho­
jetl... Depois dão na morfina. É o que acontece!
Veja a cor do filho do Oliveira! Aquilo é morfina!
(7265)

­ Se utilizaram dela, creio que pro filho mais ve­
lho. E o pior perigo é à amante! São criançolas.
levam à sério essas tolices. principiam dando di­
nheiro por demais... E com isso vêm 05 vícios! O
perigo são os vícios! E as doenças! For que que
esses moços andam todos desmerecidos.s molesT...
For causa das amantes! (7%664)

Apesar das constantes contradições com o fazer da pró­

pria personagem que o proferes esse longo discurso. —­ um

primor de vulgaridades —­. marca implicitamente sua filiação

naturalistas sugerindo até mesmo que o Naturalismo é uma es­

pécie de Romantismo refletido no Realismo literário. median­

te o emprego de reminiscências românticas ("lupanares”"”).

Trata­se. evidentemente, de um discurso pssudo­moralista que

descreve o atual estado de decadência do mundo burguês, do­

minado pelo dinheiros corrompido pelos vícios. ameaçado pelo

espectro de doenças transmissíveis que podem comprometer o

código genético de gerações futuras. For tudo isso, o proje­

to pedagógico de Sousa Costa pretende controlar à iniciação

sexual de seu rico primogênitos garantindo. assim. à inte­

gridade biológica de sua estirpe. É. portanto. um projeto de

prevenção contra à degeneração da espécie. um projeto profi­
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lático. Nesse sentidos o método de Sousa Costa constituis

ironicamente. uma inovação do positivismo cientifico, posto

que substitui o determinismo retrospectivo por um determi­

nismo prospectivo ou futurista. Contudos mesmo correndo o

risco de ser redundantes. convém recordar ques tanto método

exposto. como o projeto pedagógico que o pressupões refletem

a plena autonomia da personagem mario­andradina. para atuar

em consonância com o seu próprio universos psicológico e

ideológico.

O discurso sobre o método de Fraulein é uma resposta

indignada à primeira parte do discurso de Sousa Costa. Não

exatamente à toda essa sequência retóricas pois; na verdades.

a alemã não fora capaz de captar à sua claridade latina. An­

tes. é uma réplica veemente ao que o burguês brasileiro ape­

nas sugerius suscitando um livre jogo de associações em

Fraulein. Daí que lhe tornou conscientes certos conteúdos

dolorosos. reprimidos na esfera do inconsciente. É O que se

pode inferir deste fragmento:

Só uma coisa julgava perceber naquele ingrazéus Es
engraçado! justamente o que Sousa Costa pensavas
mas não tivera à intenção de falar: oagavam sO pra
que vla se sujfeiíitasse às prímeiras fomes amorosas
do rapaz. (7357) º

(O grifo é nosso)

Esse grifo não é abitrário. nem do ponto de vista die­

géticos nem do ponto de vista do discurso narrativo. Quanto

ao primeiros. já será objeto de considerações. Com relação ao

segundos que remete ao terceiro projeto posto em tensão no
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romance de Mário. aproveitemos à deixa para adiantar certos

aspectos eminentemente estético­culturais. Trata­se da teo­

ria cientifica liricamente transfigurada em Amar. verbo in­

transitivo. Ou sejas à psicanálise de inspiração freudiana

ques por não descartar a experiência pessoal do cientista,

se expressa em primeira pessoas numa linguagem ecivada de me­

táforas:, sem subestimar. nem mesmos contribuições de cunho

populara inclusive às de natureza linguistica:

Fara explicar as necessidades sexuais do homem &
do animals à Biologia supõe a existência de um
"instinto sexual”. do mesmo modo ques para expli­
car a fome. supõe um instinto de nutrição. Mas a
linguagem popular não possui um termo que corres­
ponda ao de ”fome” no que respeita ao sexual. À
ciência usa neste sentido a palavra libido. (80:7)

Assim começa Freud o primeiro de seus Três ensaios so­

bre teoria da sexualidade. Este fragmentos onde o paíi da

psicanálise moderna alude à falta de um meio expressivo na

linguagem popular equivalente ao termo cientifico “libido”,

entra em relação dialética com Amars verbo intransitivo em

seu eceilxo vertical. Isso ocorre imediatamente depois que o

autor ficcionalizado. superposto ao narradora cria à expres­

são de cuja falta Freud se ressente,.

Tanto o contexto em que ocorre à criação vocabular “"to­

mes amorosas” (7:57), de vago sabor populara como o seu sub­

sequente comentário metalinguístico remetem implicitamente àa

contradições do projeto pedagógico da alemã. preparando. as­

sima O leitor para uma abordagem psicoanaliíitica desse proje­

to. no âmbito da polifonia temática do romance.

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



A primeira coisa que chama à atenção no projeto ou su“

posto idiíilio de Fraulein é que não se trata de um projeto

Únicos mas compreende à imbricação de. pelo menos. dois pro­

jetos! ums que visa à esfera pessoal: outro, que objetiva a

esfera social do mundo representado na obra.

Mas se caráter é principio de ação, do mesmo modo que

ação é pintura de caráters temos que reconstruir o caráter

da protagonista, para melhor entender objetivos e fins de

seu. em principios duplo projeto.

A propósito de um cotejo entre sua Fraulein e as imagi­

nadas por nós leitores. o autor intrometido à mostra picto­

ricamente nos "trinta e cinco janeiros dela”. Fara isso. to­

ma como modelo à imitar a “Eetsabê” de Rembrandt. não à do

banhos que Fraulein é européias mas à da “"toilette”,; avisa.

Contudos em vez de pintar à personagem. o autor intrometido

a despinta: mediante uma decomposição do quadro do pintor

holandês. Essa decomposição é sugeridas linguisticamentes,

por meio de frases negativas do tipoz “Não é clássico nem

perfeito o corpo da minha Fraulein”., “Fraulein não é bonita

não”, "os dentinhos de um amarelo sadios mas sem frescor”.

"Olhos castanhos. pouco fundos. verdadeiramente sem expres­

são”. etc. Registramos a técnica anti­épica. Vejamos o ren­

dimento estético.

Singularmentes na decomposição do retrato da persona»­

gems oO autor intrometido focaliza primeiro o corpos e não o

rosto, como era de se esperar. por tratar­se da imitação de

um quadro de Rembrandta cujo olhar perscrutador penestrava à

alma humana. em busca da verdade e da sinceridade. Focaliza­
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ria primeiro o corpo de Frauleins porque este é o seu ins­

trumento de trabalho? Difícil saber. Contudo; nesse despin>­

tara. aparecem duas notas aparentemente positivas que. por um

lados evocam à indiferença do pintor holandês pela harmonia

belezas por outros sugerem à potencial fertilidade da per­

sonagem: “pesado e bastante sensual”. Contudo. ao anti­re­

trato da personagem. como um todos antecede uma visão sinté­

tica do seu corpo que confere ambiguidade à carga positiva

das notas referidas:

Isso. Rembrandt. quase Cranach. Nenhuma espiritua­
lidade. Indiferente burguesice. (7128R)

Essa atribuição negadora de “espiritualidade” referida

a um corpo provoca um efeito de estranhamentoz em lugar dos

olhoss O corpo aparece como o espelho da interioridade da

personagem. Além disso, em vez de uma interioridade indivi­

dualizada. temos uma caracterização tipificadora que mostra

à personagem alemã como o protótipo do burguês alienado.

Quase ao final do anti­retrato lê­se:

Gue cabelos mudáveis! ora louros. ora sombrios.
dum pardo em fogo interior. (7:23)

Fela primeira vez. deparamos com uma atribuição indivi­

dualizadora tecida com sugestões simbólicas. Considerando

separadamente cabelos. temos valores simbólicos de signo po­

sitivo tais como: "manifestação energética”. "sentido de

fertilidade” e “princípio de força primitiva”. Se fossem ne­

g9ros ou castanhos ratificariam esse sentido de energia pri­
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mitiva., Se fossem dourados somente se identificariam com o

rico simbolismo solar. Mas os cabelos de Fraulein mudam de

ç

cor como as serpentes trocam de pele. Dal à associação com

serpente & a consequente alusão ao irromper repentino e

inesperado do inconsciente. E. numa cadeia de associações.

desembocamos na simbologia fálica que Freud atribui a "“cabe­

10º. Fortantos não parece fortuito que essa rede simbólicas

sugeridora de ardente libido oculta na personagem ("fogo in­

terior") de "trinta e cinco janceiros"” ou verões. se crista»

lize em outra atribuição individualizadora:

às vezes as madeixas de Fraulein se apresentam em­
baraçadas, soltas de tal forma. que as luzes pene­
tram nelas e se cruzam como numa plantação nova de
eucaliptos. (7:193­PA)

Em “A Escrava que não é Isaura”s ao introduzir o con

ceito de polifonismo ou simultaneidade. Mário adverte que "a

descrição literária não descreve coisa nenhuma e cada leitor

cria pela imaginativa uma paisagem sua. apenas servíndo­se

dos dados capitais que o escriptor não esqueceu” (9:25),

Transpondo este princípio poético para o âmbito da descrição

psicológica e relacionando­o comà proposta inicial de cote­
jo como um convite do autor intrometido para participarmos

do jogo estético. agora que ele já decompôs o retrato da

Fraulein 1á dele, podemos destacar. como dado capital para o

esboço da nossa. à madura e ardente sexualidade da protago­

nista alemã, reprimida no nível do inconsciente.
Em outra passagem do romance. à propósito de nova atri­

buição genéricas. ironicamente afirmativas. —­­ à de que Frau­
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2”lein tem "esse poder de adaptação exterior dos alemáes. que

É mesmo à maior razão do progresso deles” ­­. o autor intro­

metidos além de suscitar relações dialéticas horizontais com

Canaã (19908), de Graça Aranhas procede a uma longa digressão

sobre o ser visível do germânico. Tal digressão parte da se­

guinte afirmação categórica que se estende a Fraulein:

No filho da Alemanha tem dois seres! o alemão pro­
priamente ditos o homem do sonhos = o homem da vi­
das espécie prática do homem do mundo que Sócrates
se dizia. (7:8068)

O homem da vidas O ser exterior do alemãos é marcado

por forte materialismo que o induz à expansão capitalista e

territorial. disfarçada em veemente nacionalismo. Consequên­

cia funesta disso! à eclosão da primeira guerra mundial.

Essa digressão. que contém o desenvolvimento irônico da

"capacidade de adaptação exterior dos alemáes”. se fecha,

focalizando sugestivamente à protagonista alemãs como mero

reflexo do ser exterior do seu povoz

À pátria em alemão é neutro: das Vaterland. Será!
Viajo Serajevo apenas como bandeira. Nas pregas de»
la brisam.e.s. Etc. (71929)

A ironia que permeia quase toda à digressão se estende

retrospectivamente ao seu inícios. carregando de ambiguidades

um aspecto do caráter germânico da protagonistas. passível de

ser entendido como germe de uma ação de conteúdo moral. Ou

Eseja, como todo alemão. o “ethos” de Fraulein se configura

como um conflito entre o homem do sonho e o homem da vida,
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As notas que dão conta do primeiros o ser interior. sugerems

embora confusamentes um possível principio de ação moral:

"trapalhãos obscuros nostalgicamente filosófico. religiosos

idealista incorrigívels muito sérios agarrado com à pátria,

com à familias. sincero”. Algumas delas até poderiam explicar

oO gosto de Fraulein por autores idealistas, Contudos o tom

irônico que salpica essa profusão de traços (relações dialé­

ticas com o detalhismo naturalista?) sugere que elas não são

garantia de espiritualidade. Quando muitos. configuram uma

interioridade típica de burguês alemão. Uma interioridade de

espirito adjetivo. acidental:

Nas horas silenciosas da contemplação, se escuta o
suspiro dele. gemido espiritual um pouco doce por
demais. que escapa dentre as molas flexíveis do
homem da vida. que nem o queixume dum deus pacien
te encarcerado. (7:286­87)

(O arifo é nosso)

Substantivo mesmo é o homem da vidas o ser prático que

”há em Frauleins aquele que "se adapta a todas as quarti­

nhas"”.

Ainda no âmbito das atribuições genéricas do caráter da

protagonista alemã. destacamos um fragmento que remete à es­

fera das Faculdades intelectuais:

Seguiu página por página livros e revistas ignora
dos. Compreendeu e aceitou o Expressionismo: que
nem alemão mediocre aceita primeiro e depois com­
preende. (7746­47)
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D observado na esfera do espiritual se reiteras agoras

na esfera do intelectuals embora de forma aparentemente in­

VETSA. Parte­se. aquis da particularização para à generali­

zaçãos por meio de processo comparativo. Hás porém. no fraga­
mento. uma construção silogistica camuflada que se recons­

trói' assim: “Alemão medíocre aceita primeiro o que 1ê8 e de­

pois compreende. Fraulein é alemã mediocres logo aceita pri­

”meiro o que 1êà e depois compreende”. For outro lados. já sa­

bemos que Fraulein 18 muito. mas 18 acriticamente e. por is­

sO0Os EM vez de desenvolvimento intelectuals adquire o verniz

da instrução. É. definitivamente. o protótipo do alémão me­

diocre. À propósito dissos ressoa em nossos ouvidos aquele

leitmotivz

Aceitaria tudo. Compreenderia tudo? Aceitaria tu­
do. Fara voltar de novo à Goethe. E sempre
Schiller. (7747)

Compreenderia Goethe e Schiller? Farece que não, Ela

deve achar que sim.

For fim examinemos uma atribuição à personalidade da

personagem. relacionada com à esfera moral:

Achava que o ideal da honra era repetir aquela
frase que Schiller botara na boca de Joana D'Arc:
"Não posso aparecer sem minha bandeira. ser since­
va". (7871­782)

Trata­se, no caso. de uma aparente caracterização indi+­

vidualizadora. Estando já familiarizados com à imagem de

Fraulein como o protótipo do alemão medíocre. nada mais con­
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sequente que esse conceito mecânico de “honra” e "sincerida­

de". Efetivamente Fraulein é o protótipo da burguesa ins­

truída que 1ê acriticamente,. para citar depois frases e au­

tores. Assima Oo relacionado com à esfera moral não é nem

mesmo à moral convencional do existir burguês. Fraulein é

uma personagem de papel que se nutre de outros entes de fic­

ção. À morals nelas não passa de reminiscências verbalizadas

de texto literário de Schiller. Dai que sua ação em Amar,

verbo intransitivo talvez se reduza a reminiscências teóri­

co­práticas de outros textos do idealista alemão. Mas a per­

formance ingenuamente mimética da personagem não para al. À

sonhadora alemã vai mais longe. Como seu ídolo Wagner. assim

considerado por Manuel de Falla:

Nunca pude suportar “sua vaidade altaneira nem
aquele empenho — orgulhosamente pueril — de encar­
nar em suas personagens dramáticas. Imaginou­se
Siegfrieda Tristão e Walters e até Lohensrin e
Farsifal. (10920:69)

|

além de outros traçoss que comentaremos mais adiante. Frau­

leinh manifesta frequentemente uma tendência à encarnar per­

sonagens literárias. talvez por inspiração wagneriana:

Mas Fraulein o enxerga por muito tempo ainda. se
afastando. Vitoriosos sereno. Como um jovem Sieg
fried. (7:43)

E o encantamento do fogo principiou para a Erunil­
da. (771365)

Em principios já dispomos de elementos suficientes para

a reconstrução do caráter da protagonista alema e conscquen­
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te análise de seu complexo projeto. Outros elementos hão de

fluir naturalmente da ação. enquanto pintura de caráter. Re­
sumindo. pois. o até aqui exposto. podemos sintetizar o

"ethos"” da personagem assim: Fraulein é o protótipo do bur>­

quês alienado. do alemão materialista facilmente adaptável

às circunstâncias exteriores: mas que gosta de sonhar. de

vez em quando: é o protótipo do alemão mediocre metido à in­

telectuala, do leitor ingênuo que confunde vida com criações

literárias ou filosóficas. Fora do propriamente tipico. à

alema é portadora de uma madura e ardente libidos aliás bas­

tante normals cujo auto­conhecimento está reprimido na esfe­

ra do inconsciente. Com isso. passemos ao discurso sobre

seu método, cem por cento alemão. Neles há elementos que
apontam; simultaneamente; para o projeto pessoal e para o
projeto social ou pedagógico da personagem. Um deles. poréms

tem a importância de motivo central da fábula:

Si infelizmente não sou nenhuma viragem. também não
SOU... NÃO SOU Nenhuma perdida. (7:58)

É como motivo central se repete. wagnerianamente, no

romance. marcando sua função estrutural de motivo desenca­

deador da ação. Aparece. pela primeira vez. já na cena ini­

cial:

Tenho à profissão que uma fraqueza me permitiu
exercer. nada mais nada menos. (7:38)

Hais adiante. retorna o leitmotiv numa importante pas

sagem do romance em que se explicita à imbricação dos dois
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projetos da personagem:

À professora de amore... porém não nascera para is­

so. sabia. Às circunstâncias que tinham feito dela

à professora de amor. se adaptara. (7:19205)

Como se pode versa o motivo desencadeador da ação não

podia ser mais vulgar: à perda da castidade física num mo­

mento de fraqueza humana. determinando o projeto da persona»

gem. Não evoca um certo traço naturalista bem conhecido?

Contudos tal motivo se relaciona de maneira distinta

com o projeto alemão. segundo à esfera à partir da aual o

focalizemos. a pessoal ou à social. Embora intrinsecamente

ligadas. convéms por razões metodológicas. analisá­las sepa­

radamente. Comecemos pela esfera pessoal ques em princípios

parece à menos sofisticada.

Sendo Fraulein "senhorinha modesta e um pouco estúpi­

da". disso decorre que seu projeto pessoal tem bem pouco de

pessoal. não indo além da aspiração peqdueno­burguesa! casar­

se um dia na Alemanha. ter muitos filhos para servir à pá­r

tria e ser vulgarmente feliz, Foréma Fraulein já não é vir­

gem. Daí ques talvez. não lhe esteja assegurada uma prole

numerosa como à de João Sebastião Bach e a Alemanha não pos­

sa contar com mais vinte e um futuros generaizinhos,., felizes

OU infelizes. O jeito, portanto, é sublimar via idealização

romântica. Assima nos frequentes momentos de divagaçãos. O

homem do sonho eleva esse pequeno projeto burguês. mediante

uma imagem de união preceptiva com um etéreo estudioso de
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literatura. Fara tentar viabilizar. na práticas à futura

realização de um tal projetos o homem da vida trabalha in­

cansavelmente na terra americana. Mas na intersecção de um e

outro ser que há em Frauleinas brota vez por outra à dúvida

atroz

achará casamento”?

Mas em aque trabalha o homem da vida? Muito simples,

Fraulein é professora de alemão e de misica. Esse tipo de

magistério, porém. rende pouco. Uotada de uma forte libido e

sem a barreira social da virgindade. à personagem investe

comercialmente nisso. engordandos assim. o pé­de­meia para

realizarsa um dia. seu projetinho pessoal. Nesse sentido. se

dedica também. e sobretudo. à rendosa profissão de instruto­

ra de sexo no seio de abastadas familias brasileiras. co­

brando oito contos de réis por cada servicinho. O contato

com o freguês. preocupado com à profilaxia na iniciação se­

xual do filho adolescentes e o possível contrato de trabalho

ocorrema por recomendação pessoal ou através de anúncio de

jornais. E a designação profissional que engalobas e ao mesmo

tempo dissimulas à tríplice atividade da personagem alemZ é

a de "gaovernanta” ou encarregada de administrar a casa de

outrem. Vê­se, contudos que ao manejar. simultaneamente,

três veiculos de persuasão cultural. —­ língua, eros e múi­

Sica —­. à governanta Fraulein parece qualificada para assu­

mira quem sabe. o papel central no interior de estruturas

familiares brasileiras.

Arh
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Faralelamente ao que ocorre na esfera pessoal. o homem

do sonho que há na protagonista trata de transcender o rea­

lismo cru e vulgar de seu projeto social. elevando­o à cate­

goria de idilio. E à harmonia entre o verdadeiro caráter

realista e oO verdadeiro caráter idealistas, moralmente dese­

jávels. mas humanamente impossível de ocorrer nos nossos

dias: como ensina Schiller (133:1445)., é proclamada pueril­

mente no discurso sobre o método da alemã:

— Não é bem isso. minha senhora.
[ASA A NAS ANANOS |
Não é hem issos minha senhora. Não sou nenhuma
sem­vergonha nem interesseira! Estou no exercicio
de uma profissão. E tão nobre como as outras. É
certo que o senhor Sousa Costa me tomou para que
viesse ensinar a Carlos oO que é 9 amor e evitar
assim muitos perigos, se ele fosse obrigado à
aprender 1á fora. Mas não estou aqui apenas como
quem se vende, isso é uma vergonha!...

­ E o amor não é só o que o senhor Sousa Costa
pensa. Vim ensinar o amor como deve ser. Isso é
que eu pretendos pretendia ensinar pra Carlios. DO
amor sincero. elevados. cheio de senso prático. sem
JOUCUrTAS ana aaa nas aaa NANA aum
Amor puros. sinceros união inteligente de duas pes­
soas. compreensão mútua. E um futuro de paz conse­
guido pela coragem de aceitar o presente.

— É isso que eu vim ensinar pra seu filhos minha
senhora. Criar um lar sagrado! (7:558­59).

Cotejando esse discurso com o de Sousa Costa. transcri­

to e analisado páginas atrás. detectamos notáveis coincidên­

cias que se mascaram retoricamente em divergências. Em pri­

meiro lugar. Fraulein admite que seu projeto é tão profilá­

tico quanto o do burguês brasileiro. Contraditoriamente. po­

rêms fiel à seu propósito de sublimar o real. defende à no­

breza de sua profissão e denomina “amor” o que Sousa Costa
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entende. realisticamentes por instinto sexual. Em segundo

lugar. admite a natureza materialista de seu projeto pedagó­

"apenas comogico: mas só em parte. afinal ela não está ali

quem se vende”, Idealista incorrigsiívels no sentido mais es­

treito da expressão. Fraulein parte para 3 elevação moral de

seu rendoso magistério: ela é professora de amors veio ensi­

nar o amor como deve ser. Mas como deve ser o amor? Guem é

ques neste mundo misturados. ainda possui a regra do amor?

Entãos Fraulein solta à sua concepção mecânica de amor ra­

cional: “amor sinceros elevados cheio de senso práticos. sem

loucuras”.

Essa pobre definição. —­ que. excluindo “o senso práti­

co"s pretende refletir o ideal realizado de harmonia entre

dever e instinto —­, estána base da tese de amor ou amoro­»­
logia que à protagonista alemá experimenta em cada servici­

nho. Fortantos convém analisar. agora: o projeto pedagógico

de Fraulein enquanto hipotética realização do idilio senti­

mental ideal.

Em primeiro lugar, é preciso abstrair a tese pretensa­

mente idealista que subjaz à esse projeto posto em prática,

em cada contrato de trabalho da professora de amor. Fara o

homem do sonho de dentro dela. o amor. que nasce das exce­

lências espirituais, deve ser ensinado ao jovem adolescente

burguês. para que ele seja feliz no seu futuro casamento,

Não no Dlimpos claros onde tudo é luz infinita. mas aqui

Mesmos neste mundo finito e» obscuramente misturados. cuja

imagem seria aquela cidadezinha escura da Alemanha ariana

ssuperposta., às vezes. à paisagem de São Faulo ou do Rio de
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Janeiro.

Comparando essa tese com às reflexões de Schiller, vê­

se que apenas nos frequentes momentos de contemplação do

deus encarcerados fFraulein consegue preservar longínquas

ressonâncias da teoria do idealista alemão. Sucede que à ex­

perimentação da tese de amor fica por conta do homem da vi­

das aquele ser exterior de Fraulein que suporta herculeamen­o­

te as penuúrias impostas ao oprimido imigrante alemão. empe­

nhado em fazer pé­de­meia na terra americana.

Ue qualquer modos pelo menos teoricamente, o idílio ou

a experimentação da tese de amor da alema pretende represen»+

tar o homem do futuros ou melhoras o casal burguês do futuro.

Afinals o futuro de que falava Schiller já devia ter chesado

para o homem civilizado e culto do século XX; com todo o

Progresso e desenvolvimento. herdado do século anterior. As­

sima nada mais natural ques com sua consabida mediocridade,

Fraulein deseje. para ela e para seus discipulos. à prometi­

da realização de um mesmo ideal burguês; cuja imagem sincré­

tica se reflete neste fragmento:

Insensivelmente porém à teoria que ensinava aos
alunos vinha se embrenhar no que ela desejava ser.
E o alemão de dentro de Fraulein repisa insaciá­
vela incansávels à suave cenas sinfonia fastoral
cinco vezes por ano e perpétua visão. Boca da noi­
te... Uma cidade escura milenar... Elz2 entraria do
trabalho... Ela se deixava beijar... Durante à
janta saberia dos bilhetes pra Filarmônica. no dia
seguinte... E quando à noite viesse. ambos dormi­
riam sono grande sem gestos nem sonhar.
Fra isso também inconscientemente Fraulein dirigia
os alunos. Sem inveja acreditava que os já ensina­
dos reproduziama breve reproduziriam à visagem
gostosa. Agora dirigia Carlos para o mesmo Fim.
(721059)
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À realização futura desse comum ideal burguês dependes

em parte. de um fator de natureza material que Carlos terá

de sobra». mas que ainda falta à professora alemã: o dinhei­

ro. Mas, por outro lados há outros fatores propiciatórios

com nos quais Fraulein conta abundantemente e dos quais ne­

cessita Carlos para atingir seu pleno desenvolvimento huma­

no.

Na madurez física de seus trinta e cinco Jjaneiros e

sendo alemã. Fraulein se considera apta para assegurar uma

vida ardente e robusta. E não devemos esquecer que ela não

descuida nunca seu próprio desenvolvimento intelectual e mo­

rala através da leitura assídua de Goethe e de Schiller,

principalmente. Dai à nobreza clássica do magistério da ale­
mã. Ela tenta propiciar aos discipulos tudo aquilo que ela

acredita ter alcançado. no sentido de uma cultura completa =

perfeita. À função de professora de alemão e piano lhe per­

mite transmitir à Carlos. pelo menos temporalmente: o gosto

pela arte alemã, sobretudo pela obra de Goethe. É verdade

ques de vez em quando. dá textos tão melosos para decorar

que fariam arrepiar o senso estético de Schiller. Tudo em

nome do aperfeiçoamento intelectual do discípulo. E como

professora de amor. Fraulein transforma mecanicamente em

norma exterior aquele principio moral que estaria na base do

pleno desenvolvimento humanos “uma humanidades cujo instinto

estaria espontaneamente de acordo com o dever”. Daí à fórmu­

la que ela impÕe à si mesma é aos alunos! o dever primeiros

exo depois. fórmula que se explicita já no início do ro­
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Mances

Alisou os cabelos. deu à gola da blusas. às pregas
do casaco uma rijeza militar. Nenhuma Faceirice
por enquanto. No principio tinha que ser simples.
Simples e insexual. O amor nasce das excelências
interiores. Espirituais pensava. D desejo depois,
(77)

AssSÍIMs entre avanços e recuos. tal qual à estratégia

militar de treinamento. Fraulein vai ensinando ao jovem Car

los como deve ser o amor puro numa futura união convencio­

nal. O método germânico dela se divide em várias lições. de­

senvolvidas de acordo com uma concepção mecânica do diálogo

socrático. culminando com à lição mais importante de valor

profilático! o desenlace violento ques. para à alemã. deve

ter um necessário conteúdo trágico.

Nisso se resume o idiíilio de Fraulein com Carlos que.

como de outras vezes, acusa contradições entre teoria e prá­

tica. 0a ótica estreita da protagonistas o problema está na

nacionalidade dos discipulos. todos brasileiros misturados.

Se o menino fosse alemão...

Mas como é que Fraulein: ao realizar o idilio sentimen>­

tal idealizado por Schiller. consegue dar­lhe conteúdo infi­

nito?f Quanto à matérias ela não tem dúvida: é o ideal reali­

zados embora ideal burguês. Com relação à formas Fraulein

também dá um jeito. Afinal. capacidade de adaptação exterior

é O que não lhe falta. Ora. em sua obra já citada. Schiller.

após sucessivas definições da noção de "natureza”s chega à

definir “estado de natureza” como um estado de harmonia de

todas as faculdades da alma. identificando­o com um tipo de
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ingenuidade. à ingenuidade de caráter. Foiss adaptando essas

concepções às suas necessidades exteriores. Fraulein trata

de dar conteúdo infinito à um objeto tão vulgar como Carlos.

Em primeiro lugar, lembremo­nos de ques para à profes»­

sora de amora Carlos ainda é uma criança. Embora ela o sugi­

ra em várias passagens do romance. trata de explicitá­lo., de
forma clara. através de um pensamento seu expresso assim:

Carlos também devia estar querendo. uma criança
afinal... naquela idade alemão é CYrianção..
(72147)

Sendo criança. Carlos reuniria as duas condições neces

sárias para ser objeto do momentâneo amor e respeito pela

verdadeira natureza humana. For um lados Fraulein o conside­

ra natureza: por outro. seria um objeto ingênuo. porque. ne­

le; à natureza (verdades: simplicidade. pureza, serenidade,

Etc.) contrastaria com o artifício (simulação). tornada à

segunda natureza do homem civilizado. Mas como o interesse

de Fraulein pretende ser intelectual e morals seria produzi­

do: não pela contemplação do objeto em sis mas por uma

idéia. Nesse sentido não seria Carlos objetos. mas à Idéia

representada por ele o que à alemã amaria., Amaria,. nele. à

Idéia da "existência necessária. autônomas unas harmoniosa &
serena”. à propósito disso pensemos na imagem literária de

Carlos como "um sereno Siegfried". que remete. simultanea­

mente, à fase primitiva e lendária da civilização germânica.

Se relacionarmos. neste pontos o conceito de idilio se­

qundo Schiller com a história da experimentação da tese de
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amor de Fraulein com Carlos. teremos chegado à uma segunda

solução possivel para o enigmático título do romance moder­

nistaz:

Amars verbo intransitivo

Idílio

Ou sejas à intransitividade do verbo “amar” se explica­

ria "filosoficamente”, na medida em que o sentimento cdesper­

tado por Carlos independesse do objeto Carlos em si. 2 SE

centrasse na Idéia de natureza ingênua representada por esse

mesmo objeto.

Contudo. ao idealizar à ingenuidade de Carlos. Fraulein

confunde ingenuidade pueril com ingenuidade infantil. esque­

cendo­se desse perigo enunciado por Schiller. Afínals como

irmázinhas menores. que ora brincam de família burgue­
sas oOra simulam uma falsa ingenuidade. ora discutem por avi­

dez e briga. ora brincam por treino. “exercendo em diminuti­

vo à angustiosa adivinhação da existência”. o menino Carlos

já reproduzs e às vezes supera, atitudes e gestos bastante

convencionais. Nesse sentidos o menino está mais próximo da

civilização décimo­nônica, havendo “momentos. felizmente

mais raros; em que ele se falsifica por completo” (7:89).

Cotejando à teoria de Schiller com o motivo desencadea»­

dor da açãos vê­se que Fraulein confunde "castidade. pure­

za". no sentido moral do termos que é atributo da natureza

humana perfeitas: com “castidade”. no sentido físico da pala­

Vras que é mero acidente da anatomia humana. Keflexo desse
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pobre equivoco é à surpresa desagradável que ela experimen­

tas ao descobrir que Carlos já não é sexualmente castos. como

imaginava (77105). Uesfeitas. porém. à ilusão do “ingênuo”,

não se anula o interesse pelo objeto Carlos. porques na ver­

dade, 5 amor de Fraulein está longe de ser intelectual e mo­

ral. For outro lados na hipótese de que Carios encarnasse o

caráter ingênuo. seria à representação da humanidade perfei­

ta no mundo ideal, ou seja, à manifestação permanente da di­

vindade, Nesse casos. se identificaria com à “alma bela”. à

que obedece à lei da razão. por inclinação e prazer. ào lon­

90 do romances há imagens literárias que remetem à contrapo­

sição do divino ao humanos embora: muito germanicamentesa

quem encarna o plano divino é à ariana:

Chuvarada de ouro sobre à abandonada barca de Da­
nac. (7754)

Tal inversão é bastante compreensível. pois já sabemos

que Fraulein acredita já ter alcançado à plenitude de seu

desenvolvimento humano. Cais sua identificação com Júpiter.

Contudos retomando o discurso de Frauleina

lações da alemá com o divinos no sentido de uma existência

moral que leve à uma aproximação da perfeição absoluta, se

reduzem à incessante luta no mundo burguês em busca da feli­

cidade terrena. cujo fim último é à construção de um lar sa­

grado.

Um leitor atento não pode escapar à tentação humana de

incluir Fraulein entre à maioria dos homens ques segundo

Schiller: não passam de uma caricatura de espíritos morais.
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Um inventário de formas linguísticas recorrentes em Amars

verbo intransitivo. tais como "fingir". "disfarçar". "“preme­

ditado”. que integram o espessamento semântico na figuração

da “adaptação exterior dos alemães”. talvez apontasse nessa

direção caricatural. For outro lado. se Carlos encarnasse,

para Frauleins à Idéia de natureza ingênua. como se explica­

ria o fato de que essa representação não a leve nunca à re­

fletir sobre a própria artificialidade? Evidentemente. Car­

loss objeto supostamente ingênuo. não suscita esse tipo de

reflexão: porque simplesmente à protagonista alemã não tem

consciência da sua. da nossa artificialidade de civilizados

modernos. É que ela apenas é. verbho ser. verbo copulativos

reificando­se por cópulas contratadas ao preço de oito con­

tos de réis. Enfim, Fraulein apenas existe como todo burguês

alienado. For isso, pela inconsciência de ser artificials

obriga o menino Carlos a mentirs na cena da “revelação do

amor correspondido”. Também por isso; não percebes em Car­

"a ingenuidade da surpresa.» ou seja. "a irrupção da

sinceridade natural no seio do artifício e da simulação”

(Kant). Trata­se da irrupção de verdades humanas na fala do

discípulos em meio ao emprego da maiêutica que poderia ter

levado. se bem conduzido o método socráticos à distinção ne­

cessária entre "amor" e “posse”. É que chegada a hora de en­

sinar "o ciúme da mulher” (77109­105). Fraulein só quer se

certificar da perda da castidade fisica no menino. Tempo

perdidos então. seria fazê­la refletir sobre à genialidade

surpreendente daquela frase sua. "Hoje a Filosofia invadiu o

terreno do amor”.
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For fims com à habitual facilidade para adaptar conted­

dos espirituais à necessidades materiais. Fraulein não hesi+­

ta em projetara em Carlos. o vislumbre do transcendente.

aquela emoção do ser diante do infinito que um espirito mo­

ral e sensivel experimenta diante da criança. EFrincipalmen­

te. quando se trata de embelezar. ào modo românticos à força
instintiva do machos. já no limiar da satisfação das primei­

ras fomes amorosas?

Ele era mais forte. duma força de pureza! Vencia,.
(72878)

O que ocorre é que à noção de Infinito para à alemã não

ultrapassa o âmbito de citações literárias. procedentes al­

gqumas delas da obra de seu idolo Wagners o romântico inven­

tor da melodia infinita (sucessões melódicas sem limites to­

nais). Aliás invento ques na opinião de Manuel de Falla,

"não passa de um dentre tantos brilhantes embustes com os

quais, desde o século XIX. se tenta à substituição de outras

tantas verdades” (102171). Embora correndo o risco de extra­

polar as sugestões das constantes referências à Wagner no

romance. talvez se pudesse traçar um paralelo entre Fraulein

e Wagner. guardadas as devidas distâncias entre à burguesa

alemã e ogenial miísico da Alemanha pós­romântica. Sabe­se.

por exemplo, que Wagners apesar de seu marcado anelo por um

ideal puros só obedecia à esse impulsos quando não contra­
riava humanos egoilsmos. Quanto ao voluntário germanismo de

Wagner. disso falaremos depois.
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Como se vê. as contradições e imperfeições do idilio de

Fraulein não se devemao fato de Carlos ser brasileiro mis­

turados como ela pensa. Mas. antes. ao fato de que ela acei>­

tou Schillers sem compreendê­lo. Se o tivesse compreendidos

saberia que para escrever ou contar um idílio ideal. é pre­

ciso que o autor seja um gênio. Ou sejas, é preciso manifes­

tar na esfera estéticas o que já se é na esfera intelectual

e moral: é preciso possuir um caráter ingênuo. Como esse não

é ocaso da alemã. parece que do idilio sentimental ideal,

concebido por Schillers só sobrams ou soçobrams à idéia de

futuro! “E um futuro de paz conseguido pela coragem de acei­

tar o presente” e à imagem da força de Hércules. necessária

para atingir essa meta: “quatro ombros podem mais que

dois... OS quatro ombros trabalham... os quatro ombros car­

regam os filhos...” (7138).

Enfimsa o idilio de Fraulein fracassa: do ponto de vista

,ideal. porque “a maldição do ouro” que pôs à perder amorosa

mente até Bismarcks o último dos Nibelungoss cai também ine­

xoravelmente sobre à tese de amor da Erunilda mario­andradi­

nas tudo por causa de um maldito pé­de­meia. Nesse sentidos

o projeto pedagógico de Fraulein já não se opõe em nada ào

do burguês brasileiro: ambos são mesmo profiláticos e de na­

tureza essencialmente materialista. E Carloss para se conso­

lar do susto que levou ao perder sua amada professoras. bas>­

tava ler anúncios de jornal ou chegar à Avenida Ipiranga,

para reencontrá­la às pencas e bem baratinho.

Ão longo da análise do idilio de Frauleins parece ter

ficado claro ques segundo as circunstâncias. à personagem
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alemã muda de máscaras substituindo à do homem­do­sonho pela

do homem­da­vida. Utilizando ora uma ora outra máscaras à

personagem autônoma vai recriando à história que ela hipote­

ticamente teria imaginado antes. através do ato decontar­se

diante do autor ficcionalizado.

Analogamente ao que ocorre no nível das personagens,

também no nivel do discurso ocorre uma troca constante de

máscaras entre o narrador­nãáo­personagem e o autor ficciona­

lizado bastante intrometido., Mediante essa troca. que parece

sugerir a falta de autonomia do primeiro ou à total liberda­

de do segundo para misturar tudos chegam­nos. simultaneameno­

tes versões opostas dos grandes temas que integram a polifo­

nia temática de Amars verbo intransitivo.

Enquanto mediador do idilio de base pssudo­idealista e

nós leitores. o autor ficcionalizado vai tecendo outra his­

tórias agora de base materialista. Contudos embora esta re­

meta explicitamente à teoria freudiana, sua superação me­

diante transfiguração lírica supõe. dentre outros recursos.

associações com a postura espiritualizante de Jung.
Ao começar à descrição e interpretação dos projetos pe­

dagógicos de Sousa Costa e de Frauleins sugerimos que os

mesmos partem da concepção popular do instinto sexual. Se­

gundo Freuds esta supõe a crença de que o instinto sexual

inexiste na infância. manifestando­se apenas na puberdade.

Fara o psicanalista. tal crença constitui um erro cujas gra­

vez consequências se refletiriam no desconhecimento das cir­

cunstâncias fundamentais da vida sexual. Nesse sentido, con­

sidera bastante significativo o fato de que todos os autores
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tradicionais: ao ocuparem­se da pesquisa e explicação das

características e reações do individuo adulto, tenham dedi­

cado muito mais atenção à vida de seus antepassados do que à

fase infantil do sujeitos reconhecendos portantos mais in­

fiuência à hereditariedade do que à infância. Contudo. à in­

fluência desta seria mais fácil de compreender e deveria ser
estudada prioritariamente. Opondo­se à este estado de coi­

sas, Freud constrói uma teoria da libido. partindo exatamen­

te do seu estado original. tal como aparece já na primeira

infância do homem (89:49),

Focalizandos primeiros as reações do instinto sexual

com o mundo exteriora o psicanalista define à libido como um

princípio de natureza masculina que independe e não deve sua

origem às excitações emanadas dos atrativos do objeto. Do

ponto de vista quantitativos. à libido é uma força variável

que nos permite medir os processos e as transformações da

excitação sexual. Por sua origem psico­somática. esta libido

se separa da energia em que devem basscar­se 08 processos

aniíimicoss possuindo. portanto. um caráter qualitativo. For

outro lados à excitação sexual não é produzida unicamente

pelos chamados órgãos sexuais; mas por todos os órgãos do

corpos convertidos em zonas erógenas. Assim. Freud constrói

a idéia de uma “libido quantum”; cuja representação psíquica

denomina “libido do eu” ou “libido narcisista”. Sua produ­

çãos aumentos diminuíção ou deslocamento devem oferecer às

possibilidades de explicação dos fenômenos psicossexuais ob­

servados,.
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Esta Fibido do eu so é analíisdvel quando eanacontra seu

Cop rego No revestiímento de objetos Ssexuatsa ADO CoNverter­se

em libido do cobgfeto., Quanto aos destiínos da liondo do obge­
[D

tos ela é retíirada dos objetos: ficando fiutuante em deter>

Mminados estados de tensão, até recair de Aaovo AO Eus CONVEIT

tendo­se de aovo em libido narcísiíista., A libido narcisiísta

seria uma grande represas da qual partem as correntes de re­

vestiíimento do objeto e à qual retoraam., O revestímento do eu

pela libido narcisista aparece como oO estado original. que

surge na erímeira ínfáncia e é encoberto pelas posteríores

emnanações da libdidos mas ques nã realidades, permanece sempre

latente detrãas Jas mesmas (80:8P­83).

Se Mário de Andrade se baseous como ele próprio admite,

na teoria freudianas para tentar depreender o modo de ser de

suas personagens. mediante observação e análise de seu com­

pPortamento psicossexual. antes de descrever esse aspecto do

projeto cestético­cultural do escritor modernista. devemos

indicar. preliminarmentes algumas implicações importantes de

uma tal fundamentação científica.

No plano da intertextualidades o que primeiro salta à

vista é à criação de Aâmars verbo intransitivo como uma supe­­
ração da poética experimental dos naturalistas. Essa supera»

çãos no âmbito temáticos ocorres simultaneamente; em várias

direções. Na mais ampla. o escritor modernista substitui es­

tudos de casos patológicos tipicoss, como um fim em si mesmos

pela observação e análise do desenvolvimento psicossexual

normal como meios para tentar apreender à formação da perso­

nalidade humana. For isso ressalta, pelo menos à versão ori­
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ginal do romance (8:901­2P10)., à importância da fase infantil

no desenvolvimento afetivo do sujeitos em detrimento do mero

determinismo fisiológico representado pelo potencial heredi­

tário. As raras referências à hereditariedade no livro se

limitam pocsticamente àa ressonâncias da atração pelo sexo

oposto que Sousa Costa pais femeciro irredutivels teria her­

dado de Camões.

No plano do intratextos o autor ficcionalizado também

sugere uma possibilidade de superação que visa. particular­

mente. ao idilio ou projeto pedagógico da protagonista ale­

mã. Com seu projeto estético­cultural. contrapõe à uma pos­

tura pscudo­idealistas que mascara ideolosicamente a reifi­

cação do homem. uma postura materialista de inspiração freu­

diana que pode levar ao resgate do ser. pela universalização

do individual. Ao fazê­lo. Mário introduz, a principios uma

inversão de papéis. necessária também no drama representado

pelo diálogo. para que se efetive à comunicação humana. Se o

diálogo é à forma ontogênica da linguagems a função dialógi­

Cá que caracteriza as relações dialéticas horizontais e ver­

ticais do romances. também se configura no nível actancial.,

Assims se ão pretender realizar o idilio idealizado por

Schillers Fraulein se investe do papel de sujeitos. tão ger­

manicamente. atribuindo à Carlos o papel de objeto. da pers­

pectiva do autor ficcionalizados a alemã passa a desempenhar

O papel de objetos enquanto corresponde à Carlos o papel de

sujeito. Ao centrara freudianamentes à atenção no desenvol»
vimento psicossexual do adolescente. o autor sugere uma ter»

ceira solução possível para o enigmático titulo do romance.
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À imagem da libido do eu ou libido narcisista como “uma

grande represa da qual partem as correntes de revestimento

do objeto e à qual sempre retornam...” explicaria à intran­

sitividade do verbo "amar", se relacionadas agoras com o su­

jeito Carlos. às primeiras fomes amorosas do rapaz seriam um

princípio independente de Frauleins enquanto eventual reves­

timento objetal da libido narcisista enão emanariam dos

atrativos da professora alemã. For isso. ao despintá­la, o

autor ficcionalizado declara que “se renascente e perfeito

(o corpo da Fraulein dele) o idilio seria o mesmo” (7:23).

Como HMário de Andrade segue passo à passo à teoria se­

xual de Freud na análise do desenvolvimento do jovem Carlos.

indicá­lo no romance seria constatar o óbvio. Nosso propósi­

é tentar mostrar como se dá à transfiguração artistica

à teoria cientifica. Du seja. como o autor transforma,

em lirismo dramáticos a máquina fria de um racionalismo

cientifico.

Em principios pode­se dizer que sobrepondo ào idílio de

Fraulein sua própria versão literária do mEeSMOs oO autor fic>­
cionalizado combina uma visão objetiva com um tratamento

poético da matéria. num jogo sutil entre objetividade e sub­

jetividade.

À representação da ação em Amars verbo intransitivo co­

meças da nova perspectiva, In medias res. D desenvolvimento

psicossexual de Carlos atinge seu segundo estágios. à puber­

dade ou fase de amadurecimento da libido. À primeira fase ou

o florescimento sexual do sujeitos que na versão original da

obra é resumida mediante exposição retardada, fica subenten­
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dida na versão definitiva. Entre uma e outra fase. Ocorre um

período de latência. durante o qual a excitação sexual sofre

uma detenção. produzindo um acumulo de energia. cuja maior

parte é utilizada para formar sentimentos sociais e para

construir posteriores diques sexuais. mediante repressão e

formação de reações. Os poderes anímicos (pudor. compaixão.

repusanância) são construídos na infância à custa dos instin­

tos perversos. entre eles a impulsão cruels oriunda do ins­

tinto de apreensão.

D romance se abre no momento em que o sujeito Carlos

está superando essa fase de latência ou hibernação. Esse mo­

mento é marcado metaforicamente na primeira cena. através de

uma sintética notação temporal:

— Estes fins de inverno são perigosos em São Fau­
lo. (7137)

O término do inverno pressupõe o começo da primavera

que. no mundo ocidentals simboliza a ressurreição da nature­

za. Fara Carlos: vai representar o achado do objeto ques na

realidades é um retorno ao passados uma renovação. Quando à

primitiva satisfação sexual estava ainda ligada à absorção

de alimentosa o instinto sexual tinha no peito materno um

objeto exterior ao sujeitos que depois desaparece. Lestas

primitivas relações fica um resto no inconsciente que prepar­

ra a escolha de objetos na puberdades e ajuda à reconstituir

a felicidade perdida.

O primeiro encontro com Fraulein ocorre numa cena em

que Carlos. nos extertores da fase pré­genital. manifesta
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ainda resquicios de impulsão cruels oriunda do instinto de

apreensão. Esse instinto é expresso linouisticamente pelo

verbo “agarrar” numa frase carregada de sugestões eróticas:

O menino agarrava à irmã na boca do corredor.
(7141)

A impulsão cruels caracteristica da infâncias, mas que

integra à vida erótica de todo homem normals enquanto encar­

nação do princípio ativos é sintetizada num lteitmotiv ques.

sob distintas formas. percorre todo o texto: “machucador”. E

a figuração do principio ativo encarnado no jovem macho ecoa

musicalmente em outro leitmotiv não menos recorrente na

obra: "Carlos era um forte”,

Na cena em aque Carlos e Fraulein são focalizados à sós

pela primeira vez. à professora de alemão se impacienta por»

que o alunos depois de cinco lições. ainda não aprendera na­

da de alemão. Isso significa que à professora ainda não le­

vOU O menino à concentração da atenção no trabalho intelec­

tuals cuja consequência é uma coexcitação sexual em muitos

homens. adultos ou adolescentes. E no casos à concentração

da atenção na aprendizagem do alemão seria uma extensão me­
tonímica da concentração da atenção no objeto, Essa cena

termina com um confronto entre o principio ativo e o princi­

pio passivo. Embora tente rebelar­se contra a aceitação de

sua própria debilidades Fruto do complexo de castração,

Fraulein acaba reconhecendo à superioridade do machos com um

doce masoquismo: "Fraulein ficou imóvel deliciosamente bati­

da” (7:21).
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De repente o sujeito começa à valorizar o objeto como

fim do instinto sexual:

le repente Carlos começou à estudar o alemáO..c.0.

Lhe interessava tudo o que era alemão.

exe esCeaeeaeesenesasancensases anas sean

Um dia afirmou que Gosthe era muito maior que Ca­

mues., maior gênio de todos os tempos!...«.a.snsessnu.

E falou pro paí que estava com vontade de aprender

piano também. (7:30)

No campo psíquico, essa valorização se mostras pois.

como uma ofuscação lógica com respeito às funções animicas e

perfeições do objeto sexual e como docilidade crédula para
com os julgamentos exteriorizados pelo mesmo.

Como se vês à tríplice função de Fraulein na casa dos

Sousa Costa compõe um espessamento semântico que aponta para

,o "campo do poder”. Enquanto instrutora de sexos conta com 2

creduliídade do amor de Carlos. na medida em que o sentimento

amoroso é fonte primitiva de autoridade. Na qualidade de

professora de alemão adquire. pelo menos temporalmentes. as­

cendência cultural sobre o rapaz. For fim'a como professora

de musica. dispõe da função psicagógica da música. para ra­

tificar essa mesma ascendência sobre Carlos. Sabe­se que es

sas três atribuições funcionais da alemá são recobertas lin­

guisticamente. no romance. pela designação profissional “go­

vernanta” ques por isso mesmos se torna o suporte linguísti­

co do referido espessamento semântico. Nesse caso. o papel
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actancial de governanta desempenhado por Fraulein sugere uma

perigosa concentração de poder no seio da familia burguesa

do Erasil. Fortanto., à elite brasileiras através de Carlos,

talvez corra o risco da sedução por uma hipotética neocolo­

nização européia. agora de signo germânico.

Seja como fors tendo terminado o longo sono de invernos

ressurge para o sujeito uma nova estação. Esse ressurgimento

da primavera erótica é sugeridos musicalmente, por leitmo­

tivs onde não poderia faltar o símbolo eterno do amor: “Car­

los desfolha uma rosa" (7:37): "Forém descobrira o perfume

das rosas. Ferfume sutil e fugitivos oh!” (7:38) e "O rosal

estalava duros gsotejando um cheiro pesado que arrastava”

(7TAÍD,

No processo gradual de tensão sexual. intervém o meca­

nismo do prazer preliminar produzido pela excitação das 2z0o­

nas erógenas. DO contato dos corpos no Cine Royal (7:44), por

exemplo. desperta. no sujeito, à dupla corrente de ternura e

sensualidade que visas normalmente, ào objeto amoroso. Mas

como à escolha do objeto ainda não é consciente no sujeito,

essa corrente complexa se manifesta como instinto de apreen»­

são que recai na irmã mais velha.

O caráter ainda não consciente da escolha de objeto de­

termina que à mesma se configure. primeiro. mediante à ati­

vidade imaginativas em meio à um processo de masturbação es­

pontâncas que alivia temporalmente a crescente tensão se­

xuals formada por dois princípios antitéticos?: o de prazer e

o de dor:

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



340

Todo o corpo se retesou numa explosão e pensou que
morria. Fra se salvar murmura:
­ Fraulein! (7743)

A superposição temporal de passado (C'retesou"., “pensou”

e "morria”) e presente C'murmura”) conota o fluir da dispo­

sição aníimica do autor ficcionalizados envolvido involunta­

riamente com àa situação descrita no texto. Ao seguir o ado­

lescente àãào quarto onde ocorre “a cena da masturbação”s o

autor ficcionalizado sugere uma superposição de conteúdos

objetivos e conteúdos subjetivos. Farece que reminiscências

pessoais de fantasias análogas vibram simultaneamente com o

real objeto de observação e descrição. Tem­se a impressão de

que o sujeito do discurso e o texto por ele produzido ee

fundem numa unidade. que ele se faz um com (o) texto. Mas em

seguida. à dissociação. pela interferência da razão que tudo

crivaz:

Mais se deixou cair sem escolha .«....sssensussssns
à boca movendo numa expressão de angústia divina.
Quereria sorrira.. Quererias quem sabe? Um pouco
de prantos o pranto abandonado faz vários anos.
talvez agora lhe fizesse bem... Nada disso. O ro­
mancista é que está complicando à alma do rapaz,
Carios apenas assunta sem ver o quadrado do céu.
(7 EAA­AD)

(O grifo é nosso)

A partir do momento em que à escolha do objeto passa do

Plano da imaginação para o plano do conscientes a valoriza­

ção psiquica que recai sobre o objetos como fim do instinto

sexual: se estende à todo o seu corpo e tende à incluir to­

da as sensações emanadas dele. Por isso. eleva à categoria
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de fim sexual atos em que entram em jogo outras partes do

corpo. Esses atos eróticos preliminaress no processo de ex­

citação sexual. recebem o incremento da coexcitação sexual.

produzida pela constante concentração da atenção no trabalho

intelectual. Não por acasos. 0 espaço fisico do erótico é à

biblioteca onde aulas de língua e de amor são assistidas por

três grandes amorosos: Gante. Camões e Dirceu.

À posse psiquica do sujeito pelo objetos fusão indife­

renciadora que caracteriza o estado amoroso. é sugerida no

texto pelo sensualissimo beijo verbal de Fraulein em Carlos.

Na descrição lírica desse beijos o autor ficcionalizados

animicamente compenetrado com a situação observada. põe em
jogo à sonora sensualidade da linguagem. envolvendo­nos na

expressão simultânea de associações com conteúdos pessoais.

cuja força persuasiva aponta para sua universalidade. Desta»

camos apenas o núcleo dessa descrição:

Se você amas. OU por outro se já deseja no amora
pronuncie baixinho o nome desejado. Veja como ele
se moja em formas transmissoras do encosto que en­
languesce. (735941)

à medida que aumenta a tensão sexual. misto de dor e

prazersa produzida agora por contatos fisicos diretos. ocor­

rem no texto expressões que sugerem a concomitância de pul­

sões libidinosas ques em sua complexa combinação de corren+­

tes de ternura e de sensualidade, emanam do sujeito e do ob+­

jeto. Esse simultaneísmo é tal que determina um discurso si­

nestésicos nebulosos cujas frases produzidas mentalmente pe­

lo sujeito e pelo objeto se superpóem semanticamente. plas­
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mando à fusão de ambos “num único pensamento de amor”. Isso

ocorre. sobretudo. na cena “do amor correspondido” (7279).

Ainda nessa cenas o sujeito tenta escapar à angustia

prazeirosa que deriva da crescente elevação da tensão se­

xuals uma vez que sua satisfação completa é retardada. metó­

dica ou inconscientemente por Frauleins à qual insiste nos

atos eróticos preliminares. Seu propósitos. consciente ou in­

conscientes. é incrementar a corrente sensual no sujeitos en+

volvendo­o com Sua madura e& serpenteante sensualidade.
Aliás, à associação de Fraulein com alguns valores simbóli­

cos da serpente é sugerida singularmente no texto. muito em­

bora isso possa passar despercebido à um leitor desatento:

"Sehnsucht"” tinha agá.
­ Ora. Carlos. Como é o esse matúusculo?

Enlaçava­lhe à cintura enfim. puxou­a. Fotou à ca­
ra gostosa no colo dela. aonde nascem os aromas
que atarantam. Lhe beijou as roupas. Depotís senbiu
um medo grande vela. vergonha desmedidas, se refu­
giou dela nela. Senssualmente afundou olhos. nariz,
bocas muita boca no corpo da querida. Fea se ces
conder. Fraulein sufocou­o contra o peito. com o5
seus braços enrolados. (7:89)

(Os arifos são nossos)

À inicial chamada. aparentemente desconexa. sobre o or­

tooráfico (que tem a ver o agá com o esse?), nos obriga à

deter à atenção no aspecto visual. na plasticidade da pala­

vra alemã (desejo ardente”), sobretudo na forma de sua le­

tra inicials o SS. que não só imita as formas serpentinas.

como também inicia à palavra "serpente". Essa chamadas pro­

vocadora de associações. desemboca na idéia de serpente, Is
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so nos remete à outras passagens do romances. em que referên­

cias à protagonista alemá incluem palavras começadas com

"SS", formando uma combinação ternária de adjetivos. Tal com­

binação parece brotar do impulso mágico da língua ou de res­

sonâncias oniricas. No fragmento seguinte. por exemplos o

narrador atualiza e ressalta metalinguisticamente uma se­

quência aliterativya onde predomina o fonema linguo­alveolars

Tfricativo. surdo:

Assim enfeita os gestos do homem­da­vida com o so+­
nho sério. severo e simples. pra usar unicamente
esseS. E sonoro. (7:34)

Frocedimento análogo, cuja sugestão como imagem sonora

do silvo da serpente não podemos evitar. ocorre nesta passa­

gem:

Forém apresentou­se à enfermeira sonhada! severas
sadia. solícitas pra usar unicamente eSSecS.
(7214824)

Convém ainda lembrar ques na última parte do livros on­

de encontramos Fraulein e luis na fase dos atos eróticos

preliminares. a palavra "serpentina” ocorre oito vezes di­

retamente e uma vez de forma indiretas através da expressão

“ondução macia”. somando um total sugestivo de nove ocor+

rências. Três das atualizações diretas de "serpentina" apa­

recem em frases que integrams também. formas tais como "“de­

senrolava”., "desenrolada” e "desenrolando”. que remetem ico­

nicamente aos movimentos da serpente. E por falar de serpen»­

texscsa
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No Egitos oO signo que corresponde fonsticamente à letra

Z representa uma serpente em movimento. Também o signo da
t

serpente cornuda (Cfoneticamente EP) se refere ao primigênio

e às forças cósmicas. Em gerals os nomes das deusas apresen

tam como signo determinativo o siono da serpente. Oras ElZa

e Fraulein são os dois nomes da protagonista, única perso­

nagem do romance que recebe dupla caracterização onomástica.

Iualismo não casual. claro. Mas o que nos interessa no mo­

mento é destacar à inevitável associação Fraulein­Elza­ser>­

pente, Como mulher­serpentes a personagem manifesta à suges­

tão simbólica do "primigênio” ("as forças cósmicas”). Tal

sugestão nos obriga a retomar e rever certa interpretação

anterior.

Ao descrever a decomposição do retrato de "Betsabê”

Frauleins abstraimos um único traço individualizante da per­

sonagem: sua ardente sexualidade. conotada pela mutabilidade

da cor de seus cabelos (de um pardo em fogo interior”).

Chegamos a isso, começando pela análise do sintagma nominal

"cabelos mudáveis”. onde ressaltamos a sugestão simbólica da

atribuição adjetiva "“mudáveis”, em detrimento do valor cono­r­

tativo do núcleo “cabelos”. Agora urge analisar todo o sin­

tagma no contexto de um possivel espessamento semânticos re­

lacionado com à sugestão simbólica de Fraulein­serpente. Re­

cuperando àa simbologia do núcleo "cabelos", vê­se ques como

à serpente. ele atualiza o sentido de "manifestação energé­

ticas de fertilidade. de princípio de força primitiva". À

atribuição adjetiva "mudáveis"” acrescenta o valor simbólico

de ressureição. de força vital que determina nascimentos e

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



renascimentos. identificando­se com à “Roda da vida". que

inerente ao caráter mutável da serpente (à troca de peles

visivel dualismo). Mas as sugestões simbólicas não param ai.

Ainda na sequência narrativa onde ocorre à decomposição do

retrato da protagonista. as madeixas de Fraulein são compa­

radas com "uma plantação nova de eucaliptos”. No âmbito do

espessamento semânticos à associação Fraulein­serpente­árvo­

re também é inevitável. À árvore se associa com à fonte e à

serpente. às forças originárias. primordiais. Sabe­se que à

árvore e um simbolo essencial da tradição. Num sentido am­

plo. simboliza à vida do cosmos. sua densidade. crescimentos

proliferação, geração e regeneração. Bom! fiquemos por aqui.

pelo menos por enquanto,

Se não estivermos eqduivocados. parece que todo ésse es>­

pessamento semântico desemboca no que Fraulein­serpente­ár­

vOreê representa. inconscientementes para o sujeito Carlos.
Ou sejas oO revestimento objetal da libido narcisista. na pu­

berdade. Esse revestimentos esse achado de objeto és na rea­

lidade; um retorno ao passados uma renovaçãos um reencontro

da felicidade perdida. Um renascer da primavera eróticas um

nascer de novo do sujeito. enfim. Mas o retorno ao passado é

também um reviver das primitivas relações eróticas com à

mãe, reprimidas durante à fase de latência da sexualidade na

esfera do inconsciente. E essa irrupção repentina do incons­

cientes simbolizada também pela serpentes. é temível. São

sempre duais as ricas sugestões simbólicas!... No mínimos é
temível e repugna porque acena com à possibilidade de inces­

tos se nos deixarmos levar pela teoria freudiana. É verdade
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que Carlos é tão escandalosamente normal que está. aparente­

mentes livre desse risco. Afinal internalizou os preceitos

morais que­proibem relações incestuosas. Foréms. escolhe jus»

tamente uma mulher madura como objeto de seu primeiro amor

na adolescência. Mas será que o medo grande de Frauleins que

faz Carlos “refugiar­se dela nela“. fica assim explicado tão

cientificamente? Farece que sims achamos que não.

Já identificamos simbolicamente Fraulein­Elza com ser>­

pente e árvore. Agora. Fraulein se associa com à figura da

mãe. Casualidade? Ninguém o saberá jamais. Entretanto: à

dualidade onomástica da personagem se reitera na ambivalên­

cia de serpentes árvore e mãe.

For um lado à serpente simboliza o "feminino no homem”

ou sua "natureza húmida”. Nesse sentido Frauleins enquanto

objeto amoroso. seria o espelho que Narciso (Carlos) teme,

pois refletiria a disposição hermafrodita do adolescente,

eco da disposição bissexual de todos os seres superiores.

Aliás: essa és literalmente. “a imagem dele que Fraulein

conservaria por toda sua vida” (7:48). Por outro lado,  se­

gundo Jungs à árvore possui certo caráter bissexual simbóli­

co que ratifica o valor totalizador da árvore cósmica. como

vida inesgotávels equivalente à imortalidade. Como esse con­

osceito de “vida sem morte” se traduz ontologicamente por

"realidade absoluta”, à árvore vem à ser essa realidade as­

sustadora para um ser finitos preocupado com o aqui e o ago­

ra: como o jovem burguês. For fim. à simbologia da mãe con+­

figura uma notável ambivalência. À mãe é à imagem da nature­

7a E à natureza é à imagem da mãe: a que dá vida e morte.
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For isso regressar à mãe. segundo o hermetismos significa

morrer. Jung indica que à mãe terrível é à morte e& o aspecto

cruel da natureza. sua indiferença para com à dor humana. E

não é isso oque Fraulein representa no final do idilio para

Carlos?

Aindas segundo Jung. à mãe é o simbolo do inconsciente

coletivos 0 lado esquerdo 2 noturno da existência (confira­

se à imagem da p.48), à fonte da água e da vida. À mãe é à

portadora primeira da imagem da “ânima”. que o homem tem de

projetar sobre o sexo contrários passando à irmã e desta à

amada. D regime social do predomínio da mãe. o matriarcados

se distingue pela importância dos laços de sangues às rela­

ções telúricas 2 à aceitação passiva dos fenômenos naturais.

O patriarcados pelo respeito à lei do homems à instauração

do artificial e à obediência hierárquica. Mesmo quando. so­

ciologicamente., já não exista no Ocidente. psicologicamente

oO homem atravessa uma fase na qual se sente cssencialmente

dominado pelo princípio feminino. À superação dessa etapa &

à entronização do principio masculino é sempre difícil e do­

lorosa. Fobre Carlos... Afinal ele não nasceu um forte; O
individuo apto para dominar no mundo artificial da civiliza­

ção burguesa?

Seja como fora as comportas da represa libidinosa foram

abertas = o revestimento objetal da libido do eu se concre­

tiza na escolha de Fraulein. Com isso: o sujeito Carlos re­

cuperas pelo menos temporalmente. à felicidade perdidas. a

sensação humana de plenitude do sers pelo encontro do Eu com

o Outros pela vivência da "“outridade". enfim. Essa sensação
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de plenitude .itals que brinda o sujeito com à vibração

gaz do Infinito na própria existência finita do homem. é

gerida simbolicamente. no textos mediante a intersecção

dois planos internos à obra: o divino e o humano. O primeiro

aé figurado pelo sistema ternário que se atualiza três vezes.

em oposição à uma atualização do sistema quaternário ou sis­

tema da organização material representado pelo número qua»

tro?

Carlos esses três dias viveu? fu não sei se alcan­
çar a felicidade máxima. extasiar­se a1l. e sentir
que ela. apesar de superlativas inda cresce. e re­
parar que inda pode crescer mais... isso é viver?
À Ffelicidade é tão oposta à vida ques estando ne­
las & genfe esquece que vive. Depois quando acaba.
dure pouco. dure muitos fica apenas aquela impres+­
são do segundo. Nem isso. impressão de hiato. de
defeito de sintaxe logo corrigidos vertigem que
ningugm dá tanto de si. E fica mais essa idéia que
retoma­se de novo à vidas que das portas do Farai­
so Terrestre em diante é sofrer e impedimento só.
Estou convencido: LZarlos não viveu esses três
dias. Três porque no qsuarto.s.. (71781)

(Os grifos são nossos)

ânalogamente ào que ocorre com essa tripla projeção do

ternário no quaternários enquanto espessamento simbólico que

sugere à efêmera religação do plano material com o espiri­

tuals também no nível do discursos tornado lirico­dramáticos

se dá a expressão ternária do Eu (posta) aberto à um possi­

vel encontros casual e singular, com o Outro (o leitor). O

primeiro se materializa linguisticamente três vezes através

de formas gramaticais de primeira pessoa singular ("fu não

e "Estou convencido”): quanto ao segundos. parece estar

ascontido na forma ” a gente". cuja impessoalidade relativa
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aponta para a simultânea participação afetiva do emissor e

do destinatário do discursos. no enunciado. For outro lados. o

sujeito Carlos. cuja efêmera plenitude existencial constitui

o tema ou objeto do discurso lírico é referido quatro vezes

,(duas através do nome próprio “Carlos” e duas por meio do

mor fema de terceira pessoa sing.). Essas referências ocorrem

em frases formuladas em “passado” (C'Carlos esses três dias

E ”viveu? & "Carlos não viveu esses três dias”), que ocupam

posições extremas no fragmento (principio e fim). À primeira

delass por sua forma interrogativa. desencadeia uma tensão

dialética = correspondente tensão aniímica ascensional que só

se resolvem com o movimento descendente descrito pela segun

da Frase. enquanto resposta à primeira. Essas frases servem

de cenário dramático para a irrupção do lírico no tecido

narrativo. Assim “superlativo”. "impressão de hiato”. “de­

feito de sintaxe logo corrigido”, a expressão lírica de re­

miniscências pessoais. que presentificam momentaneamente

passadas sensações de plenitude existencials se superpõem à

descrição objetiva. À natureza intrinsecamente individual

dessas reminiscências verbalizadas realiza: por isso mesmo,

o milagre do resgate de sensações análogas que são de todos

os leitores Sensiveis às emanações da palavra poética. For
isso. predominama no núcleo lírico do fragmento. frases for­

muladas em “presente” e "infinitivo". configurando à recor­

dação efêmera da experiência do Infinito. na finitude do

presente existencial.

Sendo “escandalosamente sadio” e contando com os privi­

légios materiais da classe social à que pertence. o Jovem
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Carlos se desenvolve na direção do indivíduo normals ou ser

jas do indivíduo aque. do ponto de vista psicossexual. repre­

senta o principio ativos o que domina. Tendo. pois. à seu

favors às graças da Naturezas que o dotou com uma constitui>­

ção biológica privilegiada. = O reforço material da civili­

zação burguesas o sujeito Carlos, ainda adolescente. vai do­

minara desde o princípios. às relações sexuais finais com o

objeto erótico. Embora se rebele contra à constatação da in

ferioridade característica de seu sexos "Fraulein é que saiu

furiosa da bibliotecas uma raiva de Carlos. dos homens, de

ser mulher... Frincipalmente de Carlos. objeto...” (7:84), à

protagonista alemã apenas manifesta a reação normal da mu­

lher diante do complexo de castração que à torna principio

passivo. (É verdade ques com o seu projeto pedagógicos ela

tenta. inconscientemente. reverter a ordem natural das coi­

sas. convertendo “"filosoficamente” o sujeito em objeto,

princípio ativo em princípio passivo. Mas tudo é inútil.
Carlos nasceu para mandar e mandaz

Fraulein... sensação ruim de abandonadas quase
tende os braços. Quase chama o senhor. (737116)

For isso. na cena que antecede à primeira noite de sa­

tisfação completa da libido. Carios já está homem. Homem
completo? Segundo Freud. “Se a mãe compreendesse melhor à

alta significação do instinto para à total vida psíquica e

para todas as funções éticas e animicass ensinaria o seu fi­

lho à amar. cumprindo. assim. com um de seus deveres. O me­

nino tem que chegar à ser um homem completo. com necessida»»
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des sexuais enérgicas. e levar à cabo durante toda à sua vi­

da tudo aquilo à que o instinto impulsiona o homem” (89:88).

Contudos Carlos. antes mesmo de satisfazer suas primeiras

fomes amorosass já está homema um completo homem burouês

que. àO racionalizar à corrente de ternura da libido. à dis

socia da corrente de sensualidade:

Se lembrou de vestir pijama limpos fez. Depois
pensou. Não tinha propósito trocar pijama só por­
que. Carlos. como se vê, já tinha progredido sobre
O pais nunca usará brilhantina nos bigodes. Se nem
bigodes! Vestiu outra vez o pijama usado e se re­
conciliou consigo. já confiante. (7:89)

Essa auto­confiança se deves talvez. ào fato de que

sendo Carlos "escandalosamente sadio”. nele se materializa o

estado original da libido narcisistas que permanece sempre

latente detrás das posteriores emanações em direção do obje­

to amoroso. Carlos é à figuração da auto­suficiência. é um

"Forte". enfim:

Mas de fato. pra meu gosto pessoal. Carlos é um
bocado longinqguo. Isso não quer dizer falta de co­
raçãos significa somente esquecimento do coração.
coisa muito comum nas pessoas normais. Carlos é
frio? Não. porém não se lembra de querer bem. Se
basta a si mesmo, e se defende das festinhas.
(7:86)

Diante disso, para que descrever a cena da primeira

noite de satisfação completa da libido? Não se trata apenas

de evitar a descrição de cenas tipicamente naturalistass mas

também de represar com diques conscientes o fluxo involuntá­

rio de reminiscências pessoais reprimidas. talvez. na esfera
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do inconsciente. Repressão de conteúdos penosos para o

jeito do discurso ou repressão do discreto inflamar­se do

mundo no sujeito lírico? Ninguém o saberá jamais... D que se

sabe é que. nesse momentos. o autor intrometido convida

leitor à torcer pelo êxito de Carlos. enquanto o distrai com

uma longa digressão sobre as relações entre Fraulein e o

criado japonês.

Talvez à versão do autor ficcionalizado e do narrador

devesse terminar aqui. Fara que acompanhar o desenvolvimento

psicossexual do adolescentes se através dele não vai depre­

ender à formação da personalidade do individuos que parece

já estar determinada pela força inconsciente de uma natureza

sadia e pelo reforço racional de valores materiais? Se no

final do livro o narrador conclui. redundantemente:

Não se via nada, porém se percebia que estava ou­
tro. estava homem. DO bom homem que tinha que ser.
honestos fortes vulgar. Que seria mesmo sem Frau­
lein. só que um pouco mais tarde. (72179)

A presença de Fraulein em casa dos Sousa Costa foi.

portanto. apenas redundante para à formação do homem comple­

to que Freud definira em sua Teoria da Sexualidade. também

redundante para a história da formação de Carlos. Com ela ou

sem elas o adolescente já é 2» vai ser um tipico representan­

te da classe burguesa. Talvez o romance prossiga porque é

preciso resgatar posticamente o ser. o ser humano reificado

a oito contos de réis. como objeto na iniciação sexual pro­

filática de adolescentes burgueses no Erasil. convertendo­o

em matriz. em fonte primordial de amor.
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Iadas as limitações impostas pela cultura. pelo silen­

ciamento convencional e. em parte, pela insinceridade das

mulheres. à vida erótica pregressa de Fraulein permanece 2n+

volta em densa névoa. Apenas sabemos que: num momento de

fraqueza, ela perdeu à virgindade. Mais nada. Contudos O

episódio do esquecimento da palavra "GCGeheimpis”s cuja tradu­

ção para o português é reprimida algum tempo na esfera do

inconsciente (73119­119), sugere que Fraulein guarda um se­

gredo ques talvez. tenha relação com o seu passado erótico.

As tentativas do narrador onisciente no sentido de tornara

psicanaliticamente. conscientes certos conteudos reprimidos

no inconsciente, são malogradas. às vezes. porque Fraulein

não gosta de sofrer lembrando conteúdos penosos para ela: às

VEZES, porque à autonomia da personagem à leva à fechar­se

de uma vez. limitandos assim. à onisciência do narrador.

Restama pois. as divagações com que o homem­do­sonho enfeita

os gestos da mulher­da­vidas perdão. do homem­da­vida.

Nessas divagações aparece sempre o vulto magro e alvo

de um homem adulto. Se interpretássemos essas divagações co­

mo reminiscências de fantasias eróticas da puberdade e. si­

mailtaneamente. como modelo ideal de uma futura relaçãos o

vulto masculino poderia representar a imagem sublimada do

pai da adolescentes. como objeto erótico de uma escolha ima­

ginária que manifestaria. assim; emanações edipianas da 1i­

bido reprimidas. À evocação dessa fantasia em meio a divaga­

ções. na fase adultas refletiriam um não desprendimento da

ternura e autoridade paternas. Guem sabe o desejo incons>­
ciente da menina de conceber um filho do próprio pai vai se
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refletira na maturidade. como um jogo de espelhos invertido.

Ou seja: como um inconsciente investimento libidinoso em

adolescentes com idade para ser seus filhos. Estes. então,

realizariam com ela o que ela fantasiara realizar com o pai,

Outra interpretação possivel! o vulto masculino representa­

ria à imagem sublimada de outro homem maduro com ascendência

sobre a meninas talvez um professor que à teria seduzido na

adolescência. LDessa experiência traumática —­—­ que de certa

forma Fraulein repete com seus jovens discipulos —­ resulta­

ria uma gravidez precoce. real ou imaginária. que teria sido

rejeitada ou teria seu curso normal obstaculizado. Seja como

for: o sentimento de maternidade sequestrado numa mulher po­

tencialmente fértil se manifesta ao final de uma longa diva­

dação que ocupa várias páginas:

e... D quartinho é escuro. Maria embala no bercinho
pobre o filho recém­nascido. Janelas abertas, dan­
do para a grande noite azuladas facilmente misti­
ca. Nascem do chão. saem pelas janelas as duas co­
lunas inclinadas do luar. Verão. Silêncio. Murmu­
rio embaixo. longe. das águas sagradas do Reno.
Respira­se possante. fecundo. imortala o aroma do
ventre de EErda., à canção é para criancinhas.
(7234)

O sentimento de maternidade sequestrado se reflete, so­

bretudos no próprio projeto pedagógico da protagonista. Na

sua idades o normal seria que ela se prostituiísse com homens

ricos. maduros. Contudo. ela escolhe parceiros jovens. por

que está convencida e quer convencer aos demais. de que

seu dever ensinar os jovens à amarem. Faz com eles. 0 que

Freud aconselha que as mães façam com seus próprios filhos.
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menos à relação incestuosa.

Eoms ao longo do livros Fraulein sofre um processo de

transformação peiquica que compreende várias etapas. Num

primeiro momento. ela representa à instrutora de sexo ou à

professora de amors relacionada apenas com 05 adolescentes

a sua guarda erótica. Mas já nesse estágio, depreendem­

se indícios de fases posteriores: "Uma comoção doce quase

filial esquentou Carlos novamente” (7:89). No segundo está­

gios Fraulein vives: durante duas semanas. a experiência da

"maternidade integral”. que inclui toda a familia Sousa Cos­

tas menos o adolescente Carlos:

Teve momentos em que parecia a mãe de todos, tal­
qual o dedo maior da nossa mão. Até Sousa Costa,
Todos pareciam nascer dela. dela se alimentar. Me­
nos Carlos. recalcitrantes com intuitiva repugnân­
cia por incestos. (7:21824)

A tfrase comparativa “parecia à mãe de todos. talqual o

dedo maior da nossa mão” prepara sutilmente o resultado fi­

nal do processo de transformação peseiquica da personagem ale­

mã., Com “o dedo maior de nossa mão” se dá um espessamento

semântico que visa ao “irracional” e sua força originária

para à ascensão do nível inferior ao superior. Sabe­se ques.

no aspecto mítico, 05 dedos são deidades protetoras. cuja

função é relacionar o mundo inferior com o terrestre. For

2outro lados "mão" significa. para os egipicios. 'suportes.

f a. identificando­se com os pilares, imbolizas assimaforça”. identif | 1 Simboli; ASS) fa

principio manifestado. à ação. à doaçãos o trabalho. Repre­

senta;s enfim. à manifestação corporal do estado interior do
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homem. quando este não se manifesta pela palavra.

No terceiro estágios Fraulein se identifica com a figu­

ra da mãe. o primitivo objeto amoroso perdido ao final do

florescimento erótico na primeira infância e recuperado na

adolescências ou fase de renovação da primavera erótica. Es­

sa identificação inconsciente se materializa no momento, do­

loroso para os amantes. da separação violenta:

­ Frauleins mamãe. (7:168)
E

—­ Frauleins entre lágrimas. sorriu assim:
—­ Meu filho... (7: 165)

For fims à quarta e última fase do processo de trans­

formação psiquica da personagem ocorre. sugestivamentes. no

final da última sequência narrativa, em que em meio a um

corso carnavalesco da Avenida Eaulistas Fraulein. sugerindo

a inagem circular da serpente Ouroboruss, reinicia seu proje­
to pedagógico ou socials agora com o jovem Luis. É interes­

sante notar. aqui. à relação antitética entre a coletivida­

des que no corso carnavalesco sugere um movimento de disten­

são serpentinescos e o individual, (Fraulein)s em movimento

circular da serpente que morde à própria cauda. embora im

buido de uma função social. Eom. o ambiente é de Carnaval:

os três dias de suspensão das normas sociais que restringem

liberdades individuais: os três dias de permissividade,

distensão e liberação das forças instintivas reprimidas

inconscientes; os três dias, enfim. de livre manifestação

inconsciente coletivo. E é nesse ambiente de sugestões

”simbólicas relacionadas com “a serpente" e com “a mãe", am­
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bos signos do inconsciente coletivo (Jung). que Fraulein é

presa de maravilhosa alucinação:

E uma comoção materna se desencadeou no corpo de­
las nem via mais Carlos. os olhos batendo de auto
em auto pela gente coloridas. Carlos... José... Al­
fredo já casado... Es mein Gott. tantosl...1.caveeo
tomou­a maravilhosa alucinação. Estavam todos por
ali amando. Felizes. Habilissimos. Familiares. Ela
era mãe de amor! Estava até bonita. Mãe de amori
Mãe... (72180)

Aqui sugere­se, simbolicamentes à identificação de

Fraulein com a Kundalis à serpente que. segundo à concepção

YoOgas é à imagem da força interior. Enrolada sobre si mesmas

Fraulein­mulher­serpente simboliza à ascensão da força. des­

de à região dominada pelo sexo até o pensamento. Essa suges>­

tão simbólica se explica pelo simbolismo do nível. tomando­

se o coração como centro. Tem­se. portanto. o resultado de

UM processo de resgate do ser à princípio vreificado pela

""maldição do ouro”. À sugestão espiritualizadoras que veio

sendo disseminada pela recorrência do ternário sobre o qua­

ternários é recolhidas aquis pelo movimento ascensional da

força oculta do âmors única força humana com poder para res­

gatar o ser humano. Talvez mesmo. um tal poder estivesse la­

tente nos três domínios imanentes à governanta Fraulein­kElza

e. ao mesmo tempos ào poeta! linguas misica e amor.

Contudos esse resgate do ser se dá em meio às folias

carnavalescas que duram só três dias. No quartos tudo são

cinzas. Assim. ao jogo poético entre objetividade e subjeti­

vidade, peculiar à transfiguração lirico­dramática da teoria

freudiana. segue­se sua dessacralização. Esta. por sua vez.
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permite associações com as “farsas de carnaval” de Hans

Sachs), suposto mestre do deus encarcerado no interior de

Fraulein (71:04),

Ainda no âmbito da polifonia temáticas encontramos ou­

tentativa de superação estético­cultural do romance ur­

naturalista,

Trata­se de uma abordagem critica da ideologia racial

brasileira elaborada por uma elite intelectualsa à partir do

momento (da Abolição da Escravatura até 1920. aproximadamen­

te) em que se começa à especular. no Brasil. sobre as rela­

ções raciais como fenômeno social e suas consequências para

o futuro da nação. Assimilando acriticamente o racismo cien

tifico cecuropeu do século passados essa elite atribuis em

partes o atraso do Brasil à miscigenação de raças. Concebes

assimsa à ideologia do branqueamento como meta prioritária

para fortalecer à sociedade brasileira e propiciar o seu de­

senvolvimento material.

Como espelho do racismo científicos. seja da personagem

ariana. seja da nossa elite intelectuals atentemos para o

conteúdo ideológico de uma das divagações de Fraulein:

“Ceancuana D Sangue deves ser puro.
Vejam por exemplo à Alemanha. quedê raça mais

forte? Nenhuma. E justamente porque mais forte e
indestrutivel neles o conceito da familia. Os fi­
lhos nascem vrobustos. As mulheres são grandes e
claras. São fecundas. O nobre destino do homem é
se conservar sadio e procurar esposa prodigiosa­
mente sadia. De raça superiors como ela. Fraulein,.

em cosas conenencnrcremes sessareeno
(*X) Segundo J. Chassard e 6. Weil (1420:B8­89)., Hans Sachs (1917­1963).

imortalizado por Wagner(Os Mestres cantores de Nuremberg), ter­se­ia
destacado num gênero muito difundido na França e na Alemanha: às
farsas de carnaval.

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Os negros são de raça inferior. Os Índios também.
Os portugueses também.

Mas esta última verdade Fraulein não Tala aos
alunos. Foi decreto lido à vez em que um trabalho
de RKeimer lhe passou pelas mãos! afirmava a infe­
rioridade dos latinos. Legítima verdade. pois quem
é Reimer? Keimer é um grande sábio alemão. Os por­
tugueses fazem parte duma raça inferior. E então
os brasileiros misturados? Também isso Fraulein
não podia falar. For adaptação. Só quando entre
amigos de segredos e alemães. Forêm os indios. os
Negros. quem negará que sejam raças inferiores?
(7:33)

Em primeiro lugars essa divagação reflete o ponto de

vista do burguês europeus representado pela alemã ques. cir­

cunstancialmentes. tem de viver na América Latinas entre bra­

sileiros misturados. É evidente que seu preconceito racial.

conscientemente dissimulado. é fruto de uma leitura acriti­

cas superficial. de um texto alemão. Aliás. já sabemos que o

universo intelectual da personagem se constrói basicamente

com conceitos extraídos de teorias mal assimiladas. Resso­

nânciass: citações livrescas. à cultura burguesa de Fraulein.

as dela só7

Em segundo lugars O fragmento transcrito introduz os

elementos étnicos que formam à base de nossa americanidade

rejeitada pela ariana! o índios o negroe o latino­europeu

(to português). Rejeição até sugerida no espaço estreito do

quartinho de pensão pelos retratos. sobre o piano, de dois

simbolos do germanismo: à foto do músico Wagners que com OD

seu germanismo voluntário influenciou musicos de outras ra­

cast e à foto de Bismarck. estadista que. sob o império

prussiano, unificou a nação germânica.
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Em terceiro lugar. essa rejeição de Fraulein constitui

a fase inicial de um processo de transformação ideológica

que. ao longo da obras experimenta à personagem ariana inse­

rida num espaço geográfico marcado pela miscigenação de to­

das as raças.

Em último lugar: à análise de outros fragmentos vai

tentar mostrar ques no que concerne ao tema. à perspectiva

preconceituosa em que se coloca a protagonista contrasta com

o ponto de vista não só do narrador como também do autor in
trometido,.

Quanto àao processo de transformação experimentado pela

alemã, refere­se basicamente à atitude que ela assume diante

das raças misturadas que se contrapõóem ao seu alvissimo

ideal de pureza e de superioridade: mas se estende também às

formas culturais hibridass inclusive à forma de expressão

brasileira. Tal processo se articula em quatro momentos que

podem ser assim resumidos:

primeiro momento: rejeição total do latino. parti­

cularmente do latino­americano (= brasileiros misturados):

segundo momento: assimilação do latino­americano

ou latinização exterior da protagonista alemã:

terceiro momentos! novo movimento de rejeição:

quarto momento: movimento final ou assimilação in­

terior do latino­americano.

O momento inicial de rejeição da nossa americanidade e.

consequentemente. de todos os elementos étnicos due à cons­

tituem (índios negro e português) está sintetizado no frag­

mento transcrito. Essa atitude da européia puras que mana de
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uma pscudo­consciência de si mesma como representante máximo

da raça brancas baseia­se numa distinção do conceito de ra­

Ta.

Em outras passagens iniciais do romances à alemá reite­

ra. através de pensamentos ou ações. sua rígida resistência

ao latino­americanos seja pela incompreensão do modo de ser

e das formas de expressão dos brasileiros misturados. seja

pelo apego àao tipo ariano na idealização romântica de seu

futuro companheiro. É nesse sentido que Fraulein ressalta às

virtudes de sua raça purissima, por oposição aos defeitos

dos brasileiros desraçados! sinceridade/FfFalsidade:r: ordem/de­

sordem: regularidade/irregularidade:s laboriosidade/preguiçã:

racionalismo/intuicionismos. etc. Du então. quando em suas

aulas de música às crianças Sousa Costa, só ensina castos

temas alemáes., proibindo que cantem maxixes. foxtrotes e

sambas, porque não entende “aquele sarapiíintado abuso da sin+­

copa” (7:38). Ou. aindas quando não consegue atinar com à

"claridade latina” de uma explicação meio expressionista de

Sousa Costa em "frases nebulosas ou sintéticas” (7155­56).

Ous por fim quandos divagando açucaradamente à propósito de

sua tese de amorva.a Fraulein sonha com um futuro lar na Alema­

nha: compartilhado com um tipo ariano “nariz longos quase

diáfanos bem raçado...”"s todo ele “claros transparentes

etc”.

Mas vivendo tanto tempo nestas terras tropicais. onde

toda mistura pode ocorrer. resistir por muito tempos. quem há

de? Assims sobrevéem inevitavelmente o segundo momento do

processo de transformação! à latinização exterior da perso»­
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nagem alemã. Aliás, essa assimilação exterior do latino­ame­

ricano s prenunciada no romance pelo autor intrometidos

quando se propõe explicar as relações entre a governanta

alemã e o criado japonês na casa dos Sousa Costa. Mediante à

evocação de um verso de Castro Alves. estabelece uma analo­

gia entre os fugitivos da Frimeira Guerra Mundial. exilados

no EBrasil (a alemã e o japonês) e à corça e o tigres animais

inimigos ques nos momentos de perigos vão se refugiar na

mesma rocha. Mas para maior eficácia da metáforas. à corça é

substituída por outro tigre: “Os dois tigres acabarão por

desaparecer assimilados...” (7178),

À latinização de Fraulein se dá no nível do inconscien­

te. à partir do momento em ques apesar de seu senso prático

e método germânico na experimentação de seu idilios a afeti­

vidade humana fala mais alto e o experimentador se envolve

sentimentalmente com o objeto do seu experimento. Dai que a

professora de amor parece esquecer­se de seus preconceitos

raciais. Numa mesma manhãs se aplica à leitura de uma elegia

de Camóúes e compara Carlos com o jovem Siegfried de Sieg­

fried­Idills de Wagner. Em oposição à Carlos que "não se mo­

coloirara nem um pouco” (7:98). depois de sua primeira en­

trevista amorosa com à professora alemãs o narrador observas

durante um passeio pela praia do Leme. que “O andar germâni­

co rápido de todo aos poucos se latinizava” (7:186).

O envolvimento afetivo de Fraulein com um belo exemplar

do tipo desraçado brasileiro não impede que ela dê por con­

cluiíido seu trabalho em casa dos Sousa Costa e parta para no­

vo experimento em outro lar da sociedade paulistana. E é nos
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movimentos preliminares do idilio de Frauleihn com o jovem

Luis, sensualmente metaforizados pela imagem do "desenrolar

da serpentina". em meio ao corso carnavalesco. que ocorre o

segundo movimento de rejeição do latino­americano:

Fraulein pensava, relando à vista pela multidão,
Luis lhe desagradava. Não era o tipo dela. Nenhum
desses brasileiros. aliáS..a"ceessscucaaunnenNaNNA
Queria alguém PUTO... nacnaacasenaana aaa
Nariz longo. muito fino e bem raçado. Aliás todo
ele duma brancura transparente... (71181)

Contudo. essa reincidente rejeição de nossa americani­

dade não dura mais que à brevidade de um momento. Ao ver

Carlos brincando com uma holandesa Frauleis lhe atira ins»

tintivamente uma serpentina. À reação confiante e serena do

jovem Siegfried reconduz à protagonista alema ao dominio de

Si mesma e à faz imaginar que seu projeto pedagógico é efi­

caZ. pois cumpre uma função social. Esse pensamentos con

firmado por versos de Herman e Dorotéia: introduz o movimen­

to final de assimilação do latino­americano. Trata­se de um

Movimento que se opera no nível do inconsciente. coincidindo

com o estágio final do processo de transformação psíquica

anteriormente analisado. O ideológico se funde e é assimila­

do pelo inconsciente: Fraulein­serpente­mulher envolve numa

"maravilhosa alucinação” todos os brasileiros misturados que

ela ensinou à amar.

Quanto ao enfoque da questão racial: do ponto de vista

do narrador e do autor intrometido, nota­ses sob diversos

aspectos. um nítido contraste com à perspectiva da protago­

nista alema. Se esta parte. como vimos. de uma atitude pre­
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conceituosa porque incapaz. em sua burguesice. de uma análi­

se critica do que 183 o narrador e o autor intrometido assu­

mem primeiro uma postura analitica na visão da realidade ra­

cial. LBUetêm­ses assim; no enfoque objetivo de todos os ele­

mentos étnicos que constituem à nossa americanidade., sem se

limitars como Fraulein o fazs aos morenos claros com os

quais convive. Nesse sentidos percorrem toda uma gradação

cromáticas indo da raça branca à raça negras. passando pela

sintese de ambas.

For outro lados à essa visão objetiva, segue­se um tra­

tamento lírico de cada elemento étnicos. configurando­se. as­

sims um jogo sutil entre objetividade e subjetividade. Mas

ao tratamento lirico segue­se um processo de dessacralização

que sudere o retorno à visão critica de cada elemento étni­

co. Convém lembrar ques em Amars verbo intransitivo: onde

tudo é mistura e associação. as realidades representadas não

estão nitidamente discerniveis., como pode parecer. À simpli­

cidade aparente do romance oculta uma complexidade que só um

esforço de leitura pode tentar penetrar. For outro lados ao

oOcuparem­se de brancos europeus e de branqueados brasilei­

ros: oO narrador e o autor intrometido não perdem de vista o

fato sócio­cultural de que ambos pertencem à classe dominan­

te no mundo capitalista,

Examinemos.: pois. o jogo entre objetividade e subjeti­

vidade relacionado com o tratamento literário na visão de

todas as raçass tanto as representadas como as simplesmente

Eevocadas no texto mario­andradino.
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Na página &2é à 89. FfFocaliza­se objetivamente à raça

ariana. Fartindo da facilidade com que desde o principios à

preconceituosa alemã se sente à vontade entre o3 Sousa Cos­

tas o autor ficcionalizado tece uma longa digressão sobre o

poder de adaptação exterior dos alemáes, que reflete especu­

larmente um aspecto visivel do ser de Fraulein. O tom sar­

cástico que percorre essa digressão revela que. analogamente

ao que ocorre em Paulicéia Desvairada (relações dialéticas

verticais)a o autor ficcionalizado recorre ao estilo áspero
de Dante. para expressar o caimismo in­fraterno do povo ger­

mânicos enquanto representante máximo do materialismo racio­

nal. Como se vê. Dante não é evocado no romances. só para es­

piar os amantes na biblioteca.

Ao abordar o ser do povo alemão. o autor ficcionalizado

O caracteriza como uma duplicidade. não no sentido de con­

flito., mas. talveza no sentido de figuração do homem civili­

2zado em oposição à verdadeira natureza humanas segundo

Schiller. DO poder de adaptação do homem­da­vida seria a cha­

ve para o progresso material dos alemães. Seu sucesso indus>­

trial e comercial no mundo capitalista se deve à capacidade

de adequar os próprios produtos às reoras competitivas de

mercado. Dbservando­se vitorioso no universo capitalista,

adapta­se à idéia multissecular da posse da terra. É para

isso. desenvolve. sorrateiramente. um arsenal bélico capaz

de garantir o império da bandeira alemã sobre os demais pai­

ses due. com 05 seus abéis bastante ruins. váo perdendo ter­

reno. Mas por detrás do sentimento patrióticos que parece

justificar moralmente qualquer guerra. denuncia­se., através
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?de um sutil jogo linguístico (C'Será? Vejo Serajevo apenas

como bandeira”), o forte componente burguês embutido no

conceito de pátria C'Nas pregas dela brisam as ambições co­

merciais”).

Como todo filho da Alemanha. Fraulein também é uma du­

plicidade. O homem­do­sonho constrói pacientemente uma teo­

ria de amor com método cientifico e tudo. Ao pô­lo em práti­

cas poréma à mMalher­da­vida.s bem materialista. comercializa

cada projeto pedagógico em oito contos de réis. Fraulein se

adapta. Tão agarrada com à pátria. à abandona com à guerras

para fazer pé­de­meia às custas dos brasileiros misturados

ques. à principio, abomina. Afinal.

À pátria em alemão é neutro: das vaterland. Será!
Vejo Serajevo apenas como bandeira. Nas pregas de­
la brisam.ae... Etc. (7:09)

For outro lados já sabemos que para o deus encarcerados

o ideal de honra se resume em citar a frase que Schiller bo­

tara na boca de Joana D'Arc: "Não posso aparecer sem minha

bandeiras ser sincera”. à origem puramente literária desse

princípio ético não atinge. pois. os atos da vida de um ale­

mão vulgar: que não consegue elevar­se acima do meio burguês

em que se acha inserido. Assim, "Se compreende pois o aban­

dono em que vives à bandeira de Joana D'Arc". Burguesice por

burguesice. 6 que se conclui com o autor intrometido é que

"todos esses europeus foram uns grandessiíissimos canalhões”

(7rEe7).
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À essa visão objetiva do ariano opúe­se um tratamento

lírico do modo de ser da personagem alemã quandos em contato

com o mundo natural. se entrega à disposição anímica e se

funde com a paisagem. Aliás. entrega e fusão criticada aspe­

ramente por Schiller em sua obra já citada. Essa fusSo,., ess

estar um­no­outro é antecipado no inicio da obras. quando o

narrador depois de aludir à indiferença do alemão diante do

inédito da vidas se auto­corrige e sugere que diante da na­

tureza não é assim. É o que trata de representar posticameno

te em breves passagens líricas ao longo da descrição do pas>­

seio de carro à Floresta da Tijuca.

Nessa descrição que se estende da página 139 à página

137. DOpera­se magicamente no romance uma metamorfose que

atinge: ao mesmo tempos o nível das personagens e o nivel do

discurso. Em contato com à natureza. se desencadeia no ser

de Fraulein um processo de sensualização due à faz parecer

consecutivamente três seres distintos que vão surgindo um do

outro. Sendo já Fraulein­mulher­serpente. se metamorfosceias.

agora, em crianças, animalzinho e poeta da exploração. Assim

sensualizadas à personagem adouire alma vesetal e explode

num orgasmo telúrico., Simultaneamente. o tecido narrativo se

dilui em corrente lírica. Nesse sentidos o discurso do nar­

rador­posta também se sensualiza pela intensa musicalidade

conseguida mediante o uso de aliterações. rimas e imagens

sonoras. Tal processo de sensualização da linguagem bem como

o da protagonista alemã ques no fundo. formam uma unidade

harmônica (indissolúvels remetem ao dominio do irracional.

For isso propiciam magicamente alusões mitológicas e folclió­
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ricas e imagens.

Tudo isso misturado numa prosa poética que se organiza.

frequentemente. com frases sintéticas ou nebulosas.

Como exemplo ilustrativo do uso de rimas e sequências

aliterativas citamos:

Nem criança! animalzinho.
Fotranca na invernada. ema.
siriema. passarinho. (7214341)

Atente­se para as rimas em “inho e ema que. mediante o

pulso mágico da lingua parece gerar uma corrente fônica

cida de sons nasais e de vibrantes. sobretudo.

à simultaneidade de sensações se expressa através

frases sintéticas tais como:

E os mistérios frios da gruta...
Tanta sensação ignorada...
a imponência dos céus imensos...
o apelo dos horizontes invisíveis... (77134­137)

E no fragmento seguinte se atualizam além da metáfora

ES)"embaçava de ouro". rima em “ava”. reiteração do fonema 13+­

bio­dentala fricativos sonoro ( V ) 2 onomatopéia que repro+­

duz plasticamente ruídos abafados:

A luz delirava. apressada à um vago aviso de tar­
de. Era tal e tanta que embaçava de ouro à ampli­
dão. Se via tudo longe num halo que divinizava e
afastava as coisas mais. Lassitude., No quiriri te­
cido de ruidinhos abafadoss;s à cidade se movia pe­
sada., lerda. O mar parara azul. (77134)
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Interessante notar ques no plano do estritamente seman­

ticos o narrador­poeta plasma à figuração do pólo extremo de

branquidade. mediante à superposição de imagens apolincas

C'luz", "fogo". "chamas". “halo”, “ouro”. etc.). alusões mi­

tológicas e lendárias extraídas da tradição literária alemã.

Assims por exemplo. ao adquirir Fraulein alma vesetal. evo­

case à cosmogonia narrada na Edda. segundo à qual três deu­

ses da mitologia superior germânica ­ Odin e seus irmãos Vi­

1i (Honir) e Vei (Wloki) ­ criaram 035 andes (como o Alberico

citado no romance). depois o homem do tronco de uma árvore &

à mulher de outra planta. For outro lados “Loas”". deus do

incêndio evoca Loki (Vei): o deus nórdico lúgubre que tudo

acaba e prepara à desgraça de Odin. É como personagem mito­

lógica ligada à destruição de tudo que Loki ou Loge partici­

pa da escatologia narrada na Edda. Assim. na medida em que o

pólo de branquidade está representados. na obras. pela prota­

gonista alemã. à associação desta com Erunilda evoca. simul­

taneamentes. o mundo mitológico dos primitivos germânicos,

à poesia popular medievallOO é à misica de Wagner C9SO
Contudos opera­se no romance novo movimento de trans­

formação que atinge tanto o nivel das personagens quanto o

nível do discurso.

Recordemos ques tornada poeta da exploraçãos à protago­

nista alema se abandona aos apelos sensuais da natureza (re­

lações dialéticas verticais com à “Foesia dos Minne­

À epopéia do Nibelungenltied,.
Sieg fried­ITdill.
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sanger”T?). adquirindo. assim. alma vegetal. Com isso sobre­

vêms primeiros o orgasmo e. depois. o grito. Esse grito, que

assusta o casal Sousa Costa e provoca non riso de Carlos. re­

conduz Fraulein à sua condição anterior de mera personagem

do romance. Assim. ela retoma seu papel vulgar de burguesi­

nha alemã preconceituosa: "Mas já se preocupa em comercial­
mente jugular uma raiva por esses brasileiros” (7:137),. Essa

reconversão do poeta da exploração à personagem vulgar re­

flete um processo de dessacralizaçãos no nível actancial.

Simultaneamente cessa à corrente lírica que vinha impregnan+­

do o texto: dessacraliza­se à linguagem. antes tornada liri­

ca. À tradição literária mobilizadas sobretudo à alemãs se

desmitifica. Retorna­se à objetividade narrativa. Talvez não

tenha sido por acaso que esse retorno. internamente motiva­

dos se reitere no plano estrutural do romance. A frase acima

transcrita fecha à sequência em que terminamos de analisar o

jogo entre objetividade e subjetividade e consequente dessa»

cralizaçãos relacionado com o pólo extremo de branaquidades.

cujo representante é à encarnação do arianismo. Fois bems

exatamente após essa partes o autor inseres na versão defi­

nitiva do romances "o episódio da viagem de trem", que conta

o tumultuado retorno da familia Sousa Costa a São Faulo.

Ao focalizar tal episódios começamos à análise do jogo

entre objetividade e subjetividade e posterior dessacraliza­

ção referido. agora. ao pólo extremo da negritude.

à abordagem critica de Mário centrada na ideologia ra­

cial se concentras de forma especials no “episódio da viagem

de trem"s numa tentativa de resgatar o negro de sua tenden­
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ciosa marginalização sócio­cultural.

À unica personagem negra de Amars verho intransitivo

desempenha o papel secundário de babá das pequenas Sousa

Costa: Aldinha e Laurita., Como tal é referida no episódio da

estada da familia no Rio de Janeiro. para o restabelecimento

da filha mais velha. Maria Luisa. Esse episódio da estada no

Rio consta das duas versões do romance. Em ambas. à babá é

mencionada pela primeira vez por Dona Lauras numa cena em

que à mae tenta enganar as filhas menores. Significativamen­o­

te a boa senhora omite qualquer indício que sugira o tom da

pele de Marina. Na mesma página do livros. tanto no original

como na versão definitiva, ocorre a segunda referência à ba­

bá. Agora pela voz do narrador. mas com uma pequena diferen­

ça entre um texto e outro. No primeiros o narradora que tam­

bém omite à cor da personagem. destaca à sua figura mediante

à oposição plural. genérico (as crianças) —­ singular indivi­

dualizado (a nomeação Marina). No texto definitivos povéms

além de manter essa oposição. Oo narrador revela à cor da me­

nina. mediante o acréscimo de um aposto ques. por sua forma

dimiíinutivas, parece estar carregado de afetividade positiva.

Contraste­se 3 diferença expressiva entre ambas as referên­

cCiass

O automóvel foi levar O automóvel foi levar às
as crianças e Marina. crianças e Marina. à pre­

tinha.

(texto original) (8:1565) (texto definitivo)(7: 136)

Essa questão estilística se reveste de importância para

nossa análise. na medida em que se relaciona com um pro­
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blema de natureza estrutural: à inclusão posterior do episó­

dio da viagem de trem. que não consta da versão original do

YTOMANCE.

DO vagão em que viaja a familia Sousa Costa reune euro­

alvissimos muito bem educados —­­ Fraulein 2 à norueguer­

sa com seu filhinho: morenos claros que querem parecer bem

educados —­ ou Sousa Costas. entre outros: e um único repre­

sentante da raça negra, esse sim educado pela dureza da vida

­ Marina. à pretinha.

Se estilisticamente o narrador deixa transparecer sua

simpatia por Marina na versão definitiva do romances trata

ainda de assumir uma visão pessoal do negro como potencial

de civilização, em nivel de estrutura. Assim. sem que um

leitor desatento se dê conta e sem que o deseje à persona­

gemsa. à pretinha vai ascendendo gradativamente de sua margi­

nalidade actancial ào papel de personagem central da ação

representada no episódio da viagem.

Esta se inicia em aparente calma. O narrador focaliza

primeiro à grotesca dona Laura nos cuidados com sua falsa

imagem de senhora de sociedade. uma vez verificada à segu­

rança da familia. EM seguida refere­se à aplicação de Frau­

lein nos seus deveres de governanta européia, Mas o trio ra­

cial (arianos. mestiço e negro) ainda não está completo. As­

sima invertendo o jogo luz e sombra para sombra e luz. O

narrador ilumina à figura da pretinha:

Na verdade dona Laura não trabalhara coisa nenhu­
mas Fraulein é que fizera tudo. Marina. à preti­
nha. era inútil nos seus quatorze anos de sonho.
(721358)
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Os primeiros transtornos da viagem começam com 085 gri­

tos de lLaurita ques junto às Janelinhas abertas. soletra os

nomes das estações. Com isso chama à atenção dos outros pas»

sageiros: perturbando à tranquilidade de Fraulein e dona

Laura. Mas abandonando brancos e meio­brancos à seus conven>­

cionalismos burguesess o narrador focaliza de novo Marina.

Uledica. então. largo espaço à exposição do conteúdo singelo

dos sonhos da personagem:

Em frente de Sousa Costas à pretinha Marina. imó­
velas se agarrara com às duas mãos no banco. estar>­
recidas boca abertas. olhos esbugalhados. gozando.
Como tinham ido ao Rio pelo noturnos esta era
realmente à primeira vez que enfim Marina viajava
de trem. à sua maior aspiração. Automóvel. jamais
à interessara. era canja. não tinha apito... Só
uma coisa Marina ainda achava superior ao trem:
ter dor de dente.

E sláa com aquela dentadura brancas alvinhas sem
uma dor... Chorava. (732139)

Note­se que em oposição aos demais passageiros. Marina

O Único ser que se entrega inteiramente à experiência da

viagem de trema visto que representa singularmente para ela

à realização concreta de um sonho antigo. For isso despreza

um indice externo da classe social que à marginalizat o au­

tomóvel.

For outro lados na sua aspiração máxima não reconhece,

ingenuamente,., o valor real de uma das únicas partes brancas

de seu corpo: à dentadura.

Mas à viagem prossegue e os transtornos provocados ora

pelos maus modos das crianças Sousa Costa. ora pelos sola­

vancos do trems desesperam dona Laura e envergonham à gover­
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nanta alemã. E só quando à fome bate no pessoalzinhos e

Fraulein é obrigada à distribuir sanduíchess a pretinha Ma­

rina é trazida de novo à realidade:

... & Marina. pela primeira vezs saia do seu es­
tarrecimento. se mexendo no lugar. lambendo os
DEIÇOS.­..

deu para Marina que ficou sufocada de comer na
frente dos patróes., (71146)

Esse retorno da personagem negra à realidade do inte­

rior do trem funciona estruturalmente como uma espécie de

anti­climax da ação dramática que vai se centrar nela. Com

efeitos o climax ou à cena culminante da viagem coincide com

à ascensão efetiva de Marina ao papel de personagem central

do drama à ser representado no espaço fechado do trem. Tra­

ta­se da passagem em ques. apesar dela. à pretinha analfabeta

é obrigada à demonstrar que é a única do grupo Sousa Costa à

deter um sabers capaz de resgatar à família de uma grande

inquietação e dolorosa veraonha. Isso ocorre quando Laurita,

tendo esquecido o nome de uma estação que soletrara antes.

pergunta para a mãe:

fas ninguém na família se lembrava mais. não ti­
nham prestado atenção. Só à pretinha. que escutava
tudos devorava tudos. decorava tudo. UOe repente deu
o riso esganiçado. botou à mão na boca assustada &
gritou sem querer:
­ Thaa. Barra do Firai. (7:148)

Nesse fragmento: o pólo da branquidade e adjacências

branqueadas contrastam com o pólo oposto da negritude. Do

ponto de vista sintáticos o primeiro pólo exerce a função de
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mero complemento de um sintagma nominal. cujo núcleo é ocu­

pado pelo pronome indefinido de signo negativo “ninguém”

C'hinguém na família”). À indefinição negativa do pronome se

reitera no sentimento negativo de "genérico", “"indiferencia­

do”. imanente ao nome coletivo (no casos "“famiíilia”) é na

predicação negativa "não tinham prestado atenção”. Assim,

sobre o primeiro pólo converge um espessamento semântico ne­

gativo que anula à condição existencial de buraueses brancos

e branqueadoss. meros complementos sociais. indiferenciados

pela própria alienação cultural. Em oposição a isso. o pólo

da negritude atualiza o nucleo de um sintagma nominals com

função de sujeito de uma oração complexas cujo predicado es­

tá elíptico. Não por culpa dos negros. claro. D núcleo desse

sintagma é ocupado por um adjetivo substantivado (a preti­

nha) que denota o individuals DO singularas oO diferenciado.

Essa individualidade singular é reforçada pelo advérbio “Só”

que à eleva acima do nada circundante. Como núcleo do sujei­

to. “pretinha” é o centro do qual parte uma construção para­

leliíistica composta de três orações adjetivas. Nessa constru­

ção paraleliíistica ternárias

Só a pretinha, que

voscutava tudo

vevorava Eaudo

decorava ECudo

o diferenciado (a pretinha) também exerce à função de sujei­

to. reproduzido pelo relativo “Jaque”. Tais frases adjetivas
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têm como núcleo de seus predicados verbos transitivos (C'es­

cutava”". “devorava” e "decorava”) cujo sentido se completa

num unico objeto. expresso pelo pronome indefinido de signo

positivo “tudo”. enolobando semanticamente a totalidade do

mundo exterior. For sua vez, o5 três verbos denotam ações

que qualificam o sujeito (Ca pretinha”) com à capacidade de

apreender fisica, psiquica e intelectualmente esse mundo ex­

terior. Um deles. sobretudos ao ocupar o centro da constru­

ção paralelistica (Cdevorava”) conota à potencialidade do

sujeito negro não só para apreender o mundo que o rodeia,

mas também para digeri­lo e transformá­lo antropofagicamenvo

te.

Laurita., porém. não escutara o grito de Marina e insis­

tia na pergunta, Sentindo­se alvo de todos os olhares curio­

sos. Marina se vê presa de um ataque histérico que se inten­

sifica à medida que à vergonha de saber toma conta dela.

Instada autoritariamente por dona Laura à responder à per+­

qunta de Laurita. Marina capitulas por Ffims muito séria:

Falou devagar, estatelada. num sério de quem ia
morrer?

— Barra do Firai?
Como que interrogava. assombrada de saber. Todos
SOSSEJArFAM.eess Enquanto duas lágrimas grossas ro­
lavam pela cara da pretinha. (71149­149)

Mas que ironia a desse protagonismo involuntário de Ha­

rina! Fara salvar os Sousa Costa de inquietações e dolorosa

vergonha: geradas pela própria alienação: à personagem negra

tem que experimentar à dor da revelação quase fatal de que

ela própria é um ser de exceçãos no meio da mediocridade.
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de saber. dor para ela vergonhosa e sem a dignidade da

sonhada dor de dente,

Entretanto. se Marina não pôde se defender dessa situa­

dramáticas o autor que é o responsável direto por sua

escalada heróica, se vinga direitinho por ela. Nesse senti­

dos fecha o episódio da viagem com à anedota do Miquitórios

protagonizada por Fraulein e 05 Sousa Costa: para risada oe­

ral do vagão e vergonha mortal dos protagonistas. Nesse sen

tidos se à ação dramática centrada na pretinha Marina se re­

veste da seriedade sublime do trágico. à situação que envol­

ve brancos e meio­brancos aponta para à burla arotesca do

cômico.

Fara além da critica da ideologia racial brasileira,

talvez se pudesse interpretar o episódio da viagem em sua

dimensão simbólica. à inclusão no romance desse episódio em

que uma única personagem negra contracena com europeus aria­

nos e brasileiros misturados parece simbolizar uma descober­

ta consciente de nossas origenss sobretudo européia e afri­

cana. Não estando o elemento indigena representado no episó­

dio. somos levados à inferir que. para Mário de Andrade. so­

mente o branco europeu e o negro africano são 05 elementos

invariáveis na constituição étnica de nossa americanidade.

Talvez. por isso. aponta: ao longo do textos para traços

africanos disfarçados em alguns morenos claros que partici­

pam diretamente da ação. Atente­se para à seguinte referên­

cia ao casal Sousa Costa:

"Sousa Costa usava bigodes onde à brilhantina
discreta suava negrores nitidos...
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378

Fora tão nu de preconceitos até casar sem pôr re­
paro nas ondas suspeitas da noflva....­­»cneneasaeu.
Iona Laura retribuia à confiança do maridos. esque­
cendo por sua vez que bigodes abastosos e brilhan­
tinados são suspeitos também. (7717­18)

E para esta outras cujo alvos. nem tão alvo assimsa é Maria

Luisa:

Assim pálida está ver uma rainha brancarana de
olhos negros muito rasgados e» cabelos crespos de»
mais. É que teve rainhas nas cinco partes do mun
do. (721141)

For fima sintetizando ironicamente o valor simbólico

dessa peculiar viagem. como à busca e resgate das

africanas de nossa americanidade. o narrador focaliza à má­

quina. simbolo do progresso material e da velocidade dos

tempos modernos. E o faz não apenas porque a máquinas. figura

central de um sonho da personagem negras. é o instrumento me­

cânico e involuntário da conversão desse sonho em realidade.

Mas D faz tambéms =» sobretucos porque à máquina é o agente

irracional da conscientização de nossa mestiçagem. cuja base

hnesra à ideologia do branqueamento tenta mascarar e até anu­

lar:

Se à poeira abafava o ambiente. sujando de pardo
qualquer suor. janela que se abrisse. principiavam
entrando no vagão os carvoezinhos que à máquina
enviava à todos e tudo se pontilhava de preto,
(72147)

Essa visão critica. latente detrás do sentido simbóli+­

cos já o dissemossa contrasta radicalmente com à visão pre­

conceituosa. acritica., que se reflete na divagação da prota­
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gonista alemã. Falta registrar. agora. as relações dialéti­

cas horizontais ques. no âmbito da questão racials o romance

mario­andradino estabelece com um certo diálogo de Canaã

(cap.II)s de Graça Aranha. Esse diálogo travado entre dois

imigrantes alemães. Milkau e Lentz., configura duas atitudes

possíveis da elite brasileira, diante da realidade racial no

Brasil e suas relações sócio­culturais com o desenvolvimento

material do país.

For um lado. Lenta. como Fraulein e nossos intelectuais

mais pessimistas consideravam que o negro era influência de­

gradantes devido ao preconceito ou superstição de que à bes­

tialidade e o servilismo lhe eram inatos. Fara Lentz. o pro­

gresso só poderia advir da substituição de uma raça híbridas,

como à dos mulatos. por europeus. Dizia ele: "Não acredito

que da fusão com espécies radicalmente incapazes resulte uma

raça sobre que se possa desenvolver a civilização. Será sem­

pre uma cultura inferiors civilização de mulatoss eternos

escravos em revoltas e quedas"... (87179­711). Lentz refletia

O pensamento racista ortodoxo em voga na época. Toda a se­

quência do romance de Mário. dedicada à explicar as relações

entre Frauleih e o criado japonês (7:99­97)., sugere o perigo

que representa. para o futuro do Erasilsa uma adesão ingênua

à tal pensamento tendencioso ques no fundo, propõe à euro­

peização do pals. Atente­se. à propósitos para o conteúdo do

seguinte fragmento:

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Avisto Gobineau fraudulento à estudar o facies de
Tupã. Odin e Budá inda Tupã podia vencer. que em
brigas entre iguais à vitória parece discutível,
Mas Gobineau é homem. Homo Europeusas e sempre
constatei (que os homens são muito mais fortes que
os deuses. Gobineau vencerá pra maior dgdôszo de ale­
mães. (7196)

For outro lado. Milkaus cor: nossos intelectuais mais

otimistas. via na miscigenação um processo positivo. capaz

de levantar à capacidade cultural e física do Erasil. Ex­

pressava o ideal de branqueamento basecado na presunção de

que uma raça superior pode assimilar as inferiores. Articu­

las assima O compromisso brasileiro com à teoria racista.

Contra os Gobineau da vida e contra à miopia critica

dos que não enxergama nã ideologia do branqueamentos o aval

para uma neo­colonização européia do país, se insurge Amara

verbo intransitivo., Farece evidente que à inclusão posterior

do episódio "da viagem de trem” cumpre uma função estrutural

insequivoca. Ou seja. subverte à ordem dos fatores da assimi>­

lação proposta pela ideologia do branqueamento, desmascaran­

do­a enquanto tal. Como à pretinha Marina, à etnia negra do

país está potencialmente apta para desempenhar o papel civi­

lizatório que lhe corresponde. Está aptas inclusives para

assimilar. antropofasicamente. os valores culturais tidos.

elite. como privilégio de brancos 2 meio brancos.

O tratamento lírico do elemento racial negros. dentro do

Jogo entre objetividade e subjetividade e consequente dessa»

cralizaçãos ocorre ao final do idiíilio de Fraulein.s simulta­

neamente ao enfoque análogo do Indio. For isso. analisemos à

abordagem objetiva deste. deixando para mais adiante uma
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análise que respeite o similtaneismo imanente à poética

plicita de Amars verbo intransitivo,.

Quanto ao indios à segunda das etnias inferiores na

concepção preconceituosa de Frauleins não se pode dizer que

seja objeto de uma visão critica direta por parte do narra­

dor e do autor ficcionalizado., Não estando representado no

romance por nenhuma personagems o indio é simplesmente obje­

to de referências ocasionais. Uma delas ocorre quando o nar­

rador evoca ironicamente a cerimônia indigena de fumar o ca­

chimbo da paz. para ilustrar o convencionalismo das relações

matrimoniais entre os Sousa Costaz

Sousa Costa queimava o charuto no hol. como que
tradicionalmente revivendo à cerimônia tupi.
(7:85)

Outra referência remete à intertextualidade. É assumida

pelo autor ficcionalizado que se intromete no romance. para

falar de seu próprio livros tornado espaço de reflexões cri­

ticas sobre si mesmos

Quem cria, vê sempre uma Lindóia na criatura. em­
bora as indias sejam pançudas e ramelentas. (7:21)

Como se vê, trata­se. antes de tudos de uma critica à

idealização romântica do indios tão recorrente em nosso in

dianismo,. cuja consequência cultural no Brasil. aliada à xe­

nofobia contra os portugueses. resultou numa falsa indiani­

zação da elite nacional. Nesse sentidos o indio só represen­

ta um pretexto para uma visão critica indireta dos defenso­
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rez da ideologia do branqueamento.

Do mesmo modo e pelas mesmas razões estéticas que o ne­

gros o indio só recebe tratamento lírico ao final do idilio

de Fraulein. Suspenso. pois. o jogo entre objetividade

subjetividade relacionado com esses elementos étnicos. pas­

semos à análise de como são percebidos os frutos do bran­

queamento em Amars verbo intransitivo.

Na visão critica dos brasileiros misturados. represen­

tados pela familia Sousa Costas. ressalta o fato de que en­

carnam à burguesia industrial urbana no Erasil do começo do

século. Assims os convencionalismos burgueses. um dos temas

de Paulicéia Desvairadas é objeto de mobilização no romance

modernista. Às normas que regem à vida familiar são meras

fórmulas convencionais. Isso se observas por exemplo. nas

relações matrimoniais. na prática religiosa. na educação dos

filhos. na reificação de valores culturais.s nos hábitos de
leitura de dona Lauras etc. Dai que. na descrição fisica das

personagens adultas. o constante recurso ao grotesco evoca.

na imaginação do leitor. verdadeiros quadros de pintura ex­

pressionista., sobretudo quando marido e» mulher estão na ca­

ma. EÉ se. como latino­americanoss o narrador e o autor Ffic­

cionalizado se sentem atraídos pela forma de expressão dos

brasileiros misturados; por sua capacidade inventiva ou por

sua natural tendência à se admirarem diante do inédito da

vidas os Sousa Costa e todos os burgueses brasileiros são

asperamente criticados. mediante o estilo dantesco. por sua

indiferente burguesice diante da Natureza,
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Descontado o fato de que o jovem Carlos também é fruto

do ambiente ainda oitocentista em que se forma. é através

dele

bre à

que O autor intrometido disserta “cientificamente” so­

origem de nossa miscigenação. Áássim,. da página 84 à

851 recorre à uma analogia com as experiências de seleção da

espécie animal. para sugerir como se obtém. de acordo com à

ideologia do branqueamento. um possível exemplar humano do

tipo desraçado no Krasilz

À

trapõe­

E aos poucos. devido à clarividência dos criado­
res. os chifres diminuem.a o focinho se torna uni­
formemente róseos cascos róscos,. e as malhas apan­
teradas alindam o pelo arroz­doce do bicho. Eem
claros inda não está... Mas lindo assim mesmos não
acha? Moreno rosado... terá mais deliciosa e mas­
culina cor. (7:89)

essa visão objetiva dos brasileiros misturados. con

se um tratamento lírico do material. em si bastante

complexo. Isso ocorre. quase no final do idilio ou tese de

amor

zado no

de Frauleina com nova intromissão do autor ficcionali­

romance. Instaura­se. então. novo processo de trans»

figuração lírica do tecido narrativo. Tudo começa com uma

oposição. recorrente no romances. entre o comportamento eró­

tico do alemão e o do latino:

Isso é segredo de alemães. Os latinos nunca atin­
gem tais extremos. Em verdade eles divagam no
amora não acha? O alemão fica. Fonto­final. O la­
tino ondula.
KReticência.

E a gente então, os brasileiros misturados...
(7158)
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[ease fragmento guarda uma relação especular com à diva­

gação de Fraulein ques como vimos páginas atrás. introduz à

temática racial no livro. Lás como se recorda. à protagonis­

ta alemã parte da convicção emprestada de sua superioridade

racial. para decretar doamaticamente à inferioridade dos ne­

g9ros. dos indios. dos latinos. e termina com uma indagação

sugeridora de nossa mais absoluta inferioridade: "E então os

* Aqui. depois de recolher a oposiçãobrasileiros misturados7?'

alemao­latino. que não confirma à hipótese pssudo­cientiíifica

do europeu. mas antes reflete a simpatia pessoal pela inven­

tividade latinas. o autor ficcionalizado deixa escapar um co

meço de indagação: "E à gente então, os brasileiros mistura­

”dos...” . Vê­se que. mediante à atualização da forma linguis­

tica "a cente”, sugere­se a simultânea participação afetiva

do emissor (o autor ficcionalizado) e do destinatário (o

leitor) do discurso no enunciado subsequente ("os brasilei­

ros misturados”). vistos estes como mais inventivos ainda.

Inversamentes; poréms ao que ocorre na divagação da alemã. à

incipiente pergunta do autor ficcionalizado e correspondente

tensão dialética se resolve em distensão anímica. Essa dis>­

tensão é representada ortograficamente por reticências. sig

no que se convertes no textos em icone do oscilar da esfera

do consciente à esfera do inconsciente. Ássimsa se materiali­

visualmentes a superposição do poeta lírico ao autor

ficcionalizados e o tecido narrativo se impregana de novo de

magia poética. Se antes a sensualização de Fraulein provoca.

ra um processo de sensualização concomitante na linguagem do

romances. agora à adesão sincera ao nosso misticismo faz bro­
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manecia

do inconsciente do autor­poesta,., associações simultá­.

num estilo lírico só comparável com os melhores momen>­

de Paulicéia Desvairada. Nesta passagem. exatamente. é

retomado o jogo entre objetividade 2» subjetividade que per­

suspenso. Fela irrupção do primitivismo, são reco­

simultansamente os elementos étnicos disseminados ao

do romance! 3 negro é o índio. À inicial resistência

racionalista às forças inconscientes que emergem do sub­solo

afro­indigena se refletes linguisticamente. na estruturação

pensamento. mediante o uso de nexos gramaticais na cons»­

de frases simples ou complexas. Interessante notavra

fragmento abaixo. uma subversão do eco do começo do dis­

2de Lentz (Canaã): "Não acredito...” . Contudo. o poeta

sobrepõe àao autor ficcionalizados permitindo que essas

inconscientes aflorem. Então. num ritmo dinâmico te­

com frases nominais onde se atualizam. ao mesmo tempos

aliterações. sinestesia., imagem sonora. reduplicações e an+­

configura­se uma imagem lirica da negritude. como o

primigênio. anterior à criação do mundo. dominado de­

pois pelo branco:

Não acredito nas avataras indianas. Não acredito
nessas vidas anteriores em que à gente foi um xei­
que das Arábias. Entretanto tantanam no fundo do
mato... Negros pesados dançando 5 cateretê., Silên­
cio grosso de cheiros de cernes. folhas, flores.
terras Carnes. queimaqgueimados pelo sol. Dlhos re­
lampeando na escureza da noite. Então a imaginati­
va trabalha. (715908)

como à imaginativa trabalha. são evocadas teogonias

transandinas. cuja intertextualidade com Paulicéia Desvaira­
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da é sugerida pela mobilização de motivos tais como “deser­

to”. "a casta dos homens ruins” e "a casta dos homens bons".

universais que integram o verso nuclear do poemário moder­

nistal*),

Essa relação dialética vertical determina de novo à

troca de máscaras. O autor ficcionalizado se substitui ào

poeta, visto que o impeto lírico sempre tão breves não pode

perdurar. menos ainda no interior do tecido narrativo. As"

sima pode­se voltar ao mundo da civilização burguesas para

criar ironicamente o "mito da orelhinha direita". inspirado

inventividade erótica de Carlos. Mas tanto à natureza

burguesa desse mito como o tom irônico de que se reveste sua

criação dessacralizam à visão lirica do índio e do neasro,s

misturados na americanidade do jovem protagonista burguês:

Aqui à latinidade se confunde com os indios songa
MONJIAS E à Nesralhada relumeante., Deu­se um Fiat,
rapazes! Foi criado o mito da orelhinha direita,
(7 1D3­15A)

âssim se completa o jogo entre objetividade e subjeti>­

vidade e posterior dessacralização. instaurado em Amara ver­

bo intransitivo. para expressar. polifonicamente. à visão do

harrador &e do autor intrometido., centrada na questão racial

brasileira, que fora preterida pelo romance experimental

naturalista. Enquanto brasileiros misturados. conscientes de

eee ema ressrsnver com eventneem e
(*) Ao estudar anteriormente a polifonia temática em Pauli­

céia Desvairada (Styulosa nº 92). partimos da intuição
do caráter nuclear de seu último verso! "Eu... 05 deser>­
tos... 05 Cains... à maldição...”
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seu mesticismo. ambos sabem perfeitamente que não podem. co­

mo o ”Eu" lírico de Paulicéias negar o peso da tradição eu­

ropéia, embora fale mais alto à atração pelas primitivas

raizes afro­indigenas. Guanto à tradição européias oO romance

se nutre também de teorias de Segismund Freud e de Friedrich

Schiller. Mas valeu à vingança especular:

Minha vingança é que Freud não pode ter sensações
de tantãs no fundo do mato. Não pode sentir indios
pesados. com dinamismos de ritual. dentro das aâm­
bias. Aliás nem Fraulein. Falando agora de Frau­
leina de Freud. de Friedricha pra usar unicamente
efes., endurece­me à pena um decreto de ciência
alemã. Ue ciência alemã. (7: 1954­155)

Foderiamos. sem sair do âmbito da polifonia temáticas

analisar outros temas que se fazem presentes em Amars verbo

intransitivo. Citemos por exemplos. “o ufanismo brasileiro”.

objeto de ampla digressão critica na versão de 1997. mas que

no texto definitivo se reduz à uma associação irônica com o

desenvolvimento psicossexual de Carlos. tão dado à multipli­

cação como todo brasileiro. Ou à abordagem irônica do siste­

ma político vigente na época que. embora implícita no roman­

ce, Se explicita na p.íi6? (C'Não tem raciocinio que invalide

a minha firme crença na felicidade destes dois cidadãos da

República. Aristóteles...”) e. sobretudo. na imagem da Repu­

"Peblica como ão e Circo”"s quando as irmãs menores do infeliz

amante abandonado tentam animá“­lo. contando­lhe às procezas

do palhaço Fiolim (71474­177). Ou ainda. quando à propósito

da explicação sobre as relações entre Fraulein e o criado

japonês. critica­se à indolência do brasileiro que. afeito
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Apenas anDO serviço públicos abandona o campo à mercê da neo»

colonização europeia e asiática. DOus enfima quando em meio à

explicitação da autonomia da personagem do romances. o autor

intrometido critica

sonetos de Eilac.

à poesia parnasiana, referindo­se aos

Contudo. não é nosso propósito limitar

nossa análise ao plano do conteúdo, pois ao longo dela apon­

tamos para possiveis enfoques de aspectos formais. que ten+

taremos desenvolver

2 3 4 5 6

nas páginas subsequentes.
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I1.º. À estruturação polifônica da personagem

lo ponto de vista psicológicos não resta dúvida de que

à Maioria das personagens que integram o mundo social repre­

sentado em Amar, verbo intransitivo se caracteriza pela li­

nearidade ou previsibilidade lógica. Trata­se. portanto. de

personagens desprovidas de profundidade psicológica. Os in>­

dividuos que compõem à familia Sousa Costa. por exemplos. re­

presentama em conjuntos à tipica familia burguesa do começo

deste século. cujo comportamento reflete a tradição cultural

brasileirat (má) educação e (maus) modos. Carlos não foge à

regra. Embora investido do papel de protagonista. não ultra­

passa o tradicionalismo oitocentista brasileiro. Nesse sen+
tidos essas personagens são tipicamente lineares. sempre

iguais à si mesmas. sem surpreender o leitor por suas carac>­

teriísticas especificas.

Sendo assima à Maioria das criaturas do romance mario­

andradino não reflete aparentemente uma superação da poética

experimental dos escritores naturalistas. Não obstante, as

personagens de Amar. verbo intransitivo não são destituidas

de livre arbitrio. Muito pelo contrário. Como as criaturas

de Machado de Assis. elas são o que podem ser. Gozam de to­

tal liberdade para agirem de acordo com o seu próprio uni>­
verso ideológico 2» psicológico bastante estreito. Portanto,

O caráter linear dessas personagens advém da vulgaridade

imanente à realidade humana representada no livro. Isso não

2I8F
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impede. poréma que Sousa Costa pai seja livre ao ponto de

refletir, ainda que discretamente. à autonomia de ente de

ficção para conceber e pôr em prática seu próprio projeto

pedagógico.

E Fraulein?7 À protagonista do romance nos parece um ca­

so à partes, pois é à imagem mesma da autonomia da persona­

gems tanto ques à propósito delas se discute no livro esse

principio de criação dos seres de ficção literária modernos.

Já sabemos que Fraulein, além de ser autônoma para mu­

dar de máscara. ao experimentar metodicamente seu idilio &e

espelhar de forma mecânica o racismo científico do século

XIX: ainda usa de sua independência actancial para fechar­

se. quando lhe convém; à certas incursões em sua interiori­

dade. limitando. assim. à onisciência do narrador­autor:

Agora porém está fechada por despeitos dentro dela
não penetra mais ninguém. (7:85)

Essa autonomia actancial.sa concreta e explicitada. pare­

ce constituir­se num fator necessário para uma metamorfose

na representação do modo de ser da personagem alemã. a qual

não apresenta. em principios aquela complexidade psicológi­

cas peculiar ao indivíduo que dá a impressão de obedecer

apenas à impulsos e intuições singulariíssimos. Já vimos. à

propósitos ques do ponto de vista sócio­culturals Fraulein

encarna o protótipo do burguês alienado que nem sequer tem

consciência de sua artificialidade de ser civilizado moder­

no. Isso refletirias de acordo com à critica tradicional. a

falta de profundidade psicológica que caracteriza à persona­
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gem linear. previsível. em termos lógicos. Aliáss ao despin­

tar a Fraulein deles o autor ficcionalizado parecia apontar

nessa direção. Mas como o romance modernista de Mário mistu­

ra tudo e confunde. assim;s os que se atêm a estereótipos

criticos. digamos ques graças àquela única nota individuali­

zante, ­­ à forte libido da personagem reprimida no nível do

inconsciente —­. Fraulein manifesta uma certa disponibilida­

de psicológicas suficiente para submeter­se à alquimia do

jogo estético. elevando­se. por fim. à categoria de simbolos.

embora carnavalizado. Aliás. nesse sentidos é interessante

notar uma oposição significativa que se estabelece sutilmen­

te entre a protagonista e as demais personagens mario­andra­

dinas. Guanto à estas. pode­se afirmar que sua representação

literária supõe, mimeticamente,s raízes na própria realidade

histórica de cada umas constituída pela família e respecti­

vos sobrenomes. Em contrapartida, embora à explicitação da

autonomia actancial da protagonista se dê sob à forma de uma

aparente motivação realistas à história pregressa de Frau­

lein ou Elza permanece um mistério para o leitor. reduzindo­

se. no plano familiars à reminiscência de um irmão sem nome,

talvez um puro ente de ficção como ela própria. Sem família,

sem sobrenome, sem passado, Fraulein­Elza é o produto da

criação poótica., Assim. ela se afirma esteticamente como

personagem de ficçãos cuja misteriosa aura mitica permite,

por fim. sua dimensão simbólica. Não por acaso. talvez, à

semelhança do ente histórico Wagner, Fraulein se nutre, in+­

conscientemente. da essência ficcional de outros seres de

papel, tão imaginários como ela própria.
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À disponibilidade psicológica da personagem alemã. que

permite a tensão criativa entre autonomia actancial e deter

minismo psicológico. é insinuada duas vezes. pelo menosa no

textos relacionando­se ambas com o caráter coerentemente in­

coerente de Fraulein. À primeira se refere à passagem em que

a personagem afirma em defesa própria que "Hoje a Filosofia

invadiu o terreno do amor”. quando ela própria acredita,

contraditoriamente, que Schiller lhe proporciona 05 funda­

mentos teóricos para à concepção e realização de seu projeto

pedagógico. À segunda concerne ao envolvimento afetivo do

experimentador com o objeto de seu experimento. Mas. ainda

outra vezs terceiras o autor ficcionalizado não perde à oca­

sião de explicitar a disponibilidade psicológica da persona­

gem coerentemente incoerente. como se pode depreender deste

fragmento?

À casa desabou.
Pra Fraulein também ­ Ora essa! ­ Não me amo»

lem com histórias de concordância psicológica. Vo­
cês se esqueceram do deus encarcerado? (7:99)

O deus encarcerado parece apontar. aqui. para o misté­

rio C Geheimnis”) da protagonista, ou sejas, para à

magia oculta de sua subterrânea psicossexualidade. É à par­

tir desse estrato inconsciente da personalidade humanas. que

Fraulein­mulher vai ser objeto involuntário de dois proces­

sos de metamorfose: cujo resultado final é a dimensão simbó­

lica da mulher­serpente­mãe: sua universalização postica.

Nesse sentidos se nos planos histórico e ideológico,

Fraulein não passa. à principio. de uma personagem vulgar
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como às demais. em virtude do apego do homem­da­vida à fór­

mulas de um discutível racionalismos sua sutil disponibili­

* dade psicológica possibilita. ao finals ques no plano simbó­

lico da obras o Ouroborus morda a própria cauda e se envene­

ne como próprio veneno. Ou seja. ela configura uma imagem

de circularidade que anulas fugazmente, não apenas sua mecãâ­

nica ideologia como também sua não menos mecânica. mas con+

creta historicidade.

Com isso, mediante à técnica polifônicas coexistem. na

obras personagens lineares e uma personagem esférica que

emerge de seu inicial status de personagem linear.
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11.3. À polifonia espácio­temporal

Em principios enquanto tentativa de superação estética

da poética experimental naturalista. à geografia de Amar,

verbo intransitivo é urbana e sua problemática é burguesa.

Mas: como veremos. isso não corresponde a toda verdade do

romance modernista.

e FtÀ ação se desenrola sobretudo na cidade de São Faulo,

com algumas cenas no Rio de Janeiro. Entre o eixo Rio­São

Faulos precedems se interpõem e se seguem rápidas cenas que

têm cenários variados! chácara próxima à Jundiais cenas de

viagens (trajeto Rio­São Paulo ou São Faulo­Santos). D autor

opta pela concentração da ação em espaços fechados. Grande

Parte delas incluindo diálogos entre personagens: diálogos

do autor ficcionalizado com os leitores e divagações de

Frauleins ocorre no interior da “Vila Laura”. localizada num

bairro nobre de São Faulo.

A representação da ação tem seu início no quartinho de

pensão onde à professora de amor firma seus contratos de

trabalho. Mas diferentemente dos escritores naturalistas,

Mário não estabelece uma relação deterministica entre o meio

fisico em que vive a protagonista e sua profissão, a princi­

pios reificadora. Nele. as poucas notações espaciais remetem

às aparentes atividades da instrutora de sexo:

Fenca de livros sobre à escrivaninha. um piano. OD
retrato de Wagner. O retrato de Bismarck. (7:98)

394
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Fassando à Vila Laura não se pode precisar se à antite­

se quartinho de pensão (imagem de pobreza) ­ mansão dos Sou­

sa Costa (imagem de riqueza) tem lugar na consciência de

Fraulein ou na do narradors ou se em ambas. ao mesmo tempo.

O que parece claro é que grande parte da ação se concentra

nessa mansão localizada em Higienópolis. bairro de alta bur­

guesia de São Paulo. cujos habitantes. "os ricos­de­repente”
ELsão figurados mediante uma imagem reificadora: “o mimetismo

irônico e arisco dos bondes que nem badalam”.

Concentrando­se à ação no espaço fechado da mansão dos

Sousa Costa. os conflitos que carregam os protagonistas são

gerados. sobretudos por diálogos e pelo fluxo de consciência

da protagonista. Na medida em que à ação pedagógica tem lu­

gar na biblioteca da casa, sugere­se um espessamento gradual

do espaço fechado. Tal fechamento espacial se espessa mais

aindas na medida em que são frequentes as divagações de

Fraulein cujo conteúdo interior. às vezes, bloqueia e limita

a onisciência do narrador­autor. As tentativas frustradas

deste no sentido de estabelecer o limiar entre consciência e

inconsciente sugerem que as camadas mais profundas do inte­

rior da personagem são impenetráveis. Nesse casos. avultas. no

tratamento do espaços sua dimensão interior. Quanto à outros

espaços fechados. conotam superposição espacial ou adquirem

dimensão simbólica, sem determinação espacial.

Nota­se. por exemplos que à expressão da inventividade

erótica de Carlos e à irônica criação do "mito da orelhinha

direita” são precedidas do tratamento lírico de negros e in­
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“dios. sob o signo do primitivismo. Dai que o cenário da ação

posterior, a Vila Lauras simboliza outros espaços urbanos

possiveis:

... POrYque agora já se está dormindo numa cama bem
gostosa da avenida Higienópolis (que bem pode ser
uma rua do Recife; uma praça de Forto Alegre...)
(72153)

Fresa ainda da ternura por Carlos. Fraulein, em uma de

suas ultimas divagações. superpõe não apenas à imagem do

adolescente brasileiro ao vulto do ariano tão trilhado, tal

como já ocorre no início da obra (7153). mas também superpõe

à paisagem da cidadezinha alemã milenar a paisagem serrana

de São Faulo e do Rio:

le que vale agora pensar em CarlosT... Ab... boce­
java. À paisagem se esfriavas resvalando entre
morros infantis. Os primeiros cortes escureciam o
ambiente do trem. Davam à impressão de crepuúsculos
intermitentes... numa cidadezinha escura da Alema­
nha. foço magros pálido. acurvado pelo trato quo­
tidiano dos manuscritos. Mês de outubro já frio.
Ainda frio aqui­cco.“sssssaececaraanananenans n NUNS
Ele voltava da... do estudo... Alto da Serra....0..
Resguarde­se., que esta neblina daqui é perigosa,
Iremos passar uns dias de férias na praia... Volta
da Tijuca. (771648)

Como se vê a condensação semântica que visa ao fecha­

mento espacial supõe uma espécie de encaixe, de jogo de uma

coisa dentro da outras em que o fechamento do espaço inte­

rior se insere no fechamento de um espaço exterior à perso­

nagems no caso o trem. Mas poderia ser a biblioteca ou qual­

quer outro espaço fechado. Se isso aponta para o recôndito

do ser da protagonistas habitado por conteúdos secretos
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C'Geheimis”)., para à própria consciência dela. também suge­

re a liberdade do inconsciente para superpor e até misturar

imagens de contornos fisicos tão diferentes,

ào abordar a visão objetiva da etnia negra em Amar,

verbo intransitivo. distinguimos dois níveis de análise! o

“ideológico e o simbólico. Felo ideológicos vimos que à ação

dramáticas, representada no espaço fechado do trem e tendo

como protagonista a pretinha Marinas pretendia desmascarar a

ideologia do branqueamento e resgatar estruturalmente o ne­

gro de sua marginalização sócio­cultural no Erasil. Felo

simbólicos sugerimos que essa peculiar viagem representaria

uma tomada de consciência de nossas raizes africanas. Tal­

VEeZs O que se aplica à viagem se estenda metonimicamente ao

espaço fechado do trem. Se por um lados o trem se investe da

função estrutural de cenário da ação dramática em que o ele­

mento negro se eleva sobre o "deserto” de brancos e Wweio­

brancos alienados! por outros o espaço fechado do trem se

abres simbolicamente, como deserto ou espaço sagrado da re­

velação.

Em Amar, verbo intransitivo há dois espaços abertos que

merecem atenção especial. Um deles é à Floresta do Alto da

Tijuca e. outros à Avenida Faulista. Ambos configuram o eixo

Rio­São Faulo e se opõems semanticamente; na medida em que

representam o mundo natural e o espaço urbanos vrespectiva­

mente,

Ão analisar o tratamento lírico dispensado ao ariano.

vimos que. em contato com à natureza. o ser de Fraulein so­

fre um processo de sensualização que à faz parecer três se­
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res distintos nascidos um do outro: crianças animalzinho e

poeta da exploração. Mesmo contra a doutrina de Schiller em

sua obra já citadas à personagem se abandona aos apelos fau­

hescos e se confunde com a paisagem. Assim sensualizada, ad­

quire alma vegetal e chega ao oraasmo telúrico. Simultanea­

mente, estando em disposição animica idêntica à da persona­

gems o autor ficcionalizado se transmuta intermitentemente

em poeta. Nesse sentido, breves passagens de seu discurso se

impregnam de musicalidade e de sugestões mitológicas e fol­

clóricas. Como o representado e à representação poética for­

mam um todo indissolúvel. nessas breves passagens líricas se

sugere a abolição do espaço logicamente delimitados abrindo­

Se. assim. perspectivas infinitas.

No que concerne à paisagem natural inspiradora de uma

tal irrupção do líricos nota­se que alusões simbólicas rela­

cionadas com alguns de seus elementos essenciais também co­

notam perspectivas que se abrem para o infinito.

Sendo à floresta do Alto da Tijuca uma montanha sobre a

qual se assentam árvores e outras vegsetações. suscitas no

texto tornado líricos alusões simbólicas, principalmente;s

montanha e árvore.

Quanto à montanhas por relação associativa com o  dua­

lismo inerente à protagonista (dupla caracterização onomás­

ticas identificação com serpentes. árvore e mãe), parece que

a montanha evocada é à relativa ao número dois. oposta ao

Dlimpo ou montanha polar (correspondente a Júpiter e ào

princípio ou número um). À primeiras concernente à Gêmeos,

integra à idéia dos dois mundos. os dois aspectos essenciais
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da criação manifestada! luz e trevas. vida e morte. imorta­

lidade é mortalidade. Entretantos neste polifônico romances.

a montanha branca ou polar se insinua sutilmente. mediante

uma referência à “ilha” que suscita associações com à ilha

sagrada e montanha sagrada ques na lenda do Graal. represen»­

ta o centro do labirinto, dificíilimo ou impossivel de se

atingir:

ue bonita ilha! Dona Laura repare no mar! Ficou
negro de repente! Nós estivemos 14 encima,
(721345)

Dai que os valores simbólicos de componentes essenciais

da montanha são evocados simultaneamente: altura e vertica­

lidade. Felo primeiros sugere­se possibilidade de elevação

interior: pelo segundos. eixo do mundo e até mesmo caráter

sagrado de centro do mundo,

Quanto à árvores em si já associada com à montanha so­

bre a qual aparece. ratifica alguns valores simbólicos da

montanha. Como vida inessotável ou imortalidades a árvore é

o centro do mundo. for sua forma vertical. transforma esse

centro em eixos vida subterrânea que se eleva ao céus assi­

milando­se à montanha. como simbolo da relação entre os três

mundos: inferiors terrestre e superior.

Dutros elementos naturais (grutas águas. pedras grota)

sãos como se sabe. simbolos da mães cujos valores se reite­

ram agora nas alusões simbólicas à paisagem.

Merece, aindas menção especial a alusão à fogo (p.136),

como agente de transformação. como germe que se reproduz nas
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vidas sucessivas (associação à libido e à fecundidade). Nes­

te sentido de mediador entre formas em desaparição e formas

em criação. oO fogo se assimila à águas. sendo também um sim­

bolo de transformação e regeneração.

Como Fraulein se confunde com à natureza. essa rede de

alusões simbólicas ratifica à unidade ser­paisagem já impli­

cita no fato de que. sensualizadas à personagem adquire alma

vegetal. Com isso, se diluis nas passagens líricas do livro,

a determinação espacial e. consequentemente. a noção mesma

de espaços na medida que desaparece o confronto sujeito­ob­

jeto.

Contudos todo esse espessamento simbólico que integra o

tratamento lírico do elemento europeu é dessacralizado,. ins­

taurando­se de novo à noção racional de espaço.

Resta abordar. agora. o cenário da cena final do roman­

ce: a Avenida Faulista,

Nessa cena, como se sabe, representa­se à última fase

de dois processos de metamorfose da personagem alemá (to psi­

cológico e o ideológico) que se fundem sob o signo do irra­

cionals tecido de sugestões simbólicas. Neste caso, tanto o

representado como sua forma de expressão excluem qualquer

participação da esfera do racionals anulando­se. assim. à

noção de espaço físico ou geográfico. Mas o movimento des­

crito pela mulher­serpente sugere à direção do nível sexual

ou inferior para o nivel espiritual ou superior. configuran­

do à imagem do eixo vertical que inclui o nivel central ou

terrestre (a Avenida Faulista). É exatamente neste último

nívels que nos é revelados em meio à uma “maravilhosa aluci­
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nação”s o mistério C'Geheimhis"”) da mulher­serpentes. Elza ou

Frauleint ela é mãe de amor. E o medo que provoca se rela­

ciona com à submissão do espirito humano à uma lei não for­

muladas mas implacável: o destino. À mulher­serpente­mãe re­

presenta a nostalgia do espirito pela matérias que o torna.

assim. fatalmente finito.

Sabe­se que o conceito de tempo no materialismo cientiíi­

“fico do século XIX vai­se refletir nos romances experimeno+

tais naturalistas. A história nessas obras se desenvolve se­

gundo uma cronologia definida. Sendo linear. matemáticos o

tempo se torna uma medida inalterável para as ações humanas.

A variada ação das personagens obedece à uma cronologia geo­

métrica e exterior à elas. O tempo é o ponto de referência

para os fatos. Estes ocorreram porque à memória registra à

notação cronológicas indispensável para ordená­los e dar­

lhes foro de verdade. Por isso. às datas são mais ou menos

precisas, mas sempre exteriores às personagens. O rigorismo

cronológico que se reflete em minuciosas notações temporais

demonstra a relevância do tempo como fator determinante. Tu­

do se desenvolve como se o ritmo da ação se subordinasse me­

canicamente ao ritmo regular do relógio.

Em oposição à isso, Amar. verbo intransítivo põe em

tensão distintas dimensões temporais que se misturam no sen+

tido da figuração da intemporalidade.

Todos os projetos representados no romance têm como re­

ferência uma fase da vida do protagonista! à adolescência.

Tanto o projeto pedagógico de Sousa Costa pai. de Filiação

naturalista, como o projeto social da protagonista alemãs
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sintese mais ou menos esquisita de naturalismo e idealismo,

incidem nessa fase da vida de Carios. Ambos partem da crença

popular de que o instinto sexual só se manifesta na puberda­

de. Já o projeto estético­cultural do autors que visa ao de­

senvolvimento pseicossexual do protagonista. para depreender

à formação de sua personalidades; parte de um pressuposto

cientifico. Fressupõe freudianamente que o desenvolvimento

da libido compreende fases ou estações. iniciando­se na mais

tenra infâncias quando as primeiras pulsões libidinosas es­

tavam ligadas à lactância no peito materno. ôssims o primei­

ro objeto erótico servia à mãe. objeto que logo desaparece.

Essa fase de florescimento da libido ou primeira primavera

erótica sucumbe à um longo período de latência. O despertar

da libido na adolescência significaria um período de reflo­

rescimento da libido. uma nova primavera erótica. pois re­

presenta para o sujeito à reconstituição da felicidade per

dida: ao dar­se o achado de objeto,

lo ponto de vista da configuração artistica do tempo em

Amars verbo intransitivo., à sintese temática que se acaba de

fazers adquire máxima importâncias pois aponta para nova

tensão entre o nível das personagens e o nivel do discurso.

No que concerne especialmente à perspectiva da protago­

nistas nota­se que à partir da visão racionalista do homem

da­vida se plasmas no livros o tempo cronológico ou objeti­

vo. Aliás O ser exterior de Fraulein materializa exatamente

esse tipo de tempo mecânicos no seio da família Sousa Costa:

"o ponteiro do relógio familiar” (7:15). Contudo. mesmo esse

tempo objetivo não está marcado rigorosamente no romances

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



nem se torna fator determinante da ação. Muito pelo contrá­

rio. O que ressalta no texto é exatamente a tendência a di­

luirsa sutilmentes à materialidade e o rigorismo cronológico.

Na passagem seguintes por exemplo, lê­se:

.e.. O pensamento cada vez mais sintético lhe dirá
que viveu ano e pico na casa da família Sousa Cos­
ta. Não. isso não lhe dirá. (71167)

(O grifo é nosso)

Como se vê, além da imprecisão quanto ao tempo de dura»

ção do idílios curtissima duração por tratar­se da forma

narrativa de que se tratas ainda à auto­correção do narra­

dor­autor desfaz completamente a importância do tempo Para O
caso. Na realidade. apesar do apego da protagonista autônoma

ao mecanismo regular do relógio quando se trata de agir. às

notações temporais no livro são imprecisas. Na segunda se­

quência narrativas. lemos:

Terça­feira o taxi parou no portão da Vila Lau­
VÃ mm mm mm ms ms om no em mm mm 6m ue om om mm ns em om em 0 0e mm 00 0 mo MR 9090 emas em as mo 6 as mos Ro NM a
Mia primeiro ou dois de setembro. não me lembro
mais. (718­9)

A memória não gravou à notação cronológicas porque à

ordem dos fatos ligada à verdade científica. tão imprescin­

divel para o romance experimental naturalista, aqui carece

de importância. O cientifico na obra está representado para

submeter­se à alquimia artistica que visa à expressão de uma

verdade imanente à criação poética. Dai que à imprecisão

cronológica nos permite. no máximos imaginar que à ação se

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



desenrola logo após à primeira Guerra Mundial concentrando­

se arbitrariamente em São Faulos no interior da Vila Laura.

Mas mesmo isso não tem tanta importância. À ação poderia

ter­se desenvolvido em outro tempo e outro espaço. O único

dado importante é ques ao desenrolar­se grande parte da ação

no interior de uma casa. criam­se as condições propícias pa­

ra à intensificação do fechamento espacial que gera à cria­

ção do tempo psicológicos referido principalmente ao ser in­

terior de Fraulein. Nas frequentes divagações da protasonis­

tas o fluxo de consciência, tecido de mistura e associações.

figura apenas à duração das emoções € o simultaneismo de me­

ros prelúdios de idéias. Figurams enfima vivências que não

têm tempo nem espaços. onde ambos são. no máximos circulares.

Farece­nos que é essa imagem de circularidades. sugerida

pelo Duroboruss 0 que predomina na criação do tempo em Amars

verbo intransitivo. À opção pela transfiguração artistica do

racionalismo cientifico de Freud já aponta nesta direção. À

teoria sexual do psicanalista alemão compara as fases do de­

senvolvimento da libido com estações do ano. conferindo, me­

taforicamentes um caráter ciclico ào desenvolvimento afetivo

da existência humana. Assim, se em outras esferas o homem

está condenado à finitude progressiva do biológico. em sua

Potencialidade para amar ciclicamentes se assemelha ao feno­

mênico na natureza. marcado pelo signo da renovação.

Nesse sentidos as notações temporais que remetem ao ca­

ráter cíclico do desenvolvimento afetivo humano são figura­

ções metafóricas relacionadas com as estações do ano. Já vi­

mos que o fim da latência da libido no sujeito Carlos é su­
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gerida pelo fim do inverno:

­ Estes fins de inverno são perigosos em São Pau­
lo.

For outro lados o fim do inverno é promessa de novo

tempo de plenitude existencial. Essa iminência da primavera

erótica é sugeridas sutilmente, mediante a notação cronoló­

gica já citada (“dia primeiro ou dois de setembro...”). À
partir do momento em que começa à configurar­ses, no incons­

ciente da personagemasa à escolha de objeto 2 com ela o retor­

no da felicidade perdidas o texto se impregana de imagens

primaveris. nas quais à rosa. simbolo da fugacidade do amor.

predomina:

DO sol de dezembro escaldava as sombras. No vestido
alvissimo vinham latejar as FfFrutinhas da luz. O
rosal estalava duros gotejando no ar um cheiro pe­
sado que arrastava. (7:41)

Essa imagem figura oO amadurecimento da libido que ocor­

re precisamente na puberdade. Mas simultaneamente sugere as

ardências eróticas de Fraulein. personagem que simboliza à

própria libido como um verão que não tem fim.

Sendo Carlos escandalosamente normal. seu amadurecimen­o­

to psicossexual ocorre demasiado rápido. Antes mesmo da sa­

tisfação da tensão sexual com a amantes o menino já está ho­

mem. Dai que na sequência narrativa imediatamente seguinte à

primeira noite de amor, se insinua uma imagem de outono,

cuja origem é difícil de discernir. Parece originar­se.: ao

mesmo tempos na consciência da personagem Carlos e na do
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narrador­autorz

e... descansar a fronte naqueles seios prote­
tores... afundar o rosto nesse corpo... aper­
tar Fraulein! molhar ela de beijos! morder, não
sei... Enlaçar. cheirars unirvras.s dormirvos. Mor
rer... Era no outono quando à imagem...
Gue é!
­ Dona Fraulein manda dizer pra senhor que é hora
de lição. (7:99)

Essa impressão de simultaneiísmo é conotada, paradoxal­

mentes pelas oposições "naqueles seios”/"nesse corpo”. for­

mas infinitivas e formas de "presente" ("Sei", "Que é!”)/

forma de passado C'era no outono...”). Talvez à imagem de
outono que parece saltar dissonantemente se deva à recorda­

ção lirica de experiências pessoais. suserindo antecipada»

mente a fugacidade da paixão no homem. Fugacidade,. aliás, já

representada pelo simbolo da primavera erótica. E como signo

de antecipação; essa imagem de outono se concretiza no rápi­

”do amornar­se das relações entre os amantes: “o amor reali­

zado se torna logo parecido com amizade...” (7/1091).

For fims a entrada do inverno ("os frios de julho se

temperavam mais agradavelmente no Leme...”) evoca o prenún­

cio da fatal perda do objeto amoroso que se consuma no final

do idílio dos dois. Inverno erótico que não coincide neces­

sariamente com o calendário cristão. pois se estende. sobre­

pondo­se ao convencional tempo de primavera: “Mes de outubro

já frio. Ainda frio aqui” (77168).

D inverno de que se trata há de durar o tempos ou me­

lhors o estado de flutuação da libido do objeto em tensão

até recair de novo no Eu. Mas como essa libido narcisista é
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uma grande represas um possivel revestimento objetal é à

promessa de nova primavera eróticas, configurando­ses assim,

oO caráter circular da esfera afetiva no homem.

Não por casualidades Frauleins o ser reificado por seu

próprio projeto social de base pseudo­idealista, aparece no

projeto estético cultural do narrador­autor como à imagem da

ardência eróticas nos "trinta e cinco janeiros” ou trinta e

cinco verões. Visto que à associação com "fogo” é inevitá­

vel: o que importa não é à idade cronológica da personagem.

mas seu valor simbólico de germe que se reproduz nas vidas

sucessivas. Assimsa Fraulein­mulher­serpente não tem tempos

ela representa o eterno feminino.

Sendo à noção de tempo indissociável da noção de espa­

ços não vamos repetir. aquis O que já dissemos sobre este

elemento estrutural do romance. Apenas queremos recordar que

na dimensão simbólica do tratamento dos grandes temas; nas

alusões mitológicas. folclóricas e. sobretudo. nas passagens

liricas de Amars verbo intransitivos se sugere a diluição

dos limites espácio­temporais.

Nesse sentidos graças ao inusitado emprego de técnicas

polifônicass à aparente linearidade espácio­temporal se re­

solve. no minimos. em circularidade,.
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11.4. D estilo polifônico e a tensão dramática

Apreender leis e principios estiliísticos em Amar, verbo

intransitivos tal como o livro se apresenta à partir de

1944, implica necessariamente uma comparação com a edição de

iv7R7.

Em sua versão original a obra mario­andradina compreen­

dia setenta e nove sequências narrativas. das quais nove são

suprimidas na versão definitiva. São elas: um episódio sobre

as andanças do autor ficcionalizado pelo Rio de Janeiro e um

garçom mulato que o atrai latino­americanamente (8:987­93);

um poema (8:184): uma sequência sobre poética explicita

(B:193­199); uma sequência de despedida do autor ficcionali­

zado (8:199­2060): uma sequência onde se expõe o desenvolvi­

mento afetivo de Carlos desde bebê (8:200­203) e quatro se­

quências versando as reações psicossexuais de Carlos após à

partida de Fraulein (8:2C822­PE7).

A partir de 1944. Amar. verbo intransitivo. que passa à

integrar uma sequência nova (o episódio da viagem de trem).

se articula em setenta e uma sequências narrativas, seguidas

de uma nota do autor e três traduções distintas feitas por

três poetas brasileiros diferentes (Gonçalves Dias, Manuel

Bandeira e Mário de Andrade) de um Lieda de Heine. tema de

um ditado alemão na sequência vigésima quarta (7:50­541),.
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Mas as diferenças não param a1. Há outras dignas de

menção que passamos à enumerar:

a extensão de algumas sequências comuns varia de um

texto para outro, sempre tendendos no texto definitivos à

concentração dramáticas

no texto definitivo inclui­se uma sequência nova de

máximo rendimento estético para à economia da obra: “o epi>­

sódio da viagem de trem";

­ apenas na versão definitiva as citações literárias em

alemão no corpo do texto são objeto de tradução para o por­

tuguês., em nota de rodapé do autors assim tão cientificamen­

t

à ordenação de algumas partes comuns varia. arbitra­

riamente. de um texto para o outro. Como possivel exemplo.

citamos à sequência dedicada a explicar as relações entre

Fraulein & ocriado japonês. Enquanto essa sequência se in»

sere quase ao final do livro em sua versão original: “"Forém

antes de contar como Carlos se ajudou à sofrer não quero que

Fraulein principie outro serviço sem discutir uma questão

pansuda. Quais foram de deveras as relações entre Fraulein e

o criado japonês?” (8:185­193):; na versão definitiva aparece

na metade da obra: "Mas como nos será impossível dormir. ào

leitor e a mima ambos naquela torcida pelo triunfo de Car­

loss vamos gastar este resto de noite resolvendo uma questão

pançuda! Quais eram de fato as relações entre Fraulein e o

criado japonês?” (7190­597),

Que consequências podemos tirar disso? Embora Amars

verbo intransitivo se ofereça como um cadinho onde tudo se
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mistura mediante alquimia artistica. pode­se sugerir que es­

tas diferenças refletem à lei geral do épico! à autonomia

das partes.

Entendendo por "partes”. principios meio e fims vê­se.

entretantos que essa autonomia não é à mesma autonomia de

que gozam as partes da Ilíada e da Odisséia que não podem,

por isso mesmo. ser consideradas como estruturas orgânicas.

Note­se que à inorgacidade estrutural não corresponde. nem

para Kant nem para Staiger nem para nós; à um critério de

valoração estética. Na Critica do Juízo (Kant). define­se

"organismo” como uma formação em que cada parte isolada é 2o

mesmo tempos meio e fims valendo por si só e no contexto do

todo, Nesse sentido, os poemas homéricoss. que podem ser re­

duzidos à metade sem prejuízo para o todos não são organis­

mos. A independência das partes é possível e lógica nesses

POEMAS, porque as partes da vida representadas são indepen­

dentes.

Has em Amars verbo intransitivo à autonomia das partes

é apenas relativa, pois se refere não às partes essenciais

da obra. senão apenas à episódios cujo caráter supérfluo pa­

ra à visão global do todo justifica sua exclusão. Se. por um

lados o corte de nove sequências. à redução na extensão de

sequências comunss à inclusão de uma sequência e à diferente

ordenação de episódios no texto definitivo sugerem à autono­

mia de cenas isoladas da vidas confirmada pela autonomia do

ente de Fficçãos por outro. esses mesmos fenômenos apontam

para à concentração dramáticas isto é para à lei do dramáti­

cor à funcionalidade das partes essenciais. Prova disso é a
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inclusão do "episódio da viagem de trem". cuja eficácia es­

trutural consiste na função de complemento contrastivo da

parte anterior. dentro do plano global da obra. Explicamos,.

À visão objetiva da etnia negra no Erasil se ordena imedia­

tamente após o tratamento lírico e subsequente dessacraliza­

ção do elemento ariano. Embora se trate de um episódios à

parte incluída está investida de máxima funcionalidade no

jogo entre objetividade e subjetividades e dessacralização

com que à questão racial é tratada no livro. âo seguir. por­

tantos o terceiro momento do jogo estético. o episódio da
viagem de trem possibilita à inversão do jogo claro­escuro,s

segundo se viu em análise anterior.

For fima convém lembrar que casual e singularmente há

momentos em que se modifica a organicidade do texto e predo­

minas. então. à lei do lírico.

Vê­se que na versão definitiva de Amars verbo intransi­

tivo ressalta à extrema diversidade na extensão das partes.

Embora predominem segmentos de curta extensão (caracteristi­

ca do dramático), abarcando sessenta e quatro por cento

(64%) do total do livros encontramos uma sequência que ocupa

treze (13) páginas ao lado de sequências mínimas de apenas

uma linhas tais como as das páginas 939 e 1479:

— Mamãe! olhe Carlos!

Tal diversidade sugere a tensão criativa entre expres­

são analitica e expressão sintética. motivada pelo plano do

conteúdo. Se no episódio da viagem de trem se expressa a vi­

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



são objetiva do narrador­autor relacionada com à etnia negra

no Erasil., o discurso tende naturalmente à análise ou julga­

mento do ideológico que cria o suporte para à conotação sim­

bólicas! a tomada de consciência de nossas raízes africanas.

For outro lados como no caso das sequências mínimas trata­se

de expressar uma sensação psicossexual, à pressão da libido,

basta um leitmotiv de apenas uma linha. Fodemos citar outros

exemplos. Na trigésima sétima sequência (7:90­97);, Oo narra­

dor­autors ào modo de Sherazade (Contos das Mil e Uma Noi­

tes), como não pode ou não quer contar à cena do quarto. se

propõe distrair o leitor. explicando às relações entre Frau­

lein e o criado japonês. Uai que à sequência narrativa é ex­

tensa na proporção direta da duração da primeira noite de

amor dos amantes. Em contrapartidas uma sequência tão curta

como uma visita de médico(7:119) representa exatamente uma

visita de médico.

Outro aspecto relevante das sequências em que se arti­

cula à obra mario­andradina é à função significante assumida

pelo aspecto gráfico:

Saiu.
Um filho...
Um filho...

Um filho...
Um... Filho?

HNeu Deus! UM FILHO.
Se atira na cama.

e... um filho...
Horroroso! Não raciocinavas não pensava.

e... um filho... (73140­161)

A impotência da linguagem lógico­discursiva para ex

pressar o clima emocional da personagem tomada pela expe+
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riência concreta do medos motiva internamente não apenas à

desestruturação dramática do pensamento lógicos mas também à

visualização desse fenômeno psiqguico. mediante à utilização

significante do aráfico como icone daquela experiência.

Internamente à obra se divide em capitulos e/0OU cenas.

fato que é explicitado pelo autoras seja mediante o uso des.

sas denominaçõess seja através de chamadas ao leitor­espec­

tador. Essa articulação complexa se faz. externamente, por

meio de pausas entre uma parte e outra. marcadas com espaços

em branco maiores que os usuais. Embora isso remeta aparen+­

temente ao principio de composição épicas ou seja à parataxe

Ou justaposição das partes. não é o que ocorre sistematica­

mente no polifônico romance de Mário.

Assims por exemplo. uma aparente ordenação das partes

por justaposição oculta uma subordinação dramática que pre­

cipita ou objetiva a precipitação do fim de um projetos o

projeto pedagógico de Sousa Costa paiz

E falou pro pai que estava com vontade de aprender
piano também. <7%3Q$)

Sousa Costa não dava atenção. Corresse o caso bem
depressa. (72390)

For outro lados uma aparente justaposição ou uma apa­

rente interrelação de partes mascara uma ordenação por su

perposição intencional:

Fraulein ficou imóvel. Deliciosamente batida.
(72R1Í)
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Não vejo razão pra me chamarem vaidoso se imagino
que o meu livro tem nesse momento cinquenta leito­
ves. (7291)

Assim fora de contexto, causa estranhamento afirmar que

entre o fim de uma sequência e o princípio de outra se esta»

belece um elo interno por meio de associações. Has é isso

MESMO qUE OCOYrYre nesse romance singular.

O primeiro fragmento além de denotar o estado psicoló­

gico de imobilidade de Fraulein depois de um confronto fíisi­

co com Carlos. conota também a imobilidade fisica e psicoló­

gica do modelo que posa para um quadro. For outro lados. essa

imobilidade suspende momentaneamente a representação da ação

o ato de sua leitura. Aproveitando à ocasião propícias O

autor ficcionalizado se intromete no livro. E o faz não ape­

nas para marcar o simultaneismo entre o ato de escrever e O

de lers mediante interpenetração de autor e leitors ào esti>­

lo machadiano:

Esse um que 1ê com mais compreensão e entuasiasmo
um escrito é autor dele. (7:21)

Se esse livro conta Sí leitores sucede que neste
lugar da leitura já existem 51 Elzas. (72821)

oO fazs sobretudos para propor um cotejo entre as protagonis>­

tas imaginadas por nós e à sua Elza ques diferentemente do

autor épicos ele vai mostrars não pintandos mas despintandos

à partir da Betsabê. de Rembrandt: "Se não fosse à luz ex­

cessiva: diriamos a Eetsabê. de Rembrandt” (7:22), Sucede

que à claridade épica não é o que importas porque nào se
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trata. na realidade. de apresentação da personagem. mas da

sugestão de um mistério. No claro­escuro do quadro holandês

interessa à nebulosidade que sugere o essencial velado:

ardente sexualidade da protagonista “dum pardo em fogo inte­

rior"” que vai servir de suporte metafórico para à sua ascen+­

são simbólica.

Quase ao final da narrativa, entre duas sequências in+

terligadas organicamente. se intercala um poema que rompe de

forma casual e singular à estrutura orgânica da obra:

A gente vê uma casa.
Faz.
À casa dorme em silêncio. (73178)

Essa modificação individual do oraânico é possível e

lógica porque: em oposição ao romance linear em geral e. em

especial: ao romance experimental de extração xzolesca no

Brasils cuja composição obedece à técnicas monofônicas,

Amar; verbo intransitivo se oferece como um romance poliíifôê­

nico em todos os seus niveis. O simultaneismo artistico se

reflete até na configuração material da obra como texto 1li+­

terário e peça teatrals ao mesmo tempo, Mas as técnicas po­

lifônicas permitem também à configuração do tom marcadamente

lírico de muitas das passagens do textos seja pela inserção

singular de uma sequência­poema. seja pelo principio de re­

petição aque estrutura aquelas passagens e rege até mesmo à

composição de partes da obra. Lembremo­noss. à esse respeito,

do leitmotiv que constituis por si só, sequências minimas

(7239 e 7279).
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Contudo não basta ao escritor utilizar as técnicas e os

procedimentos que os tempos modernos põem à sua disposição.

É preciso explicitá­los. apontando para sua natureza ou pro­

cedência no próprio tecido narrativos que passa à ser, si­

multaneamente. texto e metatexto,.

Assima por exemplos tomando à personagem como espelhos.

desvenda­se a técnica polifônica e à sua origem liricamente

musical:

Ela apenas acumula, ponhamos. migalhas de pensa­
mentos não. antes prelúdios de pensamentos. que
fica mais musical. Simultaneamente brotam na cons»
ciência dela desenhos inacabados. isto é. preluú­
dios de idéias. (7170)

Farece­nos ser essa natureza musical da técnica que es­

tá sendo empresadas para compor Amar. verbo intransitivo,s a

motivação formal para uma série de recursos literários. En­

tre eles, destacamos à transcrição de peças musicais, alu­

sões à músicos famosos. à recorrência de leitmotivs e a ca­

racterização metonímica de personagens. focalizadas em suas

vozes mediante metáforas musicais, sem falar em indicações

para à interpretação musical de peças que exigem este ou

aquele movimento,

Ainda no âmbito da explicitação de procedimentos empre­

gados na construção do livro e. pressupostos no leitora para

que este possa participar no ato de criaçãos transcrevemos

um fragmento que contém à imagem do livre jogo de associa­

ções. na pureza de seus estágios primordiais:
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Fraulein.a.. nome esquisito! nunca vi. Que bonitas
assombrações havia de gerar na imaginação das
crianças! Era só deixar ele descansar um pouco na
ramaria embaralhada. mesmo inda com poucas folhas,
das associações infantis. que nem semente que dor
me os primeiros tempos e espera. Então espigaria
em brotos fantásticoss floradas maravilhosas como­
nunca ninguém viu. (72715­166)

Costuma­se filiar Amars verbo intransitivo ao expres­

sionismo alemão, numa tentativa estéril de classificar um

livro ques por sua natureza experimental. escapa à qualquer

esforço de classificação. Note­se que à sua estrutura poli­

fônica já aponta para o problema mesmo de situar a obra en­

tre as realizações concretas da forma narrativa teoricamente

denominada romance. Se o romance mostra o homem como um ser

que essencialmente se desenvolve numa tensão temporal. pare­

ce­nos que Amars verbo intransitivo só se coloca essa pro>­

blemática como pretexto ou moldura para questionar simulta­

neamente outras inquietudes do espirito humano. entre elas a

própria noção de tempo.

Se por expressionismo se entende um mergulho consciente

na realidade nacional. para contrastar o grotesco de sua es­

trutura de superficie com à trágica inconsistência de suas

camadas profundas. através de uma linguagem tecida com fra­

ses nebulosas ou sintéticas, então pode­se sugerir que. no

polifônico romance ou livro (dificil decidir) de Mário tam­

bém comparece à arte expressionista. Aliás: o próprio autor

oO explicita no texto. Assim. no que tange à representação

antropofágica de certa ideologia européias 0 jogo estético

assimila necessariamente 5 estilo dito expressionista.
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Sabe­se que à sintaxe alemã é sintética em oposição ào

caráter analitico da sintaxe das linguas neolatinas!: "quando

meu Deus! à frase está muito longas comecemos outra”

(72153). Mas como à sintaxe é a alma de uma lingua e à alma

do Latim já era sintética antes de surgir o Alemão. à clare­

za latina de nossa forma de expressão já deriva de uma pos­

sivel antropofagia intra­histórica. Assim. à medida que a

personagem alemã se vai latinizandos suas divagações. à

principio bastante racionalistass. vão perdendo em extensão

(compare­se à longa divagação que se estende da p.382 à p.34

com à ultima que aparece na p.í81i). porque “expressam o pen+

samento cada vez mais sintético” (7:167),.

Para que não paire dúvida sobre à natureza lúdica dessa

antropofagia estilísticas o autor ficcionalizado, em nota ao

final da obra declara muito cientificamente: “Este ditado

vai ser feito com um Lied de Heines que traduzi também me­

trificados me dando por divertimento ver si conseguia in­

cluir o assunto da canção em versos ainda menores e€& mais

sintéticos que os alemães” (7:183). Parece­nos que. nessa no­

ta incluída na versão definitiva do textos o verbo “"tradu­

Zir"” equivale semanticamente ao antropofágico “devorar”.

analisado páginas atráss em outra sequência narrativa também

posteriormente incluida. À única diferença está na consciên­

cia do autor e na inconsciência da personagem negra ante

suas respectivas ações antropofágicas.

Outros niveis de estruturação linguísticas o morfológi­

co e o lexicológicos embora tendams como o sintático. à fala

“brasileiras ou melhors ao estilo literário brasileiro sem
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limites regionais. todos contemplam também. de forma irônica.

ou nãos outros estilos e outras linguas naturais. Mas isso

seria tema para outro estudo que tratasse exclusivamente do

experimentalismo estilístico em Amar. verbo intransitivo. O

tema nos tenta;s mas o cair na tentação nos afastaria da

perspectiva comparativista em que nos situamos.

Aqui nos vão interessar as formas de linguagem que es>­

truturam o texto para além do âmbito estritamente frasal. ou

sejas, as formas que plasmam as sequências narrativas.

Tomando por base o total de setenta e uma sequências

narrativas. procedemos ao levantamento estatístico da fre­

quência das formas de linguagem que as plasmam. Tal levanta­

mento nos permitiu verificar ques do ponto de vista estrita­

mente quantitativos a narração parece predominar em torno de

sessenta e um por cento (61%) da obra como um todo. Em ordem

decrescente lhe seguiriam às seguintes formas: diálogo dire­

to e indireto (21%), dissertação (7%), descrição onisciente

(6X). descrição objetiva (4%) e discurso lírico (1%).

Se fôssemos ingenuamente racionalistas. nos contenta­

riamos com o mero dado quantitativo. sem atentar para o as­

pecto qualitativo do mesmo. Nesse sentido; arriscariamos

afirmar: em Amara. verbo intransitivo predominam as formas de

linguagem ques segundo à convenção literária tradicionals

caracterizam o romance linear em geral e. em especial. o ex­

perimental de corte naturalista. Mas isso seria assuntar

apenas a superfície positivista dos fatos. Como trabalhamos

com valores e não com dados matematicamente comprováveis:s

examinemos a dimensão qualitativa do fenômeno literário.
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À predominância da narração no livro modernista de Má­

rio é.» no minimo. enganosa, pois nem se apresenta em sua

forma puras nem sua tradicional função de resumir aconteci­

mentos passados se cumpre totalmente na obra.

Quanto ao primeiro aspecto. note­se que sua essencia)

função referencial é rompida; não raros. por outros meios ex

pressivos que póúem em jogo outras funções da linguagem. Fara

isso colabora o emprego de uma pontuação abundantes cujas

funções conativa e emotiva, não nos podem escapar. Assim

frases interrogativas seguidas de uma resposta sugerem, às

vezes. um incipiente diálogos. cujos protagonistas hipotéti­

cos seriam o narrador­autor e o leitor. Outras vezes, inter

rogativas seguidas de resposta denunciam que à narração se

vai resolver em descrição onisciente. Faradoxalmente,s o pon­

to nem sempre encerra o conteúdo referencial de uma frases

mas o suspende abruptamentes sugerindo uma espécie de tensão

entre o fluxo lógico e expressão inconclusa que cria. momen­

taneamentes no leitor uma expectativa: “Carlos era inocente

por demais para supor que Fraulein já” (7:88). Todos esses

casos têm como síntese musical o leitmotif "Será? Nunca nin­

quem saberá jamais”. Por outro lado. frases exclamativas com

ou sem reticências apontam para à função emotiva da lingua­

qem que. frequentemente. reflete uma consciente ruptura da

tradicional impassibiílidade do narrador realista com relação

30 que narra. For fims recursos estiliísticos mais usuais na

lirica (imagens fônicas. rimas. sequências aliterativas, su­

gestões mitológicas e simbólicas. frases nominais brevissi­

mas. etc.) interrompem súbita e inesperadamente o fluxo ló­
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gico da forma narrativa por excelência.

Quanto às sequências em aque predomina à forma do diálo­

901 outro tanto se pode depreender. Enquanto expressão de

dramas e conflitos de personagenss parece. não raros que o

diálogo se esvazia dessa função em Amars verbo intransitivo.

Talvez porque o Eu e o Tus 03 protagonistas do drama repre»

sentado pelo diálogos encarnem no livro à própria imagem do

vazio existencial. Assim sucede num retalho de conversação

(7:29­309) onde o sujeito (Dona Laura) fala à um eventual in­

terlocutor apenas implícito no contexto situacional. mas que

não se manifesta verbalmente. À ausência, portanto, da fun­

ção dialógica da linguagem nesse caso sugere à incomunica­

ção. àS vVezess à aparente forma do diálogo serves na reali­

dades à um verdadeiro torneio retórico em que duas persona­

gens (Sousa Costa e Fraulein) discursam inflamadamente, como

se estivessem diante de um tribunal. para defender­se de um

ato de omissão consciente e/ou para defender seus propósitos

pedagógicos. visando dramaticamente à um único ouvinte. uma

terceira personagem (Dona Laura). Consequência lógica disso

é ques terminado o torneios O ouvinte sai sem entender nada

e um dos discursantes capta apenas o que o outro pensou, mas

não disse. Dutras vezes numa sequência­diálogo se intercalam

falas e linhas inteiramente pontilhadas. como Icones de si­

lêncio é expectação que remetem à um simples joso de dizer e

não dizer. For fims quando o diálogo plasma uma sequência

minima. se trata musicalmente de expressar uma sensação por

meio de um leitmotif. cuja função emotiva está ainda marcada

mediante o uso reiterado do signo de exclamação.
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Diferentemente do que ocorre nos romances de tese natu­

ralistas. em Amar. verbo intransitivo o comentário de passa­

gens ou seu fundamento cientifico não se expressa pela forma

puramente dissertativa. Em todos 05 casos de predomínio da

dissertaçãos à função metalinguística que lhe é própria se

mistura com à função conativa, na medida em que se estabele­

ce um diálogo entre autor e leitor, e à função emotiva da

linguagems pelo uso reiterado de exclamações e reticências.

Na quinta sequência (7:13­17), por exemplos à faculdade prá­

tica de adaptação dos alemães em terra estranha se expressa

numa aparente forma de dissertação que se resolve em imagem

tentacular da família burguesa. em seguida dá lugar à imagem

do processo de livre associação de idéiass para só ào final

reinstaurar­se o tom dissertativo. Em outra sequência. à dé­

cimas Oo autor ficcionalizado se propõe discorrer sobre o

mesmo tema. Nesse caso. o predomínio da dissertação abriga à

tensão autor­leitors derivando um jogo de palavras ques por

SUA VEZ, gera magicamente uma imagem sintética da EFrimeira

Grande Guerra. Aqui o ritmo frenético dos versos descreve um

Movimento ascendente ques. ao atingir um cume tensivo se tro­

ca em movimento descendentes configurando o contraste entre

oO ritmo dinâmico da experiência bélica e a imobilidade da

morte:

For adaptação? é. Será? Vejo Serajevo apenas como
bandeira, Nas pregas dela brisam ambições comevr+­
ciais. Fum! Taratá! Clarins gritandos baionetas
cintilando.s desvairado matara hecatombes. trin­
cheirass pestes., cemitérios... Soldados desconhe­
cidos. (72288)
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Na sequência vigésima sexta (71640­643) 0 autor ficciona­

lizado se intromete no livros para discutir princípios poé­

ticos. Contudo. à aparente ou à esperada dissertação assume

a forma de uma diatribe contra possiveis interpretações er­

rôneas de seu livro ainda fn fieri. Em tal caso instaura­se

uma relação tensiva entre autor e leitoress sendo que estes

se convertem em ouvintes­leitores. For fim. oO caráter predo­

minantemente dissertativo da sequência em que se explicam as

relações entre Fraulein e o criado japonês se impregnas. não

raro: de subjetivismo., não apenas pela evocação de um verso

de Castro Alvesa mas também pelo aflorar de temas (trecorda­

ções, exilios. esperança. saudade) que criam um contexto aní­

mico para um trecho de prosa líricas talvez uma versão mo­

dernista da “Queimada” de Castro Alves:

Apalermados pela misérias batidos pelo mesmo an+
seio de salvaçãos sofrenados pelo Ffogaréu do
egolsemo eda invejas na mesma rocha vão trêmulos
se unir. À queimada esbraveja em torno. Os quara+­
tãs se lascam em risadas chocarreiras de recos­re­
cos. À cascavel chocalha. À suçuarana prisca. As
labaredas lambem à rocha. Fula uma iraras que sus
to! Feroba tomba. O repuxo das fagulhas dançarinas
vidrilha de ouro o fumo lancetado pelas cuquiadas
dos quaribas. Os dois triores ofegam. (7:95)

Quanto so predomínio da descrição onisciente em quatro

sequências narrativas. há alguns pontos que considerar. Fri­

MmMeiros parece­nos que à opção por 2ssa forma de linguagem

para captar o fluxo de consciência de personagens. em detri­

mento de formas mais sofisticadas (monólogo direto e indire­

to) se deve a duas razões, pelo menos. Como se trata de per>­

sonagens vulgares. circunstancialmente envolvidas em assunto

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



muito sérios. sua falta de profundidade psicológica não jus­

tificaria esteticamente opção diferente. For outro lado, em­

bora à teoria freudiana seja o fundamento cientifico para o

projeto estético­cultural do autors questiona­se frequente­

mente no texto à possibilidade de estabelecimento das fron+­

teiras entre as distintas esferas psiquicass: sugerindo­se

mesmo que à psicologia moderna talvez não passe de uma teo­

gonia nova: "Mas agora se fala tanto nos sentimentos seques­

trados... D subconsciente se presta à essas teogonias novas.

Fantasia? Ninguém o saberá jamais" (7:154),.

Seja como fora também aqui não se trata do uso da forma

pura de descrição onisciente. Na sequência décima­terceiras,

por exemplo. onde se expressa à divagação mais longa da pro­

tagonista alemãs o fluxo de consciência é interrompido por

uma espécie de monodiálogo tendo por interlocutores o homem­

da­vida e o homem­do­sonho. Segue­se um comentário critico

do autor que. ao terminar em sequência aliterativas. introduz

uma canção de Max Reger. incluindo indicação de movimento

musical. cientificamente traduzida em nota de rodapé.

No que concerne à discreta predominância da descrição

objetiva (4%), não vamos repetir aqui o que já dissemos pá­

ginas atrás, Recorde­se apenas que, referida à cenários ou à

caracteres. a descrição não implica uma relação determinis­

ticas de acordo com os postulados cientificos imperantes nos

romances experimentais naturalistas. Guanto à pintura de ca­

racteres. o0u se despinta a personagem ou à observação de seu

aspecto fisico é pretexto para discorrer ironicamente sobre

à nossa miscigenação, No primeiro casos o único traço indi+­
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vidualizante e essencial para o projeto estético­cultural do

autor é conotado mediante sugestão simbólica. No segundos à

ideologia do branqueamento é figurada através de analosia

com as experiências de seleção da espécie animal.

Singularmentes. apenas a sequência sessenta e cinco

atualiza uma forma literária pura. Trata­se da única sequên­

cia­poema do livro. Farece­nos ques ao excluir na versão de­

finitiva outra sequência­poema imediatamente anterior. o au­

tor sabia perfeitamente o efeito estético à que visava:

À Dente vê uma casa...
Faz.
À casa dorme em silêncio. (73171)

Assim tão curto e tão lirico e tão só esse poema. à se­

quência narrativa nos predispõe para um estado animico idên­

tico ao do posta. Mas isso não impede ques com idêntica

consciência criticas nos demos conta de que tal indiviíiduali­

dade solitária cumpre uma função essencial no todo da obraz

a de irradiar sobre as sequências todas que lhe servem de

contextos sua silenciosa magia. impregnando­as de tom liri­
co. Mas à recíproca é verdadeira. Se por um lados esse poema

o centro de forças poéticas do qual emana e

nerogia lírica centripefas és simultaneamentes o centro para

o qual converge o lirismo centriíifugo de muitas passagens da

obra:

R
— Poema E—
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Retomando o conceito de romance como forma de expressar

o desenvolvimento do ser numa tensão temporal, deparamos com

o problema de que o mesmo não abarca o que pretendemos sig­

nificar com a palavra "tensão". Isso porque chega­se à con­

clusão de que nem o rápido desenvolvimento psicossexual (de

Carlos permitiu à apreensão do desenvolvimento de sua perso­

nalidade. já implicito na escandalosa normalidade do rapaz,

nem o tempo em sua materialidade histórica importa tanto em

Amars verbo intransitivo.

For outro lados o conceito de tensão dramática de cará­

ter problemáticos só parcialmente pode vir em nosso auxilio,

Fara Staigers à tensão dramática cria a interdependência das

partes da obras pois cada uma necessita à complementação da

seguinte. gerando uma nova questão ques por sua vezs Exige

novo complemento até atingir­se o desfecho visado. Assim. O

início da obra seria uma espécie de premissa ou apresentação

de um problema e o fima uma conclusão ou solução do problema

proposto. Às partes intermediárias confiogurariam uma preci­
pitação calculada da açãos visando ao desfecho. For outro

lados define o espírito dramático como aquele cujo interes­

se. contido na pergunta “Por que?7"”. é de natureza metafisi­

cas pois representa um questionamento acerca do sentido ul­

timo da existência. Assim. o drama não representa. mas julga

à vida.

Oras como já vimoss à autonomia de partes em Amar, ver­

bo intransitivo não só coexiste com à concentração dramáti­

taàas como à torna possível na versão definitiva da obra. For

outro lado. ào incorporar hipoteticamente o idilio em virtu­
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de da autonomia do ente de ficçãos o livro mario­andradino

refliete à autonomia de cenas isoladas da vida. E como que

apontando para à organicidade imanente ao texto literários à

parte final. ao repetir a inicial ou o começo de novo idi­

lios fecha o mundo ficcional sobre si mesmo numa imagem de

circularidade cujo simbolo é o Ouroborus. Não bastando tudo

issos à modificação individual do tipo orgânico se irradia,

casual e singularmente. sobre o todos impregsnando­o de li­

rismo. Dir­se­ia., assim. que Amara verbo intransitivo parti­

cipa: como obra de arte autênticas dos estilos épicos lirico

e dramático. embora em diferentes graus. Contudo. é difícil

ou talvez impossível afirmars no casos a predominância desse

ou daquele estilo. O uso da técnica polifônica na estrutura­

ção desse romance experimental em todos os seus niveis des­

carta a possibilidade de se falar em predominância. Numa

obra polifônica onde tudo está em tensão criativa, onde, en­

fims se explicita que tudo é mistura e associação. não há

lugar para quaisquer hierarquizações estéticas. Quando mui­

to. talvezs à sugestão da necessidade de uma assimilação an­

tropofágica bem ao estilo latino­americano.

verdade que o espirito dramático de que fala Staiger

ressoas de algum modos em Amar. verbo intransitivo,s, pois o

autor leva a cabo um projeto que aflora em meio às contradi­

ções dos projetos de suas personagens autônomas. Contudo. o

interesse central desse projeto não é de natureza metafisi­

ca. Alheios por opção consciente. ao sentimento trágico da

vidas pois considera e canta que todo o humanos incluíndo a

arte. é inexoravelmente finitos nosso autor manifesta o in­
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teresse em experimentar. através de seu livro modernista. as

reais possibilidades de uma forma de expressão artistica

brasileira. Nesse sentidos seu projeto é de natureza essen­

cialmente estético­cultural.

Se buscássemos apoio em manuais de teoria literária,

tampouco nos seria útil o conceito de tensão dramática, ge­

rvada pelo confronto de conflitos individuais. cuja forma de

expressão por excelência seria o diálogo. Já sabemos que

caráter vulgar e a falta de profundidade psicológica das

personagens de Amar, verbo intransitivo não geram reais con­

flitos humanos e estes. portanto. não podem gerar tensão

dramáticas no sentido tradicional do termo. For outro lados

a forma do diálogo não pode servir ao que praticamente ine­

Fara explicar o que se deve entender por tensão dramá­

tica em Amars verbo intransitivo., temos que remeter­nos aos

(Aresultados parciais de nossa leitura ainda “in fieri”. pois

dela intuíimos esse princípio estruturador. Digamos que se

trata de um principio imanente ao texto experimental de Há­

rio! um principio de poética implícita e. ao mesmo tempo, de

poética explicita irrepetivels em outro romances. claro.

O fato de Amars verbo intransitivo se oferecer, simul­

taneamente, como texto e metatexto já aponta para uma tensão

estético­culturalz é à própria gênese da tensão dramática à

que nos referimos. Não basta inovar à arte do romance no

Erasils ainda dominado passivamente pelo peso da tradição

européia, é preciso ques mediante troca de máscarass o autor

ele mesmo se ficcionalize. se converta em "dramatis perso­
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nae” e contraste uma imitação alienada com à possibilidade

de uma criação autêntica.

Enquanto tentativa de superação do romance experimental

naturalistas o romance modernista de Mário começas. então,

renovando o que há de realmente artistico numa obras ou se­

ja. não o que se diz. mas o como se diz. Sabe­se que. naque­

le romance, imperam as tradicionais técnicas monofônicas,.

cuja monotonia se ajusta perfeitamente à imitação acritica

de idéias preêe­concebidas e fundadas em postulados cientiíifi­

coss igualmente importados. à opção por ténicas polifônicas

na concepção e elaboração de Amars verbo intransitivo repre­

senta à reiteraçãos no plano formal. da tensão dramática em

germe na tensão estético­cultural apontada.

Has em que consistem essas técnicas modernas? Elas de­

rivama já o sabemos. do próprio conceito de polifonia artis­

tica definido por HMários como à superposição de idéias ou
imagens poéticas, Nesse sentidos à tensão dramática latente

no plano formal vai se repetir no plano do conteúdo da obra,

pois mediante técnicas simultaneístas são postos em tensão
criativas projetos pedagógicos autônomos e projeto estético

do autor: visão pseudo­cientifica da questão racial no Era­

sil e visão poética dessa questão: pseudo idealismo e mate­

rialismos racionalismo cientifico e» transfiguração lírica

desse racionalismo; racionalismo e primitivismo; civilização

germânica e civilização latina: tradição e modernidade, etc.

Essa tensão dramática que se reitera no tratamento te­

mático vai se repetir. por sua vez. nos demais níveis da es­

trutura polífônica do romance. âssim, tem­se à representação
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simultânea de temporalidade e não temporalidade. espaço e

não­espaços personagem linear e personagem esférica, linea­

ridade e circularidade. determinismo psicológico e autonomia

actancial.

Contudo. uma inovação estética que permanecesse nos ni­

veis apontados não completaria sua revolução se não tivesse

como objetivo principal a renovação da linguagem literária

no Erasil. ússim. se repete à tensão dramática entre discur­

so narrativo e discurso líricos. entre logicidade e musicali­

dade. entre prosa e possia.

For fimas uma tal polifonia rompe os limites do mundo da

ficção e estabelece relações dialéticas com códigos cultu­

rais os mais diversos. repetindo para fora de si mesmo à

tensão dramática imanente ao texto.

Como o principio de repetição caracteriza o discurso

líricos: somos tentados à associar à estrutura polifônica de

Amara verbo intransitivo e sua linguagem peculiar com à

idéia de um drama estético­cultural marcado de lirismo an+­

tropofágico.
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11.5. A polifonia de vozes e o autor intrometido

Fara ordenar as associações suscitadas por Amars verbo

intransitivo. em termos de foco narrativo. é preciso retomar

a idéia da obra mario­andradina como texto e metatexto si­

multansamente. enquanto figuração da tensão estético­cultu­

ral geradora de uma tensão dramática peculiar ao livro em

todos niveis. À instauração da polifonia de vozes

permite. ainda o desvendamento simultâneo de convenções ar­

tisticas e de sua abordagem critica.

Em aAmars verbo intransitivo o Eus como expressão da

consciência de si mesmo e como matriz geradora do Outro, ca­

racteriza. em principios um narrador em ia. pessoa não­per­

sonagdem que segue de perto é interessado os movimentos da

ação representada. Sua onisciência. contudos está limitada

pela essencial autonomia do ente de ficção. Mas como as per­

sonagens autônomas de Mário são. ao mesmo tempos. vulgares e

destituídas de profundidade psicológicas frequentemente o Eu

se transmuta numa terceira pessoa. quando se trata de tentar

penetrar à consciência das personagens, para descrever onis­

cientemente conteúdos não verbalizados. Singularmente isso

DCOrYres Sempres na descrição onisciente das divagações de

Frauleins talvez para preservar o mistério (C'Sshnsucht”) que

à personagems enquanto mulher­serpente,. carrega nos meandros

do seu inconsciente. e que é revelado simbolicamente apenas

no final da obra.
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Fode ocorrer também que. segundo o conteúdo e à inten­

ção expressiva de uma sequência determinadas o narrador não­

personagem em ia. pessoa se invista de uma tal impessoalida>­

de que apenas se trai em rarissimos momentos. Tal é o caso

do "episódio da viagem de trem". cuja ação dramática se cen­

tra progressivamente na única personagem negra do romance.

Transformado o trem em espaço da representação dramáticas

seria de se esperar o predomínio do diálogo e o consequente

desaparecimento do eu narrador. Contudo não é o que aconte­

ce. Embora se atualize à forma do diálogos cuja força ex­

pressiva se faz sentir na passagem de máxima tensão dramáti­

cas predomina singularmente à narração objetiva. Isso por­

ques nà verdades o trem representa à consciência nacional e

oO drama representado é o drama da conscientização de nossas

raizes africanas. mascaradas pela ideologia do branqueamen­

tos de origem européia. Nesse sentidos à objetividade do

narrado se trai. na medida em que o narrador deixa afliorarem

formas diminutivass cuja carga subjetiva conota o sentimen­

to, pessoal e individualissimo. de ques como brasileiro mis­

turados ele carrega em si valores culturais de um ceclemento

étnico. ideologicamente marginalizado pela elite brasileira.

À transmutação ou troca de máscaras que reflete, de um

lados o reconhecimento dos limites intransponiveis do Outro

em sua autonomia actancial.a mantém. de outro. à consciência

da radical individualidade do Eu. Dai que a tensão imanente

a um tal conflito pode expressar­se mediante um sincretismo

pessoal.
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Na passagem do livro em que se configura o pensamento

de amor gerado simultaneamente na consciência de Fraulein e

de Carlos. em meio à um sincretismo Formal envolvendo à 13.

E à 3a, pessoas verbais C'partisses, queria, sofresse”) ir­

rompe uma Forma única de ia. pessoa cuja origem consciente é

dificil distinguir (C'sei”):

E ele era mais forte, duma força de pureza! ven­
cia. Si partisse. tudo acabado. Oh não queria não!
Vai falar pro país não sei... Mesmo que sofrescse
tambéms era capaz de trazer Maria Luisa pras li­
ções. (7:178­79)

A dificuldade para discernir a origem consciente da

forma gramatical de ia. pessoa na frase "não sei” se reitera

em outra passagem da obra. Trata­se de uma descrição onis»­

ciente tecida com verbos em forma infinitiva em que se rom­

pem os limites entre discurso narrativo e discurso lírico.

AI plasma­se à imagem da dessacralização do divino pela su­

perposição do profano. Nesse contexto a esperada terceira

pessoas conforme à convenção literária estabelecida. se re­

volve em ia. pessoa ("Não sei!l"), cuja origem consciente po­

de ser ada personagem ou à do narrador não­personagem. si­

multaneamente. Esse simultaneísmo é marcados ainda. por uma

pergunta exclamativa que tanto pode interromper o pensamento
da personagem como o fluxo lírico do narrador transmutado em

pPoetarxz

Ajoelhar diante daquela boniteza matinall!l... Ficar
assim extático., em silenciosa adoração... divina!
E lhe beijar submisso a fimbria pura dos vestidos.
mantos. mãos... descansar à fronte naqueles seios
protetores... afundar o rosto naquele corpo...
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apertar Fraulein! molhar ela de beijos! morder.
não seil... Enlaçar. cheirar. unir.as. dormir...
MOrYYerao.s Sra no outono quando à imagem... GOue é!
(72199)

Se à autonomia das personagens as deixa livres para

agirem e pensarem de acordo com o seu próprio universo. tam

bém às transforma em vozes narradoras,. em situação de diálo­

90 ou de discursos expressando­se gramaticalmente em forma

de primeira pessoa que supÕe a existência da segunda e à

função dialógica da linguagem. Contudos como toda convenção

artísticas à autonomia do ente de ficção. personagem ou nar­

radors. desvenda à expressão concreta do Eu do ficcionistas

enquanto matriz geradora do universo ficcional.

Nesse sentido. pode ocorrer que à transcrição indireta

de um possivel pensamento deixe aflorar um Eu cuja origem

consciente é objeto de questionamento critico:

Dona Lauras avisada, aceitou suspirando. Matutou
assimz Afinal Fraulein partir... due massada! To­
Mara ào menos que eu arranje depressa governanta
noval Até de novo se acostumarem todos juntos... E
estavam tão bem assim!... Ninguém desconfiava de
[6 ES TaDo A
Mas Dona Laura teria pensado mesmo tanta coisa!
Não pensou. Eu também por mim não pensei. E£ntão
quem foitTr (7:157)

(O grifo é nosso)

D comentário que se segue à transcrição de uma idéia

autônoma introduz um Eu que pode ser o do narrador não­per+­

sonagem. Mas à pergunta “Então quem foi?” extrapola os limi­

tes entre ficção e realidade radical do ficcionistas que se

intromete subrepticiamente no texto para questionar a moral
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burguesa. que é do dominio do leitor situado fora da obra,

Isso nos levas consequentemente, à transmutação cons­

ciente do narrador não­personagem no autor histórico ficcio­

nalizado. Essa troca é marcadas no textos por formas verbais

que opõem a ação de contara própria do narrador. à ação de

escrever que aponta diretamente para o escritor da obra. Is­

so ocorre intencionalmente numa mesina página!

Viante da naturezas eum jJã faleil.a..
Forém eu escrevi que Fraulsin era o guri do aru­
PO... (72131)

(O grifo é nosso)

Ora. à proximidade espacial entre ambos contextos & a

manutenção da primeira pessoa revelam à autonomia do escri­

tor para romper com à convenção literária e crítica que pre»

tendem manter arbitrariamente separadas e independentes rea­

lidades. cuja Intima relação genética é instituída pelo ato

de criação artistica, tão histórico­cultural como o objeto

concreto ao qual dá existência de papel.

Sabe­se que à intromissão do escritor é frequente

nossa ficção românticas sendo que apenas Manuel Antônio

Almeida transformou suas entradas na obra num artifício

terário eficaz. para dar cunho jornalístico às Memórias

um Sargento de Milicias. Contudo são as intromissões cons­

cientes e irônicas de Machado de Óssis que entram em relação

dialética horizontal em Amars verbo intransitivo.

Assim. como Machado de Assis. Mário de Andrade não

tende fingir. além do necessários que o seu livro é uma
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de ficção. For

tro do texto,

Dra.

isso afirma sua autonomia. não fora mas den­

interpelando sua personagem autônoma:

Frauleinsa vá saindo! ninguém insistiu tanto
assim.

Também como

cionaliza para

que essa relação

(774)

Machados Mário de Andrade ele mesmo se fic+­

manter constante diálogo com o leitor. Dal

dramática. especialmente gerada pela tensão

estético­culturala que dá origem à polifonia artistica de

Amars verbo intransitivos instaura uma tensão permanente en­

tre às virtualidades da figura do leitor.

Fartindo­se. pois. da figura do leitor ingênuos repre­

sentada na obra pela personagem alemã. que reflete à imagem

do burguês mediocre. extrapola­se o limite entre realidade

representada e realidade radical do Ficcionista., para suge­

rira desde o início do romance. à existência de um leitor

ques por sua concentração interessada e visão criticas. par+­

ticipa da construção da obras identificando­se com à figura

do autor:

Ninguém
são
cria

E

duvide! esse um que 1ê com mais compreeno
entusiasmo um escrito é autor dele. Guem

vê sempre uma Lindóia na criatura. embora as
indias sejam pançudas e ramelentas. (7:21)

É à esse leitor­autor interessado e criticos que com­

partilha suas referências histórico­culturais.a que o autor

ficcionalizado à!iterpela ironicamente ao longo de toda &&

obra. inclusive para. ào modo machadiano. dirigir­lhe à lei­

tura:

2 3 4 5 6
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(Aqui o leitor recomeça à ler este fim de capitulo
do lugar em que à frase do etc principia. ss...)
(7R8Í)D

Evidentemente. na medida em que o diálogo entre autor e

leitor é constante. formas gramaticais de primeira e segunda

pessoas remetem à ambos e apontam. simultaneamente. para

dois mundos que se interpenetram?! o universo ficcional e

universo histórico­cultural. For outro lados quando o escri­

tor lança sua diatribe aos criticos mediocres (7:60­43). em­

bora se mantenham as formas oramaticais de ia. pessoas. as de

segunda se diluem em formas impessoais ou indefiniídas (Cdi­

zervrem", "afirmarem". "ninguém”). Em outra passagems uma di­

luíição análoga. ao combinar­se também com formas verbais in­

finitivas. desencadeia à superposição de futuro e passado ao

presente da enunciação. Através desse simultaneismo tempo­

rals à consciência crítica do autor. mediante livre associa»

çãos imagina a existência futura de 45 inimigos. entre as

pessoas "presenteadas” com seu livro modernista ainda fe

fíivriz

Ora dentre cinquenta presenteados,. não tem exagero
algum supor que ao menos 5 hão de ler o livro.
Cinco leitores. Tenhos salvo omissãos 45 inimigos.
(F7F2RÍ)

A autonomia do autor ficcionalizado é tal em Amar. ver­

bo intransitivo que lhe permite. não apenas converter o seu

texto em metatexto, mas também romper os limites entre lin­

gquagem literária e linguagem cientifica. entre discurso nar­
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rativo e discurso lirico. Num caso. à troca de máscaras en­

tre o narrador não­personagem e o autor se configura mate­

rialmente. através de traduções em notas de rodapé ou ao fi­

nal da obra.

Noutro caso; Mas igualmente gerada pela radical tensão

estético­cultural. à transmutação do narrador não­personagem

em poeta é patente não apenas no Eu que canta na sequência­

poema. mas também no Eu que recorda musicalmente vivências

ao longo de toda à obra.

Eor tfims convém lembrar ques ainda como Machado, Mário

de Andrade ficcionalizado submete tudo ao crivo da razão,

mediante correções e auto­correções em todos os níveis da

obras inclusive o próprio ato da escritura:

Porém eu escrevi que Fraulein era o guri do garu­
PO... Depois corrigi pra animalzinho. Estou com
vontade de corrigir outra vez. última. (77131)

Vê­se. portanto. que partindo da consciência radical de

si mesmo. o Eu afirma sua autonomia diante de convenções ar­

tiíisticas e criticasas transmutando­se em três seres distin­

tosa mas intimamente compenetrados! o narrador não­persona­

gems o autor ficcionalizado e o poeta. Essas três máscaras

UE SE EXpressam formalmente em ia. pessoa afloram e retor­

nam à uma mesma individualidade. configurando à imagem de

circularidade que fecha em si. não apenas o textos mas tam­

bém o mundo histórico­cultural em que se acha inserido. E o

Ouroborus completa seu valor simbólicos ao mesmo tempo que

se revela,
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SINTESE COMPARATIVA

“Vida que não seja consagrada à

procurar não vale à pena de ser

vivida". Platão.

Atraíidos pela profunda inquietude espiritual que se re­

flete no experimentalismo estético de Unamuno e no de Mário,

nos propusemos analisar as obras revolucionárias desses au­

tores, com vistas à um possivel paralelo,
Intuímos inicialmente que Niebla e Amara verbo intran­

sitivo se colocavam sob o signo comum de ensaios de supera­

ção artistica; correspondentes à propósitos análogos de re­

novação do romance, referidos à contextos histórico­cultu­

rais distintos. Com sua famosa nívola. Unamuno tentava supe

rara na Espanha, à praxis realista. à qual ele próprio fize­

ra concessão com Paz en la guerra. Analogamentes com seu

primeiro e único romance urbano Mário visavas no Erasil. à

superação do experimentalismo psesudo­cientifico de escrito­

res naturalistas,

Com base nessa intuição inicial. estabelecemoss como

hipótese de trabalhos que à inovação estético­literária re­

presentada por Niebla e Amars verbo intransitivo consistia,

sobretudos em seu imanente caráter polifônico cujo núcleo

437
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gerador comum seria o principio de autonomia do ente de fic­

ção.

Do ponto de vista estritamente artísticos, portantos pa­

receu­nos válido supor ques em oposição ao uso de técnicas

de composição linears o escritor espanhol e o brasileiro te­

riam utilizado técnicas de composição polifônica,., embora mo­

vidos por fins distintos: Unamunos para converter o romance

em instrumento de auto­conhecimento do homem­personagems au­

tor ou leitor­atormentado pelo sentimento trágico da vidas

Mários­ com o propósito de tornar consciente o nosso modo de

ser mestiços ao tematizar polifonicamente a relação entre à

existência humana e à necessidade de amar.

A utilização dessas tecnicas configuravas: tanto em Nie­

bla como em Amars verbo intransitivos uma estrutura singular

que substituia o caráter linear ou progressivo da narrativa

tradicional pelo efeito total final de simultaneísmo na vre­

presentação de todos 03 seus elementos constitutivos. Essa

estrutura ainda punha em tensão criativa múltiplos códigos

culturais. dando ênfase especial aos artísticos. sobretudo,

a músicas, à pintura e o teatro. Além disso, ào se converte­

rem em espaço de reflexão sobre si mesmas. recolhendo: as­

sims momentos da evolução do romance desde suas oridens,. as

obras unamuniana e mario­andradina se ofereciama ào mesmo

tempos como texto e metatexto.

Vê­ses portanto. que embora partindo de atitudes opos>­

tas com relação à música. ­­ declarada resistências no caso

de Unamunos. e verdadeira paixão. no caso de Mário —­, esses

autoress. ao realizarem seus respectivos experimentos estéti­
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1CoOsSs teriam chegado à resultados paralelos, na medida em

ques por propensão natural ou nãos à ordem subconsciente

Pugnas em suas obras. com à ordem consciente.

Contudos à essa diferença de atitude ante uma arte que

realiza realmente a simultaneidade., corresponderia uma dis­

tinção quanto ao modo de explicitar cada poética individual.

DD autor espanhol. também poeta perseguidor de "versos du­

ros”, ao expor sua poética Ffaminta de imortalidade, se vales,

contraditoriamente, da superposição de múltiplos princípios

estruturadoress cuja inerente tensão criativa apontaria, por

isso mesmos para uma inconsciente adesão à polifonia artis­

ticas peculiar aos criadores modernistas. Já o escritor bra­

sileiros também posta emergente de Paulicéia Desvairadas 3ào

completar suas pesquisas estéticas sobre à tradição. dentro

de um mesmo projeto de renovação estetico­cultural para o

Erasils nos remeteria à um empenho consciente de musicaliza­

ção do romance modernista.

Assims ao ordenar e discutir princípios subjacentes à

concepção e elaboração de Niebla e Amar, verbo intransitivo,

pareceu­nos que. apesar de guiados por contrárias orienta­

çõess chegávamoss por fim. à fundamentação teórica de nossa

intuição inicial.

Com efeitos à calculada coerência interna de Niebla,

construída geralmente segundo um processo de ritmo ternário.

põe em jogo três principios fundamentaiss cuja tensão inter­

na os investe de poder intrinseco para engendrar múltiplas

contradições em cadeia. Nesse sentidos no plano estritamente

estruturala à ambígua autonomia do ente de ficção, Ffigurada
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como antitese entre determinismo actancial e livre arbitrios

gera a tensão entre história e ficção. escritura e leitura,

fechamento convencional e abertura revolucionária. No âmbito

critico­literários o pirandelliano humorismo do autor. ori­

ginado pelo sentimento trágico da vidas. ào figurar à perso­

nagem autônoma como um fluxo de contradiçõess evoca os con­

ceitos aristotélicos de verossimil. À partir dessa tripla

intersecção entre Unamunos Firandello e Aristóteles. desen­

cadeia­se uma densa rede de novos opostos! classicismo e ro­

mantismos. trágico e cômicos coerência e incoerência, univer­

sal e individuals razão e fé. eternidade e imortalidade.

verdadeiro e falsos pensamento e sentimento. épico e liricos

consciente e inconsciente. Dionisio e Cristos mundo celeste

e mundo subterrâneos humano e divinos paganismo e cristia­

nismo. razão e mitos linearidade e circularidade. tradição e

modernidade. No plano da linguagem. à preeminência das for­

mas de estilo diretos por sua tensão interna compativel com

a tensão dramática própria do tragicômico,., além de relacio­

nar diálogo exterior e diálogo interior. introversão e ex­

troversãos entra em contradição dialética com à distensão

serena da linguagem narrativo­descritiva. Toda essa cadeia

de opostos tecida a partir de um jogo artistico baseado ge­

'ralmente em regras ternárias vinha conferir. apesar do au

tors à necessária consistência intra­formal à utilização de

| técnicas polifônicas na composição de Niebla.
Le

Em contraposição. à extrema coerência interna de Amar,

verbo intransitivos construída com vistas ao efeito total

final de simultanceismo em todos os níveis; parece derivar do
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conceito de polifonia artistica. aplicados. antes de tudos às

técnicas de composição da obra. Esse empenho de musicaliza­

ção do romance. compativel com um escritor propenso à seguir

a ordem subconscientes seria reforçado pela transfiguração

dramático­liíirica da exploração psicoanalitica de persona­

Jens, leitores e autor. Estas por sua vez, ao pôr em jogo o

consciente e o inconsciente. engendra uma cadeia de associa­

ções! a superposição do revolucionário determinismo psicoló­

gico ao tradicional determinismo biológicos. na observação do

comportamento humano: o simultaneísmo entre auto­observação

E expressão da personalidade latino­americana do autori à

simbólica conscientização nacional de nossas reprimidas rai­

zes africanas. mediante antitese entre trágico e cômicos. su­

blime e grotesco. tradição e primitivismos o aflorar de ima­

gens liricas de nosso primitivo passado afro­indigenas no

tratamento subjetivo simultâneo do índio e do negroi e. por

fims o poder mágico da palavra poética para tecer simbolica­

mente o mistério da mulher­serpentes. atraente é fatals ao

mesmo tempo. Forém. um tal propósito de construir um romance

polifônico pressupões tecnicamente, a autonomia do ente de

ficção para se contar. Também. aquis trata­se de uma ambiqgua

autonomia actancials mas não originada. como em Niebla., da

relação de dependência entre criador e criaturas. pois Mário

se mantém alheio ao sentimento trágico da vida. À ambiguida­

de imanente à liberdade da personagem mario­andradina deri­

vas coerentemente, da tensão criativa entre livre arbítrio e

determinismo psicológicos. o qual, segundo Freuds está na ba­

se de suas escolhas decisivas e seus projetos.
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Guanto às concepções da arte subjacentes a Niebla e à

Amars verbo intransitivo. evidencia­se nova oposição entre o

autor espanhol e o brasileiro, derivadas talvez, do anti­

realismo ou neo­romantismo do primeiro e do anti­naturalismo

OU neo­realismo do segundo.

À própria palavra "nivola” referida apenas ao terceiro

romance de Unamunos pretende identificar um produto da cria­

ção viviparas em tudo distinto do romance realistas enquanto

obra de criação ovipara. Embora esse dado tenha sido irrele­

vante para à abordagem individual da obra unamuniana; deixa

de sê­lo do ponto de vista comparativo. na medida em que.

com à nova designaçãos Oo escritor tentaria dissimular o mo­

delo realista em que se bascou para sua imitação transcendi­

da! El amigo Manso. de Galdós. Mas como todo intento de su­

peração implica necessariamente que se parta de um objeto

determinados o humorismo confusionista de Unamuno relaciona

também duas concepções filosóficas opostas: a mimese aristo­

télica e à concepção platônicada arte como criação onirica,.

O conflito imanente a um tal dualismo engendra uma terceira

concepção (latente) ques como síntese harmônica dos contrá­

rios; ao modo românticos está investida do poder para engen­

drar todas as coisas! à concepção poética da arte como jogo

ou construção. Nesse sentidos. infere­se que à designação

"nivola”. dentro do jogo estético de Unamunos objetiva con­

fundir­se com à denominação tradicional “romance”, de acordo

com o mais “desenfrenado romanticismo” do autor.

Diferentemente disso, a infraposição do termo “idílio”

ao titulo do romance brasileiros evocando uma espécie de in­
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cógnita., além de insinuar que o texto modernista compreende

sua fração de idilio sentimental, também aponta para à natu­

reza lúdica de uma imitação cujo modelo romântico conota,

ironicamentes oO irracionalismo peculiar ao romance experi­

mental naturalista a ser transcendido. Assim. em vez de dis­

simulação do modelos cria­se em Amars verbo intransitivo um

contexto de critica irônica à imitação acriticas para expli­

citar­se um tipo de mimese que se dá do ponto de vista es­

trutural. Mas para participar no jogo estético de Mários o

leitor critico deve detectar uma diferença fundamental entre

o idiíilio francês e o idilio brasileiro. No primeiros à de­

monstração da tese rousseauniana estaria à cargo de Bernar­

din de Saint­Fierre. No segundos a experimentação da tese de

amor. supostamente baseada no conceito de Schiller. correria

Por conta da personagem alemãs empenhada em seu projeto pe­­

dagógico. Daiíis à explicitação de dois principios estrutura

dores que tornam possíveis essa forma criativa de imitação e

a superposição de uma versão realista do autor ao idilio

pseudo­idealista imaginado por Frauleins no âmbito desse po­

lifônico romances à autonomia da personagem e o seu univer­

sal caráter coerentemente incoerente. Nesse sentidos ao su­

gerir que à criação de Amars verbo intransitivo se vincula.

simultaneamente. à concepção clássica da arte como imitação

e à concepção poética da arte como jogo ou construção. Mário

aponta para à possibilidade de se realizar à polifonia ar­

tiíistica num drama líricos sem negar a praxis realista. cujo

expoente máximos no Brasil. fora Machado de Assis.
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Considerando que o fator estrutural básico na utiliza

ção de técnicas simultaneístas, ­­ o entrecruzamento de vá­

rias histórias —­. é de signo ternário tanto em Niebla como

em Amars verbo intransitivo. pode­se afirmar que se estabe­

lece um perfeito paralelismo técnico entre ambos romances.

no âmbito fundamental de composição: a polifonia temática.

Convertida à forma do primeiro em instrumento polifôni­

co de auto­conhecimentos. tenta­se chegar à consciência de si

mesmos penetrando à “niebla"” como princípio e fim da exis­

tência concretas à qual projeta o indivíduo em três planos

de existências distintos e simultâneos. correspondentes à

três mundos diferentes, obrigando­o à uma tripla experiência

da Outridade., Ao havers assim, três mundos com 035 quais O

ser existente estaria ligado por vínculos de referencialida­

de —­ o históricos O intra­histórico 2 o literário —. Niebla

pProblematiza a misteriosa busca da personalidade humana em

três planos concomitantes de existência que se enredam ar­

tisticamente na trama da obra.

Faralelamente., Amars verbo intransitivos ao propor­se

recuperars para o romance urbano brasileiros seu caráter

mais universalizante. experimenta o entrecruzamento de três

projetos distintos e simultâneos desencadeados por três

perspectivas diferentes: a materialista da personagem bur­

Guesa brasileiras à pseudo­idealista da personagem burguesa

alemã e a estético­cultural do narrador & do autor ficciona­

lizado.

Contudo, se se atenta para o paradigma literário a ser

transcendido pelos respectivos autores dessas obras. obser­
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va"­se que tais resultados paralelos não correspondem à expe­

rimentos artisticos de mesmo nível de superação.

No caso espanhol. à obra realista que teria inspirado,

pPlatônica e involuntariamente, à experimentação estética de

Unamuno mantém em tensão criativa duas histórias simultá­

neas, referidas à dois dos três planos de existência repre­

sentados em Niebla!: o histórico e o literário. Esse caráter

' precursor de El amigo Manso permite inferir que à inovação

“unamuniana consiste, não exatamente na natureza das técnicas

empregadasa mas no grau de complexidade que estas alcançam

em Niebla. Assim, em vez de privilegiar à oroanização biná­

ria como Galdós. Unamunos ao introduzir o metafísico no seu

jromances opta pela organização ternária no emprego de técni­
cas polifônicas em todos os niveis de construção da obra.

Em contraposiçãos no caso brasileiro. à praxis literá­

ria que teria suscitado conscientemente o projeto estético>­

cultural de MNários. —­ à monofonia peculiar ao romance experi­

mental dos naturalistas ­. aponta para uma inovação estética

consistente na natureza mesma das técnicas usadas na compor

sição de Amars verbo intransitivo, onde se dá, efetivamente,

a substituição do lógico ou melódico pela polifonia artisti­

ca.

Do ponto de vista temáticos também se verifica uma sé­

rie de oposições entre ambos romances. derivada. talvez. da

Marca essencial que distingue a mundividência de cada autor.

be acordo com o pessimismo unamunianos o individual senti­

mento trágico da vida origina uma tragicomédia de idéias que

convergem para à fome de imortalidade do autor espanhol. Já
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em consonância com o vital espirito critico de Mário. à

preocupação nacionalista engendra um drama estético­cultural

sensualizado por associações líricas. À partir dessa distin­

ção fundamental alinham­se múltiplas diferenças quanto ào

tratamento literário da matéria em cada obra.

Em princípios o polifônico auto­conhecimento do homem

proposto por Niebla supõe à relação antitética entre duas

esferas da existência concretas com o poder de engendrar uma

terceiras cuja simultânea dimensão literária e metaliterária
funde em sis abstrata e ludicamentes. história e intra­histó­

ria.
x

Consequentementes com base numa visão platônica do

reals oO aparente humorismo de Nieblas ao plasmar a história

de um caso patológicos. envolvendo o desenvolvimento psicos­

sexual de Augusto Férez. relaciona teoria freudiana e pensar

mento kierkegaardiano., com à mediação critica de Pirandello.

Diante do problema da sexualidades. à obra unamuniana refle­

tes à principios à atitude estética do paganismos à qual.

embora parta da consideração da sexualidade sob o ponto de

vista do eros e do belos é superada mediante o conceito do

cômico. Mas o pirandelliano dar­se conta do contrário é

transcendido pelo sentimento do contrário ques segundo fi­

randello;s caracteriza as obras de arte humoristicas. Com

efeitos ao refletir sobre as causas profundas que levam Au­

gusto a aferrar­se, fetichista ou esteticamente, ao eros e

ao belo. já não podemos rir de seu fracasso existencial. Fe­

tichista ou estetas por contingências externas, com raízes

inconscientes na infâncias à personagem manifesta à auto­
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“consciência de seu caso patológico. Contudos esse humorismo

de superficie tem por fim despertar o espirito crítico do

leitor para fazê­lo participar. também. num drama intimo,

profundamente tragicômicos vinculado ao antitético plano me­

tafisico da obra.

Sendo inconsciente a intra­histórica dimensão eterna do

homems seu auto­conhecimento ou auto­sentimento supõe. para

Unamunos um meraulho nas profundezas do "eu"; mediante atos

sucessivos de auto­conscientização. Assim, à dimensão meta­

fisica de Niebla estaria configurada pelas vivências inte­

riores de Augusto Férez, apresentado como fantástico poeta

Óórficos às voltas com o problema unamuniano de saber se

' existe ou não com alma imortal. Também aquis o drama intimo

da personagem teria origem inconsciente na infância: à expe­

riência absurda da morte do Outro. À imortalidade da alma no

mundos sem espaço nem tempos. da consciência humana seria,

portanto. à questão nucleara em torno da qual girariam ou­

tros temas filosóficos do autor. sobretudo sua teoria do co­

nhecimento,.

A transfiguração artistica dessa problemática parece

dar­se mediante uma viagem simbólica, representando à busca

que vai das trevas do mundo profano (inconsciente. mãe) à

luz: cujas etapas semelhariam ritos de purificação. Tratar­

se­ia de um processo de auto­conscientização sob a forma mi­

tica de viagem ao infernos simbolizando uma descida ao in>­

conscientes. uma tomada de consciência de todas as possibili­

dades do sera com vistas à final ascensão às alturas paradi­

siacas., Essa simbólica viagem se articularia em três etapas.
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À etapa inicial ou intelectualista., ao estar dominada

pela filiação cartesiana da personagem autônomas, produziria

a impressão de um auto­conhecimento inautêntico. As longo da

mesma: a personagem­poeta não chega à superar o estado préê­

consciente desencadeado pelo vislumbre do transcendente. na

medida em que se constitui num fluxo de contradições: nos­

talgia de inconsciência e atração de consciência. trevas &

luzs sedução dionisiaca e impeto apoliíineo.

à segunda e antitética etapa. à vital­existencialista,

estando representada por breve mas intensa irrupção do irra­

cionals figuraria à imagem do auto­sentimento da personali­

dade humana. do chegar às profundezas vitais de seu contra­

ditório ser. oO viajante órfico evoca à imagem da portadora

primordial de sua ânima e com ela tocas por fim. sua alma ou

o órgão eterno do sentir humano. Contudo. estando de posse

do mistério da vida e da mortes o auto­consciente Augusto

nos surpreende com um pirandelliano dar­se conta do contrá­

rios ao considerar o famoso entimemna cartesiano como expres»­

são do verdadeiro absoluto. De qualquer modo. suposta à au­

têntica certificação de seu ser individuals o poeta órfico

estaria apto para tentar à subsequente auto­verificação prá­

tica na existência. Nesse sentido, decide suicidar­se, apar

gar­se voluntariamente como consciência pessoal. para perdu­

rar no mundo da consciência humana.

À viagem de Augusto à Salamanca. para consultar LUnamuno

sobre seu propósito de suicídios. se investe de dupla função:

ao mesmo tempo que marca o inicio da terceira e última etapa

da viagem órficas explicita o entroncamento e fusão do his­

Arh
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



tórico e do intra­histórico no estético­literário,.

Enquanto terceiro ritual de purificação do mundo da

realização da Idéias à etapa final da viagem simbólica de

Augusto ou etapa mitica supõe uma articulação quaternária.

Seu primeiro momento ou "Revelação” (seq.XXX1I) adquire di­

mensão literário­teatral. Ao julgar o propósito de suprema

auto­verificação da personagem na existência. Unamuno revela

o suposto mistério máximo da obras sob à forma de um dar­se

conta do contrário: Augusto não pode suicidar­se. por ser

ente de ficçãos mero sonho de seu criador. Ao tentar auto­

verificar­se. então. como personagem autônoma. Augusto ex­

pressa sua dúvida sobre a existência do autors gerando, as­

sim novo dar­se conta do contrário. Essa impertinência do

ente ficticio determina sua sentença de morte. Abandonada

por seu indiferente criadora à criaturas num supremo anelo

de imortalidades funde Niebla e o grande teatro do mundo,

revelando­nos à essência onirica da existência humana. Mas à

lágrima furtiva do autoras ao final dessa cena de máxima ten­

são dramáticas parece refletir o sentimento do contrário,

nascido da reflexão sobre as razões profundas para a ridicu­

la ânsia de alma eterna, num ser que já não subsiste em

Deus. No segundo momento dessa terceira etapa (seq. XXXII).

ou "Morte", ao conhecimento racional e ao vital­existencia­

lista, se superpõe o auto­conhecimento mitico da personagem­

posta. Como moderna encarnação do homem esférico primordial

e final de Flatão. Augusto se sabe. por fim, nascido do men­

tal e, portanto. idéia eterna. Contudos cumpre­se a cerimô­

nia de sacrificio humano. O último retorno de Augusto à casa
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materna representa. para ele. à reintegração do espirito no

espíritos: para nós leitoress à promessa pagá de salvação da

essência espiritual humana. à sequência narrativa final pre­

figuras oniricamente,. a ressurreição da personagem órfica.,

For fims em "“DOración funebre por modo de epílogo”. Orfeo,

apresentado como verdadeiro Orfeus sonha a “Ascensão” de Au­

gusto ao mundo puro de Flatão ou seu retorno às profundezas

do inconsciente do autor.
—

lado o alcance metaliterário de Niebla. seu experimen­

talismo estético visaria não apenas à história da existência

literária da personagem, mas também à história da criação

poéticas remontando­se à gênese mitica da palavra criadora,

Sendo a ficcionalidade o tema central do terceiro plano de

existência humanas segmento temático 2» respectiva esfera

existencial se confundiriam com a própria materialidade da

obra como um todos uma unidade oraânicas instaurada pela

| ação lúdica do ternário sobre um dualismo inicial. Na medida
em que à construção desse plano essencialmente poético parte

de uma sintese harmônica entre história e intra­história,

ele está investido do poder para engendrar todas as coisas.

inclusive o quarternários cujo valor de totalidade o conver­

te no verdadeiro sistema de organização imanente à obra. For

isso à imagem retrospectiva de eternidade. sugerida no

quarto momento da etapa final da busca unificadora do poeta

Órficos seria a solução estético­literária para a fome de

imortalidade do autor no mundo da realização da idéia, tam­

bêm representado pelo quaternário; na medida em que o leitor

fosse amorosamente despertado para o sentimento trágico da
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vidas. embora o amor humano seja dessacralizado em Niebla.

Em contrapartida, em Amar, verbo intransitivo à amorosa

busca de nosso modo de ser mestiço supõe à representação si­

multânea de três projetos amalgamados artisticamente num to­

do orgânico que se projeta também como espaço de reflexões

sobre si mesmo, Mas isso não implica, como em Niebla: uma

pedagógica oposição inicial. ào modo platônico. entre mundos

e esferas existenciais. No romance brasileiros embora a

apreensão do efeito de simultaneidade exija uma articulação

em três niveis de análise —­­ o diegéticos o ideológico e o

simbólico ——­ os três projetos entrecruzados na trama da obra

mario­andradina se realizam todos num mesmo plano da exis­

tência humana: o histórico.

Nesse sentidos do ponto de vista da dieogeses giram em

torno do jovem Carlos. dois projetos pedagógicos autônomos e

simultâneos. à primeira vista distintos. que se desencadeiam

concomitantementes após contrato comercial firmado entre o

burguês brasileiro e a burguesa alemã. Ambos manifestam à

crença popular de que o instinto sexual inexiste na infân­

cias constituindo­se em processo de maturação da puberdade.

e filiação naturalistas o projeto de Sousa Costa pai

pretenderia controlar a iniciação sexual de seu rico primo­

gênitos para salvaguardar a futura integridade biológica de

sua estirpe. Trata­se, portanto, de um projeto profilático

E. ao mesmo tempos futurista,

Quanto ao projeto de Frauleins supõe a imbricação de

dois projetos: um de natureza pessoal e outro ligado ao sor

cial.
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Fartindo do principio aristotélico de que caráter é

germe de açãos reconstruímos ludicamente o ethos da persona­

gems para melhor entender objetivos e fins de seu, em prin­

cipios duplo projeto. Mediante recolha de elementos ofereci­

dos pelo autor ficcionalizado. inferimos que Fraulein seria

o protótipo do burguês alemão, em todos os aspectos. Fora do

propriamente tipico. ela seria portadora de uma forte e nor­

mal libidos reprimida na esfera do inconsciente, à qual es­

taria sugeridas no textos por associações com valores simbó­

licos da serpente.

O projeto pessoal da personagem alemã se limitaria à

aspiração pequeno­burguesa! casar­se um dia na Alemanha. ge­

rar uma numerosa prole e ser vulgarmente feliz. Não sendo

virgems porém. talvez ela não pudesse concretizar seu modes­

to sonho. For isso, recorria à idealização romântica. Assim,

nos frequentes momentos de divagação. o homem­do­sonho de

dentro de Fraulein elevaria o pequeno projetos através da

imagem de uma união sublimada com um etéreo estudioso de 1i­

teratura. Fara propiciar sua realizaçãos o btkomem­da­vida

trabalha duramente na terra americana.

Dotada de forte libido e sem à barreira social da vir­

gindade. à professora de língua e de musica se dedica,  so­

bretudos à rendosa profissão de instrutora de sexo de ricos

adolescentes brasileiross cobrando oito contos de réis por

cada servicinho. Mas o homem­do­sonho também trata de subli­

mar o realismo cru e vulgar de seu projeto social. elevando­

o à suposta categoria de idilio sentimental.
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le acordo com a tese da alemã. O amora que nasce das

excelências espirituais. deve ser ensinado ao jovem burguês.

para que ele seja feliz no seu futuro casamentos o qual re­

presentaria o ideal realizado de harmonia entre dever e ins

tinto.

Um cotejo entre essa tese e as reflexões de Schiller

permite inferir ques teoricamente, à experimentação da tese

de amor alemã objetiva representar o ideal casal burguês do

futuro.

Às contradições e imperfeições do idilio de Fraulein se

ligariama não ao fato de Carlos ser brasileiro misturados

mas ao fato de que ela aceitara Schiller: sem compreendê­lo,

adaptando. assim. conteúdos espirituais às suas necessidades

exteriores. For outro lado. esse fracasso da tese de amor da

Erunilda mario­andradinas empenhada em seu maldito pé­de­

2 ”meias evocaria "a maldição do ouro” que paira sobre os nibe­

lungos.

No nível do enredos configura­se um terceiro projeto

ques enquanto síntese harmônica da relação antitética entre

os dois primeiros projetos autônomoss passa à integrar à po­

lifonia artistica de Amars verbo intransitivo: o projeto es­

tético­cultural do autor ficcionalizado.

Assim, mediante uma troca de máscaras entre o narrador

não­personagem e 0oautor ficcionalizados chesgam­nos. simul­

taneamente versões opostas dos grandes temas do romance.

Enquanto mediador do idilio de Fraulein e nós leitores,

o autor contrapões à uma postura pseudo­idealista que masca­

ra ideologicamente à reificação do homem. uma postura mate­
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rialista. de base freudiana. que poderia levar ao resgate do

ser: mediante à universalização do individual.

Do ponto de vista intertextuala ao tentar apreender 2

formação da personalidade de Carlos. Mários diferentemente

de Unamuno e de escritores naturalistas. substitui casos pa­

tológicos pela observação e análise do desenvolvimento psi­

cossexual normal.

Sobrepondo ào idilio de Fraulein sua própria versão do

Mesmos o autor ficcionalizado transfigura a teoria sexual de

Freuda mediante um jogo sutil entre objetividade e subjeti­

vidades. e dessacralização. Assima instaura­se no texto uma

tensão criativa entre a descrição objetiva de situações

musicalização da linguagem. Ao irromper o inconsciente e

perpor­se ao consciente. o tecido narrativo­descritivo

impregnas casual e singularmente. de lirismo,

Como à presença da professora de amor fora redundante

para à história da formação de Carloss o romance prossegui­

ria para resgatar simbolicamente o ser humano reificado à

oito contos de réis: como objeto na iniciação sexual profi­

lática de adolescentes burgueses no Erasil.

OD ponto de vista da exploração psicoanalitica. as di­

vagações de Fraulein permitiriam associações daquele diáfano

vulto de homem com à reminiscências. singular e casual. do

fruto de uma relação carnal. sugerindos assim; que à perso>­

nagem manifestaria o sentimento de maternidade sequestrado.

O qual se reflete em seu estranho projeto social.

Nesse sentido. Fraulein sofre um processo de metamorfo­

se psíquicas dividido em quatro fases. à última delas parece
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coincidir com o final da ultima sequência narrativas. onde,

em meio à um corso carnavalesco na Avenida Faulista, a per­

sonagem alemã. evocando à serpente Duroborus. reinicia seu

projeto social com outro jovem. Num ambiente de sugestões

simbólicas relacionadas com "mãe" e "serpente". signos do

inconsciente coletivos Fraulein­serpente­mulher parece sim­

bolizar à ascensão da força interior. desde a região domina­

da pelo sexo até o pensamentos ao ser presa de maravilhosa

alucinação: ela é mãe de Amor.

Assims diferentemente do que ocorre no romance ecspa­

nhols o amor humano aparece em Amors verbo intransitivo como

única força capaz de resgatar o ser. embora esse efêmero

resgate evoque as farsas carnavalescas de Hans Sachs.

Ainda no âmbito da polifonia temáticas. o romance mario­

andradino aborda à ideologia do branqueamento. Como espelho

do racismo científicos tanto da protagonista alemã como da

elite intelectual brasileiras, destacamos o conteúdo ideoló­

g9ico de uma longa divagação de Fraulein.

Essa divagação refletiria o ponto de vista preconcei­

tuoso do burguês europeus circunstancialmente obrigado a vi­

ver entre brasileiros misturados. For outro lados introduz

os elementos étnicos formadores de nossa latinidade,. rejei­

tada pela ariana! o índios o nesro e o latino­europeu (o

português). Essa rejeição. por sua vez. seria à fase inicial

de um processo de transformação ideológica da alemãs. inseri­

da num espaço geográfico marcado pela mistura de todas as

raças.
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Tal metamorfose refere­se basicamente à atitude que à

alemá assume diante das raças misturadas. contrapostas ào

seu alvissimo ideal de pureza e superioridade. Esse processo

também parece articular­se em quatro momentos. O último de­
les descreveria um movimento operado no nivel inconsciente,

coincidindo com o estágio final daquela metamorfose psiqui­

ca. D ideológico se funde e é assimilado pelo inconsciente.

Em sua maravilhosa alucinaçãos Fraulein­serpente­mulher en­

volveria todos os brasileiros misturados que ela ensinara à

amar.

Em contraste com a inicial atitude preconceituosa da

protagonista alemã. ditada pela leitura acritica de ensaios

cientificos. o narrador e o autor ficcionalizado assumiriam,

primeiros uma postura analitica na visáo da realidade va­

cial. Uetinham­se, assim, no enfoque objetivo de todos os

elementos étnicos formadores de nossa americanidade,. percor­

rendo uma escala cromática que ia da raça branca à negras

passando pela síntese de ambas. À essa visão objetiva. se­

gue­se um tratamento lírico de cada elemento étnico. confi­

gJurando­se. assima novo jogo entre objetividade e subjetivi­

dade. Mas tambéms aquis o tratamento lírico é logo dessacra­

lizados sugerindo o retorno à visão critica inicial.

Com essa versão dramático­lirica da questão racial,

Amars verbo intransitivo também visa à poética experimental

de nossos escritores naturalistas. em termos de superação.

Conscientes de seu modo de ser mestiços o narrador e o autor

ficcionalizado não poderiam; como o "Eu" lírico de Pauli­

céia:s negar o peso da tradição européia. embora fale mais
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seu inicial

alto à atração pelas primitivas raízes afro­indigenas que

emergem. casual e singularmente., das profundezas do incons­

ciente. Quanto à tradição européias o romance brasileiro se

nutre também de teorias de Segismund Freuds de Friedrich
Schiller e de Jung. Mas valera à vingança especular. pois

nem Freuda nem Schillers nem mesmo Fraulein poderiam "ter

sensações de tantás no fundo do mato”s tampouco “sentir in­

dios pesados. com dinamismos de rituals dentro das gâmbias”.

Guanto à estruturação da personagems à oposição signi­

ficativa entre Niebla e Amar. verbo intransitivo deriva tam­

bém da diferença de grau ou de natureza da inovação estética

representada por cada romance em particular.

Assima ao aceitar e superars em complexidade. técnicas

polifônicas de signo dual ensaiadas por Galdós em El amigo

Hansos Unamuno constrói suas personagens. mediante um simul­

taneiíismo de lúdico signo ternário. For isso, representa dis­

tintas personalidades. cujo efhugs varia do extremo linear ou

lógico ao extremo circular ou miticos passando por um possií­

vel modo de ser intermediário.

Em contrapartidas àão propor­se transcender o tradicio­

nal monofonisemo peculiar ao romance experimental naturalis­

ta. Mário, através do inusitado emprego de técnicas simulta­

neistas. representa à coexistência de personagens lineares e

uma única personagem esférica que emerges simbolicamente, de

"status" de personagem linear.

O cotejo entre o romance espanhol e o brasileiros em

termos de figuração espácio­temporal aponta para análogas

oposição e origem.
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Em Nieblas ao fundir humoristicamente os três mundos e

três planos da existências Unamunos suposto herdeiro direto
»

de Cervantes. tentaria apagar os limites espácio­temporais

que os delimitama confundindos assim; os conflitos gerados

em cada um deles. Restaria., apenas. à sugestão de imagem do

ternários abrindo perspectivas infinitas para o anelo de

unidade espiritual do Eu —­ personagem ou autor —­ com o QOu­

trot cada leitor persuadidos se convencidos pelo sentimento

trágico da vida.

Em Amars verbo intransitivos, a dimensão simbólica do

tratamento dos grandes temas, as alusões mitológicas e fol­

clóricass mas. sobretudo. às passagens impregnadas de musi­

calidade permitem a diluição. singular e casual. dos limites

espácio­temporais. abrindo­ses assim. perspectivas infini­

tas, sem espaço nem tempo. Nesse sentidos, graças, ainda,s ao

emprego de técnicas revolucionárias. ao linear se superpõe à

sugestão de circularidade. criando à tensão entre finitude e

infinitude.

Com relação ao estilo polifônico em Niebla e Ámars. ver­

bo intransitivos embora em ambos romances se verifique à

coexistência do épicos o lírico e o dramáticos propugsnada

por Staiger. apenas no primeiro parece evidenciar­se à pre­

dominância de um deles. Tal diferença corresponderia ainda

àquela oposição fundamental de 9rau ou de natureza da inova­

ção artistica representada por cada obra separadamente.

Apesar da fusão intencional em Niebla dos três estilos

descritos por Staigera à introdução. em sua estrutura, de um

Plano de existência que falta em El amigo Manso já aponta
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para o propósito de marcar o predomínio do estilo de tensão.

Assims não seria apenas a antecipação do problema meta­

fisico o que indicas no prólogos à dimensão dramática do

texto unamuniano. Este supõe outros elementos caracteristi­

cos do estilo de tensão: o pafhos e sua força progressivas O

climaxs à acentuação do problema essencial por meio de mo­

mentos concentradosas à incaracterização do heróis o drama

como processo e à lei geral do estilo: à funcionalidade das

partes essenciais. Além dissos ao atualizar os sentidos eti­

mológicos de “prólogo” e de "epílogo". Unamuno constrói à

moldura formal para à ação dramática de Niebla. enquanto su­

posta representação teatral em um ato.

Evidentementes o espírito dramático definido por Stai­

ger ressoa em Amar;s verbo intransitivo. pois seu autor rea­

liza um projeto que emerge das contradições dos projetos de

suas personagens autônomas. Contudos o interesse central de

um tal projeto não é de natureza metafísica. Alheio ao sen­

timento trágico da vida, Mário experimenta as reais possibi­

lidades de uma forma de expressão brasileira.

Ao oferecer­se como texto e metatextos o romance moder­

nista aponta para uma tensão estético­cultural como gênese

da tensão dramática interna à obra. Não bastando inovar à

arte do romance no Erasil. ainda dominado pelo peso da tra­

dição européias: oO autor se ficcionaliza para contrastar uma

imitação alienada com à possibilidade de uma criação autên­

tica.

Enquanto tentativa de superação do romance experimental

naturalista. Amars verbo intransitivo começa revolucionando
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O essencialmente artistico. À opção por técnicas simulta­

neistas supõe à reiteraçãos no plano formal. da tensão em

germe na tensão estético­cultural. Tais têcnicas procederiam

do conceito de polifonia artistica definido por Mário. Assim

a tensão latente no plano formal se repetiria em todos os
niveis de construção da obra.

Mas como essa revolução artistica visa, sobretudo, ào

estilo literário brasileiros observa­se a tensão criativa

entre discursso narrativo e discurso líricos. objetividade e

subjetividade. logicidade e musicalidade.prosa e poesia,

Como o princípio de repetição caracteriza o lírico. po­

de­se associar à estrutura de Amars verbo intransitivo e sua
>

linguagem singular com à idéia de um drama estético­cultu­

rals marcado de lirismo antropofágico,.

À instauração da polifonia de vozes possibilita tanto

em Niebla como em Amar, verbo intransitivo à confusão inten­

cional de conceituações critico­literárias pré­estabeleci­

das. Contudos à diferença entre tensão espiritual. peculiar

à gênese do romance espanhols e tensão estético­cultural,

subjacente à criação do romance brasileiro. parece determi­

nar novas oposições entre ambos.

Assims em Nieblas o Eus como expressão da consciência

de seu ser de sonho e como matriz aeradora do Outro. igqual­

mente oníiricos assume tantas vozes diferentes quão diversas

as máscaras utilizadas. Graças: poréms à coerência interna

da obra que aspira à unicidade. observa­se uma supremacia,

pessoal. apontando para o subjetivismo radical do autor neo­

romântico. ficcionalizado e bastante intrometidos o qual
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submete tudo ao crivo da vazão. mediante correções e autor

correções. em todos os niveis da obra.

Auto­consciente de seu Eu faminto de imortalidade. Una­

MUNOa. para perpetuar­se no tempos como subjetividade criado>­

ra de todas as subjetividades. se transmutaria em quatro

seres distintoss mas intimamente compenetrados entre sit a

personagem­nivolistas o narrador nâáo­personagems à persona»

gem­poeta e o nivolista­personagem. Essas máscaras que se

expressam eventual ou sistematicamente em primeira pessoa

retornam à uma mesma subjetividade criadoras configurando

uma imagem de circularidade que fecha em si o texto e o mun­

— do histórico­cultural a ele referido.
Em Amars verbo intransitivos o Eus como expressão da

consciência critica de si mesmo e como matriz geradora do

Outros caracteriza um narrador não­personagem em primeira

pessoa que segue interessadiíssimo os movimentos da ação vre­

presentada; mas pode investir­se; às vezes. de uma impessoa­

lidade que apenas se trai em rarissimos momentos. Ao estar

limitada pela autonomia do ente de ficçãos sua onisciência

se expressa em terceira pessoas quando se trata de descrever

conteúdos não verbalizados.

NMiferentemente do que ocorre em Nieblas à transmutação

ou troca de máscaras supõe. ao mesmo tempos o reconhecimento

dos limites intransponíveis do Outro e à consciência da ra­

dical individualidade do Eu. À tensão imanente à um tal con­

flito se expressaria mediante sincretismo pessoal. For outro

lados à autonomia actancial da personagem à converte em voz

narradora e até em co­rautora da obra.
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CÓ

Mediante transmutação do narrador não­personagem no au­

tor Fficcionalizado, este está livre para recriar as intro­

missões irônicas de Machado de Assis. ou ainda para submeter

machadianamente tudo ao crivo da razão, através de correções

e auto­correções em todos os níveis do texto.

Assims Oo Eu afirma sua autonomia ante convenções lite­

rárias e criticas. metamorfoseando­se em três seres distin­

tos, mas intimamente compenetrados entre sit o narrador. o

autor ficcionalizado 2» o poeta. Essas três máscaras encobrem

uma única subjetividades configurando uma imagem de circula­

ridade que fecha em si o texto e o mundo histórico­cultural

a ele amorosamente associado e misturado.
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